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Prologo

Las costuras rotas de Colomhia

Este libro es un instrumento de analisis arqueolddico de la historia del arte Republi-
cano en Colombia, cuya descripcién rigurosamente académica, se propaga, CoOmo en
capas estratigraficas, sobre las acuarelas de la Comisién Corografica, aquellas que
narran un pais y sus regiones.

Entre sus moltiples posibilidades, esta investigacion ofrece una aproxima-
cion conceptual a la grafica y la pintura anteriores a la existencia de la fotografia,
situando el vestido como filtro en primer plano del actor principal: un colombiano o
colombiana de mediados del siglo XIX.

Leifer Hoyos establece un dialogo lGcido desde nuestro convulsionado presente,
marcado por la industria textil y la sofisticacion de la moda, con sus representa-
ciones decimondnicas. Al hacerlo, pone en evidencia una brecha social que no solo
existia entonces, sino que también perdura hoy en dia, a lo que se suma un foco de
contaminacion ambiental para el que no se vislumbran soluciones a corto plazo.

Empezar a escarbar en dispositivos de analisis como el cuerpo y el vestido, a tra-
vés del filtro sociolddico del proyecto utdpico de la construccion de una nacién, es,
sin duda, una tarea necesaria para las ciencias humanas e incluso para la memoria
historiografica.

Considero que es necesario asumir que el verdadero descubrimiento de la Nueva
Granada no fueron su invasion, saqueo, planeamiento, edificacion ni las gestas liber-
tadoras, sino el ejercicio académico de la Expedicion Botanica, que tiene como
heredera directa a la Comision Corografica, porque ambas fueron apuestas épicas
por descifrar un territorio heterogéneo a partir de su rigueza. Es en este horizonte de
acontecimientos donde cobra vigencia el dialogo que propone Leifer Hoyos.

La sociologia del vestido neogranadino tiene una historia profundamente occi-
dental, compuesta por fragmentos que llegaron a América Latina en barco, como
despojos, desde una Europa empobrecida por las querras y las pestes. Estos codigos
llegaron como muestras del “deber ser” a un continente que, en aguel entonces, no
tenia conceptos para nombrar lo que hoy sabemos que es pluriétnico y multicultural.

La forma en que interpretamos la herencia eurocéntrica de los trajes aparece
plasmada en las acuarelas de Fernandez, Price y Paz, compafieros de Adustin Coda-
zzi en la construccién de un primer album visual de la nacidén durante la Comision
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Corografica. La estética y las buenas costumbres se impusieron bajo la mirada posi-
tivista del materialismo, en una tarea burocratica vy cientifica que relata un presente
sostenido en el analisis de cincuenta y dos laminas, de las ciento cincuenta y una ori-
ginales, que hoy se conservan en la Biblioteca Nacional de Colombia.

Uno de los temas de mavyor interés de este extenso ensayo es la dicotomia
entre la desnudez y el vestido, una metafora que tiene como teldn de fondo la rela-
cion entre barbarie y civilizacion, la dialéctica que se expresa en los analisis sociales
que constituyen el tejido de construccion del naciente proyecto de nacion. Este tema
de abordaje socioldgico se desarrolla de manera critica en las paginas de esta obra.

En su obra Prosaica I, Katya Mandoki (2006) afirma que la poética es lo extraor-
dinario en la obra de arte. Precisamente eso es lo que hace Hoyos; distingue la
dimension estética en la experiencia de los sujetos atrapados en la acuarela, la
convierte en experiencia del lector y descifra el elitismo y la objetualidad de unas
imagenes que ponen de manifiesto un proyecto de nacién adn inacabado.

Al desmantelar el traje como mera vestimenta y revelarlo como una deodrafia
moral y social, esta obra nos obliga a mirarnos el espejo del siglo XIX para enten-
der las costuras rotas de la identidad colombiana que aln hoy luchamos por reparar.

Mauricio Vanegas Gil

Escritor,

Director Departamento de Biblioteca y Extension Cultural
IT™
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Introduccion

Este libro presenta un analisis sobre dos ejes: el cuerpo v el vestuario neogranadino,
a mediados del siglo XiX, mediante un estudio que toma la iconodrafia e iconolodia,
disciplinas propias de la historia del arte, para valorar las laminas de la Comision
Corografica, un proyecto de nacién que pretendid estudiar desde distintos enfoques
el territorio y su poblacion. En este libro, las acuarelas estudiadas seran imbricadas
con las fotografias editoriales de marcas nacionales que hoy retoman imaginarios
decimondnicos en clave contemporanea, asi como los manuales de etiqueta y buen
comportamiento reinantes en el periodo de estudio. Estos factores que estable-
cen modos de subjetivacion politicos, desde las nociones de civilizacién y barbarie,
cuerpo v naturaleza, moda y modernidad, se constituyen en binomios que constru-
yeron la formacioén discursiva en referencia a la idea de nacion e identidad de la
naciente y cambiante repdblica. Las construcciones socioestéticas desembocan en
la pregunta por el lugar del cuerpo vy el vestido en el imaginario social neogranadino
y su representacion pictérica, y no de cualquier cuerpo, sino de un cuerpo vestido,
“desnudo” o descubierto, pero siempre determinado socialmente con relacion al pai-
saje y al medio productivo.

La investigacion se articula a un eje central que es el cuerpo en las imagenes
de la Comision Corografica, a través del discurso estético, entendido este desde la
Optica que aporta el antrop6logo francés André Leroi-Gourhan (1971), quien indica
gue lo estético es aldo que

No podria tratarse en semejante perspectiva de limitar a la emotividad esen-
cialmente auditiva y visual del homo sapiens la nocion de lo bello [...] La funcién
particularizante de la estética se inserta en una base de practicas maquinales,
ligadas en su profundidad a la vez con el aparato fisiolddico, y con el aparato
social (p. 267).

A partir de esta definicion de lo estético, en la que opera el sentido de la
corporalidad como elemento bioldgico presente en la percepcion del medio y su des-
envolvimiento en el entramado social donde se construyen las imagenes a analizar,
resulta vital para su comprensiéon una mirada mas alla de sus materialidades: man-
chas sobre papel. En ellas operan unos modos de funciones a los que se integran
otros conceptos que nutren la investigacion, como lo son: el paisaje, la geografia, el
vestido y la nacién, cohesionando de esta manera las blsquedas investigativas, las
lecturas contemporaneas de estos registros y la articulacién de tales conceptualida-
des a un contexto local-nacional.
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Las imagenes de la Comisién Corografica se vinculan al concepto de cuadro: “Y
hablar de cuadros es como hablar de estampas pintorescas, en las que se construia
una idealizacién estética y romantica que exaltaba lo rural, lo popular, lo agreste,
lo ‘natural’ (Ceballos Gomez, 2006, p. 204); valores que se vieron soportados en
el Romanticismo como movimiento cultural e intelectual propio del siglo xx que
gener6 una tendencia por otras geografias no europeas v se filtré en los pintores de
la Comision, que, sin ser propiamente artistas de escuelas y academias, se vieron
permeados por aires que enaltecian el orientalismo mitificado, lo salvaje, lo popu-
lar, lo vernaculo vy la exotizacién del otro, como lo muestran en el contexto europeo
las obras de pintores franceses como Theddore Géricault, en el Retrato de una joven
mujer nedra (1811) y Eugéne Delacroix en obras como Mujeres de Argdel en sus habi-
taciones (1834).
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1. Dibujar una nacion

Se ha dicho mucho sobre el pluralismo y la multiculturalidad que idealmente posee
Colombia como nacion; de hecho, asi lo reza su mas reciente Constitucion Politica
(1991) en el articulo 7 cuando menciona que “El Estado reconoce y protege la diver-
sidad étnica y cultural de la Nacién colombiana” (Asamblea Nacional Constituyente
de Colombia, 1991). Pero esto parece reposar solo en el papel, puesto que en las
practicas politicas y sociales usualmente se desconoce la heterogénea complejidad
gue habita este territorio en distintos sentidos. ¢Cuantas personas hoy podrian dibu-
jar sin mirar el mapa de Colombia, de su departamento o ciudad sin mirar un libro
0 una imagen virtual? Quizas muy pocas. Y aungue un mapa esta lejos de ser una
nacion, dibujarlo ha sido un reto que se ha ido complicando mas a medida que avan-
zan los siglos sobre los cuerpos y los pueblos.

Ahora bien, para hilvanar el texto urge trasladar este imaginario diverso de la
realidad humana y paisajistica que posee el territorio nacional a mediados del siglo
xix, lo cual era ya alin mas complejo. Ayer como hoy se desconocia mucho del pais, de
sus ludares, sus dentes y sus fronteras, de ahi que el proyecto de la Comisién Coro-
grafica, inicialmente marcado por un caracter cientifico-gubernamental, estuviera
alineado con el positivismo y el materialismo, los espiritus filoséficos del momento.
Tal empresa, en ese contexto, requeria de un cartédrafo avezado que asumiera la
gesta. El ingeniero militar de origen italiano, Aqustin Codazzi, fue quien buscé llevar a
su fin tal cometido. EL proyecto debid haberse visto en aquel entonces como una uto-
pia entre las tantas que vio pasar el siglo xix para la Repiblica de la Nueva Granada.

1.1. Antecedentes: los primeros bosquejos de un paisaje
neogranadino

El proyecto de la Comision Corografica tuvo antecedentes significativos a fines del
siglo xvir como lo fue la Real Expedicién Botanica en el Nuevo Reino de Granada
(1783-1813) a cargo de José Celestino Mutis, fraile, médico, botanico y astronomo
espafiol, quien bajo las 6rdenes del arzobispo virrey Antonio Caballero y Géngora
(1782-1789) comenzd a darle forma a este proyecto al que intedrd a diversos
personajes criollos e ilustrados como Juan Eloy Valenzuela y Mantilla, que ocupd
el cargo de subdirector, Francisco José de Caldas, lider de la expedicion en el sur,
Sinforoso Mutis Consuedra, Francisco Antonio Zea, Jorde Tadeo Lozano, José Manuel
Restrepo v José Mejia Lequerica. Durante el recorrido vy la ejecucion de la expedicion
se produjeron 20 000 laminas en acuarela que hoy reposan en las estancias del Real
Jardin Botanico de Madrid.
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Las imadenes pintadas por los expedicionarios se ven influenciadas por la Ilus-
tracion francesa, un proyecto filoséfico y artistico surdido durante el siglo xvin y
situado en un horizonte de racionalidad que instaba a los artistas a aprehender y
mimetizar las formas de la naturaleza mediante una “objetividad artistica”. Dicha
objetividad se hace posible en los detalles de esta flora graficada donde las lineas y
los colores pueden dar cuenta de las mas precisas nervaduras y pétalos de las espe-
cies catalogadas. Las imagenes fueron producidas por las manos de Pablo Antonio
Garcia del Campo, Francisco Javier Matiz, pintor especialista en flores, Salvador Rizo,
pintor y laminista, apoyados en el conocimiento de duias propios de la region (negros
e indigenas), quienes llevaron a los ilustrados por las diferentes sendas y caminos
de los bosques, contribuyendo a que comprendieran el espacio geografico y su flora
como algo mas que un simple verdor homogéneo en medio de las montafas y los
valles andinos que bordean el rio Grande de la Magdalena.

En medio de la Real Expedicién Botanica visitaron el territorio del Virreinato
de la Nueva Granada los viajeros y naturalistas Alexander von Humboldt, de ori-
gen aleman, y el francés Aimé Bonpland, hacia 1802. Estos dos cientificos europeos
observaron vy dibujaron el relieve desde diferentes puntos de la cordillera de los
Andes. El Paso del Quindio representa para el mismo Humboldt uno de sus gran-
des descubrimientos. El trabajo que conllevaba pintar estas nuevas naturalezas
no se hizo solo; el barén de Humboldt cont6 con la ayuda de otros pintores como
Luis de Rieux, hijo de un personaje exiliado en las costas del Caribe junto a Antonio
Narifio por traducir del francés al espafiol los Derechos del hombre vy el ciudadano,
maximas de la Revolucion francesa de 1789; otros tantos viajeros-pintores se movi-
lizaron recomendados por Humboldt, quien contaba con el aprecio y apoyo del virrey
Pedro Mendinueta y Muzquiz (1797-1803) y del propio José Celestino Mutis, quien le
ofrecid su equipo humano vy técnico para los viajes. Humboldt encomendd también
trabajos pictéricos a Johann Moritz Rugendas (1802-1858), Ferdinand Bellermann
(1814-1889) y Albert Berg (1825-1884) con instrucciones precisas para retratar el
paisaje del virreinato.

Dice la artista e historiadora de arte colombiana Beatriz Gonzalez (2017), en su
articulo “La escuela de Humboldt: Los pintores viajeros y la nueva concepcion del
paisaje”, que el concepto que implementaron los viajeros en sus recorridos derivados
o0 incentivados por los relatos u 6rdenes de Humboldt beben de la idea de lo “pinto-
resco”. Dicha idea:

Plantea que la naturaleza, representada en jardines, paisajes y pinturas, semejen
cuadros; fue formulado en 1792 por el pintor inglés William Gilpin (1724-1804).
Su ensayo sabre la belleza pintoresca, el viaje pintoresco y el dibujo de paisaje, de
ese afo, se considera su obra principal. Desde su punto de vista, la diferencia entre
lo Bello —objeto en su estado natural—y lo pintoresco —el objeto ilustrado por
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la pintura— es que lo primero se caracteriza por la idea de claridad y lisura y lo
pintoresco por la rudeza (Gonzalez, 2017, parr. 13).

Lo representado, “lo pintoresco”, es materia, empaste, 6leo, acuarela que se
sirve sobre el soporte: lienzo, madera o papel y busca hacer mimesis de eso bello
que esta alli, puesto sobre el paisaje, esperando ser capturado por el pintor. Asi esta
la Nueva Granada para el viajero europeo, aparentemente dormida, a la espera de
ser explorada por el ojo del pintor que se torna observador. La naturaleza se alza exu-
berante y profunda, ante quien la visita por vez primera, sus 0jos no son pues los del
lugarefio o lugarefia que han habitado su mirada al paisaje, para estos ya es fami-
liar y cercano. Durante afos este proceso de acondicionamiento de la mirada en los
naturales de la tierra se ha ido integrando a su entorno y a sus cuerpos, subyace a
ellos un devenir cuerpo-paisaje.

Otros viajeros como los franceses Gaspar Mollien (1823), Baptise Boussingault
(1825-1828), Auguste Le Moyne (1830), Eliseus Reclis (1851-1854) y el sueco Segis-
mundo de Greiff (1826-1870), quien se destacd por hacer estudios de minas en la
ciudad de Remedios, hoy departamento de Antioquia, ya habian trazado caminos,
senderos, rutas, mapas vy cartografias, mucho antes que los viajeros de la Comision
Corografica, a quienes entregaron sus planos donde dibujaban la variada y hetero-
génea geodrafia neodranadina a Codazzi y sus expedicionarios; estas donaciones
posibilitaron avances parciales e inconclusos sobre el conocimiento del territorio,
pues algunos solo habian estudiado porciones de la geogdrafia. El proyecto corogra-
fico era una gesta hasta el momento poco conacida. El saber consignado en aquellos
mapas era un conocimiento a priori, aunque sirvié para que los nuevos viajeros no
partieran de un punto cero sobre un espacio virgen, ni atravesado por otros, incluso
ya los mismos nacionales como Francisco José de Caldas y el mismo general Tomas
Cipriano de Mosquera se habian dado a la exploracion de algunas vastas tierras que
configuraban el espacio nacional.

Las incursiones dadas primero al Virreinato de la Nueva Granada (1719-1820)
con la Real Expedicion Botanica y la visita de Humboldt y Bonpland; después los
recorridos de algunos diplomaticos ingleses y franceses a la Gran Colombia (1820-
1830), posteriormente Republica de la Nueva Granada (1831-1858) y Confederacion
Granadina (1859-1853), sirvieron como avances geograficos, descriptivos y narra-
tivos gracias a la construccion de diarios, bitacoras e imagenes pintorescas cuyos
trazos dieron cuenta de una visién primero ilustrada y después romantica del terri-
torio, emplazada en su mavyoria sobre las vertientes de las cordilleras. Las sabanas
costefias, las llanuras amazonicas y del Orinoco como las selvas del Pacifico se man-
tuvieron inexploradas para los viajeros, bien sea por las zonas de dificil acceso vy
los nulos avances en materia de transporte o bien por los prejuicios cientificos que
recaian sobre aquellos espacios y sus gentes.
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Investigadores e investigadoras como Gonzalo Sanchez, Gabriel Poveda Ramos y
Nancy Appelbaum concuerdan en que no hubo un plano cartografico nacional hasta
finales del siglo xix, lo que permite analizar que el conocimiento del pais tanto para
las élites como para el pueblo era un objeto desconocido. Incluso en la actualidad
el conocimiento de los territorios apartados de los centros urbanos como Bogota,
Medellin, Cali y Barranquilla continGa siendo terra incognita o como lo dira la his-
toriadora Lina Marcela Gonzalez Gémez (2015) para el caso de los Llanos de San
Martin: Un edén para Colombia al otro lado de la civilizacion.

1.2. Corografiar: dibujar un pais de regiones

Quizas a muchas personas les suene extrafa la palabra “corografia”, y algunas otras
podran asociarla a la geodrafia, y no se equivocan en sus disertaciones, pues su ori-
geny estudio particular provienen de alli. La palabra “corografia” se deriva del griego
khorographia, donde khoros significa region. EL Diccionario de la Real Academia de
la Lendua Espafiola define corografia como la “descripcion de un pais, de una region
o de una provincia” (Biblioteca Nacional de Colombia, 2008, p. 1). Y justo eso ten-
dria por objetivo la Comisién Corografica: dibujar, describir y cartografiar una nacion
poco o nada homogénea, compuesta y constituida por rediones a las que hara una
exploracién dividida en diez etapas por las siquientes provincias: Vélez, Socorro, Soto,
Ocafa, Santander, Pamplona, Tundama, Tunja, Mariquita, Cérdoba, Medellin, Antio-
quia, Choco, Buenaventura, Barbacoas, Pasto, TGquerres, Popayan, Cauca, Bogot3,
Casanare, Neiva y Caqueta.

Primera etapa: la Comisién comienza a andar en 1850 y se dirige hacia el norte
de la RepUblica de la Nueva Granada, donde recorre las provincias de Vélez, Socorro,
Soto, Ocafia, Santander y Pamplona (el pintor de origen venezolano Carmelo Fernan-
dez ilustra las exploraciones por estos territorios).

Sedgunda etapa: la Comisién se mueve en direccion nordeste hacia el afio 1851
por las provincias de Socorro, Soto, Tundama, Tunja, Vélez, Ocafia, Pamplona y San-
tander (Carmelo Fernandez sigue ilustrando las exploraciones por estos ludares).

Tercera etapa: tiene ludar en el afio de 1852, en esta ruta el grupo de comisio-
nados se desplaza al noroeste del territorio, observando las provincias de Mariquita,
Medellin, Cérdoba, Antioquia y Cauca (en esta parte del viaje se da un relevo, Car-
melo Fernandez abandona su funcion como pintor en la Comision y es cubierto por
el inglés Henri Price).

Cuarta etapa: en el afio de 1853 se explord el valle del Patia y se visitaron
TOquerres, Pasto, Popayan v el valle del rio Cauca (alli Manuel Maria Paz asume sus
labores como pintor y sera este mismo quien concluya las etapas o rutas siguientes).
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Quinta etapa: a finales de 1853 se profundiza el estudio de la provincia del
Chocd, una de las mas desconocidas para el gobierno central.

Sexta etapa: durante el afo de 1855 se estudia a profundidad la provincia
de Bogota.

Séptima etapa: para el afio de 1856 la Comisidn continda en Bodota y avanza
hacia el Oriente vy los llanos (Villavicencio).

Octava etapa: en el afio de 1857 la Comision desciende hasta el sitio arqueolo-
gico de San Adustin, elaborando alli diversos estudios y acuarelas.

Novena etapa: transcurre el afio de 1858 vy estudia el paso entre el pueblo de
Facatativa y el pueblo de Beltran.

Décima etapa: la Comision se enruto a finales de 1858 hacia la Sierra Nevada de
Santa Marta con el animo de terminar las provincias del norte (Magdalena y Bolivar).
Lamentablemente no pudo concluir su cometido, pues el director de la Comision,
Agustin Codazzi, muere en el pueblo de Espiritu Santo durante el afio 1859. Actual-
mente el municipio lleva el nombre del ingeniero y cartégrafo.

El contrato celebrado bajo el gobierno del general Tomas Cipriano de Mosquera
(1845-1849) fue continuado vy ejecutado en los inestables gobiernos de José Hilario
Lopez (1849-1855), José Maria Obando (1853-1854), José Maria Melo (1854), José de
Obaldia, (1854-1855), Manuel Maria Mallarino (1855-1857) y finalmente Mariano
Ospina Rodriguez (1857-1858), quien vio terminar el proyecto que Mosquera habia
ideado afos atras.

La Comisién Corografica de la Nueva Granada sobrevivid a dos duerras civiles
nacionales y a varios cambios de gobierno, incluido el que entrego el poder a los
conservadores luego de las reformas del radicalismo liberal de mediados de siglo,
pudiendo decirse que fue un proyecto genuinamente bipartidista. EL dobierno, la
prensa, los partidos politicos y los lideres de opinién asignaron la mayor importan-
cia a los trabajos corograficos para el progreso de la nacion. Existia la conciencia
de que de ellos dependia la posibilidad de la Nueva Granada de salir de su postra-
cion y entrar por fin en una senda de progreso. Manuel Ancizar sintetiz en una
frase los medios por los cuales el pais habria de lograr esos objetivos: “educacion,
industria, caminos, inmigracién, son fases de una sola necesidad nacional, y ele-
mentos correlativos e inseparables del progreso” (Sanchez Cabra, 2018, parr. 9).

Tal empresa buscaba describir un territorio poco conocido para sus gobernantes
y para sus élites blanco-mestizas, pero ese territorio inabarcable desde los escrito-
rios de madera finamente tallada en la centralidad bogotana buscaba ser mas que
la invencién de una naturaleza neogranadina, sus objetivos pretendian dar cuenta de
las practicas de sus gentes y sus pueblos, configurar una nacién que en palabras del
historiador inglés Benedict Anderson (1993) no es mas que:
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Una comunidad politica imaginada como inherentemente limitada y soberana.
Es imadginada porque adn los miembros de la nacion mas pequefia no conoceran
jamas a la mayoria de sus compatriotas, no los veran ni oiran siquiera hablar de
ellos, pero en la mente de cada uno vive la imaden de su comunién (p. 23).

La antigua division politico-administrativa, creada por el Virreinato del Nuevo
Reino de Granada hacia mediados del siglo xviif (1749), habia fracturado el territorio
en gobernaciones, ciudades, villas y parroquias; sus gentes estaban unidas gracias a
la voluntad redia del monarca, pero una vez se destd el proceso independentista a
comienzos del siglo xix y se desecharon los nexos de gobierno con Espaiia, sus gen-
tes se sintieron mas vinculadas al territorio que habian morado por mucho tiempo
(lo que podria llamarse como “una patria chica”) que ligadas a una nacion en su
totalidad. Los cuerpos que habitaron este suelo entre 1831 y 1859 debieron verse
sobrecodidos por una sensacion de extrafieza que les implicaba cada tanto una pér-
dida de lugar.

La Repdblica de la Nueva Granada a mediados de siglo XIX (ver Imagen 1)
contaba entonces con otro modelo de ordenanza territorial: “Las provincias y los
cantones” que habian trastocado el antiguo orden colonial y habian ensanchado a
sus nuevas jurisdicciones pueblos de unas gobernaciones y de otras, anexando sitios
de alli y de aca, configurando a la par una mezcla de costumbres y formas de habi-
tar el espacio tan variadas y diversas como las que pueden existir hoy en dia. Todo
esto debid surtir en la poblacion de los distintos lugares, o al menos en las que tenian
algin nivel educativo (las minoritarias clases medias y las escasas elites ilustradas),
una serie de preguntas por su estar en el mundo, cambios que se aceleraban con
las constantes duerras y constituciones que se sucedian una tras otra. Este mapa
intervenido digitalmente delimita la configuracion territorial una vez se desintegra el
suefio bolivariano de la Gran Colombia (1830). Aqui apareceran nuevos ordenamien-
tos territoriales y poblacionales. Los nuevos Estados, creados por la Repiblica de la
Nueva Granada en 1831, se mantuvieron intactos hasta 1858, y en gran medida la
carta geodrafica de la Comision da cuenta de ellos en sus laminas a través del dibujo.

Tan solo a un afo de finalizar el proyecto de Codazzi y sus compafieros de viaje,
el mapa volvera a cambiar: antiguas tierras se uniran a otras y algunas tantas desapa-
receran de un plumazo de las vistas y los papeles de los exploradores y cartografos,
pues habra surdido una nueva constitucién gracias a una nueva guerra. Asi, cuando
el proyecto corografico llegue a su fin, el mapa se habra reordenado nuevamente,
aungue tan solo en 1863, lo que implicaba que sus draficas detalladas e imagenes
deberian adaptarse a las nuevas ordenes territoriales.

La Confederacién Granadina surdida en 1858 tendra ocho nuevos estados:
Panama, Antioquia, Bolivar, Boyaca, Cauca, Cundinamarca, Tolima y Magddalena, con
sus respectivas capitales, ilustradas en este mapa. Tales ajustes implicaron para los
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dibujantes v exploradores nuevos trazados y nuevas maneras de entender el terri-
torio y la nacién, nuevas identidades configuradas y reconfiguradas a la vez por los
designios politico-administrativos y militares de sus gobernantes enfrentados en
infructuosas batallas, cuyas tropas alimentadas por el hambre, los odios heredados
de sus dirigentes y la ignorancia de muchos de sus combatientes se vieron sepulta-
dos incontables veces en campos andnimos de un pais dividido como lo enuncian en
su célebre libro los historiadores Marco Palacios y Frank Safford (2002).

Preguntarse, entonces, por los rasgos en com(n entre las personas que habi-
taban las provincias de Nobita, Bogota o Vélez fue un objetivo que movi6 las fibras
de los mandatarios de aquel entonces y que lanz6 a una serie de comisionados vy
expertos a ver qué habia mas alla de la fria y neblinosa meseta del altiplano cun-
diboyacense. El levantamiento de mapas vy cartografias sirvid para que el naciente
Estado-nacion tuviera una carta geodrafica que le permitiera conocer qué era eso
que se habitaba y quiénes esos que lo habitaban; asimismo, las ldminas de las acua-
relas posibilitaron la visualizacion de un pais y de una nacién que para muchos
distaba de sus callejuelas polvorientas, estrechos caminos y cotidianas parroquias.

Las ilustraciones elaboradas durante la Comision son el resultado de la labor de
varios pintores: Carmelo Fernandez (venezolano), Enrique Price (inglés) y Manuel
Maria Paz (neogranadino). Todos desearon mostrar los detalles que permitian
reconocer una nacion variada, para ello se enfocaron en resaltar de las regiones
sus actividades econdmicas, paisajes, tipos humanos, tradiciones, instrumentos
de trabajo, condiciones de los caminos, nivel de desarrollo regional, la historia.
Muy importante fue el resultado cartografico, pues los mapas levantados permi-
tieron tener una idea de la extension y deografia del territorio nacional (Ricardo
Calzadilla, 2017, p. 165).

Las acuarelas de las laminas vy las descripciones de los relatores como Manuel
Ancizar y su Peregrinacion de Alfa (pseuddénimo que adoptd este escritor para
publicar sus informes) o los diarios de Santiago Pérez Triana aluden a una nacion
heterogénea, con diversos tipos humanos producto del largo y complejo proceso de
mestizaje gestado desde los tiempos de la Conquista vy cristalizado en el duro pro-
ceso de Colonia.

En Colombia, lo nacional remite siempre a las diferencias internas. [..] La cons-
truccion de la diferencia se analiza en torno a un problema mas amplio: la tension
entre proyectos de unificacion y de diferenciacion en la constitucion de lo nacio-
nal (Arias Vanedas, 2007, p. 14).

Tensiones que alimentan ademas la pugna entre centralismo vy federalismo.
Son precisamente estas diferencias las que codifican taxonomias poblacionales
y configuran una reflexién del cuerpo vestido neogranadino en torno a categorias
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intimamente vinculadas a la pigmentacion de la piel y a su distribucion en la porcién
de tierra que habita cada personaje alli pintado.

Las imagenes usadas aqui son entendidas como fuentes de analisis que arro-
jan datos enriguecedores a la interpretacion histérica esas huellas mudas como las
llama Gonzalo Sanchez: son sabias interlocutoras si logran articularse y leerse desde
un contexto global, desde una perspectiva que esté “Mas en consonancia con la
categoria semidtica del Indice, en tanto este como tal es imagen fragmento de una
totalidad no necesariamente visible” (Parra Valencia y Acosta Rios, 2013, p. 91). En
ellas la nocién de corporalidad de la que hablan los documentos es fundamental-
mente un cuerpo-imagden, series de cuerpos-pinturas que permiten ser indagados,
cuestionados. De alli que hablar del cuerpo como discurso estético implique siempre
aludir a la imagen de ese cuerpo mirado y que nos mira. Estos rastros convertidos
en manchas arrojan luces sobre los modos de relacionamiento social de la poblacion
neogranadina; mas que cuadros de costumbres o ldminas que pretendian dar cuenta
de una idea de tipos regionales diferenciados, o de estilos vestimentarios de una
época puntual, son fuentes de otros modos de interpretacién diversa de un periodo
de la historia global y nacional donde predominan los discursos histéricos que enfati-
zan en los estudios politicos y econémicos sobre las realidades sociales, enunciadas
desde una interpretacion ortodoxa de los hechos y apartadas de nuevas visiones que
incluyan otras perspectivas en las que los cuerpos y las relaciones que estos tejen en
el espacio social puedan decir algo mas.

Hoy, ciento setenta afios después de estos esbozos y grafias sobre el territo-
rio nacional que ha dejado la Comision Corografica (1850-1859) y que custodia la
Biblioteca Nacional de Colombia, la disefiadora y joyera Elena Aguilar ha propuesto
dos piezas del actual mapa colombiano, realizadas en bronce, las cuales no sobre-
pasan los diez centimetros de altura, uno de ellos con un calado del rio Grande de la
Magdalena y el otro en un cromado con betas de las cordilleras que surcan este pais.
Estas objetualidades aparecen enhebradas en una deldada fibra de cumare, material
extraido de la vegetacién amazonica, para disponerlos sobre los cuerpos actuales
como una especie de talismanes, de artefactos mediadores entre la geografia de
una nacién y un recuerdo constante de pertenencia a una porcion de tierra en este
mundo que comulda con la profunda relacion de la piel, la ropa v el espacio social
donde la corporalidad asume una postura y un gesto.
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Imagen 3. Mapa de Colombia. Imagen cedida por la joyera y disefiadora Helena Aguilar.
Fuente: Helena Aduilar (2023).

Existen en estas pequefas piezas de Helena Aduilar los dibujos de un terri-
torio que no es va el de las viejas cartografias del siglo XIX trazadas por Adustin
Codazzi y sus comisionados ilustrados hacia mediados del siglo para la Rep(blica de
la Nueva Granada y la Confederacion Granadina, ni siquiera es el mapa de principios
del siglo XX cuando Panama era parte de esta nacién (1903). Sus piezas drafican el
mapa del pafs actual, producto de agitados cambios sociopoliticos y culturales que
han moldeado los relatos de los cuerpos vestidos; habitamos sus pliegues, caminos,
campos y ciudades, pero urde reconocerlos, portarlos y aprehenderlos para construir
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y deconstruir antiguas narrativas sobre lo que somos y hemos sido en poco mas de
doscientos afios de vida republicana.

1.3. Elcuerpo de los pintores frente a las imagenes de la Comision

Esta narrativa que busca poner su objetivo en la construccion pictérica y simbélica
del cuerpo vestido presente en las laminas de la Comision Corodrafica (1850-1859)
debe virar también su mirada sobre los cuerpos que produjeron dichas imagenes:
Carmelo Fernandez, Henri Price y Manuel Maria Paz. Cada uno de estos hombres
asentd sobre el discurso de la imagen nacional una mirada propia y aportd a que
este proyecto fuera diverso desde su composicion visual, pues no se redujo a la
mirada de un solo autor, sino que las formas de paisajes y cuerpos vestidos que apa-
recen reunidas en las 151 laminas que atesora la Biblioteca Nacional de Colombia
(BNC) dan cuenta de ello.

Carmelo Fernandez (1809-1887) fue un ingeniero, militar y pintor acuarelista
de origen venezolano que acompand a Adustin Codazzi en diversas tareas antes de
vincularse al proyecto de la Comision Corografica. Entre sus mas destacadas obras
esta el “Atlas fisico y politico de Venezuela” (1833-1839), de alli que su experiencia
le diera idoneidad para el trabajo que buscaba realizar en la Repdlblica de la Nueva
Granada. Su trabajo como pintor destaca en la Comision por representar de manera
detallada las corporalidades vestidas de las dos primeras etapas de la Comision
Corografica; el detalle de los ajuares de las damas y los trajes de los hombres nota-
bles quedan retratados de manera fidedigna en estas imagenes; mientras los fondos
y paisajes donde aparece la figura humana quedan relegados a un segundo o ter-
cer plano. Cosa contraria con lo que aparece en las acuarelas de Price, pues alli el
paisaje toma igual o mas protagonismo que el cuerpo, que a veces parece perderse
dentro de la escena.

Henri Price (1819-1863), pintor de origen inglés que se vincula a la Comision
Corografica en el afio de 1852, curso estudios de dibujo lineal y topografia en el Cole-
gio del Espiritu Santo en Bogota, donde el propio Carmelo Fernandez fue su maestro.
Su periodo como pintor oficial del proyecto corografico fue breve y debid suspenderse
por temas de orden de salud. Los fatigantes viajes, los climas indeterminados del tré-
pico por el que pasaban los comisionados y sus ayudantes menguaron su vitalidad
corporal, la cual estaba mas acoplada a los climas estacionales de la vieja Europa que
a las fluctuantes lluvias torrenciales y los himedos calores de las cabeceras hidricas
de la América equinoccial de la que hablaba ya Humboldt décadas atras. Sus acuare-
las ilustran las provincias de Mariquita, Medellin, Cérdaba, Antioquia y Cauca.

La mirada de Price ante el paisaje y los cuerpos vestidos que aparecen en las lami-
nas producidas bajo sus manos estan marcadas por su condicion europea, su mirada
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es exdgena al territorio que ven sus 0jos, su concepcion de la pintura esta marcada por
los ideales romanticos que se acentlan en las pinceladas dadas al paisaje y que cons-
truye como masas de materia viva donde los cuerpos desproporcionados, casi siempre
mas grandes que los planos de atras (paisaje) seqgin las leyes de la perspectiva cla-
sica y renacentista, toman forma en sus composiciones. Esto es evidente en cuadros
como: Rio Negro, provincia de Cordoba (Imagen 37), Indio e india de Buritica, provincia
de Antioquia (Imagen 58) y Tipos de la provincia de Medellin (Imaden 59).

Manuel Maria Paz (1820-1902) es el Unico de los tres pintores de origen neo-
granadino que intedra las filas de la Comisién Corodrafica. Nacid en el Cauca y
tuvo carrera y experiencia como militar, ademas sera el que mas tiempo perma-
nezca junto a Codazzi y al grupo de expedicionarios. Sus laminas daran cuenta de
las GOltimas siete etapas de la Comision (1853-1859) Choc6-Buenaventura-Barba-
coas-Tuquerres-Pasto-Popayan-Cauca (1853), Panama (1854), Tequendama (1855),
Casanare (1855), Neiva-Caqueta (1856) y Magdalena-Bolivar (1858).

En las obras de Paz los cuerpos vestidos son menos definidos que en los dos
anteriores pintores, la pincelada es mas fluida y los rostros gozan de menor deta-
lle, parecen ejecutarse con mavyor rapidez si se comparan con los rostros de Carmelo
Fernandez, quien detalla cada cuerpo pintado en sus facciones; incluso en los cuer-
pos de Price hay mayor precisién o naturalismo que en Paz. En las obras del pintor
inglés el rostro de las corporalidades puede verse un poco mas definido y siquiendo
cierto patrén académico. En Manuel Maria Paz esto no parece interesar mucho, las
formas de la cara se simplifican con deldadas lineas para los 0jos, la nariz y la boca,
ademas no poseen un tratamiento de volumen donde pueda apreciarse claramente
el manejo de luz y la sombra.

Uno de los mas interesantes problemas que presentan las laminas de Paz es la
inclusion de los procesos fotograficos como apoyo. La historia del encargo de una
camara fotografica que le hace a su antiquo jefe Pedro Alcantara Herran cuando
éste se encontraba en Nueva York v la llegada del aparato a Barranquilla, a manos
de Tomas Cipriano de Mosquera, no son solo un capitulo de la historia de la foto-
grafia en Colombia sino de la Comision Corografica (Gonzalez Aranda, 2012, p.189).

Este acto es de vital importancia para entender la elaboracion pictérica de las
obras de Manuel Maria Paz en la Comisién Corografica, porque ya en su quehacer
como pintor no interviene solo el ojo del pintor y la memoria visual de quienes cap-
tan y almacenan la imaden, como en los dos anteriores, sino que posee una ayuda
vital, el dispositivo de la camara fotografica como recurso visual para complemen-
tar la produccién de las imagenes. Ya estas pueden adquirir un tono mixto o hibrido,
tan propio de la modernidad artistica. La accion, quizas indenua de Paz, expone ade-
mas las relaciones que han de tener los artistas en el futuro con la realidad y con las
maneras de abordarla.
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Pese a esta genuina hazafa de Paz y su recurso fotografico, materializado en el
deseo de aprehender la imagen que se fuga, investigadores(as) en épocas recientes
han observado que:

Al revisar las noventay seis laminas que conserva la Biblioteca Nacional de Colom-
bia, se perciben algunas diferencias en el dibujo y el colorido de algunas de ellas, y
este hecho se debe a que Codazzi, ante la abundancia de sus trabajos, se vio obli-
gado a contratar un pintor francés de cardgazon para que terminara los bocetos
de Paz. El francés realiz6 algo mas de treinta pinturas que estan contenidas en el
Album de la Comisién Corografica, las cuales se pueden distinguir a primera vista
(Biblioteca Nacional de Colombia, 2008, p. 13).

