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e A DSETACE i RESUMoO

The history of art and, more
specifically, the painting of
history provides a useful means
to the end of archeclogical
reconstruction of the process of
the invention of nations. This
paper analyzes the theoretical
justifications and methodelogical
problems of this effort.
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A histéria da arte, ¢ mais con-
cretamente a pintura de historia,
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menta especialmente valiosa no
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oldgica da invengfio das nagBes.
Este artigo analisa as justificati-
vas ledricas e os problemas
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Para el pensamiento occidental, al menos a partir del siglo XIX',
la nacién constituye la unidad social por excelencia, un conglomerado
complejo de relaciones étnico-politico-culturales, de contornos difusos
y concrecion dificil, pero sobre el que descansa, basicamente, la
imagen que del mundo se hace el hombre occidental posterior al
Antiguo Régimen. La nacién ha llegado a convertirse en la piedra an-
gular sobre la que se construyen la mayor parte de nuestras

* Doctor en Historin del Arte por la Universidad Complutense de Madrid, Profesor investigador en la Universidad
Autonoma del Estado de Morelos, México

| En épocas anteriores el termino nacién es usado parareferirse al origen o descendencia dealguien, sin otras
connotacién socio-politica; s6lo a partir del siglo XVIII empieza a utilizarse con un significado politico,
gue se transformars en predominante en el XIX.



percepciones sociales y nuestros mitos colectivos; la trama
sobre la que se teje la estructura social, cultural y politica del
mundo; la forma primordial, y excluyente, de identidad colectiva;
ademas, de la principal, si no tnica, fuente de legitimacién del
poder politice?.

Tal como escribe Hobsbawm en Naciones y nacionalis-
mo desde 1780, imaginandose un extraterrestre llegado a la
tierra para investigar las causas de una supuesta catastrofe
nuclear,: Nuestro observador, después de estudiar un poco,
sacara la conclusion de que los dltimos dos siglos de la historia
humana del planeta Tierra son incomprensibles si no se
entiende un poco el término “nacion™.

Esta hegemonia del paradigma de lo nacional en el
pensamiento moderno hace que, a pesar de la imprecision
conceptual que el término conlleva, la existencia de la nacién
como base de la organizacién de las sociedades humanas,
“comeo producto sccial con capacidad para imponerse, con su
peso objetivado, a las decisiones aisladas de los hombres y
aun, en muchos casos, a las mismas decisiones colectivas™,
raramente sea puesta en cuestién. Se discutira sobre si tal o
cual comunidad retine requisitos suficientes (lengua, raza, cul-
tura, tamafo, poblacion, etc.) para ser considerada como
naci6n, pero no sobre la existencia de tales entidades, sujetos
privilegiados de la vida colectiva, cuyo destino manifiesto seria
la configuracién como estados®.

A partir de finales del siglo XVIll, nacionalismo y progreso
se convierten en las nuevas religiones de Europa, desplazando
al cristianismo como base del mito, la estética y la moralidad,
las tres funciones de la religién segin Hegel®. Pudiendo
afirmarse que la historia de los dos ultimos siglos en el ambito
occidental, y a partir del siglo XX en el conjunto del planeta es
la historia de las naciones e, incluso, que de los grandes mitos
de la modernidad -el progreso, el triunfo de la razdn, las clases

* Al Io teconoee explicitamente el ordenamiento jurfdico internacional que considera a las comu-
nidades nacionales como los inicos sujetns colectivos capaces de cjercitar determinados derechos
politicos.

"HOBSBAWM, E.J., Muciones v macionalivmo dexde 1786, Barcelona, 1991,

‘RECALDE JR., La construcchin de loy nuciones, Madrd, 1982, p. 3,

*(uizdis ln mejor prueba de esta hegemonia ded paradigma de 1o nacional en 12 culrura contemporine
1 tendriamos ¢n que s pregunidsemos a varias personas, no definidas a priori como naci onalis-
tas, sobee los sicte puntos que segin Smith definen el macionalismo -a ssber: 11 humanidad se
divide en naciones; cada nacitn posee su carketer peculiar; ol origen de todo poder palitico et la
nacitn, el conjanto de la colectividad; pam conseguir su libertad ¥ automealizacidn, los hombres
deben de identificarse con una nacidn; Ins naciones s0lo pueden realizarse plenamenie dentro de
sus propios Estados; la lealtnd hacia el Estado-nacidn se impone sobre otras lealtades; y tn
principal condicién de la Hbertad y la armonin globales consiste en el fortalecimiento del Esa-
do-nacién (SMITH, A., Las teorins del nacionalismn, Barceloaa, 1976} es muy probable que
la mayoria de ellas se mosirarian de acuendo con muchas, sine con la tomlidad, de dichas
AsEvVECIONes.

YHEGEL, G., Fenamenologia del expirite, Madrid, 1966,



sociales como sujeto histérico,...- la nacién es el tinico que
parece haber sobrevivido indemne a las grandes convulsiones
histéricas de nuestro siglo.

Uno de los rasgos mas llamativos de la hegemonia de
la nacion en el pensamiento moderno es la endeblez conceptual
de un término sobre el que descansa una gran parte de nuestra
percepcién social. Endeblez conceptual de la que no se libra ni
el propio nacionalismo como movimiento ideoldgico, que, s
por una parte afirma que la humanidad esta dividida en
naciones, por otra se muestra completamente incapaz de pro-
porcionar criterios objetivos para identificar éstas. Incapacidad
realmente sorprendente en una ideologia cuya piedra angular
es la esencialidad del concepto de nacién, la idea de que existen
diferencias esenciales entre unas naciones y otras. Tal como
afirma Gellner, resulta mas facil definir el nacionalismo que la
nacién’, establecer un catélogo sobre los derechos de las
naciones que determinar qué es una nacién. De aqui que la
ingente bibliografia sobre el tema® se haya centrado, ademds
de en la descripcidn del desarrollo de los diferentes movimientos
nacionalistas, en el intento, retomando el titulo clasico de
Renan, por definir ; Qué es una nacién?, hasta el momento sin
demasiado éxito. El problema radica en que todos los intentos
de establecer criterios objetivos para definir el concepto de
nacién (lengua, raza, cultura, etc.) han fracasado, al encontrarse
siempre numerosas colectividades que, a pesar de encajar en
tales definiciones, no podian ser consideradas como naciones;
y viceversa, colectividades, que no cumpliendo alguno o la
mayor parte de estos requisitos, poseen un claro sentimiento
de nacién.

Tal como dice Kohn, a pesar de que las naciones solo
surgen cuando ciertos lazos objetivos -descendencia comun,
territorio, lengua, entidad politica, costumbres, tradiciones y
religion- delimitan a un grupo social, muy pocas poseen todos,
y, lo que es mas importante, ninguno de ellos es esencial a la
existencia o definicién de la nacién®. Lo que supone la
imposibilidad practica de definir la nacién como una entidad

"Wer GELLNER,E., Naciones y nacionalizme, Madrid, 1988, especialmente cap. 5.

* Alpunos de bos estudios mis recientes y significativos sobre naciSn y nacionalismo: ALTER, F.
Nuttoralisn, Londres, 1989; ANDERSOMN,B., Imagited communities: reflections an the erigins
and spread of retionalizm, Londres, | 983 ARMSTRONG]., Matizms before nutionalism, Chapel
Hill, 1982: BREUILLY, J., Naetonalismo y Estads, Barcelona, 1990; COAKLEY, J_, {ed.), The
Social Origing of Nationalist Movements, Londres, 1992, DELANNOL G., y TAGUIEFF, P-A.
{Compiladores), Teartis del racivrelismo. Barcelona, 1993; GELLNER, E., Nuciones ¥ nacie-
nalisae, 0. cit; HOBSBAWM, E.J., Naciones y nactonalisme desde [780, 0. cit: HOBSBAWM,
EJ. y RANGER, T. (eds.), The invention of tradition, Cambridge, 1983; HROCH, M., Sociul
preconditions of national revival in Europe, Cambridge, 1985; SMITH, A, Luy teorfus del
narionalizao, o cit; SMITH, A., The ethnic ariging of ratios, Oxfoed, 1986; SMITH, A,
National dentity, Londres, 1991 ...,

