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ABSTRACT: In four episodes the way is narrated as four objects of
the movable patrimony became iconic stories of the Colombian na-
tion: The first episode talks about to the painting of Pedro Jose Fi-
gueroa, Post Nubila Faebus. SIMON BOLIVAR, LIBERATOR y Padre de
la patria, that makes the transit of the concepts of Freedom, Mother
country, Colombia and Allegory of America. The second episode deals
with the diffusion of “the Tree of the Freedom” in the Nuevo reino de
Granada during the Illustration and the change that suffered due to
the declaration of Independence. A work of anonymous author can
be considered like the representation of the ceremony of seedtime of
the tree. The rooted transit of the mother country concept is analyzed
s0, to its loss of prestige and at the present time, to its vindication.
The third episode narrates of how the Poporo quimbaya got to be-
come icon, between near 33,600 pieces of the Museo del Oro del
Banco de la Republica. Their geometric form, the material and myth
of El Dorado, contributed to their iconizacion. The fourth episode
deals with the Virgen de Chiquinquira (La Chinca) (1556) tie to the
miracle of the renovation in the society colony. The colony with in-
dependence, the devotion with the nationality connects itself. One
concludes with a question on Whom it creates the representations
of the nationality, the artist, the town, the museums? and on the
validity of the iconogrdfics representations.

KEY WORDS: Representation; mother country; iconography; essen-
tial; tree; freedom; icon; to re-examine; independence; emblematic;
identity.

INTRODUCCION

¢Un sombrero puede ser una representacion iconografica
de la nacion en Iberoamérica? En julio de 2006 fue con-
vocado un grupo interdisciplinario —comité de sabios- por
la revista Semana para indagar sobre los simbolos de la
nacion colombiana; esto es, sobre como se debia significar,
representar o denotar el concepto de nacion en Colombia.
Los directores de Semana seguian paso a paso las expe-
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FROM HAT TO TREE. ICONIC
TALES OF THE COLOMBIAN
NATION

RESUMEN: En cuatro episodios se narra el modo cdmo cuatro
objetos del patrimonio mueble se convirtieron en relatos iconicos
de la nacion colombiana: el primer episodio se refiere a la pintura
de Pedro José Figueroa, Post Nubila Faebus. SIMON BOLIVAR, LIBER-
TADOR y Padre de la Patria que hace el transito de los conceptos de
Libertad — Patria — Colombia — Alegoria de América. El sequndo
episodio trata de la difusion de "el Arbol de la Libertad” en el Nue-
vo Reino de Granada durante la Ilustracion y el cambio que sufrié
debido a la declaracion de Independencia. Una obra de autor ané-
nimo puede considerarse como la representacion de la ceremonia
de la siembra del arbol. Se analiza el transito tan arraigado del
concepto de patria, a su desprestigio y en la actualidad, a su reivin-
dicacion. El tercer episodio narra de como llegé a convertirse en
icono el Poporo quimbaya, entre las cerca de 33.600 piezas del
Museo del Oro del Banco de la Republica. Su forma geométrica, el
material y mito de EI Dorado, contribuyeron a su iconizacion. El
cuarto episodio trata de la Virgen de Chiquinquird (La Chinca)
(1556) vinculada al milagro de la renovacion en la sociedad colonia.
Se conecta la colonia con la independencia, la devocion con la
nacionalidad. Se concluye con una pregunta sobre ¢Quién crea las
representaciones de la nacionalidad, el artista, el pueblo, los mu-
seos? y sobre la validez de las representaciones iconograficas.

PALABRAS CLAVES: Representacion; patria; iconografia; esencial;
arbol; libertad; icono; reexaminar; independencia; emblematica;
identidad.

riencias del Reino Unido, Italia y Espafia que ese mismo afio
“eligieron, a través del voto on line, el simbolo nacional que
mejor representara su cultura” Al finalizar el trabajo de
grupo en Semana elaboro una lista de cincuenta simbolos
seleccionados por el comité y el publico y al final el lector
voto. La experiencia fue frustrante para la mayoria de los
miembros del comité a causa de la intervencion mediatica
que puso en riesgo la calidad y por poco permitio que la
ligereza dominara la sabiduria. jPreseleccionar las reinas
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de belleza como representativos del concepto nacién era
un acto de irresposabilidad! Los diez primeros simbolos
escogidos por el voto on line fueron: El sombrero vueltiao,
el café, el carnaval de Barranquilla, la orquidea (Catleya
Triana), la bandera, la estatuaria de San Agustin (sitio
arqueoldgico), la chiva (vehiculo folclérico interpretado
en ceramica), la leyenda de El Dorado, El Divino Nifio y
las esmeraldas.

El problema de estas selecciones es que algunas represen-
taciones no son originarias del lugar o del pais. Por ejemplo
el café, provino de Arabia, el "Divino Nifio" es una devocion
colombiana hacia una imagen europea y las esmeraldas se
encuentran en distintos territorios del planeta. Sin embar-
go, es dificil establecer el instante en que La Monalisa se
convirtio en representacion de Francia. {Qué circunstancias,
condiciones y caracteristicas permitieron que entre todas
las obras producidas por el genio francés se elija al genio
italiano de Leonardo? La Monalisa, una obra pintada por un
italiano, que representa a una mujer también italiana, entro
a formar parte del imaginario popular francés.