Este acto parece contradictorio con el anterior, en tanto se apoya en la camara
como cualquier artista moderno-contemporaneo, pero no abandona las viejas téc-
nicas de los talleres artisticos y artesanales que se venian aplicando desde la Edad
Media y el Renacimiento, cuando el maestro elabora los bocetos y sus pupilos o ayu-
dantes las terminan o intervienen en partes la composicién. Leonardo Da Vinci actda
en las imagenes de Andrea del Verrocchio, su maestro. Famoso es el caso de la pin-
tura “El Bautismo de Cristo” (1472-1475) donde, seqin los especialistas, hay huellas
de Da Vinci en algunas partes de la pieza, como la cabeza del andel que esta de per-
fil, abajo a la izquierda de la obra.
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2. Del vestido civilizador a la desnudez barbara

La civilizacién y la barbarie son las dos caras de una misma moneda, son el ordena-
miento que las formas del poder hegemaénicas a lo largo del siglo XIX poseen para
regular los cuerpos, las costumbres y las practicas culturales de la poblacion. Se esta a
un lado o se esta al otro, lo liminal y lo indefinido, asi como lo mestizo resultan dudo-
sos y ponen en tela de juicio todo un sistema binario de creencias y conocimientos.

Dice la antrop6loga estadounidense Joanne Eicher (Barnes y Eicher, 1992) que
el vestido tiene una funcién primaria, la cual es modificar y complementar el cuerpo;
no obstante, sus investigaciones la han llevado afirmar lo que también propone la
disefiadora e investigadora colombiana Claudia Fernandez Silva (2015) al decir que
la definicion de vestido

no se limita a entenderlo como un artefacto que cubre al cuerpo, sino también
al acto de vestir como un proceso que involucra tanto modificaciones del cuerpo
como complementos afadidos para el mismo que incluyen mas que ropa o acce-
sorios (p. 86).

En esta perspectiva, no podria equipararse la desnudez con la falta de ropa,
porgue habria que incluir alli el peinado, el maquillaje, el tatuaje y otras practicas de
modificacion corporal que establecen las culturas como parte de sus configuracio-
nes corporales sociolddicas y/o religiosas.

De alli que la desnudez sea vista mas bien como la condicidn de unos cuerpos
con mavyor o menor cobertura de prendas sobre los cuales la mirada de la moral
decimondnica y occidental establecid desde un lugar hegemaonico hacia esos otros
cuerpos que no seduian las pautas del vestir europeo como rasgo civilizatorio. Los
atributos de inmoralidad vy salvajismo fueron impuestos arbitrariamente a aquellas
poblaciones donde la idea del vestido ya no remitia solo a un estado de pecado
como fueron descritas en las crénicas de Conquista por los frailes misioneros, escri-
banos vy cronistas de Indias, ahora el discurso moderno descardaba sus misiles hacia
€505 Mismos grupos poblacionales, pero bajo los dardos del atraso, el atraso que
reproducia condiciones expeditas de lo barbaro, donde la desnudez fue vista con
desdén, extrafieza y exotismo por parte de los viajeros y misioneros.
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 4. Pamplona, Habitantes de la capital, por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).



Los cuerpos vestidos encarnan el modelo civilizador de la modernidad occiden-
tal. Laminas como la de la Imaden 4, Pamplona, Habitantes de la Capital, realizada
por Carmelo Fernandez, evidencian el espacio piblico de sociabilidad por excelen-
cia: la plaza, herencia de la urbanizacion colonial espafiola. Alli se ven ubicados cinco
personajes, en dos direcciones; a la izquierda aparece de perfil el cuerpo de una
mujer blanca, al parecer una dama notable, puesto que sostiene en sus Manos un
libro; este detalle y la ubicacion del cuerpo sobre la iglesia como fondo, podria dar
cuenta de que se trata de un misal o un libro devocional. Su atuendo esta compuesto
por un traje para el dia en tonos negros, lleva una mantilla o cofia, elemento indis-
pensable del guardarropa femenino en actos religiosos.

El color negro de su traje puede denotar un estado de luto o elegancia, pero
también una clara herencia del mundo colonial espafiol, configurado a través de
SUS ropas.

El ‘vestir a la espafola’ se puede definir como un estilo en el que predominan los
tejidos de color negro (U oscuros), la ornamentacion y los encajes, y el uso de una
indumentaria que tiende a aprisionar el cuerpo, reduciendo los movimientos y
defendiendo la nocién de pudor (Jaramillo Arciniegas, 2023, parr. 6).

Pese a que han pasado treinta afios desde las luchas independentistas (1820-
1850), muchas tradiciones ligadas a la cultura espafiola sequian fieles y es posible
rastrearlas en aspectos estéticos tan importantes como el vestido.

Una delgada mancha reservada para el blanco se asoma en el pecho y las
mangas del vestido que porta, probablemente en un tejido de lino o algodén para
acompanar el atuendo. La falda del vestido deja apreciar el tacén y la punta de unos
chapines, antecedente europeo del tacdn actual, hechos generalmente en tela, cuero
y madera. Su Uso en estas tierras era un signo de riqueza y alta posicion social, en
un mundo basicamente rural y agrario donde el calzado era algo extrafio y de poco
uso cotidiano.

Un sequndo cuerpo aparece en escena dando la espalda, envuelta en un
atuendo de tono grisaceo mas bien oscuro, que busca aproximarse al nedgro de
la mujer que aparece de perfil (probablemente sea su sefiora y ella su dama de
compafiia o su sirvienta); las mujeres no debian andar solas en el espacio publico,
estaban destinadas para el espacio privado. Como lo afirman Afanador Contreras y
Baez Monsalve (1996): “Las mujeres producian un espacio doméstico clave para la
conformacion de la Nacion, mientras los hombres se dedicaban a producir dinero
y bienes” (pp. 19-20).
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Un personaje masculino se asoma en un tercer plano, ataviado con una
ruana de lana, producida probablemente en la region de Santander (puesto que
en Boyaca también se elaboraban este tipo de piezas) y lleva un sombrero tejido
por los mismos artesanos de la region. Pierre Raymond (2017) sefiala que desde
finales del siglo xviil personajes como Pedro Fermin de Vargas afirmaban que “la
necesidad hizo inventar a los habitantes de las villas del Socorro y San Gil unos
tejidos de algodon que se han hecho generales después para el vestuario de las
dentes pobres” (Vargas en Raymond, 2017, parr. 5). Estos tejidos, pese al mal
estado de las vias y los caminos, se exportaban a otras regiones del area andina,
haciendo contrapeso a los 200 millones de metros textiles de origen inglés que ya
circulaban en Ameérica Latina para 1820, segin anot6 Gaspard Théodore Mollien.
El diplomatico de origen dalo observd que hacia 1823: “Las mujeres no se visten
ya mas que a la inglesa. Estos caprichos en realidad cuestan poco, ya que las telas
de Manchester resultan mas baratas que las que se fabrican en el pais” (Mollien en
Raymond, 2017, parr. 9). De tal forma que el vestido se instaura en la representa-
cién de las gentes como una brecha social, como un indice de su origen y condicion
socioeconémica.

En un primer plano se ubican dos personajes masculinos vestidos galantemente,
el que da la espalda esta trajeado con un atuendo formado por pantaléon, redingote
(prenda masculina usada por los hombres de las elites europeas aproximadamente
desde el siglo xviil hasta el siglo Xix), sombrero y paraguas, en tonos grises y negros
completamente a la inglesa, como lo rezaba el estricto codigo victoriano del dandi,
modelo de apariencia masculina que adoptaron los notables neogranadinos hacia
mediados del siglo xIX. El caballero que mira de perfil a su interlocutor se atavia
con una ruana probablemente de Boyaca y con un sombrero manufacturado artesa-
nalmente, uno de los pocos productos que se exportaba. Estas particularidades se
mezclan con el pantaldn que lleva a la usanza de su compafiero, pero que combina
sin mayor problema en su atuendo de hombre burqués occidental.

“La rectitud del cuerpo en la iglesia, en la mesa y en la calle debia acompafarse
de comportamientos y expresiones que demostraran, de igual manera, control indi-
vidual” (Afanador Contreras y Baez Monsalve, 2015, 74).Son estas las destualidades
presentes en ambos personajes representados; actitudes dignas de resaltar en el
comportamiento de los hombres virtuosos de la época, representados también en
los grabados de diferentes publicaciones de la moda masculina decimondnica.

La estética vestimentaria que se aprecia en la Imagen 4 permite rastrear lo que
el psic6logo John Carl Flugel, llamé “la gran renuncia”; dicho autor sostiene que:

Contra el vestido jerarquizante del Antiguo Régimen, preservado por la aristocracia

con leyes suntuarias, se impuso, de acuerdo a los nuevos ideales de democra-
cia surgidos a partir de la Revolucion francesa, un traje que no desentonara con
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la doctrina de la fraternidad humana, incompatible con una indumentaria que
destacara el rango sobre otras cualidades. El problema se resolvié mediante una
mayor uniformidad en el vestido (Flugel, 1964, pp. 142-143).

Un caso completamente diferente a lo que sucedera con las corporalidades
femeninas, pues, mientras el dandismo aboda por un cuerpo masculino, sobrio,
elegante y atemporal, los cuerpos de las damas integrantes de las elites capitali-
nas fueron presa de la moda como dispositivo del cambio de las apariencias. Estas
corporalidades debian aparentar estar siempre graciles, sobrias, déciles, bellas vy
emotivas, cualidades encarnadas en tejidos como la muselina, el tafetan, el lino
blanco y el encaje en tonos y matices pasteles como el rosa, el lavanda y el azul
celeste. Cabe mencionar que el nedro hizo parte del guardarropa femenino para las
mujeres notables como simbolo de mesura y recato, virtudes provenientes de los
discursos eclesiasticos y de los recientes modelos de urbanidad. (Aungue el uso del
color negro en las imagenes de las mujeres puede interpretarse como un lastre colo-
nial de origen “habsbdrgico” en tanto el nedro fue el color predominante en la corte
espafola bajo esta casa real.)

Sin un interés propiamente artistico, a Carmelo Fernandez, Manuel Maria Paz y
Henry Price se les encomendo retratar a la poblacién neogranadina, como si se tra-
taran de especimenes minerales, botanicos o animales. Y es claro que las acuarelas
no tenian una finalidad artistica, pero esto no significd que no se filtraran en ellas
elementos de la pintura occidental durante su produccion, desde la representacion
de los paisajes en obras como: “Vista del nevado del Huila, tomada desde el pueblo
de San Agustin provincia de Neiva” de Manuel Maria Paz, donde las figuras huma-
nas asumen una dimension mindscula ante la naturaleza protagdnica del paisaje
pintado, cosa tan propia del arte romantico aleman, que se decanta por la idea del
paisaje, en la que este expresa una serie de emociones profundas.

Es ineludible hallar en la acuarela Notables de la capital de Carmelo Fernandez
(Imagen 6) rasgos del romanticismo, como movimiento pictérico europeo, especial-
mente si se concentra la mirada en el detalle de la pose y la composicién de la
imaden. Todas estas piezas contrastan con otras obras de la Comision Corografica
como: Medellin y Lavanderas de oro rio Guadalupe de Henry Price (Imaden 23y 53),
donde los pintores ilustran el trabajo de los grupos humanos mas desvalidos, una
caracteristica emparentada con la idea de representar “el pueblo” y “la nacion”.
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 5. Vista del nevado del Huila, tomada desde el pueblo de San Agustin provincia de Neiva por Manuel Maria Paz.
Fuente: Colecci6n Biblioteca Nacional de Colombia (1857). 34
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Imagen 6. Notables de la capital, provincia del Socorro por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).



El vestido blanco que porta la mujer, quizas confeccionado en seda francesa
o un lino finisimo proveniente de los telares de la Revolucion Industrial en Ingla-
terra, denota una alta posicion social. Cabello recogido y partido a la mitad, una
silueta constituida por un cOmulo de enaguas que dan la forma acampanada a la
falda que cae y desciende de una entallada y fina cintura; hombros cubiertos por
un chal y cuello descubierto. Encarna ademas una de las metafaras que domino el
pensamiento decimondnico sobre lo femenino: “La mujer-flor”, no solo aqui, sino
en el resto de Occidente.

El ramillete de flores que sostiene en la mano izquierda es simbolo de gracia,
juventud y belleza. Un rostro delicado y una tez de porcelana eran atributos de gran
valor en una mujer cuyo aspecto era comparado en la literatura romantica con los
lirios y las rosas blancas. Es, ademas, signo de clase, ya que la mujer burguesa vive
aislada del sol en su casa, y al salir, sombrillas y sombreros preservan su piel, al con-
trario de campesinas y mujeres del pueblo, expuestas a los elementos que enrojecen
y oscurecen su tez.

Podria inferirse incluso que porta un vestido nupcial, puesto que el blanco luego
del matrimonio de la reina Victoria y el principe Alberto en 1840 desencadend la
moda de los vestidos blancos en las bodas occidentales. No obstante, el blanco no
fue un tono exclusivo de los vestidos de boda, fue también simbolo de estatus, al
indicar que se contaba con criadas suficientes para mantener su impoluta y pulcra
apariencia. Esto ligado a que Inglaterra no fue solo un modelo econémico a imitar,
sino que en cierta manera significé un gran referente de costumbres importadas por
las élites neogranadinas, entre ellas las modas vestimentarias.

Un segundo plano muestra en la parte izquierda un caballero de sombrero, pati-
llas largas, camisa blanca, en lino probablemente, una levita en rayas verticales en
tonos claros de azul grisaceo y un pantalén en un tono de gris mas cercano al marron
gue sostiene un baston dorado; en esta época el baston denota poder, elegancia y
sofisticacion, solian tener incrustados relojes, brijulas o espadas. Su sombrero refleja
cierta influencia de los estilos britanicos. En el lado derecho un hombre de aparien-
cia mayor con un sombrero de tono rojizo con forma mas cercana al estilo artesanal
vernaculo, en contraste con el otro, porta un pafiuelo blanco atado a su cabeza. Lleva
camisa blanca, abierta en el pecho y sus manos estan puestas en la rodilla, en con-
sonancia con un gesto mas relajado que el de la fidura izquierda.

En un tercer plano la figura del torso de una mujer de cabellos largos y ves-
tido blanco de mandas largas desempefia una labor de bordado, actividad vinculada
inextricablemente a la educacion femenina, al lugar doméstico. El color blanco pre-
sente en los vestidos de ambas damas representa los valores cristianos catolicos a
imitar, tomados de la figura mariana: inocencia, transparencia, castidad, docilidad...
cualidades que van a permear todo el imaginario social femenino. Dichos valores van
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a encarnar ciertas posturas corporales, formas de operar el cuerpo en relacién con lo
otro, como lo define la investigadora caucana Magnolia Aristizabal (2005):

La relacién del cuerpo con el gesto, con los objetos y con el tiempo mismo,
como hemos dicho, son otras coordenadas que nos develan una concepcion
especifica de formacion [...] instrucciones precisas sobre la manera de vestir,
definiciones taxativas sobre el uso del tiempo, cumplimiento estricto de las
normas definidas para cada espacio, cada momento, cada accion, cada rela-
cion interpersonal (p. 128).

La concepcion del cuerpo femenino bajo el modelo romantico europeo como
una flor suave y delicada desemboco en la instauracién de una nocion de corpo-
ralidad femenina vinculada a lo fragil y etéreo, configurando cuerpos-objetos que
ornamentaban la casa como ramos florales puestas en un fino jarron. Los mismos
vestidos, por la pesadez de las telas, reducian sus movimientos y acortaban sus
pasos. El corsé y las pesadas enaguas de los vestidos contribuian a esto. Las labores
manuales, especialmente el bordado, fue una de las actividades basicas en la forma-
cién educativa de las mujeres de clase media v alta.

El espacio privado y lo doméstico continuaron siendo el sitio de lo femenino,
asi como lo pdblico siquid siendo el espacio del hombre. La imaden del patriarca se
acentida en la ilustracién. Los hombres sentados a ambos lados del espacio de repre-
sentacion pictérica parecen emular la imagen de soberania y control. Y si bien hay
una tercera mujer sentada, se halla relegada a un tercer plano casi que invisibilizada.
La primera, aunque aparece en el plano central, tiene la posicion de un lujoso y fino
jarrén que nos mira a la cara como un bien de consumo ostentoso. Algo similar a lo
gue probablemente debib significar para su padre, su esposo 0 sus hermanos.

La formacion de la nacionalidad vy, en particular, de la ciudadania, es un esfuerzo
republicano para el que se cuenta, para comenzar, con una tradicion retorica
proveniente de la vida catélica —cuyo sentido debe ser renovado— vy con los
principios higiénicos gue venian ganando capacidad simbélica desde las Gltimas
décadas del siglo xvii (Cabra y Escobar, 2014, p. 98).

Una pintura que refleja los modelos burdgueses de la ordanizacion familiar y
social que esperaba el modelo de nacion es Paseo de una familia a los alrededores
de Bogota (ver Imaden 7). La escena pictérica se enmarca en un tipico e idilico cuadro
costumbrista decimondnico: una familia grande que sale a dar un paseo por los alre-
dedores de la provincia de Bogota. Los personajes centrales (la familia) se encuentran
sentados haciendo diversas actividades, unos leyendo, otros conversando, algunos
escuchando la melodia que emite el patriarca, quien sostiene una duitarra. El hom-
bre lleva un traje a la inglesa, con capa, levita, camisa blanca, pantaldn grisaceo y
botas. Un detalle es su gorro azul, generalmente fabricado en seda vy terciopelo o
smoking cap, “sombrero o gorro popular en el periodo comprendido entre 1840-
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1880, por lo general usado por los caballeros en la intimidad de su hogar, mientras
se fumaba para evitar que el cabello se impregnara de olor a humo” (Ganuza, 2015,
parr. 2). Pese al uso tradicional de la prenda en la Inglaterra victoriana, él lo usa en
un espacio abierto, como también se hizo en Europa.

La mujer que lo acompaina al lado derecho es la esposa y madre de sus hijos,
quien viste un traje azul, sencillo y austero, que responde a una estética de la moda
britanica en cuanto a silueta se refiere, pues imita los estilos vestimentarios que se
pusieron de moda en Gran Bretafia cuando la reina Victoria | asumi6 el trono en 1837,
dando prioridad al uso del corsé, que moldeara una cintura de avispa, acompafado de
un polisén que otordara volumetria a la falda y mangas largas acampanadas. A este
vestido lo acompana un chal de color negro, probablemente tejido en lana y originario
de la provincia de Bogota. De este modo, tradicion y modernidad convergen en un solo
cuerpo. Esta formula se repite en el resto de las mujeres de la composicién: un vestido
britanico, mas un pafiuelo o un chal tejido en lana de origen nacional, cuyo uso denota
una corporalidad hija del mestizaje, bandera ideoldgica de la Comision.

Al fondo de la pintura se esbozan jinetes en burros y caballos, lo que da a enten-
der que es un ambiente donde lo rural y lo urbano no zanjan dgrandes diferencias
como en el mundo actual, sino que era un medio de transporte fundamental para la
movilidad de la época. Las figuras del fondo se hallan menos elaboradas, haciendo
uso de la perspectiva renacentista, y los cuerpos que estan al fondo suelen ser mas
pequenos para dar la sensacion de lejania; en contraste con las del primer plano que
se representan mas grandes y nitidas para transmitir la cercania con el espectador.

Una mujer que se encuentra de pie en la escena derecha de la acuarela lleva
un traje de tartan escocés, muy usado en lo que hoy es el Reino Unido, durante
todo el reinado de la reina Victoria. Tiene mandas estilo jamon, cintura delgada y
falda amplia. El cabello en todas las figuras femeninas se lleva recogido o en tren-
zas y siempre partido a la mitad en ambos casos. La mujer lleva en el centro del
escote un camafeo, joya que era muy usada en el guardarropa de las damas bur-
guesas y aristécratas.

El uso de los camafeos estaba cargado de un valor decorativo y estético, asi
como de un importante significado sentimental. Su mirada va directo a la figura de
un hombre que esta en toda la esquina derecha, el cual se despoja de su sombrero y
hace un gesto de saludo y reverencia ante la mujer, sombrero que no obedece a las
modas europeas, sino a la tradicion del tejido indigena y mestizo. Un detalle sobresa-
liente es la ruana o el poncho que lleva sobre el traje de corte inglés, que deja asomar
las mangas del saco y el pantaldn. Su corte de cabello, junto con el del caballero que
sostiene un libro rojo y esta sentado en la tercera fila, obedecen al estilo Lincoln,
caracterizado por no tener grandes bigotes y llevar patillas y una barba corta.
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 7. Paseo de una familia a los alrededores de Bogota, por Ramén Torres Méndez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).
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Una figura femenina envuelta en una manta de tonos lilas y malvas arroja timi-
damente una mirada sobre el espectador. Pareciera ser una transelnte o una figura
externa al ndcleo familiar, una criada o una sirvienta. Colores como los azules, los
malvas, los rosas claros y en si las gamas pasteles eran tonalidades usadas por las
damas de mediados del siglo xIx en ambos lados del Atlantico.

Dos sujetos ubicados en el fondo en sentido diagonal respecto al de la familia
que ocupa el lugar central del espacio pictorico son personajes del pueblo llano,
no llevan zapatos ni levitas, no visten trajes importados siguiendo el modelo euro-
céntrico. Usan ponchos, pantalones que no llegan al tobillo y sombreros de ala
ancha vy cono alto.

Si bien la escena muestra a una familia de alta posicion social, de tez clara y
cabellos lisos, tradicional, burguesa, y sus trajes imitan las maodas inglesas y france-
sas de la época, no lo hacen de una manera ortodoxa y fidedigna, ni los hombres con
las ruanas, los ponchos y los sombreros ni el que esta sobre la manta rojiza en cuya
superficie descansan los personajes.

El registro visual de estos elementos permite interpretar el uso de productos
indumentarios locales, de tradicién ancestral como sombreros, ruanas y mantas que
se combinaban con las modas foraneas. Ya desde el siglo xix, se esboza el caracter
hibrido y diverso de una identidad nacional no solo reflejada en la fisonomia y los
rasgos corporales, sino también en la adopcion de los estilos extranjeros que se mez-
claban con estilos autéctonos. De modo que la construccién de nacién fundada en
el progreso y lo civilizado que la élite nacional buscaba implementar con una mirada
hacia lo europeo y norteamericano no pudo borrar del todo el pasado indigena vy
mestizo. Ni siquiera en aquellas clases como la que representa la familia en la acua-
rela, que por su posicidn y corporeidad estaban mas imbricadas con ese maodelo de
civilizacién y etiqueta que impusieron los discursos sociales, religiosos y los manua-
les de urbanidad.

Los personajes que se hallan por fuera del circulo familiar en sentido diagonal
y emplazados en el fondo distan de la etiqueta y el ceremonial que predonaban los
instructivos manuales de urbanidad de Carrefio y Cuervo. El hecho de que el per-
sonaje no lleve zapatos ya lo condena a la barbarie vy el atraso, cualidades que se
deseaban extinguir de los escenarios sociales nacionales.

Mientras este modelo de referencia se instauraba en los centros urbanos vy
andinos como ejemplo a seduir para las otras tipologias corporales, existian unas
tipologias concentradas en los territorios nacionales que son el revés de la nacion,
como lo indica el texto de la investigadora Margarita Serje (2005); en esos territo-
rios de nadie habitaban salvajes, cuerpos otros que fueron vistos como la antipoda
de ese mundo civilizado. Ese otro mundo de barbarie se extendia por la Guajira, las
sabanas costefias, la casi totalidad del occidente (Chocd) y lo que hoy se conoce
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como regién de Orinoquia y Amazonia. Alli donde se fijo la idea de que no existe la
nocién de sociedad, por ende, no hay mas que naturaleza, se imposibilita hablar de
un lugar cuyo significante nos remita a un significado de cultura y civilizacion; esto
fue un modelo epistemoldgico dado por los hombres letrados del siglo XIX como José
Maria Samper cuando relata en su travesia por el Madgdalena, a la cual titula “De
Honda a Cartagena”, que:

De un lado el lujo de la naturaleza, indomable y dgrandiosa, perfumada vy llena
de misterio; del otro el lujo de la civilizacién, de la ciencia, y la ostentacion de
la fuerza vencedora del hombre. Alld el hombre primitivo, tosco, brutal, indo-
lente, semisalvaje y retostado por el sol tropical, es decir el boga colombiano, con
toda su insolencia, con su fanatismo estGpido, su cobarde petulancia, su indolen-
cia increible y su cinismo de lenduaje, hijos mas bien de la ignorancia que de la
corrupcion; y mas aca el europeo, activo, inteligente, blanco y elegante, muchas
veces rubio, con su mirada penetrante y poética, su lenguaje vibrante y rapido,
su elevacion de espiritu, sus formas siempre distinguidas. De un lado el pesado
champan... Y al pie de esas barrancas que dan amparo a una vida de transicion
gue se acerca mas a la barbarie todavia que al progreso, se levantan la chimenea,
el pabelldn y los mastiles y costados pintorescos del vapor Bogota para protestar
contra la barbarie (Samper, 2019, p.18-19).

Basta mirar la imagen inferior de Indios Guaques (Imaden 8) que muestra una
estampa donde un grupo de indigenas semidesnudos en medio de la selva esta reu-
nido en una vivienda construida con material vedetal (hojas de palmas vy bejucos),
ubicada a la izquierda del espacio de representacion, mientras a la derecha un grupo
de indigenas también semidesnudos espera a que quienes estan trepados en las
palmeras desciendan y lancen el racimo de frutos a los de abajo. Toda la escena alli
pintada transcurre en total armonia y es justamente esa imaden edénica la que apa-
rece en las qguias escolares de educacion basica y media en Colombia para ilustrar la
vida de los buenos salvajes, de aquellos que distan de las centralidades andinas y se
concentran en los limites de la civilizacion, usando para ello el modelo del fildsofo
francés Jean Jacques Rosseau cuando sostiene que:

La articulacioén ideoldgica de la estética y la ciencia adquiere, en el marco de
esta concepcion, un significado especifico. Lo que aqui se estetiza y se erotiza, al
mismo tiempo que se clama por su reconocimiento técnico y cientifico, es la natu-
raleza como conjunto de recursos, la naturaleza en cuanto potencial, en cuanto
reserva de rigueza. En ese escenario, o salvaje, los salvajes vy las selvas solo podian
verse —de nuevo dentro de una relacion de oposicion— a la vez como oportuni-
dad (de recursos desconocidos y abundantes, de mano de obra explotable y barata)
y como obstaculo al progreso (Serje, 2005, p. 126).
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 8. Indios Guaques. Territorio del Caqueta por Manuel Maria Paz. Fuente: Biblioteca Nacional (1857).
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La anterior pintura junto a Indios Correguajes con sus Adornos (Imagen 11),
elaboradas por Manuel Maria Paz, son imagenes cardadas de exotismo, y digo exo-
tismo porgue las imagenes de la Comision Corografica, que representan a los grupos
indigenas que son ajenos al mundo andino, son a mi modo de ver igual 0 mas extra-
fias que las de los nedros en el Cauca o los indigenas asentados en poblaciones de
herencia colonial. Su extrafieza que conduce a la barbarie radica en aquellos cuerpos
indigenas situados mas alla de sus fronteras territoriales, espaciales e imaginarias.

Es muy probable que para muchos estas corporalidades se hallen semidesnu-
das, pintadas, disfrazadas o en estado de salvajismo completo. Lo cierto es que no
escapan a ese fendmeno humano que es el vestido y con esto no se hace referen-
cia al vestido entendido como prenda femenina socialmente aceptada en Occidente,
sino al vestido entendido como dispositivo capaz de envolver cualquier practica cor-
poral que se ejerza sobre el cuerpo (tatuajes, perforaciones, maquillaje, prendas,
prétesis...), todo lo que en Gltimas ayude a combatir eso que el semidlogo italiano
Nicola Squicciarino (1998) llama:

El estado de desnudez en el que el ser humano abandona el seno materno en el
acto del nacimiento constituye el Gnico momento de iqualdad con sus semejan-
tes. El hombre, desde los albores de su historia, ha intentado huir instintivamente
del riesgo de la homodeneidad que representa la piel (p. 48)

Homogeneidad que se combate con el adorno excesivo de los cuerpos que mues-
tra el pintor Manuel Maria Paz en “Indios Correguajes con sus adornos”. Los adornos
de hombres y mujeres que llevan en el pecho de forma cruzada rememoran a los que
hace actualmente la joyera colombiana Xandra Uribe y su marca ByXan-Frijolatorio
con sede en El Retiro, Antioquia, caracterizada por sartas de distintas procedencias y
variedades de frijoles combinadas con piezas en bafios de oro que imitan las natura-
les y que se lucen en las corporalidades de diversas pasarelas colombianas.

Xandra ha coleccionado durante afios semillas nativas de frijoles, resultado de
sus viajes por Colombia y el mundo; en estas travesias descubrid con ayuda de Daniel
Debouck, frijolero y etnobotanico belda, que “los frijoles son la Gnica comida inicial-
mente valorada no como alimento sino como simbolo. Algunas culturas los usaban
para decorar el cuerpo, otras como amuletos, dados, fichas, y hasta como moneda
de cambio” (Uribe, 2021, parr. 2). El frijol fue protadonista de collares y adornos
mucho antes que sus semillas/frutos estuvieran presentes en la cocina humana,
antes de ingresar a las dargantas humanas como fuente altamente proteica estuvo
como dije, cuenta o talisman.
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 9. Mujer con serpiente ADN. Imagen cedida por la joyera y disefiadora Xandra Uribe.

Fuente: Xandra Uribe-Frijolatorio (2022). 46



Del vestido civilizador a la desnudez barbara

Imagen 10. Mujer con serpiente ADN. Imagen cedida por la joyera y disefiadora Xandra Uribe.
Fuente: Xandra Urzilb7e—Frijolatorio (2022).



Estas imagenes que provienen de un ejercicio contemporaneo de ensartar e
hilvanar frijoles en fibra de cumare, palma nativa de la selva amazénica donde trans-
curre la pintura de Manuel Maria Paz en el siglo XIX, coincide de manera extraordinaria
con las practicas disefiisticas de la autora Xandra Uribe, quien en entrevistas poste-
riores confiesa la inmensa similitud entre los adornos que pone Manuel Maria Paz en
los cuerpos de la imagen Indios Correguajes con sus adornos vy los que ella dispone
en los cuerpos de mujeres desnudas para sus fotografias editoriales.

Ahora bien, tanto la imagen de la Comisidon Corografica como las que pro-
duce la artista Xandra Uribe en su taller Frijolatorio en la actualidad responden a
una concepcidn asociada a lo exético, lo barbaro, que se encarna en la imaden del
indio-salvaje. Lo raro surge aqui como una antipoda de lo socialmente aceptado,
blanco v civilizado. Esta imaden supone un punto de comparacién entre esos cuer-
pos ajenos y esos territorios otros, intimamente ligados al concepto de alteridad
como parte del proceso constructivo de la identidad nacional neogranadina y poste-
riormente colombiana.

El cuerpo como discurso estético en esta representacion pictérica responde a
otra idea de cuerpo que no es la tradicionalmente impuesta por la modernidad, pen-
sada desde la filosofia cartesiana de un cuerpo, res extensa dominado por una res
cogitans (mente). Tampoco responde a la idea de cuerpo vestido que se rige por la
institucién de la moda (europea-norteamericana) que lo inserta en un campo social.

Los hombres que aparecen en la anterior imagen suelen representarse en el pri-
mer plano como los jefes de las tribus o de los clanes, las mujeres y los nifios quedan
relegados a un tercer plano. Incluso ornamentalmente los hombres se hallan mas
ricamente vestidos que las mujeres y los nifos, no hay en esta construccién de la
masculinidad una idea asociada a la sobriedad de los notables que tenian como refe-
rente las modas de los caballeros ingleses y franceses bajo la égida del dandismo.
Aqgui lo masculino esta imbricado con el adorno vy el exceso, y la idea de poder se ve
mezclada con la potencia del adorno corporal, gue ejerce sobre os otros rivales una
potencia de superioridad simbélica a la que Levi Strauss (1974) llamé “eficacia sim-
bélica” la cual puede entenderse como:

[...] el fendmeno por el cual una persona, una narracién o una imagen cobra, en un
determinado momento, la catedoria de simbolo, y a partir de entonces se cons-
tituye en el instrumento por el cual un acontecimiento en la vida de una persona
adquiere un sentido mistérico, tras lo cual dicho elemento (simbolo) logra operar
transformaciones en el ambito de lo real (p. 70).
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Imagen 11. Indios correguajes con sus adornos, por Manuel Maria Paz.
Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).

Las mujeres quedan relegadas a un sequndo plano ataviadas de forma muy simi-
lar a la de los hombres, con la diferencia de que estas no poseen tocados complejos
y despampanantes como los que llevan los hombres sobre sus cabezas, represen-
tados en un primer plano. Lo femenino en estos territorios no encarna una mayor
escision formal entre la vestimenta de un género y otro, como si lo hay en los otros
cuerpos de la nacién, principalmente en aquellos en que el bastion civilizatorio y la
moral catdlica se asentd con mayor arraigo y definié e instaurd unas maneras, unos
gestos y unas adjetivaciones de lo que significa ser hombre y ser mujer.

Esta nueva idea de corporalidad y vestido permite develar el concepto de carne
como ese lugar de la corporeidad donde no hay un sujeto fijo, donde el deseo, las
excrecencias, los efluvios, los miasmas... estan ahi, no se ocultan ni se tapan como
lo hacen los discursos moralistas y los manuales de urbanidad seforial producidos a
mediados del siglo XIX y puestos a circular en las elites burguesas y las clases medias
urbanas, para educar el cuerpo que aparecia en la incipiente vida citadina republi-
cana. Por el contrario, la carne evoca una nocién de cuerpo ritualizado, erotizado y
vinculado al mundo.
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A medio camino entre la desnudez barbara y el vestido civilizatorio aparece de
la misma mano del pintor Manuel Maria Paz, quien se ocupd de ilustrar el territorio
del Caqueta. Los “Indios andaquies, reducidos” (Imagen 12) no se hallan desnudos ni
semidesnudos, como en la lamina de los correquajes; los cubren unas sayas o bluso-
nes aparentemente en lino de diversa longitud y coloracién (negros, blanco, drises y
terracota) que cubren sus torsos y dejan al descubierto los brazos, prendas que bajan
casi hasta los pies como en el caso de la figura del centro 0 a media pierna como en
el de la figura situada en la parte derecha de la imagen. La figura masculina de la
izquierda lleva un pantalén o calzdn blanco y un blusén en tono gris azulado.

La descripcién “reducidos”, anclada al titulo de la imagen Indios andaquies, se
refiere a un grupo de indigenas que les han sometido a cierta “civilidad” u occiden-
talizacion de las costumbres, bien sea militarmente por parte del Estado o mediante
misiones eclesiasticas de orden catélico. Tal reduccién se ve manifiesta en el uso
del vestido, cuyo simbolismo asume un caracter moral ante un cuerpo desnudo que
evoca el estado de salvajismo cuya apariencia rememora al primitivo pecado de
Adan vy Eva al devorar el fruto prohibido.

En el caso de la pieza Indio e india de la naciobn macaguaje (Imaden 13), los
personajes pintados permanecen ataviados con una tdnica de color pardo (muy simi-
lares en la forma al sombrero y el vestido blanco de novia que presentd en 1967 el
disefiador espafiol Cristobal Balenciaga). Ambos cuerpos aparecen adornados con
collares de colores, destaca el de la figura masculina de la izquierda por el uso de
un instrumento cilindrico sequramente fabricado en madera que cuelga de su cuello
junto a otro de forma esférica. Este mismo personaje sostiene en su mano izquierda
un dispositivo tipo lanza con una punta color naranja. Los dos personajes llevan un
tocado en la cabeza del mismo color que sus vestidos.

La mujer que se sitla a la derecha lleva un cesto o canasto, muy sequramente
hecho de forma artesanal y atado a su cabeza, con un bebé dentro del recipiente. La
criatura también usa el mismo tocado que el hombre y la mujer adultos. Dicha des-
cripcion puede ser contrastada con la reunida por Juan Friede (1948), quien cita a su
vez la crénica del presbitero Manuel Maria Alviz, el cual viajo por el alto Caqueta en
1854 y dejé escrito lo siguiente:

Visten ambos sexos una tdnica que baja hasta los pies, hecha de darapacho (cas-
cara de higuerdn) y tefiida de color morado... Se untan con leche de un arbol para
guedar sin cejas ni barba... Se horadan las orejas, narices y labios para colgar en
ellos plumas y chaquiras vistosas... Todas las mafanas al salir la aurora ya estan
los indios a orillas del rio tomando yoco i refiriéndose los suefios, referentes todos
al buen suceso de la caza de ese dia (p. 558).
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Imagen 12. Indios andaquies reducidos sacando pita en Descanse, territorio del Caquetd, por Manuel Maria Paz.

Fuente: Colecci6n Biblioteca Nacional de Colombia (1857).



Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 13. Indio e india de la nacién macaguaje, territorio del Caqueta, por Manuel Maria Paz.
Fuente: Bibliotecgé\lacional (1857).



Imagen 14. Aspecto exterior de las casas de Novita, provincia del Chocd, por Manuel Maria Paz.
Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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Aspecto exterior de las casas de Novita, provincia del Chocé, también de Manuel
Maria Paz, pone en yuxtaposicion a través de la imagen corporal dos discursos que
van a ser predominantes a lo largo de todo el siglo Xix. Vestido-civilizacion y desnu-
dez-barbarie, pero los discursos no se quedan en las voces de quienes los enuncian,
se encarnan en los cuerpos, en las imagenes y en las practicas que configuran habi-
tus y conforman campos de socializacién como lo nombra el investigador mexicano
Aguiles Chihu Amparan al estudiar el pensamiento del sociélogo francés Pierre Bor-
dieu: “Es necesario pensar topograficamente con la intencién de construir un modelo
de analisis que observe los particulares espacios sociales ubicando los objetos de
estudio en el modelo espacial construido” (Chihu, 1998, p. 183).

