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Ellos son, como los antiguos patriarcas, amos de su
familia y de su fuente de provision.

P. Campbell Scarlett, Viajes por América (1838)

Una de las cuestiones centrales del arte
decimonoénico en América Latina es el
costumbrismo, aunque refiere inicialmente a la
representacion de tipos y costumbres, luego va
diluyéndose su definicion como representacion
de escenas menores, anecdoéticas, de costumbres
campesinas o urbanas cosmopolitas, vinculadas
mas a los gustos globales del comprador que a
las normativas de las academias para las que el
costumbrismo era un género menor. Ademas,
las academias no se encontraban implantadas
en los paises de la region —con la excepcion de la
republicana de Santiago de Chile, la imperial del
Brasil y la ilustrada San Carlos de México—, si
sumamos la carencia de salon y de critica de arte
en el Rio de la Plata inevitablemente debe
pensarse en cuales eran los procesos de
legitimacion del artista y la obra de arte, y el
unico que parece probable es el politico. Desde
ya, no se debe afirmar que la ausencia de
instituciones artisticas implicase la ausencia de
modernizacion, sino que esta  debe
comprenderse a partir de las condiciones
particulares del desarrollo cultural en Ia
periferia.

Natalia Majluf ha sefalado con acierto como el
costumbrismo es una transformacion radical de
las artes en la region, ya que supone una forma
visual objetiva y descriptiva que suplanta el
espacio ficcional de la pintura colonial a la vez

Carlos Morel. El costumbrismo federal / Roberto Amigo

que desarrolla nuevas practicas y funciones para
la imagen como narrativas de la emergencia de
identidades nacionales. El mercado
internacional de imagenes de tipos y
costumbres, sostiene Majluf, impuso formatos
comerciales uniformes en constante
reproduccidon; un mercado popular que emerge
cuando las imagenes producidas por los viajeros
cientificos abandonan los confines de los
circulos intelectuales.

Un aspecto interesante del ensayo de Majluf es
que estimula a pensar el costumbrismo, en el
caso del Rio de la Plata, como un primer
momento de modernizacién, méas aun cuando se
sostiene en dos caracteristicas de la misma: la
reproducibilidad y la circulacion de nuevos
modelos visuales. En el Rio de la Plata por
impacto de la lucha facciosa —resultado de la
crisis de legitimacion de los gobiernos
posrevolucionarios— cuando los artistas
abandonan la premisa descriptiva de lo
directamente visible, el sostén del
costumbrismo, asumen una narrativa letrada
sobre el mundo rural. Esta narracién esta
determinada por la politica, que en ultima
instancia define como se comprende lo visible.
Asi, la herencia objetiva y descriptiva de las
imagenes de “tipos y costumbres” es
transformada en una imagen que constituye el
entramado ideoldgico de la lucha.

Esta cuestion se ejemplifica en el pasaje entre
las litografias de la campana rural de César H.
Bacle a las de Carlos Morel (1813-1894). La
Serie Chica de Ibarra, plagio de la obra de Bacle,
editada en 1839, contintia la tradicién
descriptiva de tipos y costumbres, pero ya la
Serie Grande, realizada dos afios mas tarde, es
el punto de inflexion en la representacion visual
del “gaucho”: el pasaje del costumbrismo
analitico-descriptivo a la  representacion
genérica-ideologica, es decir de la imagen del
vendedor a caballo a la de la familia campesina
federal. Morel, desde ya, en algunas de sus obras
continua con la forma descriptiva instalada en el
horizonte cultural por los viajeros, pero estas ya
no eran realizadas para consumo del publico
europeo, sino que se definian por su circulacion
local, en un territorio profundamente politizado
donde la imagen era una de las armas para la
construccion del consenso y la efectividad de la
coercion.
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La denominada Serie Grande de Ibarra es la
empresa litografica realizada por Julio
Daufresne y Carlos Morel en el taller Litografia
Argentina de Gregorio Ibarra.> Este criollo era
un notorio federal, integrante del cuerpo de
serenos. Asi, la actividad mas importante del
taller coincide con la etapa represiva del
régimen ante las campanas militares unitarias.
Es sintoméatico que junto con la difusién en la
prensa de la edicion de la Serie Grande también
se promocione el retrato de Rosas realizado por
Morel en el mismo ano, marcando el caracter de
propaganda politica.

Carlos Morel es considerado el primer pintor
nativo junto a Fernando Garcia del Molino;
comparten ambos también el epiteto de pintores
federales.3 Morel fue cercano al régimen a fines
de la década del treinta (como muchos
integrantes de la generacion del 37), y aunque la
politica represiva afect6 a su familia no hay
indicios de que tal episodio alterara su relacion
con el mismo —salvo la probable extension de su
estadia en el Brasil entre 1842 y 1844— ya que al
no dedicarse, de forma central, al género del
retrato tampoco estuvo obligado a Ila
confirmacion de su conviccion federal para
recibir encargos. Desde ya realizd un retrato de
Rosas y, sin duda, la acuarela A la grande obra
de la Restauracion de las Leyes es una de las
construcciones iconograficas mas complejas en
defensa del régimen, representacion de un
monumento al Restaurador con figuras
alegoricas. Su obra es la que mejor expresa la
sociabilidad y el consenso logrado por el
rosismo: es el artista que detalla la plebe urbana
y los pobladores rurales que fueron la base
social del mismo.