YKOHM, H., Historia def Nocianalinmo, México, 1949, p. 25,
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objetiva. Otra forma de enfrentarse al problema es partir, no de
la objetividad conceptual de la idea de nacién, sino de la
subjetividad que hace a los individuos sentirse miembros de
una nacién determinada. La pregunta serfa, no si una
colectividad determinada es una nacién, pregunta que lleva ya
implicita la aceptacion de la légica del discurso nacionalista,
sino qué mecanismos llevan, en un determinado momento his-
térico™, en un definido espacio geogréfico' e, incluso, en un
determinado medio social, a esa colectividad a verse a sf misma
como nacién'2, La nacién, no como una realidad objetiva y
objetivable, sino como una representacion simbdlica e imagi-
naria, algo perteneciente, fundamentalmente, al mundo de la
conciencia de los actores sociales -sin que este caracter
imaginario y simbdlico impida, por supuesto, que tenga eficacia
social, que “exista” como realidad social'*-, punto de partida
sobre el que parece abrirse paso un cierto consenso entre los
estudiosos del tema'. Este planteamiento supone rechazar la
idea que sobre la nacién mantienen los propios nacionalistas,
para los que la nacion es siempre previa al desarrolio del naci-
onalismo, de forma que “la suposicién mas comunmente
aceptada sobre el nacionalismo es la de que, en lltimo térmi-
no, surge de una especie de identidad nacional™®, y conside-
rar la posibilidad de que el proceso sea justamente el inverso,
la identidad nacional como una invencién del nacionalismo',
“el nacionalismo no es el despertar de las naciones a su
autoconciencia; mas bien inventa naciones donde no las hay"".
Siempre que despojemos al término invencidn'® de cualquier

————

12 Por qué hoy los eslovacos o los croatas se ven a s/ mismos como una nacidn ¥ hace un siglo no?

1 ; Por qué Centroamiérica estd compuesta de varias naciones ¥ México na? (Por qué en la penin-
sula Italiana existe una sola nacidn y en ln peninsula Iénica dos?

E] que los demés la vean como tal depende exclusivamente de lns estrategias de los movimienios
nacionalistas ¥ €l éxite de sus peliticas,

¥ La eficacia social de las ideas v representaciones de la realidad, su capacidad para influir sobre
el comporiamiento de los individuss, ne depends. o no tiens por que depender, de su “realidad”
u objetividad cientifica, sino del grado de consenso social existente sobre ellas, salve cn el caso
de una hipotética sociedad cuyo universo simbdlice fundamenial fuese lo ciencia. Para bos as-
pectos generales de este problema, véase PEREZ-AGOTE. A, La sociedad y o social. Ensayos
de Sociologiu, Bilbao, 198%, especialmente ] capftulo IV, “El problema socioldgico de laeficacia
social de las ideas v su reflejo metodoldgico™, Bl mismo Péree-Agote voelve sobre el tema de ln
eficacia social de lns ideas no “cientificas”. v concretamente de to idea de nacidn, definida
PrevIAmEnDe GO Un concepto no cientifics, en 16 tesis sobre lo arbitraniedad del ser colectivo
nacional™ Revista de Occidente, 161, 1994, pp. 27 y 35,

“PEREZ-AGOTE, A.. "Las paradojas de ln nacidn”, Revira de Investigacianes socioligicas, 61,
1993, p. T ANDERSON, B., fmagined commiunities: reflections on the oviging and spread of
natinnalizm, 0. cil.; y GELLNER, E., Naciones ¥ nactoralisma, o. cit

YRBREUILLY, )., Nacionalismo y Estado, o. cit., p. 11

1] como afirma |a historiador Elise Marienstras, "una historia critica del nacionalisme relativizard
sus mitns. Lejos de interrogar, como los que hacen meta-historia, el misterio de la identidad
nacional, el historiador descubrird la imperiosa necesidad de ba mitolopfa nacional en su aspecto
funcional: construir una nacién en donde no existin” (MARIENSTRAS, E., Nous le peuple. Lex
arigines du marionalisme americaine, Pards, 1988, p. 7)

TGELLNER, E., Thought and Change, Londres, 1964, p. 169,

#E] uso del término invencidn no supone, en ningiln caso, que s csté aceptanda ln existencia di
identidades imventadas por oposicién a identidades nanurales. Posiblemente toda identidad, inchuida



connotacion peyorativa o de falsedad' y aceptemos lo que
toda invencién tiene de proceso creative, incluso de forma de
conocimiento®. La nacién es un mito y los mitos, tal como ya
afirmara Durkheim, no son falsas creencias acerca de nada,
sino creencias en algo, simbolos santificados por la tradicién y
la historia.

No se entra aqui a discutir la necesidad psicolégica de
alguna forma de identificacion colectiva (tribu, familia, ciudad,
etc.) capaz de distinguir entre un “nosotros”, en cuyo interior
priman la lealtad y la solidaridad, y un “ellos”, regido por la
deslealtad y la insolidaridad; lo que parece evidente es gue
esta forma de reconocerse como miembro de un grupo no ha
sido durante la mayor parte de la historia de la humanidad la
nacién®!. Tampoco las causas por las cuales a partir de un
momento determinado, finales del siglo XVIIl aproximadamen-
te, y siempre refiiéndonos al &mbito cultural europeo, la nacion
desplaza a otros sistemas de identificacion®. Me limito a cons-
tatar cémo en el imaginario colectivo de Occidente el lugar
dejado libre por la comunidad rural y la religién®, la cristiandad
para ser mas exactos®, es ocupado por la nacién.

TR s,

In personal. sen una identidad construida, En cieno sentido todos nos constraimos, nos inventa-
M, f HOSHN0S MiSmos.

® Error en el que cos € propio Gellner, tal come le reprochd Anderson, “Gellner ead tan ansioso
de rnostrar que el nacionalisme se enmascara bajo falsas pretensiones que asimiln ‘invencidn®a
‘fabricacidn’ y a ‘falsedad’, sin comprender lo que puede ser la ‘imaginacidn’ y ka “creacion”
(ANDERSON, B., fmagined communities: reflections on the arigtns and spread of nasionalism,
o cit, p. 6.}

*GEERTZ, C., La interprefaciin de las culneres, Barcelonn, 1988, p. 55,

HANDERSON, B., Imapined communities: reflections on the nriging ard spread of nationalisn,
o cit.; HROCH, M., Social preconditions of national revival in Europe, o, cit; HOBSBAWM,
E)., Nactones y racionalisme desde 1780, 0, ¢iv; E. Geliner, ademds de los ya citados, “Lavveno
del nazionalismeo & Ia sua interprecazione. | miti delia nazione ¢ della elase”, en Perry Anderson,
ed,, Storin d Europa, Turin, 1993, Eugen Weber Peasants into Frenchmen, The Modernization of
Fural Frumce, 1870-1914, Londres, 1979, ARMSTRONG, 1., Nations before Nationalism, Chapel
Hill, 1982; O'BRIEN, C.C., GrdLand: Reflections on Religicn and Natoaaliss, Combridge,
Mass., 1988; y SMITH, A.. The Ethnic Origins of Mations, o. cit,

= Lag difefentes teorfas sobre el desarmollo del nacionalismeo resaltan desde perspectivas diversas
su comelacidn con el de las sociedades capitalistas, lo que reafirma este carlicter reciente. Pam
DEUTSCH (DEUTSCH, K. MNationalism and Social Communication, Nueva York, 1966) la idea
de identidad convin serfn fruto del desarrollo de las comunicaciones. Para los marxisias, sin
entrar en mayores precisiones, una necesidad del desarrollo del capitalismo, a la vez que una
idenbogfa tendente a ocultar las conradicciones de clase; el posterior desarrolle capitalista
originaria el imperialismo ¥ el nacionalismo anticolonial, Pars las que podemos Tlamar
explicaciones psicoldgico-funcionalisias (DOOE, L., Patnotism and Nationalism, Landres, 1964
KEDOURIE, E., Nationalizm, Lomdres, 1960; KEDOURIE, E., (ed, eintrodeccidn), Natimnalism
inAfrica andAsia, Londres, 1971:) el nacionalismo sustituinia las viejas formas de identificacidn,
de tipe comunitasio, en las nuevas socicdades urbanas, En algunos casos esta dependencia de
los procesos de modemizacion es todavia mis barda, plasmindose en una simple transposicitn
de modelos ideoldgicos de los paises desarrollados a los paises del Tercer Munde: muchos de
los lideres nacionalistas del Tercer Mundo angléfono habfan sido educados en la Lendon School
of Economics; es ¢l caso, nada menos que de Yomo Kenyatta, padre de In Kenyn madema,
discipulo en aquella institucion del reputaco antropélogo Bronislow Malinowski,

WALTER, M., German Home Towns: communify, state and general extate, J045-1871, Lon-

dres, 1971, p427.