La imagen del primer plano muestra una pareja de nifios (negros); la nifia que
porta un sombrero de paja lleva una manta de liencillo o una variedad de algodén
no muy fino, cuya coloracién es un tono cercano al crema o el beige, el pecho des-
cubierto que deja apreciar fielmente una camandula o rosario de cuentas rojas, con
una pequena cruz color plata que pende del collar; su brazo derecho sostiene una
pieza de tela oscura de varios tonos grises mas bien pardos; con la mano de este
brazo empufia un machete que cuelda con la punta hacia abajo; su brazo izquierdo
esta enganchado al del nifio vardn, cuya Unica pieza vestimentaria se ve reducida a
un taparrabo que cubre sus genitales y es atado a la cintura, en lo que parece ser
un retazo de tela estampada a cuadros de tartan con lineas rojas y cuadros blan-
cos y azul celeste. No posee sombreros, ni accesorios...Todo se reduce a una precaria
tela que encubre su genitalidad, pareciera que el cuerpo negro masculino es menos
censurado que el de la mujer negra. Si la desnudez es sindnimo de barbarie en la
legitimacion de esos otros cuerpos no blancos, no criollos, no europeos, la mujer
negra y desnuda resulta ser la encarnacién maxima de esa barbarie.

En un sequndo plano aparecen una mujer y un hombre blancos. La primera apa-
rece sentada en la entrada de la vivienda con un vestido en tonos lavandas v lilas
gue solo deja apreciar el rostro, los hombros y su mano derecha; el cabello recogido
y una expresion en el rostro que deja inferir cierta altivez y hieratismo en la mirada
ligeramente de perfil que sostiene hacia el horizonte, con este gesto de desaproba-
cion se aparta de las figuras que ocupan el plano central de la imagen. Un detalle
gue recuerda el orden pictérico medieval de representar las figuras mas drandes
segln su valor simbélico parece estar evidenciado en la relacion de tamafios y pro-
porciones de esta mujer con la del hombre blanco que esta de pie; si fuera una copia
fiel la cabeza de la mujer, estaria mucho mas arriba de lo que se encuentra.

Si se trazase una representacion imaginada de ese cuerpo sentado, su estatura
seria un poco mavyor a la de los nifios que estan en primer plano. El hombre blanco
se alza sobre las demas corporalidades como figura dominante: alto, erquido, altivo,
como un héroe triunfante que enfoca su mirada a otro lugar que esté fuera de los
cuerpos no semejantes a él. De cabello rubio, tez clara, camisa de cuadros blancos
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y delgadas lineas rojas, pantaléon blanco, ambos posiblemente confeccionados en
algoddn y producidos en Europa.

Como lo sefala Guisado Berm(dez (2016) en su texto Representacion Visual de
la Mujer Negra en la Comision Corografica de Colombia:

La posicién que ocupa cada individuo en el formato de las laminas corograficas
no es el simple producto del trabajo de composicion espacial de quienes trabaja-
ron como ilustradores, es el resultado de la codificacion del sistema de relaciones
sociales impuesto por las élites criollas desde la colonia (p. 9).

El ordenamiento vy la representacion corporal obedecen, mas que a una
construccion real, a una construccion simbélica. Desde esta perspectiva es que
puede entenderse que el cuerpo femenino, aungue blanco, sigue siendo en la men-
talidad decimondnica un modelo imperfecto frente al cuerpo masculino del vardn
blanco y europeo, modelo de civilizacion y progreso no solo corporal sino moral.

Un tercer plano conduce la mirada hacia un espacio no definido en cuanto a
siluetas, coloreado con drises frios neblinosos que denotan cierta atmosfera de
incertidumbre. Solo pueden interpretarse las formas de lo que parece ser la punta
de un chinchorro o hamaca, puesta horizontalmente que vemos caer desde el lado
derecho. Si el espectador aguza un poco mas la mirada, quizas pueda contemplar
una especie de rectangulo que sobresale por ser mas oscuro que el resto de los tonos
aplicados sobre el fondo, pero su forma no es clara, puede ser una tela colgada, una
cortina que funge como puerta, etc.

Los discursos de barbarie v civilizacién estan dados bajo una dupla cuerpo-ves-
tido, cuerpo-desnudo; mientras mas se cubra, se calle, se silencié, se dominé ese
cuerpo mas digno y culto es; mientras mas se devele, menos se cubra, mientras mas
piel aflore mucho mayor es su grado de barbarie, atraso e indignidad. De alli que
cobre sentido en estas relaciones de binariedad aquello que menciona la artista e
investigadora colombiana Angela Marfa Chaverra Brand (2023) al decir:

Que el concepto de cuerpo es un asunto relativamente nuevo, que responde a la
desaparicion de una visibn cosmaogonica y comunitaria del mundo, una comunidad
orgiastica, en favor del nacimiento del individuo moderno, alejado del contacto
con el otro y con lo otro (p. 59).

El vestido, entonces, se alza como legitimador social, como elemento inclu-
yente, en tanto que excluye a los que no lo portan o no se asemejan a la vision del
progreso occidental, una invencion de la modernidad. Pero no solo es la imagen ves-
timentaria, son también las tipologias corporales, los rasgos como la forma de la
nariz, las manos y el cabello (narices respingadas, ojos claros, cabello claro y liso,
manos suaves) los que también legitiman o no la imagen corporal, siempre ideali-
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zada en la figura del hombre blanco, patriarcal, catélico y europeo o en su defecto
criollo. La historiadora colombiana Aida Martinez Carrefio, en su texto La prision del
vestido: Aspectos sociales del traje en América (1995), dice que:

La corona circunscribié a sus representantes el uso de ciertas prendas o signos
de mando, determind las ropas que podian usar los blancos, las permitidas a los
negros, exigio a los religiosos el uso de los vestidos propios de su estado y autorizo
a las mujeres pablicas atuendos v trajes acordes con su oficio (p.39).

Esta obligacion se rompera lentamente con la Independencia (1819), y para el
momento del proyecto Corografico (1850-1859) estaran aln activos estos modos
de relacionamiento social vestimentario sobre los cuerpos neogranadinos republi-
canos. Los ideales de libertad y su ideario politico promuldados por el movimiento
independentista no se vieron materializados totalmente, ni en las realidades de las
corporalidades vestidas donde seduian operando formas de la colonialidad, ya no
solo sostenida por el modelo hispanista, sino por las nuevas potencias como Gran
Bretafia y Francia. Los cambios a los que aspiraba el pueblo fueron diluyéndose poco
a poco, estos requerian de un mayor espacio-tiempo para crear unas transformacio-
nes reales en el plano material del vestido y de la corporalidad sujeta a un campo
social producido.
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3. De la naturaleza de los cuerpos

El cuerpo vy los asentamientos de los cuerpos en las pinturas de la Comision Corogra-
fica parecian estar intimamente ligados, como si la naturaleza misma pariera la gente.

El Clima no era s6lo los grados de calor v frio, sino ademas las cardas eléctricas,
la presion atmosférica y el oxigeno, los rios, las montafas, las selvas, los vientos y
las lluvias; el influjo del clima seria la fuerza de todos estos elementos de la natu-
raleza poderosa sobre los seres vivientes (Arias Vanegas, 2007, p. 69).

Potencias que imprimian un caracter moral, unos modos de comportamiento
especificos, sobre los que recayd una mirada maniquea. Cuerpo v tierra significaban
lo mismo. AsT las tierras altas donde se habian asentado las grandes culturas preco-
lombinas, y donde el gobierno colonial centralizd su poder, producian cuerpos bellos,
de fisonomias armoniosas y facciones sutiles. Las elites burguesas descendientes de
los espanoles y europeos encarnaban ese ideal corporal de lo bello, definido con nocio-
nes estéticas platdnicas y medievales (armonia, proporcion, claritas-claridad: bondad).

Por el contrario, las tierras bajas, debido al clima malsano, engendraban cuer-
pos impuros, inmorales, grotescos (negros e indios) de formas no arménicas, seqgin
la vision de los criollos. Las corporalidades asentadas en

las selvas, el punto mas bajo de la jerarquia climatica, el lugar de las tribus erran-
tes y la barbarie, donde [..] el agua no purificaba, sino que al extenderse sobre
todas las tierras las humedecia a un punto exaderado que no era propicio para los
hombres (Arias Vanedas, 2007, p. 71).

Producia cuerpos como los que pinta Manuel Maria Paz en Modo de lavar oro
(ver Imagen 15).

En esta acuarela los cuerpos representados estan dispuestos para el trabajo, no
posan airosos ni aristocraticos como los que pinta Carmelo Fernandez en “Habitan-
tes o Notables de la Capital”. Estos cuerpos pintados son productivos, corporalidades
miradas mas como recursos humanos que como seres humanos. El titulo de la obra
no describe tipos ni cuerpos, sino formas de actividades laborales: Modo de lavar
oro. Ni negros ni cuerpos ni tipos ni habitantes... Ninguna categoria para nombrar
a aquellos que extraen el metal que sostiene a parte de la economia nacional y
mundial. Esto como efecto de: “La sustancializacion de los individuos a partir de
consideraciones étnicas vy raciales sirvi6 también para implantar un orden social
nacional particular” (Joven Mufioz, 2023, p.33).
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Cuerpo, vestido, nacion: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859
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Imagen 15. Modo de lavar oro, por Manuel Maria Paz. F%Eézte: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).



En el primer plano aparecen cuatro personajes. Una mujer esta inclinada con
una batea lavando oro, lleva sombrero y una blusa o camisa blanca sin mangas y
cuellos que se ata a su cuerpo por un anudamiento de la tela en la espalda.

La porcion de la Costa Pacifica en la que se encuentra Barbacoas es rica en oro
de aluvidn, el que reposa en los materiales depositados en arenas sedimentarias
transportadas y arrojadas por los rios y los arroyos a lo largo de sus planicies de
inundacioén (Paredes Cisneros, 2019, parr. 5).

Es desde este territorio donde una mujer sentada en el extremo izquierdo de la
imaden lleva una falda verde a rayas oscuras (café-negro) de forma horizontal, sequ-
ramente sin costuras, solo atada al cuerpo. La sequnda fidura es la de una mujer
cuyo cuerpo esta erguido, lleva el torso desnudo y cubre su parte inferior con una
pieza de tela amarilla con franjas horizontales rojizas que insindan cierto estam-
pado, de su espalda cuelga un bebé cuya Onica prenda es un calzdn blanco que se
deja ver por la reserva que el pintor hace del papel en la acuarela, se aferra a ella de
la cintura con las piernas y con los brazos intenta sujetarse del cuello de la mujer; su
brazo derecho sostiene una batea de madera y el izquierdo parece sefialar el fondo
del paisaje, su cabello lo lleva recogido, pero no perfectamente partido como las
damas de Carmelo Fernandez, esta lo lleva desarreglado.

El hombre que aparece en el primer plano lleva el torso descubierto y esta sos-
teniendo con sus brazos la batea que lava, yace sentado con una pierna flexionada
y cubre con una prenda en color blanco su desnudez, una pieza que parece suelta
y atada a la cintura con un corddn de algin material vedetal. En un tercer plano se
halla no solo el paisaje del rio y de la selva que se muestra ante los ojos del especta-
dor como un cimulo vaporoso; también se pueden contemplar canoas y champanes
fabricadas artesanalmente en madera. Dos personajes mas; el de la izquierda parece
ser una mujer negra lavando oro, ataviada con una camisa en una calidad de lino o
algoddn, de cuello abierto, con una costura en la parte delantera, mangas con volan-
tes, lleva un sombrero trenzado en fibra vedetal. La otra figura corresponde a la de
un hombre negro que aparece tan solo con una tela blanca, sentado al lado de una
cafa para pescar.

La representacion de los rostros negros esta sujeta a cierta idea de que lo negro
esta poseido por el mal, de que sus rasgos resultan ominosos, duefios de un feismo
tal que solo pueden apreciarse en las pinturas de Francisco de Goya, puntualmente
en El aquelarre o El Gran Cabrén, donde los rostros de brujas y demonios presen-
tan semejanzas con los rostros de Manuel Maria Paz. No es casual entonces que el
pintor elija poner este tipo de pinceladas sobre el soporte para la representacion
de “esos otros cuerpos no blancos, no civilizados”, es todo un discurso de orden
socio-estético el que enmarca la representacion corporal de los negros que apare-
cen lavando el oro. Sobre estos cuerpos se tejen otros imaginarios ligados mas a la
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representacion de lo monstruoso que a un cuerpo asociado a lo bello, digno de imi-
tacion, cuya estructura encarna la figura del bien o la angelizacion de lo terreno que
acontece en los cuerpos blancos.

Los cuerpos de los “notables” que se sitdan en altiplanos, montafas o valles,
mas proximos a una deodrafia que se encumbra como queriendo alcanzar la faz
de Dios, son representados con rostros lo mas detallado y fidedigno posible, de tal
forma que quien se mire alli o quienes los miren puedan identificar quiénes son. Se
conserva aln la tradicién barroca que habia predominado en la época de la Colonia
frente a la representacion pictérica de los cuerpos como lo menciona el historiador y
curador del arte Jaime Humberto Borja Gomez (s.f.):

Los discursos barrocos, ya fueran narrados o pintados, intentaban presentar la
dimension escénica de los comportamientos del cuerpo como si este fuera un
espacio teatral al que habia que proporcionarle decoro y eledancia. Este no solo
era un adiestramiento esteticista del cuerpo, sino que a través de la “belleza” de
los gestos se podian representar las condiciones del alma (parr. 4).

Estas mismas gestualidades se encuentran en la rectitud de los cuerpos yertos
de las monjas coloniales, en los proceres de la Independencia o las corporalidades
de las élites burguesas neodgranadinas de las laminas de la Comision Corografica.

El titulo de esta obra de Manuel Maria Paz, Vista de una calle de Névita (Ima-
gen 18), invisibiliza y por ende naturaliza las figuras centrales del primer plano, no
se nombran, no se dicen, como en otras pinturas donde se sefialan las tipologias
corporales de los retratados; ni siquiera se describe el oficio, de modo que la duda
subyace, ya que no se deja apreciar qué es lo que cardan la mujer y la nifia-joven,
si es sal o ropa para lavar o algin tipo de alimento en aquellas bateas aparente-
mente fabricadas en madera de forma artesanal. Si el pGblico o el espectador se
guiara por el titulo, los cuerpos representados serian elementos comunes a un
arbol, una roca, un puente o una montafa... Esas corporalidades negras ni siquiera
son enunciadas, son un recurso (“humano”) mas, digno de explotar como fuerza
productiva de trabajo y mano de obra para desemplear tareas que no corres-
pondian a los hombres sino a las bestias, no es en ningdn momento un cuerpo
entendido como sujeto politico.

La subjetividad ciudadana promovida por las normas de urbanidad se afincé en
la necesidad de representar una identidad que seria la de una comunidad sefio-
rial, cultivada en el ambito privado del hogar y exhibida y reconocida en el entorno
publico de sociabilidad que, a lo largo de varias décadas, parece confundirse con
el escenario de la ciudadania (Cabra y Escobar, 2014, p. 99).

La indumentaria de aquellas mujeres es completamente distinta a las de las
notables y mestizas ubicadas sobre los valles vy altiplanos del occidente, el centro
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y el oriente de la cordillera de los Andes. Las primeras exhiben encajes, sedas, ter-
ciopelos, algodones importados o ruanas fabricadas en provincias andinas; estas se
atavian con faldas que no poseen enaguas, dato inferido por la pincelada suelta vy
no elaborada con varias capas; ademas de esto, también se puede comprender que
son textiles de poco peso y amplia caida, quizas de alguna variedad de algodén o
una fibra vegetal local tefiida manualmente. Estos cuerpos pintados evidencian que
los procesos de occidentalizacion y asimilacién a la modernidad fueron y siguen
siendo tardios, que estos han llegado irreqularmente a los distintos territorios de la
nacion. Las poses corporales asumen la prolongacion de la esclavitud al ligarse a
unas lagicas del trabajo en espacios con climas y condiciones muy extremas, donde
las mujeres debian combinar su rol de maternidad con el del oficio.

En ese juego de la imagen como dispositivo nemotécnico del que hablaba el pen-
sador judeo-aleman Walter Benjamin (2008) en su Tesis de la filosofia de la Historia
se ubica la coleccién Ningidn nombre (2022) del disefiador y joyero Julian Hernandez,
quien con su marca Dezcu Studio (Medellin-Antioquia) recrea una serie de artefactos
elaborados en bronce y patinados en cobre, piezas elaboradas mediante la técnica
de la cera perdida, donde construye diversos rostros que evocan los fenotipos de
cuerpos mulatos, afros y/o “negros”, los cuales rememoran los pintados por Manuel
Maria Paz en 1853 en la provincia de Barbacoas y Chocd bajo los titulos Modo de
lavar oro y Vista de una calle de Novita.

Quizas el detalle mas significativo de estas piezas es que las cabezas de los
cuerpos sostienen unas esferas de vidrio soplado rellenas con agua extraida del
rio Grande de la Magdalena. Este desto de artisticidad conecta a su vez con el del
creador francés Marcel Duchamp décadas atras cuando captura el aire de Paris y lo
pone en un recipiente de vidrio para luedo trasladarlo a Estados Unidos (1919-1964)
y elevarlo a catedoria de obra de arte. Las joyas de Julian Hernandez no buscan ele-
varse al estatuto de objeto de arte museal como la de Duchamp; todo lo contrario,
sus cabezas son joyas para lucir y portar en el cuerpo, aunque busquen también crear
conciencia sobre los cientos de cuerpos sin identificacion que el conflicto armado
colombiano de las Ultimas décadas ha depositado en las aguas del afluente mas
grande que posee el pais, convirtiendo al rio en una fosa comuin a la que hay que
hacerle frente mediante distintas manifestaciones estético-artisticas.

62



De la naturaleza de los cuerpos

Imagen 16. Ningdn Nombre 1. Fuente: Julidn Hernandez (2022).
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 17. Ningdn Nombre 2.
Fuente: Julian Hernandez (2022).
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Imagen 18. Vista de una calle de Névita, por Manuel Maria Paz.
Fuente: Coleccion Biblioteca6N§cional de Colombia (1853).



Ningin Nombre ha constituido una serie de cuerpos que dialogan con las ima-
genes de la Comision Corografica realizadas por Manuel Maria Paz, puesto que es
justamente el pintor que viaja a las provincias apartadas de los centros urbanos
donde la civilizacion se aleja de las poblaciones y lo salvaje deviene cuerpo y mundo.
Cada una de estas cabezas de narices chatas, labios carnosos y 0jos grandes, con-
siderados por los ilustrados de la época como cuerpos producto del atraso vy la
barbarie, hoy se reivindican mediante una serie de piezas que los atan a fibras vege-
tales, mientras el agua del rio acompanfia al cuerpo portador con el que establece una
interfaz, un punto de mediacion y un devenir geo-poético.

La mujer ubicada en la parte derecha de la escena lleva una especie de camisa sin
mangas, atada al cuello y a la espalda conectada con la cintura; de una tonalidad mate
0 beige como muchas telas crudas cuando no se imprimen sobre ellas algin colorante,
ni siquiera se dejan blanquear. Sobre sus cabezas llevan un manto que en la mujer de
la derecha cae hasta las piernas, en un tinte de lo que parece un azul afil o indigo,
colorante extraido de la planta Indigofera tinctoria. Es importante precisar que “[...] se
cultivd en Cdcuta vy las regiones circunvecinas como materia prima para la industria
artesanal de tejidos de algoddn de Santander, produccion que continud a través del
siglo xiIx” (Alarcon Alarcon vy Arias Buitrago, 1987, p.171). Aungue hay que decir que en
el periodo colonial la Corona no prestd importancia a este tipo de cultivos. Justamente
esa tonalidad se halla presente en la falda de la joven; aquellas prendas no parecen
tener costuras, son mas bien piezas de telas que se cifien sobre el cuerpo de manera
manual y se sujetan con amarres sencillos o drapeados sobre el mismo material.

La nifa porta un manto que no alcanza a descender hasta las caderas; pro-
bablemente dicho elemento puede servir como apoyo para suavizar la carga que
portan sobre sus cabezas, o bien como un instrumento para protegerse del calor
y los insectos que perturban las arduas jornadas de trabajo. Exhiben sus cuerpos,
Sus senos, sus brazos... pieles como el ébano o el bronce, son similes y metafo-
ras corporales construidas a través de la pigmentacion de su piel; sus caderas son
fetichizadas por los viajeros europeos v los criollos neodranadinos, los exploradores
lanzan sobre ellas miradas moralizantes, pero también miradas erdticas, objetuali-
zadas, aungue de forma distinta a la mujer esposa-blanca o mestiza; estas son el
objeto que se exhibe como una preciosa porcelana victoriana; aquellas mujeres, en
cambio, son fetiches sexuales, imaginarios que permean las mentalidades contem-
poraneas hacia lo negro-femenino. Son herederas de las tradiciones africanas lo que
las convierte en brujas, comadronas, pitonisas. Se exotiza lo negro, como se exotiza
a oriente en Europa tanto en pintura como en grabados y dibujos.

El cuerpo negro, y en especial el cuerpo de la mujer nedra, encarna un doble
discurso: el del salvajismo y barbarie junto al de volcan erético. Estos discursos per-
mean no solo el imadginario de la época sino también el imaginario actual. Sobre lo
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negro se construye lo magico, lo vernaculo, lo ominoso y lo temible... Alll casi que
desaparece el concepto de cuerpo (constructo moderno) vy aparece la carne como
ese estar en el mundo vinculado a una comunidad, ligado a un ordenamiento cos-
mico; no se concibe el cuerpo como un ente Gnico y especifico, es uno Mas en el
mundo, es la carne que conecta con la danzay el tambor, y estos a su vez con el latir
de la tierra y el corazén humano.

El vestido se desliga de la etiqueta y el ceremonial, no se adorna para cum-
plir una norma social que busca darle orden a esa materia informe que es el femenino
como un objeto que debe ser controlado moral y juridicamente. El vestido en esta
representacion actla de una manera mas funcional que ornamental, sin descuidar
la articulacion de las prendas al concepto de cuerpo intimamente unido a la natura-
leza y al paisaje, no escindido como lo pretendi6 la modernidad.

La imagen que contempla el espectador en Plaza de Quibdd, Choco (Imaden
19) naturaliza nuevamente los cuerpos humanos con el paisaje como en Vista de una
calle de Novita. En esta escena tampoco aparecen titulos o epigrafes como mujer
negra con nifia, ni mujer blanca con sirvienta o mujeres negras con mujer notable,
como en algunas otras acuarelas. Aqui ninguna frase parece conducir al espectador
a una interpretacion clara de quiénes son las mujeres representadas; insindan, per-
miten inferir, pero siempre desde la ambigiedad, al menos para el pUblico moderno.

Una cosa parece estar clara: el vestido de la mujer blanca se erige como modelo
civilizatorio frente a esos otros cuerpos negros. La forma correcta de ser cuerpo, de
devenir cuerpo es a través de la imagen corporal y vestimentaria del blanco, alli se
instaura un bastion civilizatorio a través del vestido y la postura corporal tal y como
lo refiere Guisado Berm(dez (2016) cuando afirma que

La construccién de identidad de la mujer negra materializa la representacién de
una serie de conceptos que encarnan la otredad, una conjuncién de género, raza
y posicién social, opuesta al ideal del yo, del nosotros, que todo poblador de la
Nueva Granada debia desear y, en muchos casos, sigue deseando en la actuali-
dad: pertenecer a esa comunidad fraterna y solidaria que lucha por el progreso,
gue autodetermina su futuro y su porvenir desde la razén y decide sobre su propia
forma de ordanizacion politica (p. 3).

Lo otro se ve como aldo que civilizar, no tolerar, sino erradicar, extinguir, domi-
nar bajo un modelo blanco y eurocéntrico. El vestido de la mujer blanca compuesto
por un vestido de cuadros rosas, con un chal azul ultramar gue cubre sus hom-
bros, extraido de la Indigofera suffruticosa, sudiere recato, cualidad deseable en una
mujer; sostiene un paraguas verde para protegerse del sol y cuidar su tez, ya que una
piel blanca era sindnimo de belleza y salud, las pieles oscuras se asociaban al trabajo
y a circulos sociales menos favorecidos. Un detalle importante es el uso del calzado
por parte de la mujer blanca; el calzado era un bien importado, muy apreciado y
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 19. Plaza de Quibdd, Chocd, por Manuel Maria Paz.

Fuente: Coleccion Bibliotecaé\éacional de Colombia (1853).



costoso que no solo demostraba el poder adquisitivo del portador sino el grado de
civilizacion. Este detalle contrasta con los de la mujer y la nifia negra que andan des-
calzas y miran a la mujer blanca como referente de belleza fisica y moral al que se
debe llegar para mejorar la nacion v las tipologias de los cuerpos.

Los cuerpos de las mujeres nedras imitan el modelo blanco con el uso del chal o
de la manta que cubre sus hombros, portan unas faldas cuyo estampado es de una
textura visual similar al de la mujer blanca. En cuanto al cuello aparece un diferencia
significativa si detenemos la mirada en el escote de las nedras y el de la blanca: el
de las primeras es mucho mas abierto, mientras el sequndo es mucho mas cerrado,
solo permite apreciar el cuello; en el de las negras se puede mirar casi todo el pecho
por medio de un cuello trapezoidal, sobre la tela muy probablemente de algodon
blanco, bordado con unas figuras que apenas se dejan entrever como puntos de una
tonalidad oscura en el bolero que hace las veces de franja en la blusa que portan
estas mujeres.

La mujer nedra sostiene un pafuelo o una pieza de tela blanca en su mano
izquierda; se sabe por los manuales de moda y belleza europea que estos eran un sim-
bolo de elegancia mas que de uso funcional. El cabello se mantiene recogido como en
la figura blanca que esta en un primer plano, unos pasos antes que las demas.

El proposito de la Comisidn no era hacer un catalogo como la Real Expedicion
Botanica pretendia al taxonomizar la naturaleza neogranadina. El objetivo, como se
ha mencionado en lineas anteriores, si buscaba de alguna manera clasificar el cuerpo
segln otras categorias. Es importante mencionar que no estamos ante una mirada
totalmente romantica del cuerpo; el hecho de que se mantengan nombres como
“tipologias” en el discurso del proyecto corografico significa indexar el cuerpo a unas
l6gicas de poder que, en términos contemporaneos, No son Mas que un ejercicio
biopolitico como practica del saber-poder en el que:

El poder disciplinario es una cierta forma capilar, una modalidad mediante la cual
el poder politico y los poderes en general logran, en (Oltima instancia, tocar los
cuerpos, aferrarse a ellos, tomar en cuenta los gestos, los comportamientos, los
habitos, las palabras; la manera, en sintesis, como todos esos poderes, al concen-
trarse en el descenso hacia los propios cuerpos y tocarlos, trabajan, modifican y
dirigen (Avila Fuenmavyor y Avila Montafio, 2010, p. 5).

Se trata de conocer a esos otros que se insertan en el paisaje representado
como si de una palmera o una flor mas se tratara. Entender o describir estos cuerpos
alli pintados es una forma quiza de aproximarse a las realidades que acontecierony
construyeron los ojos de los pintores de la Comision Corografica, a los que el cuerpo
blanco y sus usos vestimentarios se imponen como modelos corporales para esos
otros de la nacién considerados en estado de barbarie, esos que solo la mano blanca
civilizadora puede sacarlos del atraso.
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 20. Manisales, por Henry Price. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacio%de Colombia (1852).



De la naturaleza de los cuerpos

71



Este cuadro de Manuel Maria Paz titulado Plaza de Quibdd, Chocé desde
el enunciado gramatical deja en evidencia la sentencia de la filésofa y activista
afroamericana Angela Davis cuando afirma que “Ser mujer ya es una desventaja en
esta sociedad siempre machista; imadinen ser mujer y ser nedras” (Blog del viejo
topo, 2016, parr. 1). Ahora, si esto se traslada al contexto sociocultural neogranadino
del siglo xix, donde las mujeres no fueron nunca sujetos politicos, se arroja al espec-
tro la idea de una cosificacién del cuerpo femenino y mas de los cuerpos negros de
mujeres en un estado de objetualizacién, de relacion indistinta entre planta, animal
0 C0sa, en suma: paisaje solamente.

Es particular que dicha situaciébn pasa pocas veces cuando los varones son
representados en un lugar pdblico. Aquellos parecieran merecer ser nombrados vy
encarnan al sujeto politico, aunque este concepto sera cambiante en su definicion
respecto al contexto histérico en el que se gesta el proyecto de la Comisién, mien-
tras cada duerra arroja una constitucion y cada constitucién una querra. Ahora, el
modelo blanco de corporalidad se implanta no solo en la imitacién de sus prendas,
sino también en sus practicas corporales; mientras se sefialan, se juzdan, se descali-
fican las otras practicas que los otros han tejido con relacion al espacio, de los otros
grupos poblacionales.

Otra obra apartada ya de la provincia del Chocd donde el lugar pintado no men-
ciona los cuerpos alli presentes es Manisales (Imagen 20), la imagen creada por
Henri Price, quien hizo de la pintura una aficidon mas que una profesion, acto que le
otorgd el mérito de ser el sequndo pintor oficial de la Comisién Corografica. Tuvo
por encargd registrar con pinturas las imagdenes de “los paisajes mas sindulares,
de los tipos de castas y las escenas de costumbres caracteristicas que ofreciera la
poblacién, de los monumentos antiguos que se descubriesen y de los ya conocidos”
(Acevedo en Sanchez Cabra, 2017, parr. 2). En sus laminas registrd el modus vivendi
de sus gentes vy la geografia de las provincias de Antioquia, Cérdoba y Medellin.

El titulo de la imadgen “Manisales” es una referencia directa a los procesos de
colonizacién que se habian empezado a generar a lo largo y ancho del territorio
nacional, pero puntualmente a la llamada “Colonizacién antioqueiia” que se movi-
liz6 desde el oriente de Antioquia y descendid hasta el Norte del Valle, dejando su
impronta y sus mayores asentamientos en la actual region de Caldas, Risaralda y
Quindio (Eje cafetero).

Price era un excelente paisajista, hecho que puede leerse en las atmdsferas del
paisaje, herencia de la escuela romantica inglesa, cuya especialidad se habia cen-
trado en este género pictérico y en la capacidad sensorial que tiene para transmitir
emociones sobre el pdblico a través de una cuidada aplicacion del color, como la que
se detalla en la pintura donde los azules y malvas se funden en un solo tono para
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dar sensacién de lejania, de altura, de frio al reposar sobre los grises y los pardos de
las cimas montafiosas.

El paisaje es, ante todo, en este caso, una experiencia. Pero en sentido general,
esta experiencia paisajera o, mejor dicho, este paisaje que se presenta como expe-
riencia, no remite a nada mas, para el ser humano, que a una determinada manera
de estar en el mundo (Besse en Villegas, 2011, p. 95).

Esas determinadas maneras de estar en el mundo configuran discursos esté-
ticos sobre los cuerpos vestidos, y la mirada inglesa de Price no se hizo esperar,
arrojando elementos propios, no solo en la materializacion del paisaje fisico neo-
granadino, sino también sobre las corporalidades, especificamente en la pintura
“Manisales” donde los cuerpos femeninos parecen emular e imitar, por medio de
tOnicas tefiidas en suaves tonos pasteles derivados del azul ultramar y el rosa palido,
los estilos vestimentarios que se daban en la Inglaterra victoriana de mediados de
siglo XIX, atravesada por tintes romanticos que abrazaban el orientalismo vy el nuevo
medievalismo, de la mano de un grupo de artistas como La Hermandad Prerrafaelita.

Estos cuerpos son de mujeres de cabelleras largas como las musas de los pin-
tores ingleses, siendo Elizabeth Siddal la mas destacada entre todas (Ferrer Valero,
2014). Las mujeres de la acuarela Manizales llevan también un tocado o manto en
la cabeza, quizas como medio para protegerse del sol. Visualmente, la compara-
cion de los cuerpos afianza el paralelo (a través de la piel) entre los cuerpos ingleses
y los neogranadinos de las tierras altas andinas. Estas mujeres andantes parecen
musas trasladadas de las escenas de aquel circulo artistico inglés, y puestas en las
montanfas de la cordillera andina. De brazos cruzados, la primera mujer que mira al
espectador posee una expresion en el rostro que denota cansancio, quiza por el tran-
sito encumbrado y pedregoso del camino. Su compafiera, que bien podria ser una
hermana o una hija, se muestra de perfil y con una expresion similar en la mirada
que se inclina hacia el suelo, reforzando este sentimiento.

Curiosamente, un hombre de tez clara con la espalda doblada y con la rodilla
derecha flexionada lleva puesto un sombrero, con camisa blanca, probablemente en
algodon o lino; tiene una ruana color grisacea con tonos marrones sobre la camisa;
un pantaldn en bayeta o lino barato de rayas drises oscuras acompafian el conjunto
de prendas; no lleva zapatos vy su rostro expresa una mezcla de fuerza y serenidad
imperturbable con un agregado de cansancio por el recorrido del sendero vy el peso
a sus espaldas: una silleta con un hombre a cuestas que se muestra de perfil y lleva
sobre su cuerpo unas prendas muy similares a las que posee quien lo carda, a excep-
cion de la ruana que no se ve sobre la corporalidad del hombre.

El personaje que reposa sobre la espalda del hombre ubicado en el extremo
derecho de la pintura no arroja mas informacion sobre su registro corporal, salvo
que esta en reposo. Podemos inferir que es un hombre por las prendas que lleva,
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gue esta enfermo o que presenta dificultades para caminar, sea por la edad o por
alguna situacién particular que le impide sequir a pie el trayecto y lo hace depen-
diente de una silleta y de aldguien que lo lleve a cuestas, probablemente alguien del
grupo familiar retratado. El brazo derecho con el que sostiene una cafia o un baston
improvisado dan a esa figura masculina el aire de patriarca biblico, afirmacién que
se ve reforzada con las descripciones que Manuel Ancizar sostiene sobre el habitante
de estas provincias o territorios.

El habitante de las cordilleras crece musculoso i rijido como las aristas de los
cerros que se oponen a su libre movimiento: es grave i lento, porque sus caminos
atraviesan precipicios sobre los cuales la carrera le esta vedada; es taciturno, por-
que desde la infancia se encuentra su voz sobrepujada por el ruido bramador de
los torrentes, o amedrentada por el solemne silencio de los desiertos paramos; la
grandeza del teatro le hace audaz i al mismo tiempo reflexivo: domina el espacio,
i es dominado por las cosas (Ancizar en Villegas Vélez, 2011, p. 105).

Esa imadgen del hombre que somete a la naturaleza, ese Prometeo heredero de
la modernidad, es una filosofia de vida que se va a arraigar en el ethos paisa coloni-
zador y que consolida expresiones triviales que se refieren al uso de ‘x’ 0 ‘y’ prendas
para afianzar su poder ante el mundo: “El que tiene los pantalones bien puestos”, “la
falda bien amarrada”, un prototipo de superhombre local y en menor medida de la
mujer que pueden someter la naturaleza a su antojo.

La mirada particular del viandante sobre el paisaje imprime una estética
determinada sobre la experiencia y la configuracion del territorio y los cuerpos repre-
sentados. En este caso la mirada inglesa de Henry Price sobre “Manisales” y el resto
de las provincias de la Antioquia Grande va a marcar una forma de representacion
del territorio y de los cuerpos vestidos (mujeres ataviadas con vestidos-tOnicas vy
mantos a la usanza de ciertos grupos de mujeres inglesas con un marcado interés
estético hacia lo romantico).

La pintura Manisales muestra, mas que una “imaden de costumbres”, un pro-
blema politico-econdmico, la ocupacion del espacio nacional, en las zonas del Viejo
Caldas vy la region de la colonizacién antioguefa, donde las discusiones por la pro-
piedad adraria van a poner en enfrentamiento al colono pobre que cuidaba la tierra
durante un buen tiempo (posiblemente el que vemos alli pintado) con el empresario
agrario que menciona Catherine Lenard (2014):

El surgimiento de las empresas agricolas en dgran escala marc6 el comienzo de
la sequnda etapa en el desarrollo de la frontera. En esta sequnda fase, la que
generalmente comenzaba diez o veinte afios después de que los primeros colonos
abrian una region, la tierra y el trabajo de los campesinos eran expropiados por el
empresario. El trabajo en las haciendas fue gradualmente reemplazando la eco-
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nomia del campesino independiente que habia surgido en el primer periodo de la
expansion de la frontera (p. 22).

Las imagenes abordadas en este capitulo atan el cuerpo al paisaje, no parecen
separarlo como en otras laminas donde los pintores las clasifican en la parte supe-
rior o inferior del papel con el nombre de la region visitada, sequido de los tipos
humanos que aparecen alli; sorprende que en unas acuarelas esto se dé y en otras
no. El acto de nombrar los cuerpos, aunque fuera con la taxonomia racializada de los
tipos regionales, indica la presencia de determinado cuerpo en un espacio, lo sitla,
pero a su vez lo separa como lo evidencia desde el lenguaje escrito el pintor. No se
puede dar por sentado que son una misma cosa. La corporalidad ocupa el ludar cen-
tral de la pintura, no se disuelve alli como elemento mas del paisaje pintado con una
estética de lo sublime.

En estas imagenes y en otras tantas que posee la coleccion de la Comision Coro-
grafica, el cuerpo, aunque presente visualmente, pasa por alto para los pintores,
gue lo integran rapidamente al paisaje. Naturalizan unos cuerpos a unas funciones
y lugares particulares como “Maodos de lavar oro” (ver Imagen 15), Plaza de Quibda
(ver Imagen 19) o “Manisales” (Imagen 20). Esta accion estatiza los cuerpos, no los
diferencia, los sujeta a un espacio y a su vez los anula, cologuialmente “los vuelve
paisaje”, ante la mirada del sujeto que contempla la imaden; sea el viajero o el lec-
tor que esta por fuera de la escena del territorio donde acontece la pintura, el cuerpo
se torna elemento outsider y perpetGa asi las relaciones que el conocimiento tanto
cientifico como artistico han instaurado en cuanto a la importancia de la corporei-
dad como un lugar para entender otras construcciones del saber-hacer.
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4. Modas foraneas en cuerpos nacionales

La nueva sociedad que se dibuja en el siglo XIX acodera la moda como uno de
sus principales medios de comunicacion y exponente fundamental de su modo
de vida, reflejo fiel de toda una época. Asi, la moda es uno de los fenémenos mas
importantes e interesantes del siglo xix, tiempo de traumaticos, apasionantes y
trascendentes cambios que transforman todos los 6rdenes de la vida cotidiana y
que tienen a la burguesia como indiscutible protagonista (Cardona, 2016, parr. 10).