En el 6leo Payada en la pulperia (Fig. 1),
conservado en el Museo Nacional de Bellas
Artes, se presenta el interior de una pulperia de
la década del treinta. Es notable la variedad de
la vestimenta de los sectores populares, pero es
de mayor interés interpretar la pintura no solo
por sus cualidades descriptivas sino también por
lo que deja entrever de la sociabilidad federal. El
tema ya habia sido tratado en una obra
temprana, previa a la hegemonia federal rosista,
la acuarela y tinta Gauchos en una pulperia,
datada en 1833. Aqui la escena ocurre en el
exterior de la pulperia de campana, forma un
par con Encuentro en el campo, representacion
de dos figuras de gauchos a caballo, en la que
uno de ellos carga ovinos faenados, expresion
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temprana de la nueva economia rural que
reemplazaria al tasajo. Esta pareja de acuarelas
instala el ocio y el trabajo como representacion
polar del mundo rural,4 que con nostalgia
histodrica seria el asunto central de los dleos Un
alto en el camino y El rodeo de Prilidiano
Pueyrredon, ya en la década del sesenta.

La pulperia era el lugar privilegiado de la
sociabialidad previa a Caseros, como ha
estudiado Pilar Gonzalez Bernaldo de Quiros.5
La composicion de Payada en la pulperia esta
resuelta con simpleza a partir de distintos
planos de figuras, dentro del esquema
compositivo triangular. Morel resuelve el
espacio como si fuera un friso, alineando grupos
de figuras en el primer plano, y luego en una
segunda fila sin lograr resolver con soltura
plastica el espacio entre ellas. El horror al vacio
de esta pintura puede ser entendido como
metafora de la situacidn politica, la aceptacion
del régimen fue también producto del horror al
vacio politico, a la anarquia. Las figuras de
Morel estan colocadas en un preciso orden —que
es fundamento del régimen— para que soldados
y paisanos asuman diversidad de gestos en
grupos relacionados. A la izquierda una pareja
ocupa parte de la atencion: un oficial de Santos
Lugares seduce a una campesina, seduccion a la
que la mujer parece no corresponder: es la tinica
cuya su mirada se dirige al espectador. La pose
de la mujer fue seguramente copiada de alguna
de las laminas traidas por el ginebrino José
Guth para la Escuela de Dibujo de la
Universidad de Buenos Aires, a la que Morel
concurri6 hasta 1830. Es un motivo reiterado en
la obra de Morel. Es tentador vincularlo con las
canéforas de los juegos de la Antigiiedad,
portadoras del canastillo con los elementos de
sacrificio para las fiestas en honor a Atenea,
diosa protectora de la ciudad. La migraciéon de
esta iconografia pagana hasta los limites de la
pampa cobra sentido, aunque no haya sido
consciente por el artista: en tanto la canéfora
acompana la competencia, payada en honor del
protector de la ciudad. Dos gauchos brindan y
gritan vivas al Restaurador en respuesta a los
versos de los payadores: uno con traje de pueblo
(recuerda la litografia Gaucho en traje de
pueblo), el otro de paisano. Desde luego, la
pareja central son los payadores que tocan la
vigliela, la guitarra popular de cinco cuerdas.
Asi, la agrupacion de tres parejas conforma la
secuencia narrativa cuyo eje es la idea del duelo.
La literatura gauchesca relata que la bebida es la
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antesala del duelo, y la payada es la forma de
sublimacion del  duelo  mediante el
enfrentamiento con el canto improvisado. El
gaucho cantor carga densidad erdtica, su acto es
parte del juego amoroso que antecede al rapto
de la mujer, el “idilio criollo”. Las vestimentas
sefalan convivencia politica de la ciudad con la
campafa. La violencia contenida por el orden se
expresa en los objetos colocados por Morel en el
primer plano: la silla volcada en el apisonado, el
poncho y el sombrero tirados que ocultan el
mango del cuchillo. Asi, un clima de violencia
controlada domina la pintura, acentuado por la
figura en el poste central que observa la escena
desde lo alto, y genera asimismo el vértice de la
composicion triangular, que no logra ser
armonica.

