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INTRODUCCION

“No puedo llegar...

porque jamas me he ido.

Eres una Patria construida en lo interior.

Caminas dentro de mi como un abierto rio.

Vienes desde muy atras rebelde y vegetal,

todo en ti es nuevo y viejo

tierra para la infancia

Yy para inmortalizar el tiempo.”

Clementina Suarez, Canto a la encontrada patria y a su héroe, 1958

El modelo de Nacion que se construye en Honduras, desde la segunda mitad del siglo
XIX y hasta la primera mitad del siglo XX, ha sido un importante y constante tema de
discusion académica dentro de la historiografia hondurefia contemporanea. Autores
como Juan Arancibia, Marvin Barahona, Dario Euraque, Marcel D’ans, Rolando Sierra
Fonseca, Jorge Amaya, Rodolfo Pastor Fasquelle, entre otros, han analizado este
proceso partiendo de diferentes aristas de estudio, dentro de lo que figura lo socio-
cultural, ofreciendo una amplia panoramica de los diversos procesos que conllevaron a

la construccion del imaginario nacional hondurefio.!

A pesar de la variada produccion académica en torno al problema de lo nacional,
Jorge Amaya reconoce que son escasas y fragmentarias las aportaciones teoricas que
articulan la produccién artistica del periodo liberal con el proyecto de conformacién de
los imaginarios nacionales.? Desde las aproximaciones a la arquitectura se han ofrecido
algunos estudios historicos pioneros en su voluntad por sistematizar el rol de las artes en
el contexto nacionalizador del Estado hondurefio; es el caso de los abordajes hechos por
los historiadores Daniela Navarrete y Omar Aquiles Valladares quienes, desde su
analisis de la evolucién histérica del urbanismo de Tegucigalpa, reconocen el papel de
la arquitectura capitalina en la construccion de la identidad nacional hondurefia.

De forma similar sucede con los estudios sobre la pintura del periodo, realizados
por Jorge Amaya, Gustavo Larach y mas recientemente Joel Barahona; a ellos les
anteceden los trabajos de Leticia de Oyuela, Longino Becerra, Evaristo Lopez y Luis

Marifias Otero, quienes ofrecen una panoramica clara de los artistas y obras que fueron

! Jorge Amaya, “Los estudios culturales en Honduras: La busqueda de algunas fuentes culturales para
reconstruccion del imaginario nacional hondurefio”, p. 113
2 [dem



producidas para este periodo histérico. La escultura es quizas una de las
manifestaciones menos abordadas dentro del ambito académico, sin embargo destacan

las aportaciones de Luca Bochicchio y Elvin Mejia, Josué Sevilla y Reiby Castillo.

El periodo histérico al que se circunscribe esta investigacion, se establecio a
partir de la revision previa de los estudios socioculturales e historicos realizados hasta la
fecha en Honduras, que sitdan entre 1876 y 1950 un cimulo de producciones artisticas
que constelaron alrededor del proyecto nacionalizador del Estado liberal hondurefio.?

Considerando lo anterior, reconocemos que el Estado nacionalizador hondurefio®

desplegé un conjunto de politicas, discursos, practicas y estrategias culturales que
favorecid la construccion y renovacion de una sensibilidad —que nuestra investigacion
ha denominado “del liberalismo”- durante aproximadamente setenta afios, propiciando
asi una las producciones artisticas mas fecundas dentro de la historia del arte hondurefio.
Asi como fueron diversos los eventos historicos que articularon nuestro periodo de
estudio, también lo fueron las iconografias, las formas y los artistas que participaron —
directa o indirectamente- de esta justa nacionalizadora, por lo cual el principal aporte de
nuestra investigacion es integrar y cruzar el analisis de las diferentes manifestaciones
artisticas que, hasta el momento, han sido abordadas de manera fragmentaria,
proponiendo para ello una nueva categoria de analisis tedrico y metodologico
denominada Arte del liberalismo hondurefio.