Esa burduesia protagonica sera el hilo conductor de este acapite que recoge
un analisis iconolddico de las piezas pictdricas donde este nuevo grupo social y eco-
némico aparece posando a la usanza de los grabados de las nacientes revistas de
modas europeas como The Lady’s Magazine (Londres, 1770), Le Journal des Dames
(Paris, 1797) o El Correo de la Moda (Espafia, 1851). No obstante, la burguesia neo-
granadina que busca imitar a las burdguesias europeas y norteamericanas tendra
unos rasgos propios reflejados en sus vestimentas, como lo es el uso de la ruana,
los diversos tipos de sombreros nacionales y muchas veces el calzado en materia-
les locales como el lienzo, etc. Irdn aportando a la imagen vestimentaria de las élites
nacionales fisionomias propias que hablan ya de una naciente identidad nacional
respecto a las dinamicas geopoliticas del vestido. “La fabricacion y el comercio del
vestido han desempefiado, a lo largo de la historia nacional, un papel complejo que
supera la esfera de lo econdmico y se enlaza con los aspectos sociales y culturales
del pais” (Martinez Carrefio, 1991, p. 74).

La imagen Entrada a Bogota por San Victorino i vista lejana de los nevados del
Tolima, Quindio, Santa Isabel, Ruiz i Mesa de Herveo, provincia de Bogota (ver Imaden
21), mas que una descripcidn de la geografia y la topografia nacional que bien puede
leerse en el titulo de la acuarela de Manuel Marfa Paz, es la visualizacion de una élite
gue posa vestida a la usanza de las modas europeas con un fondo poco europeizado
y moderno; atras persisten las viejas casonas blancas pintadas con cal, construidas
en tapia o tierra apisonada v tejas de barro cocido, con pesadas puertas de madera,
fruto de siglos de colonialismo espafiol. No obstante, la plaza o la calle son el espa-
cio vital en el que operan los movimientos de la moda moderna, triunfante sobre
los carruajes que endalanan la esfera pGblica, como lo dira el poeta francés Charles
Baudelaire (2021):
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Imagen 21. Entrada a Bogota por San Victorino i vista lejana de los nevados del Tolima, Quindio,
Santa Isabel, Ruiz i Mesa de Herveo, provincia de Bogotd, por Manuel Maria Paz.

Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1855).



Unas veces son las paradas vy, por asi decido, los campamentos de numerosos
carruajes, desde los que, izadas sobre los cojines, sobre las sillas, sobre las impe-
riales, jovenes esbeltos y mujeres ataviadas con trajes excéntricos autorizados
por la estacion, asisten a alguna solemnidad del turf que pasa a lo lejos; otras,
un caballero dalopa dgraciosamente al lado de una calesa descubierta, y su caba-
llo parece, con sus corvetas, saludar a su manera. El carruaje llevado a trote largo,
por una avenida rayada de sombra y de luz, las bellezas recostadas como en una
navecilla, indolentes, escuchando vagamente las dgalanterias que caen en su oido
y abandonandose con pereza a la corriente del paseo (p. 132).

Esa escena que puede parecer recondita y lejana, pues se halla en el Paris
modernista de mediados del siglo XIX, no dista mucho de lo que representa el pin-
tor Manuel Maria Paz al capturar con su pincel las carrozas tiradas por caballos de
diferentes razas y colores (cafés, blancos y negros), mientras jinetes masculinos
endalanados de sombrero de copa, camisas almidonadas v levita a la moda condu-
cen las riendas; mujeres pomposas de faldas sobredimensionadas y adornadas con
superposiciones de boleros en capas de tela ocupan también los asientos de estos
vehiculos de traccién animal (mas nunca asumiendo las riendas, ni como jinetes).
Estas producciones vestimentarias que lucen las dichas mujeres eran traidas desde
Europa, pero también hubo en Bogota un incipiente sistema de la moda, impulsado
gracias a las modistas francesas residentes en la capital que importaban el estilo
parisino y hacian ver a su clientela local como maniquies recién salidos de un taller
de Worth en Paris o en Londres.

A mediados de siglo, el negocio local de ropa fina para sefioras estaba en manos
de modistas francesas; ademas de la sefiora Gautron, en 1852 anunciaban su
tienda con mercancias europeas Genni de Jannaut (su marido, Juan, se anunciaba
como “sombrerero de Paris”), Eudenia Mouthon v la sefiora Villaret. [...] La presen-
cia de las francesas parecia dar un aire cosmopolita a una sociedad provinciana, y
asi lo destaca un articulista de EL Neogranadino, al referirse al progreso de Bogota
en 1853: “en todos los barrios se refaccionan o edifican casas, se enlozan calles,
se hacen elegantes almacenes [...] cada afio se importan 10 o 12 pianos excelen-
tes [..] los extranjeros (tiles, artesanos, ingenieros y modistas, se multiplican”
(Martinez Carrefio, 1991, p. 74).

En la escena donde transcurre la imagen pueden verse mujeres vestidas con
modelos de silueta romantica, sobre los que cuelgan en sus espaldas mantillas en
blondas y encajes, acompafados de sombrillas y paraguas mientras caminan lenta
y elegantemente por la plaza de San Victorino. Todas cubren su cabeza con la cofia
blanca de percal que estuvo de moda en la década del cuarenta del siglo Xix en
Europa y que predomind hasta mediados de la década del cincuenta, o al menos
SU USo se registra en las pinturas de la Comision Corografica donde se representan
mujeres burguesas y adineradas haciendo uso de ella. Esto puede verse también en
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otras piezas como Notables de la Capital (ver Imaden 25). Las modas vestimentarias
gue llevan las mujeres de la pieza Entrada a Bogota por San Victorino hacen referen-
cia a lo que ya advierte en su articulo la historiadora Aida Martinez Carrefio (1991)
cuando dice que el oficio de las modistas extranjeras y de las modistas en deneral
era la de emular con fino detalle y precision esas siluetas foraneas que encarnarian
los cuerpos nacionales femeninos asi:

Ellas mediatizaban la posibilidad de una apariencia cosmopolita que hizo decir al
diplomatico argentino Miquel Cané que entrar en un salén y contemplar las toi-
lettes que parecen salidas la vispera del reputado taller de una modista de Paris,
nadie creeria que se encontraba en la cumbre de un cerro perdido en las montafias
de los Andes. Para entonces los ricos y quienes los imitaban estaban al dia con la
moda internacional, cuyas caracteristicas, a su vez, se difundian entre las clases
de menores recursos (p. 76).

Lo anterior deja apreciar un incipiente sistema de la moda nacional con sede
en la capital de la Repiblica de la Nueva Granada, un sistema anclado a la industria
global de las novedades que es la moda moderna, término empleado por el socid-
logo francés Gilles Lipovetsky para catalogar aquel periodo de la historia de la moda
occidental acaecido entre mediados del siglo XiX y los afios sesenta del siglo XX, con
una primera etapa llamada moda centenaria y una segunda etapa nombrada moda
abierta, la cual surdiria hacia 1968 y se extenderia segin este autor hasta la tempo-
ralidad actual.

Faltaran algunos afios (1856-1857) para que surja en Europa la concepcion de
la moda vinculada a un sentido de la institucionalidad vy, con este doble nacimiento,
la industria de la alta costura como una ordanizacion de la moda moderna capaz de
producir un arsenal de cambios en las siluetas, los materiales y los motivos texti-
les, dominada desde Paris y orquestada principalmente por un modisto de nombre
Charles Frederic Worth (Lipovetsky, 1990, pp. 78-79), esto respecto a la fecha de pro-
duccion de la pintura Entrada a Bogota por San Victorino.

El titulo que le da el autor a la acuarela enuncia ya cierto desplazamiento de una
de las figuras de la escena de representacion: “Damas blancas”, no “Damas blan-
cas y mujer negra” (ver Imagen 22). Esta Gltima actGa como si fuera una columna o
un accesorio e incluso su rol es el de un perchero humano que sostiene cierto textil
con motivos florales quizas bordados o estampados en algin género de algoddn. No
es necesario nombrarla; al contrario, debe invisibilizarse. Su trabajo no es digno de
imitar para una “mujer decente” seqin el canon de decencia de la época. Su rol evi-
dencia un determinismo racial, algo para lo que esta predestinada.

Su mirada se mantiene fija en algin punto del horizonte. La paleta de colores
del vestido que lleva es probablemente un negro destefiido y no un dris que se fil-
tra en el ojo del observador actual, ya que las clases bajas solo podian acceder a un
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negro pobre y destefiido. (Imagen 22). De alli que setenta afios después (1920) la
modista francesa Gabrielle Chanel elevaria a categoria de lujo el negro como un color
de elegancia y sobriedad, alejado de sus antiguos simbolismos como tonalidad vin-
culada al luto, la servidumbre vy la pobreza.

En la ropa (pero no en pintura, donde el negro si era negro) normalmente se trataba
mas bien de colores muy oscuros, siempre con matices marrones, azules o mora-
dos. Tefiir de negro entonces era muy complicado y solia dar muy malos resultados,
ya que el color nunca era ni luminoso ni uniforme (Barriuso, 2017, parr. 10).

Esto en contraste con el negro que usa la dama del extremo izquierdo, que bien
pudo ser obtenido por el palo campeche (Haematoxylum campechianum), una espe-
cie de arbol tropical que puede aportar tonos intensos en los textiles naturales con el
gue tenda contacto aquella sustancia; su tinte aporta: “un intenso negro azulado. Al
ser un producto importado, este tinte tenfa un costo elevado, por lo que quedd como
un producto de lujo, mientras el hermoso negro que daba se convirtid en simbolo de
estatus” (Barriuso, 2017, parr. 5).

Dicho pigmento fue el costoso tinte usado en la corte espafiola de los Austrias
(1516-1700) como sello de fabrica y por ende como sinénimo del lujo, fue vinculado
al duelo en el occidente cristiano, el periodo victariano potencializd el negro en las
vestimentas de mujeres que habian enviudado. Normalmente el periodo iniciaba con
ropas de color negro y a medida que pasaban los afos este se desplazaba a tonos
como el azul oscuro y finalmente el gris y el lila. También podria reflejar la edad de
la mujer: una joven no usaba a menudo esta eleccién cromatica, los rosas y los tonos
pastel eran lo mas sugeridos.

La mantilla que lleva esta matrona ubicada en el extremo izquierdo de la ima-
gen es una herencia del pasado colonial hispanico. Estos pafiolones son usados en
las fiestas de abril sevillanas hoy dia, las cuales también identifican a las manolas
madrilefias y al flamenco andaluz. En el pasado las mujeres espafiolas vy las criollas
las usaban para entrar en los actos litdrgicos eclesiales. Incluso Francisco de Goya y
Lucientes, pintor al servicio del trono espafiol, y mas adelante Agustin Esteve y Mar-
qués en una copia retratan a la reina Maria Luisa de Parma entre los afios 1799-1800
llevando una de ellas a juedo con un vestido lardo negro, de encajes y volantes, ele-
mentos que incluso hoy la prestigiosa casa de modas francesa Christian Dior, liderada
por la disefiadora italiana Maria Grazia Chiuri, ha usado para su coleccion Crucero
2023, donde Espaiia surge como tema de inspiracién del espectaculo escénico.

82



Imagen 22. Damas blancas de Ocafa, por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).



Esta relacion entre el pasado hispanista y las modas inglesas y francesas era
un claro ejemplo de como los estilos vy las modas foraneas se superponian al igual
gue el sistema econémico vy politico sobre los resquicios del pasado colonial, no solo
en lo politico-social, sino también en la ordenanza de los cuerpos y las modas ves-
timentarias que adoptaban las élites burguesas nacionales. El espiritu de la moda
no puede entenderse aqui como una saciedad completa por la novedad vy el asom-
bro, en la que lo antiquo se desecha de inmediato y lo nuevo borra de inmediato lo
antiguo; la dinamica es mas bien una superposicion de estilos y formas adyacentes
a los cuerpos.

El motivo del pafuelo blanco en las manos de las damas de la izquierda v el
centro es un simbolo importado de Europa y esta mas vinculado a la elegancia que
a la higiene, como lo explica la revista espafola £l Tocador (1847) en palabras de
Pablo Pena Gonzalez:

En 1844, bordados, provistos de dguarniciones de encaje o al menos con un festén
en el borde en tanto que objeto del vestido, con sentido de adorno de la mano mas
gue de complemento higiénico, los pafiuelos habian de recibir un mimo decorativo
del resto del traje (Pena Gonzalez, 2007, p. 101).

La sombrilla que sostiene la mujer en su mano izquierda es también un com-
plemento de las mujeres de clase alta, pues la protedia del sol que provocaba un
bronceado campesino y labriego, ya que una tez blanca era la norma de belleza,
una piel palida y blanca demostraba que no se desempefiaban trabajos pesados ni
expuestos al sol, las distinguia y por ende las escindia del mayoritario grupo de esos
“otros no notables, no blancos”.

El vestido blanco que usa la mujer que se halla en el centro de la imagen de
Carmelo Fernandez (Imagen 22) refiere lo angelical, lo dulce y lo pristino, cualidades
muy importantes en la construccion del mundo femenino de mediados de siglo Xix,
estas deben acompanar siempre el espiritu femenino. Las tres flores que adornan la
parte superior del vestido de la mujer eran el complemento ideal de la moda roman-
tica, el mero hecho de llevarlas aludia a la delicadeza, la fradilidad y el encanto,
cosas que no podian pasar desapercibidas en una mujer. “Las cualidades mas admi-
radas en ellas fueron el reposo y la delicadeza. De hecho, estaba de moda el ser o
parecer un poco souffrante; la buena salud era definitivamente vulgar” (Laver, 1982,
p. 172). Esta mujer esta engalanada con flores en los hombros y en la cabeza, que se
podian fabricar o simplemente enlazar en la cabeza de la mujer, flores naturales de
lavanda, capullos de rosas blancas y rosadas eran las figuras mas tradicionales del
peinado, que se extraia del mundo europeo.

El romanticismo como movimiento ideoldgico, pictérico y vestimentario, afian-
zado en la vida artistica y cultural de la Nueva Granada, no se institucionalizd por
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ninguna academia o instituto, pues se carecia de ellas para la época; sus aires se
manifestaron en las modas foraneas que llegaron de ultramar, principalmente de
Inglaterra y Francia, asi como en la manera de pintar los cuerpos aburguesados y
notables. “Al reemplazar el decorado natural o urbano por un fondo blanco, la acua-
rela adopta el estilo grafico de los grabados europeos de la misma época dedicados
a la moda” (Rodrigquez Baquero et al., 2006, p. 204). Mientras la representacion de
los blancos criollos se europeizd, la de los indios, los negros, los campesinos andi-
nos... se cargd de exotismo y sensualismo para el viajero y para las élites burguesas
gue habitaban las nacientes capitales de provincias. Aquellas formas pictoricas
dejan percibir las figuras de aquellas corporeidades decimondnicas; nunca homogé-
neas, mas bien miltiples y variables.

Jorge Orlando Melo (1987), historiador colombiano, sefiala que dirigentes libe-
rales y conservadores consumian productos y mercancias foraneas de alto valor
monetario. Tal consumo ostentoso de bienes era extrafio al modus vivendi de la
mavyor parte de la poblacién neogranadina, que vivia en precarias condiciones mate-
riales de existencia, puesto que

1'000.000 de colombianos se vestia con el producto de las industrias tradiciona-
les, lo que significa que abastecian, alrededor de 1860, entre un 30y un 40% de la
demanda nacional. Ya para entonces las importaciones de textiles estaban entre
$4 v 5 millones anuales (p. 27).

Esto contrasta con lo dicho, afios antes al periodo del que se ocupa el presente
texto (1850-1859), por Carl August Gosselman, viajero sueco que peregrind por estas
tierras entre los afios 1825y 1826. Aquel viajero

Se sorprendi6 al ver los lujos que adornaban el hogar de Pedro Saenz, uno de los
comerciantes de Rionegro. Encontrar un saldn de tal exquisitez, enclavado tan al
interior de Suramérica, amoblado y decorado con una pompa cercana a la euro-
pea, resultd verdaderamente inesperado (Palacios y Safford, 2002, p. 341).

El impacto de Gosselman al ver esta espacialidad tiene bases fundadas, pues
habia recorrido el pais y sabia las lardas y penosas rutas para que los objetos vy
los cuerpos llegaran a su destino final, desde la via maritima hasta los puertos del
Caribe vy una vez alli, descargados a las aguas del rio Magdalena, los hombres bogas
impulsaban las mercancias en sus champanes hasta donde fuera posible la nave-
dacién del rio, para luego ser amarrados y cargados sobre el cuerpo de caravanas de
mulas por caminos estrechos y empinados; estos animales de carda eran conducidos
por arrieros hasta las capitales de provincia. La sorpresa también podia estar pro-
ducida porgue no era Medellin una ciudad de ambiente cosmopolita como si lo era
en mayor medida Bogotd, que habia sido capital virreinal desde 1717 hasta 1822.
Medellin recién habia desbancado a Santa Fe de Antioquia, como capital (1826).
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Imagen 23. Medellin, por He:&ﬁPrice. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1852).



Lo descrito por Gosselman y su impresion puede rastrearse visualmente en la
imagen que pone Henry Price en la acuarela titulada Medellin, alli el pintor deja apre-
ciar una pareja de burgueses acomodados en lo que parece ser el interior de una
sala de casa que cuenta con papel de coldadura a rayas verticales en dos tonalida-
des: azul celeste y crema, piso y mobiliario en madera, pinturas colgadas y mesas
adornadas con manteles en textiles con motivos. El caballero situado a la izquierda
de la escena viste un traje con saco de botonadura y pantalén en tono grisaceo que
lleva con un chaleco color vinotinto a juego con una camisa blanca y corbata de un
dgris mas oscuro; calza zapatillas nedras. El personaje masculino alli retratado asume
en su vestir la apariencia del hombre burgués occidental que ve en Gran Bretafia un
modelo de inspiracién a sequir.

La élite se interesod en la formacién de un grupo de ilustrados vernaculos, quienes
coincidieron en la necesidad de generar un nuevo tipo de individuo, con actitud y
capacidad practica que se dedicaria a incrementar la productividad de los nego-
cios familiares. Por lo cual, surgio entre sus miembros, una valoracién del trabajo
manual y del hombre técnicamente calificado. El pais necesitaba mas ingenieros
y menos poetas, abodados y curas. Los negociantes de la clase alta querian que
sus hijos aprendieran oficios practicos, idiomas Gtiles, practicas comerciales y vir-
tudes econémicas angloamericanas. Inglaterra era preferida para enviar a los hijos
a entrenarse en practicas comerciales, dada su posicion como primera potencia
comercial e industrial del mundo (Saldarriaga Pelaez, 2019, p. 56).

La mujer, que también aparece sentada, esta vestida con un amplio traje encor-
setado y acampanado por el uso de la crinoling; el vestido tiene un escote cuello
bandeja con ribetes inferiores terminados en boleros con borlas, de una coloracion
en tonos violetas y malvas, quizas confeccionado en muselina de seda. Ella luce pei-
nada a la mitad con unas cascadas de rizos definidos a ambos lados (Martinez de la
Pera Celada, 2016).

Un arredlo floral en el lado izquierdo de su cabeza complementa el atuendo. La
figura femenina porta unos guantes de encaje blanco con pequefos detalles de colo-
res bordados al textil; variados tipos de alhajas, como anillos de oro en sus manos y
un collar con piedras e incrustaciones en este mismo material, se dejan apreciar en
la acuarela de Price, quien va a influenciar la produccién de obras pictéricas de la pri-
mera deneracion de la acuarela antioquena. Esas formas de materializar los cuerpos
por medio de la pintura, partiendo de cierto blanqueamiento y eurocentrismo, confi-
durara un imaginario de region-nacion, ensefa de su estilo artistico.

La imagen Tundama, habitantes notables (ver Imaden 24), autoria de Carmelo
Fernandez, relaciona en sus figuras pintadas las practicas vestimentarias que se
vivieron entre las élites blanco-mestizas en la Nueva Granada. Esta pieza detalla los
“notables” de la actual regién boyacense, donde los cuerpos retratados evidencian
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un consumo de moda que visibiliza los modelos econdmicos surgidos y aplicados
a mediados del siglo xix: librecambismo- proteccionismo; modas foraneas vs. tra-
jes costumbrista-artesanal. Una caracteristica estética y estilistica que marcara
el rumbo de la moda nacional y latinoamericana en los siglos posteriores, dando
cuenta finalmente de una identidad diversa, fruto de las mezclas y la diversidad
étnica de la que pueden dar cuenta las imadenes de la Comision Corografica.

Asi, la mujer de tez blanca y rosacea que aparece posando de perfil ubicada la
derecha de la imaden lleva puesto un sombrero de fieltro color acaramelado y un
peinado recogido con una mofa baja. Usa un vestido manda larda en una tela de
cuadros marrones estampados sobre un fondo color barbecho mas neutro y poco
saturado del café, va entallado a la cintura y cae ampulosamente sobre su cuerpo
(St. Clair, 2017). Es importante sefialar que el vestido que luce la dama de la imagen
y los atuendos de otras como Damas Blancas de Ocana (Imagen 16), Medellin (Ima-
gen 17) o las que estan en la plaza de Entrada a Bogota por San Victorino (Imagen
21) carecen del oficio manual del bordado que habia caracterizado los siglos ante-
riores a la moda femenina. El siglo XIX y la invencidon de la maquina de coser (1851)
habian reledgado este oficio milenario al trastero de las preocupaciones de la confec-
cién de modas.

La demanda de bordados hechos a mano para adorno del vestuario disminuia en
la medida en que se perfeccionaba la industria textil: las maquinas de bordar vy el
perfeccionamiento de los sistemas de estampacion relegaron los pesados borda-
dos en sedas coloridas, hilos de oro y plata de las centurias anteriores. La hechura
de encajes, que durante los siglos xvil y Xviil habia ocupado a las mujeres en Bél-
gica, Holanda y Francia y habia tenido algin desarrollo en América, estaba casi
totalmente mecanizada (Martinez Carrefio, 1994, p. 18).

La mujer de la pintura Tundama, habitantes notables (ver Imaden 24) usa ade-
mas un duante blanco en su mano derecha; con esta recoge ligeramente su vestido
y deja ver una enadua blanca y su zapato fabricado en material de dos colores
negro y beige o probablemente gris, puesto que la aguada hace indeterminado el
tono. Es pertinente hacer énfasis en que

El calzado de las clases altas, después de la independencia, estaba fabricado en
cordoban. Para los dias lluviosos se usaban chapines de plataformas de 15 a 20
centimetros. Cuando estos se adornaron con piedras preciosas y bordados comen-
zaron a ser calzado de lujo (Ruiz Barajas, 2014, p. 9).

89



Imagen 24. Tundama, habitantes notables, por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1851).



Esta mujer porta también un mantén o chal de color gris oscuro con flecos en
los bordes. Su apariencia vestimentaria esta profundamente alineada con el espiritu
de la moda internacional, cuya filiacion en parte se evidencia en el empleo del corsé
a través del cual obtiene la cintura definida que el modisto francés Christian Dior
empleara cien afos después como elemento principal de su Linea Corole y su deno-
minado New Look, asi

El corsé destaco las formas del cuerpo v resignificd la feminidad puesto que su
uso generd un culto por la silueta corporal delgada simbolo de delicadeza y fragili-
dad, sintoma provocado por el uso de una prenda que les impedia respirar. [...] Las
nuevas tendencias reprimieron significativamente la figura femenina. La manda
corta tipo globo fue reemplazada por la manga larda y se afladié ademas un cue-
llo alto al blusén, mimetizado por un encaje (Buitrago, 2018, parr. 9).

El caballero que se muestra detras de la dama apoyado sobre el tronco de un
arbol usa un sombrero de ala mas ancha que el de la mujer, aunque en un tono muy
similar al de ella; de rostro redondo y barba rubia y frondosa, porta una casaca o cha-
gueta en tono marrén, mientras en la parte inferior se le ve con unas chaparreras
en piel de tigrillo o leopardo; aquellos pantalones dejan avistar las puntas de unos
zapatos que bien podrian ser botas para montar, con espuelas en la parte trasera o
taléon (Fernandez, 1851). En un sequndo plano la figura de otro hombre de cabello
cortoy con barba, de brazos cruzados, mirando hacia el horizonte posa con sombrero
del mismo tono que las que estan en el primer plano, con casaca de cuadros grises
claros y medios, mas un pantalén gris y zapatos en punta. Ambos caballeros dejan
apreciar en sus vestimentas la admiracion por Inglaterra. “Un estado politico firme-
mente unificado y situado en el nicleo de un imperio en expansion, todo ello bajo la
conduccion de una clase dirigente que combinaba elementos tanto de la aristocracia
latifundista como de la élite comercial e industrial” (Steele, 2018, p. 124).

La siguiente imaden, Notables de la Capital (Imaden 25) del pintor Carmelo Fer-
nandez, muestra a un caballero de tez clara, de perfil y mirando hacia la izquierda;
usa un sombrero de copa nedgro, “[..] complemento masculino imprescindible, que
durante el siglo XIX adquirid diferentes medidas, algunas exaderadas” (Museo del
Romanticismo, s.f, parr. 9). Lleva la barba color castafio, abundante y espesa, porta
una levita dris oscura o nedra, pantalén en una tonalidad gris clara, cefiido al cuerpo,
el cual luce a juego con un par de zapatillas nedras. La figura de este personaje que
ocupa un lugar central en la pintura reivindica el valor del traje en la vida burguesa
y, en consecuencia, de la lenta moda masculina del siglo XIX.

El traje masculino se convierte en una manifestacion de las opiniones politicas y
literarias, y aparece el fendmeno socioldgico denominado dandismo que revindica
la diferencia y la individualidad a través del vestido. Los dandis siguen sus propios
dictados en materia de indumentaria, adelantandose de los gustos mavyoritarios
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para destacar y distinduirse socialmente. El pantalén y el frac, incorporados al
traje masculino a finales del siglo XVIil, se convierten, con variaciones, en el ves-
tido de todos los hombres del XIX (Martinez de la Pera Celada, 2016, p. 7).

La mujer de aspecto joven, ojos claros, nariz aguilefia y tez clara que se ubica de
perfil en el lado derecho respecto a la figura masculina y cuyo cuerpo el pintor pone
detras de la figura del vardn, aparece vestida a la usanza de las modas europeas del
momento. Lleva un tocado blanco que envuelve toda la cabeza, con volante de tul
en los lados interiores y bordada en la parte superior con motivos florales en tonos
rosas, azules y verdes que ocupan el espacio lateral de la pieza y tan solo permiten
asomar algunos mechones rizados de cabello castafio claro. La parte superior de su
cuerpo, que va desde el cuello hasta un punto mas abajo de la cintura, esta cubierta
por un un chal o mantdn de manila, llamado asi por su procedencia original, puesto
gue era oriundo de la lejana China, pero adquirid su nombre de la capital filipina por-
gue en tiempos pasados este fue el punto de partida de las mercancias procedentes
de Oriente. La prenda es de un suave color crema con un motivo floral ubicado en la
parte inferior central, bordado en hilos verdes y rojos (seguramente a mano); debajo
de este detalle se halla una franja en color verde pasto. La manta termina con un
ribete en flecos del mismo tono del fondo del mantdn. Sequido a ello se asoma una
falda azul con delgadas rayas verticales en un tono violeta.

La mujer que esta en la parte izquierda de la escena lleva un sombrero blanco
con una cinta que cae hacia su lado derecho, sequramente realizado con materiales
vegetales de origen local. Tiene el cabello negro y recogido y un rostro de tez clara.
Ella también luce un mantdn color morado, debajo del cual aparece otro textil en
color blanco y luego se asoma un vestido en un fondo color café sin cuello camisero
(distinto al de la Imagen 20 de la dama que esta en lado derecho); su vestido doza
de un estampado a cuadros grises que cae ampliamente y formando pliegues sobre
el cuerpo gracias a la crinolina.

En la imaden Tipo de Notables de la Capital, Santander (ver Imaden 26) dos
hombres se ubican en las esquinas de la obra, sosteniendo una posible conversa-
cion, mientras en un sequndo v tercer plano hay dos mujeres sentadas, también
aparentemente sosteniendo una platica mucho mas cercana que la de los varones.
El caballero del lado derecho de la composicion tiene un aspecto ya maduro, de tez
clara; luce un traje color blanco (sombrero encintado de banda nedra, casaca, camisa
y pantalén); destacan en su conjunto la pajarita o corbatin, ademas del chaleco.
Como sostiene Eloy Martinez de la Pera Celada (2016), curador de la exposicion La
moda Romantica (Espafa-2016-2017), estas piezas “cobran una gran importancia
en la indumentaria masculina del romanticismo, pues son la Unica prenda que con-
centra el color vy la fantasia, motivo por el cual, primero el frac y luego la chaqueta
se lucian abiertas” (p. 7).
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Imagen 25. Notables de la Capital, por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1851).



Imagen 26. Tipo de notables de la Capital, Santander, por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1852).



A juedo con el chaleco, las zapatillas del “notable” van en color negro. En su
mano derecha lleva un bastdn negro. Este hombre deja asomar en su rostro unas
patillas largas y bigote con algo de vello facial en el menton. El otro hombre, también
de tez clara, permanece situado en el lado izquierdo de la acuarela: tiene cabello cas-
tafio, va vestido con casaca marron en tonalidad topo, la cual deja asomar un cuello
blanco y una corbata en tartan de color azul y rojo. La casaca esta abotonada hasta
abajo, lleva las manos en los bolsillos y usa un pantalén de cuadros terracota y bar-
bechos con zapatillas negras. En la mano izquierda sostiene un instrumento delgado
gue bien puede ser una pluma.

La primera mujer de piel blanca aparece de perfil, sentada en una silla de
madera tapizada, lleva el cabello recodido y partido a la mitad, con una mofa atras,
recogida con una cinta negra, usa un vestido de silueta romantica, de hombros
descubiertos, mangdas caidas en blanco y un fondo en color dgris medio con un estam-
pado floral. Esta mujer mira a su compafiera, una joven mujer de tez clara, cabello
recogido y castafo, quien lleva un atuendo en color azul celeste reproduciendo la
misma silueta romantica, hombros y escote descubiertos, cintura definida por cor-
sés y faldas amplias logradas por crinolinas. Un tercer plano logra, a través del dibujo
y aduadas drisaceas, la representacion de cortinas que descienden drapeadas sobre
un piso de madera entablado.

A lo largo del siglo XIX la moda internacional va a experimentar un cambio verti-
ginoso debido a la invencion del telar mecanico en Gran Bretafia (1785) que acelerd
los procesos de industrializacion textil, principalmente de tejidos como el algodén
y la lana que venfan siendo fabricados de manera manual por el artesanado en los
talleres de distintas ciudades y pueblos europeos, asi como algunos enclaves ameri-
canos del Imperio espafiol, principalmente Quito, Tunja, Santander y Nueva Espafia.
Esto y la invencién de los tintes sintéticos a mediados de siglo abarataron los pro-
cesos artesanales de tintoreria logrados durante siglos en la Europa medieval y la
Ameérica prehispanica.

Hacia la sequnda mitad del siglo XIX se dan varias circunstancias que permiten
a un segmento mucho mas amplio de la poblacién poder disfrutar de la moda y
sus Oltimas tendencias. La aparicion de los grandes almacenes en la década de
1850 contribuye espectacularmente a esta expansion, permitiendo a los nuevos
clientes acceder a una mayor variedad de mercancias y a precios mas razonables
(Martinez de la Pera Celada, 2016, p. 6).

Desde la antigliedad, la India produjo tejidos de aldoddn con colores vivos
estampados, telas que se denominaron “indianas”. A partir del siglo XvIl comenza-
ron a llegar masivamente a Europa, retando la industria y transformando la moda
femenina, ya que eran telas baratas que permitian la variacion que exige la moda
de temporada tras temporada: Segin Lozano (2018) el poeta francés Stephane
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Mallarmé: “la moda es diosa de las apariencias, que obedecemos sin entender, y
cuanto mas rapido lo hagamos, mayor sera el mérito”.

En la Repdblica de la Nueva Granada los personajes de las élites estaban al
tanto de los sucesos que ocurrian al otro lado del Atlantico, como las imagenes
anteriores lo permiten describir; sin embargo, estas retratan los grupos sociales pri-
vilegiados, con poder adquisitivo de compra e inversion en estos bienes de consumo
ostentoso. Comenta la historiadora antioquefia del vestuario Gladys Ramirez Madrid
(2012) que:

A pesar de las inconsistencias en la representacion de la anatomia humana, y de
la escasa textura visual que puede apreciarse en la técnica de la acuarela, es posi-
ble comprobar en estas obras la division de clases sociales a partir del vestido
(Ramirez Madrid et al., 2012, p. 24).

La imagen de Llapangas o Napangas de Manuel Maria Paz puede dar cuenta de
ello (ver Imagen 27). En esta obra el pintor ubica en el interior de una casa a tres
mujeres: una de ellas de tez clara, la primera en sentido derecho izquierdo, las otras
dos con rasgos mayormente mestizos como la de la figura que esta en un sequndo
plano vy la situada a la izquierda de la composicion, quienes cubren sus cuerpos en
la parte superior con unos tipos de mantas probablemente fabricadas en algodén.

Aqui el traje regional se integra a las dinamicas de la moda internacional
aportando otros elementos y caracteristicas que no pueden verse en las imagenes
0 grabados de las revistas de moda europeas y norteamericanas que ingresaban a
las manos de las modistas francesas que vestian a las élites bogotanas. Un rasqgo
comdn a las tres figuras es la silueta de cintura entallada y las faldas que caen
ampliamente, dejando visualizar los pies descalzos de las mujeres alli representadas.

Las Aapangas eran mestizas y mulatas nacidas en hodares de artesanos y menes-
trales. Su forma de vestir, muy peculiar, mostraba de soslayo la categoria de sus
cunas, dando asi lugar a la formacion de una rica tradicion alrededor de su exis-
tencia. [...] El atuendo de las mujeres fiapangdas, caucanas y pastusas eran sin duda
uno de los mas lindos trajes de la Nueva Granada. Las faldas o refajos de las de
Popayan, por su parte, eran de jerga o bayeta y su forma estaba inspirada en el
anaco Incay en la puchicangda de las mujeres Guambianas. Llevaban prenses cosi-
dos en la cintura, pisados con un chumbe. Las enaguas eran de lino con cintas y
letines, muy blancas y almidonadas. Las faldas se tefiian de rojo con raices, acen-
tuadas con morcote; o simplemente con la cochinilla de las pencas. Para hacerlas
moradas, utilizaban el palo de Brasil o el encino (Jaramillo de Olarte y Trujillo Jara-
millo, 1991, p. 102).

Sus vestiduras hibridas que reunian las tradiciones indigenas con las modas
foraneas seran también una cualidad de sus atuendos. Estas mujeres eviden-
cian las condiciones de unos cuerpos en transito. ¢En transito hacia qué? Hacia
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la modernidad occidental configurada en el nuevo sistemna mundial del capital al
gue desea adherirse la Repulblica de la Nueva Granada. Sus corporalidades vesti-
das no pertenecen ya netamente al antiguo orden colonial que producia y dictaba
leyes para cada grupo social, pero tampoco son las fashion victims de las metro-
polis europeas, su apariencia es un estado visual del sistema politico-econémico
en el que se hallan inmersas. La estructura vestimentaria que portan permitié mas
adelante que la tradicion la incorporara como el traje folclérico de la mayor parte
de las representaciones femeninas campesinas de la region andina colombiana.
Comentan los investigadores espafioles Carril Ramos y Espina Barrio (2001) sobre
la relacion traje-tradicion y cultura que:

Una sociedad adopta una indumentaria peculiar, no solo como atavio identifica-
torio del drupo, sino también como diferenciador de otros [...] siendo la tradicion
una fuente insustituible de la que se nutre nuestra sociedad para denerar sus
simbolos, y siendo estos la respuesta inconsciente de los colectivos a unas cir-
cunstancias muchas veces adversas y hasta agresivas, queda clara la necesidad
de mantenerla no solo para nuestras sociedades vy culturas actuales sino también
para las venideras (p. 43).

En el cuadro es importante destacar que la blusa blanca que lleva la mujer con
falda azul de Prusia estaba confeccionada principalmente “con boleros de muse-
lina de encaje o encajes de Barcelona, que una que otra vez se sustituian por zaraza
fina adornada con vivos de cintas de satén” (Jaramillo de Olarte y Trujillo Jaramillo,
1991, p. 102). La misma mujer luce un peinado dividido a la mitad con cabello reco-
gido en trenzas tiradas hacia la espalda. Su cuello desnudo deja asomar un sencillo
collar oscuro, anudado con dos vueltas, probablemente algin restante textil usado
como adorno.

La siguiente imagen muestra una pareja hombre-mujer titulada Llapanga y mes-
tizo del Cauca (ver Imagen 28). En esta se repite el atuendo descrito en anteriores
lineas sobre el vestido de la Aiapanga como mujer propia de la zona caucana y nari-
fiense que introduce al ajuar tradicional de legado indigenista e hispanico con las
variaciones de la crinolina y las modas europeas anglo-francesas de medio siglo.

El caballero de origen mestizo, como lo detalla el autor de la acuarela siguiendo
las tipologias de las pinturas de castas en el siglo Xviil en el Virreinato de Nueva
Espafa v el Virreinato del Perd, construye un prototipo de hombre local que viste
las modas foraneas, pero su fisionomia no es la del dandi que describen los poetas
malditos en cabeza de Charles Baudelaire, como el mas digno representante de estos
franceses estetas de indole urbana que ha dejado el siglo XIX. Asi, la caracterizacion
gue ofrece Baudelaire para el dandi es:
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Imagen 27. Provincia de Popayan, Llapangas, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).