La discusion historiografica sobre el sujeto
social de la campafa ha puesto en duda la
existencia del gaucho. Desde luego, el problema
para una historia de la cultura pareciera no ser
relevante: aunque se afirme (mediante censos,
datos pecuarios, arrendamientos, parcerias,
estudios de asalariados, etc.) que “el gaucho” no
existi6 es innegable que el término ocupa un
lugar central para la cultura argentina. Si la
historia econémica del mundo rural prefiere
optar por el término campesino, afirmando el
caracter de poblador vinculado a la labranza o al
pastoreo en su caracter de arrendatario o
pequeno propietario, una historia de las artes
plasticas o de la literatura no puede prescindir
del término “gaucho”, aunque deba dar cuenta a
qué se refiere cuando tensa los registros
culturales en sus contextos precisos.

Los estudios sobre el mundo rural permiten
mayor comprension de la iconografia, por
ejemplo remarcar la ausencia de la imagen de
gauchos libres derivada del éxito de la literatura,
del Martin Fierro al folletin criollista, presente
recién a fines del siglo XIX. La iconografia hasta
aproximadamente 1870 es, por el contrario,
iconografia del trabajo rural, de la militarizacion
o de espacios de sociabilidad. Por ello es central
tratar de entender como las propias imagenes
construyen la lectura de esa complejidad rural.
Los labradores eran bastante pobres y se
manejaron entre la produccion doméstica para
el mercado y el trabajo temporal en las
estancias, dando cuenta del caricter estacional
de la produccion.® Es decir que después de la
cosecha y el trillado era probable que buscase
por un lapso temporal breve un empleo en la
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estancia de la zona. Ademas, algunos de ellos
eran arrendatarios. La abundancia de las tierras
al sur de Salado se acrecent6 luego de las
sucesivas campafias al “Desierto” desde el
gobierno de Martin Rodriguez; la agricultura
formo6 parte de ese empuje sobre el territorio
indigena. Desde luego la principal economia era
la del ganado vacuno, vinculada al comercio
exportador, con los saladeros ubicados tanto al
norte como al sur del Salado. Ademas, en el
hinterland de las ciudades se desarroll6 una
agricultura vinculada al consumo de esas
poblaciones urbanas crecientes. Es interesante
el aspecto —senalado por Jorge Gelman— que el
eje triguero, antes ubicado en el norte y oeste de
Buenos Aires, se expande hacia el sur, es decir a
la zona de Quilmes en la primera mitad del siglo
XIX. Esa es la localidad familiar de Carlos
Morel. Es importante recordar que la poblaciéon
rural estable sostenia, en pequenas unidades
productivas una proporcion de la produccion
agraria, y parte de esos labradores fueron
ocupando la tierra luego de la enorme extension
incorporada bajo las campanas de Rosas hasta
1839, aunque la tendencia fuese a la gran
propiedad ganadera.

La familia del gaucho (Fig. 2), que integra la
Serie Grande de Ibarra, es la representacion de
una familia de labradores: los objetos son
instrumentos de labranza: hoz, pico y pala,
apoyada ésta en un tonel con la firma del artista.
Es la imagen de un arrendatario o pequeno
propietario rural. Detrds del nutrido grupo
familiar se encuentra el rancho. La figura
central es el campesino sentado que, mientras
toma su mate, acaricia la cabeza de un nino. Las
restantes figuras son una mujer que sostiene un
nino en brazos, que es acariciado con el
rebenque por un “gaucho soldado” de regreso al
hogar y completa la escena un nifio mayor mas
el caballo y el perro, integrados al conjunto. Es
una litografia de tono emotivo, de caracter
sentimental y esto implica el quiebre con el
modelo descriptivo en el que se afirmaba el
costumbrismo local. Es interesante asociarla a
las imagenes sentimentales de campesinos y del
mundo rural habituales en la pintura francesa
desde Jean-Baptiste Greuze y su seguidor
Etienne Aubry: representacion de amor
paternal; modelo visual simpatico a la
restauracion del orden rural. La imagen
presenta la paz y el bienestar federal, un
deseado orden moral respetuoso de sus
jerarquias sociales, ajeno ya a las pasiones
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desencadenadas por la revolucidon.” Desde esta
perspectiva la imagen de Morel representa el
orden reestablecido, los valores del mundo
agrario que el mismo Rosas encarnaba. El
patriarca rural de Morel debe ser asociado a
Rosas, cuya imagen era la inevitable extension
de su origen rural: era el estanciero que
modelaba la sociedad, aquel que como Cincinato
habia abandonado el arado para defender la
Republica de sus enemigos.