La introduccion de esta categoria de analisis pretende rastrear integralmente el
conjunto de elementos discursivos y culturales que actuaron de manera sincopada y que
operaron de forma constante en la produccion artistica nacional entre 1880 y 1950. Esto
abrid paso a una serie de interrogantes como ¢Cuales fueron los discursos y sistemas de
pensamiento nacionalista que configuraron el sistema constante de valores estéticos en
el cual abrevaron los artistas del liberalismo hondurefio? ;Desde qué lugares fueron
enunciados estos paradigmas de pensamiento nacionalista? ¢Cuél fue el papel del
Estado nacionalizador en la constitucién de una sensibilidad del liberalismo? Y
finalmente ¢Cudles fueron las repercusiones de esta sensibilidad en la produccién

artistica, su circulacion y su consumo social?

3 La historiografia hondurefia ubica el periodo liberal del Estado hondurefio a partir de la introduccion de
la Reforma liberal a mano de Marco Aurelio Soto en 1876 v lo extiende hasta el final de la dictadura de
Tiburcio Carias Andino en 1948.

4 Esta investigacion utiliza el concepto de “Estado nacionalizador” para referirse al aparato institucional
y al acto performativo que este desarrolld en el proceso impositivo y conflictivo de “inventar” la nacion.



Nuestra investigacion se propone corroborar la manera en que el arte del
liberalismo hondurefio (pintura, escultura y arquitectura) —como encarnacion plastica y
practica cultural del pensamiento de la intelligentsia liberal- fue la clave estetica del
proceso de construccion y consolidacion de la nacién hondurefia (1876-1945); puesto
que sirvid como un instrumento articulador y diseminador de un conjunto de valores
culturales generados desde el Estado nacionalizador y las elites, construyendo y
reconstruyendo la “imagen” y el “sentir” de la Nacion, el Estado y sus habitantes. Desde
esta perspectiva, la arquitectura es una de las manifestaciones mas representativas del
arte del liberalismo hondurefio ya que a través de ella el acto performativo de “construir

la nacion”, dejo el espacio metaforico para hacerse evidente en el espacio urbano.

Para ello, el proyecto de investigacion se traz6 dos objetivos principales que
pretendian, en un primer momento, 1) introducir el concepto arte del liberalismo, como
una categoria de analisis historica, tedrica y metodoldgica para aproximarse al estudio
de las obras producidas en Honduras entre 1880 y 1950; 2) examinar el papel del Estado
nacionalizador hondurefio y las elites en la conformacién de un sistema de produccion,
circulacion y consumo de la produccion artistica durante el Periodo Liberal de la
historia hondurefia. De manera mas especifica, nuestra investigacion se propuso: 1)
analizar los sistemas de pensamiento y discursos nacionalistas que construyeron el
imaginario liberal del Estado Hondurefio entre 1876 y 1948, 2) identificar las constantes
conceptuales que operaron en los programas estéticos y formales del arte del liberalismo
hondurefio; para finalmente 3) exponer la materializacion de los discursos y la
sensibilidad del liberalismo en las diversas manifestaciones artisticas producidas y

consumidas en el periodo que va de 1880 a 1950.

Ademas de estos objetivos, nuestro proyecto establecid tres ejes de analisis que
recorrieron de forma transversal los tres capitulos que componen esta tesis. En primer
lugar nos intereso articular nuestra discusion desde la unidad histdrica que propici6 el
liberalismo y en el cual se constituyeron los Estados nacionalizadores latinoamericanos,
derivando en tensiones entre modernidad y tradicion que hilvanaron las identidades
nacionales de la region. En segundo lugar, abordamos la condicién doblemente
periférica, receptora y transformadora de los valores occidentales y latinoamericanos,
que caracterizaron la construccién del imaginario nacional y el arte del liberalismo

hondurefio. Para finalmente entramar los juegos entre rupturas y continuidades que



operaron en la produccion de los sistemas de pensamiento nacionalizador hondurefio v,

por ende, todos los productos socioculturales que derivaron de él.