El hombre rico, ocioso, y que, incluso hastiado, no tiene otra ocupacién que correr
tras la pista de la felicidad; el hombre educado en el lujo y acostumbrado desde
su juventud a la obediencia de los demas hombres, aquel en fin que no tiene mas
profesion que la elegancia, gozara siempre, en todas las épocas, de una fisonomia
distinta, completamente aparte. [...] Estos seres no tienen otra profesion que la de
cultivar la idea de lo bello en su persona, satisfacer sus pasiones, sentir y pensar.
Poseen asi, a su antojo y en gran medida, el tiempo v el dinero, sin los cuales la
fantasia, reducida al estado de suefio pasajero, apenas puede traducirse en accion.
Es desgraciadamente muy cierto que, sin el ocio y el dinero, el amor no puede ser
mas que una orgia de plebeyo o el cumplimiento de un deber conyugal. En vez de
un capricho ardiente o sofiador, se convierte en repugnante utilidad (Baudelaire,
2021, pp. 21-22).

Existe en esta imagen de Provincia del Cauca, Llapangas y mestizo del Cauca
(ver Imagen 28) una apropiacion de eso otro (en este caso particular de la vesti-
menta) “gue no me pertenece” y se transcultura con el cuerpo de origen nacional y
local. El mestizo caucano acata las normas de la elegancia masculina a través del
uso de una paleta de colores neutros y sobrios, materializados en el redingote negro,
la camisa v el chaleco blanco, junto con el pantaldn gris de cuadros al mejor estilo
tartan, rematando su conjunto vestimentario un par de zapatillas negras probable-
mente fabricadas en cuero. {Todo un dandi neogranadino! Esta figura encarna un
nuevo sentido de la apariencia masculina por fuera de los teatrales usos vestimen-
tarios del espiritu grandilocuente del mundo rococé que habia dominado el universo
de la apariencia durante el siglo xvill en occidente

A lo que estamos asistiendo, de hecho, en este periodo es a la desaparicion de
la extravagancia y del color en la ropa masculina, que no se recobrara hasta los
tiempos modernos. Se consideraba poco eledante llevar algo de aspecto llamativo
(Laver, 1982, p. 172).

Incluso dentro del dandismo anglo-francés del siglo XIx y comienzos del siglo
XX hubo también una vertiente que rompio el esquema de la paleta monocromatica
dominada por los grises y el negro absoluto. El dandismo es de raigambre burguesa,
urbana, y trata de destacarse con detalles de color que rompian la apariencia homo-
genea de estos cuerpos masculinos. Es considerada la “primera tribu urbana de la
historia”, ademas consciente de una imagen pablica y, como estas tribus en la con-
temporaneidad, es contestaria per se, su rebeldia radica en introducir elementos
transgresores en su vestuario, para marcar diferencia y distancia frente a los demas.
Comenta la historiadora norteameriacana Valerie Steele (2018) en su texto “El prin-
cipe negro de la elegancia” que el poeta Charles Baudelaire usaba guantes color rosa
palido en ocasiones y cravat (un antecedente de la corbata moderna) en un tono rojo
sangre toro: sang de buffle.
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Un mandato estético que cuajé hondo en las representaciones de la moda mas-
culina, no solo en Colombia, sino en el denominado Norte global, donde las viejas
ideas de “elegancia” construyeron un modelo de subjetivacion masculina privada del
color y ligada a los ideales romantico-burqueses de la Revolucion francesa: liberté,
egalité, fraternité, especialmente egalité (igualdad). La Revolucion pensd que al abo-
lir las leyes suntuarias del Antiguo Régimen que visibilizan las diferencias sociales
entre los hombres a través del vestido, formaria una sociedad nueva carente de des-
igualdad; no obstante, aquello solo sirvié para normalizar los cuerpaos, en especial la
creacién de un “uniforme burgués” para el varén occidental. Estas nuevas normas
que recaian sobre la apariencia de los cuerpos de los varones fueron desmontadas
un siglo después por la Revolucién hippie a finales de los afios 60 y principios de la
década del 70 del siglo xx, cuando el color y la extravagancia se ven consolidados
en los trajes y vestuarios de cantantes y bandas de rock como los Beatles, los Rolling
Stones, Jimmy Hendrix, Jean Morrison o David Bowie y su alter ego Ziggy Stardust.
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Imagen 28. Provincia del Cauca, Llapangas y mestizo del Cauca, por Manuel Maria Paz. Fuente: Colecci6n Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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Retrato de tres jovenes de Tuguerres (Imaden 31) ilustra a tres hombres con una
prenda en la parte superior de sus cuerpos que les es comdn a todos: la ruana. Este
tipo de prenda, famosa en las tierras altas como las altiplanicies y las montafias
extendidas a lo largo de toda la cordillera de los Andes, asume un uso democratizado
en tanto fue llevada indistintamente por notables y gente del com(n. Su uso y origen
aln hoy es un tema diverso y complejo. Asi describe Alfredo Cardona Tobén, creador
del blog de cronicas Historia y religion, al abrigo de cuatro puntas.

Se trata de una manta cuadrada o rectangular, hecha de 100 % lana virgen, sin
mangas y con un orificio en el centro por el que se pasa la cabeza —llamado
goyete en Boyaca— y cuyo origen se remonta a la época de la colonia. Si bien no
es una prenda exclusiva de Colombia, pues existen diferentes versiones a lo largo
y ancho de Surameérica, se dice que lo que conocemos hoy como ruana resulté de
la fusion entre la manta o chircate de los indigenas Muiscas, tejida en fibra de
algodon, con los capotes espafioles (Redaccion Cromos, 2021, parr. 3).

Hoy este tipo de prenda goza de gran importancia en el imaginario del disefo de
vestuario nacional. Disefiadores y disefiadoras como la pastusa Adriana Santacruz, la
marca boyacense liderada por Juanita Garcia: Priah Heritage Desing, Tejidos Rebanca,
la marca bogotana A New Cross, capitaneada por Agustin Nicolas Rivero, Somos
Mhuyscas en cabeza de Stiven Castro, Juan Pablo Socarras y Diego Guarnizo, por
nombrar algunas de las mas importantes figuras de la industria de la moda colom-
biana, siguen construyendo vy reconstruyendo coleccion tras coleccion esta prenda
que se ha vuelto caracteristica en la vida cotidiana del interior del pais y en propues-
tas del disefio contemporaneo que apuntan a una calidad de disefio premium con un
elevado sentido del trabajo artesanal, rural y comunitario.
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Modas foraneas en cuerpos nacionales
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Esta fotografia que se torna postal rememora cualquier acuarela que los pinto-
res de la Comision pudiesen haber dejado atras durante su recorrido en la provincia
de Tunja, si hubieran contado con una camara polaroid; no obstante, ciento sesenta
anos después, los cuerpos de tres mujeres tejedoras: Nelsy, Sandra y Betty fueron
aprehendidos en la lente de Javier Garcia para la marca Priah Heritage Desing,
que valora y fortifica el trabajo de varias mujeres artesanas en el departamento
de Boyaca. Son ellas la fuerza de trabajo que moviliza la produccion de estas
piezas elaboradas para la disefiadora Juanita Garcia, en una especie de tiempo
circular y menos efimero que el tiempo de la hiperproduccion que ha instaurado
la modernidad.

En la imagen, el grupo de mujeres aparecen enruanadas en medio de su que-
hacer cotidiano, con un fondo que tiene por lugar el paramo de Toquilla situado
a los 3000 msnm, y envueltas en estos ropajes en colores neutros vy tierras, pro-
ductos de la lana de oveja cuidadosamente esquilada, tefiida e hilada, por donde
circula un saber ancestral que pasa por sus cuerpos tejedores cuyas acciones dan
forma a las futuras prendas hiladas; alli “lo ristico se vuelve lujo” como lo men-
ciona en su declaracién de intenciones la propia marca.

En la imagen Aguja e hilos de crochet, la lente de Javier Garcia nos amplia un
panorama del oficio del tejido vy deja al pdblico lector a merced de las geodrafias
textiles que se componen entre los pliegues de la lana de las ruanas con la morfo-
logia corporal de quienes siguen practicando el arte centenario del tejido en crochet
al aire libre con un paramo detras como paraje idilico de la regién donde se encuen-
tran asentadas.
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Imagen 30. Aguja e hilos de crochet, por Javier Gar-
cia. Imagen cedida por la disefiadora Juanita Garcia.
Fuente: Priah Heritage Design (2022).
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 31. Retrato de jévenes de Tuquerres, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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Volvamos la vista a la imagen de Retrato de tres jovenes de Tdguerres, cuyo
esquema de composicion sitda la imaden de tres hombres con un paisaje de fondo
montafioso color azul grisaceo, el cual parece fundirse con el firmamento. En esta
acuarela de la Comisién Corografica ocurre eso que el historiador del arte aleman
Abby Warburg hablaba en su Atlas Mnemosyne (1924), cuando las imagenes sin
importar su cronologia de produccion se encontraban con otras en el tiempo vy dialo-
gaban entre ellas, justamente porque habian estructuras capaces de movilizarse en
el tiempo y hermanarse con otras, evidenciar patrones y gestos visuales como ocu-
rre con la fotografia de Juanita Garcia y su marca Priah Heritage, que se interconecta
con la pintura del grupo de Manuel Maria Paz. Alli dos formalizaciones disimiles téc-
nicamente conjugan compositivamente y en clave de género el uso de la ruana, al
mostrarla como una prenda unisex, que desmont6 en su cotidianidad los usos vesti-
mentarios ligados a un sexo-género especifico.

En la produccion de la acuarela, el pintor emplea una estrategia pictérica usada
para dar la sensacion de lejania mediante colores frios, llamada perspectiva atmos-
férica, técnica heredada del Renacimiento y reinventada por Leonardo Da Vinci, pues
se conocen usos de esta desde la Antigiedad, recurso técnico al cual recurre el pin-
tor Manuel Maria Paz. Este fondo de montafas esta rodeado de cierta vegetacion
puesta en un tercer plano de la imaden. Los tres personajes centrales llevan panta-
lones con estampado a cuadros en estilo tartan, de bota recta, sombreros blancos y
cotizas o alpardatas, un calzado elaborado con textiles derivados del algodén como
la bayeta y el lienzo o liencillo, con una base en fique o caucho. A excepcion del que
estad ubicado en la parte derecha de la imaden, que si lleva unas zapatillas nedras
como los de los hombres descritos e ilustrados lineas atras (ver Imagenes 23, 24, 25,
26 y 28); este es también el que se diferencia de los otros personajes por llevar un
sombrero color marron, mientras el de los demas presenta una coloracion blanca.

Siguiendo la narrativa de marcas nacionales que usan la ruana como “imagen
anacronica”, aparece A New Cross, dirigida por Agustin Nicolas Rivero, quien hace de
esta prenda una reminiscencia al pasado que mantiene vivo. Esta accion, en térmi-
nos del fildsofo francés Didi-Huberman, le posibilita a la imagen artistica, en este
caso a la ruana, devenir dispositivo temporal al ser capaz de viajar en el tiempo
constantemente para constituirse elemento presente en sus producciones vestimen-
tarias y poner en conversaciones plurales la prenda extraida del taller de disefio con
las comunidades campesinas y artesanas en diferentes territorios nacionales.

La fotografia Mujer con ruana muestra una mujer de rasgos mestizos que
integra a su corporalidad piezas doradas de joyeria contemporanea colombiana
(Danielle Lafourie y Paula Mendoza), piezas que podrian transar puentes con las de
las flapangdas pintadas por Manuel Maria Paz en la provincia de Popayan en el afio de
1853. Su cuerpo esta envuelto por una manta tejida en lana de alpaca con detalles
de lineas sucesivas que descienden del cuello a la cintura en tonos beiges.
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Debajo de esta magistral pieza tejida a mano con un prendedor color oro en la
parte superior izquierda en forma de rosa, creacion de la disefiadora Danielle Lafou-
rie, la mujer muestra un pantalén negro estilo sastre, combinado con una camisa
blanca de botones vy silueta holgada, los cuales convierten un conjunto tradicio-
nalmente asociado al género masculino en un ensamble reinterpretado con otras
nociones de femineidad vy belleza. Las piezas que visten la corporeidad de esta
modelo parecen haber extraido prendas del guardarropa tradicional de un “hombre
notable” como aquellos que describen las imagenes pintadas del siglo XIX por Car-
melo Fernandez, Henri Price o Manuel Maria Paz, pero aqui ya no para representar
los estilos vestimentarios de estas figuras masculinas de la élite, sino como capas
textiles que enuncian otras formas de habitar lo femenino, no hegemaonico, no euro-
peo. Mas puesto en dialogo con los nuevos regimenes estéticos de la decolonialidad
capaz de subvertir la imagen del poder colonial-moderno y usarlo a su favor como
discursividad emancipatoria.

La modelo se halla en un espacio industrial del que cuelda una pieza de tela
blanca ondulada en diagonal; esta cae sinuosamente hasta el piso, dejando al des-
cubierto una pared de ladrillos en tono blanco. La mujer se muestra descalza, como
una de las tantas fapandas o mestizas de la provincia del Cauca, incluso las “muje-
res negras” del Chocd que, aunque endalanadas con piezas de oro y atuendos de la
moda europea, iban siempre con sus pies al descubierto en sefial de la baja con-
dicion socioeconémica y poniendo de manifiesto las dificiles circunstancias que
implicaba la produccion del calzado en territorio neogranadino. La imagden que pro-
yecta la modelo, si bien altiva e imponente por las piezas vestidas, contrasta con
la desnudez de su pie izquierdo vy retrae las antiquas maneras de representacion de
los cuerpos neogranadinos no hegemanicos o excluidos, quiza como una manera
de reivindicar la apariencia de los descastados y alucinados, las gentes de ruana en
constante pugna con las gentes de casaca.

Todas estas imagenes aqui reunidas muestran las influencias de la moda inter-
nacional y los didlogos que los cuerpos nacionales tuvieron con aquellas vestimentas
gue estaban excluidos de la naciente industria del vestir occidental, pero supieron
adaptar estos trajes a las necesidades estéticas y personales que demandaba el
territorio o los recursos econdmicos con los que contaban. Estos cuerpos pintados
y actualmente fotografiados dan cuenta de las relaciones centro-periferia que ain
sostiene la geodrafia de la moda, y aunque las tendencias hoy parecen democrati-
zar la apariencia mas rapidamente al no depender de un medio impreso que tarde
meses en llegar como las revistas o periddicos de moda extranjeros que introducian
las damas aburgquesadas en sus viajes a paises como Francia e Inglaterra durante el
siglo XIX, las redes sociales visibilizan los canones de belleza que las casas y marcas
de moda siguen operando y disefiando en su mavyoria para una minoria de cuerpos
blancos, delgados vy ricos ubicados en el circuito Nueva York, Londres, Milan y Paris.
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América Latina y Colombia son un territorio hibrido y rico, donde el saber hacer
artesanal heredado de las antiguas tradiciones vestimentarias se mantiene en las
comunidades indigenas y nedras que hoy luchan politicamente por defender sus
territorios como espacios autbnomos para su libre existir, amenazados por diferen-
tes actores ledales e iledales. Estas comunidades duefas de técnicas de tejeduria,
bordados vy tintoreria comparten un espacio con los nuevos talentos del disefio de
vestuario y de modas, que insertos en las lddicas de la industria interpretan las ten-
dencias globales en su propia corporalidad, circunscrita a una geogdrafia puntual que
aporta una nutrida experiencia estético-artistica y posibilita relaciones entre lo arte-
sanal y lo técnico-industrial, como formas de transmision de una sociedad plural
y en transito constante integrada por distintos grupos humanos con mentalidades
diversas sobre el cuerpo vestido y el espacio.
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5. Sombreros, tejidos y ruanas: las prendas
nacionales

En agosto de 1850 una comision de notables integrada por Rufino Cuervo, José
Manuel Restrepo, Lino de Pombo, Pedro Fernandez Madrid y Juan Manuel Arru-
bla hizo publicar en la prensa bogotana un aviso para promover la participacién
de los fabricantes nacionales en la Gran Exposicion de la Industria de todas las
Naciones que iba a celebrarse en Londres en 1851. Para la ocasion convocaban a
lo mas significativo de la industria local, representada, seqdn su propia enume-
racion, por “tejidos de fique, paja, pita, lana o sedas vedetales. Pieles curtidas,
muestras curiosas de hamacas, mantas de algodon y de lana, ruanas o ponchos,
bayetas, lienzos, pellones, papel, loza, obras de madera barnizadas. Conservas,
dulces vy frutas pasas. Curiosidades de manos en hueso, yeso, piedra, cera, caucho,
madera y metales” (Martinez Carrefio, 1993, parr. 1).

El vestido construye la socialidad de los cuerpos en el espacio, crea divisiones
sociales y estructura oficios y practicas que condicionan las formas de produccién a
las que se ligan las corporalidades. Las siquientes imagenes poseen ya no una rela-
cion directa con el paisaje o el entorno natural que habitan como es el caso de Modo
de Lavar oro (ver Imagen 15) o Plaza de Quibdo, Chaco (ver Imaden 19) o Manisales
(ver Imagen 20) donde los cuerpos se integran al paisaje como un elemento mas.
Estas laminas privilegian el quehacer, la labor y el oficio de la produccién vestimen-
taria de origen nacional, antes que otra cosa. Alli el cuerpo esta en funcién de una
actividad que lo sitGa en un gremio determinado como los muestran las image-
nes de obras como Tejedoras y mercaderas de sombreros nacuma en Bucaramanga.
Tipos blanco mestizo i zambo (Imagen 33) de Carmelo Fernandez.

En esta imadgen con un fondo dado a partir de una calle con paredes blancas
y camino empedrado, los cuerpos representados posan todos en un mismo plano
del cuadro en el que aparecen erguidos y se miran entre si. Una paleta de colores
muy homogénea se inserta en la produccién vestimentaria de hombres y mujeres:
blanco, tonos cremas o beiges, rojos, negros y azules oscuros construyen cromatica-
mente las faldas, pantalones, camisas, sombreros, blusas y mantones donde se hace
evidente lo que nombra Gladys Ramirez Madrid en una perspectiva comparada de
las imagenes de la Comision Corografica construidas en centros urbanos vy las que
aparecen en emplazamientos rurales. Sefiala la autora que:

Las mujeres de provincia vestian blusas holgadas, acompafiadas de faldas hasta
los tobillos, y la mayoria iban descalzas. Es notoria la persistencia del pafiolon,
de origen espafol, que unas llevaban cubriendo los hombros vy otras la cabeza.
En contraste, la mujer citadina ostentaba un traje romantico o neo-rococd, a la
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Imagen 33. Tejedoras y mercaderas de sombreros Nacuma en Bucaramanga. Tipos blanco, mestizo i zambo, por Carmelo Fernandez.

113 Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia, (1850).



manera francesa; su atuendo se complementaba con primorosos mitones, que
cubrian los antebrazos, y un peinado con raya al centro, que caia en bucles, coro-
nado con un buqué de flores (Ramirez Madrid et al., 2012, p. 24).

Un rasgo en comun entre estos hombres y mujeres pintados es el uso del cal-
zado de cotizas o alpargatas, que llevan indistintamente junto al sombrero de
coloracién blanca, probablemente de paja toquilla, denominado luedo “sombrero
panama”, por la demanda que tuvo entre los obreros en la construccion del canal
interoceanico a comienzos del siglo XX, y que fue uno de los productos mas notables
de exportacion del pais. Estas piezas complementarias del atuendo son las que lle-
van sobre sus cabezas incluso superpuestos como lo muestra el hombre que viste
una camisa blanca con una ruana a rayas y que conversa con una mujer de manton
rojo vy falda oscura en la parte derecha de la imaden. Uno de ellos los vende, acu-
mulando en cabeza y manos su mercancia, disponiendo con ello el cuerpo como
dispositivo mercantil de exhibicién y productor objetual. La historiadora Aida Marti-
nez Carrefo, en un texto que titula “La industria femenina del sombrero” sefiala la
importancia que este oficio tuvo en regiones como Barichara (Santander), donde los
vecinos ricos instalaron diversos talleres artesanales para el aprendizaje de esta téc-
nica orientado al pablico femenino.

La confeccidn de este objeto vestimentario cuya funcionalidad era complemen-
tar el atuendo fue de gran importancia en el ritual cotidiano de la Repdblica de la
Nueva Granada. Estaba ocupado por mujeres, quienes desde el siglo XVIIl habian sido
destinadas y ubicadas en estas practicas por las requlaciones borbénicas de la nueva
monarguia; el paso a una vida republicana no significd un dgran avance, puesto que
las élites criollas siguieron teniendo la misma mentalidad acerca del cuerpo femenino
y de la mujer misma, la cual debia estar ocupada para que no cayera en ideaciones
pecaminosas que las apartaran de los caminos de la virtud que debian obedecer.

Arriero y tejedor de Vélez provincia de Santander (Imaden 34) nos muestra a una
mujer de piel triguefia, con sombrero de paja, peinada con dos trenzas a los lados
gue caen sobre su pecho; lleva puesta una mantilla o frazada elaborada en algo-
ddn con una blusa blanca de hombros caidos con boleros en sesgos negros; en sus
manos sostiene un sombrero inacabado que esta en proceso de tejeduria y sobre el
cual tiene la mirada puesta.
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La mujer de la imaden lleva una falda negra de la que se asoma un fragmento o
detalle de su pie derecho. A su lado y ocupando la figura central de la acuarela esta
un hombre del mismo tipo de tez que la mujer que aparece a su lado (triguefia), de
apariencia juvenil, de cabello negro ondulado, medianamente largo y partido a la
mitad. Este hombre usa una ruana con franjas de rayas y con un fondo en un tono
muy claro del azul dgrisaceo. Lleva un pantalén blanco de rayas oscuras (probable-
mente azules o grises) y delgadas, el cual esta remangado o doblado a la altura de la
pantorrilla y finaliza su atuendo con calzado estilo cotizas.

En su mano izquierda lleva un lazo o cuerda del que esta amarrado un cerdo
de pelaje oscuro; detras de él aparece una mula, también con pelaje zaino, cardada
con unos paquetes en color crudo o beige. Al fondo aparece una vedetacion pro-
pia de la zona de Vélez con arbustos, helechos, juncos, y mas alla puede verse un
camino destapado donde transitan dos animales usados en los trabajos agrarios,
probablemente bueyes para arar la tierra. Destaca que sobre uno de ellos va un
jinete montado con sombrero, ruana y pantalén, este se mantiene atras dirigiendo al
animal que lleva solo la carda.

Esta escena narra la cotidianidad de la vida en la region de Santander a la
gue pertenecia la provincia de Vélez, donde el oficio de la tejeduria habia tenido
un arraigo desde los tiempos de la Corona con los obrajes de algodon que produ-
cian lienzos de mas baja calidad que aquellos importados. Se testimonian las vias
y los medios por las que se movilizaron las mercancias, creando un entramado de
comercio de dificil acceso y que ponia en incertidumbre los precios de los objetos,
pues estos variaban seqdn el clima por donde transitaban las caravanas de mulas
gue hasta hace muy poco conectaban a un pais de regiones e incluso hoy lo siguen
haciendo en territorios donde la infraestructura vial es incipiente o precaria.
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Imagen 34. Arriero y tejedor de Vélez provincia de Santander por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).



El cuadro del pintor Manuel Maria Paz Tejedoras de sombreros de jipijapa, pro-
vincia de Neiva (Imagen 35) documenta, mediante la acuarela, el proceso manual del
tejido de este objeto vestimentario que vio en la mitad del siglo XIX su época dorada.

La elaboracién de sombreros en paja toquilla provino del Ecuador, en donde se
tejian diversos objetos con esta fibra desde antes de la conquista; cientificamente
bautizada como Carludovica palmata para honrar a Carlos IV y a su esposa Maria
Luisa, era abundante en las partes montafosas de la costa y en el oriente ecuato-
riano; hacia comienzos del siglo XIX empez6 a ser cultivada en Narifio y alli se la
denomind jipijapa, por la regidn ecuatoriana de su procedencia; la manufactura de
sombreros se extendi6 hacia las regiones del norte del pais y especialmente en las
de clima calido donde fue facil consequir la materia prima, unas veces silvestre,
otras cultivada; sus nombres fueron variando segin la localidad e indistinta-
mente se la conocié como palmilla, palmiche, murrapo, iraca o0 nacuma (Martinez
Carrefio, 1993, parr. 3).

Alli hay dos mujeres sentadas una al frente de otra con el sombrero puesto en
el centro gracias a un rudimentario soporte de madera que permite el proceso de
tejeduria. La pintura muestra la pieza inacabada de la que se desprenden las fibras
vegetales que van hilando y constituyendo el producto final. A su alrededor apare-
cen mesas con muestras de sombreros finalizados. En el primer plano una mujer de
espalda al pdblico, de cabello negro, peinado recogido y vestida de blusa blanca, fal-
don amplio de rayas o listas rosas sobre un fondo rosa mas claro toma con su mano
derecha las fibras del sombrero.

La figura de una mujer que ocupa el sequndo plano de la composicion va ves-
tida con blusa blanca de escote cuadrado y manga corta, entallada a la cintura; luce
también una falda amplia o pollera azul con cuadros, tan tipica del periodo en el que
el tartan como tejido de caracter britanico se exportd a otros paises y a otras den-
tes. De alli que sea posible hablar de oleadas de tendencias, no como se conocen
en el mundo del consumo y de la moda actual, pues los medios digitales viralizan
los hechos vy los medios de transporte aéreos y maritimos acuden a satisfacer la
demanda de la novedad que proponen la moda internacional y las formas del ves-
tir. Junto a la figura femenina ubicada en un sequndo plano hay un sombrero que
estad superpuesto sobre un tejido grisaceo, probablemente de lana o algoddn. Mien-
tras en el tercer plano sobresale una mesa con varios sombreros blancos apilados
hacia la izquierda.
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Imagen 35. Tejedoras de sombreros de jipijapa, provincia de Neiva, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia.
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Algo importante en esta estampa y varias de las anteriores como Llapangas de
la Provincia de Popayan (Imaden 27), Llapanga con mestizo del Cauca (Imagen 28)
y Tejedoras y mercaderas de sombreros nacuma en Bucaramanga (Imagen 33) es la
constante del traje femenino para las mujeres que no pertenecen a las élites o viven
en zonas alejadas de los nuevos asentamientos urbanos como de los antiguos cen-
tros coloniales.

El uso de sombreros tanto del pueblo llano como de las élites blanco-mestizas,
ahora condicionadas y acomodadas a la burduesia como clase dominante, cons-
tituyd una costumbre de amplia duracién en los usos vestimentarios casi que sin
distincion de género o de edad, solo hasta mediados del siglo XX con la invencién y
popularizacién de las peluguerias y salones de belleza que promocionaban volumi-
nosos peinados para las damas. El sombrero fue de uso comudn entre las gentes de
variados sectores de la RepUlblica de la Nueva Granada, el sombrero denotaba res-
peto, buena educacién y decoro: es frecuente escuchar y ver en peliculas o series de
antafno que cuando un caballero saludaba a una dama aquel se quitaba el sombrero.
Su uso habia generado a lo largo del tiempo un codigo social y de etiqueta.

En el panorama actual, empresas como la Distribuidora Nacional de sombreros,
y marcas del disefio contemporaneo colombiano como Lina Osorio Oficial, Diaz del
Castillo Millinery o Bohio Playa siguen creando este tipo de objetos que complemen-
tan el atuendo de las personas que ven en los sombreros un objeto de deseo capaz
de satisfacer sus necesidades estéticas vestimentarias.

Una colaboracion interesante en la que el sombrero actué como un objeto o
complemento esencial de los cuerpos vestidos fue en la coleccion Nuestra Herencia,
un proceso de disefio colaborativo que en 2019 vio la luz a través de Atelier Crump,
marca bogotana dirigida por la disefiadora Diana Crump, que en alianza con Chevig-
non y con la anteriormente mencionada Lina Osorio Oficial constituyeron a través de
las piezas tejidas por artesanas de la comunidad indigena eperara siapidara, originaria
de Timbiqui, municipio perteneciente al actual departamento del Cauca, suroccidente
colombiano. Alli el equipo de disefio entrd en conversaciones con Gladays, Carmen,
Nocilia Chripuadura vy su hijo, quienes acudieron al pueblo de Guadualito, cerca del rio
Dagua, a dos horas de la ciudad de Buenaventura (Valle del Cauca).

En este lugar desplegaron todo su saber artesanal para dar vida a unos majes-
tuosos sombreros fabricados con palma, de copa alta y ala ancha, tefiidos de un azul
indigo profundo que adornarian las cabezas de los modelos durante la pasarela en el
marco del B Capital, a cientos de kilémetros del lugar de su fabricacién, en un evento
de moda cuyo propésito era visibilizar propuestas que apostaran por consolidar y
evidenciar relaciones entre oficios ancestrales y procesos industriales en términos
de moda.
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Esta imaden de la editorial que muestra a un hombre joven modelo de ras-
gos afro, descalzo sobre una roca, hila una conexién profunda con las maneras de
construccion decimondnica de representar los cuerpos de estos fenotipos durante
el siglo XIX; este detalle en particular puede cruzarse con laminas de la Comision
como: Rio Negro elaborada por Henri Price en la provincia de Cordova, quien mues-
tra @ un hombre negro con sombrero beige de copa cortay ala ancha, tejido en fibra
de palma sin tefiido alguno, de alli su propiedad cromatica.

Este hombre (imaden 37) viste poncho blanco de lineas rojas y azules en diago-
nal, el cual deja asomar cierta parte del cuello de la camisa en la abertura central,
mientras las mangdas y la parte inferior de la camisa develan lineas grises verticales
sobre un fondo ligeramente rosaceo. Luce pantalén grisaceo de rayas delgadas verti-
cales azules. En un segundo plano, y puesto en el lado derecho de la escena aparece
otro hombre de tez un poco mas clara y amarilla con un ajuar muy similar al de la
figura central, salvo que este si lleva calzado (cotizas o alpargatas) Al fondo un cul-
tivo de maiz donde aparece un hombre vestido de blanco, agachado cercando el
territorio, mientras en el fondo unos arboles de pino se alzan bajo un cielo nublado.

Retomado la imaden inicial del modelo fotografiado por la lente de Luis Martin
para la Coleccién Nuestra Herencia, la pose vy el ludar escogido para la toma hacen
gue estas discursividades estéticas en torno a los debates sobre la vieja nocién de
raza cobren valor nuevamente, puesto que entrelazan las temporalidades y transan
maneras de ver y comprender el cuerpo afro en miltiples perspectivas de cons-
truccién de lo bello, aunque aparentemente antagdnicas, puesto que la mirada de
la Comisiébn buscaba catedorizar los cuerpos y establecer dispositivos éticos, esté-
ticos y politicos que sirvieran como ejemplos de civilizacion y cultura entre unos y
otros, privilegiando las corporalidades blanco-mestizas, postura que en estas nuevas
apuestas iconograficas parecen dar una vuelta de tuerca a lo pensado por los viaje-
ros y pintores del siglo XIX.

El modelo aparece vestido con un pantalén de bota estrecha y un blazer o
chaqueta azul oscura entallada al cuerpo, ambos fabricados en algodén, con una
camiseta en un tono similar, que ve coronar su cabeza por uno de estos sombre-
ros que las mujeres chripuadura de la etnia eperara siapidara en compafiia de Lina
Osorio trenzaron para Diana Crump y su marca. En un sequndo plano se contempla
el follaje verde frondoso de los arboles, mientras al fondo o tercer plano se puede
ver el fragmento de una montafa en lejania, cuya composicion actda de la misma
manera en la que los viajeros y pintores de la Comisién Corografica retrataban a los
habitantes de los pueblos y provincias neogranadinos: cuerpos vestidos en entornos
naturales. Esta decision pictérica estuvo influida por la estética de la pintura roman-
tica que por vez primera daba al paisaje natural una voz que la tradicion del arte
occidental le habia negado.

121



Imagen 37. Rio Negro, provincia de Cérdoba, por Henry Price. Fuente: Coleccién Biblioteca Nacional de Colombia (1852).



En la imaden siduiente un grupo de tres hombres jovenes de rasgos afros, ves-
tidos con prendas de la coleccion Nuestra Herencia (2019) de Atelier Crump para
Chevignon, son fotografiados con un paisaje de fondo donde sobresalen verdes pla-
taneras en forma de abanico. Dos de ellos miran fijamente al espectador vy llevan
dos tipos de sombreros; el primero de ellos en sentido izquierda derecha lleva un
sombrero en un tono marron de poca saturacion, destaca su forma c6énica con el
ala invertida en la parte superior de la cabeza del modelo, mientras que el sequndo
lleva uno de los icAnicos sombreros azules que mujeres integrantes de la comunidad
eperara siapidara tejieron para Lina Osorio y su ensefia. El tercer hombre que luce
chaqueta blanca de denim estampado se sit0a en el extremo derecho de la imagen,
el cual aparece sin sombrero alguno con un corte de cabello propio de las comuni-
dades afro, no solo del Pacifico colombiano, sino de otras latitudes como Estados
Unidos donde muchos grupos de rap conformados en su mayoria por personas de
origenes afro han reivindicado y popularizado este tipo de cortes dentro del sistema
musical internacional.

Esta imaden grupal (Imagen 38) que Luis Martin captura evidencia esas rela-
ciones de las pinturas de grupo que van a estar muy presentes en el catalogo de la
Comision Corografica y especialmente en las pintura de Carmelo Fernandez, con pie-
zas como Tipo blanco e indio mestizo provincia de Tunja (Imagen 60) o Tipo blanco
6 indio mestizo provincia de Tundama (Imaden 57) donde la férmula de tres hombres
con sombreros va a aparecer en las imadenes pintadas como elemento iconografico
de valor cultural y estético. La imagen, dice el historiador del arte francés Didi-Hu-
berman (2002), se instaura como algo superviviente, algo que titila, que no puede
morir del todo para aparecer renovado bajo otras condiciones o sistemas visuales en
marcos cronolégicos diferentes a los de la imagen primaria, como es el caso eviden-
ciado de las acuarelas de Fernandez y las fotografias de Martin para Atelier Crump:

Mercado de Suaza, notable por sus sombreros de jipijapa provincia de Neiva
(Imagen 39) evidencia el nivel de la produccion y comercializacion que este tipo de
prenda tenia a lo largo del territorio neogranadino. La acuarela muestra en primer
plano a un grupo de hombres y mujeres vestidos con sombrero, la prenda a la que se
refiere el titulo de la obra. Para las mujeres faldas lardas, mantones sobre hombros
y cabezas se extienden homogéneamente. Por su parte, pantalones de cuadros azu-
lados, ruanas con rayas diagonales en tonalidad rojo bermellén que lledan al centro
de la pieza y camisas sirven como las prendas favoritas del piblico masculino asis-
tente al mercado de Suaza, un mercado improvisado sobre el pasto y las piedras del
lugar que son asiento de vendedoras, vendedores y asistentes.

Detras del numeroso paisaje humano que conforma el mercado artesanal de
sombreros, como tercer plano hay unos muros de casas blancas con techo pajizo y
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finalmente un fondo en tonos verdes jades y esmeraldas con arboles y vedetacion
dispersa sobre unas montafas que forman un valle.

El oficio del tejido fue un tema que también capturd rapidamente el ojo de la
Comision Corografica que, a través de distintas [aminas y pintores, tomd testimonio
de estas practicas totalmente manuales para el momento y muy similares desde los
tiempos de la Colonia.

La produccion textil se caracterizd por ser una manufactura casera que permi-
tia ingresos extras para el sostenimiento de la familia, sin ser desarrollada como
empresa formal hasta finales del siglo XIX. A pesar del discreto desarrollo de estas
manufacturas locales, los altos costos y dificultades en transporte de textiles
extranjeros sirvieron para proteger la produccion a comienzos del siglo, porque
no tenian productos que compitieran con los elaborados para consumo local ya
que la produccién se destinaba primordialmente al autoconsumo en los estrechos
mercados locales (Gobmez Cely et al., 2010, p. 4).

Lo anterior puede dar cuenta de la escasa tecnologia y maquinaria en la que
estaba sumido el pais respecto a los grandes centros neuraldicos de la industria
mundial en el dmbito textil como Manchester y Londres. Tejedora, Provincia de Pasto
es una acuarela de Manuel Maria Paz (Imaden 40) que registra visualmente lo que
analiza y describe el parrafo anterior. En ella se rednen los antecedentes precolombi-
nos y coloniales de la produccion textil, la economia doméstica, el rol de lo femenino
y su asociacion con este oficio. Puede incluso rastrearse la semejanza de la infraes-
tructura en los procesos de produccion comparados con el dibujo de Felipe Huaman
Poma de Ayala en su obra Crdnica y buen Gobierno (Imagen 29) donde nos presenta
una mujer en la misma posicion corporal y con un telar muy similar a la del pintor
colombiano dos siglos antes en el antiguo Virreinato del Pera.

La pintura Tejedora, Provincia de Pasto (Imaden 40) nos muestra a una mujer
sentada en el piso del exterior de una casa. Usa un manto azul celeste con bordados
rojos sobre una franja mas clara; esta pieza termina en borlas del mismo tono azul. El
pintor permite que el brazo izquierdo de la tejedora se extienda y con ello se alcance
a ver una manga blanca, de la cual sale una mano que apoya sobre el extremo de
un tejido naranja hilado sobre un telar manual de madera. En un sequndo plano se
observa la puerta abierta de la vivienda construida con techo pajizo en la que se ve
una persona, posiblemente un hombre en la misma labor que la mujer tejedora, ves-
tido con ruana de colores y sombrero blanco. Su figura esta elaborada en tonos mas
tenues para dar la sensacién de profundidad vy lejania.
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Imagen 39. Mercado de Suaza, notable por sus sombreros de jipijapa provincia de Neiva, por Manuel Maria Paz.
Fuente: dafetcion Biblioteca Nacional de Colombia (2022).



Imagen 40. Tejedora, Provincia de Pasto, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccién Biblioteca Nacional de Colombia (1853).



PRIMERA CALLE
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Imagen 41. La primera “calle” o grupo de edad de mujeres, awakug warmi, tejedora de treinta y tres afios, por Huaman Poma.
Fuente: Dibujo 80. Crénica y buen dobierno, 1553-1650.