La familia de gaucho de Morel expresa aquella
virtud republicana de valores tradicionales
asociados a lo rural que habian sido arrasados
por el fervor de los tiempos revolucionarios.
Rosas como “Gnico verdadero campesino” y el
“Gnico verdadero ciudadano” que podia
recuperar ese orden ideal previo a la revolucion,
bajo el ruralismo democratico. Asi, esta
iconografia de amor paternal es la imagen
positiva del mundo rural que proponia el
régimen, uno de cuyos discursos constitutivos
era el republicanismo agrarista. Una imagen
virtuosa del orden rural perfecto, de la
comunidad ideal deseada. Morel presenta al
espectador el hogar campesino perfecto, el gran
padre carinoso, el amor filial, la frugalidad
virtuosa, el regreso del “gaucho soldado”. Una
imagen “nativista” apta para estimular el
sentimiento de pertenencia al suelo natal, aquel
sentimiento  antieuropeo tan caro  al
americanismo federal, que fue producto del cruce
del discurso ilustrado con el nativismo.® La familia
del gaucho al expresar en imagenes los topicos
retoricos del régimen, obligaba al artista a
abandonar la mera forma descriptiva para
avanzar en la comprension del lenguaje
pictorico que debe poner al servicio del régimen.
Asi modifica el legado de la etapa descriptiva y
de los aportes letrados de los viajeros para
elaborar una imagen constructora de consenso
politico, donde todo exotismo ha sido disuelto,
no es ya la descripcion del otro sino la
identificacion con un régimen politico.

Desde luego, la iconografia de poder de Rosas
no se sostenia en estas imagenes metaforicas,
era mas literal: deriva de la de Louis-Philippe
(con cierta semejanza fisonomica) y en este
sentido alcanza con recordar las estampas “au
drapeau” de George Frey y Francois Georgin que
funcionaron como modelo del Rosas portando el
estandarte de la Federacién, del mismo modo
que el retrato litografico de Antoine Maurin fue
la fuente del principal de los retratos oficiales de
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Rosas. Por ello, el encargo a casas de impresion
francesas (que incluia hasta el envio de artistas a
controlar el trabajo, como hiciera Cayetano
Descalzi, padrastro de Morel) es consecuencia
de la aceptacion del modelo iconografico de la
monarquia burguesa. Esto no deberia potenciar
conclusiones apresuradas sobre el régimen
politico federal pero si permite sumar
complejidad a la singularidad visual del
caudillismo americano. No hay imagen oficial de
Rosas con vestimenta rural, y la misma es
atributo negativo en la prensa opositora (Muera
Rosas! y El grito argentino) para afirmar la
diatriba de barbaro. La imagen como “gaucho”
se observa en algunas obras de factura no
erudita, por ejemplo en el grabado con la figura
de Rosas disparando un canon, editado para los
episodios de La Vuelta de Obligado, remarcando
el caracter “americano” de la defensa territorial

La pintura conocida como Rosas tocando la
guitarra y Prudencio bailando el gato®
representaria a ambos hermanos antes de
alcanzar el primero el gobierno, lo que subraya
el topico del patriota que abandona el arado y la
paz del campo para asumir la carga publica. La
obra es, probablemente, posterior a 1832, tanto
por la figura del soldado federal como por las
cintillas en los sombreros. La tradiciéon de
asociar a ambas figuras con los hermanos Rosas,
cuando ni siquiera la fisonomia corresponde,
senala lo arraigado del vinculo entre federalismo
e imagen campesina, entre la imagen del gaucho
y Rosas.

El formidable retrato inconcluso ejecutado por
Raymond Quinsac de Monvoisin® es la tnica
imagen tomada del natural de Rosas con
poncho; su atractivo reside en la fuerza de la
cabeza, destacada por el cuerpo volumétrico del
poncho negro, listado en bandas amarillas y
rojizas, y el cuello blanco de la camisa que
genera un tenue contraste que la enmarca.
Bartolomé Mitre dej6 un comentario
interesante, anotado por Eduardo Schiaffino:
“es el retrato mas parecido que conozco de
Rosas, hay mucho de emperador romano, pero
atenuado y corregido por un marcado acento
criollo”. Es probable que Mitre conociera la
vasta tarea de Monvoisin como pintor de los
retratos de los reyes merovingios de Francia, lo
que convierte su comentario en aun mas
ir6nico.
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La Serie Grande de Ibarra presenta dos
litografias de Morel con representacion de
“indios pampas” (Fig. 3), una es la imagen de
un grupo conversando animadamente, llevan
sus tacuaras, pero la actitud es de calma. La
pose del indio, apoyado en su caballo, es la
habitual en los ejercicios de desnudo anatémico
de las academias —los rastros del aprendizaje,
con laminas, en la catedra de dibujo de la
Universidad de Buenos Aires—, aunque la
persistencia de las distintas vistas (frente,
espalda, perfil) recuerda las clasificaciones de
los tipos raciales, aspecto acentuado por la
presencia minima de paisaje en beneficio de los
tipos.’2 Morel utiliza el término “pampa”
aplicado, desde la colonia, a las diversas etnias
que ocupaban la llanura, en este caso la imagen
parece corresponder a los grupos araucanizados.
Esta lamina expresa la politica del “negocio
pacifico” hacia los indios llevada a cabo por el
gobierno de Juan Manuel de Rosas. En la otra
litografia, un nutrido grupo de indios siguen al
cacique y su mujer, mientras que en el fondo se
observa un rancho (Fig. 4). Es la declaracion de
la condicion de amigos, la “negativa” del malon.
Ambas iméagenes de Morel, junto a las
contemporaneas de Carlos Pellegrini, expresan
los logros de la politica federal hacia las
comunidades originarias empobrecidas que se
instalaban el territorio ocupado por Ila
expedicion militar. Su carcter politico se afirma
al contraponerlas a la mirada exotica de Johan
Moritz Rugendas cuyas imagenes de violencia y
cautivas responden a la literatura, en particular
a la de Esteban Echeverria.