La afirmacidn de NAMIER de que Ia religitn foe uilizada como sindnime de nacionalismoe

durante el sigho XV1 es un argumento mds a favor de esty interpretacidn del nacionalisme como

una mieva forma de religian (NAMIER, LB, The Revolusion of the fatelecturls, Londres, 1944).
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Ahora bien, si las naciones no son realidades objetivas,
sino invenciones colectivas; no el fruto de una larga evolucién
histérica, sino el resultado de una relativamente rdpida
invencidn histérica®; si no nacen, sino que se crean o, mejor,
se inventan; si en esa metafora de cuerpo construido en que
descansa la idea de lo nacional, “la voluntad cuenta mas que
la conciencia® y “Los mitos, las costumbres, las lenguas, son
ciertamente datos iniciales, pero no adquieren poder sino por
la repeticién, la difusién y, en definitiva, la construccién™, este
proceso de invencién/construccion deberia ser, necesariamen-
te, algo observable y analizable, y su reconstruccion en un
tiempo histérico concreto debiera ser posible, siempre que se
dispusiese de las herramientas analiticas pertinentes.

Varias cosas habria que tener en cuenta en esta
reconstruccién del proceso de invencién de una nacion.
Primero, que las naciones se inventan, pero no a partir de de-
cretos y normas politicas, sino de valores simbdlicos y
culturales. Tal como afirmara Andrew Fletcher: “Si me dejan
escribir todas las baladas de una nacién, no me importa quien
escriba las leyes",

Segundo, que, aceptando la idea de John A. Hall de di-
ferentes vias de desarrollo nacionalista®, tanto el método de
andlisis como las herramientas a utilizar variarian en funcion
de los diferentes tipos de creacién/invencion nacional que han
existido o puedan existir en el futuro.

La primera consideracién nos llevaria a plantearnos
cémo, a pesar de las apariencias, la construccion de una nacion
es un asunto politico sdlo en segundo término. El proceso de
creacion de una identidad nacional, de una conciencia nacio-
nal, es prioritariamente un proceso mental cuyo funcionamiento
tiene mas que ver con el desarrollo de modelos culturales que
con la actividad politica propiamente dicha. La nacién, como
concepto, no es un asunto de teoria politica sino de estética™;
no es un problema de l6gica descriptiva, sino de andlisis de
filiaciones, arquetipos, ritos y mitos. Son las rutinas, las cos-
tumbres, y las formas artisticas, las que expresan la nacion y
las que la dibujan en el imaginario colectivo, siendo, por tanto,

P Invencidn histdrica que recurre o datos objetivos. rmsgos diferenciadores preexistentes, pero que,
a pesar de su existencia previa, pueden dar lugar o no 2 uma conciencia nacional.

WDELANNGI, G., “La teoria de la nacitn v sus ambivalencias™ en DELANNGL G . y TAGUIEFF,
B-A. (Compiladores), Tearins del necionulisms, Barcelona, 1993, p, 11,

bidem, p. 11,

B Citndo por BORGES, J. L.. Obrax Completas, Borcelona, 1989, p, 164

* Pura una exposicidn reciente de su pensamiento, véase HALL, 1., "Nocionalismos: clasificacion
y explicacion”, Debats, 46, 1993, pp. §9.102

Lo gque, por sipuesto, no o3 Shice para que el problema racional pueda de hecho convenirse en
el problema politico por excelencia, o incluso, yendo todavia més lejos, que el problema de la
nacién sea de lecho la formulacidn panticular del problema general de Ios fundamentos de
cunlouier suciedad politica,



en ellas donde se debe rastrear este proceso de invencion
nacional®', El paso de lo cultural a lo politico seria, desde esta
perspectiva, bastante secundario y vinculado con otros
procesos socio-politicos.

El sentirse miembro de una nacién es una cuestion de
imagenes mentales, de “comunidad imaginada® en feliz
expresion de Anderson®, que forma parte del campo de la
historia de la cultura y no del de la politica, lo que no excluye,
por supuesto, que estas imagenes mentales sean utilizadas
como arma politica, como forma de acceso y control del poder
es por una construccién imaginaria como la conciencia crea
la nacién y, luego, es por una construccion practica como una
entidad politica refuerza la nacién y la sostiene™ - e, incluso,
que sea el poder politico el que esté en el origen de esta
creacién imaginaria. Enfocarlo desde esta perspectiva supone
aceptar dos supuestos en parte compleme ntarios. Primero, que
la construccién de una identidad nacional es en gran parte
una creacién ideoldgica de tipo literario; y, segundo, que las
expresiones de esteproceso de identificacion colectiva pueden
ser analizadas de forma més precisa en el campo de fa cultura
que en el estrictamente politico™.

Esto significa, por otra parte, situar a la intelligentsia en
el centro del problema nacional, como constructora, legitima-
dora y canalizadora de la conciencia nacional. Autora colectiva
de ese personaje literario que seria toda nacion. Literatos, his-
toriadores, periodistas, profesores, funcionarios de las nuevas
burocracias estatales y, en general, todo un difuso grupo de
“gspecialistas” del trabajo intelectual, formaran el caldo de cul-
tivo idéneo para el nacimiento y desarrollo de una identidad
colectiva de tipo nacional. La segunda consideracion, la de la
existencia de diferentes tipos de invencién/construccién de
naciones, nos obligaria a definir previamente el tipo de
construccién nacional a la que nos enfrentamos para, en funcién
de esto, determinar la metodologia mas apropiada para re-
construir el proceso de invencidn de esa nacién concreta. El
nacimiento de una identidad nacional es el resultado de un
proceso de socializacién mediante el cual los individuos aceptan
una serie normas y valores como propios y los interiorizan
como cauce de todo su comportamiento social; el fruto de una

" Seria lo que hnce un autor como Tanizaki cuando, en Flogio de los sambras, pretende capear In
esencia de |a estética colidiann japoness.

2 Vigaze ANDERSOM, B, Imaypined communiries: refleciiong on the arfging and spread of
rusipwiafizm, o, cit.

NRELANNOIL G., “La teorfa de In nucidn y sus ambivalencias™ en DELANNOL G., ¥ TAGUIEFF,
P-A. (Compilsdores), Tenrius del nacinnulisme, o. ¢it., pu.11

M Como eseribe JOVER ZAMORA, 1 M., “La ern isabetina y el sexenio democritice™, Hivtoria
ule Espaiia de Espasa Calpe, tomeo XXXV, p. LXXXIIL




determinada coercién ideoldgica. Este proceso puede sequir
cauces Yy formas diversas. Para lo que aqul nos interesa, y sin
mayores ambiciones de precisidn conceptual, la coercion ide-
ologica puede llevarse a cabo de dos formas: la que se ejerce
a la sombra de un Estado ya existente, tutelada y promovida
por éste como legitimacion de su poder, lo que Seton Watson
ha llamado nacionalismos “oficiales™"; y la que se hace en
contra del Estado existente, por grupos con una cierta
capacidad de poder, aunque no sea el estatal, que entran en
competencia con éste, lo que les lleva a buscar el estableci-
miento de un Estado alternativo®.

En el primer caso, el de los nacionalismos “oficiales”,
habria que privilegiar como objeto de estudio aquellas formas
de expresién mas directamente controladas por el Estado; el
arte y la cultura oficial. No sélo, aunque también, porque esta
tutela estatal permita una lectura inmediata del discurso
nacionalizador del Estado, sino, y sobre todo, porque, como
norma general, en estos casos la construccion de una identidad
nacional aparece ligada al desarrollo de una alta cultura alfa-
betizada, gestada en torno a los circulos de la burocracia es-
tatal, gue es promovida a la categoria de cultura nacional. La
nacion es forjada por las instituciones estatales y en torno a
sus expresiones culturales; sobre la cultura oficial y contra las
culturas populares. Seré por tanto en aquélla donde, en el caso
de los nacionalismos “oficiales”, habra que rastrear el proceso
de construccién/invencitn de la nacién.