La perspectiva tedrica que sirve de paraguas para el desarrollo de las categorias
y conceptos de andlisis de nuestra investigacion, se entronca en el contemporaneo
estudio del arte desde la historia de las imagenes. Uno de los principales autores que nos
permite entender la manera en que se articula este horizonte tedrico —y también
metodoldgico- es Peter Burke, que en su texto Visto y no visto (2001) resume en los

siguientes postulados:

1. Las imagenes dan acceso no ya directamente al mundo social, sino mas bien a las visiones

de ese mundo propias de una época (....)

2. El testimonio de las imagenes debe ser situado en un «contexto», 0 mejor dicho, en una serie
de contextos (cultural, politico, material, etc.), entre ellos el de las convenciones artisticas que
rigen la representacion de los nifios (pongamos por caso) en un determinado lugar y una
determinada época, asi como el de los intereses del artista y su patrono o cliente original, y la

funcién que pretendia darse a la imagen.

3. El testimonio de una serie de imagenes es mas fiable que el de una imagen individual, tanto
si el historiador centra su interés en todas las imagenes conservadas que el pablico pudiera ver
en un determinado lugar y una determinada época (como decia Zanker, en «la totalidad de las

imagenes que pudieran conformar la experiencia de un hombre de la época-) (...)

4. En el caso de las imagenes, y también en el de los textos, el historiador se ve obligado a leer
entre lineas, percatandose de los detalles significativos, por pequefios que sean -y también de
las ausencias-, y utilizandolos como pistas para obtener la informacion que los creadores de las

imagenes no sabian que sabian, o los prejuicios que no eran conscientes de tener.®

En este sentido, las imagenes son tratadas como testigos visuales que permiten acceder a
la mirada que establecio una época —en nuestro caso la del liberalismo hondurefio- para
acercarnos indirectamente al mundo social en el que se circunscribid. Por esta razon es
necesario estudiar los contextos de produccidn, sean institucionales o sociales, asi como
la forma en que estos “testimonios visuales” fueron consumidos por la sociedad desde
sus diversos lugares de enunciacion, tomando en cuenta la posible heterogeneidad de la
mirada y los silencios establecidos en las representaciones. De modo que mas alla de
aproximarnos desde un estudio particular de una imagen, nos interesa escudrifiarla

desde su produccion, circulacion y consumo colectivo, en la medida que —como sugiere

5 Peter Burke, Visto y no visto, pp. 239-240



Catalina Fara- podemos acercarnos a las formas en que estas imagenes “(...)
culturalmente no sélo en forma individual, sino también por su acumulacion y

yuxtaposicion.”®

Los presupuestos arriba mencionados, se alimentaron de un abordaje de otros
horizontes tedricos dentro de los que figuran los estudios de conformacion del Estado-
Nacion, la perspectiva decolonial y los procesos de construccion estética del Estado
nacionalizador. Debido a que cada uno de los capitulos se encarga de colocar en dialogo
cada una de estas perspectivas, nos limitaremos a continuacion a mencionar los diversos
horizontes tedricos y los autores principales que acuerparon el marco teérico y

metodoldgico de nuestro proyecto de investigacion.

La configuracion del Estado nacionalizador hondurefio ha sido abordado desde
las perspectivas clasicas de Eric Hobsbawn, Benedict Anderson, Holm Detlev Kohler y
Juan Garcia Garcia, dialogando con los postulados elaborados desde el contexto
latinoamericano por Francois Chevalier, Rafael Cuevas Molina, Charles Hale, José Luis
Romero, estos dos Ultimos desde la perspectiva del proyecto de nacion a partir del
liberalismo. Todos estos planteamientos fueron contrastados con la produccién teorica
hondurefia en torno al Estado nacionalizador expresada en los trabajos de Jorge Alberto

Amaya y Marvin Barahona.

Las teorias de la modernidad y la periferia latinoamericana fueron abordadas
desde los postulados de Néstor Garcia Canclini, Adrian Gorelik, Jorge Schwartz y Ticio
Escobar. A partir de ello establecimos un puente hacia una perspectiva decolonial y
critica, desde los estudios de Walter Mignolo y la teoria pluridimensional de los valores

propuesta por José Ramoén Fabelo Corzo.

