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Este articulo analiza el papel que ha representado el indio americano en la cultura visual es-
pafiola durante el siglo XIX. El autor tiene en cuenta la pintura de historia y los monumentos eri-
gidos en este periodo. Es posible reconocer cuatro grandes orientaciones: 1) El pasivo, con una
doble vertiente politica y religiosa, que conduce a mostrar la natural superioridad del espaiiol; 2)
El exotismo sumiso, relacionado con una vision pintoresca alejada de cualquier conflicto; 3) EI
enemigo poderoso, al que sin embargo se derrota; y 4) La caballerosidad respetuosa, relacionada
tanto con el cardcter como con el afianzamiento del espiritu liberal.
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Tanto la recepcion del indigena americano en la cultura visual europea de la
Edad Moderna!, como la insercion de su imagen en la iconografia nacional de las
republicas iberoamericanas a raiz de su independencia, sobre todo en Argentina?

I Véanse, entre otros trabajos anteriores: La imagen del indio en la Europa Moderna, Sevilla,
CSIC-Fundacion Europea de la Ciencia-Escuela de Estudios Hispanoamericanos, 1990 [Actas del
Congreso Internacional celebrado en La Rébida del 1 al 4 de abril de 1987]; Santiago SEBASTIAN,
Iconografia del indio americano Siglos XVI y XVII, Madrid, Ediciones Tuero, 1992; Maria del Mar
RAMIREZ ALVARADO, Construir una imagen. Vision europea del indigena americano, Sevilla,
CSIC-Fundacion El Monte, 2001.

2 Sobre Argentina véanse, particularmente, los trabajos de Marta PENHOS, «Indios del siglo
XIX. Nominacién y representacion», Las Artes en el debate del Quinto Centenario, Actas de las IV
Jornadas de Teoria e Historia de las Artes, Buenos Aires, CAIA-Universidad de Buenos Aires,
1992, pp. 188-195; «Actores de una historia sin conflictos. Acerca de los indios en pinturas del
Museo Histdérico Nacional», Estudios e Investigaciones. Instituto de Teoria e Historia del Arte
Julio Payro, 1996, n° 6, pp. 43-51.; y «La fotografia del siglo XIX y la construccion de una imagen
publica de los indiosy», Actas de las VI Jornadas de Teoria e Historia de las Artes, Buenos Aires,
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y México?, ha constituido un objeto de estudio recurrente en los ultimos afios. En
el primer caso, supuso la necesidad de plantearse una actitud nueva, tanto desde
el punto de vista ético como estético, sobre una realidad natural extrafia que, de
algin modo, aspiraba a quedar integrada en un discurso historico y antropolégico
formulado con anterioridad, lo cual, como ha sefialado Horts Pietschman, trajo
consigo, a su vez, un problema de identidad*. En cuanto a la incorporacion visual
del indio a una iconografia nacional especifica de cada una de las jovenes repu-
blicas a lo largo del siglo XIX constituye un proceso no exento de dificultades y
ambivalencias, donde se pone de relieve la constante necesidad de valorar simbo-
licamente los componentes diversos de una cultura inevitablemente mestiza>.
Resulta sorprendente, sin embargo, que una cuestion tan ligada también a la
memoria histdrica mas reciente de Espafia, como es el papel visual que la pobla-
cion autoctona americana conservo en la conformacion del imaginario colectivo
nacional en el siglo XIX, tras la ruptura del control politico sobre el territorio
descubierto por Colén, no haya merecido una atencion especifica, al menos por
parte de los historiadores del arte. Al fin y al cabo, aquellos territorios comenza-
ron «a verse como algo distinto de Espafia, pero menos distintos que otros»®. Es
verdad que, tras una primera aproximacion a las imagenes mas conocidas, parece
traducirse un encuentro sin conflictos o, a lo sumo, de simple superioridad colo-
nialista’, en principio ajeno a la nueva identidad nacional espafiola que pretendia
construirse. Pero las dificiles relaciones entre las reptblicas americanas y el reino
de Espafia, durante las décadas inmediatamente posteriores a la independencia,

CAIA, 1995, pp. 109-125. También: G.C. SARTI, «Imagen de un ‘otro’ para una nueva conquista.
Transformaciones en la representacion del indio en la iconografia del Rio de la Plata. Siglo XIX»,
Las Artes en el debate del Quinto Centenario, Actas de las IV Jornadas de Teoria e Historia de las
Artes, Buenos Aires, CAIA-Universidad de Buenos Aires, 1992, pp. 215-218. Quiero agradecer al
Dr. D. Rodrigo Gutiérrez Vifiuales que me haya facilitado el acceso a esta material tan sugestivo
para el desarrollo de mi trabajo.

3 Sobre México véanse, particularmente, los trabajos y la abundante bibliografia recogida en
Los pinceles de la historia. De la patria criolla a la nacion mexicana, 1750-1860, México, Instituto
Nacional de Bellas Artes, 2000.

4 Horts PIETSCHMANN, «Vision del indio e historia latinoamericanay», La imagen del indio en
la Europa Moderna, Sevilla, CSIC-Fundacién Europea de la Ciencia-Escuela de Estudios Hispa-
noamericanos, 1990, p. 3.

5 Véanse, entre otros trabajos recientes: S. GRUZINSKI, El pensamiento mestizo, Barcelona, Pai-
dés, 2000; y F.K. POHL, «Las fronteras del Nuevo Mundo: el encuentro de culturas en la frontera
americanay, S.F. EISENMAN, Historia critica del arte del siglo XIX, Madrid, Akal, 2001, pp. 152-171.

6 Tomas PEREZ VEJO, «La construccion de México en el imaginario espafiol decimonoénico
(1834-1874)», Revista de Indias, Madrid, 2003, vol. LXIII, n°® 228, p. 398. El autor sostiene, por
ejemplo, que «la presencia, histdrica, de Espafia en México se convirtio asi en una confirmacion de
la propia esencialidad del ser espafiol. Era mucho mas que un problema de imperialismo, era un
problema de identidad nacional y bajo esta perspectiva debe ser visto y analizado» (p. 417).

7 Véanse las imagenes relacionadas con Colon o con los conquistadores americanos, como
Hernan Cortes, por ejemplo, Carlos REYERO, Imagen historica de Espaiia, 1850-1900, Madrid,
Espasa-Calpe, 1987.
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no favorecié precisamente una familiariacion visual de los espafioles con la ico-
nografia propia de aquellas naciones, concebida como algo peculiar y distinto,
sino que siempre estuvo condicionada por el dominio ejercido en época virreinal.
Aun asi, la relativamente importante presencia visual de indigenas americanos en
una cultura de caracter oficialista invita a reflexionar sobre un fendmeno tan inte-
resante como son los mecanismos de adaptacion de una memoria historica, con
objeto de que sirviera a una glorificacion patriotica deudora de los valores defen-
didos por la sociedad decimonoénica espafiola.

ATONITOS Y PASIVOS

El desembarco de Colon en tierras americanas constituye cronologicamente
el primer pasaje donde el indigena entra en contacto con el occidental y, por lo
tanto, el episodio mas antiguo que sirve de pretexto para configurar una imagen
inicial del mismo, a la vez que condicionar su personalidad futura, en un discurso
historico que suele ser presentado como una sucesion de acontecimientos. Los
relatos historicos ponen énfasis, sin embargo, en el gesto retérico del navegante
al pisar tierra, sin que, en general, se aluda a la presencia de indigenas?®.