Segun el Diccionario de simbolos las representaciones pue-
den ser abstractas o concretas como animales, artefactos,

1. El sombrero vueltiao.
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el cielo y la tierra, el cuerpo humano, el vestido y las
plantas. En el concurso de la revista Semana se eligio un
artefacto: "el sombrero vueltiao”, una pieza artesanal de
fibra de cafa flecha trenzada, de color blanco y negro (fig.
1). Su procedencia ha sido adjudicada por los estudiosos a
la cultura Zenu del norte de Colombia. En la caratula de la
edicion especial de la revista se publico la fotografia de un
nifio rubio de ojos azules ataviado con el sombrero. Parecia
pensado para ironizar la representacion y la contra-repre-
sentacion del pais. En el subtitulo decia “Los colombianos
eligieron el sombrero vueltiao como el simbolo que mas
los representa.”

I.  DESPUES DE LAS TINIEBLAS SALE EL SOL

A partir del siglo XIX, en el que tuvo lugar la Indepen-
dencia, en estos paises que habian pasado por siglos de
colonizacion, existio una inquietud sobre la identidad. No
obstante, los rezagos traumaticos de la conquista y la co-
lonia impidieron responder a la pregunta "quiénes somos”;
y s6lo a través de sistemas foraneos y de las ensefianzas de
la llustracion fue posible aproximarse al "como somos”. Fue
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la llustracién con la institucion de la Expedicion Botanica,
la encargada de despertar el interés por el conocimiento
de la riqueza del suelo nacional y de la naturaleza que se
consideraba con orgullo, "Unica en el mundo”. Ese orgullo
se transformo en signo de identidad.

Hacia 1808 Francisco José de Caldas, procer ilustrado
originario de Popayan, planted de modo dramatico el
problema de la originalidad: "jQué dudas, qué suerte tan
triste la de un americano! Después de muchos trabajos,
si llega a encontrar alguna cosa nueva, lo mas que pue-
de decir es: ‘No esta en mis libros'™ (Vergara y Vergara,
1974, 104).

Simén Bolivar se hizo consideraciones sobre la naciona-
lidad de modo negativo: "Mas nosotros, que apenas con-
servamos vestigios de lo que en otro tiempo fue, y que por
otra parte no somos indios ni europeos (...)" (Bolivar, 1982,
166). Para subsanar esa angustia identitaria se recurrio
durante esas €pocas de lucha, a construir representaciones
iconograficas. La pregunta podria ser §Codmo se construye
la representacion de la identidad?

Uno de los primeros signos que sirvieron a la representa-
cion fue la imagen de América transformada en el concep-
to de patria. Una obra en particular Post Nubila Faebus'.
SIMON BOLIVAR, LIBERTADOR y Padre de la Patria demues-
tra "la forma en que la iconografia insurgente imaginaba
la patria: una princesa indigena” (Earle, 2007).

Aunque el nombre actual y reciente del cuadro es "Bolivar
y la alegoria de América”, el pintor recibio la comision de
hacer una obra que honrara a Bolivar y la Libertad. Tal fue
la intension de los peticionarios segun la resefia publicada
un mes después por la Gazeta Extraordinaria de Bogotd
del 17 de octubre del 1819 y reproducida tardiamente en
el Correo del Orinoco, el sabado 20 de enero de 1820. El
texto dice lo siguiente: “La Asamblea de Notables, enca-
bezada por Tiburcio Echevarria, quiso agasajar a Bolivar y
a sus tropas después del triunfo de Boyaca, para lo cual
cred una condecoracion: la Cruz de Boyaca y dispuso la
realizacion de una pintura: Baxo el Dosel del Cabildo de la
Ciudad, sera colocado un quadro emblematico, en que se
reconocera la LIBERTAD sostenida por el brazo del General
BOLIVARZ No obstante el pintor que fue quien escribio
la cartela, no colocé en ella la palabra “Libertad” sino la
palabra “Patria"
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El pintor Alberto Urdaneta dio en 1883 una version minu-
ciosa de la primera exhibicion del cuadro: “Fue este retrato
de BOLIVAR el que en la funcion preparada y llevada a
cabo en honor del LIBERTADOR en septiembre de 1819, se
le presento sobre un tablado, en la plaza de Bogota, por
la sefiorita Dolores Vargas, que mas tarde fue esposa del
General Rafael Urdaneta™. Segun el cronista Pedro Maria
Ibafiez “La apoteosis acordada por la asamblea de notables
en dias anteriores se verificd el 18 de septiembre. Desde
los albores de ese dia aparecid engalanada la casa consis-
torial con un cuadro al dleo, emblematico de la libertad,
sostenida por el brazo de Bolivar, que aln se conserva en
el Museo Nacional™. A partir de alli se pueden establecer
las transmutaciones que han sufrido en este cuadro los
conceptos de Libertad — Patria — Colombia — Alegoria
de América.

Pedro José Figueroa (1770-1838) fue el primer pintor que
contrato el gobierno de Bogota para hacer un retrato del
Libertador cuando este se encontraba recién llegado de la
batalla de Boyaca. La mayoria de los retratos de Bolivar
venian de Europa y procedian de la iconografia napoled-
nica o de pintores casuales que lo retrataron en medio de
la guerra antes de la batalla de Boyaca.

Se ignora el momento en que el pintor conocid a Bolivar.
Pudo ser cuando éste se tomd a Bogota en 1814 durante
la guerra de federalistas y centralistas. Tampoco se sabe
si lo vio entrar triunfante después de Boyaca. Vergara y
Sandino afirman en una cronica sobre la exposicion que
hizo Urdaneta en 1886 que Figueroa visité a Bolivar en
Palacio para retratarlo, pero esta es una confusion de los
escritores a partir de la equivocacion de los nombres de los
pintores Figueroa y Espinosa. Este ultimo fue quien visitd
a Bolivar en el palacio presidencial.