Es notable que cuando se representa la violencia
del mal6n, como en la lamina de Alberico Isola
Asalto de indios, la escena ocurre fuera del
territorio del acuerdo rosista: detalle sefialado
por la carreta y los araucanos, semidesnudos a
diferencia de los “indios amigos” siempre con
vestimenta. La concordia con los diversos
grupos étnicos establecidos en el sudoeste de la
provincia de Buenos Aires era la aceptacion de
un sistema de raciones y bienes que
compensaban su pobreza a cambio de la actitud
pacifica y de la pérdida de su autonomia, es
decir en la aceptacion del orden instituido. La
relaciéon que establecia Rosas con los indios era
mediante el parentesco que organizaba Ila
sociabilidad indigena, asi no so6lo era el jefe
politico militar, como gobernador de la
provincia, sino también “padre”. Es este aspecto
el que otorga correspondencia a Indios pampas

Carlos Morel. El costumbrismo federal / Roberto Amigo

con La familia del gaucho: indios amigos y
cristianos federales bajo su tutela.

Los dictaimenes del régimen federal sobre la
vestimenta como expresion del consenso, que
junto a la eleccibn cromatica del rojo le
facilitaron a Sarmiento argumentar sobre el
“despotismo”, se observan en dos litografias:
Gaucho en traje de pueblo (Fig. 5) y Gaucho y
sus armas (Fig. 6); en la primera puede
observarse como la cintilla se recorta en el aire,
en el centro compositivo, y la galera tiene la
obligatoria cinta con el lema faccioso, mientras
que el sombreado indica el uso del consabido
chaleco federal.'3 Bonifacio del Carril interpreto
esta imagen como la del gauchipolitico de los
tipos de Francisco Javier Muniz: “gaucho que
pretende salir de su esfera, y que siendo un
ignorante se entromete a discusiones politicas
por pura presuncion, porque le engrien
considerables bienes de fortuna o porque la
casualidad o el favor le han colocado en un
empleo para el cual no tiene aptitudes”.’4 La
segunda representa al “gaucho” lanzado su
caballo al galope en la accién de arrojar sus
boleadoras. La composiciéon se presenta muy
equilibrada en la relacion entre el tamario de la
figura y el animal. En este sentido vale aplicar la
asociacion realizada por del Carril con las
mencionadas voces del doctor Francisco Muiiz,
en este caso puede corresponder al “gaucho
neto”.’s La iconografia del gaucho con el lazo o
las bolas es una de las mas reiteradas en la
cultura rioplatense, remontandose a las
primeras representaciones de gauderios en el
siglo XVIII. El modelo iconografico queda
establecido por las litografias de C. H. Bacle, que
luego reproduce Ibarra en 1839 en la Serie
Chica, pero ahora modificado por la carga
politica de la vestimenta como atributo. En la
que nos ocupa el gaucho lanza sus bolas,
mientras el lazo permanece adujado y atado a la
montura, sobre las ancas; el tamano pequeno de
las bolas senala que esta cazando avestruces.

Otra de las iméagenes de la Serie Grande
sobresale por su fortuna: La media cana (Fig.
7),16 que fue luego reproducida por Dausfrene
en el album Usos y Costumbres de Buenos Aires
(editado por Luis Aldao por la Litografia de las
Artes en 1844) con la leyenda “Parada en el
campo”. La copia mas interesante —que subraya
las relaciones entre el desarrollo de la imagen
costumbrista y la literatura “gauchesca” es la
ejecutada por Rodolfo Kratzenstein dedicada a
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Hilario Ascasubi, con el titulo La media cana
portena, ahora con el agregado del gallo sobre el
techo de la carreta cantando el pseudénimo de
Aniceto que usaba el poeta, que segun la
tradicion habia nacido en una carreta.” Es en
este uso final de la imagen que se pierde,
tempranamente, la lectura politica que
conllevaba dentro de la Serie Grande, la imagen
aislada del album original se asume como
ilustracion costumbrista de la literatura.