Como se ha sefialado, el interés por representar sucesos relativos al descu-
brimiento de América en Espafia arranca del siglo XVIIL, época en la que llegan
ya a tener un papel muy relevante en el ambito cortesano, sobre todo a partir de
mediados del siglo®. En tal sentido, también es significativo que la Academia de
Bellas Artes de San Fernando propusiese pintar el tema del Desembarco de Co-
lon en 17551°. La cultura oficial espaiiola del siglo XIX concedié al momento del
desembarco una importancia decisiva en la configuracion gloriosa de la naciona-
lidad, hasta el punto de que Federico de Madrazo sugiriese que la Llegada de
Colon a América podia ser uno de los temas que decorasen el Salon de Sesiones
del Congreso de los Diputados, aunque finalmente no se llevase a cabo!!.

No obstante, resulta curioso que los numerosos artistas que eligieron esta
precisa circunstancia del ciclo colombino en el siglo XIX apenas introdujesen en

8 La Historia general de Esparia de Lafuente dice: «Saltd, pues, a tierra Cristobal Colén ves-
tido con rico manto de purpura, como almirante del Océano, con la espada en una mano y la bande-
ra de sus reyes en la otra ... Desembarcan tras €l sus compaiieros, y posternaronse en tierra para dar
gracias a Dios por el éxito feliz con que acababa de coronar su empresa ... se hincd de rodillas, beso
la arena y la regd con sus lagrimasy». El relato completo de la empresa colombina esta narrado en:
Modesto LAFUENTE, Historia General de Espafia, Madrid, 1930, vol. VIL, pp. 37-245.

9 Maria Luisa TARRAGA BALDO, «Espafia y América en la escultura cortesana de la segunda
mitad del XVIII: Corrientes reciprocas de influenciay, Relaciones artisticas entre Esparia y Améri-
ca, Madrid, CSIC, 1990, pp. 217-272.

10 Jgnacio HENARES CUELLAR, La teoria de las artes pldsticas en Esparia en la segunda mitad
del siglo XVIII, Granada, Universidad, 1977, pp. 209-210.

11 Carlos GONZALEZ LOPEZ, Federico de Madrazo y Kuntz, Barcelona, 1981, p. 73.
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escena la presencia de los indios!2. Sin embargo, la mayor difusion y fortuna critica
que alcanz6 una de las pocas imagenes que si lo hizo —el cuadro de Puebla, al que
me referiré a continuacidn— contribuyd a hacer indisociable del suceso el papel
receptivo del indigena, «que parece esperar con pasividad los designios de los blan-
cos», como ya analizd Marta Penhos, que considera al grupo estatico como uno de
los modelos icénicos mas extendidos de representacion del indio'3. En ese sentido
es muy revelador el cuadro del leonés Primitivo Alvarez Armesto, titulado Aurora
de civilizacion (Buenos Aires, Museo Historico Nacional), donde un grupo de indi-
os entre curiosos y asustados contempla la llegada de las carabelas colombinas'“.

En cuanto al mencionado cuadro de Didscoro Tebdfilo de la Puebla, Primer
desembarco de Colon en América (Madrid, Museo del Prado, depositado en Bur-
gos, Casa del Corddn), que obtuvo primera medalla en la Exposicion Nacional de
Bellas Artes de Madrid de 1862, los indigenas aparecen en la parte izquierda del
cuadro, en sombra, a causa de la frondosidad que, por ese lado, cierra la compo-
sicion, pero poseen una considerable importancia iconografica y simbdlica en el
conjunto de la pintura!>. Prueba de la concienca que el pintor tenia, desde el pri-
mer momento, sobre la necesidad de dotar de gran relevancia visual a tales figu-
ras es el modo en el que aparecen representados en el boceto (Cadiz, coleccion
particular), donde se les ve incluso mejor iluminados. Pero también en la obra
definitiva asoman, atonitos y asustados, como principales receptores de una civi-
lizacién caracterizada como superior: van desnudos y sin ninguna diferenciacion
jerarquica entre ellos; forman un grupo indiferenciado, que representa, frente a la
sofisticada caracterizacion iconografica de los conquistadores, lo salvaje.

Esta comprension del indio bajo el prisma mitico del «buen salvaje» es, al me-
nos, en parte, una herencia intelectual y visual de la Edad Moderna!¢. Pero Puebla,
en cambio, recurre a unos rasgos faciales, practicamente idénticos, que denotan
tosquedad e incomprension. Tanto es asi que el critico del diario La Epoca censu-
ra que el pintor haya olvidado «que el arte no siempre puede aceptar la verdad
arida y desnuda de la naturalezay, y advierte: «Las actitudes de los indios podran
ser de grande exactitud fisiologica y anatomica, pero desdicen de la nobleza y
majestad de tan importante obra»!’.

12 Véase, con bibliografia anterior, Enrique ARIAS ANGLES y Wifredo RINCON GARCiA, «La
imagen del descubrimiento de América en la pintura de historia espaiiola del siglo XIX», Relacio-
nes artisticas entre Esparia y América, Madrid, CSIC, 1990, pp. 273-363.

13 PENHOS [1], 1995, p. 110.

14 PENHOS [1], 1996, p. 46.

15 Sobre esta pieza, véase, sobre todo: José Luis DIEZ GARCIA, La pintura de historia del siglo
XIX en Esparia, Madrid, Museo del Prado, 1992, pp. 206-211.

16 A. MILHOU, «El indio americano y el mito de la religion natural», La imagen del indio en la
Europa moderna..., [1] pp. 171-196; y H. VON KUGELEN KROPENGER, «El indio: ;barbaro o buen
salvaje?, Ibidem, pp. 457-487.

17 J. GARCIA, «La Exposicion de Bellas Artes», La Epoca, 5 de noviembre de 1862.
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También el critico satirico Manuel de Palacio dedica unos versos a los indi-
genas: «No te hablo de los salvajes / porque recordar evito / sus posturas y visa-
ges / que los pintes mal, lo admito, / pero no que los ultrajes»!8. Desde luego, este
testimonio, como el anterior, inciden en la importancia que poseen los indios en
la pintura, pero cabe preguntarse si esta perturbacion estética que ambos comen-
tarios denotan se debe, simplemente, a una superioridad del modelo occidental de
belleza o, tal vez, haya que intuir ya una mala conciencia hacia el fenomeno co-
lonizador, como si hubiesen preferido no hallar un contrapunto «primitivo» al
noble gesto de Coldn.

Al respecto, resulta muy ilustrativo el papel que cobran los indios en el modo
de leer la imagen, ya que el pintor adopta un punto de vista incongruente, si te-
nemos en cuenta que estd destinado a ser visto por un destinatario europeo, al
introducirle en la escena desde una posicién imposible para él, ya que no ha lle-
gado al lugar antes que Colén. En efecto, no puede estar por delante, lugar que
solo corresponde a los indigenas, Uinicos testigos, al menos verosimiles, del suce-
so que tiene lugar ante sus o0jos. En ese sentido, cabe pensar que los indios tienen
un papel de testigos visuales.

Por lo que respecta al papel simbolico, su inclusion ha de entenderse en rela-
cion explicita con el monje franciscano que empufia una cruz como arma de fe
—y por lo tanto alude a un encuentro pacifico gracias a la religion— , y en nin-
gln caso a un enfrentamiento guerrero o aniquilador. Por eso, el critico J. Garcia
justifica la opcidn del pintor: «aun cuando las crénicas de las 6rdenes religiosas ...
no le hubieran autorizado a presentarlo en escena, le bastaria para hacerlo el pen-
samiento filos6fico que domina la obra»!®.