El estatuto de la imagen fue analizado a partir de un complejo trabajo de
articulacion de los postulados de la Esteética, la Teoria y la Sociologia del Arte. El hilo
conductor de este dialogo teorico se origina en la propuesta de Katya Mandoki para
analizar el proceso de construccion estética del Estado y la manera en que se
establecieron “adhesivos emocionales” que permitieron la cohesion social mas alla de lo
puramente institucional. Desde la perspectiva semiética de Jan Mukarovski fue

aproximarnos a la construccion de significados a través de la estética y los sistemas

¢ Catalina V. Fara, Recorridos de la modernidad. Arte y cultura visual en las representaciones del paisaje
urbano de Buenos Aires entre 1910 y 1936 (inédito), p. 3



artisticos. Este horizonte se alimentd de la fenomenologia, en tanto que fue posible
comprender la construccion y transmision de significados, no solo desde lo
epistemoldgico, sino también desde las representaciones corpéreas de las formas.” No
menos importantes fueron las perspectivas de Adolfo S&nchez Véasquez, Daniela
Navarrete, Florencia Quesada Avendafio, George Kubler, Guy Debord, Maria Alba
Bovisio, Michel Foucault, Luis de Soto y Sagarra, Pierre Bordieu, Sylviane Agacinski,

Walter Benjamin, entre otros.

Partiendo de las concepciones criticas ofrecidas por la teoria decolonial, la teoria
del poder de Michel Foucault y los analisis latinoamericanos de la modernidad y la
periferia, nuestra investigacion se encargdé -en un primer momento- de reconstruir el
"o0jo de la época" a partir de una revision bibliogréafica sobre los discursos y préacticas
culturales que operaron en la construccién del imaginario nacional hondurefio. Una vez
realizada esta reconstruccién, fue posible echar mano de los horizontes de la semidtica,
la construccion estética del Estado y la fenomenologia para estructurar la manera en
que se articuld una sensibilidad del liberalismo, para posteriormente aterrizarla en el
andlisis de un corpus de obra del periodo histérico al que se circunscribe la

investigacion.

El corpus de obra seleccionado en este proyecto consta de un total de 30
imagenes entre pinturas, esculturas y edificios publicos y privados; de modo que los

criterios utilizados para la conformacion de este corpus fueron los siguientes:

» Obras que estuvieran vinculadas directa o indirectamente al proyecto estatal.

* Obras representativas, ya sea por su circulacion en fotografias, revistas,
enciclopedias y/o textos educativos.

» Obras que en las cuales fueran evidentes los elementos tensionales: modernidad-
tradicion, universalidad-localidad.

» Seleccién de tres 0 mas ejemplos por disciplina, distribuyéndose ademas segun

criterios de temporalidad y agrupandose de acuerdo con unidades conceptuales.

Considerando lo expuesto hasta el momento, la tesis fue dividida en tres capitulos
correlativos a las preguntas y los objetivos planteados en la investigacion. A pesar de
que en cada capitulo se abordan temaéticas que les proporcionan una suerte de autonomia

discursiva respecto a los demas, todos estan articulados a partir de los tres ejes

7 Maurice Merleau-Ponty, El ojo y el espiritu, p. 32



transversales mencionados parrafos arriba. Finalmente, cada capitulo se subdividié en

dos o tres apartados que permitieron profundizar alrededor de tematicas puntuales.