La  composicion  inicial  presenta el
abigarramiento habitual de Morel: ubica las
figuras en planos sucesivos, con la modificacion
de la escala para construir el espacio. Era
convencién que los bailarines de la media-cafa
constituyeran una pareja amorosa, uniendo el
amor carnal con el politico ya que los cantos
eran siempre facciosos contra los unitarios. Al
respecto es interesante notar cémo la figura del
gaucho cantor, en un primer plano a la derecha,
abre la lectura de la imagen: una campesina
coloca la mano sobre la guitarra, en juego
amoroso, mientras que un nifo aviva el fuego de
la pava para el mate. Las numerosas figuras de
gauchos, en distintas actitudes, abren el espacio
para que pueda observarse el movimiento de los
bailarines. Compositivamente es similar a EIl
tambo en la rivera (Fig. 8), aunque ésta es aun
més confusa en la organizaciéon espacial de los
grupos. Las figuras se ubican en un plano
inferior que permite desplegar las velas de un
barco y delinear un paisaje urbano de la vida
cotidiana federal.

A su regreso del Brasil, Morel edita el album
Usos y costumbres del Rio de la Plata, impreso
en 1844 y 1845 en la Litografia de las Artes de
Luis Aldao; es interesante que en la portada
represente la vifieta del baile de la media cana
en una pulperia de campafa, pues no solo
genera una relaciéon con la Serie Grande sino
que marca la preferencia por el costumbrismo
rural de Morel. Bonifacio del Carril considera
que Usos y costumbres consta de doce
litografias, de ellas ocho integran las cuatro
hojas de impresion, factibles de ser separadas en
mitades. Matienzo, con anterioridad, las
considera una unidad, que ha sido desdoblada
para formar ldminas sueltas. De este modo el
album constaria de ocho laminas de Morel,
cuatro con diversos motivos, mas cuatro con
tema singular (El ombu, Coraceros, Caballo
espantado, Caballeria). Ademas se sumaban las
dos grandes litografias de Alberico Isola (El lazo
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y Asalto de indios). La edicion se hizo en 1844 y
1845, y algunas laminas han sido coloreadas.
Desde ya, ambas posiciones sobre la
conformacion del album son hipotéticas, no
pueden corroborarse pero, mas alla del uso
habitual, el disenio presenta una notable unidad.

Ambos estudiosos no han dado relevancia a los
motivos pequenos que acompahan las escenas
principales que, sin embargo, son significativos
no sdlo para un estudio iconografico sino para
afirmar que implican una modernizacién en la
cultura impresa federal. Asi, es importante
valorar el disefio de la impresion ademas de lo
representado. Morel, sin duda, ha conocido
durante su estadia en el Brasil el Album Rio de
Janeiro Pintoresco editado en fasciculos entre
1842 y 1845 por Louis Auguste Moreaux y Louis
Buvelot, aunque no puede haber observado la
totalidad de esta obra por la fecha de su regreso
a Buenos Aires. Es probable que la distancia
geografica de Morel, coincidente con el
asesinato de su cunado JuliAn Dupuy, haya
mitigado en parte su conviccion federal, pero
debe tenerse en cuenta que pudo observar en el
Brasil una produccion costumbrista mas
autonoma del discurso politico, como indica el
modelo visual utilizado a su regreso.

Una constante iconografica del costumbrismo es
el transporte de mercaderia que aparece en Usos
y costumbres en dos laminas. En la primera La
carreta y Parada de tropa ocupan el sector
superior y La partida el inferior, ofreciendo una
solida unidad visual a la plancha (Fig. 9).
Morel desarrolla notablemente una secuencia
desde diversas vistas, multiplicando los
elementos representados: carretas, troperos,
bueyes. Ademas de las tres escenas principales,
Morel llena los espacios en blanco del papel con
esbozos rapidos de bustos y cabezas de troperos,
lavanderas, soldados federales, gaucho en traje
de pueblo, paisaje de campafia, gaucho con su
caballo, carretas abiertas con vasijas, bagual. La
partida (Fig. 10) es, principalmente, una
elaboracion de la litografia Una hora antes de
partir de la Serie Grande. La variante es la
ausencia del grupo de paisanos tomando mate
reemplazado por un tropero parado al lado de
su caballo.®

Dos de sus oleos, en una escasa produccion,
tratan problemas similares: Mercados de
carretas en Plaza Monserrat y Calle larga de
Barracas, ambos puntos nodales de los limites
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entre la ciudad y la campana para la circulacion
de mercaderias. El primero también es titulado
de manera méas significativa, refiriéndose al
personaje central que lleva el control de los
productos, como El Comisario Fiscal en el
Mercado de Frutos. Morel reitera episodios
costumbristas como el asado y el mate, aqui en
mejor resolucion de los grupos como ha
observado Ribera (aunque dudando de la total
autoria de la composicion por Morel). En el
segundo de los o6leos, uno de los paisajes
urbanos mas interesantes del periodo, el punto
de vista de alto permite ver la fila de carretas y
las quintas. El mismo paisaje fue pintado por
Marcelino San Arroméan en 1843 privilegiando
la perspectiva desde lo alto de la barranca de
Santa Lucia."