Tanto el punto de vista como la accion del franciscano son, por lo tanto, cues-
tiones estrechamente ligadas al papel receptivo de los indios. La obra pintada por
Eduardo Llorens Masdeu en 1880 para el Palacio Sama de Barcelona, titulada Des-
embarco de Colon en América (Barcelona, coleccion particular), en un momento
en que las exigencias de una representacion realista son mayores, resuelve esos dos
aspectos, meramente simbolicos, de un modo diferente. Por una parte, sita al es-
pectador en una posicion lateral casi imposible: Colon mira hacia la derecha, donde
estan las tierras conquistadas, mientras nosotros, como espectadores, nos encon-
tramos sobre una barca, como si todavia no hubiéramos llegado, aunque ya vemos
al grupo de navegantes en tierra. Por otra parte, también vemos, al fondo, entre la
frondosa vegetacion, a los indigenas, que parecen mas bien asustados, sin que exis-
ta ningun interlocutor entre ellos y el grupo, como el fraile franciscano.

En escultura también se representa este pasaje. En uno de los relieves del zocalo,
en forma de pirdmide truncada, del monumento a Colon en Valladolid —ideado por

18- Manuel del PALACIO, Funcion de desagravios en obsequio de las Bellas Artes que hace un
aficionado de las letras, Madrid, 1862, p. 34.
19 GARCIA [17], Ibidem.
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Antonio Susillo en 1891, aunque no fuera inagurado hasta 1905— contemplamos
la llegada del navegante a América, también representado en una posicién frontal
al espectador, mientras sus compafieros de travesia le rinden tributo, en una espe-
cie de reparacion de su inicial desconfianza. Resulta llamativa la relevante pre-
sencia de los indigenas, un hombre y una mujer en primer término, a la derecha,
completamente desnudos, segun un canon occidental, que asisten al aconteci-
miento, aunque no como unos espectadores mas: uno de los navegantes se vuelve
hacia ellos, mientras el hombre parece reclamar proteccion al colocar sus manos
por delante?0.

En todo caso, tanto esta imagen de Susillo, como las precedentes de Llorens
0, sobre todo, la de Puebla, inciden en la benéfica superioridad con que se trasmi-
te visualmente la empresa del descubrimiento, donde los indigenas se limitan a
observar desde una posicion secundaria una accidén que les resulta practicamente
indiferente, ya que no hacen gestos de oponerse a ella ni son expresamente some-
tidos. En ese sentido es muy significativo que la inicial consideraciéon del indio
como sujeto presente en el suceso tienda a desaparecer en las reinterpretaciones
realistas del ultimo cuarto de siglo, en parte a causa de una mayor verosimilitud
historica y narrativa en la concepcion de aquel instante, pero en parte también
como un esfuerzo por desprender del pasaje las trasnochadas connotaciones co-
lonizadoras que habia tenido.

EXOTICOS Y SUMISOS

El exotismo de lo diferente esta presente en todas las descripciones que se
realizan de los nativos desde el primer momento. Por eso, la dimension exotica es
consustancial a las visiones que se configuran del mundo americano en Europa
desde los primeros afios posteriores al descubrimiento?!. Es el caso, en primer
lugar, de las caracterizaciones alegdricas del nuevo continente. Asi, la personifi-
cacién de América como una joven cuyos rasgos fisicos, indumentaria y acceso-
rios remiten a una nativa constituye una caracterizacion arquetipica relativamente
extendida, todavia en el siglo XIX, que puede ser asimilada con una percepcion
exotica del indigena. Aunque en el origen de su configuracion iconografica esta
figura no va asociada a la sumision, su utilizacion decorativa y su innegable exo-
tismo hacen que desaparezca o se atentie su inicial beligerancia??.

20 Reproducido en Juan José MARTIN GONZALEZ, El monumento conmemorativo en Esparia,
1875-1975, Valladolid, Universidad, 1996, p. 73.

21 Véase: M. R0OJAS MIX, América imaginaria, Barcelona, Lumen, 1992. Sobre todo el capitu-
lo «Moritz von Nasau y los artistas holandeses en Brasily, pp. 142 y ss.

22 Véase, entre otros trabajos citados con posterioridad, H. JORIS ZAVALA, La Alegoria de
América en el arte europeo, México, Instituto de Estudios y Documentos Historicos, 1981; y Rojas
Mix [21], pp. 160 y ss.
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En efecto, el origen rebelde de la alegoria de América, que también tiene que
ver con la busqueda de las amazonas, lo encontramos en Ripa?*. Se conocen di-
versas personificaciones de América, en esos términos, durante toda la Edad Mo-
derna?*. Frecuentemente la figura de América se representa como parte integrante
de los cuatro continentes, como en el proyecto escultorico para la fachada princi-
pal del Palacio Real de Madrid®.

Cabe interpretar la permanencia de este motivo durante la primera mitad del
siglo XIX como un tradicion ornamental, cuyo significado ha de entenderse en
los mismos o parecidos términos. Asi, por ejemplo, en el patio de la Casa Llotja
de Mar de Barcelona se conservan cuatro estatuas femeninas que representan a
los cuatro continentes, entre ellas la de América, obra de Manuel Oliver, realiza-
da hacia 1800-1802: en lugar de llevar un animal a sus pies, pisa una cabeza
masculina?. También en la decoracion del jardin del Palacio del conde de Par-
cent en Valencia habia cuatro estatuas de marmol, realizadas hacia mediados del
siglo XIX, hoy en el espacio publico de la ciudad conocido como Jardin de Par-
cent, que representan a los cuatro continentes. La que alude a América lleva el
caracteristico penacho y faldellin de plumas, sandalias, una piel de leén al hom-
bro, y carcaj y arco, con una especie de lagarto a sus pies?’.

Es revelador que, en el campo de la heraldica, donde la representacion de las
Indias o de América, como parte de las armas de la corona espafiola, empieza a

23 «Mujer desnuda y de color oscuro, mezclado de amarillo. Serd fiera de rostro, y ha de llevar
un velo jaspeado de diversos colores que le cae de los hombros cruzandole todo el cuerpo hasta
cubrirle enteramente las vergiienzas. Sus cabellos han de aparecer revueltos y esparcidos, ponién-
dosele alrededor del cuerpo un bello y artificioso ornamento, todo €l hecho de plumas de muy di-
versos colores. Con la izquierda ha de sostener un arco, y una flecha con la diestra, poniéndosele al
costado una bolsa o carcaj bien provista de flechas, asi como bajo sus pies una cabeza humana
traspasada por alguna de las saetas que digo. En tierra y al otro lado se pintara algin lagarto o cai-
man de desmesurado tamafio» (Recogido por SEBASTIAN [1], p. 18).

24 Aparece, por ejemplo, en el techo de la caja de escalera pintado por Tiépolo en en el Pala-
cio de la Residencia de Wiirzburg; y, mas tarde, en otro del Palacio Real de Madrid, terminado en
1764, aunque, en este Gltimo caso, ocupa un lugar secundario, frente a la importancia que ya cobra
Colon. Tal y como marcan los tiempos, lo alegérico se ve desplazado por lo narracion historica.
Véase: Hugh HONOUR, The New Golden Land. European Images of America from the Discoveries
to the Present Time, Londes, Penguin Book, 1976, p. 117.