La historia mas cercana a la verdad es la que narra que
el pintor Pedro José Figueroa se encontraba pintando un
retrato de Fernando VII a solicitud de un oidor en agosto
de 1819, cuando se enterd del triunfo de Boyaca y lleno
de temor, pinté encima a SIMON BOLIVAR, LIBERTADOR y
Padre de la Patria (fig. 2). Aunque la historia total no ha
podido documentarse, existen unas pruebas irrefutables
como la radiografia en la que aparece otro retrato en el
fondo, colocado de manera horizontal, de un personaje que
no se sabe si es Fernando VIl o Pablo Morillo. El historiador
Gabriel Giraldo Jaramillo narra sin mencionar las fuentes
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que “en el afio de 1819 y poco después del triunfo de los
patriotas en Boyaca, dirige Figueroa una carta a las auto-
ridades dandoles cuenta de un retrato de Fernando VII que
le encarg6 el oidor don Pablo Chica y que se vio obligado
a borrar el 9 de agosto, 'temeroso de alguna desgracia,
por la espantosa anarquia en que nos vimos aquel dia’; se
le solicita que entregue el retrato o los sesenta pesos que
por el pagaron; pero el pintor humildemente pide que se
le conceda un plazo, pues ‘en cuanto al busto ya ha oido
Vuestra excelencia lo ocurrido; el dinero me es imposible
devolverlo porque mi notoria pobreza no me permite"
(Giraldo Jaramillo, 1980, 163).

Por el aspecto que el pintor le dio a Bolivar en el cuadro se
observa que no le tenia mucho afecto. Lo que sorprende es
que decida acompafarlo con la imagen clasica de América,
tan de acuerdo con el ideal americanista del Libertador. No
se sabe de qué grabado partio Figueroa para la figura ale-
gorica acompafante pero ésta procede en ultimo término

2. Pedro José Iigueroa, Bolivar y la Alegoria de América, 1819. Oleo

sobre lienzo. Casa Museo Quinta de Bolivar, Bogota.
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de la imagen de la /conologia de Cesare Ripa (1555-1622)
publicada en 1593.

Aunque la imagen de América de Ripa, es una mujer de pie
y no se parece a la joven utilizada por Figueroa, los atribu-
tos son los mismos: el carcaj, el arco, la flecha, un cocodrilo
y la corona de plumas. Se le afadié una cornucopia, con
frutos supuestamente tropicales, que se habia agregado en
versiones europeas posteriores a Ripa. La pequefia imagen
de "la patria" que acompafa al Libertador esta sentada,
vestida muy recatadamente y no posee rasgos indigenas.
Detras de la figura hay una palma y un paisaje.

De la representacion de América se encuentran huellas
en la colonia. Algunas de ellas son las acuarelas de las
ceremonias que se realizaron en 1808 en la poblacion de
Honda, con motivo de la jura de Fernando VII (Gutiérrez y
Gutiérrez Vifiuales, 2006, 71).

El investigador Juan Ricardo Rey menciona una acuarela
de los mismos festejos y del mismo afio, pero con fecha
diferente: 11 de septiembre de 1808: "Con la llegada del
delegado espafol Juan José Samaniego se hizo la celebra-
cion. Segun José Acevedo y Gomez, encargado del cabildo
de Santafé, cuenta que se exhibio un emblema con 'dos
matronas de bella actitud, sentadas en dos continentes
divididos por el mar. La una representa a Espafia, la otra
América, con sus respectivos atributos cada una™ (Rey,
2007, 39-40).

Dentro del recorrido de la imagen de América que ante-
cede a la obra de Figueroa se han encontrado dos gra-
bados uno en metal y otro litografico, uno inglés y otro
francés que representan a Simon Bolivar/Jefe Supremo
de la Republicaly Capitan General de la Armada de/Ve-
nezuela y Nueva Granada®. Los dos estan orlados con la
imagen de América que ostenta todos los atributos y en
la mano derecha sostiene la lanza con el gorro frigio.
Los dos estan fechados en 1819. La fecha del grabado
inglés es mas explicita "primero de febrero de 1819",
esto quiere decir que fue impreso siete meses antes de
la obra de Figueroa. Se podria aventurar que la reunion
de Bolivar y América en un cuadro ya era conocido antes
de la batalla de Boyaca. ;Como y cuando llegaron estos
grabados a Colombia es la pregunta? Tempranamente,
por el interés politico de los patriotas de aventurarse a
la guerra de imagenes.

doi: 10.3989/arbor.2009.740n1090



Otra de las claves podria ser Francisco de Miranda, pre-
cursor de la iconografia de América convertida en patria:
cuando llegé a Venezuela recibio el 5 de julio de 1811 la
encomienda de disefiar los emblemas patrios, la bandera y
el escudo (Quintero, 2006, 82). La bandera tenia los colo-
res amarillo azul y rojo, ya usados por €l en la fracasada
campafia de 1806, a los que afiadio en la parte superior
la imagen de América con la lanza que soporta un gorro
frigio. Juan Ricardo Rey propone la llegada del icono de
América por la via de Venezuela.

La obra de Figueroa fue ordenada para significar el concep-
to de patria. Si en un comienzo se acept6 con entusiasmo,
durante el siglo XIX perdio reconocimiento. Ya no se evo-
caba en él a la patria. A comienzos del siglo XX la obra
se encontraba casi abandonada en la Casa de Moneda.
Cuando al director del Museo Nacional, el historiador Er-
nesto Restrepo Tirado le plantearon, en 1910, la necesidad
de recoger todos los retratos de Bolivar que se encontraban
en oficinas publicas para colocarlos en el Museo Nacional,
esta pintura no era muy apreciada. Restrepo Tirado no
manifiesta gran entusiasmo por esta pintura: "Retrato de
Bolivar semejante en facciones al que lleva el numero 103.
A la derecha se ve una muchacha representante de la
raza indigena, a la cual Bolivar echa el brazo por encima.
Este retrato es obra del artista Espinosa (sic): 'Este retrato
estaba en la Casa de Moneda, de donde se trajo al Museo
por disposicion del sefior Ministro del Tesoro™ (Restrepo
Tirado, 1917, 21).