En el capitulo uno titulado El Liberalismo y la construccién del Imaginario
nacional hondurefio, se abordé el proceso mediante el cual el liberalismo y el contexto
capitalista occidental establecieron las condiciones necesarias para que se crearan los
estados modernos latinoamericanos que se encargarian de inventar las nacionalidades
regionales. A partir de ello se realizd una caracterizacion del Estado nacionalizador
hondurefio, en clave de su vinculacion con los proyectos regionales y las tensiones entre
modernidad y tradicidn acaecidas como parte de su proceso de asimilacién periférica del
sistema mundo-moderno. Finalmente, se aterrizaron estas discusiones en el anélisis
puntual de los discursos formulados por la intelligentsia hondurefia y su traduccion en
diversas préacticas e instituciones culturales en la medida que fue posible identificar las
constantes que operaron en los diversos sistemas de pensamientos nacionalizadores
establecidos entre 1876 y 1950.

El segundo capitulo, titulado La construccion estética del Estado nacionalizador
hondurefio, abordd en el primer apartado las estrategias estéticas que desplego el Estado
nacionalizador hondurefio con la finalidad de extraer, procesar y distribuir un conjunto
de emociones y sentimientos necesarios para lograr la cohesion de la sociedad bajo su
égida. En el siguiente apartado se reconstruyo la sensibilidad del liberalismo a partir de
un analisis de los valores extra estéticos, estéticos y formales que permitieron establecer
una “mirada” y un sistema productivo especifico que dio como resultado ¢l arte del

liberalismo hondurefio.

En el tercer capitulo, La produccion, circulacion y consumo del Arte del
liberalismo hondurefio, se establecieron las dinamicas que permitieron la
materializacion de la sensibilidad del liberalismo propuesta en el capitulo dos. A partir
de un andlisis cruzado de un conjunto de obras arquitectdnicas, escultdricas y pictoricas
se logré identificar la apropiacion local, circulacion y consumo de un conjunto variado
de formas y se establecid una caracterizacion temporal y estética de las obras
producidas en este contexto. Para cerrar el capitulo, se propuso un sistema de analisis
con el fin de identificar la construccién de un Iéxico artistico local a partir del abordaje
de la arquitectura como medio efectivo para la diseminacion de valores estéticos y

artisticos hacia la sociedad.

10



Finalmente, debemos apuntar que la presente tesis es el resultado de un proceso de
exploracién bibliografica y documental desarrollado en Honduras, México y Argentina
desde enero de 2013 hasta noviembre de 2016. En este sentido, nuestra investigacion se
alimento6 de un conjunto variado de experiencias y perspectivas latinoamericanas en su
intencion de reconstruir —desde el contexto local y regional- los sistemas de produccién,

circulacién y consumo del arte del liberalismo hondurefio.
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Dedicada a mi amada Honduras,

que en cada lejania la encuentro mas cercana
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CAPITULO UNO

EL LIBERALISMO Y LA CONSTRUCCION DEL IMAGINARIO NACIONAL HONDURERNO

Los diferentes gobiernos que integraron el Periodo Liberal del Estado hondurefio —el
cual la historiografia hondurefia ubica entre 1876 y 1948— desarrollaron, cada uno con
diferentes limitaciones y oportunidades, un proyecto integral tendiente a la construccion
del imaginario nacional del pais.® En esta intencion, el Estado hondurefio cred un
aparato institucional que garantizara el avance de este proyecto nacionalizador; sin
embargo, para ello requeria del apoyo de los diversos sectores que integraban la
sociedad hondurefia, respaldandose en un conjunto de estrategias, dentro de las cuales se

incluia la construccion de un imaginario visual de la nacion.

El imaginario del pais se ancl6 en un conjunto de discursos, primordialmente
nacionalizadores, que fueron formulados por la intelligentsia hondurefia —integrada por
politicos, escritores y artistas-. Estas ideas fueron traducidas en diversas practicas
culturales, que operaron en los diversos procesos creativos de artistas nacionales y
extranjeros, pero también en la recepcion que tuvo el pueblo hondurefio de las obras. Al
ser el liberalismo la corriente de pensamiento articuladora de los proyectos de nacidn,
nuestra investigacion ubica a este conjunto de manifestaciones artisticas y sus relaciones

institucionales y de recepcion como el arte del liberalismo hondurefio.