Es interesante indicar que la representacion
pictérica de las carretas se vuelve destacable
luego del ano 1841, en el que se produce una
acelerada expansion del comercio de cueros
vacunos, carne salada, sebo y lana. Desde luego
las carretas, un topico de la literatura de viajes,
han sido una imagen habitual de la pintura
descriptiva costumbrista de los artistas viajeros.
Su imagen estd vinculada fuertemente a la
iconografia de la ciudad de Buenos Aires;
aparece ya en la aguada de Fernando Brambila
Vista de Buenos Aires desde el camino de las
carretas de 1794, primera vista de la ciudad
dibujada desde la tierra. Luego fue un topico de
la ilustracion de la ciudad y su hinterland, por
ejemplo en la espléndida litografia coloreada de
Carlos Pellegrini de la Iglesia de San José de
Flores con la carreta pasando por el frente del
templo y la leyenda en su friso del auspicio de
Rosas para su construccion.

La segunda hoja del tema en Usos y costumbres,
si la consideramos en su unidad de impresion,
es la conocida como EIl camino, El campo,
Carga de Mendoza, El pastoreo (Fig. 11). Aqui
la lectura se sostiene en la alternancia, ya que
esta hoja es visualmente mas despojada que las
demas al no incluir los motivos secundarios: la
primera y la tercera escena tratan sobre el
transporte en carreta y mulas de cueros y
toneles de vino o aceite; la segunda y la cuarta
son notables: un paisaje rural con vacas y el
trabajo del pastoreo, ambas son una innovacion
iconografica que se constituiran como topicos
del género costumbrista. La dltima permite la
asociacion con la Familia del gaucho, si aquella
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representaba pequefios agricultores, ahora es el
trabajo ganadero.

La vista urbana de una casa sobre el rio, al estilo
de las obras de Richard Adams y Carlos
Pellegrini, es la imagen superior de otra plancha
del mismo album (Fig. 12).2° Presenta, debajo
de la barranca, unas lavanderas que son el
asunto de la imagen siguiente: caminan con sus
lios por la ribera, recortadas ahora contra un
velero. La tultima imagen en el disefio de la
plancha es la del tambo, que aunque con
semejanzas con el tambo riberefio de la Serie
Grande, no presenta ninguna referencia costera.
Los motivos menores recuerdan la obra C. H. de
Bacle, que habia sido plagiada por Ibarra en
1839: representan a sefioras portefias en el salon
y la calle y al encendedor de faroles. Los cinco
motivos pequefios de la mitad inferior tienen
mayor diversidad de iméagenes rurales vy
urbanas, son topicos como “el lazo” y “parada de
carretas”.

Una plancha de gran interés iconografico por su
diversidad es la que retne El cielito (danza) y
Puerta del Cementerio en la mitad superior y
Peones troperos en la inferior (Fig. 13),
afirmando la continuidad entre ciudad y
campana. Aqui el armado potencia la
posibilidad de la division de la hoja. El cielito se
emparenta con las acuarelas y litografias de
danzas criollas de Carlos E. Pellegrini,
principalmente las de Recuerdos del Rio de la
Plata, y tiene el antecedente de La media cana
ya mencionada. La escena del album de Morel
esta bien resuelta con la figura de un paisano de
espaldas, en primer plano, que abre la lectura
continuada con el cantor, al costado y en un
segundo plano las parejas en la contradanza.
Hacia ambos lados y en el inferior un conjunto
de pequenos motivos (ganapanes, idilio,
soldados federales, mulato, y carga de
mercaderias en el puerto) y otro que, aunque
aparece en un plano secundario, captura la
mirada: coches finebres ingresando al
Cementerio del Norte. La mitad inferior es una
parada de carretas, uno de los asuntos
preferidos de Morel, con los troperos comiendo
un asado y bebiendo mate, obra plena de
detalles —por ejemplo el del tropero sentado
sobre la rueda volcada de una carreta—. Dos
imagenes ocupan el lado derecho, generando
una tira en ese lado al sumar las tres de la mitad
superior, en este caso un soldado federal a
caballo, al modo de los que figuraban en los



caianaﬁcs | diciembre 2013

impresos federales de gobierno, y una figura de
propietario rural.