En el segundo caso, el de los nacionalismos no oficiales,
serian las formas de expresion oral, y en general toda la cultu-
ra “popular”, tal como soncodificadas por el movimiento naci-
onalista, las que deberfan de ser preferidas, y, aqui también,
no sélo por el hecho de que sean mas dificiles de controlar por
los aparatos burocraticos del Estado, sino, y sobre todo, por-
que estos nacionalismos, carentes de una alta cultura propia -
las clases dirigentes forman parte generalmente de la alta cul-
tura estatal-, construyen la nacién a partir de las culturas
campesinas y las tradiciones folkléricas; sobre la cultura popu-
lar y contra la cultura oficial*”.

Simplificando, y con multiples matices, podriamos decir
que los nacionalismosoficiales encuentran su base dltima en

—_ P e

" SETON-WATSON, H., Maniors and Statex. An enguiry into the Oniging of Nasions and the
Politics of Nuttenalfim, Londres, 1977

* En toda esta argumentacidn ef concepto de poder se usa en sentido amplio, poder econdmico,
académico, ete.; y desde luego no restrringido exclusivamente ol poder politico, aungue este
representarda la culminacion de odo e proceso, v de ahil el caricter politico que todo nacionalis-
mo acaba por asanmin

" Este serin el caso especinlmente de los nacionalismos centroeuropens, estudindas por Hroch,
donde los recopiladores del folklore popalar tuvieron un importante papel en el desarrollo de
urnia identidad nacional,



la historia, una historia codificada por las instituciones estatales
como historia nacional y en la que el pasado de la nacidn se
confunde con el del Estado; los no oficiales en la etnografia,
concebida como el estudio, codificacién e idealizacidn de las
culturas campesinas hasta convertirlas en el fundamento de la
cultura nacional. Esto en principio, porque todo proceso de
construccién nacional da muestras siempre de gran dinamis-
mo y las situaciones pueden sucederse con enorme rapidez,
alternandose unas y otras. La construccién de una identidad
nacional en la mayoria de las naciones europeas y america-
nas de ralz territorial entra de lleno en el primer grupo, el de
las naciones de origen estatal. En toda Europa Occidental y
América la creacidnfinvencién de identidades nacionales ha
ido unida, en la mayoria de los casos, a la actividad estatal. El
Estado, ese “truchimén de naciones” que diria Ortega, en el
proceso de vertebracion de un espacio politico recurrira a la
coercién, ideolégica y fisica, como norma de actuacion. La
coercién ideolégica descansa, basicamente, en la construccion
de una imagen mental de tipo integrador, la nacion. Solo
aquellos Estados capaces de amalgamar la coercion fisica con
la ideoldgica pudieron movilizar, sin excesivos costes, los
crecientes recursos que las nuevas actividades estatales
exigian.Y, en dltima instancia, esto es lo que explicaria el éxito
del estado-nacién frente a otras formas coetaneas de
organizacién pelitica (imperios, ciudades-estado...): la
capacidad de coercion ideoldgica y de extraccién de exceden-
tes minimizando costes. Un mero problema de racionalidad
econdmica que explicaria, tal como muestra North™, el que
una parte apreciable del gasto publico en la época
contemporanea haya sido empleado en gastos de legitimacion
del préprio Estado.

Un proceso de coercién ideoldgica de estas caracteris-
ticas debid de dejar huellas visibles en todas las formas de
expresion, especialmente en aquellas controladas mas
directamente por el Estado. La invencién/creacion de arguetipos
nacionales puede rastrearse a través de los romances, las
leyendas, la literatura, la historia...; en principio seria justamente
la historiografia nacional, la construccién de una historia naci-
onal canénica, la que mostraria de forma mas clara las lineas
maestras de esta imagen de la nacién®, pero la historia tiene
siempre un cardcter restringido, erudito, con una capacidad de

T T

= NORTH, D.C.. “The Theoretical Tools of de Econemic Historian”, en KINDELBER, Ch.y
TELLA, G. & (Compilsdores), Econnmics in the Long View: Exsays i Monowr of WW. Rostow,
Mueva York, 1982, vol. |, pp. 15-27.

= Para un estudio de la construccitin nacional a parir de la historiografia en un caso concrelo, el
espafiol, véase CTRUJAND MARIN, I, ELORRIAGA PLANES, T y PEREZ GARZON, 1.5,
Historiograffa v nactonalivma expafiol | 1834-1868), Madrid, 1985,
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difusién limitada. Es mediante otros medios de comunicacion
de masas como esta imagen erudita llega al gran publico. En
primer lugar, y de forma destacada, a través de la literatura,
que encontraré en la historia inspiracion para sus novelas y
dramas, difundiendo entre un publico, infinitamente mas am-
plio que el de los lectores de libros de historia, los arquetipos
nacionales construidos por los historiadores. Tal como dice
Hayes, son los literatos los que realizan la mayor parte del
trabajo en la invencién de la nacién y los principales
responsables de su difusion entre el gran publico, por cada
persona que estudia un tratado sobre la raza hay por lo menos
diez mil que leen una novela o ven una obra de teatro en la
cual el caracter nacional es descrito como indeleble o
inmodificable®.

;Por qué entonces preferir los estudios iconograficos
centrados en la pintura de historia? Las razones que se pueden
dar son varias: el préprio peso de las imégenes en el modela-
do de una determinada percepcién del mundo, posiblemente
muy superior al de otras formas de expresion; el caracter no
lineal y polisémico de las imagenes, que permite una riqueza
de analisis mayor que el de otros lenguajes; la politizacion de
la pintura en la época moderna y contemporénea, muy superi-
or a la de otras formas de expresion artistica®’; la funcién
directamente legitimadora que las imagenes han tenido a lo
largo de la historia; la plasmacion de muchas de las otras for-
mas de expresién -historia, literatura, romances, leyendas- en
obras plasticas, probablemente las de mayor aceptacion; y, fi-
nalmente, las propias caracteristicas de la pintura de historia,
una pintura ideolégica, cuya finalidad exclusiva parece ser dar
una imagen del pasado histérico de una comunidad (y toda
nacién es, fundamentalmente, la imagen de un pasado com-
partido), y controlada por el Estado®, lo que permite un analisis
de la visién propiciada por los grupos hegemdénicos en cada
momento histérico concreto, cosa que siempre es mas mati-
zada en las demas formas de expresion, digamos mencs
oficiales. Todlos estos factores justificarian la preferencia por la
pintura de historia a la hora de reconstruir la invencion de una
naci6n de tipo estatal®®, Hay, ademds, un aspecto mas gene-

®HAYES, C., Esvays on Nutionulise, Noeva York, 1928, p. 67,

N estd de nids troer 2 coluckin mquf s afirmacidn de Diez del Corral, 0 propdsito justamente de
Velfzquez. cuya obru inicia en cieria manera ¢l uso por ¢l Estado de la pintura de tema histérico
en Europa, de que”la pinturn es el arte mis politizable de I época moderna” (DIEZ DEL
CORRAL, L., “Velizquez y In monarquia catlica”, Asclepio, XVIII-X1X, 1966-67, p. 1200,

2 E] nacimiento e 1 pintura de historia aparece asociado en todos los paises a la fundacidn de las
Academias, por lo tanto al nacimiento de un arte ofictal al servicio del Estado, Sobre el nacimients
de lns Academins véase PEVSNER, N., Las Academius de Arte; Povadn y presente, Madrid,
1982,

“ En algunos casos, por ejemplo el de U.S. A, serln preferible wiilizar ls imégenes generadas por
¢l cine, al fin imdgenes de “historia”, y no por la pintura, Hay de hecho un relacién directa entre



ral, que apenas ha atraido la atencion de los historiadores,
pero que resulta, sin duda, llamativo: el de la perfecta
sincronicidad histérica entre el desarrollo de los Estados-nacion
y el de la pintura de historia; entre el triunfo del Estado-nacion
como forma hegeamdénica de organizacién politica y la
hegemonia de la pintura de historia como género pictorico™.
Correlacién de la gue, sin embargo, si fueron conscientes los
contemporaneos. Escribia un critico del XIX, en pleno auge de
la pintura de historia: Fue necesario para que la pintura histdri-
ca se levantase a la altura que hoy ha llegado, los trastornos
de la revolucion francesa, que hizo surgir de las ruinas del viejo
edificio la vieja civilizacién pujante y vencedora como hoy la
vemos. El amor a la patria ocupt el lugar en el que ante se
rendia culto al amor de los reyes, empezose a conocer que
hay una santa solidaridad entre los hombres de hoy y los de
ayer, entre el pasado y el presente, que las glorias de un pueblo
alcanzan siempre a los de su raza, y que no se puede renegar
de ellas sin renegar de si mismo*.