Se necesitd de la transformacion del gusto en la segunda
mitad del siglo XX para que se reconocieran sus valores
iconograficos. La historiadora del arte Marta Traba fue la
gran admiradora y difusora de esta pintura:

"“El retrato de Bolivar de 1819 es, sin duda, la pieza maestra de
la iconografia bolivariana. El general de frente, con su gesto
semi irénico, semi despectivo, apoya la mano derecha sobre
el hombro de la pequefia republica empenachada. La figurita
femenina estd sentada en una roca a manera de trono, pero
su figura infantil y frdgil desdice cualquier semejanza con la
tradicional opulencia de las alegorias femeninas destinadas a
expandirse en el espacio. En el costado izquierdo del cuadro,
una palmera se inclina ligeramente sobre la republica para
enmarcarla. Debajo de la figura emerge la torpe y oscura
cabeza de un cocodrilo y caen de un cuerno de la abundan-
cia disimulado tras la republica, algunas frutas tropicales. La
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figurita parece jugar mientras levanta el dedo indice hacia
arriba, obedeciendo mds al gesto leve, tierno y protector de
la mano del Libertador, que a su propia voluntad de dominio.
Simbdlicamente, la pequefia republica es la hija del Liber-
tador, él la muestra con cierto orgullo burldn y le dirige sus
gestos” (Traba, 1974, 48).

En el presente es un icono. Ha participado en exposiciones
internacionales y ha sido solicitada para publicaciones.
Sin embargo, sabemos que es Bolivar por el rotulo, no
por tratarse de un retrato realista o reconocido. Se puede
afirmar que el artista cred el icono a sus espaldas. Hay
unos elementos que pueden dar la clave de su popularidad:
1. El planismo que esta de acuerdo con la pintura Pop de
la década de 1960: Si se comparan las dos figuras se ob-
serva que el cuerpo del Libertador es plano definido por el
uniforme. El rojo y el azul no tienen sombra ni matices. La
cinta de la cintura casi recta y los alamares del uniforme
son también planos. El cuerpo de la patria tiene volumen
definido a través del traje y del velo rosado que lo cubre.
2. El primitivismo: Es una imagen sencilla realizada tal
vez con disqusto del pintor hacia el personaje o por su
propia incapacidad para tratar un tema tan complicado;
por ello hizo abstraccion de detalles realistas. Aca también
se puede hablar que por accidente o gracias a la critica de
arte se convirtio en una “imagen esencial”.

Il. EL ArsoL DE LA LIBERTAD

El concepto de Arbol de Libertad llegd tempranamente,
en el decenio de 1790, al Nuevo Reino de Granada. En un
comienzo, durante el virreinato, causaba disgusto porque
se relacionaba con la revolucion francesa y la libertad. En
el Papel Periddico de Santafé de Bogotd se advierte la an-
tipatia hacia esta alegoria del director cubano Manuel del
Socorro Rodriguez quien se refiere al "arbol de la libertad”
con desprecio:

Sien la actual constitucion
Todo es tirania y maldad

Arbol de la libertad

/Quales, di, tus frutos son?

iOh Numen de la razon,

En vano no es con tanto anhelo
Pedirle alivio y consuelo!
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Ea pues, si ni Arbol, ni Diosa,
Protegeis ninguna cosa
Descended los dos al suelo®.

El concepto sobre este simbolo cambi¢ debido a la de-
claracion de independencia. El desprecio se convirtio en
aprecio. Se cre6 un ceremonial y la nocion de libertad fue
reemplazada por la de patria. Después de 1810, durante
el gobierno de Narifio, el arbol de la libertad se roded
de un rito pleno de emblemas: Se plantaba un arbol en
las plazas de las distintas poblaciones; unas veces era un
arrayan, otras un cerezo. Se vestia de indigena a una de
las seforitas del lugar para representar a la patria. Antonio
Narifio ordeno plantar un arrayan de cinco varas de alto
como "Arbol de la Libertad" en la plaza de Bogota, el 29
de abril de 1813. Los ejemplos literarios abundan; el mas
descriptivo es la narracion de un evento el 4 de febrero
de1816 en el Diario de la independencia de José Maria
Caballero que dice: "Domingo 4. Se fue mucha gente a
Bogota (nombre antiguo de Funza) y plantaron en dicha
parroquia el arbol de la libertad; llevaron un cerezo con
tierra y una gorra colorada a la mitad de la plaza, donde
habia un hoyo dispuesto. Iba una india con su corona
bien dispuesta, con su corona de plumas. Salidé una gran
comitiva, con una musica de la casa del cura, D. Policar-
po Jiménez, y muchos sacerdotes y caballeros y seforas.
Dieron la vuelta a la plaza y en llegando al lugar del hoyo
dijo la india: 'Planto aqui el arbol que nuestras enemigos
arrancaron con crueldad de este mismo lugar' (Caballero,
1974, 200). Era usual que los realistas para burlarse de los
patriotas arrancaran el arbol de la libertad y sembraban
en su lugar un arboloco. 'Como por irrision’, dice Espinosa”
(Espinosa, 1876, 94).