Finalmente, las laminas de composicion
unitaria. El ombi es otra innovacion visual: el
gran arbusto ocupa gran parte la composicion
con dos paisanos, apenas visibles tras el grueso
tronco, que junto al ganado, se protegen bajo la
vasta sombra. En el fondo, un rancho con
figuras (tal como utilizard luego Prilidiano
Pueyrredén). En primer plano Morel suma el
cardo y las ramas caidas, recurso compositivo
que adquiere protagonismo en Caballeria, carga
del cuerpo de Coraceros num. 6, reconocible por
las corazas de cuero, que aparecen preparando
su “partida” en la titulada Coraceros, ofreciendo
un relato de la vida de la tropa. Es el mismo
cuerpo militar representado en la pintura de
batallas Combate entre unitarios y federales
(Fig. 14). Adolfo P. Ribera describi6 el clima de
Combate “con un primer plano medido por los
cuerpos caidos, y un segundo, donde se hace
realidad la lucha entre los dos bandos. Jinetes
derribados y caballerias desbocadas, escenas de
degiiello y de sangre, de confusiéon y espanto;
donde ni aun los muertos aquietan sus cuerpos
porque en el pandemodnium total el movimiento
es la expresion visible de las fuerzas desatadas.
Morel con su rica paleta de color alto y sonoro,
pincelada suelta y factura rapida, plasma en esta
tela un episodio de las luchas federales, sin
atenuar la violencia que la misma accion
conlleva”.2t Es la primera escena de batalla
realizada por un artista nativo. Agustin
Matienzo propuso identificar la escena con los
episodios de la Revolucion de los Libres del
Sud,*® aunque probablemente se trate de una
batalla de fantasia.

Es sencillo asociar Caballo espantado, la
restante estampa, con la figura central del 6leo
de fines de los treinta Carga de caballeria
federal (Fig. 15), con la diferencia del cambio
de jerarquia militar del oficial de la dltima al
soldado de la primera. Ademas el paisaje
romantico reemplaza a las figuras secundarias
del 6leo (el unitario muerto en primer plano y la
carga de caballeria en el fondo). Es probable que
Morel haya tenido alguna referencia de la obra
de los oficiales a caballo de Théodore Gericault y
Antoine-Jean Gros, tal vez durante sus estudios
en la catedra de la Universidad de Buenos Aires,
o en todo caso por Cayetano Descalzi, el notorio
artista federal que, como ya mencionaramos, fue
marido de su madre Juliana Mir6. Al respecto se
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ha sefnialado la influencia de los grabados de
Goya.23 En Carga de caballeria Morel
transforma el modelo europeo con un simple
detalle: las boleadoras que sujetan las manos del
caballo. El oficial es, entonces, un militar
desmontado, derribado, que no logra concretar
la carga. Morel logra generar un circulo central
cuya superficie estd formada por la cola y crin
del caballo junto al sable de carga. El detalle
significativo del caballo boleado no se encuentra
en la posterior litografia de 1844.

La historiografia reciente,?4 continuando la tesis
de Tulio Halperin Donghi, ha sefalado la
importancia de la militarizacion —la expansion
creciente del nimero de hombres bajo servicio
de armas— para la movilidad social y la
formacion del caudillismo. La imagen de
gaucho-soldado, central en la obra de Morel,
viene a expresar claramente este doble aspecto
de la militarizacion y del poder politico rural, un
tipo costumbrista originado en la etapa federal.

El mensaje politico desde el costumbrismo es,
entonces, posible tUnicamente desde el
federalismo; los liberales no pudieron elaborar
un corpus significativo de representacion de los
sectores populares antes de los afios cincuenta
(v entonces los responsables de ello fueron los
artistas cooptados Juan Manuel Blanes y
Prilidiano Pueyrredon o extranjeros como Ledn
Palliére) pero lo hicieon, principalmente, desde
las referencias literarias. Las acuarelas vy
litografias  costumbristas  realizadas  por
Pellegrini para su &album actian dentro del
universo federal, al igual que las escasas
pinturas de Monvoisin; tal vez tinicamente los
6leos y dibujos de Rugendas pueden ser
asimilados a la mirada liberal, pero justamente
son producto de la literatura, via Esteban
Echeverria. Desde ya, la iconografia del colorado
Fructuoso Rivera corresponde a la tradicion
oriental del caudillismo, por ello es tan similar a
la de Juan Manuel Rosas y debe ser estudiada
desde tal particularidad,?s asi como las acuarelas
de Juan Manuel Besnes e Irigoyen. Los liberales
portefios so6lo fabricaron imagenes de denuncia
—luego representarian sus derrotas como
ejemplos virtuosos— apropiandose de los
retratos oficiales del régimen, como si nada
pudiera ocurrir fuera de la imagen de Rosas:
hasta su sombra en las puertas del “crimen”.

Sin embargo, el triunfo liberal implic6 que el
arte debia subsumirse no ya con la politica, sino
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a la posibilidad del mercado y la implantaciéon
de las instituciones artisticas. La obra de Morel,
en este nuevo marco, perderia su pertenencia a
una etapa de modernizacién, reducido su valor
al recuerdo iconografico y a la nostalgia de los
nacionalismos.

Notas
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Aires, Centro Editor de América Latina, 1982.

8 Jorge Myers, op. cit., p.62.
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y Fernando Garcia Balcarce. José Ignacio Garmendia y
luego Pradére en su estudio iconografico, segiin leyenda
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marino inglés practicamente no se conoci6é durante el siglo
XIX.

14 Bonifacio del Carril, El Gaucho, Buenos Aires, Emecé,
1993, p- 40-41.
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