El ejemplo de Francia al que se refiere Murguia es es-
pecialmente ilustrativo. Mientras David, el pintor de la
Revolucion, realiza sus grandes cuadros histdricos practica-
mente al mismo ritmo que ésta va echando las bases del nuevo
Estado nacional (Los lictores entregando a Bruto los caddve-
res de sus hijos, Salén de 1789; El juramento del juego de la
pelota, nunca acabado pero expuesto en el Salon de 1791;
Muerte de Marat, 1793;...), los Salones revolucionarios alternan
la pintura de historia moralizante (Muerte de Cayo Graco,
Topino-Lebrun, Salén de 1789; La continencia de Escipion,
Brenet, Salon de 1789;...), donde la exaltacion de las virtudes
de la Antiglledad clasica deviene mero pretexto para mostrar
los nuevos valores del Estado revolucionario -patriotismo,
espiritu civico, sentido del deber...-, con aquella otra
conmemorativa de los grandes episodios de la Revolucidn

L decadencia de la pintura de higoria en las prinseras décadas del siglo XX v el desarmollo del
cine como generador de unquetipos iconogrificos colectivos -Cabiria es de 1913, El nacimiznto
de ung nacién de 1915, Inolerancin de 1916,...Por no hablar del, un poco mds tandio, ciclo
cinematogrifico soviélico de la década de los weinte. ton [asenstein & 1a cabeza, muchas de
cuyas peliculas son pintura de historia en estado pure, en las que el lienzo es sustituide por &
celuleide ¥ In imagen fija por L imagen ¢n movimients: 1 Acorazado Fotemkin, Detubre, ...
# Habrin un episodio previe, aquél en que ¢l Estade aparece todavin $61o como ¢l conjunto e
medios mediante los cunles el principe cjerce su poder omnimesda, en el gue folia, no de forma
absolutn, In pintura de historia Pero, curiosiments, esie primer penindo de dentificacidn Esta-
do-monarea, que no produce cuadros de listora, dard lugar a ura Aquisinm goleccidn de retra-
10 de principes Tal como supo ver Shenian, el primer Renacimiento -ongen del Bstado moder-
ro- se nas aparece, ¥ oo sdlo de forma figuradn, comn unn galeria de retmeos principescos.
Sobre In, por ol parte discwtible, interpretacitn de Shennan ¢n oo a el primer Estado
renacemisia, véase SHENNAN, 1LH_, The Oigins o the Maodern Eumpean Srate. Londres, 1974,

pp- 11 y 58
# pMURGLITA, M., “Exposicion de Bellas Artes™, Luy Novedades, Madrid 10 de noviembre de
1860,
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(Reunién de los Estados Generales enVersalles el 5 de mayo
de 1789, Durameau, Salén de 1789;La fiesta de la Federacién,
el 14 de julio de 1790, Demachy, Salén de 1793;...), los que
habian permitido la construccion del nueve Estado, e, incluso,
con temas de la historia de Francia tout-court -Enrique Il con-
decorando con el collar de su Orden al vizconde de Tavanne,
Brenet, Salén de 1789; La firmeza de San Luis, Robin, Salén
de 1789;...). Pero serd con la llegada de Napoledn al poder
cuando tanto la pintura de historia como la construccion esta-
tal llegaran a su cenit. Ya después del golpe de Estado, el Primer
Cénsul ordena al ministro del interior que encargue a los
mejores pintores de la época cuadros sobre las grandes
batallas. Los cuadros de historia se suceden, tanto en la épo-
ca del Consulado como del Imperio, plasmando principalmen-
te los grandes momentos de Napoleon, que son también los
de la nacién francesa (La coronacion de Napoleén | en Notre-
Dame, David, 1808; Napoledn entre los apestados de Jaffa,
Gros, 1804 La batalla de Austerlitz, Gerard, 1808;...). Sin em-
bargo el caso frances no es unico, su originalidad estriba, ex-
clusivamente, en el caracter revolucionario de su construccion
nacional el proceso, por otros caminos, fue comun a la mayoria
de los grandes Estados europeos de la segunda mitad del siglo
XVIII, con idéntica correlacién entre construccion de un Esta-
do nacional y desarrollo de la pintura de historia. Fue asi en la
propia Francia anterior a la revolucion, especialmente bajo el
reinado de Luis XVI, en cuya corte los pintores de historia, a
los que d'Angiviller hizo desarrollar un completo programa
iconografico que siguiera las huellas de “acciones y hazanas
honorables para la nacién”, gozaron de mayor consideracion
de la que nunca habian tenido (Marco Aurelio dando pan y
medicinas a su pueblo en época de epidemia y hambre de
Vien, 1765: Belisario de Jollain, 1767; Belisario de David,
1781;...) y, para salirnos del ambito europeo, el que los ejemplos
se multiplican, tambien en las Republicas iberoamericanas,
donde esta pintura de historia sera logicamente mas tardia,
como mas tardio es tambien el afianzamiento de los nuevos
Estados-nacién nacidos de la descolonizacién (La Revista de
Rancagua de Blanes en Argentina, Atahualpa de Montero en
Peri, Batalla de Carabobo de Tovar en Venezuela, El suplicio
de Cuauhtémoc de lzaguirre en México,...).

Esta correlacion cronoldgica pintura de historia/estado-
nacién adquiere aun mayor riqueza significativa si introducimos
un nuevo elemento de andlisis: el del poder politico como
representacion. Clifford Geertz, en un estudio clasico sobre el
Bali del siglo XIX*, llega a la conclusion de que el Estado balinés

®GEERTZ, ., Nevanr: Hie Thearer Stare in Nineteenth-Century Baly, Princenton, 19840,



practicamente no se ocupaba del gobierno, sino que, por el
contrario, dedicaba la mayor parte de sus energias a la drama-
tizacion del poder, ofrecerse a si mismo como espectaculo, y a
la representacién dramatica de las obsesiones dominantes de
la cultura balinesa: desigualdad social y orgullo de clase. Esta-
riamos ante un ejemplo claro del poder como representacion.
El poder es ceremonia, simbolo, ritual... -el caso de la iglesia
catélica seria paradigmatico-, imagen en definitiva. Ahora bien,
;,como se representa un poder laico en el contexto de una
sociedad desacralizada? No como representacion de si mismo,
aungue en parte algo de esto perviva, sino como representacion
del pasado de la comunidad en nombre de la cual se ejerce el
poder; como representacion vicaria. Esto tampoco era nuevo
en la cultura occidental, es lo que venia haciendo, con un evi-
dente éxito, el cristianismo ya practicamente desde sus
origenes, y ahi estén para atestiguarlo los millones de imagenes
religiosas producidas por la civilizacién cristiana a lo largo de
casi dos mil afos. Lo nuevo es que esta representacion vicaria,
esta representacion del origen del poder, de laimagen del cos-
mos, ya no se plasma en la vida de los santos, sino en la vida
de la nacién. Y eso es la pintura de historia: la representacion
del pasado de la nacién y de sus obsesiones colectivas. La
nacién, nuevo sujeto religioso, necesitaba una plasmacion plas-
tica y esto es lo que hace la pintura de historia: darimagenes a
la nueva religion.

Si aceptamos que todo artista, dado que tiene que
satisfacer el gusto de los patronos para quienes trabaja, tiende
a proyectar en sus obras las aspiraciones e ideales de los gru-
pos sociales a las gue éstas van dirigidas, cuando es el Esta-
do el que se convierte en el patrono principal -en el caso dela
pintura de historia se podria afirmar que unico- lo que el pintor
de historia proyectard en sus cuadros seran |as aspiraciones e
ideales de los grupos sociales que controlan el aparato esta-
tal, las aspiraciones e ideales del Estado moderno. Un Estado
embarcado en un ambiciosisimo proyecto de autolegitimacion
colectiva, de construccion de una nacién, Visto desde esta
perspectiva, las imagenes generadas por la pintura de historia,
monopolizada por el Estado, nos deberian marcar las grandes
lineas del desarrollo de una identidad nacional sobre un espacio
geogréfico determinado, de la construccién de un estado-
nacién, no a partir de la nacién, como creen los nacionalistas,
sino a partir del Estado.