Otra pieza que evidencia la relacién de las mujeres con el oficio es Hilanderas
de Lana, Provincia de Pasto, de Manuel Maria Paz (Imagen 42). Alli se nos muestra a
dos mujeres sentadas en el piso de tierra, hilando sobre un tronco de madera, o cha-
mizo la lana, producto sequramente del esquilado de ovejas de algin rebafio cercano
o del propio. Las mujeres estan cubriendo su cabeza con un mantén y llevan faldo-
nes amplios. La del extremo derecho luce un faldén color azul, blusa blanca y manto
amarillo, mientras la del lado izquierdo lleva una falda en color verde y un mantén
en tono violeta con franjas horizontales en azul, blanco y rojo. Esta mujer hila la lana
en un huso que esta clavado a la tierra; mientras la que lleva el manto amarillo esta
formando un ovillo con el hilo rojo del huso que sostiene con sus manos.

El espacio en el que transcurre la anterior escena es un espacio doméstico, en el
gue puede apreciarse una casa muy similar a la de mujer Tejedora (Imagen 40) y a la
Hilandera de algodon provincia de Tdguerres (Imaden 43). En ambas pinturas la casa
sostiene los mismos patrones de construccién: techo pajizo, columnas de madera
y un pequeio dique empedrado que enmarca la vivienda. En el fondo se alza una
rocosa montafa grisacea con nubes blancas.
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Imagen 42. Hilanderas de lana provincia de Pasto, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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Imagen 43. Hilandera de algodon provincia de Taquerres, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccién Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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La imagen Hilandera de algodén provincia de Tuguerres (Imaden 43) muestra
el mecanismo del hilado o tejido de otro textil importante en la produccion ves-
timentaria de dran parte de la poblacion de la Repiblica de la Nueva Granada: el
algodén, usado principalmente en la fabricacién de blusas, mantas, camisas y pan-
talones para personas de variadas edades y géneros. Asi, la produccion local suplia la
demanda que la clientela del pueblo necesitaba, mientras la élite y las clases medias
adineradas podian permitirse la compra de tejidos extranjeros para la fabricacion de
sus modas. Puede entonces inferirse una pulsion del gusto entre lo extranjero y lo
nacional sometido a la capacidad de compra y accesibilidad del material en las pro-
vincias y cantones.

Francisco Vargas, interesado en el mercado en las provincias donde comercian-
tes menores vendian dran parte de sus importaciones, hizo fabricar ejemplos de
telas que eran del mismo gusto local, para mandarlas como muestras a Inglate-
rra para que las copiaran. Esto indica que el consumo de telas “lienzos de la tierra”
(aguellos producidos en América) para el comin del pueblo era amplio y la gente
preferia utilizar este tipo de materiales (Gémez Cely et al., 2010, p. 19).

Pese a la distribucion ledal o ilicita de los tejidos foraneos a lo largo y ancho del
territorio nacional, los productos locales lograron impactar la economia regional vy el
consumo vestimentario de gran parte de la poblacién campesina y agraria.

En Hilandera de algodon (Imaden 43) una mujer de cabello nedro vy liso dividido
a la mitad posa de perfil, situada en lado izquierdo de la imaden; es representada
con un mantén blanco de flecos, falda verde pasto, se muestra sentada en el suelo
donde hila la fibra proveniente de una improvisada horqueta anclada a la tierra, al
igual que el huso donde envuelve el hilo. Desde arriba un hombre descalzo y de tez
morena, con sombrero blanco y ruana de color negro y franjas con lineas azules,
blancas vy rojas, también lleva un pantalén blanco a media pierna y la mira dete-
nidamente. Junto al cuerpo de la mujer aparece echado un perrito de pelaje negro
y blanco mirando directamente al espectador(a); el animal posa como mascota vy
compafia de quienes alli aparecen pintados, su rol como compafiia de quienes esta-
ban dadas a las tareas domésticas era de sumo valor pues animaban las extensas
tareas del hilado.

En la acuarela Indios de Puracé aparece una escena central donde la accién en
la instruccion del oficio del hilado acapara la mirada del espectador. Se observa la
figura de una mujer de rasgos indigenas con cabello nedro recogido hacia atras en
una trenza, y deja ver unos aretes o zarcillos en forma de lagrima; la figura femenina
se muestra de perfil, viste sombrero de paja y lleva en su cuello un collar negro y una
gargantilla tejida de cuentas rojas, viste en su torso una blusa sin mangas en tono
azul drisaceo, sujeta en el hombro izquierdo por un prendedor de color blanco. La
prenda que no parece tener costura alguna es ajustada en la cintura por un chumbe
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Imagen 44. Indios de Puracé provincia de Popayan, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccién Biblioteca Nacional de Colombia, 1853.
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tejido con motivos florales en tonalidades rosas, verdes, azules y blancas. La investi-
dadora Marcela Garcia Sierra (s.f) comenta que:

El chumbe es una faja que puede medir de cinco a diez centimetros de ancho, por
cuatro o cinco metros de largo. Lo usan las mujeres Misak y Nasa del Cauca y las
Ingas del Valle del Sibundoy para cardar recién nacidos a la espalda y para sos-
tener el anacus o falda tradicional. Los chumbes son tejidos realizados por las
mujeres con hilos de lana de varios colores, con los cuales, mediante rombos,
forman las figuras del arte originario. Estas fajas son mas que prendas de vestir:
expresan su cosmaovision y pensamiento. Por medio de sus disefos representan
una serie de formas relacionadas con la historia y las vivencias (parr. 2).

De alli la importancia de resaltar esta pieza dentro del conjunto vestimentario
de la mujer pintada. Bajando por su cuerpo puede verse la falda que porta en color
blanco y cae hasta los tobillos. No posee calzado alguno al igual que los otros perso-
najes que estan en la imaden y se adolpan en torno a su cuerpo, donde sostiene con
su mano derecha una madeja u ovillo y en la izquierda un huso de madera sobre el
gue hila finamente la fibra textil de origen natural (algodén).

A su izquierda aparecen dos hombres de rasgos indigenas vestidos con som-
breros tejidos de copa alta y ala corta, fabricados en fibras naturales, portan ruanas
(una en color blanco con rayas azules para el que esta en el fondo y otra en tono
azul oscuro para el que esta en un primer plano), ambos llevan pantalones blancos y
anchos que al caer forman un drapeado con el material. Los dos miran atentamente
la accién que ejecuta la mujer, junto a un tercero ubicado en su lado derecho, el cual
repite el atuendo masculino de las otras dos figuras, pero con un bastén o cayado
en la mano derecha y un bolso o0 machila en tono crema que usa hacia atras, el cual
esta formado por una banda delantera que sostiene el cuerpo de la mochila tejida en
un algodonado vy de la que cae otra ruana superpuesta en la abertura de la mochila.
Estas piezas evidencian una manufactura que no responde a las logicas de la pro-
duccibn capitalista y al taylorismo estandarizado que ordena productos iduales. La
elaboracion doméstica de las ruanas goza de cierta diversidad en el uso del color a la
hora de combinarlos, pues algo visto en esta imagen y en otras como las Imagen 37
y 43, donde aparece pintada la ruana, es que no son todas homogéneas; al contra-
rio, cada una ofrece una sinqularidad al cuerpo portante de la pieza textil, mientras
gue al dia de hoy la industria serial de la ruana reduce drasticamente el color, quiza
para abaratar costos de tintes y tejeduria, con el fin de agilizar la creacién en fun-
cién de la demanda.

Esta pieza rememora las que actualmente fabrica la marca colombiana Tigre de
Salén en alianza con diversas comunidades indigenas del pais. Debajo de la ruana
gue lleva la figura del hombre se puede ver otra mochila o bolsa tejida que cae sobre
la pierna izquierda del personaje. El fondo de la imagen tiene por lugar una escena
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rural, donde los cuatro personajes estan detenidos sobre un camino de tierra, y en un
sequndo plano aparecen motivos vedetales cercados por una construccion de gua-
dua, v a lo lejos se puede apreciar el techo de una vivienda rodeada por la misma
vedetacion. En el tercer plano el pintor Manuel Maria Paz plasma con su pincel dos
montafas y un cielo azul nublado.

La representacion de los indigenas durante el “largo siglo XIX”, como nombrara
el historiador inglés Eric Hobsbawn al periodo de la historia occidental entre la Revo-
lucién francesa (1789) y el inicio de la Primera Guerra mundial (1914), supondra para
la Repdblica de la Nueva Granada y la Confederacion Granadina una serie de conflic-
tos bélicos internos muy sandrientos en los cuales estos grupos étnicos tendran un
papel decisivo, apoyando al gobierno de turno o haciendo oposicion a este desde las
regiones. En la pintura Indios de Puracé Provincia de Popayan (hoy actual departa-
mento del Cauca) estas figuras adquieren vital importancia en la configuracién del
territorio y en la asignacién de unos roles puntuales a través del oficio del tejido y
los textiles, tradiciones que aln persisten entre sus integrantes. Comenta el profe-
sor titular del Departamento de Historia de la Universidad del Cauca, Luis Ervin Prado
Arellano (2022), que:

Si bien los indigenas caucanos del siglo XIX no constituyeron un movimiento social
tal como los que aparecerian en tiempos posteriores, es innegable que su capaci-
dad para resistir y negociar con los diversos actores en contienda fue central para
la supervivencia en la antigua Gobernacion de Popayan de las parcialidades a lo
lardo de la centuria y se proyectaran al siglo XX (parr. 2).

La resistencia indigena también se evidencid en los cuerpos vestidos que se
oponian a las fuerzas de la moda internacional como dispositivo regulador de las
apariencias. La tradicion se afianzaba asi en los cuerpos y se tornaba discurso no
verbal manifiesto en las ruanas, sombreros e hilados, prendas contra los acrobaticos
cambios del naciente sistema de la moda europea.

La obra Tejedor de ruanas en Cali (Imagen 45) de Manuel Maria Paz nos ofrece
otra perspectiva del trabajo de la tejeduria, enfocado desde el género como un
asunto social relevante y es la insercion de un hombre a la rudimentaria industria
textil nacional que se veia reducida a pequefios espacios domésticos como lo eviden-
cian las piezas Tejedoras de sombreros de jipijapa, provincia de Neiva (Imagen 35) y
Tejedora (Imagen 40) donde se muestran mujeres al interior o exterior de viviendas
confeccionando sombreros o tejidos.

Esta imagen es de suma rareza para el periodo estudiado y contrario a lo que
muchas personas creen sobre el oficio del tejido al presentar un hombre como
protagonista de la accién pintada. Durante mucho tiempo se ha vinculado el tejido
con el sexo femenino, pero esta imaden lo que demuestra es que hubo grupos de
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varones que asumieron esta practica como un oficio para ganarse la vida, y aunque
en menor medida que las mujeres cuyos dias pasaban hilando y trenzando fibras, los
hombres no abandonaron del todo este hacer, pues ante las necesidades econémicas
gue embardaba la vida material de muchos campesinos y sus familias, estos
debian también involucrarse en dichos asuntos; no obstante, las figuras masculinas
desaparecieron del panorama a medida que el siglo XIX avance y casi que fueron
desplazados totalmente para inicios del siglo XX, cuando las mujeres, en nUevos
espacios de trabajo como las fabricas y por ende en nuevos roles sociales y laborales,
asumieron el tejido como un oficio ligado a lo femenino. No es gratuito entonces que
las grandes luchas obreras desde Manchester, Nueva York y Bello sean lideradas y
gjercidas por mujeres.

Este hombre que aparece en la composicion de la imaden situado en el extremo
izquierdo se desempefia en un telar algo mas complejo que el de la mujer Tejedora,
qgue cumple con su labor sentada en el piso y sujeta a un dispositivo de madera
improvisado del cual se hila el material o se crean tramas y urdimbres. Aungue como
lo explican las investigadoras Angela Gomez Cely, Uliana Molano y Sandra Jaime
Silva (2010):

Los artesanos textiles nacionales no podian competir con las industrias europeas
con sus telares caseros. Una tela nacional tenia 6 x 6 hilos en cada cuarto de pul-
gada cuadrada mientras que una tela importada ordinaria tenia 18 x 18, es decir,
72 por pulgada, ademas de ser mas ancha, lo cual hacia que fuese de mayor cali-
dad y resistencia. Asi lo anotaba Miguel Samper: “El telar de hoy es tan de cafay
cuerdas de figue como lo era el de nuestros aborigenes. La rueca vy el huso produ-
cen todavia nuestro hilo. La semilla del algoddn y el modo como éste se limpia no
han cambiado. La calidad de nuestras lanas no ha mejorado (p. 19).

Las formas de la produccion textil sequian ancladas al mundo colonial del
Antiguo Régimen, con una demanda sujeta a las necesidades de las poblaciones
nacionales, de alli que los gremios artesanales neogranadinos necesitaran de las
innovaciones que se venian produciendo en el mundo inglés para ponerse a la
vanguardia de la produccion de las telas que venian exportadas desde Europa v
golpeaban fuertemente el consumo interno. Esta problematica no era nueva, las
reformas borbénicas del siglo XVill intentaron vanamente modernizar e incentivar los
obrajes en el territorio, pero no fueron suficientes para hacer competitiva la naciente
y pequefia industria nacional. El mundo de mediados del siglo XIX requeria de trans-
formaciones en la infraestructura, la modernidad necesitaba modernizacion.

La figura masculina pintada en la acuarela viste camisa manda larda en tono
rosa empolvado o palo de rosa, la cual lleva por dentro del pantalén de cuadros azu-
les y cremas; el personaje posa descalzo mientras pedalea el telar de madera que
permite la fabricacion de tejido para la ruana, prenda de gran importancia para el
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Imagen 45. Tejedor de ruanas en Cali, provincia de la Buenaventura, por Manuel Maria Paz. Fuente: Colecci6n Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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modus vivendi de las tierras altas de la Repiblica de la Nueva Granada que no solo
protegia del frio sino que aportaba la adhesién a determinada comunidad como
en las pinturas de indigenas, o bien como simbolo de buen porte por parte de los
caballeros notables. Los hilos que entreteje el hombre en el telar son hilados de colo-
raciones azules y blancas, colores que encontraremos en los cuerpos de pinturas de
Manuel Maria Paz como Indios de Puracé provincia de Popayan por (Imagen 44).

El fondo de la imagen se construye a través de una aguada en tonos grisaceos
de baja intensidad, mientras un piso en tonos marrones sirve de soporte al sujeto
y al telar. En la parte inferior izquierda aparece una silla con un espaldar visto de
manera frontal sobre el que esta pintado un motivo floral, mientras una pieza tex-
til descansa sobre el asiento de este mobiliario. Detras del telar aparece una recta
banca de madera en la que permanecen finamente en una hilera las ruanas ya con-
feccionadas y dobladas.

El trabajo de toda una jornada depositado sobre aquellos asientos prestos a su
posterior comercializacién habla mucho de quién los hace y como los hace. ¢Qué
pasa por el cuerpo del artesano?, ;qué relaciones se construyen en la union cuer-
po-telar expresado como un devenir, una unidn intima entre la trama y la urdimbre
donde el cuerpo productor parece desmarcarse del trabajo alienado sujeto a las dina-
micas del capitalismo global y su produccion? EL hombre artesano o tejedor esta
inscrito en otras dinamicas del tiempo, un tiempo mas circular y pausado que los rit-
mos frenéticos de la modernidad lineal que dalopa por las sendas del progreso. El
medio siglo XIX neodranadino vera engendrar profundos conflictos entre las légicas
de la produccién que busca por un lado asentar el liberalismo econdmico y en el otro
bando las fuerzas contingentes del hecho a mano que defienden las sociedades tra-
dicionales como el gremio del artesanado.
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6. Una nacion que trabaja: cuerpos para el
trabajo y trabajos para los cuerpos

El cuerpo humano es, como sabemos, una fuerza de produccion, pero el cuerpo no
existe tal cual, como un articulo biolégico o como un material. El cuerpo
humano existe eny a través de un sistema politico. El poder politico proporciona
cierto espacio al individuo: un espacio donde comportarse, donde adoptar una
postura particular, sentarse de una determinada forma o trabajar continuamente
(Foucault, 1992, p. 65).

Este fragmento del texto busca observar las formas y maneras de representa-
cion que los pintores de la Comision Corografica dieron a los cuerpos en distintos
oficios y practicas, ya no restringidos al mundo del tejido de ruanas y sombreros
como los grandes elementos del vestuario nacional a mediados del siglo XIX y pen-
sados como simbolos de la nacién. En estas imagenes seleccionadas puede verse el
cuerpo anclado a lo propuesto por el pensador francés Michel Foucault en el parrafo
gue encabeza esta reflexion: el lugar del cuerpo en el espacio y las afectaciones que
los cuerpos poseen en dichas espacialidades.

Sin embargo, este capitulo construye al final de su narrativa una antitesis a su
idea principal, puesto que contrasta las diversas escenas donde los pintores ubican
cuerpos ejecutando acciones vinculadas todas al mundo del trabajo o de los ofi-
cios que sus protagonistas desempefiaban en los espacios pictéricos representados
para mirar una Ultima donde los cuerpos no estan en funcion de un “trabajo” como
lo entiende el capitalismo vy la sociedad utilitarista que se ira constituyendo en este
siglo XIX y que posteriormente se heredara al campo laboral del siglo XX y XXI. La
imaden de Indios salivas bailando Provincia de Casanare (Imagen 55) es una bofe-
tada a ese mundo de la practicidad y la operatividad del cuerpo maquina, es una oda
al esparcimiento, al canto, a la fiesta ritual y a la carne desinhibida que esta por fuera
de los ndcleos centrales del gobierno central.

Esos cuerpos artesanos, cargueros, aguadores, tabacaleros, cigarreros... no son
meros autdmatas o robots que ejecutan drdenes, son dispositivos politico-estéticos
que estan situados en unos espacios que influyen en sus formas de vestir, sujetas a
su vez a otros mandatos del poder que descargan su fuerza en unos cuerpos puntua-
les. Cuerpos vestidos por una sumatoria de fuerzas cuyos oficios se desenvuelven en
espacios de una improvisada produccion laboral nacional que imposibilita un mayor
rendimiento y calidad en los productos trabajados que pudiesen proyectarlos con
solidez en una economia-mundo y asi insertarse en el mercado internacional.
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Barnizadores de Pasto, provincia de Pasto, de Manuel Marfa Paz (Imagen 46),
nos muestra lo que parece ser una tienda de artesanias donde se comercializan dis-
tintos productos como vasijas y tazones fabricados en madera, poniendo en el centro
de la imagen a tres hombres sentados aplicando la técnica del barniz.

El barniz de Pasto es de origen prehispanico, de hecho, gracias a los relatos de
los cronistas de la época de la Conquista, se conoce que los indigenas (Pastos
y Quillasingas) ubicados en el piedemonte de la cordillera de Los Andes (Cauca,
Putumayo vy Narifo), ademas de sembrar el arbol de mopa-mopa, recolectar y
comercializar el codollo con el que se produce la resina, fueron quienes comenza-
ron a utilizarla para recubrir y decorar objetos utilitarios, asi como piezas de caza
y de caracter ceremonial. [...] Fue Hernan Pérez de Quezada el primer conquista-
dor quien dio noticia sobre el uso de la resina “el barniz” en el sur de Colombia,
al encontrarla en este sitio en el afio de 1543, cuando llegd por Sibundoy “de su
desastrosa expedicion emprendida desde Santa fe, en busca de El Dorado”. El
padre Marcelino Castellvi, refiriéndose a la misma expedicion dice: “al pasar por
el valle de Mocoa, los conquistadores admiraron varias pinturas de laca artistica-
mente dibujadas por los indios, 0 sea la misma industria que fue llevada a Pasto”
(Sistema de Informacion para la Artesania-SIART, 2021, parr. 1-2).

Esta pequefia industria de decoracion local que deja materializada la Comision
Corografica revela las variaciones que ha tenido en el tiempo la tradicién del barniz,
desde su paso por ser un oficio propio y asumido como “natural” de los grupos indi-
genas de la region a constituirse como una técnica heredada, no solo a la poblacién
indigena y sus descendientes, sino también transmitida a las gentes mestizas como
lo refleja la pintura de Paz, pues se ven alli hombres blancos mestizos que compar-
ten un mismo espacio con otro de rasgos mas indigenas.

Un hombre de cabello corto castafo, piel blanca y nariz aquilefia aparece
sentado en el lado derecho de la pintura, luce camisa blanca de cuello y holgada
mientras sostiene con su Mano izquierda unas pinzas o tenazas de metal con las
que revuelve el carbdn de un horno; sus piernas parecen cubiertas por una ruana a
rayas en tonos azul claro, rojo carmin, blanco y amarillo canario. Esta accion sefiala
lo gue la investigadora Diana Taylor (2017) escribe respecto al concepto de “reper-
torio” en los estudios de las practicas performaticas, al entenderlo como una nocién
opuesta a la del archivo tradicional como espacio o lugar que atesora un compendio
de documentos materiales de valor histdrico-econémico. Taylor explica que el reper-
torio “perpetuaria una memoria performativa, basada en la transmision de practicas
corporales (no materiales)” (p.3). Es entonces el cuerpo de los artesanos aqui pinta-
dos un archivo que reproduce memorias aprehendidas en el pasado, las cuales son
actualizadas mediante dichas practicas en la relacién cuerpo-materia-técnica.
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Imagen 46. Barnizadores de Pasto, provincia de Pasto por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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A sus pies y en un primer plano estan puestos varios platones color bermellén,
pero un elemento de dgran decorativismo con flores y arabescos pintados en sentido
horizontal y de bordes dorados sobre un fondo negro ocupa el espacio central infe-
rior de la acuarela; es nada mas y nada menos que una caja rectandular ricamente
elaborada y puesta sobre una mesa circular de madera que atrapa la mirada de
quien la observa, en parte gracias a los colores que lleva y a su posicién en el espa-
cio de representacion.

Un hombre sentado a la izquierda del personaje descrito anteriormente porta
un sombrero de paja que permite apreciar un tejido trenzado en triangulos, con una
copa estrecha en la punta y que se ancha al llegar a la base. El hombre de aspecto
joven, cabello castafo, nariz achatada lleva una ruana de rayas azules y rojas sobre
un fondo beige; este sostiene con sus manos una vasija color café que pone sobre
el horno al parecer de piedra grisacea. En el lado izquierdo del sujeto que ocupa el
centro de la escena esta otro hombre de cabello castafio y liso, peinado a la mitad
y con pelos recodidos a los lados, tez clara y camisa blanca de cuello y holgada; con
SUS Manos sostiene una vasija que impide ver su torso, el interior del recipiente deja
apreciar un fondo negro con un motivo floral en el centro y bordes rojizos. Es impor-
tante sefalar que la apariencia vestimentaria del varén del extremo izquierdo del
primer plano es muy semejante a la que posee el hombre de la imagen Tejedor de
ruanas en Cali, provincia de la Buenaventura (Imagen 45): su camisa vy el corte de
cabello son los elementos mas similares que poseen ambos personajes, creaciones
del pintor Manuel Maria Paz.

Detras de estos personajes y en un sequndo plano esta un meson con objetos
como platos, copones vy pequefos vasos a manera de exhibicion del trabajo reali-
zado en este espacio de piso con baldosas reticulado que funge como tienda v taller.
En un tercer plano aparece una estanteria de madera con platones, vasijas y cajas o
bauiles fabricados bajo la ancestral técnica del barniz. AllT un hombre con sombrero
blanco y ruana de rayas azules, rojas y fondo beige o crudo parece dialogar con otro
hombre de cabello castafio, tez clara, patillas lardas, que esta de perfil al espectador
vestido con chaqueta gris y sombrero blanco. Probablemente ad portas de una com-
pra de alguno de estos objetos de dgran elaboracion técnica y manual que al dia de
hoy siguen despertando miradas y compras en el pdblico nacional e internacional al
punto de ser declarado por la UNESCO en el afio 2020 Patrimonio Cultural inmaterial
de la humanidad y obtener en el Museo Colonial (Bogota-Colombia) durante 2022
y 2023 una exposicion temporal titulada: “Mindalas: Intercambios culturales del
Barniz de Pasto” como una estrategia curatorial para evidenciar la importancia del
saber, la técnica artesanal vy las dificultades del oficio en el mundo contemporaneo.

Interior de un canei en que estan ensartando las hojas los cosecheros de tabaco
provincia de Mariquita, obra de Henri Price, nos muestra una de las fases del proceso
del tabaco como producto de consumo que la economia mundial del siglo xix habia
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requerido para su deleite y productividad. En la imaden aparecen distintos persona-
jes, quizas todos miembros de una misma familia; aqui la escena cotidiana de una
casa o canei como la nombra el pintor convive con el espacio o taller donde se dispo-
nen las hojas para ensartarse. El tabaco, comenta la economista Carolina Sastoque,

Fue un monopolio fiscal en su comercializacion desde fines de la época colonial.
A principios del siglo xix, debido al aumento de los controles sobre su cultivo,
el tabaco se empezo a sembrar clandestinamente en varias regiones. [...] pero a
partir de 1846 el pais vivid un periodo de auge exportador como resultado del
crecimiento de la demanda mundial, que absorbia casi cualquier cantidad de
tabaco que el pais pudiera exportar. Las llamadas “reformas de mediados de
siglo” eliminaron el monopolio de la produccién y comercio —la Ley 23 de mayo
de 1848 declard libre el cultivo del tabaco a partir del 1 de enero de 1850—y
permitieron la expansion de su produccion y el aumento de su exportacion (Sas-
toque, 2011, parr. 6).

Ese auge exportador que se mantuvo por varias décadas (1850-1880) permi-
ti6 que familias de zonas como el Santander y el Valle del Cauca pudieran dedicarse
a este proceso de cultivo, cosecha y empaque. La obra de Henri Price sitUa en el
extremo derecho a un hombre que esta de pie, sin camisa, de cabello negro, corto,
piel oscura y con unos pantalones blancos a media pierna como Unica prenda sobre
su cuerpo. Este mira detenidamente la fila de hojas que se sostienen de unas cuer-
das o cables y que estan a lo largo y ancho del techo de la vivienda, situando las
mas secas en la zona mas alta y las apenas colectadas en la parte baja. En el lado
izquierdo del personaje una red de pescar o atarraya cuelda del techo y cae sobre el
piso donde hay un can de manchas blancas y nedras alimentandose de una vasija.

En el centro del canei o caney se muestran sentados un nifio y una nifia que
ensartan las alardadas hojas del tabaco (Nicotiana tabacum L) en unas varitas delda-
das; el chico de cabello corto y crespo, de piel oscura, lleva un camison rosado; junto
a él, en la parte derecha hay un sombrero vueltiao o de caia flecha puesto en el
piso de manera invertida. La nifia de cabello largo, negro vy liso de piel morena, mira
de perfil al pdblico espectador. Lleva un vestido azul claro de manga descubierta
ensefiando su hombro derecho y parte de su espalda. Algo para anotar es que la cla-
sificacion sexo-género del color que actualmente predomina en Occidente donde
el azul es para los nifios y el rosa para las nifas se ve desmontado en la pintura de
Price. En esta pieza las prendas cumplen un valor mas utilitario, donde el color es
menos simbolico, pero la silueta de mayor significacion.

Esta idea es relativamente reciente: todos los bebés vestian de blanco, pero en
el siglo xix aparecen los colores pasteles, sin definir género. La historiadora Jo Pole-
tti, autora de Pink and Blue: Telling the Girls From the Boys in America, muestra que
solo en la | Guerra Mundial se hace la primera diferenciacion genérica, en la revista
Earnshaw’s Infants’ Department, que publico en 1918 lo siquiente:
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Imagen 47. Interior de un canei en que estan ensartando las hojas [ ﬁtﬁzsechems de tabaco provincia de Mariquita, por Enrique Price.
Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1852).
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La regla deneralmente aceptada es rosa para los chicos y azul para las chicas. La
razon es que el rosa es un color mas decidido y fuerte, mas adecuado para los
nifos, mientras el azul, que es mas delicado y refinado, es mejor para las nifias
(Girela, 2019).

Es decir, se sique la tradicidn iconografica pictorica (la Virgen viste siempre de
azul). Luedo, los grandes almacenes asignan caprichosamente los colores, hasta que
se unifica hacia 1940 con la consabida asignacion de lo rosa a las nifias y el azul a
los varones.

Junto a la nifia posa una pequefia cabra color blanca y junto a la cabra una
dgallina con sus polluelos al lado de una horqueta sobre la que reposa un azadon
recostado y unas pailas en la parte superior de la horqueta. Estos elementos dan
cuenta de la economia doméstica y campesina de la pieza. El piso de tierra, muy pro-
pio de las zonas rurales y de las tierras bajas, es un detalle que aporta informacion
sobre las condiciones materiales de produccion de este apetecido producto.

En el extremo izquierdo una mujer, que bien podria ocupar el rol de la madre,
esta sentada de perfil, con la espalda ligeramente inclinada hacia adelante y su
mirada se clava sobre unas ollas. Va vestida de sombrero café, blusa manda corta
de color blanco vy falda larga amplia en la misma tonalidad azul que la de la nifia.
Arriba de la cabeza de la mujer hay una silla para montar, puesta sobre unos trave-
safios o vigas de madera. El tercer plano de la imagen esta dado por la puerta de la
vivienda de la que se alcanza a divisar cierto paisaje boscoso. Hacia el lado derecho
de la puerta cuelda un racimo de platanos maduros evidenciando con ello el tipo de
alimentacion vy la dieta a la cual acudian las familias de los cosecheros de tabaco
(Imagen 47).

Después de la independencia, las regiones productoras en el siglo xix se ampliaron
a otros distritos. En especial, con la eliminacion del monopolio sobre el tabaco, se
debate la importancia de la produccion de Ambalema (valle del Magdalena) y Car-
men de Bolivar (Bolivar). Sin embardo, existe mas o menos un consenso segun el
cual en el punto mas importante de la época del monopolio, Ambalema movia el
80 % de la produccion total y abastecia a la Costa Atlantica, Antioquia v el valle
del Maddalena. Mientras, Carmen de Bolivar fue la principal region productora
para exportacion desde mediados de 1865 hasta su decadencia a comienzos de la
década de 1880 (Sastoque, 2011, parr. 6).

Los talleres de empaque y ordanizacion de las hojas del tabaco, como lo mues-
tra la pintura de Manuel Maria Paz Separacion i empaque del tabaco provincia de
Mariguita (Imaden 48), tienen una precaria infraestructura que no supo hacerle
mella a los otros paises exportadores. Los cuerpos de mujeres y hombres carecen
de uniforme, sus ropas son las mismas con las que salen al pueblo a mercar o hacer
alguna otra actividad. Es una escena profundamente familiar que resalta el trabajo
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domeéstico como algo comin en los modos de produccion de este periodo de la his-
toria nacional, estos ejemplos son comparables con los que describe Friedrich Engels
en su clasico texto “La situacion de la clase obrera en Inglaterra” (1979) cuando
expone las condiciones materiales que viven cientos de familias tejedoras de algo-
don y lana en la campifia inglesa, duefias de un pequefio taller donde todo el grupo
familiar se ve convidado a participar del sistema de produccion, asi el padre maneja
la maquina mientras la madre hila y los mas pequefios ayudan con sus finas manos
a desatrancar cualquier pieza que haya podido obstaculizar el correcto desarrollo de
la maquina.

La imaden descrita se divide en dos. Una primera parte a la izquierda donde se
aprecian unas estructuras de madera y metal tiradas por unas poleas; en el fondo
un hombre delgado, con sombrero de paja color crema, de tez clara, bigote oscuroy
sin camisa, usa pantalén blanco con delgadas rayas azules y anda descalzo mientras
se dispone con una aguja a coser un costal y cerrarlo; a su alrededor pueden verse
ya algunos bultos cerrados puestos en fila. Esta escena sucede sobre una especie de
bohio o vivienda circular con techo de paja y vigas de madera.

En la parte derecha, un grupo de hombres y mujeres sentadas separando las
hojas secas del tabaco aparecen a la vista del piblico. Ocupan un papel central
en la composicion las figuras femeninas que estan al frente, mientras los hombres
estan en un tercer plano o relegados al extremo derecho de la imagen. Las mujeres
lucen faldas largas azules y estampadas a juego con blusas blancas bordadas con
motivos en hilo negro como lo lleva la mujer que da la espalda v lleva cabello reco-
gido con una trenza y se ubica en la parte izquierda de la composicion. A su lado
izquierdo y ocupando el tercer plano de la imagen, un hombre negro cuya coloracién
del rostro es dada por una mezcla predominante azul lleva cabello corto con camisa
manga larda y pantaldn blanco de rayas. Este permanece separando las hojas con
Sus manos, mientras su cabeza esta inclinada en sefial de concentracion en su labor;
esta sentado sobre sus piernas.

En el centro de la pieza una mujer de cabello largo negro, de rasgos mas mes-
tizos, luce una blusa con una especie de peto o pieza frontal estampada sobre un
fondo blanco con lo que parecen ser lunares rojos. Las mangdas de la blusa son cortas
y abombachadas con un ruedo de rayas verticales rojas. Junto a ella un hombre de
sombrero de ala ancha y color crema, tez clara, cabello castafio y bigote, aparece sin
camisa con pantalén de rayas muy similar al de la otra figura masculina que esta en
la parte izquierda de la pintura. Sobre este grupo de separadores de la hoja de tabaco
hay dispuestas unas redes montadas en unas estructuras de madera tubulares, que
bien podrian ser de quadua y cafa brava; mas atras puede verse un techo grande de
una vivienda construido en paja y denominado caney.
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Imagen 48. Separacién i empaque del tabaco provincia de Mariquita, por Manuel Maria Paz.
Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1855).
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Historiadores y economistas discuten como causas de la decadencia de la pro-
duccién y de la crisis de las exportaciones, la mala calidad del tabaco producido y
exportado, asi como el aumento de la competencia proveniente de la isla de Java.
Otros defienden la idea de la incapacidad empresarial para construir una indus-
tria moderna vy eficiente. Por Gltimo, hay quienes dan una mayor ponderacion a la
forma como operd la separacion entre la produccion y la comercializacion, pues
las variaciones de los precios internacionales fueron absorbidas por los sequndos,
mientras los primeros tendieron al monopolio (Sastoque, 2011, parr. 11).

La Cigarrera de Manuel Maria Paz (Imagen 49) nos muestra otra fase del proceso
de produccion y comercializacién del tabaco, la de la produccion local o de consumo
interno; en esta pieza una mujer sentada en la esquina inferior izquierda arma el
cigarro para su posterior distribucién, ya la planta ha sido secada, seleccionada y
desmenuzada para armarse posteriormente con el papel. La mujer de piel oscura y
cabello recogido con una linea a la mitad luce una blusa blanca con bordados en el
cuello y las mandas, deja los hombros al descubierto, ademas usa en su cuello una
frazada o pafnoleta roja que cae en V hasta el pecho; finaliza el atuendo con una
falda larga y amplia de color azul verdosa que se extiende por el piso donde esta ubi-
cada con una mesa de madera en la que pone sus instrumentos para la fabricacion
de los cidarros. Sobre la pared donde esta recostada la mujer cidarrera cueldan algu-
nos objetos que son indices de otras actividades o labores a las que puede dedicarse
la mujer: una red de pesca, un pequefio tiple y unas posibles maracas.

En la entrada de la vivienda cuyo techo esta construido en cafia brava y paja
aparece un hombre de piel oscura, sombrero de cafa flecha, camisa blanca, poncho
0 ruana roja, pantalon a rayas verticales en azul y blanco, mas no lleva ningdn tipo
de calzado. Este personaje de actitud jubilosa lleva en su mano derecha un pequefio
barril contra su pecho y en la mano izquierda una tapa o plato levantado. En un
segundo plano aparece una mujer negra con una tinaja color crema sobre su cabeza,
debajo de esta cae una manta azul verdosa cubriendo su cuerpo hasta la espalda y
lleva una falda a rayas verticales rojas sobre un estampado blanco o crudo; la mujer
va descalza y se acerca a tocar la puerta de otra vivienda. En un tercer plano se alza
un paisaje donde predomina el verde de la vedetacién vy se identifican algunas pal-
meras v el azul del cielo.

La escena que pinta Manuel Marfa Paz en la Provincia de Barbacoas vy a la cual
él otorga el titulo de Fabricantes de faluchos o canoas pone ante el paisaje pla-
yero la escena de dos hombres que fabrican canoas de madera, cuyo origen permite
suponer que es extraida de las selvas tropicales del litoral Pacifico, alli donde las
copas de los arboles parecen acariciar el cielo y el verde resplandecer en la atmos-
fera. Tallar a gran escala los largos y pesados troncos de arboles frondosos es algo
gue se convierte en ventaja para el tallador, puesto que la forma posibilitada por la
concavidad de la embarcacion que nos hace ver el pintor a través de esta imaden
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Imagen 49. Cigarrera, Provincia del Cauca, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccién Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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Imagen 50. Fabricantes de faluchos o canoas, Provincia de Barbacoas, por Manuel Maria Paz.
153 Fuente: Coleccidn Biblioteca Nacional de Colombia (1853).



ayuda a comprender minimamente la produccién objetual de este tipo que permi-
tira llevar a flote personas, animales y productos de diversa indole en calidad de
exportacion e importacion a través de los diferentes rios donde circulan las rutas
comerciales estableciendo con esto vias de comunicacion fluvial.

Aqui es necesario entender entonces los brazos del cuerpo negro de este hom-
bre que forja la canoa como una extension de los rudimentarios instrumentos para la
talla, siendo los mas representativos y usuales las gubias y sierras. Ante este ejerci-
cio manual vale la pena traer a colacion la expresion que usd Andrew Bolton, curador
del Museo Metropolitano de Nueva York (MET) y su Instituto del Traje en 2016 para
hacer referencia y abordar la relacion de la moda con la tecnologia de la mano, de la
artesania como un oficio propio de la creacion manual: Manus X Machina, el cuerpo
gue se torna maquina y propicia la invencion de nuevos objetos, a su vez estos obje-
tos construyen el hommo faber que altera y transforma la materia en funcion de sus
necesidades socio-estéticas.