25 El modelo de América fue disefiado por Oliveri y ejecutado entre 1741 y 1742, aunque fue-
ra mas tarde desechado para ocupar tan relevante lugar; o en pinturas ornamentales del interior,
como la grisalla realizada por Ramoén Bayeu para el mismo palacio, entre otras. Incluso se han
identificado representaciones del nuevo continente en jarrones de marmol ubicados en jardines.
Véase: TARRAGA BALDO [9] pp. 220 y 226-227.

26 Catalogo de la exposicion Escultura catalana del segle XIX. Del Neoclassicisme al Realis-
me, Barcelona, Caixa de Catalunya, 1989, n°® 76.

27 Elena DE LAS HERAS ESTEBAN, E., La escultura publica en Valencia. Estudio y catdlogo, Va-
lencia, Tesis Doctoral inédita, 2003, p. 433. En este trabajo se indica que estas cuatro estaturas son
idénticas a las que figuran en el jardin de Monforte, también en la ciudad de Valencia, creado por Juan
Bautista Romero, marqués de San Juan, segun proyecto del arquiecto Sebastian Moneldn, en 1859.
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reconocerse cuando ya era inminente la emancipacion?®, la referencia sean dos
globos o hemisferios, generalmente con una sola figura femenina sobre ellos, de
apariencia cléasica, que representa a Espafia. Asi aparece, entre otros varios ejem-
plos, en el grupo escultorico que remata la Puerta de Toledo, en Madrid, conclui-
da en 1827, cuando, salvo Cuba y Puerto Rico, el resto del continente habia roto
sus lazos con la corona espafiola, donde trabajaron, a partir de modelos de José
Ginés, Ramén Barba y Valeriano Salvatierra®.

En la Europa decimonoénica, donde, como es obvio, la representacion de
América como uno de los cuatro continentes carece de estas implicaciones se-
manticas incardinadas en un dominio politico concreto, no esta exenta, sin em-
bargo, de connotaciones colonialistas e imperialistas, sustentadas en una interpre-
tacion eurocéntrica del mundo. El caso mas evidente es el del Albert Memorial en
el Hyde Park de Londres, conjunto escultérico levantado entre 1863 y 1872, don-
de trabajaron varios artistas. La figura de América, obra de John Bell, constituye
una personificacién femenina que, colocada como los otros continentes en una de
cuatro esquinas del basamento, parece personificar la gloria del imperio britani-
co?0. Mayor propiedad etnografica se reconoce en la fuente de Los cuatro conti-
nentes, de Jean-Baptiste Carpeaux, ubicada en los jardines de Luxemburgo de
Paris, cuyo modelo en yeso fue exhibido en el Salon de 1872. No obstante, la
figura de América es ante todo identificada por su penacho de plumas, tal vez
porque el escultor no dispuso de ningtn indigena como modelo3!.

Resulta también muy curioso que, mientras las representaciones escultdricas de
Colon realizadas o destinadas a ser exhibidas en América tienden a concentrarse
siempre en el navegante, y, por tanto, omiten al receptor indigena, las concebidas
en Europa, por el contrario, colocan siempre en una posicion sumisa a alguna india,
lo que no sdlo indica una superioridad colonialista, sino también un mensaje de
evidente prepotencia paternalista masculina. El caso mas obvio se da en el grupo
de Vincenzo Vela, Colon y América (1865, Ligornetto, Museo Vela), pero se cons-
tata igualmente en otras obras de Aristodemo Costoli, Luigi Persico o Lorenzo
Bartolini32. En general, pues, en la Europa decimondnica, el indigena americano se
presenta asociado a un mensaje de sumision, bajo el yugo europeo, que responde a
una superioridad intrinseca frente a cualesquiera otras razas y pueblos.

Un parecido sentido universalista, por supuesto no exento tampoco de colo-
nialismo cultural y de exaltacion nacionalista, como en el caso del Albert Memo-

28 El cuartel con la referencia a las Indias es incorporado por un decreto de José 1. Véase: C.
SERRANO, El nacimiento de Carmen. Simbolos, mitos y nacion, Madrid, Taurus, 1999, p. 304.

29 Maria Elena GOMEZ MORENO, Pintura y escultura espariolas del siglo XIX, col. Summa Ar-
tis, Madrid, Espasa-Calpe, 1993, p. 26 y 35 [con bibliografia anterior].

30 H.W. JANSON, Nineteenth-Century Sculpture, Londres, Thames and Hudson, 1985, pp. 163-165.

31 JANSON [30], p. 145; A. LE NORMAN-ROMAIN y otros, La sculpture. L aventure de la sculp-
ture moderne-XIXe e XX siécles, Ginebra, Skira, 1986, p. 69.

32 Véase el documentado trabajo de Silvio ZABALA, El descubrimiento colombino en el arte
de los siglos XIX y XX, México, Banamex, 1991.
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rial, cobra la representacion de América en Espafia a comienzos del siglo XX en
el remate del monumento a Miguel de Cervantes, en la plaza de Espafia de Ma-
drid, iniciado en 1926 y concluido en 1957. Como figura que encarna una de las
partes del mundo, América —una mujer desnuda con su penacho de plumas, co-
mo es habitual— se integra en un conjunto que sostiene el globo terraqueo, en
alusion a la difusion del lenguaje de Cervantes y de su novela El Quijote®.

En lo que se refiere a la reconstruccion figurativa de episodios concretos, don-
de se pone de relieve la simultanea condicion del indio como un ser exotico y su-
miso a los designios del europeo, son varias las circunstancias en que se fijaron los
pintores del siglo XIX. No obstante, la principal iconografia fue el recibimiento
dispensado a Colon por los Reyes Catolicos en Barcelona. Como se sabe, todas las
historias escritas en el siglo XIX recogen de las antiguas cronicas la noticia de que
Colon volvid a Espafia con un grupo de indigenas, como refleja, por ejemplo, el
cuadro de Joaquin Turina Desembarco de colon en Palos a su vuelta a Esparia,
donde se ve a los indios presos en segundo término?4. Pero, tanto escritores como
artistas plasticos concedieron al recibimiento dispensado en Barcelona un papel
central en lo que se refiere a la caracterizacion de circunstancias formales y simbo-
licas que rodearon el conocimiento de los tipos indigenas en Europa.

A este respecto es significativo recordar, en primer lugar, la puesta en escena
que indica el drama de Rodriguez Rubi titulado Isabel la Catolica, una auténtica
reconstruccion tridimensional de un cuadro de historia®>. Pero la fortuna de este
tema, donde se mezclan por igual exotismo y sumision, es tal que se habia difundi-
do en la pintura europea y americana con anterioridad a que fuese utilizado en Es-
pafia con especificos fines nacionalistas. Como ha recordado Fausto Ramirez,
Eugéne Delacroix ya habia pintado, hacia 1838-1839, por encargo del principe
Anatole Demidoff, a Colon ante los Reyes Catolicos (Ohio, Toledo Museum of
Art), con los indios en segundo término, aunque muy probablemente la mas fa-
mosa recreacion sobre el tema sea la de Joseph-Nicolas Robert Fleury, Recepcion

33 Véase: Maria Socorro SALVADOR PRIETO, La escultura monumental en Madrid: Calles,
plazas y jardines publicos (1875-1936), Madrid, Alpuerto, 1990, pp. 458-471; José Maria GAJATE
GARCIA, La obra escultorica de Lorenzo y Federico Coullaut-Valera, en Madrid, Madrid, Safel
Editores, 1997, pp. 79-93 [con bibliografia anterior].