Uno de los objetivos de esta investigacion es contextualizar el espacio historico
que favorecid una produccion artistica particular entre 1876 y 1950. Este capitulo se
encargara de revisar de manera sintética pero estructural el conjunto de discursos y
practicas culturales encaminadas a integrar de forma homogeneizada a la sociedad en
esa comunidad imaginada que es la nacién hondurefia. En estos discursos y practicas
operaron de forma constante —en un juego dialéctico de continuidades y rupturas- una
serie de valores y problematicas durante los casi setenta afios que comprendid este

periodo histérico-artistico.

A partir del analisis de los discursos y préacticas culturales, es posible contextualizar de

manera mas clara las perspectivas y horizontes desde donde se enunciaron las obras del

8 Este periodo inicia con la introduccion de la Reforma Liberal en 1876 y concluye en 1948 con el fin del
régimen dictatorial de Tiburcio Carias Andino, Ultimo representante politico del pensamiento liberal
hondurefio. Uno de los principales elementos unificadores a lo largo de estos setenta afios - siguiendo las
lecturas de Jorge Amaya y Marvin Barahona- correspondi6 al proyecto de construccién y consolidacion
de la nacién hondurefia.

13



arte del liberalismo hondurefio. En este sentido, reconstruimos el “codigo” y la mirada
de los creadores de las imagenes y del publico que las consumio, de modo que estamos
aproximandonos a las imagenes desde lo que Baxandall ha denominado “el ojo de la

época”.®

1.1.-El liberalismo y el proyecto de construccion de la nacion.

Uno de los elementos de partida de esta investigacion corresponde a valorar el papel que
jugo el liberalismo en la articulacion del discurso nacionalizador hondurefio, que
propicio las diversas manifestaciones artisticas estudiadas en este proyecto. Debemos
entender que las naciones latinoamericanas —de las que la hondurefia comparte
caracteristicas- son un producto y a la vez un proyecto del sistema capitalista liberal,
puesto que a través de su conformacion se establecieron las condiciones que
favorecieron el desarrollo del capitalismo industrial europeo. Al constituirse como
entidades nacionales integradas, los paises latinoamericanos pudieron insertarse en el
sistema de produccion universal mediante la exportacion de bienes y servicios a Europa

y Estados Unidos.

En el siglo XIX, a la par de los procesos de integracion de los territorios recién
independizados de América Latina, se desarrollaron una serie de instituciones e
imaginarios nacionalizadores que generaron un espacio comun, que era excluyente al
mismo tiempo, para el conjunto heterogéneo de sectores sociales que habitaban los
limites geograficos de cada pais. Un proyecto de tal envergadura, como lo era la
construccion de la Nacion, requeria que a los sectores que estaban bajo la egida del
Estado liberal se les creara un espacio y un sentimiento “comun”, para que la Nacion
pudiera constituirse con la legitimacion y la participacion de los miembros que la

integraban, evidentemente dirigida y dominada por los sectores de la elites.

En Honduras, como en los demas paises de Latinoamérica, el proceso de
construccion y consolidacion de la nacion se asienta en el ultimo tercio del siglo XIX,
gracias a la estabilizacion econdémica y politica alcanzada para esta época. Si bien es

cierto el pensamiento del liberalismo tenia presencia en la region desde principios de

® Tomés Pérez Vejo, “;Se puede escribir historia a partir de las imagenes? El historiador y las fuentes
iconicas”, pp. 24-29.
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siglo, a partir de 1870 se convierte en un mito unificador, en un liberalismo nacionalista,

del cual serian herederos los gobiernos de la primera mitad del siglo XX.1

Las primeras doctrinas liberales que se basaban en la supremacia del individuo
auténomo, dieron paso a nuevas teorias que entendian a este individuo como parte
integrante de un organismo social, condicionado por él y cambiando constantemente a
medida que la propia sociedad se transformaba.ll El liberalismo fue entonces la
corriente ideologica que domind el pensamiento de las elites latinoamericanas
encargadas de la construccion de la nacion y como tal “(...) formaba la base de
programas Yy teorias para la instauracion y consolidacién de gobiernos y para la

reorganizacion de las sociedades.”*?