El concepto de patria estaba muy arraigado. Cuando José
Maria Espinosa narra su huida, después de la derrota de las
tropas de Narifio, se hace evidente el culto por la Patria:
En Timana

"se armd en efecto un baile en una de las casa de la plaza,
con un mal violin, guitarra, pandereta y bombo, o tambora.
Bailamos al estilo del pais y bebimos en abundancia un mal
licor que fabricaban alli y que llamaban vinete, con el cual
nos alegramos mds de lo necesario. Mi amigo comenzd a
gritar entusiasmado jViva la Pacha! (...) Yo le pregunté qué
significaba esto y el me dijo al oido y llevdndome aparte, que
queria decir 'viva la Patria’ (..) que para disimular decian
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iViva la Pacha o la Pachita! ‘Dejémonos de eso’ le contesté,
y grité con toda la fuerza de mis pulmones, y en la mitad de
la sala: jjViva la Patrial.. Este grito resond como un trueno
formidable en la reunion; el baile ceso instantdneamente (...)
y como por encanto nos quedamos sélo los gritones y el de
la guitarra que estaba dormido sobre un escafio” (Espinosa,
1876, 223).

Esta hazafia le costé una nueva prision a Espinosa.

Con el paso del tiempo el patriotismo fue cuestionado.
Segun el historiador Eduardo Posada Carbo

“La prolongada crisis del pais ha desatado reclamos de ‘pa-
tria" que suelen ser despreciados por los intelectuales. No les
falta algo de razon. La expresidn ‘patria’ tiende a identificase
con los instintos primarios y xendfobos propiciados por el
fascismo. Se la socia con el belicismo, el culto al estado, la
demagogia y las ambiciones de los tiranos. Importa recono-
cer que hoy existen esfuerzos académicos por reexaminar la
validez del patriotismo, por rescatarlo de sus connotaciones
repugnantes. No obstante existen esfuerzos para rescatar el
origen republicano del término -como las sugeridas por Mau-
ricio Virola-, el patriotismo no se define en las lealtades con
la unidad étnica o cultural, sino en el apego a los valores de
la libertad y a las instituciones que le dan sustento” (Posada
Carbo, 2006, 300).

Asi como se encuentran acuarelas de la jura de Fernando
VIl en Honda, no se han ubicado imagenes de la ceremonia
del arbol de la libertad. De la patria si existen imagenes:
en 1812 se encuentra una iconografia que simboliza a
Cartagena de Indias: una moneda del Estado de Cartagena
y un sello de la Constitucion del Estado de Cartagena.
Esto demuestra que no sélo era reconocida como el con-
tinente americano sino utilizada con fines patridticos:
estos dos ejemplos se relacionan con la independencia de
Cartagena, por lo tanto la india ya no representa América
sino es el emblema de una ciudad. Las dos imagenes son
muy semejantes y la mujer aparece recostada contra el
arbol de la libertad que es una palmera. Las dos tienen
los atributos del icono clasico: la corona de plumas, el
arco y el carcaj. Sin embargo le afladen nuevos elementos
simbolicos: las cadenas rotas, el ave que come la granada
entreabierta -Nueva Granada- que sostiene la india en la
mano derecha. El paisaje presenta modificaciones. En la
moneda muestra un Ilano y dos palmeras; en el sello dos
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suaves colinas cada una con construcciones semejantes
a iglesias. Se afirma que una de estas colinas es el cerro
de la Popa.

Una obra de autor anénimo, en la casa Museo 20 de Julio
de 1810, representa a la India de la Libertad (fig. 3) re-
costada en el tronco de un arbol y sostiene en una mano
una lanza con el gorro frigio. Su encanto radica en el
primitivismo y en el fisico de la modelo. Al contrario de la
figura que acompafa a Bolivar en la obra de Figueroa, esta
tiene tipo indigena y se encuentra semidesnuda. También
aparece el nuevo atributo que es el gorro frigio engastado
en una lanza.

Esta imagen debid tener valor simbalico en la independen-
cia; debio reconocerse como representacion de la patria.
Después perdio estas connotaciones que fue recuperando
por razones estéticas y étnicas en la sequnda mitad del
siglo XX.

3. Anénimo, India de la Libertad, ¢. 1879. Oleo sobre lienzo. Museo
20 de Julio, Bogold.
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lll. EL orO Y EL POPORO

De como llegd a convertirse en icono el Poporo quimbaya,
propiedad del Museo del Oro del Banco de la Republica,
con el registro n.° 15, es otra historia. Su imagen fue di-
fundida desde el siglo XIX en la modalidad fotografica de
tarjetas de visita dentro de una coleccion que comprendia
especies botanicas como las orquideas y la palma de cera.
Se puede afirmar que quienes realizaron esta curiosa co-
leccion, los fotografos Wills y Restrepo, al incluir una pieza
prehispanica como el Poporo quimbaya, conocida en el
siglo XIX como "jarra de oro", no estaban haciendo una co-
leccion de ciencias naturales sino que estaban difundiendo
imagenes que consideraban emblematicas de la nacionali-
dad. Por la misma época se difundio una coleccion también
de tarjetas de visita de tipos regionales. Esta coleccion de
cerca de cien fotografias, hoy perdida, pertenecio al Museo
Nacional a finales del siglo XIX.