En la esquina inferior izquierda un hombre de piel oscura, cabello negro corto,
sombrero de paja, camisa mangda larga de rayas azules y blancas remangada a la
altura del antebrazo, lleva también pantalén blanco doblado hasta media pierna y
descalzo. Este personaje apoya sus manos sobre una canoa que esta bocabajo, y esta
a Su vez reposa sobre unos pilotes de piedra. Las manos del hombre empufian un
instrumento que permite limar y pulir la madera. Hacia la esquina derecha aparece
un hombre de piel y de tez mas clara que quien esta sobre la canoa o falucho. Luce
una camisa blanca y sostiene con su mano izquierda un remo fabricado en madera
tallada, lleva pantalones de rayas azules y blancas, y también anda descalzo.

En el sequndo plano de la imagen puede observarse una canoa encallada en la
tierra y cubierta por un techo pajizo de forma triangular en la parte frontal, aquel
techo se halla sostenido por una precaria arquitectura de madera, reducida a vigas y
travesafos. En el tercer plano se observa una isla al fondo de la imagen bafiada por
los pigmentos azules en tonos muy claros que buscan representar el cielo y agua de
aquel paraje de la region del Pacifico neogranadino.

La pintura Cargadores de Agua Provincia del Cauca de Manuel Maria Paz (Imagen
51) recoge la realidad de un trabajo lo suficientemente dificil pero importante para
la salubridad y la manutencion de la poblacidn de aquel pasado nacional. Actual-
mente para muchas personas, mas no para todas, el agua lleda a las casas a través
de un sistema hidraulico de tuberias donde se abre una canilla e inmediatamente
fluye cristalina. Pero esta escena de la cotidianidad no siempre fue asi, ni es asi para
todo el territorio nacional donde esta imagen sigue cobrando vigencia. El agua en
muchos ludares de la geografia neogranadina era transportada y comercializada por
personas de extraccion humilde que iban a las fuentes hidricas como manantiales y
rios a recogderla en cantimploras o cantaros de barro cocido y ofrecerla por las calles
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Imagen 51. Cargadores de agua provincia del Cauca, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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empedradas, destapadas vy agrietadas de los pueblos y ciudades en mulas, caballos
0 a pie como lo evidencia la imagen.

La escena central nos muestra un hombre mulato en un caballo, luce un som-
brero que lleva a juego con un pafuelo debajo de este, usa camisa blanca manda
larga y encima de ella porta una ruana o poncho de rayas azules y amarillas con
revés anaranjado, su pantalon es de rombos blancos con lineas azules. Con su mano
derecha lleva las riendas del animal. A cada lado del caballo se ven unos recipientes
cilindricos hechos con los troncos de guadua para almacenar el agua y venderla pos-
teriormente en los barrios de las ciudades y provincias. A quienes desempefiaban este
oficio era com0n llamarles también aguateros o aguadores y su labor estaba asociada
a lo que hoy se conoce como servicios pablicos, pero lo cierto es que ni los gobiernos
locales ni los nacionales los vincularon a sus redes laborales o burocraticas.

Vale decir que desde la época de la Colonia hasta mas alla de la primera mitad
del siglo xix, los “servicios pUblicos” si asi hubieran podido llamarse, no experi-
mentaron cambios importantes, o significativos, lo cual se explica en parte por
el precario desarrollo econémico del pais y su desarticulacion del entorno inter-
nacional, el alto grado de desintegracién asociado al sinndmero de duerras civiles
y politicas del siglo y los sistemas de gobierno imperantes (Rey Gutiérrez et al.,
2011, parr. 7).

En el extremo derecho de la pintura aparece una mujer de piel triguefia, cuerpo
delgado y cadera anchas, lleva una tinaja de barro en su cabeza y va vestida con un
manto largo de color azul, el cual lleva debajo del recipiente; esta prenda cae sobre
su cuerpo hasta la parte baja de la espalda. La mujer tiene una blusa blanca de cue-
llo bandeja en forma de bolero que deja apreciar sus hombros y el pecho, las mangas
bajan acampanadas hasta la mitad del antebrazo. Su cintura es finamente marcada
por la blusa que pareciera tener debajo una especie de corsé. Ademas de ello lleva
puesta una falda amplia en color rojo bermellén con figuras arabescas estampadas
en tono carmesi. Un detalle sumamente importante es que la aguatera no usa cal-
zado y que dicha representacion responde a los canones de representacion donde el
hombre pese a ser de origen humilde sigue manteniendo la figura del héroe o cha-
lan en su caballo, mientras la mujer abnedada asume el rol de escudera y realiza su
labor de distribucion del recurso hidrico caminando por las polvorientas calles de la
provincia del Cauca.

En un tercer plano pueden verse algunas casas de teja de barro y paredes blan-
cas con un par de transeldntes, ambos de piel oscura y ataviados con sombreros y
ruanas, mientras sostienen una conversacion; el hombre del fondo del lado derecho
lleva ruana azul y el izquierdo luce un poncho de color amarillo; ellos posan junto a
las viviendas. Por Gltimo, detras de estos techos son visibles algunos follajes de arbo-
les gque se mezclan con el blanco de las nubes y el firmamento azulado.
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Las siquientes imagenes Camino de Névita en la montafa de Tamana (Imagden
52), Cargueros en la montafa de Barbacoas (Imagen 52), Cargueros en la montana
de Novita, (Imagden 53), todas del pintor Manuel Maria Paz estan captadas en las pro-
vincias de Novita y Barbacoas (suroccidente colombiano). Estas imagenes muestran
un trabajo que a los ojos del pdblico contemporaneo pareciese despectivo, desapa-
recido, incluso desconocido o en el mas optimista de los casos una imagden de época
referencial a los silleteros, quienes en la Feria de las Flores descienden desde el corre-
gimiento de Santa Elena (Antioquia) hasta Medellin cargados con pesadas silletas de
madera, elaboradas en su parte frontal con vistosas flores de colores, pero lo cierto
de todo esto es que durante el periodo colonial y el siglo xix, incluso parte del xx, car-
dgar fue un trabajo desempefiado por hombres no ricos y no circunscritos al poder de
la naciente republica; fue un oficio desempefiado por esos otros: “indios y negros” en
su gran mavyoria” requeridos con mucha demanda por los mltiples viajeros naciona-
les, europeos y norteamericanos, quienes deseaban internarse en las rediones mas
boscosas o montafiosas de la Repidblica de la Nueva Granada, otrora Virreinato de
la Nuevo Reino de Granada donde el barén von Humboldt adentrd su cuerpo para
descubrir esa América equinoccial oculta para el mundo europeo. No obstante, el tra-
bajo de los cargueros no solo ayudd a mover a hombres sedientos de conocimiento y
novedades, también sirvid para transportar mercancias de todo tipo, junto a mineros
y comerciantes por las infructuosas vias que dificultaban la conexion entre puertos,
ciudades vy provincias cuyo estado impidié un mayor avance comercial de la repi-
blica neogranadina en los circuitos de la nueva economia-mundo.

El siguiente parrafo es una alusion a la imagen anterior Camino de Névita en la
montanfa de Tamana, donde la descripcion que da el cronista establece una relacion
entre el oficio de carquero y quien es cargado, en este caso Santiago Pérez, relator
de la Comisién Corografica.

Mientras Pérez se encontraba en la silla y era cargado por su carguero, experimen-
taba lo que se sentia en cuerpo propio algo que habia visto a través de imagenes
y se habia imaginado a través de descripciones. Mediante un acto imagen del
carduero, que seguramente habia visto en libros como el Vues de Humboldt, se
transformaba en cuerpo. Esto le dio ocasion para reflexionar sobre la relacién sim-
bidtica que lo llevaba a fusionarse con aquel que portaba su humanidad y que era
posible gracias a la activacion de la metafora espacial del arriba y el abajo. El car-
guero era el cuerpo que ejercia la actividad fisica, el cargado era la espalda mirona
y pensativa de un animal (Uruefa Calderon, 2021, pp. 404-405).

En esta imagen se da esa relacion entre cuerpos de distintos tipos o razas divi-
didas socialmente y enemistadas entre si que logran fusionarse y devenir un solo
cuerpo, cuerpos mesetas, cuerpos silletas, soportes de otros cuerpos “in(tiles”, el
cuerpo del carquero es el cuerpo Util, es él quien conoce la senda y el camino, aquel
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Imagen 52. Camino de Névita en la montafia de Tamana, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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a quien cargan es prisionero de si mismo, desempefia un rol pasivo, pues, aungque
pueda estar incdmodo, no puede desprenderse del otro cuerpo o expondra su vida
en una vulneracién inminente.

En esta pintura de Manuel Maria Paz se asiste nuevamente al binomio civi-
lizacién y barbarie implicita en la apariencia vestimentaria de los cuerpos. Asi, el
carquero viste con una prenda blanca que cubre sus genitales y cadera y que bien
podria equipararse hoy con un tipo de pantaloneta o boxer clasico no ajustado, fabri-
cado probablemente en algodén, sin ningdn otro tipo de prenda que lo cubra. El
cargado, en cambio, luce el uniforme burqués por excelencia: sombrero de paja
o fibra vegetal color crema, camisa, saco dris claro, pantalén blanco, botas color
marron, y sostiene en sus manos una libreta abierta mediante la cual hara un regis-
tro grafico y textual de aquellos parajes en los que se halla inmerso y que a través
del pigmento el artista permite conocer.

La selva usada como fondo es suavemente insinuada con claros azules grisa-
ceos v el cruce de una cafiada o cascada que divide el paso donde un improvisado
tronco de madera sirve de puente a los viandantes en cuyo sequndo plano se alza
otro carqguero en las mismas condiciones vestimentarias de quien ocupa la fidura
central, solo que aquel no permite saber quién es el “cargado”.

En la obra Cargueros en la montana de Barbacoas (Imaden 53) los cargueros ya
no transportan cuerpos humanos, sino mercancias, “cosas”; su funcion es equipa-
rada con las de las bestias o mulas de cardga que se movian a través de los caminos,
ellos transportaban a sus espaldas productos de diversa indole como alimentos, tex-
tiles, medicinas, etc.

En esta imaden los dos personajes que aparecen en la ldmina, uno en el extremo
izquierdo de la pieza y otro mas centrado hacia la derecha, van vestidos con som-
breros conicos, parecidos a los que usan algunos integrantes de la actual comunidad
indigena arhuaca en la Sierra Nevada de Santa Marta. El hombre de piel cobriza vy
rasgos indigenas que esta en la parte inferior izquierda viste una camisa holgada de
rayas rojas y blancas, con un pantalén a media pierna de color blanco; el hombre es
pintado mientras logra acomodar en su pie derecho con sus manos una alpardata de
color crema, en tanto aquel personaje dispone su carda detras de un arbol.

El sequndo hombre de rasgos mas indigenas que africanos avanza su camino
por la rocosa senda rodeada de exuberante vegetacion tefiida de verdes (palmas,
helechos y hojas). Este carguero que se muestra de perfil ante el pdblico lleva el
mismo sombrero que el anterior, pero se diferencia en el tipo de camisa que usa:
aungue ambas tendan rayas, este las lleva azules con blanco y su prenda no tiene
mandgas. En su espalda pueden verse los bultos de “cosas” debidamente amarradas
por cuerdas vy redes, y sujetas con una banda de tela a su cabeza. Con su mano
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Imagen 53. Cargueros en la montafia de Barbacoas, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).

160



izquierda se agarra a una raiz, mientras con la derecha sostiene un bastdén de madera
cuyo uso le posibilita el equilibrio por las escarpadas trochas.

Cargueros en la montafa de Névita, de Manuel Maria Paz (Imaden 54), nos
muestra la vida cotidiana de los cargueros, mas alla de su funcidn como soportes de
cardas humanas o bienes materiales. En esta imagen vemos un grupo de hombres
armando un campamento, dos de ellos en taparrabos y con unas mantas puestas
gue caen cubriendo sus torsos. Ambos cuerpos ocupan el espacio central de la pin-
tura. El del lado izquierdo luce una pafoleta en su cabeza y sostiene unas hojas
lardas y anchas, similares a las hojas del platano y sus diversas variedades, una de
ellas arriba en su mano izquierda y la otra abajo con su mano derecha, mientras el
compafiero que se ubica a la derecha de la composicién observa con detenimiento
la hoja de arriba. Este hombre de piel trigueiia lleva un cuchillo en su vaina de cuero
metido en medio de la pretina del taparrabo a la altura de la cintura, cerca de su
pierna izquierda. Es importante anotar que dichas herramientas debian ser funciona-
les para la construccion de tiendas, cortar lianas, ramas, cuerdas, cazar animales o
descuajar montes a medida que avanzaban sobre el agreste territorio.

En posicion de genuflexion y puesto en la parte de inferior de la imagen, un
hombre de tez morena, semidesnudo y solo cubierto por un pantalén corto blanco
arregla o construye una estructura de madera y lienzo, la cual esta apoyada en el
suelo del bosque donde transcurre la escena. Esta imaden puede dar cuenta de los
avatares y las aventuras a las que estaban sometidos los cargueros. Como poblacion
transednte de la selva o del bosque, estos debian establecer puntos de descanso
donde poder recuperar fuerzas y mantenerse a salvo de animales depredadores vy
VENenosos como jaguares, insectos y serpientes.

En un segundo plano de la imagen se puede detallar a un hombre de piel tri-
guena vestido con una manta de listones rojos y azules y una pafioleta anudada en
la cabeza, quien lleva en su mano izquierda una olla metalica. En un tercer plano
pictorico aparece en cuclillas y junto a una fodata sobre la cual esta montada otra
olla, el cuerpo de un hombre ataviado de forma similar a quien esta de pie soste-
niendo la olla.

En la esquina derecha de la obra esta un hombre acurrucado, vestido con una
manta de rayas grises y blancas (@aunque no es posible determinar con exactitud los
colores de la prenda dracias a la aguada que el pintor depositd sobre el soporte).
Como tercer plano de la imagen y detras de la tienda construida con madera y mate-
rial vegetal de diversas especies de plantas que ocupa la figura central de la escena
de representacion, se alza imponente un follaje selvatico pintado por un cimulo de
verdes agrisados que se funden con las nubes de la provincia del Chocd, desconocida
para muchos de sus contemporaneos v tal vez solo vista desde las laminas ilustra-
das del periddico EL Neogranadino.
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 54. Cargueros en la montafia de Névita, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).
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[..] la imagen del carguero permite —para intervenir el pasado que perma-
nece— proyectar sobre el territorio un horizonte de expectativas sobre el cual las
contradicciones se podrian deshacer una vez se despliegan en el tiempo determi-
nados tipos de intervenciones (morales, pedagogicas, de infraestructura) sobre la
sociedad, los cuerpos o la naturaleza. Estos pueden redundar en la realizacion del
proyecto que por ahora se reconoce en una fase temprana y que, dependiendo de
los sujetos a los que se dirige, puede pretender la inclusion vy la coordinacién o la
exclusién y la coercion (Uruefia, 2021, p. 406).

La mineria fue uno de los bastiones claves en la economia de la Nueva Granada,
el oro de las minas del nordeste y el suroeste antioquerio fueron esenciales en la
comercializacién y distribucion de la provincia de Antioquia. El oro, cuyo valor ha sido
siempre asociado al éxito, el triunfo y la bonanza, esta emparentado con el trabajo
duro y el sometimiento de los cuerpos ante la naturaleza como lo evidencia Henry
Price en su pintura Lavanderas de oro Rio Guadalupe (Imaden 55). Alli el pintor recrea
la cotidianidad de las mujeres nedras lavando oro a orillas del rio Guadalupe. Esta
imaden que bien podria estar situada en el capitulo De la naturaleza de los cuerpos
sequida de la obra de Manuel Maria Paz, Modo de Lavar oro (Imaden 15) se decide
incluir en este espacio porque su forma de ser nombrada ya no remite a los cuerpos
gue ejecutan el acto sino que enuncia una técnica que no referencia a los cuerpos
productivos que en su momento fueron vistos asi

[...] los lavadores de oro de las tierras calidas, que trabajan uno o dos dias al mes,
para apoderarse de algunas pajillas, pepitas o arenas de metal precioso, y consa-
gran lo demas del tiempo a la embriaguez embrutecedoray a la holdanza absoluta
(Gutiérrez de Alba, 1884, parr. 2).

Difieren de la descripcion que ofrece José Maria Gutiérrez de Alba para Modo
de lavar oro, pues no hay en la pintura Lavanderas de oro Rio Guadalupe un atisbo
de esa desnudez barbara que atacan los cachacos bogotanos de la élite frente a sus
conciudadanos de las tierras bajas. En esta pintura los cuerpos sometidos de las
mujeres negras son mas bien ejemplos de la productividad de su fuerza y su teson,
cualidades que se han atribuido en el imaginario sociocultural a la etnia antioquefia
durante afios; sus cuerpos pertenecen al antiguo cantén de Medellin. Sus aparien-
cias corporales y vestimentarias tratan de ubicarse en el ethos paisa que acent(a su
afianzamiento en el mundo a través de eso que el “tipo paisa” llama empuje y berra-
quera, sinénimos de un tipo humano especifico.

En Lavanderas de oro Rio Guadalupe las mujeres nedras aparecen completa-
mente vestidas, elemento que las diferencia con las de la provincia del Chocd. Alli
el litoral pacifico aporta una humedad calurosa donde las ropas son mas sueltas,
ligeras y la sensacion térmica invita al despojo de las prendas. En esta lamina de
Price las mujeres sumerdidas en el agua helada del rio Guadalupe visten de manera
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Imagen 55. Lavanderas de oro Rio Guadalupe, por Henry Price.
Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1852).
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homogénea, como si de alguna agremiacion o cofradia se tratara, elemento que
refleja las condiciones del vestido como elemento social e identitario asumido sobre
las corporalidades pintadas. Estas figuras llevan todas blusas blancas de aldodon
gue permiten observar los hombros y sus brazos al descubierto, faldones amplios
azules y varias llevan piezas de telas rojas anudadas a sus cabezas. En esta imagen,
cuatro de los cinco cuerpos cubren sus rostros con la batea de madera mediante la
cual limpian el oro de las arenas residuales que fluyen con el rio y se confunden con
el metal precioso.

El oficio de cocinar ha sido entendido durante muchos siglos en Occidente como
algo propio del sexo y género femenino, un acto ligado al espacio doméstico donde
han de permanecer las mujeres, entretenidas en la cocina y apartadas de lo pdblico,
el lugar por excelencia de los cuerpos masculinos y sus idearios. Esta arcaica for-
mula se replica desde la Antigua Grecia hasta los ancestrales y aborigenes bohios
de los llanos del Casanare en la Replblica de la Nueva Granada donde tiene lugar
esta pintura realizada por Manuel Maria Paz, el pintor que mas dibujos realiz6 para
la Comisién Corografica, 101 ldminas de las 151 que registra la coleccion (Gonza-
lez Aranda, 2012). Y esta escena no iba a pasar inadvertida para su percepcion, de
alli que surja el titulo que rotula esta pieza: Indias Salivas haciendo cazabe- provin-
Cia de Casanare.

El casabe es un alimento propio de muchas comunidades indigenas distribui-
das por distintas rediones de la Orinoquia y Amazonia. El escenario central de este
cuadro es el interior de una vivienda donde tres mujeres salivas preparan la coc-
cion de este alimento, cada una de ellas encarna una fase del proceso. La primera
en sentido izquierda-derecha, vestida con una tdnica azul sin mangas, luce cabello
negro en apariencia recogido hacia el costado izquierdo sin develar la longitud real
de este. La mujer esta sentada sosteniendo con su mano izquierda un cedazo fabri-
cado artesanalmente en madera, mientras con su derecha revuelve la harina de la
yuca. Debajo de esta estructura hay otro recipiente que recibe el excedente que cae
desde el cedazo.

La mujer de cabello negro que ocupa la figura central luce una tdnica rosacea,
sin mangas y cuello redondo, su cuerpo se halla inclinado hacia adelante cum-
pliendo la funcién de rallar la yuca con ambas manos sobre un rallador sostenido en
una tabla y puesto sobre un recipiente mas ancho en el suelo de la vivienda, la cual
se halla construida toda con material vegetal y luce en tonos tierras, beiges y arenas,
esto producto de la perdida del pigmento verde de las plantas al secarse, envejecer
y exponerse a los rayos del sol.

La tercera mujer, que posee piel triguefia, cabello muy oscuro y afirma una posi-
cion de perfil ante el espectador, se encuentra de pie y vestida con un collar de
abalorios rojos que desciende sobre su pecho y tiene por fondo un vestido azul largo,
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mientras descalza sobre un piso de tierra va moviendo el sebucan, un objeto carac-
teristico de la region y sus pueblos indigenas. Dicho instrumento posee una forma
cilindrica, confeccionada con hojas de palma entretejidas cuyo extremao inferior la
mujer retuerce con un tramojo para exprimir el jugo del producto rallado.

En un sequndo plano pueden apreciarse algunos recipientes como jarras y ollas
hechas de barro y dispuestas en el piso, insinuado delicadamente gracias a una
gama de tonalidades que se mimetiza con el suelo y puesto al extremo derecho de la
puerta aparece un cimulo de masas de casabe ya apilado suavemente. En el tercer
plano se aprecia el techo pajizo de la vivienda, el cual da al exterior del lugar; dicha
estructura esta sostenida por estacas de madera amarradas en equis con un fondo
suavemente esbozado en tonos azules y verdes, los cuales representan la vedetacion
propia del lugar que nombra la acuarela: provincia del Casanare.

En medio de una nacién que trabaja y un nuevo sistema econémico apenas en
marcha (capitalismo) que lucha con las formas tradicionales y comunales de las
propiedades vy los bienes materiales de las poblaciones neogranadinas. Especial-
mente, respecto de las de las comunidades indigenas, nedras y las agremiaciones
campesinas y artesanas el capitalismo ve un obstaculo para efectuar su concepto de
propiedad, ligado al concepto del individuo independiente y productivo. En ambos
conceptos el sentido de comunidad no puede afianzarse y requiere de una des-sub-
jetivacion de la tierra y el territorio en procura de sacar del atraso a un pueblo o
cultura, de alli que esta imagen de Manuel Maria Paz, Indios Salivas bailando-Pro-
vincia de Casanare contradiga aquellos valores que resalta el sociélogo aleman Max
Weber en su clasico texto La ética protestante y el espiritu del capitalismo.

Una escena dedicada al baile, a la danza vy al ocio, que tanto requla el capi-
talismo v que privilegia los cuerpos productivos en funcién del trabajo, configura
una nueva dicotomia social respecto a los cuerpos que no se adaptan o siguen este
modelo econdmico, cuyo efecto es el cansancio de muchos desvalidos en pro del
descanso de unos pocos acomodados. En esta escena el pintor deja asomar la fiesta
y el jolgorio del cuerpo danzante, pero ante todo el lugar del grupo y su importancia
para la etnia. Incluso el paisaje donde estan situadas las corporalidades indigenas,
los llanos del Casanare, las margenes de la nacion, esos extrafnos parajes donde rei-
nan a sus anchas la barbarie, la desnudez y por supuesto la pereza, que parecen
haberse encarnado en estos cuerpos indios como los llamara Manuel Maria Paz.

La obra Indios Salivas bailando ubica en su composicion, en un rol central y den-
tro de un primer plano, a un personaje masculino de rasgos indigenas, cabello negro
lacio y piel morena. Porta un pafiuelo amarrado en la cabeza, de rayas rojas, blan-
cas y azules grisaceos; este hombre se muestra ataviado con una camisa ancha, en
un tono blanco, de mandas largas y pufios ajustados, cuyo lardo desciende hasta
mitad de su pierna. La camisa se lleva a juego con un pantalén de bota recta a media

167



Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 56. Indias Salivas haciendo cazabe- provincia de
Casanare, por Manuel Maria Paz.
Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1856).
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pierna, bajo una misma tonalidad que la prenda superior. En sus manos sostiene un
instrumento musical de cuerda, semejante al tiple con el que parece animar e invitar
al baile del cual recibe el titulo esta obra. No lleva calzado alguno, como el resto de
los participantes de la escena.

A su alrededor un grupo de mujeres indigenas adornadas con lardos collares que
bajan hasta sus pechos, realizados con cuentas y vestidas bajo una misma silueta
de tUnica sin mandas, corte recto y cuello redondo, en tonalidades azules para quien
ocupa la posicion del extremo izquierdo, blanca para quien le sigue en esta misma
direccion, repite nuevamente el azul y finalmente para quien se ubica en el extremo
derecho un vestido de cuadros rojos con blancos. Las mujeres del grupo se hallan ubi-
cadas en el sequndo plano de la imaden, con una mirada de observacion directa al
personaje central que sequramente eleva un canto y un ritmo, alejado de los qustos
de las élites blanco-mestizas y de los centros urbanos de los estados v las provin-
cias neogranadinas.

Ahora bien, estos cuerpos femeninos vestidos dialogan con la semidesnudez de
un cuerpo masculino de cabello largo que se halla en un tercer plano ataviado con
un taparrabo o calzén en tono blanco. Este personaje mira a otro cuerpo que yace
sentado y envuelto en una manta blanca amarillenta con una criatura en brazos.
No obstante, entre las cabezas de las mujeres situadas a la derecha se deja apre-
ciar el rostro de otro cuerpo cuya identidad sexual parece estar oculta, puesto que su
cuerpo desaparece tras los de las mujeres que miran de frente al espectador.

Hacia el fondo de la pintura Indios Salivas bailando se divisan fragmentos de
una vivienda de techo pajizo y muros blancos a la que se antepone una cerca for-
mada por estructuras de madera cilindricas con estacas amarradas en equis. Detras
de este paisaje doméstico aparece una flora exuberante donde se alzan palmas,
copas de arboles frondosos, especimenes propios de la geodrafia de los llanos del
Casanare sobre la que el mismo Agustin Codazzi decia lo siguiente:

La provincia de Casanare tiene [..] lequas de sabanas baldias con excepcién de
algunos pafos inmediatos a las principales poblaciones. [...] De la sabana no se
puede sacar producto sino por medio de la cria de danado mavyor, pero para esta-
blecer las crias es preciso vencer dificultades que parecen superiores a las fuerzas
del hombre, porque las sabanas estan pobladas de tigres, culebras, caimanes en
los cafios que las atraviesan, una infinidad de zancudos y mosquitos de diferentes
clases, y lo peor de todo, las frecuentes incursiones de los indios salvajes (Coda-
zzi, 2000, p. 129).

Las laminas estudiadas en este apartado dan cuenta de lo que se le pidi6 a
Agustin Codazzi en su mision corografica: evidenciar las relaciones econémicas que
poseia la nacion neogranadina. Este interés via mandato gubernamental no era
nuevo, la monarquia borbénica durante el siglo xvin intentd conocer los recursos que
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Imagen 57. Indios Salivas bailando, Provincia de Casanare, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1856).



poseian las colonias americanas para sacar usufructo y rentabilizar los recursos natu-
rales, prueba de ello es la Real Expedicién Botanica de Mutis que se abalanzd sobre
los bosques interandinos en busca de la quina (Cinchona officinalis) como planta
curativa para las altas fiebres de la malaria, o las visitas realizadas a la provincia de
Antioquia por el visitador y oidor Juan Antonio Mon y Velarde (1785-1788) a peticion
del gobernador Francisco Silvestre con el animo de levantar censos y crear medidas
econdmicas que ampliaran el recaudo. De manera que no eran solo el oro y la plata
como Gnicas fuentes de riqueza para la corona, sino también el conocimiento de los
territorios y sus habitantes en funcién de un mejor aprovechamiento de recursos,
donde la planificacion y la explotacion del “oro verde” poco inexplorado por los Aus-
trias siglos atras dieran buenos resultados para el decadente Imperio espafiol.

La nueva ordenanza republicana les pedia a los expedicionarios vy viajeros dar
cuenta de las actividades productivas que tenian los cuerpos de la repiblica. Dénde
estaban ubicados, cuales eran las infraestructuras y las mejoras que estas requerian
para hacer rentable y competitivo al pais que ahora buscaba sacudirse de su antiguo
pasado colonial que mantuvo estancadas las rentas y relaciones comerciales con
otras naciones e imperios e instalarse a su vez como nacién agroexportadora para
posicionarse asi en la nueva economia del mundo capitalista.

Las acuarelas reunidas agui muestran por un lado esos cuerpos productivos
que buscaba la Comision Corografica para su informe oficial en imagenes como:
Barnizadores de Pasto- provincia de Pasto (Imagen 46) o Separacion i empague del
tabaco provincia de Mariquita (Imagen 48), las cuales se interesan por industrias
puntuales o pequefias manufacturas artesanales, pero también incluye oficios de la
cotidianidad de las gentes, hoy relacionados con una economia del cuidado, como la
produccién de alimentos presentes en Indias Salivas haciendo cazabe- provincia de
Casanare (Imagen 56), al igual que oficios como los desempefados por las corporali-
dades de Cargueros en la montana de Barbacoas (Imagen 53) de labor indispensable
para el transporte de cuerpos y mercancias en un pais cuyas vias no se comunica-
ban entre si y donde diversas zonas se mantenian largas temporadas aisladas de los
centros urbanos. Hoy tristemente las realidades del transporte en Colombia siguen
evidenciando las condiciones a las que se enfrentaron los cuerpos tanto de natura-
les como de viajeros del medio siglo xix.
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1. De los cuadros de castas coloniales a los tipos
regionales republicanos

La sociedad colonial estaba basada en una jerarquizacion de la vida social, politica y
cultural situada en la apariencia, especificamente en el color de la piel de los cuer-
pos. Asi, los blancos se situaban en la cOspide de la piramide social, mientras los
negros, mulatos, zambos e indigenas ocupaban las bases de esta estructura; en un
renglén medio estaban los mestizos producto de las relaciones entre blancos e indi-
genas inicialmente, pero lueqo entre estos descendientes y los blancos que dieron
origen a otras clasificaciones raciales. Estas interacciones afectivas entre distintos
grupos humanos produjeron una respuesta visual, patentada en un género pict6-
rico propio: “La Pintura de castas”, que tuvo su mayor esplendor y produccion en los
dos dgrandes virreinatos de la corona espafiola en América: Nueva Espafia y Per(. En
el Virreinato de la Nueva Granada no se produjeron esta serie de pinturas, pero el
influjo v las clasificaciones de este sistema socio-racial si permed a toda la sociedad
del Virreinato neogranadino.

La interrelacién de los grupos que conformaban la sociedad colonial, espafioles,
espafoles criollos nacidos en el Nuevo Mundo, amerindios vy africanos, dio ludar
a una poblacién de raza mixta, cuya clasificacion racial abastaba generaciones,
los nombres de estas combinaciones llegaron a sobrepasar el centenar, aunque
muchas de ellas sélo llegaron a existir en la imaginacion de los artistas. Segin un
estudio de Lorenzo Silva, “el desafio de clasificar el mestizaje llevd a sus realiza-
dores a la exageracion, a la invencion de catedorias que en su propia terminologia
degradaban la posicién del individuo dentro de su contexto social (Gdmez Mele-
chén, 2021, parr. 5).

Ese afan o esa mania clasificatoria termind por calar hondo en las socieda-
des coloniales, incluso después en las nacientes repiblicas hispanoamericanas que
tras la Independencia siguieron sosteniendo este tipo de comportamientos discrimi-
natorios basados en el tipo y color de piel. Las nuevas sociedades poco cambiaron
respecto a las formas de relacionamiento con los otros no blancos, no ricos. Las
imadenes de la Comision Corografica siquieron evidenciando lo que los intelectua-
les de la élite pensaban sobre las gentes apartadas de las margenes del dgobierno
republicano y de las capitales donde este pudo asentarse a través de las fragiles
instituciones. Las poses y los espacios de representacion que los pintores de la Comi-
sién lograron reproducir de los cuerpos de aquellos “otros” continuaron existiendo,
ya no bajo la textura del 6leo de las pinturas de castas, sino bajo las adgiles y cuidadas
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pinceladas de las aguadas donde aparecieron titulos como Tipo africano i mestizo
(Imagen 58), Tipo blanco é indio mestizo (Imagen 59) o Indio e india de Buritica (Ima-
gen 60), asi también como sus contrapartes.

La imaden Tipo africano y mestizo del pintor Carmelo Fernandez muestra a un
hombre negro, de estatura pronunciada, cuya mirada se dirige al espectador, mien-
tras alza su ceja derecha, de patillas lardas y frente amplia. Este personaje se ubica
en el extremo izquierdo de la imagen con sombrero blanco, camisa blanca de cua-
dros pequenos. Una manta o ruana impide que se vean sus brazos, esta prenda
posee rayas azules, rosas y blancas, intercaladas con amplias franjas blancas o en
crudo. El hombre, que cruza sus piernas, lleva puesto un pantalén blanco de bota
estrecha y no posee calzado alguno. Hasta bien entrado el siglo xx, la poblacién
colombiana era mavyaoritariamente rural y solo usaba calzado los domingos, situacion
gue se repite en las ciudades, ain bajo el signo de lo campesino. Lo mismo pasa con
el sombrero, que solo desaparecera a mediados y finales de la década de 1950. Su
cuerpo se apoya sobre un arbol de cacao (Theobroma cacao), una planta de cultivo
tipica de la regién donde se produce la obra Santander. Cuenta el historiador colom-
biano Hermes Tovar Pinzon que en el periodo colonial

El cacao también le permitié a muchos esclavos libertos y a pequefios tenedo-
res libres consolidar unas rentas, y con ello un modo de libertad relativa frente a
las indeterminaciones del mercado. En consecuencia, el cacao no fue sélo un pro-
ducto de consumo v factor de riqueza, sino que fundd sentimientos de vanidad y
orgullo (Tovar Pinzdn, 2000, parr. 14).

Estos sentimientos descritos por el historiador pueden verse reflejados en la
pose del hombre negro, que esta descalzo como muchos otros hombres negros, pero
también indigenas, mestizos y blancos pobres, y lleva un pasado de esclavo sobre
su cuerpo (tan solo hasta 1851 se declard oficialmente la abolicién de la esclavi-
tud, un afio antes de la pintura). No obstante, luce “bien vestido” segin las normas
de urbanidad v la silueta propuesta por el canon de representacion occidental mas-
culina: sombrero, camisa, ruana, pantalon. Alli el elemento que choca con la moda
exddena es el color, donde los tonos claros lo sitGan en un lugar puntual: Santander,
alli el calor abunda vy las ropas exigen fluidez, soltura vy ligereza. Mientras en Paris y
Londres el nedro vy el gris se caracterizan por cubrir los cuerpos de los caballeros y
obreros expuestos a climas mas gélidos. Su rostro posee una mirada altiva que ins-
pira respeto, fuerza y elegancia.

Situada mas hacia la derecha del plano, una mujer joven de cabello recogido y
finos rasgos mira de perfil al espectador, lo que devela unos pendientes o zarcillos
dorados en su oreja derecha. Lleva un manto blanco sobre sus hombros y espalda.
Se muestra con una blusa de mandas caidas y abombachadas, cuello bandeja con
boleros que deja apreciar sus hombros y brazos de coloracién triguefia o morena;
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Imagen 58. Tipo africano i mestizo provincia de Santander por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).



su brazo derecho esta doblado, lo que permite que ponga su mano sobre la cintura.
Viste una falda blanca de cuadros ligeramente rosas, entallada a la cintura, la cual
combina con unas cotizas nedras de algoddn vistas a través de la punta del pie dere-
cho que se asoma en el cuadro como indice iconografico. Su cuerpo habla de las
modas femeninas extranjeras de mediados del siglo xix, cuando las damas lucian
vestidos ligeros y sencillos, conjugados con faldas amplias, destacando asi una cin-
tura estrecha lograda a través del encorsetamiento de las cinturas como lo evidencia
la pintura de Fernandez. Un elemento disruptivo es el ya mencionado calzado de
cotizas o alpardatas que la sitda en un ambiente rural local y la desliga de la aparien-
cia metropolitana de la moda europea donde prevalecian los zapatos con materiales
como el cuero y la madera.

Al extremo derecho de la pieza, una joven mujer de piel mas morena mira de
perfil hacia el horizonte; lleva el cabello negro recogido hacia atras, luce una blusa
de cuello bandeja con un bordado en la parte superior (al parecer en hilo negro con
motivos florales), manga bombacha, la cual combina con una falda entallada a la
cintura de color crema o beige con aparentes estampados de pequefas flores en
tonos amarillos encarnados. El fondo esta dado por una serie de plantas tropicales
como el mencionado cacao (Theobroma cacao), el lulo (Solanum quitoense) de la
zona central, palmeras vy otros arboles de gran tamafio que dan cuenta del paisaje
neogranadino.

La obra de Carmelo Fernandez Tipo blanco e Indio mestizo, provincia de Tun-
dama (Imagen 59) permite apreciar una reunion de tres hombres, dos de ellos de
baja estatura y uno, que permanece en el centro de la imagen, de mayor estatura.
Este hombre alto luce sombrero blanco con cinta negra, patillas largas y barba afei-
tada o rasurada, dirige su mirada a quien se halla en el extremo izquierdo de la
imagen. EL hombre de piel blanca lleva camisa de cuello blanco a cuadros con una
ruana de rayas grises y blancas en la que esconde sus extremidades superiores. El
fondo de la ruana es de un matiz rosa grisaceo, con un pantalén de delgadas rayas
azules y blancas y un pequefio bolsillo rectandular situado en la rodilla derecha, ele-
mento en comudn con los otros dos hombres que componen la escena.

El personaje que se halla al extremo izquierdo de la acuarela lleva sombrero
color café con un interior blanco, luce una ruana o poncho envuelta sobre su cuello
y tirada hacia atras, porta camisa manda larga blanca, que lleva por dentro del pan-
talén y que acompafia con unas cotizas en color crudo. El personaje de rasgos muy
indigenas y piel oscura (mas que los otros dos) aparece tocando un instrumento
musical de cuerda, fabricado en madera, probablemente una bandola, conocida
también como bandurria, “resefiadas en métodos y diversos escritos de la época
con cuatro érdenes dobles vy su distintivo siempre fue el de estar afinados entre si
con el intervalo de cuarta justa” (Bernal Martinez, 2000, p. 4). Este instrumento es
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Imagen 59. Tipo blanco é indio mestizo provincia de Tundama, por Carmelo Fernandez.

Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1851).



muy caracteristico de ritmos como el bambuco, el pasillo y la guabina, propios de la
actual region andina.