Desde mediados del siglo X1IX las “(...) nuevas y tumultuosas sociedades que se
habian ido formando en las jovenes naciones comenzaron a estabilizarse y empezaron a
buscar su consolidacion a través de un orden institucional.”*® El liberalismo permed no
solo los espectros econdmicos y politicos de los paises latinoamericanos, sino que se
convirtid en una manera de pensarse como sociedad, tal cual José Luis Romero lo
confirma al apuntar que el liberalismo “[mas] que una doctrina politica (...) [fue] una
filosofia de la vida, un sistema de ideales que configuraba la imagen que cada pais se
hizo de si mismo (...)”.}* En este sentido, el liberalismo nacionalista seria el elemento
articulador del conjunto de pensadores cuyas ideas delinearon la imagen de las naciones
latinoamericanas, a pesar de que en ellas existiera — sobre todo a principios del XX- una

fuerte perspectiva critica hacia este sistema.

El liberalismo —en tanto que sistema de ideales- requeria que los individuos que
integraban la nacion interiorizaran los imaginarios que se iban generando bajo la
direccion del Estado. En este sentido, Benedict Anderson concibe a la nacion como una
comunidad politica imaginada y compartida por los miembros que la integran.’® La
naciones -y particularmente las latinoamericanas- corresponden entonces a una

“realidad ficticia” que forma parte de un imaginario colectivo, siendo “(...) un concepto

10 Charles Hale, “Ideas politicas y sociales en América Latina, 1870-1930” en Historia de América
Latina. Vol. VIII, p. 12

1 Ibidem, p. 3

12 |bidem, p. 2

13 Romero, José Luis, El obstinado rigor. Hacia una historia cultural de América Latina, p. 247

14 Ibidem, p. 243

15 Benedict Anderson, Comunidades Imaginadas: Reflexion sobre el origen y la difusion del
nacionalismo, pp. 23-24
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social de definicidon imprecisa que “ocurre” en el universo subjetivo de los individuos y

no en la realidad, [es] una forma imaginaria de pertenencia.”*®

La nacion —como proyecto y producto del liberalismo- es imaginaria, subjetiva y
compartida, lo cual es sintomatico de un proceso de interiorizacion comunitaria de
“iméagenes nacionales” construidos por la intelligentsia.'’” Estos imaginarios, al ser
interiorizados de manera colectiva, son el producto de la capacidad autopoyética del
hombre por construirse a si mismo y a su progenie, modificando asi las concepciones
que la sociedad tiene de si misma. Los imaginarios nacionales constituyen formas de
autoconstruccién social que —siguiendo a Castoriadis- son controlados por la burguesia,
la cual “(...) produce su propia definicion de la realidad, que tiende a ser tomada como
canbnica por los sujetos, debido a la habitual heteronomia en la cual se hallan las

sociedades”.®

El Estado nacionalizador latinoamericano, que con el respaldo de las elites
intelectuales guia el proceso de imaginacion de la nacion, solamente pudo existir —como
lo afirmaria Hobsbawn siguiendo a Gellner- en los contextos de la modernidad
capitalista.’® Es por esta razon que uno de los primeros aspectos que nos interesa de la
nacion latinoamericana, es que esta es un producto derivado del contexto historico de la

modernidad decimondnica.

Tal como sugiere Rafael Cuevas, “(...) los Estados nacionales se formaron en
conjuncidn con los origenes de formas de organizacién social de rasgos capitalistas, las
cuales minaron y modificaron formas anteriores."?® Al romper la modernidad con las
formas cohesionadoras del Antiguo Régimen, como lo son las monarquias absolutistas y
la fuerza de la religiobn como aparato ideoldgico, el surgimiento del Estado moderno
exigid a las recientes clases burguesas (de donde saldria la intelligentsia) una forma de
legitimacion de su ejercicio del poder y por lo tanto de la creacion de una nueva

identidad cohesionadora de los estratos sociales bajo su control.?