Una de las causas por las cuales el Poporo se convirtié en
icono, entre las cerca de 33.600 piezas que posee el Museo
del Oro, puede ser la temprana difusion en esta coleccion
fotografica. Sin embargo, de todas las imagenes de ese
album de tarjetas de visita la que mas ha trascendido es el
Poporo quimbaya. En cambio, la calidad de otras dos image-
nes fotograficas como la catleya Triana y la palma de cera
que son emblemas de la nacion, no estan muy definidas, no
se fijan en la mente del observador, no se captan rapida-
mente. El Poporo conlleva por su forma lo que en el estudio
de los iconos se denomina “imagen esencial” Se puede
pensar que otra causa de su éxito iconografico es su forma
que permite una lectura desde la abstraccion. Posee una
geometria casi perfecta: una base ligera, circular, de figuras
sencillas caladas, que soporta una esfera cuyo desarrollo se
interrumpe por medio de una orla con un disefio simple, de
donde sale un cilindro que primero se adelgaza para luego
ampliarse para dar paso a cuatro segmentos circulares que
a su vez soportan cuatro esferas perfectas (fig. 4). El ojo
aprehende rapidamente la forma y causa un doble placer:
primero el goce mental que produce la forma geométrica
y el sensorial ante lo rotundo. Otro placer proviene del
material, el oro, que culturalmente remite al historico mito
de "El Dorado". Lo de menos es su uso —porque se trata de
objeto utilitario- satanizado por el narcotrafico.

Otra causa de su iconizacion puede ser el trabajo museo-
l6gico alrededor de esta pieza: el Banco de la Republica
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4. Poporo, Elaborado en oro fino. Quimbaya. Museo del Oro,

Bogoltd.

la adquiri6 para su coleccion al crear el Museo del Oro en
1939 y lo entronizé cuando construy6 un edificio especial,
en 1960. Para comprender mejor su papel en el terreno
iconografico se le puede contraponer La balsa de oro, que
ingreso al Museo casi treinta afios después. Su material es
el mismo del Poporo, pero su disefio confuso no se capta
claramente por el intelecto sino a causa de sus referencias
a las costumbres del pasado indigena. Su forma obedece
mas a una narracion histdrica.

Los dos han sido iconizados, pero el proceso va mas alla:
se han convertido en representaciones de la nacionalidad.
Existen mas poporos, y mas balsas en el Museo del Oro y
en museos de Europa, pero mas alla de la admiracion por
la destreza técnica de los antepasados, el fenomeno tras-
ciende el campo artistico “para integrarse en la memoria
colectiva"

ARBOR CLXXXV 740 noviembre-diciembre [2009] 1271-1282 ISSN: 0210-1963

LA CHINCA, REPRESENTACION DE LA NACIONALIDAD

De como se logréd una obra arquetipica en la sociedad
colonial, se deduce de la Virgen de Chiquinquird (La Chin-
ca), una imagen “creada” en 1556 por el pintor de Tun-
ja, Alfonso de Narvaez (Siglo XVI-1583). Se trata de una
combinacion de tres imagenes dadas, que nunca habian
estado reunidas, procedentes seguramente de grabados;
una especie de collage: en el centro, la Virgen del Rosa-
rio, a los lados de manera independiente se encuentran
colocados San Antonio y San Andrés (fig. 5). Segiin José
Manuel Groot La explicacion de este conjunto es que el
pintor, quien utilizd por soporte una manta indigena, de
algoddn, al pintar la Virgen en el centro le sobraron dos
espacios, en uno de ellos coloco la imagen reconocida de
San Antonio y en el otro a San Andrés en honor al donante,
el encomendero Antonio de Santana, y al intermediario,
el lego fray Andrés Jadraque. Como se puede apreciar, la
relacion entre las figuras no obedece a ninguna idea, ni
a la narracion de un hecho religioso. Segun Fray Pedro de
Tovar y Buenaventura, Maria Ramos, una parienta politica
del encomendero Antonio de Santana, ya fallecido, llegd
de Tunja a Chiquinquird a una casa de su familia. Encon-
tro el cuadro abandonado y roto. Se dice que servia para
secar el maiz o el trigo. Alli inicié una serie de oraciones
a la Virgen. El 26 de diciembre de 1586, paso por alli una
indigena Ilamada Isabel, con un nifio de la mano. El nifio
vio un resplandor y llamo la atencion de su madre quien
asombrada gritd: "Mire, mire sefiora, que la madre de Dios
esta en vuestro asiento y parece que se esta quemando”.
Era el milagro de la renovacion.

La unién de tres imagenes no originales produjeron un
icono original, famoso en América Latina. El cuadro se
restaurd en presencia de un nifio y una mujer humilde.
Este conjunto pudo ser vetado por el Concilio de Trento
porque el pintor representd un tema religioso y no se
hizo aconsejar de tedlogos. ;Pero cuales tedlogos podrian
haberlo aconsejado sobre iconografia en Tunja a finales
del siglo XVI?

¢Cudntas imagenes de la Virgen de Chiquinquira se en-
cuentran en América? Cientos de ellas. Se difundio por
medio de grabados y exvotos en todas las ciudades de
Colombia, en Venezuela, Ecuador y Centroamérica. Esa
imagen cumple lo que se llama el caracter didactico del
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5. Bernardo Bitti, Virgen de Chiquinquird, Primera mitad s. XVII.

Oleo sobre lienzo. Coleccion Humberto Luydn.

arte en la colonia porque se difunde la imagen de la Virgen
del Rosario, un tema promovido por los dominicos.