Para un estudio de estas caracteristicas lo primero que
hay que hacer es comenzar por definir que se entiende por
pintura de historia. En teoria no parece demasiado dificil deli-
mitar qué es un cuadro de historia, algo tan sencillo como la
representacién pictérica de un hecho histérico, de un suceso
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ocurrido en el pasado*’. En la practica, sin embargo, es bas-
tante mas complicado*. El problema se reduce a lo siguiente:
por un lado, todo suceso una vez ocurrido forma parte de la
historia, y por lo tanto toda representacion con un argumento
narrativo puede ser considerada como pintura de historia; por
otro, el limite entre lo rigurosamente histérico, de un lado, y lo
legendario o fabuloso de otro, es siempre mucho mas tenue
de lo que tendemos a creer, incluso en nuestra época; una
escena del Quijote puede sertan real, o tan imaginaria, como
una de la vida de Cervantes.

Para el objetivo de analizar laimagen que de su pasado
se hace una colectividad a través de la pintura el criterio deberia
de ser considerar como cuadro de historia toda representacion
de un hecho de tipo concreto.

Un suceso localizable en el tiempo y en el espacio, so-
bre el que exista la conciencia clara de que el lienzo es una
mera reproduccién, verosimil, de algo que ocurrio en la realidad.
Esto significa excluir todos aquellos cuadros que se refieren a
escenas de tipo genérico, aun las ocurridas en el pasado, y
por lo tanto histaricas, e incluir aquellas representaciones que,
aun siendo coetaneas del momento en que se realiza el cuadro,
poseen un caracter individualizado y concreto, lo que les otorga
un claro sentido histérico, de representacion de algo que ha
sucedido, incluso si la identidad de los personajes nonos es
conocida. Criterios que, por outra parte, fueron también utiliza-
dos por algunos criticos contemporaneos a la hora de otorgar,
o no, a un determinado lienzo la categoria de cuadro de historia:
no pueden considerarse como tales [se refiere a los cuadros
de historia] aquellos lienzos que sin figuras personales histori-

" E3 obvio, que si nos atenemns a su sentido estricto, representacién de un hecho ocurrido en el
pasala, pintura de histosia ko existido siempre, desde el ofgen de la pintura. Incluso las primeras
manifestaciones del ante parietal podrian ser ya consideradas pintern de historia, representacion
de hechos “realmente ocurados”, con un caricter de rememonative, ¥ ng U mern constrsccion
abstracta, Sin remonzamos tan lejos, es evidente que la mayor parte de fa pintura religiosa, salvo
fa estrictamente devocinnal, es pinturn de histeria; unn crecifixidn es 1a plasmngion pictdrica de
un hecho, fgurosamente histhrico par el creyenie.ocurmdo ei el passlo y representado con la
mdxima felidad con respecto a como s crefa que habin ocarnido. Para el concepto de pintura
de historin, véase REYERD, C., Lu prnsura de historia en Espufia. Explendor de i génerm en ¢l
sighs XIX. Madrid, 1989, pp. 74-77,

8 Complicacién que tiene su ongen en que los conceptos empleados tradicionalmente por histori-
acloses v tediricos del arte par pensar |28 obres de ane, pam clasificarlas ¥ juzgardas, se corsctenzan,
como ya supo ver Wittgenstein, por una sndetarminacidn extrema. La distinciin entre génenos.,
eatilos y perniodos se mueve en parimetos tales de flexibilidad que acaba siendo mis freto de la
casufstica que de lo definicidn esencinl. s &te un @sunto de enomme IMpomARcin pere que s
sale completomente de Jo sgui plaswado, Los lineas que sguen son sélo un intento de precisar,
bo mils niticlamenta posible, un campo de andlisis concrelo o panir de criterios objetivables, sin
otra ambicién mesodoligica que la que comesponde a Ta de definic que es lo que se debe enten-
der por cuade de historia desde la perspectiva concreta de los objetivis de un estudio sobre o
invenciin de L nackén a partic de la piutan de historia. Para las opiniones Jde Wiltgenstein sobre
In indeterminacion concepiual di fos estudios antisticos, véase cypecialmente SHUSTERMAN,
K., “Wingensiein and Crtical Reasoning”, Mhifasophy and Fhenomenalogical Research, 47,
1956, pp. 91110



cas ni representacion de momentos determinados, se inspiran
en una época para trazar un episodio de caracter histdrico. Por
esta razén nadie ha considerado nunca como cuadro de historia
Los romanos de la decadencia, de Mullen, ni la Carga de
coraceros de Meissonier, ni el Police Verso de Gerome, ni
ningun lienzo donde en vez de un hecho histérico se interprete
un cuadro de costumbres de una época determinada®®.

La Gnica excepcidn a estos criterios, con el fin de evitar
la confusion entre identidad nacional e identidad religiosa,
deberian de ser los lienzos que representan escenas de la
Biblia, Antiguo y Nuevo Testamento, no incluidos como cuadros
de historia, a pesar de que, en principio y acorde con lo que se
acaba de decir, son pintura de historia en sentido estricto.

Los motivos para esta exclusién son que, mientras, por
una parte, desde el punto de vista iconogréafico son una mera
continuacion de la pintura religiosa barroca, por otra, que es la
que aqui mas interesa, desde el punto de vista ideolégico,
representan la continuacién de una identidad cristiana en la
epoca del nacionalismo, fenémeno interesante pero que nos
alejaria de los objetivos de este estudio. Si se deben de consi-
derar como cuadros de historia, sin embargo, 1a pintura religi-
osa de tematica posterior ya que en muchos casos su aparicion
esta claramente vinculada com una cierta imagen de la
comunidad nacional; el santo o santa no figura en cuanto tal
santo sino en cuanto miembro de una determinada comunidad
nacional, al mismo titulo que el rey, el pintor o el guerrero. En
este (ltimo caso deberian de quedar Gnicamente excluidas las
representaciones de santos aislados, no formando parte de
una compaosicion, un tipo de pintura, bien meramente piadosa,
devocional, una pintura religiosa en sentido estricto, en la que
la imagen se convierte en objeto de devocién; bien, en todo
caso, mas cercana al retrato que a la pintura de historia.

Hay, en estos criterios, una cierta arbitrariedad, pero
resultan operativos para los objetivos aqui planteados.

CQueda por ditimo el problema de los cuadros inspirados
en obras literarias,tanto del pasado como contemporaneas,
muy numerosos en casi todos los paises a partir de la segun-
da mitad del siglo X1X*, En principio no son cuadros de historia,
no representan hechos reales. Pero si nos atenemos al
tratamiento pictérico, la mayoria de estos cuadros, la excepcién
son los que remiten a la pintura de género, adoptan recursos e

*PICON, 1.0, "La Exposicitn de Bellas Artes”, £/ Corren, Madrid 3 de junio de 1884,

* Quizds porque, como recuenda José Luis Diez, probablemente nunca en b histona moderna de
Europa se dio “una simesis tan estrecha y permanente de dos de las Antes mayores: Literntura y
Pintera" como en el sigho XIX (DIEZ, J.L., “El munda lierario en la pimura del siglo X1X del
Museo del Prado™, Catdloge Expoxicicn El Mundo Literario en fa pintura del sigls XIX del
Museor del Prado, Madnid, 1994, p, 93},
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interpretaciones estéticas y temdticas iguales a los de los
cuadros de historia. Nada distingue estos cuadros de tema
literario de los de historia tout court, salvo que éstos estan
basados en hechos reales y aguéllos en ficciones literarias, e
incluso esto tampoco es evidente: algunos de los hechos con-
siderados como histéricos por la pintura de historia se han
desvelado como meras reconstrucciones legendarias a la luz
de la historiografia posterior, y viceversa.

Entodo caso, el caracter de ficcién no afecta a la realidad
de lospersonajes, tal como recuerda Nooteboon, refiriéndose
precisamente a uno de los de mas frecuente aparicion en la
pintura decimonénica espafiola, don Quijote de la Mancha:
Algunos hombres que nunca han existido estdn tan incrusta-
dos en la historia que nadie podria imaginar gue nunca han
existido®.