34 Reproducido en: ARIAS ANGLES-RINCON GARCIA [12], p. 343 [con bibliografia anterior].

35 «Salon regio: a la derecha del espectador el trono. Al levantar el telén se oyen salvas de ar-
tilleria que no cesan hasta la conclusion del cuadro. Aparecen los reyes sentados en el trono: junto a
las gradas de este, el alférez mayo del reino empuiia el pendon de Castilla: a derecha e izquierda del
mismo, asi como en toda la extension del costado izquierdo de la escena, damas, prelados, magna-
tes y guerreros, que en dobladas filas sostienen las banderas estandartes de Castilla y Aragén. / Una
marcha real indica la llegada de COLON: los heraldos lo anuncian y se presenta conducido por GON-
ZALO DE CORDOBA y seguido de siete indios y guardias que vienen al fondo. / El acompaiiamiento
de COLON trae aves de colores, vistosas plumas, y en cofres de marfil, ébano, caoba y oro, una
muestra de las riguezas del nuevo mundo». Véase: T. RODRIGUEZ RUBI, Isabel la Catdlica, drama
historico en tres partes y seis cuadros, Madrid, 1849, p. 103. El subrayado es mio.
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de Cristobal Colon por la corte espariola en Barcelona, afio 1493 (Paris, Louvre),
que se exhibio en el Saloén de 1847, donde los indios tienen una importante rele-
vancia iconografica’. Casi inmediatamente después, en 1850, el tema fue abor-
dado por el mexicano Juan Cordero (México, Museo Nacional de Arte), del que
precisamente se ha valorado el tratamiento de los nativos, «dos hombres fuertes y
morenos y una bella mujer alejada de los canones del idealismo clasicista, ya que
sus facciones son las de una mestiza»3’.

En Espafia conocemos varias pinturas del siglo XIX que recrean el suceso3®.
En la temprana de Andrés Craa, de 1804 (Valencia, Museo de Bellas Artes de
San Pio V), los indios aparecen particularmente reverenciales y sumisos, mos-
trando con satisfaccion las riquezas que portan; en el cuadro de Francisco Garcia
Ibafiez, de hacia 1858 (Madrid, Museo del Ejército) forman un pequefio grupo de
esclavos prisioneros, en un conjunto escenografico en el que apenas destacan. Ma-
yor relevancia tienen en las pinturas de Ricardo Balaca y de Ricardo Anckermann,
realizadas en el ultimo tercio de siglo. En la del primero, cuyo paradero en Argen-
tina ha sido ignorado por la bibliografia espafiola’®, las figuras de los indios se re-
ducen dos, un hombre genuflexo y una mujer sentada de espaldas, colocadas al ras
del suelo, como elementos de curiosidad exotica, pero Colon los sefiala con su ma-
no izquierda, lo que indica que son el tema de conversacion con los reyes. En la de
Anckermann, los indigenas, con gesto sumiso, pero en pie, ocupan toda la mitad
derecha del cuadro y muestran sin pudor su desnudez, ante la circunspecta figura
de la reina catdlica. La caracterizacion fisica del indigena es, en todos los casos,
considerablemente idealizada, tanto en el rostro, que suele recoger rasgos angulo-
sos, como en el cuerpo, semidesnudo y fuerte, aunque de ascendencia clasicista,
con faldellin y accesorios identificativos, como plumas, flechas y arcos.

En escultura, el tema aparece también representado en el ya mencionado mo-
numento a Colén de Valladolid, obra de Antonio Susillo, en un relieve del basa-
mento, del que existe otro ejemplar idéntico en el Museo de Bellas Artes de Sevi-
lla. Dos indios, un hombre y una mujer, aparecen a la izquierda, en primer térmi-

36 Fausto RAMIREZ, «La historia disputada de los origenes de la nacion y sus recreaciones pic-
toricas a mediados del siglo XIX», en Los pinceles de la historia. De la patria criolla a la nacion
mexicana, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2000. pp. 287. Una version del cuadro de
Robert-Fleury aparecio en el comercio de Londres en 1997. Al respecto, véase: Nineteenth Century
European Paintings, Drawings and Watercolours, Londres, Sotheby’s, 1997, p. 43 (n° 30).

37 Ida RODRIGUEZ PRAMPOLINI, «La figura del indio en la pintura del siglo XIX. Fondo
ideoldgicox», INI. 30 arios después. Revision critica, México, Instituto Nacional Indigenista, 1978,
pp- 303-319 (Recogido por PENHOS [2], 1996, nota 49). Véase también, con bibliografia anterior y
numerosas consideraciones, RAMIREZ [35], pp. 285 y ss.

38 REYERO [7], pp. 270 y ss.; ARIAS ANGLES-RINCON GARCIA [12] pp. 345 y ss.

39 Segun me indica el investigador argentino Roberto Amigo, esta obra se encuentra en los
fondos del Museo Dardo Rocha de La Plata, Argentina; otra version mas pequeiia (1,24x1,86 m.) se
conserva en el Museo Historico Nacional de Buenos Aires, donde ingres6 en 1916 como donacion
de Monica Torromé de Mansilla (Véase: PENHOS [2], 1996, nota 14).
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no, con la caracterizacion habitual, de espaldas al espectador y delante de los
acompafiantes del navegante que presentan las riquezas de América a los Reyes
Catdlicos*.

Una variante de esta presentacion pacifica y curiosa de los conquistados hacia
los conquistadores la encontramos en el cuadro de José Garnelo y Alda Primeros
homenajes a Colon en el Nuevo Mundo (Coleccion particular, depositado en el
Museo Naval de Madrid), que se dio a conocer en la Exposicion Internacional de
Bellas Artes de Madrid de 1892, en cuyo catalogo se incluyd el siguiente texto
explicativo: «Después que acabaron de comer llevd a la playa al Almirante, envid
por un arco turquesco y un manojo de flechas, y él hizo tirar a un hombre de mi
compafiia que sabia de ello y el sefior (Guacanagari), como no sepa que sean ar-
mas, le parecio gran cosa. Mandd el Almirante tirar una lombarda y una espin-
garda, y viendo el efecto que su fuerza hacia queddé maravillado, y cuando su
gente oy0 los tiros cayeron todos en tierran*!.

Se trata probablemente de la representacion pictérica espafiola donde mejor se
pone de relieve la ingenuidad y sumision de los indigenas americanos, que excepcio-
nalmente constituyen el centro visual y argumental del cuadro, ante la presencia de
los espafioles. No obstante, es de destacar una de las diferencias que, a este respecto,
existe entre el boceto (Madrid, Ministerio de Asuntos Exteriores) y el mencionado
cuadro definitivo: mientras en éste la intensa luz del Caribe ilumina por igual a todos
los protagonistas, con Coldn ligeramente adelantado, bajo una cruz, lo que le sitia en
una posicion preeminente, en el boceto, el genovés ha quedado practicamente indife-
renciado entre el resto de acompafiantes, todos en segundo término, bajo la sombra
de un frondoso arbol, lo que contrasta con la acusada iluminacién de indigenas, en
primer término, cuyo pintoresco exotismo los proporciona absoluto protagonismo.
Pese a todo, la critica acuso de teatralidad y falta de trascendencia al asunto tratado:
«Es sencillamente un buen sefior, con peluca de carton piedra, que estd dando los
buenos dias a los salvajes que le rodean»*?. O sea que al menos se reconocia que eran
salvajes, aunque otro critico también le recriminase este aspecto: «Imaginarse que el
pintor pinta indios de memoria, porque todo el mundo sabe que el Sr. Garnelo no ha
ido a América a copiarlos, puede ya admitirse, con las tendencias que en el arte se
van dibujando, es equivocarse de medio a medio»*3.