La imagen no solo sirvié con fines estrictamente piadosos
sino se convirtio también en emblema nacional, desde Ia
independencia. Dada la riqueza con que fue engalanada
durante la colonia -entre ellos el fajon de brillantes y
esmeraldas que remitié la duquesa de Alba-, sus tesoros
eran famosos. Los patriotas solicitaron en préstamo algu-
nas de sus alhajas para pagar el costo de la guerra. Otro
patriota, el francés Manuel Serviez, comandante en jefe de
las Provincias Unidas tomé el cuadro del templo y lo llevd
como estandarte. El domingo 5 de mayo de 1816, entro
a Bogota “con toda la infanteria, a las diez del dia, y en
medio de los dos primeros batallones traian la milagrosa
imagen de Nuestra Sefiora de Chiquinquira, la original,
encajonada y envuelta en un toldo (...) siguid camino de-
recho por el puente de Santa Calina, para Caqueza (...). El
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llevarse Serviez la Virgen no sé a qué se pueda atribuir.
Yo me parece que el fin que él se propuso fue que como
conocié que era una imagen a que todos tienen en tanta
veneracion, diria: pues llevandola, todo el mundo la sigue y
los soldados pelearan con mas valor y confianza, no porque
¢l le tuviese alguna fe a Nuestra Sefiora, pues segun dicen
no era cristiano" (Caballero, 1974, 216). Fue excomulgado
por este acto patridtico y para su desgracia fue derrotado.
El presidente Fernandez Madrid encomendé a la Virgen la
lucha contra la reconquista espafiola en cabeza de Pablo
Morillo y prometié que los primeros trofeos de guerra que
llegasen los colocaria a los pies de la milagrosa imagen
(Alvarez White, 1986, 18-19).

Hasta el presente, la Virgen de Chiquinquird continua
siendo una devocidn continental y al mismo tiempo una
representacion de la nacionalidad.

CREAR ICONOS DE LA NACIONALIDAD

¢Quién crea las representaciones de la nacionalidad? ;El
artista, el pueblo, el museo? Es importante conocer cuales
han sido los mecanismos para que ciertas imagenes se
hayan convertido en representativas y cuales tienen po-
sibilidades de acceder a ser caracteristicas de valores na-
cionales. Es necesario situarse en la época del pintor, en la
literatura y el pensamiento de su tiempo para develar como
se crea un icono. Ya Gombrich habia hablado del “poder
de las imagenes" al referirse en cierta forma a la union de
magia e imagen en la prehistoria (Gombrich, 1981, 39). En
el presente se pueden crear imagenes poderosas, con otra
magia que son los medios de comunicacion. Por ello se "nos
debe prevenir constantemente contra las falacias de ima-
genes faciles y falsas que nos acechan en nuestro bagaje
cultural” (Briesemesiter, 1992, X). Por ejemplo, la Barbie, es
una falacia, un producto del mercadeo. Los museos gracias
a ese bagaje cultural que preservan, tienen un seguro, en
cierta forma, contra las imagenes “faciles y falsas"

Para aproximarse al tema de como una pieza se convierte
en representacion de la nacionalidad es necesario acudir
a las ciencias iconograficas e iconologicas.

“En nuestra época de comunicacion televisiva y de publicidad
omnipresente nos damos cuenta con mds sensibilidad del
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poderoso impacto que ejercen sobre nosotros las imdgenes
[...] Las imdgenes traducen lo nunca visto ni oido, lo nuevo en
formas comprensibles y accesibles a la vision. Las imdgenes
no proporcionan un reflejo exacto, directo o una reproduc-
cion fotogrdficamente fiel de algo o de alguien, sino que
pasan por el filtro de la abstraccidn. Siempre dejan algo fuera,
siempre silencian algun detalle, sdlo trasmiten un mensaje
parcial pretendiendo, sin embargo, cifrar la totalidad. A pesar
de ello, las imdgenes no alcanzan la percepcion objetiva, no
son puras concepciones ldgicas, sino aproximaciones subje-
tivas, aspectos en el sentido originario de la palabra, modos
de ver que surgen en un contexto socio-histdrico y cultural
muy complejo.

"Segun nuestra condicidn humana sélo somos capaces de cap-
tar realidades por medio de imdgenes. (...) Como el estudio
iconoldgico lo revela claramente, despliegan un dinamismo
extraordinario que se incrusta en expresiones literarias o ar-
tisticas para formar una cadena fuerte de transmision. Por otra
parte, las imdgenes poseen una enorme fuerza de persistencia.
(.) Pueden convertirse en pautas estereotipadas con una vida
y funcionalidad propias que corroboran los cdnones estéticos,
los valores morales, mitos, leyendas, etc. Las imdgenes se inte-
gran en la memoria colectiva” (Briesemeister, 1992, IX).

Malevich, pintor de la vanguardia rusa, cred lo que él de-
nominaba "el icono de nuestro tiempo". Conocedor de los
iconos de iglesia ortodoxa, al instalar su exposicion Supre-
matismo de la pintura, en Petrogrado, en 1915, colocé una
pequefa obra en un rincon, como alusion a la situacion de
estas imagenes en las casas rusas, que llamé Cuadrdngulo
hoy conocido como Cuadrado negro sobre fondo blanco.

"Para Malevich, el icono suprematista debia crear una nueva
relacion pictdrica, mds alld del icono ortodoxo y del cuadro
de caballete, haciendo aparecer un nuevo sitio; se trata de la
expresion imagen esencial, despojada del fdrrago figurativo,
oponiéndose al imago, a la efigie, llevada a lo tnico. Malevich
no estuvo influenciado dnicamente por el lado formal del
icono; logrd aprehender por una intuicion genial la cuestion
filosdfico-teoldgica del icono; es decir, que la presencia real
no se encuentra en la imagen simbdlica representada, sino
en la relacion de esta ultima con el modelo ausente: la invi-
sibilidad de la imagen es la fuente de la visibilidad del icono”
(Mercadé, 2003, 48-49).