Desde la perspectiva de una identificacion colectiva, es
tan real para el imaginario nacional espafiol, incluso mas, el
Quijote como Cervantes, y, sobre todo, estas referencias
culturales son, en ltima instancia, referencias a una determi-
nada tradicién cultural, a una genealogia cultural de la nacion.
Es por este motivo por el que se deben incluir estas obras
como referentes de la consiruccidn de una identidad nacional
de tipo cultural, sin olvidar que, en el caso delsiglo XIX, cuando
se pintan la practica totalidad de cuadros de este tipo, lalitera-
tura es considerada, al menos tanto como la historia, como un
reflejo del alma de los pueblos:

Es indudable que el cardcter de los pueblos se conser-
va como oro en pano en las leyendas y las tradiciones primiti-
vas y en las obras literarias que de ellas se nutren mas
directamente®™. !

Por otra parte, los criticos contemporaneos, al margen
de un problema de tamaiio -la mayoria de estos cuadros de
tema literario son de formato pequefio lo que hace que sean
incluidos por principio en el género de costumbres pues para
la pintura de historia, mds solemne, se exigia un formato mayor,
cuanto mayor mejor- consideraban que estas obras inspiradas
en la literatura formaban parte del mismo grupe que las de
historia en sentido estricto, ocupando entre ambas el lugar
dejado libre por las de pintura religiosa. i

Una vez definide qué es un cuadro de historia queda el
problema metodolégico. En cualquier estudio de construccion
nacional el nimero de cuadros de historia es muy elevado,
tanto que impide un andlisis pormenorizado, ni siquiera de una
parte significativa de los mismos; y aun en el caso de que fuese

SNOOTEBOOM, C., E1 dervip o Santfoge, Madnd, 1933, p. 95
SMASY PRAT, B, “Mo Cid y Sigfrido”, La Huaraciie Expafioly y Americana, 11, 1883, p. 286.



posible ni siquiera es aconsejable. En una investigacion de
historia de las mentalidades, lo que importa no es tanto el dato
en si como la reiteracion de su aparicion, la frecuencia con
gue un hecho significante aparece. La solucién seria recurrir a
un sistema de frecuencia estadistica, consistente en extraer
de cada cuadro una serie de rasgos significantes de tipo ge-
neral (época histérica a que hace referencia, amor a la
independencia, grupo étnico-cultural que aparece representa-
do, belicosidad, etc.*), al margen del tema concreto que figura
en el cuadro, que definirian el discursoidecldgico de la obra y
su significado o significados iconolégicos® en el momento his-
térico en que fue pintada; una especie de indice de frecuencia
de temas, tépicos, ideas,elc.

Este método plantea algunos problemas. La pintura, el
arte visual, es un lenguaje de signos que transmite ideas; un
artefacto cultural que, mediante codigos cifrados, transmite
informacién a“lectores” “alfabetizados”, lo que, paralelamente,
supone un claro hermetismo para los no letrados. Pero el
lenguaje de la pintura de historia es, ademas, un lenguaje tem-
poral, de un tiempo histdrico concreto, que ha ido perdiendo
vigencia comunicativa, lo que exige, si queremos llegara una
exacta comprensidn del significado de los cuadras, reconstruir
las claves idiomaticas originarias, el cédigo en que fueron“es-
critos”. Todavia mas, para entender su exacto sentido, no sélo
habria que reconstruir el cédigo en que fueron “escritos”, sino,
también, la mirada moral y espiritual de los hombres para
guienes fueron pintados®. Esto exige no dejarse llevar por una
aparente facilidad de comprension gue, un poco a la manera
de los falsos amigos de los traductores, nos puede llevar a
interpretaciones erréneas de un ecédigo que, aun sin sernos
completamente ajeno -la mayoria de nosctros puede reconocer
la imdgenes del pasado nacienal en el que hemos sido socia-
lizados-, sélo revela su significado real tras una paciente
reconstruccion filoldgica. Y todo ello sin perder nunca de vista
que lo propio de la comprensién original es la ausencia de
este esfuerzo de construccion y traduccion; que lo que a

] L WL KT

o Para una aplicacitn conereta de este métedo iconobdpico-estndistico véase PEREZ VEIO, T,
Pt de historia e identidad nocioral, o. cit, pp. 33 y 58,

“ Bl térming icenobighco aparece aqul en un seotidoe genérice, dado que In distincién de Panofsky
entre niveles preiconogrificos, iconogrificos e iconoldgicos ha sido puesta en cuestidn hace
tiempse, al constatar que ln denotacion cs en Glima instancia indistinguible de la connotacitn y
que el significado mis sencillo es culturaimente contingente, Para 1a distincidn deé Panofaky,
PANOFSKY, E., Estudios sobre iconologia, Madrid, 1989, y PANOFSKY, E., El significado en
lax artes visuales, Madrid, 19921, Para una refutacién de Ins ideas de Panofeky, FOUCAULT, M.,
Ceci n'ext pas une pipe, Paris, 1973,

* Un poco o la manera en que Michael Baxandall reconstruye la “mirada” del hombre del
Rensicimiento en su estudio clisico sobre ¢l quatroccento italians (BAXANDALL, M., Painsing
and Experience in Fiftcenth Century frualy, A primer in the Social History of Pictarial Sovle,
Oxford, 1972).
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nosotros se nos muestra como fruto de un complejo proceso
de desciframiento filolégico fue captado por los
contemporaneos de forma “natural’, sin que las reglas del cé-
digo, lo mismo que ocurre con las reglas gramaticales, tuviesen
que ser formalizadas de manera consciente.

En general, la pintura de historia tiende, siguiendo la
sugestiva distincién de Jakobson sobre la oposicion esencial
en la historia de la literatura y el arte entre lenguajes metafori-
cos y metonimicos®, a utilizar un lenguaje metaférico, en el
que los objetos materiales representan conceptos®. Delacroix,
por poner un ejemplo, en Grecia expirando sobre las ruinas de
Missolungui o La Libertad guiando al pueblo, representa a
Grecia y a la Libertad, en las figuras de la joven griega y en la
muijer del pecho desnudo que enarbola la bandera tricolor, res-
pectivamente, sin que en ambos casos se planteen dificultades
de lectura. No es lo habitual. La mayor parte de la pintura de
historia utiliza un lenguaje metafdrico, pristino en la época, pero
al que el tiempo ha dotado de un cierto hermetismo semantico,
dificultando su lectura actual y haciendo necesaria una
reconstruccién del texto original, como si de un palimpsesto
se tratase.

La importancia dada a cada cuadro en concreto, y por
lotanto a los elementos semanticos en él representados, debera
estar en funcién del aval oficial recibido y de su difusién publi-
ca: presencia en exposiciones nacionales e internacionales,
premios obtenidos, reproduccion en grabados por la prensa,
etc. Seria incluso aconsejable tomar como objeto de andlisis
sélo aquellas obras que de alguna manera recibieron un res-
paldo oficial (obras presentadas a Exposiciones Nacionales o
equivalente, obras adquiridas o encargadas por instituciones
oficiales, etc.), prestando una atencion especial a los ciclos
iconograficos desarrollados o ideados para edificios concebi-
dos como centros de representacion del Estado (Congresos,
Palacios Nacionales, Universidades, etc.) Esta metodologia
supone un andlisis predominantemente ideolégico, que margina
los aspectos mas propiamente pictaricos en favor de los nar-
rativos. Estarfamos ante la reconstruccion del discurso ideolo-
gico que subyace tras toda narracion -la pintura de historia es
esencialmente una narracién-, todo ello sin olvidar, por
supuesto, que una ideologia en imagenes es una combinacion
especifica de elementos formales y tematicos de la imagen®.
Estariamos mas ante un estudio de “historia de las imagenes”

Lt~ Lpe_

wygase JAKOBSON, R, Ensuyos de lingiistica general, Barcelona, 1973,

T Esto, par supuesta, no sers Gbice para que el tratambents onico, luz, figuras humanas... pueda
ser, especialmente en la pintura de historia de la segunda mitad del siglo XIX, de un realismo
abaoluta,

S HADINICOLAY, M., Historia del arte v lecha de cluses, Madnd, 1975, p. 96.



que de*historia del arte” en sentido estricto. Pero de imagenes
utilizadas, no como mera ilustracion, sino como objeto
susceptible de explicacidn. Por recurrir a una dicotomia cldsica,
se debe privilegiar el fondo sobre la forma®, opcidn discutible,
pero que viene determinada, tanto por los objetivos de un
estudio de este tipo, como por las propias caracteristicas de
una pintura que en su época fue juzgada por criterios que hoy
considerariamos como extraartisticos. Habituados a un dis-
curso idecldgico en el que la especificidad de“lo artistico” con-
siste en su cardcter de actividad auténoma, regida por sus
propias reglas y valores, tendemos a considerar como atributo
intemporal lo que no es sino el resultado de un proceso histé-
rico de conquista de esa autonomia. La conquista de la
neutralidad del sujeto serfa sélo el resultado final, por lo tanto
un episodio limitado en el tiempo y en el espacio, de la larga
lucha mantenida por los artistas occidentales por conseguir
afirmar su exclusive dominio sobre el campo de la produccion
artistica. Hacer que se imponga la manera de decir sobre lo
que se dice, sacrificar el tema del cuadro a la manera de tratarlo,
es, fundamentalmente, el arma del que se sirve el creador para
reivindicar su exclusivo dominio sobre la obra de arte y rechazar
cualquier imposicién o exigencia externa, Al afirmar la preemi-
nencia de aguello que le define y propiamente |e pertenece, la
forma y el estilo, el arte en definitiva, lo que el artista moderno
esta haciendo es reivindicar su propia autonomia como
productor artistico.