La fortuna iconografica del desfile procesional, donde un grupo exdtico se
acerca a rendir pleitesia al europeo, que no lo percibe como una victoria guerrera
sino como una sumision natural, recreada con pintoresquismo, alcanza otros temas

40 José Luis CANO DE GARDOQUI, Escultura publica en la ciudad de Valladolid, Valladolid,
Universidad, 2000, p. 62.

41 Recogido en el catalogo de la exposicion Roma y el Ideal Académico, Madrid, Academia de
San Fernando, 1992, pp. 142 [con bibliografia anterior].

42 La Iberia, 3 de noviembre de 1892.

43 Antonio CANOVAS Y VALLEJO, «Exposicion de Bellas Artes», La Correspondencia de Es-
paria, 29 de noviembre de 1892.
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de la historia de América. Es el caso del cuadro de José Maria Uria, s6lo conocido a
través de fotografia, Hernan Cortes ante Carlos V, que estd inspirado en un texto de
Prescott, segun consta en el catalogo de la Exposicion Nacional de Madrid de 1890,
donde se dio a conocer**. Como en el caso de la precedente obra de Garnelo, la cri-
tica considerd «escaso acierto al escoger un asunto cuya primera dificultad consiste
en no disponer de tipos de la raza americana que acompafiaron a Cortés»*.

En estrecha relaciéon iconografica con estos episodios de la historia de Améri-
ca, al menos por lo que respecta a la posicion sumisa del colonizado en relacion
con el colonizador espafiol, hay que situar otras caracterizaciones del indigena
relativamente comparables. En la pintura europea existen ejemplos de la recep-
cion de tipos de paises lejanos donde, como el cuadro de Jean-Leon Gerdme Re-
cepcion de los embajadores de Siam por Napoleon Il y la emperatriz Eugenia en
Fontainebleau el 27 de junio de 1861 (Versalles, Musée National du Chateau),
pintado entre 1861 y 1864, los «extranjeros» se arrastran obscenamente suplican-
tes ante el colonizador europeo, en este caso el emperador de Francia, que para-
ddjicamente ni siquiera era entonces la potencia dominante en Indochina?.

En Espafia, un espiritu muy similar refleja la pintura de Francisco Javier Améri-
go Visita de la reina Regente Maria Cristina a los igorrotes, el 30 de junio de 1887
en la exposicion de Filipinas (Villanueva y Geltrti, Biblioteca Museo Balaguer),
donde un grupo de indigenas —en este caso filipinos y no americanos, pero la com-
paracion es perfectamente esclarecedora a efectos de utilizacion de imagenes—
hace ademéan de arrodillarse ante la reina de Espafia*’: exotismo y sumision son los
principales ingredientes plastico-tematicos que justifican su relevante posicion en la
pintura. Al respecto, merece también la pena resefiar que, en México, el pintor Jean-
Adolphe Beaucé configur6 una imagen bien distinta de la posicion de los indigenas
respecto al entonces emperador Maximiliano, en el cuadro Visita de la embajada de
indios kikapues al emperador Maximiliano (Arstetten Castle, Erzherzog Franz Fer-
dinand Museum), de hacia 1865, donde el jefe de los kikapties y el emperador se
encuentran en igualdad de circunstancias, en pie, frente a frente*s.

44 «Decidese Hernan-Cortés a hacer su primer viaje a Espafia, trayendo consigo varios jefes
mejicanos tlascaltecas, entre ellos un hijo de Motezuma y otro de Muxitcazin, que se empeifiaron en
seguirle. Como muestras de riqueza del pais, trajo manufacturas preciosamente trabajadas, en parti-
cular las de la pluma, un tesoro de alhajas y piedras preciosas, sobre todo esmeraldas de extraordi-
nario tamafio y brillo, doscientos mil pesos en oro y mil quinientos marcos de plata. Finalmente una
compafiia de juglares, danzantes y bufones que admiraron a los europeos». Véase: Catdlogo de la
Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1890, Madrid, 1890, pp. 198-199.

45 Francisco ALCANTARA, «Exposicion de Bellas Artesy, £/ Globo, 6 de junio de 1890.

46 EISENMANN [5], p. 247.

47 Catalogo de la exposicion Canovas y la Restauracion, Madird, Centro Cultural Conde Du-
que, 1997, p. 238.

48 Esther ACEVEDO, «Los comienzos de una historia laica en imagenes», Los pinceles de la
historia. La fabricacion del Estado, 1864-1910, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2003,
p- 49.
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La coexistencia de dos imagenes bien distintas en ambitos politico-culturales
que aspiraban a ser comparables pone en evidencia las fuertes implicaciones poli-
ticas que supone una u otra opcion. En tal sentido, no parece inocente que, en la
actualidad, el contacto entre los gobernantes europeos y las tribus indigenas se
transmita en términos visuales de igualdad. Valga citar al respecto la fotografia
de Associated Press que se reprodujo en el diario E/ Pais, donde la reina de Es-
paiia dofla Sofia aparece en el centro de la imagen, rodeada de indigenas, como si
fuera una persona mas*.

Como se ve, no todas las imagenes colonizadoras proceden del ciclo colom-
bino. Pero tampoco la iconografia del cortejo procesional, que se utiliza indistin-
tamente, es la tnica que alude el papel sumiso del indio en la cultura oficial es-
pafiola del siglo XIX. El descubrimiento del Pacifico por Vasco Nufiez de Balboa
constituye otro pasaje de la historia americana que también sirve de pretexto para
consolidar esta imagen. El tema tiene particular importancia en el contexto del
imperialismo espafiol, hasta el punto de que la Academia de San Fernando pro-
pusiese su representacion en un concurso celebrado en 1831, donde participaron
varios artistas, e incluso se barajo como posibilidad para ornamentar el Congreso
de los Diputados?. Pero la relevancia visual de los indigenas en los cuadros apa-
rece en la segunda mitad del siglo XIX, a pesar de que los relatos histéricos no
hacen referencia a los mismos. En el cuadro que Eusebio Valldeperas presento a
la Exposicidon Nacional de Bellas Artes de Madrid de 1864, titulado Vasco Nuiiez
de Balboa tomando posesion del mar del Sur (Madrid, Palacio Real), dos indios
aparecen en primer término, junto a los soldados espafioles, contemplando la
accion de Nuifiez de Balboa de introducirse unos metros en el mar para tomar
posesion del mismo. Mucha mas importancia simbdlica debia de tener el indio en
el cuadro desconocido del filipino Alfonso Calderén y Roca, que presento a la
Nacional de 1866, titulado Revelacion del mar Pacifico, ya que, en la resefia ex-
plicativa del mismo, se dice: «Vasco Nuilez de Balboa comprende la existencia
del Océano Pacifico por las indicaciones que le hace el joven Cacique de Co-
magne, con motivo de una disputa trabada entre los soldados espafioles a su pre-
sencia»’!. En ambos casos se trata de una incorporacion que obedece a los desig-
nios del europeo.