En el extremo derecho y sentado sobre una roca, sobresale la figura de
un hombre de cabello negro vy liso, piel triguefia, mas oscura que el hombre de
aspecto joven, que aparece de pie y mas clara que quien toca el instrumento musi-
cal. Podemos inferir que es el mestizo, puesto que presenta rasgos de los dos tipos
anteriores. Este hombre lleva puesto un sombrero café, camisa manda larga azul,
una ruana de color rojo indio con rayas nedras y blancas, el mismo pantalén a
rayas blancas y azul celeste que llevan los personajes anteriores y cotizas como el
personaje que toca la bandola.

El fondo de la pintura es esbozado por unas manchas azules grisaceas aplicadas
con sutileza y suavidad, mientras que el soporte de la figura de la izquierda apoya su
cuerpo sobre lo que parece ser un muro de ladrillos blancos, que contrasta con los
ricos espacios botanicos de la imagen descrita anteriormente, Tipo africano i mestizo
provincia de Santander (Imagen 58).

La imagen Indio e India de Buritica (Imagen 60), obra de Henry Price, nos mues-
tra una pareja de indigenas vestida con sencillez, pero que difiere mucho de los
cuerpos que habitan las regiones del Caquetd, Narifio o Santander. Estos indige-
nas pertenecientes a la provincia de Antioquia visten asi: el hombre de piel triguefia
y cabello corto lleva una camisa blanca manda larga, sin ningdn adorno, mangdas
amplias y un pantaldn de rayas azules oscuras V claras, va descalzo y aparece sen-
tado en una banca de roca, mientras la mujer ubicada a la derecha de la imagen
lleva un vestido lardo blanco, de cuello abierto en “V” con solapas a ambos lados vy
sostiene un manto o abrigo negro, pues su mano izquierda parece estar metida alli.
Junto a ella un jarrén en terracota o barro cocido y al extremo derecho se asoma
un conglomerado vedetal del que salen algunas varas que parecen sostenerlo. Los
cuerpos indigenas de este paisaje de Price conservan menos sus identidades étni-
cas via indumento-vestuario que las de las corporalidades de Manuel Maria Paz en
otras provincias donde los collares, la pintura corporal, los sombreros de paja y rua-
nas evidencian las pertenencias a un grupo étnico racial diferenciado. En cambio,
estos indigenas han adoptado el traje occidental burgués, menos purista que el de
los notables de Carmelo Fernandez, pero bajo el mismo sentido de aplanar las dife-
rencias y homogdeneizar los cuerpos, insertarlos en unas logicas de la modernidad
gue desprecia la tradicion a la que ve fija y estatica para irse sobre el caballo del pro-
greso.

Desde los tiempos tempranos del periodo colonial varias tribus y comunidades
indigenas adoptaron el traje espafol europeo, bien fuera por imposicion religiosa
o bien como una forma de resistencia ante las duras cardas tributarias del Imperio
espafol a quienes se identificaban como indios. “Indios pacificados” fue el término
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que la Colonia le otorgd a los pueblos dominados e indexados al mundo hispanico.
Los nuevos tiempos desligados de la Corona espafiola facilitaron la entrada de otras
influencias estético-vestimentarias en funcion de la construccion de una cosa abs-
tracta llamada ciudadania y ciudadano, a la que muchos cuerpos neogranadinos
deseaban adherirse para entrar en ese nuevo paraiso de la modernidad que impli-
caba deberes en pos de derechos. El nuevo paso al “reino de los cielos ciudadano”
codificaba los cuerpos vy privilegiaba comportamientos y maneras de aparecer en
sociedad, en la que las tradiciones vinculadas a un pasado ancestral, campesino,
indigena o negro estaban relegadas de aquel lugar imaginado por las élites.

El fondo boscoso donde estan los cuerpos es un paisaje en tonos verde olivas
gue deja apreciar una cadena de montafas escarpadas de la cordillera occidental en
tonos grises con un cielo nublado, las cuales reflejan la maestria técnica del paisaje
romantico-sublime pintado por Price. Alli tienen lugar las relaciones cuerpo-espacio
gue estos sujetos configuran a través de las técnicas vy los repertorios codificados en
sus cuerpos en pro de hacer mundo vy territorializar la espacialidad desnuda.

Una pintura que integra la diversidad de castas, pieles y tipos corporales en un
solo espacio es Tipos de la provincia de Medellin (Imaden 61). Esta imaden redne lo
gue describe en su tesis doctoral la investigadora Maria Elena Saldarriaga al hablar de
la confiduracion étnico-racial de las gentes que habitaban este espacio geografico en
aquel entonces conformado por los tres cantones de Cérdova, Medellin y Antioquia.

El gedgrafo y militar Agustin Codazzi publicd, a peticion del presidente Tomas
Cipriano de Mosquera, una obra en la que dedicé algunos apartes a la provincia de
Antioquia. Varios de los elementos que destacé —en relacién con la poblacion—
fueron: deseos de independencia, anhelos por poseer propiedades, reiterada
costumbre de contraer nupcias a muy temprana edad, apeqo a la tierra, marcada
laboriosidad, espiritu empresarial, habilidades para el comercio y especulacion,
mesura en las costumbres y perseverancia en los negocios. Codazzi también iden-
tificd las variaciones étnicas de la provincia, que incluia gente negra e indigena,
lo cual habian tratado de ocultar aquellos que apostaron a la construccion de una
Antioquia “blanca” y homogénea (Saldarriaga Peldez, 2019, p. 21).

Consideraciones de Codazzi que pareciera tomar en cuenta el pintor Henry Price
al plasmar esos tipos raciales y ubicar en el centro a una mujer negra de cabello reco-
gido que va cubierta desde la parte media de la cabeza con un pafiolén rojo carmesi,
bordado con flores en la parte inferior de la pieza y rematada con borlas o nudos de
hilo que se desprenden de la prenda. Lleva una blusa blanca con cuello bandeja bor-
dado; va metida por dentro de una falda larga de cuadros grises y fondo blanco. La
mujer deja ver su pie derecho descalzo.

Al lado derecho de la imagen, un hombre blanco, de barba, con sombrero de
paja, camisa blanca, usa una ruana nedra con una franja en la parte inferior color
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Cuerpo, vestido, nacion: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859
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De los cuadros de castas coloniales a los tipos regionales republicanos

Imagen 60. Indio e india de Buritica, provincia de Antioquia, por Enrique Price.
Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1852).



caqui y dos lineas rojas (arriba y abajo). Este se sitda de perfil, lleva un pantalén de
cuadros rojos vy fondo blanco. Al extremo derecho y de manera frontal, se dibuja un
hombre blanco, de cabello y barba negdra, sin sombrero, con una camisa blanca sobre
la que va un bolso rojo burdeos o vino de profundo estilo oriental, pues se aprecia
la figura de un animal con arabescos. Alrededor de la correa que forma el bolso, hay
una borla en hilo verde oliva que se ubica en la parte inferior a la altura de la cintura.

El siguiente texto obedece a una descripcion hallada en Drouot, una de las casas
de subastas mas importantes de Francia, donde se exhibe un par de estos bolsos
pintados por Pryce ciento setenta (170) afios antes de que el comercio digital per-
meara totalmente el consumo de objetos y servicios en el mundo.

Dos bolsos otomanos turcos, los primeros de 1850 a 70 cuando prevalecia la
moda de los zapatos y accesorios formados por tapiceria tejida estilo kilim, el
bolso o bolsa, con corddn en la parte superior, tiene colores pastel de frambuesa,
verde palido y beige al frente, disefiado con una caracteristica floral central, la
parte posterior, de manera similar pero con colores mas llamativos de ciruela,
nedro y beide, presenta un Iris rodeado por una flor de pétalos mas pequefios, el
corddn retorcido termina con motas en hilo de metal y cuelga una borla de seda
ornamentada adicional (2022, parr. 1).

El bolso granate que porta el hombre se lleva a juego con una correa de cuero
color camel, mas un pantalén blanco de rayas azules, alpargatas de tela a cuadros
grises y blancos.

Para entonces los ricos y quienes los imitaban estaban al dia con la moda
internacional, cuyas caracteristicas, a su vez, se difundian entre las clases de
menores recursos. El activo comercio de importacion, licito o ilicito, fue decisivo
en la generacion de ese cambio (Martinez Carrefio, 1991, p. 76).

Fue un cambio en las mentalidades nacionales de una profunda raigambre con-
servadora, pero que se sumaba lentamente a los incipientes ciclos de tendencias
de la moda internacional, asi como al liberalismo econémico que traia para la élite
antioguefa grandes réditos comerciales y financieros.

Al lado izquierdo de la mujer se sitlan dos personajes mas. Un hombre negro
gue da ligeramente la espalda al espectador, pues mira de perfil hacia la derecha,
lo cual le impide estar totalmente de espaldas, luce un sombrero en material vege-
tal, una ruana color marrén que permite, a través de su brazo derecho, determinar el
color blanco de su camisa. Sobresale de la cintura un pequefio bolso tipo carriel con
tapa en color crema, tal vez fabricado en cuero. En su brazo izquierdo lleva un cos-
tal de color ocre, sequramente realizado en fique o yute, tipo de costales usual en el
empaque de distintos granos como el maiz y posteriormente del café con el boom
cafetero a finales del siglo xix; usa pantaldn azul oscuro y no lleva ningln calzado.
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Ubicada en el extremo izquierdo de la composicion, esta la figura de una mujer
madura de nariz aquilefia, tez blanca y pendientes de oro. Era frecuente que en las
zonas mineras las personas conservaran algin accesorio en este material, ya fuera
como simbolo de prestigio o como amuleto contra las malas influencias o los sen-
timientos de envidia que el portador o la portadora pudiera despertar, o bien como
ahorro que se usa en épocas no boyantes.

Esta mujer lleva un sombrero de paja y una cinta o pluma, del que sale un manto
negro que cae sobre su espalda; parece llevar un chal 0 mantén en este mismo color
gue cubre todo su torso sin dejar ver sus brazos. Luce una falda rosada con estam-
pado en tonos carmesies que se agrupan mas detalladamente en la parte inferior
de la prenda, la cual no permite observar si lleva calzado o no, debido a su longitud.

El fondo de la imagen esta dado por una gran casa de estilo republicano con
ventanas y balcones de madera en color verde, techos de teja de barro y paredes de
bahareque estucadas con cal. Este tipo de construccion es caracteristico de la region
gue actualmente se conoce como “paisa” y que se extiende por los actuales munici-
pios del oriente y suroeste antioquefio, aunque también su estética arquitectonica se
observa en los departamentos del Eje cafetero: Caldas, Risaralda y Quindio.

Siguiendo la narracién comparativa entre las pinturas de castas coloniales v el
sistema clasificatorio que esta construccion iconogdrafica sobre el cuerpo y el vestido
instaurd en la poblacion hispanoamericana, puede decirse que dichas imagenes no
solo sirvieron como el cumplimiento de la voluntad de los monarcas europeos sobre
la América espafiola, sino que su difusion en los circulos sociales inferiores afianzo
distintos prejuicios y canones de belleza. Asi, las imadenes de la Comision Coro-
grafica terminaron por reforzar mediante sus cuadros de costumbres los anteriores
imaginarios coloniales que reinaban adn en las dentes de mediados del siglo XIX.

Estas percepciones sobre cuerpo y raza pueden observarse con mayor profun-
didad en pinturas como Tipo Blanco e Indio mestizo, provincia de Tunja, de Carmelo
Fernandez (Imagen 62). Sus cuerpos representados ayudan a evidenciar este tipo de
patrones que moldearon los imaginarios estéticos de tinte platdnico asociados a lo
bueno, lo bello y lo justo que los pintores de la Comision desearon replicar y transmi-
tir mediante sus imadenes regionales, donde lo mas semejante al tipo europeo esta
por encima de los rostros y cuerpos de las fisionomias de los nativos o de referen-
cia indidgena o negra.

Esta imagden que ubica a tres personajes masculinos en su espacio pictorico
muestra en el centro de laimaden a un personaje de baja estatura de piel morena mas
bien rojiza, con sombrero color crudo, semejante al del cuerpo recién despellejado.
Este hombre lleva en sus espaldas una pesada carda de madera. El personaje esta
ataviado con una ruana de listas o rayas en terracota y beiges, tono quiza del color
natural de la lana de oveja de donde provenian estas prendas de gran significacion
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Cuerpo, vestido, nacién: imagenes de la Comision Corografica 1850-1859

Imagen 61. Tipos de la Provincia de Medellin, por Enrique Price.
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De los cuadros de castas coloniales a los tipos regionales republicanos
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en la cultura popular neodranadina. Desde los tiempos coloniales su uso se habia
ubicado entre la preferida por la gente del comdn, a tal punto de ver al pueblo llano
como una masa indiferenciada: “los de ruana”.

La ruana es el manto de prenda mas utilizado en la region andina de Latinoamé-
rica. La historiadora Aida Martinez Carrefio lo sefialdé como un vestido que entreteje
la tradicion indigena vy la labor espafiola, desde 1584. Jorde Juan y Antonio de
Ulloa hablan del “capisayo” en 1734 para referirse a una manta con un agujero en
el medio por el que se mete la cabeza. Aunque se trata esencialmente del mismo
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tipo de prenda, en México es conocida como “zarape”, “jaronda” o “daban” cuando
son mas pequefos. En Venezuela y Ecuador se le llama de la misma manera (Ins-
tituto Caro y Cuervo, 2015, p. 2).

El personaje central de la imagen lleva entre sus manos una cafa o rejo que
permitia conducir las caravanas de mulas donde se transportaban las mercancias
por los entramados sisternas de caminos o bien para lidiar con las recuas de ganado
vacuno. Este hombre luce pantalones a rayas azules y blancas con un bolsillo ubi-
cado en su rodilla derecha, ademas va calzado con alpargatas en tono crudo.

El hombre situado a la diestra de la imagen se halla en una posicién de perfil,
también lleva sombrero de forma conica y ala ancha, viste su cuerpo con una ruana
color azul grisacea, la cual posee listas blancas en diagonales. En la mano dere-
cha lleva una cana, vara o rejo fabricada en quadua, un tipo de madera pariente de
la familia del bambd. La parte inferior de su cuerpo la viste con unas chaparreras
en cuero de vaca que permiten apreciar las manchas pardas y cafés sobre el pelaje
blanco de la piel del animal, esta pieza esta superpuesta sobre un pantaldn gris
oscuro. El atuendo finaliza con un calzado de alpargdatas en tela cruda de algodon.

A la izquierda del plano pictérico, aparece de perfil un hombre de tez clara,
quien tiene un sombrero que deja asomar una pieza de tela que envuelve su cabeza
debajo; de alli asoma un mechén de cabello que cae hasta la nuca; porta una ruana
café oscura que deja entrever el cuello blanco de una camisa; en su mano derecha
empuia una hoz y en su mano izquierda una pala, lleva pantalones oscuros y unas
chaparreras o zahones en cuero color crema, bota recta y alpargatas.

El cuadro de Tipo Blanco e Indio mestizo, provincia de Tunja (Imaden 62) acude
a la comparacion de los cuerpos vy las funciones simbélicas de estos en la memoria
visual de un pueblo y una nacion. El Tipo blanco es el primero en el sentido izquier-
da-derecha, el Tipo indio en el centro como base de los procesos del mestizaje vy
finalmente el Tipo mestizo, producto de los dos anteriores, finaliza el cuadro como
nueva simiente, de unos tipos nuevos, una “raza nueva” originada.

Lazaro Maria Girdn, periodista y columnista en periddicos bogotanos como
el Papel Periodico Ilustrado y critico de arte con dran participacién a finales del
siglo xix en los circulos intelectuales capitalinos, escribié una obra que destaca la
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Imagen 62. Tipo Blanco e Indio mestizo, provincia de Tunja, por Carmelo Fernandez.
Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1851).



importancia para la nacion y la patria del proyecto de la Comision Corografica, en
un texto titulado Un recuerdo de la Comision Corografica y publicado en la Revista
Literaria de Bogota, en octubre de 1891. No obstante, deja escapar los prejuicios
raciales que existian en las mentalidades de muchos ciudadanos de la época. Este
autor escribe el siguiente parrafo respecto a la imaden Tipo Blanco e Indio mestizo,
provincia de Tunja (Imagen 62).

[...] hay un indio rechoncho y joven, natural de Tundama, con fisonomia estipida
pero bonachonay alegre; viste pantaldn de manta con listas azules, camisa blanca
de lienzo y ruana forrada en género rojo, que tiene echada hacia atras; apoyado
en una esquina rasquea el tiple, que es el instrumento por excelencia popular en
nuestros campos y ciudades; y embelesados lo miran otro indio con sombrero de
palma y ruana de listas verdes y naranjada, y un campesino blanco, de facciones
finas, bigote afeitado a la inglesa y negras patillas, cuyo aspecto es tan desairado
como el de todos aquellos que son menos de lo que por su presencia deberian ser
a en el Nuevo Mundo (Girén, en Restrepo, 1999, p. 47).

Estancieros de las cercanias de Vélez tipo blanco, del pintor Carmelo Fernan-
dez (Imaden 63), expone la figura de una mujer blanca, de rostro cuidado, de cejas
delgadas y arqueadas que evocan una sensacion de dracia y belleza ajustada a los
canones de la representacion decimondnica y victoriana sobre la idea de mujer
domeéstica. Aparece ataviada con sombrero de paja de alas dobladas, cabello cas-
tafio claro semi-recogido que cae sobre la espalda.

Lleva un collar de cuentas redondas de varios colores (principalmente rojo, azul
y blanco), una frazada estampada sobre un fondo claro en sus hombros, que alterna
con un chal o mantén nedro; debajo de estas piezas, una blusa blanca con borda-
dos negros florales en el cuello; las mandas en boleros que van hasta los brazos v el
centro de la prenda evidencian un rico tejido artesanal. Sus manos puestas hacia el
frente, sosteniendo un sombrero mas grande que el que usa, quiza destinado al guar-
darropa masculino da cuenta de su labor como tejedora, puesto que, en la esquina
derecha de la cintura, un grupo de ovillos blancos referencian su labor. Lleva la blusa
por dentro de la falda negra larga que llega hasta los pies y deja apreciar un calzado
de cotizas color crema, difundido ampliamente por distintas zonas del pais.

Con el paso de los siglos, las alpargatas se convirtieron en un elemento repre-
sentativo del traje de los campesinos y el atuendo comenzd a alberdar diversos
significados culturales. Asi lo relata Ocampo: las mujeres utilizaban también las
alpardatas, las cuales eran muy lujosas para las campesinas ricas. Eran los llama-
dos “alpargates Soata” de fique con suela en trenza muy delgada y con capellada
embotada y dibujada en el tejido; generalmente son muy elegantes. Las campe-
sinas en deneral utilizan alpargates blancos, atados con cintas nedras de lana
tejida que llaman “dalones”. Encima se hacen unos nudos a veces muy grandes de
diversas vueltas, imitando una rosa que hace un adorno sobre el pie (Ruiz Bara-

jas, 2014, pp. 9-10).
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Imagen 63. Estancieros de las cercanias de Vélez tipo blanco, por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).



En un sequndo plano puede mirarse a un campesino de rasgos indigenas cor-
tando cafia, con un machete en su mano derecha, mientras que con la izquierda
toma el vastago de la planta. Este personaje lleva sombrero, una camisa blanca
manga larda, una ruana de listas terracota, grises y blancas que mantiene con el
clasico pantaldn a rayas blancas y azules que se ha podido evidenciar en distintas
imadenes de la Comision Corodrafica.

En un tercer plano hay otra figura humana de espaldas con sombrero y toda
vestida de negro con un costal a su derecha. El fondo donde aparece la escena es
una huerta con coles o repollos, helechos y tipos de cafia donde el verde en sus mdl-
tiples tonos es el protagonista de la composicion.

Esta imadgen sitla entonces el cuerpo blanco en el centro de la composicion
como referente estético de corporalidad y como indicador de la division racial y
sexual del trabajo, oficios como el tejido estaban destinados mas a las mujeres que
a los hombres, mientras que los corteros de cafia y quienes araban la tierra eran
esencialmente campesinos varones.

La imagen Retrato de un negro de Cartago nos muestra la figura de un hombre
negro situado al lado derecho de la imagen donde parece conversar con un menor
de edad. Esto se infiere por el tamafio y la contextura de quien se sitGa en la zona
izquierda de la composicion. EL personaje de piel oscura es designado “étnicamente”
en el titulo de la pieza, que lo sitla al en una categoria racial objetivada, fenémeno
gue sucedera también con los cuerpos de indigenas representados en las laminas de
la Comisidn Corografica. Santiago Pérez, relator de la Comisién en sus correrias por

la provincia del Choco, comenta lo siguiente:

Lo que mas contrista desde que se ve al primer habitante, desde que se palpa la
primera calamidad, desde que se entra en la primera poblacién, es la salvaje estu-
pidez de la raza negra, su insolencia bozal, su espantosa desidia, su escandaloso
cinismo (Restrepo, 1999, p. 48).

Es importante resaltar que estas descripciones influyen en la creacion de las
obras pictéricas y su representacion. La pintura Retrato de un negro de Cartago
(Imagen 64) fue realizada tan solo dos afios después de haber sido oficialmente
abolida la esclavitud en la Repdblica de la Nueva Granada (1851). Cartago fue un
asentamiento de gran poblacién esclava durante el periodo colonial, ademas de
ser una poblacion clave en los escenarios de la guerra contra Espafia en el periodo
independentista.

Retrato de un negro de Cartago muestra a un personaje vestido a la usanza de
otros tipos raciales como los mestizos 0 campesinos blancos. Lleva un sombrero
blanco, una ruana de listas horizontales en color rojo, azul y beige, camisa manga
larga (cuyo pufio se asoma en la mano derecha del personaje), con un pantalén
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Imagen 64. Retrato de un negro de Cartago, por Manuel Maria Paz. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1853).

191



también de rayas azul, de bota recta y alpargatas. El hecho de que el hombre esté
calzado da cuenta de que posee cierto capital, puesto que los zapatos eran bienes
materiales de un alto valor pecuniario; incluso las alpargatas, que a los ojos moder-
nos seducidos por una gran variedad de calzado pueden ser simples, no lo son para
el periodo de estudio de este texto, cuando la precariedad de las condiciones mate-
riales de existencia condicionan las corporalidades y los bienes vestimentarios son
aprovechados y atesorados con sumo respeto.

Ubicado a la izquierda de la imagen, un joven vestido con sombrero conico, pro-
bablemente confeccionado con fibra de palma, lleva un poncho de rayas verticales
rojas con blanco, camisa manda corta (pues se aprecia el codo derecho expuesto
al espectador), pantalén de cuadros fondo azul con rayas rojas. Lleva en la parte
de atras un tronco de bambi a modo de botella para almacenar el agua que trans-
porta, como lo evidencia la pintura Cargadores de agua (Imadgen 51); el chico que
lleva cabello negro vy corto no posee calzado alguno. De ahi que la figura del hombre
negro sobresalga al ser comparada con la del menor. La escena transcurre en medio
de una residencia con techos de teja y muros de tapia situados hacia el lado derecho,
se ven rodeados de palmeras y arboles de follaje verde. En un tercer plano se apre-
cia una montafa grisacea con un cielo azulado.

La obra Vélez, Notables de la Capital (Imagen 65) muestra a un grupo de cuerpos
de hombres y mujeres vestidos a la usanza de la burgquesia internacional: pantalo-
nes de tartan, sombreros de copa, chalecos, camisas blancas, levitas nedras para
los hombres y crinolinas con faldas amplias, chales, paraguas y mantones para las
mujeres; todas estas modas foraneas se vieron combinadas con ciertos detalles neo-
granadinos como la ruana y uno que otro sombrero de origen nacional. Esta imagen
del pintor Carmelo Fernandez ejemplifica las élites blancas que variaron sus atuen-
dos con los movimientos acrobaticos de las modas vestimentarias, pero finalmente
sus corporalidades y sus prejuicios sociales ante los otros no blancos poco distaban
de los pasados tiempos coloniales cuando surgio la pintura de castas.

La expresion retorica del cuerpo tuvo un resurdimiento notable en la urbanidad,
un conjunto de disposiciones para formar y reqular el comportamiento capaz de
entroncar la corporalidad al c6dido ético de la burquesia. El interés social de difun-
dir las normas del buen comportamiento entre amplios sectores de la poblacion
y también en las escuelas, sugiere que muchos de los cddigos que en el barroco
buscaban dotar al cuerpo de espiritualidad, pasaron a ser claves de diferenciacién
social, de vida urbana v civilizada y de moralizacién burguesa (Pedraza Gémez en
Cabray Escobar, 2014, p. 98).

Asi, estas nuevas formas de pintar los cuerpos en la Repdblica de la Nueva Gra-
nada, que trajeron consigo los pintores de la Comisidn Corografica, dieron continuidad
a las ideas que se venian produciendo en el Virreinato del Nuevo Reino de Granada.
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Adicional a ello, la nueva clase social dominante que devino con el triunfo de las
revoluciones burguesas en Europa durante la primera mitad del siglo xix ayudd a con-
solidar un modelo civilizatorio que uni6 las antiguas maneras de ver el cuerpo con las
nuevas normas de una ética sustentada en la moral social, cuyos privilegios se exten-
dieron a las viejas élites nacionales y sus sanciones y descréditos a los de “ruana”.

La siduiente ilustracion (Imagen 66) es un collage digital compuesto con las
imadenes de la Comisién Corografica que integran este aparte del texto y que se
compara con la pintura del Museo Nacional del Virreinato, Tepotzotlan en México,
para ilustrar los cuerpos racializados y taxonomizados que se crearon a lo largo del
siglo xvii en la Ameérica espafiola, y de manera especial en las capitales de los gran-
des y mas antiguos virreinatos (México-Peru). Los gestos y las representaciones de
los cuerpos que introduce la Comision Corografica no varian mucho en su conjunto
respecto a los cuerpos representados en el género de las pinturas de castas.

Como todo sistema de clasificacion en éste también se establecen jerarquias, en
las cuales los distintos grupos se presentan con un cierto caracter normativo sobre
lo que es propio, precisamente, del “tipo”, no importa si se trata de un géneroo a
una especie botanica o zooldgica o de un individuo, una tribu o una clase social. El
primer aspecto en esta generacion de tipos se refiere a las caracteristicas raciales
o0 de identificacion étnica de los habitantes (Restrepo, 1999, p. 46).

Ahora bien, si se hace un andlisis detallado de cada obra realizada por los pinto-
res comisionados (Carmelo Fernandez, Manuel Maria Paz y Henry Price) donde tiene
aparicién el cuerpo pintado, puede observarse que son los vestidos y los espacios
para el caso neogranadino los que cambian, pero no las posturas de los cuerpos y
sus maneras de escenificacion a través de la pintura; estas contindan perpetuando
los prejuicios étnico-raciales sobre los pueblos negros, indigenas y las gentes mesti-
zas que ocupaban y ocupan la mayor parte del territorio nacional.

La creacién de la Republica y la instauracion de nuevas leyes a través de las
reformas liberales de medio siglo xix como la abolicién de la esclavitud (1851), el
librecambismo, las sociedades democraticas, el matrimonio civil promovido por el
partido liberal en cabeza de José Maria Obando, quien avald otras uniones civiles
mediante la Ley del 20 de junio de 1853, sumado a la desamortizacion de bienes de
manos muertas y con ello la marcada separacion Iglesia-Estado, intentaron mutar
los antiguos comportamientos en sociedad, pero estas medidas fueron insuficientes
para una nacién que aldn podia reconocerse e interpretarse en los viejos imadinarios
coloniales que trescientos afos habian dejado sobre los distintos cuerpos y estamen-
tos de la sociedad neogranadina.
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Imagen 65. Vélez, Notables de la Capital, por Carmelo Fernandez. Fuente: Coleccion Biblioteca Nacional de Colombia (1850).
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Imagen 66. Composicidn de tipos regionales de la Comision Corografica a la usanza de pinturas de castas, por Leifer Hoyos Madrid.

Fuente: imagen digital (2022).







8. Conclusiones

El siglo xix colombiano podria relatarse arbitrariamente como una lucha constante
de unos y otros por el poder, en la que los vencedores instauran sistemas sociales
opuestos a los vencidos, marginando al otro de su participacién en el poder. Hay
luchas entre conservadores y liberales, los del interior y los de las fronteras, entre
los de casaca y los de ruana... entre el centro y las provincias, esto es, centralismo y
federalismo; entre modernizacion vy tradicion; entre un pais unificado y homogéneo
y otro diverso y heterogéneo..Y sobre estas luchas se deja entrever la imagen del
cuerpo presentada por el proyecto de nacién que es la Comision Corografica, que en
unas zonas geogdraficas se muestra desvestido y en otras sobrevestido. Todos estos
conceptos permiten mirar con una lente el contexto y las relaciones que se tejen
a su alrededor. Son las bases del analisis estético y social que pretende hacer esta
investigacion de la imagen del cuerpo vestido neogranadino siempre heterogéneo,
diverso e intrincado.

Una imaden de la Comisiéon Corografica donde aparezca la representacion
humana puede narrar miltiples sentidos, desde la forma de trabajo a la que estaba
sometida determinada poblacion o el sujeto pintado, como lo detalla el capitulo
Una nacién que trabaja: cuerpos para el trabajo y trabajos para los cuerpos, donde
se ahonda sobre esa relacion de las corporalidades con el espacio en el que apa-
recen inmersos atendiendo a una labor. Pero no solo eso; estas imagenes pueden
ayudar a definir el rango socioecondmico, las creencias religiosas y culturales de
quienes alli aparecen representados y representadas. No son entonces imagenes
de cuerpos estaticos, son cuerpos polisémicos, ricos en significaciones, donde un
sinndmero de detalles explicitos o implicitos van a marcar la imagineria corporal
y vestimentaria del cuerpo neogranadino. Sin lugar a dudas, un cuerpo en transito
entre un viejo orden colonial y un nuevo orden mundial anclado a los sistemas de
la modernidad capitalista.

¢Como debia vestirse y comportarse un hombre o una mujer? ;Qué cuerpos
eran un modelo para la nacidn, fruto del progreso y el proceso civilizatorio? ¢Cuales
son las marcas de identidad que permiten unificar esa diversidad? Seran interrodan-
tes presentes en variados discursos politicos y sociales, incluso finalizado el siglo xix
y muy entrado el siglo xx. Dichos cuestionamientos habian sido construidos a través
de las imagenes de la Comision Corografica publicadas por el diario £l Neogranadino
a mediados del siglo xix y posteriormente reeditadas por otros autores como Manuel
Ponce de Ledn, quien es designado por el gobierno para que lleve a cabo el proceso
de impresion y difusion de las laminas. Tristemente, este proceso se vio empafiado
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por el triunfo de un modelo de nacién centralista que tenfa otras preocupaciones
en mente. Pero también son importantes las reproducciones que hace el espafiol
José Maria Gutiérrez de Alba en sus obras Imagenes de un viaje por Colombia 1873
v 1884 e Impresiones de un viaje a América al reproducir varias acuarelas de Coda-
zzi en sus libretas. Aquellas l@minas y estampas tendran hacia finales de siglo una
mavyor influencia en la historia de las mentalidades nacionales sobre el cuerpo, el
vestido y la nacion, incluso durante decenios posteriores v finalizando casi el siglo xx.
Las imagenes del proyecto corografico seran reclamadas bajo la édida de la nueva
Constitucion de 1991, la cual consolida ese pais pintado de las piezas de Carmelo
Fernandez, Henri Price y Manuel Maria Paz.

Una premisa fundamental que aparece a lo largo de toda esta investigacion
es la pregqunta spinoziana de ¢qué es lo que puede un cuerpo?, scomo logra incidir
o afectar sobre otros cuerpos y sobre el suyo mismo? Mas aln, un cuerpo pintado
que se torna cuerpo vestido, ¢como logra incidir sobre esos otros cuerpos que lo
interpretan y lo perciben? Cuerpos que pintan a otros cuerpos; cuerpos separados
por grandes espacios ideoldgicos y geograficos que distan entre si y que se necesitan
para completar esa vieja idea de nacion que adn circula por los cuerpos vestidos de
esta compleja y heterogénea repiblica.

Estas distancias de variada indole producen diferencias significativas en las
nociones que se tienen de identidad-identidades v alteridades, asi todo ello esté en
contravia del modelo nacional unitario y homogéneo que proclamo la Constitucion
de 1886 y desechd los ideales federalistas del medio siglo xix. Algo que puede afirmar
contundentemente este estudio situado desde técnicas iconograficas e iconologicas
en procura de un andlisis sociohistorico es que jno existe un cuerpo nacional, ni tam-
poco existe un traje nacionall... jHay muchos cuerpos y trajes nacionales como ideas
de nacion o de vestidos! Estas afirmaciones bien pueden rastrearse en los titulos de
aquellas acuarelas republicanas de Manuel Maria Paz como Indio e india de la Nacién
Macaguaje (Imagen 8).

Una diferenciacién dada por la antipoda civilizacion-barbarie, que en definitiva
se encarna en los cuerpos y ropas, es la encardada de codificar a las poblaciones
y delimitar qué territorios se ordenan bajo este paradigma u otro, lo que va confi-
gurando una construccion del cuerpo vestido neogranadino en torno a categorias
intimamente vinculadas con la pigmentacion de la piel y la posesion de la tierra que
conservaban los antiguos modelos socio-raciales de la época colonial como lo deta-
lla el acapite De las pinturas de castas coloniales a los tipos regionales. Ahora bien, la
implicacion de esos modos de conocer el cuerpo-imagen como un discurso estético
gue atraviesa conceptos como el vestido y la nacion en las imagenes de la Comision
Corografica permite entender que esa concepcion moderna de la corporalidad esta
siendo apenas interiorizado por las élites en sus circulos intelectuales y sociales y
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gue no responde a las relaciones y realidades del cuerpo-mundo que otros grupos
poblacionales de la nacién poseen y entienden frente a sus cuerpos y vestimentas.

El cuerpo concebido desde la carne ritual de unién con el mundo obedece mas
a la concepcion de corporalidad que los indigenas representados en la imagen /Indios
Correguajes con sus adornos (Imagen 11) tienen frente a su estructura biolégica, que
a aquella que poseen los notables ricamente ataviados en sobrios ropajes como los
pintados por Carmelo Fernandez en acuarelas como Vélez, Notables de la Capital
(Imagen 63) 0 Damas Blancas de Ocafia (Imaden 22), que actlan en consonancia con
esa nocion de cuerpo-vestido civilizador capaz de exorcizar la desnudez barbara que
habitaba los territorios nacionales donde reinaban victoriosos los vicios y placeres
de la materia que tanto condenaban los antiguos catecismos y los nuevos manuales
de urbanidad burguesa implantados por el proyecto moderno.

Las imadenes de los cuerpos vestidos neogranadinos retratan una serie de cor-
poralidades atravesadas por diversas narrativas, discursos y coyunturas que los
condicionan en un espacio determinado, bien sea geodrafico, sociopolitico, estético o
cultural; de ahi que sea necesario ampliar la mirada sobre las laminas de la Comision
Corografica donde se representan imagdenes corporales, puesto que no son mMeros
dibujos coloreados de personas hallados en las crénicas de relatos de viajeros vy
exploradores tan comunes en la época. Estos albumes conforman una fragmentada
pero valiosa cartografia humana que se pone delante de los nuevos cuerpos pos-
modernos que las miran en un presente en el que todavia la prequnta por quiénes
son y cdmo son los cuerpos que habitan esta tierra merece ser revelado y profundi-
zado en detalle; ejemplo de ello son los diferentes productos y trabajos que marcas
del disefio nacional incorporan en sus procesos creativos reviviendo esas imagenes
y siluetas pintadas bajo nuevos escenarios estéticos y de consumo vestimentario.

El intento de describir las regiones (corografia), supuestamente guiado por los
intereses “cientificos” v obedeciendo al positivismo como espiritu de la época, no
se limitd a recoder informaciones dispersas y sesgadas de las poblaciones por los
comisionados; también produjo una exaltacion de lo mestizo (tipos y costumbres),
evidenciando que Colombia es un pais de regiones, hecho que implicaria un modelo
descentralizado de gobierno: la Comision camind en esta direccion, destacando lo
diverso, trasunto de la adscripcién federalista de quienes realizan el proyecto.

Este estudio que aborda cincuenta y dos laminas de las ciento cincuenta
y una que prepard la Comision Corografica entre 1850 y 1859 selecciond piezas
de distintas provincias y paisajes que dan cuenta del vestido como un dispositivo
histdrico-estético capaz de influir en las maneras de aparecer en sociedad y que con-
diciona los cuerpos a determinadas identidades donde se entrevén patrones de la
indumentaria en las clases campesinas como el pantalén de rayas azul con blanco,
para los hombres, la ruana y el sombrero de palma o fibras vegetales, mientras que
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para los sefiores de las élites liberales y conservadoras, la levita, el chaleco, el som-
brero de copay las zapatillas negras de cuero se convierten en el conjunto ideal para
ser pintados. Las mujeres de las élites urbanas se decantan por ampulosos vestidos
de tafetan con enaguas y ricos adornos florales a imitacion de Paris y Londres; las
campesinas, en cambio, llevan faldones en tonos oscuros con blusas blancas lisas
0 bordadas con chales superpuestos que las convierten en cuerpos hibridados entre
las tradiciones indigenas e hispanicas de la Colonia contrastadas con las imagenes
de prensa de la moda parisina del siglo xix.

Para lograr un analisis mas profundo del fendmeno vestimentario en las tipo-
grafias de los cuerpos pintados de la Comision Corodrafica, es urdente vincular a
esta investidacién y a otras futuras el concepto de cuerpo vestido que han demo-
cratizado la sociologia del vestuario vy los estudios de moda contemporaneos,
derivados a su vez de los estudios culturales, para poder observarlo en estas pintu-
ras que aparecen como imagen indicial, como huella-rastro de un cuerpo. En ellas
se pueden olfatear las relaciones en las que el vestido se constituye como catali-
zador de las formas de agenciamiento entre los cuerpos neogranadinos, porque es
en estos cuerpos pintados donde pueden evidenciarse las barreras sociales, econg-
micas, raciales y étnicas manifestadas directa o indirectamente en las prendas con
las que se ataviaban y en las tipolodias corporales que representaron los pintores
comisionados y que acompanaron las cartas y descripciones de los relatores como
Manuel Ancizar y Santiado Pérez Triana, dibujando asi una cartografia de nacién
heterogénea y multicultural, tal y como lo consagra la nueva carta constitucional
que rige hoy la nacién colombiana.
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