Este caracter temporal de la autonomia de lo artistico
modifica radicalmente la perspectiva sobre las relaciones en-
tre lo gque dice el cuadro y como lo dice, entre el fondo v la
forma, ya que se podria afirmar que, practicamente hasta
Manet, o de manera mas genérica hasta el impresionismo, la
idea de un arte que no sirva para algo o diga algo, de un arte
en el que la ejecucion sea lo importante y el tema lo secundario,
es casi por completo ajena al pensamiento artistico®, Sélo a
partir de finales de la década de los sesenta del siglo pasado
comienzan a darse los primeros atisbos de la demolicion de la
dictadura del tema en la pintura®', del triunfo del principio de la

# Para aspectos formales de I pintura de historia en ol siglo XTX véase GARCIA MELERO, J.E,,
“Pintura de histeria y literabm artistica”, Fragmentos, 6, 1985, pp. 50-71, donde se hace un
andlisis bastante completo de 1a bibliografla sobse pintura de historia en el siglo XIX (iécnica,
composicidn, etc.).

* Asf Zola, uno de los poimeros criticos en poner en cusstién este axioma de la hegemonia del
fondo sobre la forma, poedni escribir a propdsito de Proudhon v sus eriticas a lns obras de Courbet
=y precisamente ¢n defensa de la pintura de Manet-: “Un lienzo para &1, €5 un tema; que lo pinten
de rojo o de verde, jgue mis Ie da! {...). Comenta, fuerza el cuadro a significar algo; de fa forma,
ni palnbra™ (ZOLA, E., Mes Meines, Paris, 1923, p. 35)

" Esto no significa gue ne haya habido con amerioridad a estos afios pntores que pusieseEn en
cuestién esta hegemonia del tema -y aqui la cita de Delacroix 25 obligada: “Todo los temins se
convienen en buenos gracias al ménito del putor. (Oh, joven ortista! | acaso esperas un tema?




hegemonia del como se cuenta y no del qué se cuenta™. Sera
en torno a estos afios cuando empiece a abrirsepaso la idea
de que la funcién de la pintura no es trasmitir mensajes, algo
que hoy nos puede resultar obvie, pero que no lo éra en ese
concreto momento histérico, cuando la eleccion del tema se
habia convertido en tan importante que -opinion de la critica
contemporénea- podia decidir por si sola el éxito o fracaso de
un cuadro. .

La pintura de historia es obra de un siglo -a pesar delos
antecedentes del XVIl y XVIIl es fundamentalmente un
fenémeno decimondnico- que habia iniciado su andadura es-
tética con el intento hegeliano de dividir 1a historia del arte en
tres grandes épocas: simbdlica, clasica y romantica, de las
que esta Ultima estaria definida por el triunfo de la idea y de la
pintura, de la pintura de ideas, en definitiva®. Division todo lo
incompleta que se quiera pero que muestra con claridad la
predileccién de la cultura romantica por la pintura, y mas con-
cretamente por las ideas plasmadas en la pintura. Es de
acuerdo con estos principios, claramente hegemonicos en su
época, con los que hay que analizar la pintura de historia. Des-
de esta perspectiva, son los aspectos ideolégicos los
prioritarios, mientras que los, formales aparecen como
secundarios y relativamente marginales. Un criterio de este
tipo es particularmente pertinente cuando, como ocurre en el
caso de un estudio sobre la construccién nacional, el corpus
analizado se limita a la que podemos llamar la pintura oficial,
la que concurria a los certamenes publicos y era comprada o
encargada por el Estado, cuyo grado de ideclogizacién era aun
mayor. ;
Mientras que tanto la historia del arte como ofras for-
mas de andlisis de materiales visuales pueden ser
legitimamente ahistéricas -aunque esto sea discutible-, un
andlisis ideoldgico de las imagenes es por definicion el analisis
de un momento histérico concreto, la concrecién iconogréfica
del pensamiento de una época, y las relaciones con el
pensamiento palitico y con otras formas de expresion son, por
lo tanto, continuas y deben de ser analizadas. Esto es particu-
larmente pertinente en el caso del arte oficial.

Formd, ademads, ia historia, y por ende la pintura de

e R | I R

Todo e teina, el tema cres Iy misma, 3 0 s impresiones. s cmociones ante lanaturaleza.
Deniro de ti es donde debes mirar, ¥ 5o a tu alrededor™ (DELACROIX. E., Qeavrey lineraires,
Paris, 1923, 1 I, p. 76} sino que, mayeritariaments, £sta cra aceptad por amistas, crlficos ¥
publico. :

* Pura un enfoque bastante povedoso de este proceso de vonguista de I sutonomia artistica en el
siglo XIX, véase BOURDIEL, P, Lex régles de Part, Genése et extructure du chump litréraire,
Pasis, 1992,

 Prra un andlisis més pormenerizado de este rema, véase VENTURL, L., Historia de la Critica de
Arte, Barcelona, 1979, pp. 203 y 204.



historia, parte habitual del discurso politico, de forma que re-
sulta realmente complicado delimitar dénde comienza el dis-
curso artistico y termina el politico y viceversa.

Aungue en el casa del siglo XIX esto sea especialmente
obvig, no es menos cierto que, en cualquier época histérica, la
generacidn de imagenes se mueve dentro de unos determina-
dos marcos ideclégico-conceptuales que son los mismos que
los de otros medios de expresion. Se debe por o tanto intentar
relacionar la produccién de imagenes con otros campos
culturales principalmente literatura y prensa escrita. Este (lti-
mo campo, el de la prensa escrita, tiene especial relevancia en
el caso del siglo XIX, cuando las resefias de las Exposiciones
Nacionales e Internacionales, los debates sobre determina-
dos cuadros, sobre los premios, etc., proporcionan una ingen-
te cantidad de informacidén sobre las diferentes interpretaciones
que se hacen de cada cuadro y las implicaciones idecldgicas
que se le atribuyen. Proporciona ademds la prensa una preci-
osa informacidn indirecta sobre el universo mental, el universo
vivido, de las clases medias a las que va dirigida mayoritaria-
mente la pintura de historia.

La reconstruccién del discurso ideolégico de la pintura
oficial es la reconstruccidn del discurso de la invencién de la
nacidn, del proceso que permitid a los individuos de las socie-
dades contemporaneas pasar de subditos de un monarca a
ciudadanos de una nacién. Pero ese proceso exigid que, para
poder crear una“comunidad imaginada” de hermanos iguales,
el lugar dejado libre por el padre/manarca fuese ocupado por
la nacion, o mas exactamente por esa deliciosa incongruencia
semdntica de la madre patria. Lo que la pintura de historia nos
permite reconstruir, a la manera de una arqueologia del saber
foucaultiana, es el proceso mediante el cual un constructo po-
litico-cultural, la nacién, se reviste a si mismo de un caracter
natural y ahistdrico®, a través, paraddjicamente, del uso de la
historia.

—— e g g

* El paradigma bisico de lo nacional es de tipo orgdnico: “La nacitn es una planta de In nanmalezs™
Hegard a escrbir Herder en su Filosofia de la Historia, argumento que descansa, en ditimo lagar,
en una metdlomn de cuerpo vivo, crecido en el tiempo ¥ en el espacio, histdrco y cambiante,
pero fiel & su propia mismidad
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