Menos desarrollo iconografico tuvo en la pintura de historia espafiola la re-
presentacion de fundaciones de ciudades y primeras misas, argumento de mayor

49 El Pais, 7 de octubre de 2003. Es muy significativo también que la noticia que, sobre re-
formas en Brasil, rodea la fotografia, a cuatro columnas, no mencione para nada la visita de la reina
a ese pais, que se explica en el pie: «LA REINA EN BRASIL. La reina Sofia y el presidente Lula de-
fendieron ayer, durante la apertura del II Foro Internacional de Microcréditos en Brasilia, la efica-
cia de esta arma financiera para luchar contra la pobreza. Durante su visita a Brasil, la reina Sofia
participd posteriormente en una ceremonia indigena.

50 REYERO [7], p. 313.

51 Catdlogo de la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1866, Madrid, 1867, p. 15.
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fortuna en América, donde la inclusién de los indios, como entes pasivos, suele
cumplir el papel de presentar visualmente la colonizacién como una empresa paci-
fica. Aparecen «casi siempre en grupos, semidesnudos y con plumas ... ilustrando
estas visiones conciliadoras del pasado nacional»?. No obstante, a este lado del
atlantico hay algunos ejemplos, motivados por circunstancias similares: los abori-
genes de las islas Canarias aparecen en escenas de este tipo, como las que pinta
Gumersindo Robayna, sobre todo la Fundacion de Santa Cruz de Tenerife (Santa
Cruz de Tenerife, Museo Muncipal), donde, oculto tras unos cardones, se reconoce
al capitan Sigofie, que, en el poema de Viana en el que se inspira la pintura, es el
encargado de llevar a Bencomo el mensaje de la llegada de los extranjeros™3.

Se sabe, por otra parte, que el pintor José¢ Arburu Morell gand en 1889 uno de
los premios del Certamen Artistico de La [llustracion Espaiiola y Americana con
un cuadro titulado La primera misa en América>*, y el pintor brasilefio Eugenio
Teixeira present6 a la Exposicion Internacional de Bellas Artes de 1892 un cua-
dro, que se difundio en Espafia a través de una reproduccion de prensa, titulado
La primera comunion en América.

Un argumento que, en cambio, si tuvo un cierto desarrollo visual en Espafia,
sobre todo en escultura, fue la colonizacién religiosa del indigena, donde la re-
ceptividad del mismo constituye un lugar comun. En un monumento de tanta
envergadura como es el dedicado a Coldn en Barcelona ocupa un lugar muy rele-
vante, en la base de la columna, el grupo escultorico que representa a E/ padre
Boil catequizando a un indio, obra de Manuel Fuxa*¢. Representa al religioso
catalan Fray Bernardo Boil, que acompafio a Colon durante su segundo viaje y,
tras fundar en Santo Domingo la primera iglesia del Nuevo Mundo, fue el primer
obispo de las tieras descubiertas. Junto a ¢l aparece un indigena que, rodilla en
tierra, acepta sumiso la nueva religion. Se trata de una composicion muy similar
a la presentada por Francisco Font con destino al mismo monumento. Otro de los
proyectos que concursaron, el de Eduardo Alentorn, propuso, sin embargo, las
figuras de dos indios, un hombre y una mujer desnudos, junto al padre Boil, que

52 M. Penhos sefiala, ademas del cuadro de José Bouchet titulado La primera misa. Fundacion
de Buenos Aires, en el Museo Historico Nacional de Buenos Aires, que estudia especificamente, La
primera misa en Santiago de Cuba, de 1846, en el Museo Nacional de La Habana; otro tema simi-
lar del brasilefio Victor Mereilles de Lima, expuesto en el Salon de Paris en 1890; La Fundacion de
Santiago, de Pedro Lira, hacia 1890, en el Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile; y
el boceto de la Fundacion de Buenos Aires, del espaiol José Moreno Carbonero, en el Museo Na-
cional de Buenos Aires, destinado en todo caso a un publico americano (PENHOS [2], 1996, p. 44).

53 Igualmente se ha sefialado la presencia de los menceyes de los bandos de paz. Véase: Maria
de los Reyes HERNANDEZ SOCORRO, «La pintura del siglo XIX: de la sacristia a los salones burgue-
ses», Introduccion al arte en Canarias, Las Palmas de Gran Canaria, CAM-Cabildo Insular, 1997,
p- 35 [con bibliografia anterior].

54 La llustracion Espariola y Americana, 1889, 111, pp. 340-341.

55 El Clamor, 29 de octubre de 1892.

56 Véase, con bibliografia anterior, Reyero, 1999, p. 474.
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enarbola una cruz en actitud gesticulante’’. Cierta relacion iconografica con esta
ultima pieza tiene el grupo realizado por el guipuzcoano Isidoro Uribesalgo en
1902 para el monumento a Fray Andrés de Urdaneta en Ordicia, que recuerda la
evangelizacion de Filipinas38.

Con anterioridad a la exhibicion de estos grupos, Juan Figueras habia ejecu-
tado en 1862, en marmol, una pieza singular titulada Una india abrazando al
cristianismo, que llegd a ser mostrada, dentro de la seccion espaiiola, en la Expo-
sicion Universal de Paris de 1867°%: representa a una mujer desnuda, con penacho
de plumas, que parece desechar un idolo pagano con su mano izquierda para aco-
ger la cruz con la derecha. Aunque desde el punto de vista formal la escultura
imita modelos internacionales muy difundidos, sorprende el sincretismo del des-
nudo femenino, absolutamente clasico, con el pensamiento cristiano, aplicado, a
su vez, a un tema historico americano, tratado, en todo caso, con escaso sentido
arqueologico. No obstante, es obvio que posee una gran representatividad, com-
parable a la que poseen los indios desnudos delante de los Reyes Catolicos, en
cuyas imagenes el mantenimiento de la desnudez ante la mirada occidental de los
contemporaneos, naturalmente vestidos como corresponde al clima y al decoro,
no deja de ser también de una incongruencia sorprendente.

En este sentido, una cuestion en principio circunstancial de las representaciones
de los indios, como es su desnudez, cobra un protagonismo que resulta muy rele-
vante semanticamente en el contexto moral europeo del siglo XIX. Como se ha
sefialado, la desnudez de los indigenas es algo que sorprendio a cuantos llegaron,
desde el propio Cristobal Colon®. Parece que su reflejo en la escultura ha de rela-
cionarse con la idea del indio como buen salvaje. A este respecto, las descripciones
ya insintian esta condicidn positiva con la perfeccion fisica y la desnudez, que llego
a ser identificada como una sefial de inocencia y de pureza, tanto por franciscanos
como por algunas doctrinas heréticas®!. En todo caso, la evocacion plastica deci-
mondnica remite a una situacion natural, que ha de ser interpretada como algo
limpio, relacionado con el exotismo incontaminado de su civilizacion.

57 Véase el catdlogo Escultura Catalana del segle XIX [26], p. 90.

58 Jgnacio MORENO RUIZ DE EGUINO (coord.), Artistas vascos en Roma (1865-1915), San Se-
bastian, Fundacion Kutxa, 1992, p. 391-393 [Cat. Exp.].

59 Sobre la pieza véase, sobre todo, Carlos REYERO, Escultura, Museo y Estado en la Espaiia
del siglo XIX. Historia, significado y catdlogo de la coleccion nacional de escultura moderna,
1856-1906, Alicante, Fundacion Capa, 2002, p. 208 [con bibliografia anterior].