Cuando se reflexiona sobre la representacion de la nacion
a partir de la Independencia se deduce, en primer lugar,
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que no existe una coleccion de imagenes tan abundante
y variada como la del periodo de la Independencia. Etapas
importantes de la historia de Colombia hasta mediados
del siglo XX no estan representadas por iconos. No se
trata de crear emblemas para propaganda politica, sino
buscar que la imagen pueda calar en el imaginario po-
pular para acrecentar su reconocimiento como nacion.
Si se examinan los libros de historia contemporanea del
siglo XX, se encuentra que son pocos los libros con ima-
genes poderosas. La ausencia de iconografia ha producido
un vacio en el imaginario popular. Se puede preguntar si
esto ha sido deliberado, causado en cierta forma por la
derrota de las ideologias, o por la conservacion del pais
que siguio a esta derrota, o si se trata de un hecho casual
porque no hubo un arte de prestancia como la pintura
y la escultura, que respondiera con imagenes a la nueva
historia. No hubo un Malevich que creara el "icono de
nuestro tiempo"

Asi como la revista Semana se animé a buscar simbolos del
pais, el Museo Nacional de Colombia estuvo preocupado
en los ultimos tiempos por la creacion de iconos. En ello
trabajo hace un par de afios con unas estrategias encami-
nadas hacia la representabilidad de la nacion.

En primer lugar se indagd sobre la manera como la re-
presentacion nacional debe corresponder a una idea. En
este caso se tratd de incrementar valores de identidad, de
nacion. En el Proyecto Identidad Colombia se seleccionaron
piezas dentro del Museo que por sus condiciones pudie-
ran formar parte del imaginario popular. Aiios después se
realizd un proyecto para la exposicion Colombia, cuerpo y
espiritu, que nunca se llevo a cabo.

En el primer proyecto las obras debian someterse a un
examen en cuanto a su valor historico, estético, trayec-
toria y su iconicidad. Esto es, sus atributos, su nombre. El
primer problema, al aproximarse al tema, era la identifi-
cacion del sujeto: ;Qué o quién es y cuales sus principales
atributos?

Se acudio a una estrategia inédita que se denomind “ante-
imagen" que consistia en que cuando el espectador o
el publico accedieran al museo ya traian en mente una
imagen particular. Esta actitud se debia derivar de la rei-
teracion de la imagen por distintos medios y la publicacion
de estudios serios de su valor. De este modo, el objeto de
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su visita tuviera por finalidad no recorrer el museo para
ver objetos, sino en reconocer de antemano la pieza que
buscaba con furor.

CoNCLUSION

El término icono, en si mismo, ha sido adoptado por las
artes plasticas, la publicidad comercial y los computado-
res. A partir de estos ultimos, para nadie es un misterio
la palabra icono. Dentro de la seleccion de sabios de la
revista Semana se penso en toda clase de iconos de la
nacionalidad. No se menciond Cien afios de soledad ni a su
autor, pero se eligio un lugar imaginario llamado Macondo.
Se ignoraron las novelas Manuela, de Eugenio Diaz, Maria,
de Jorge Isaac y Frutos de mi tierra de Tomas Carrasquilla.
Se derroto a la fotografia. Se dividieron los candidatos a
simbolos en secciones como sitios arqueoldgicos, medio
ambiente, mitologia, arquitectura, artesanias, tradiciones
orales, clasicos simbolos patrios y la geografia, etc. “La
lista podria ser eterna. Por que en el imaginario febril de
los colombianos de todas las épocas y pelambres siempre

NOTAS

ha habido y habra infinidad de motivos de orgullo que se
reflejan en clisés que de tanto repetirse se vuelven verda-
des colectivas jamas comprobadas y que muchas veces los
mismos hechos se encargan de desmentir de manera cruel
y despiadada” (Arias, 2006, 150).

Las distintas épocas tuvieron sus representaciones nacio-
nales; algunas sobrevivieron otras murieron. Con motivo de
las celebraciones de los 200 afios de la Independencia en
Iberoamérica, la discusion se ha acentuado. Posada Carbo
durante el 2006 escribio agudas reflexiones sobre el tér-
mino "representacion” que considera como el tema central
de ese especial aniversario. "iLa representacion? Si, claro,
¢no fueron acaso las protestas frente a la falta adecuada
de representacion americana en la metropoli las que des-
ataron los procesos independentistas? (...) El porvenir de la
democracia en Latinoamérica exige una revaloracion de su
componente fundamental: la representacion” (Posada Car-
bd, 2006, 5). Si bien la lucha por estas representaciones de
caracter politico tiene actualidad, de la misma manera las
iconografias nacionales merecen atencion. Su autenticidad
e identificacion se refleja en la pregunta persistente sobre
la identidad en Colombia.

Armies of/Venezuela and New Gra-

1 Después de las tinieblas sale el sol.
2 Correo del Orinoco 1818-1821. Re-

nada.
6 Papel Periddico de Santafé de Bogo-
td, 11 julio, 1794, tomo IV, p. 780,

Recibido: 4 de marzo de 2008
Aceptado: 10 de mayo de 2008
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produccion facsimilar, Bucaramanga,
Gerardo Rivas Moreno, 1998, p. 197.
Papel periodico ilustrado, afio I,
N. 46 a 48, Bogota, 24 de julio de
1883, p. 422

Pedro Maria Ibaiez, Cronicas de
Bogotd, tomo IV, Bogota, Imprenta
Nacional, 1914, pp. 58-59. En la ac-
tualidad no se encuentra en el Museo
Nacional. Fue trasladado a la Quinta
de Bolivar por el Ministerio de obras
en el decenio de 1970, cuando se le
hizo una restauracion de este inmue-
ble.

Simén Bolivar/Supreme Chief of the
Republic/and Captain general of the

n.c 150.
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