60 Colén escribio: «Andan todos desnudos como su madre los parid, y también las mujeres...
Muy bien hechos, de muy fermosos cuerpos y muy buenas caras... Ellos todos a una mano de buena
estatura de grandeza y buenos gestos, bien hechos» (Recogido por SEBASTIAN [1], p. 9). Américo
Vespuccio llegd a decir: «Una cosa me ha parecido milagrosa, que entre ellas ninguna tuviera los
pechos caidos; y las que habian parido, por la forma del vientre y la estructura no se diferenciaban
en nada de las virgenes, y en las otras partes del cuerpo parecen lo mismo, y las cuales por honesti-
dad no menciono» (Recogido por SEBASTIAN [1], p. 34).

61 SEBASTIAN [1], p. 8.
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Precisamente la identificacion del indio con el buen salvaje cobré nuevo im-
pulso durante la segunda mitad del siglo XVIII®2, cuando todos los artistas aca-
démicos se familiarizaron con la representacion del desnudo en el marco de una
perfeccion fisica y moral de caracter ideal. No deja de resultar curioso que esta
asociacion constituya uno de los pocos rasgos que pudiéramos considerar positi-
vos entre los que se mantienen con posterioridad en la caracterizacion del indio®.

PODEROSOS VENCIDOS

Un protagonista esencial del triunfalismo patridtico con el que se construyo la
identidad nacional en el siglo XIX es el adversario poderoso al que se derrota, lo
que en un discurso de ingenua fe en el progreso se interpretaba como un avance
de la civilizacidon porque convertia al vencedor en mas poderoso todavia. En ese
sentido, en el discurso nacionalista espafiol del siglo XIX, el enfrentamiento a las
grandes civilizaciones que se habian desarrollado en América con anterioridad a
la llegada de los europeos se articuld6 como una guerra heroica cuya victoria de-
mostraba la superioridad fisica y moral del invasor.

Del mismo modo que el México contemporaneo se configurd, con toda nitidez,
como el centro del imaginario espafiol del siglo XIX sobre América®, asi también la
conquista de aquel territorio durante las primeras décadas del siglo X VI fue el esce-
nario preferido sobre el que se desplegaron imagenes victoriosas en torno a un ene-
migo fuerte®. Esta guerra se interpreté como una continuidad de la Reconquista del
suelo ibérico, de modo que el fendomeno de visualizacion, en el siglo XIX, de aque-
lla dominacion continu6 una larga tradicion de guerra de imagenes®.

Pero, a diferencia de las representaciones de los indigenas en estado salvaje o
sin cultura, opuestos al proyecto civilizador de los conquistadores, relativamente
comparables a las que se difundieron sobre los indios frente a los europeos en
Argentina®’, por ejemplo, estas otras interpretaciones guerreras suponen el en-

62 ROJAS MIX [21], pp. 169 y ss. Honour ha identificado la imagenes nobles, inocentes e inde-
fensas, de los indios que pintd Tiépolo en uno de los techos del Palacio Real de Madrid como una
nota sensible, en medio de la apoteosis de la monarquia hispanica (HONOUR [24], p. 117).

63 PENHOS [1], 1992, p. 191.

64 PEREZ VEJO [6], p. 404.

65 Sobre la distinta interpretacion de los temas historicos relacionados con la conquista en
Meéxico y Espafia ha trabajado, ademas de otros autores citados con anterioridad: Tomas PEREZ
VEJO, «La conquista de México en la pintura espafiola y mexicana del siglo XIX: ;dos visiones
contrapuestas?», Antropologia, Nueva Epoca, n° 55, México, julio-septiembre, 1999, pp. 2-15.

66 S. GRUZINSKI, La guerre des images. De Chistophe Colom a "Blade Runner'(1492-2019),
Mesnil-sur-1"Estrée, Fayard, 1990, pp. 55 y ss.

67 «En la literatura y la plastica decimononicas [argentinas] el indio es depositario de la bar-
barie enfrentada al proyecto civilizatorio, un otro singular y destacado» (Véase: PENHOS [2], 1995,
p. 109)
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frentamiento de dos culturas. Incluso se percibe en el enemigo un alto grado de
sofisticacion, por lo que estan ausentes las connotaciones peyorativas®®. No obs-
tante, la dignidad del otro no es tanto una cuestién de reconocimiento (aunque, a
veces, también, como se vera en el epigrafe siguiente), cuanto, sobre todo, de la
necesidad de dar forma visual a un elemento fundamental del discurso bélico,
como es la colocacion del enemigo que va a ser derrotado en una posicion que
mereciera ser enfrentada al vencedor.

Los pintores espaifioles del siglo XIX recrearon distintos momentos del some-
timiento del indigena civilizado al mas poderoso espafiol, tales como el prendi-
miento de Moctezuma y, sobre todo, el episodio bélico de la batalla de Otumba.
Pero también aparecen indigenas mexicanos en la representacion de varios pasa-
jes relacionados con la vida de Herndn Cortés y la ocupacion de aquel territorio,
en concreto el momento en el que el conquistador guemo las naves para impedir
a quienes se desalentaran toda posibilidad de retirada: tanto en un cuadro de
Francisco Sans como en otro de Rafael Monle6n se reconoce, en efecto, la pre-
sencia de indigenas, aunque se trata, mas bien, de una referencia alegdrico-
geografica, sobre todo en el caso de Monledn, sin que pueda deducirse un enfren-
tamiento explicito®’.

Este enfrentamiento si se reconoce, en cambio, en el cuadro de Antonio Go-
mez Cros titulado Herndn Cortes libertandose de los dos indios que trataban de
asesinarle, en paradero desconocido, que fue exhibido en la Exposicion Nacional
de Madrid de 1862, donde se describe en estos términos: «Ganado por los espa-
fioles el gran adoratorio de Méjico, dos indios intentaron precipitarse a un tiempo
del pretil, por la parte donde faltaban las gradas, llevandose consigo a Hernan
Cortés. Anduvieron juntos buscando la ocasion, y apenas le vieron cerca del pre-
cipicio, cuando arrojaron las armas para poderse acercar como fugitivos que iban
a rendirse. Llegan a él con la rodilla en tierra, en ademan de pedir misericordia, y
sin poder poner su plan en ejecucion; pero Herndn Cortés, conociendo su inten-
cion, se agarrd con tal fuerza que logrd desasirse de los dos mejicanos que arrojo
de si, y bajar a estrellarse en las losas del pavimento»’°. Resulta curioso que unos
versos satiricos incidan, precisamente, en la humillacion de los indios: «Digno de
los indios es / el cuadro en que los copiaste, / y tanto los rebajaste, / y por ti tales
estan, que mas que el bueno de Hernan, / fuiste tu quien los mataste»’!.

Aunque el prendimiento de Moctezuma es narrado en los relatos histdricos
como una entrega voluntaria, lo que incide en la dimensién pintoresca del episo-

68 Por ejemplo, en Argentina son frecuentes las nominaciones y representaciones humillantes
y negativas del indio (Véase: PENHOS [2], 1992, p. 190), lo que, en este caso, no se produce.

® REYERO [7], pp. 317-318.

70 Catdlogo de las obras que componen la exposicion de Bellas Artes de 1862, Madrid, 1862,
p- 23.

71 Manuel de PALACIO, Funcion de desagravios que hace en obsequio de las Bellas Artes un
acdlito de las letras, Madrid, 1862, p. 22.
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dio, es evidente que se trata, ante todo, de una representacion de dom