16 Tomas Pérez Vejo, “La construccion de las naciones como problema historiografico: el caso del mundo
hispanico”, p. 281

17 Rafael Cuevas Molina, Nacionalismo, nacién y continentalismo en América Latina, p. 10

18Maria Josefa Erreguerena, “Cornelius Castoriadis: sus conceptos”, pp. 40, 43.

19 Eric Hobsbawn, Naciones y Nacionalismo desde 1780, p. 17

2R, Cuevas , ob.cit., p. 15

2L [dem.
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Siguiendo la perspectiva de Tomas Pérez Vejo, la invencion de la nacion fue la
respuesta histérica que las clases burguesas en ascenso generaron ante el proceso
coyuntural del liberalismo, en el marco de una etapa de modernidad e industrializacién
que se desarrollaba en Europa y comenzaba a penetrar en América Latina.?? Los Estados
latinoamericanos y las elites encontraron en el liberalismo nacionalista un instrumento
que “(...) facilitara el crecimiento econdmico, la integracion social y la legitimacion de
la estructura de poder, con lo que la sociedad entera se habria organizado en torno a la
cultura nacional (...)."?® Esta condicion estructuraria a las naciones latinoamericanas
segun un conjunto de aspectos propios de la ontologia del Estado nacionalizador
latinoamericano y las lineas de pensamiento desarrolladas por la intelligentsia; estos

elementos son examinados puntualmente a continuacion.
1.1.1.- El Estado nacionalizador latinoamericano y hondurefio.

En su tesis doctoral sobre la nacion afrodescendiente en Honduras, Jorge Amaya —
siguiendo a Montserrat Guibernau- reconoce que el Estado-Nacion hondurefio tuvo
como objetivo principal crear una Nacién alli donde no existian valores culturales y
simbdlicos que fueran homogéneos y comunes; de modo que esta institucion, desde
diversas estrategias que implicaban una fuerte cuota de poder coercitivo, busco
desarrollar un sentido de comunidad a partir de la “invencion” de un conjunto de
elementos unificadores: una historia, unos proceres, un conjunto de iméagenes visuales
de la nacion, todas ellas compartidas.?* En este sentido, utilizaremos la concepcion de
un Estado nacionalizador hondurefio —que hemos venido desarrollando hasta entonces-
anclandonos en este acto performativo de “inventar” la nacion a través de un proceso de
imposicidn de los “valores nacionales” gestados en el seno de las instituciones estatales,

los circulos de pensamiento y el conjunto de politicas y practicas culturales.

El Estado nacionalizador, como entidad coercitiva de las heterogeneidades
sociales que lo integran, es —como hemos mencionado anteriormente- una condicion de
la modernidad decimonodnica y del liberalismo unificador que exigié a los paises
latinoamericanos la organizacion de sus recursos humanos para la debida explotacion de

sus recursos naturales. No es extrafio entonces que los Estados nacionalizadores

22T, Pérez Vejo, “La construccion de las naciones como problema historiografico...”, pp. 280-281

2 R. Cuevas, ob. cit., p. 7

% Jorge Amaya, “Reimaginando” la nacién en Honduras: de la “Nacién homogénea” a la “Nacion
pluriétnica”. Los Negros Garifunas de Cristales, p. 98
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latinoamericanos se rigieran por el modelo europeo de Nacién, en una clara

manifestacion de colonizacidn cultural e ideoldgica.

Las naciones europeas, de acuerdo con Holm-Detlev Kohler, se organizaron
segun las exigencias de la sociedad industrial por una lengua, una cultura y derechos
comunes que aportaran una red de comunicacion nacional para favorecer el
mercantilismo. 2 Los diversos paises de Latinoamérica calcaron el modelo de nacion
articulado en Francia, el cual formaba parte de un proyecto capitalista global. Es
necesario entonces, reconocer que una de las primeras condiciones del Estado
nacionalizador latinoamericano y su producto inmediato: la Nacion, posee un caracter

periférico y colonialista en el contexto occidental.

El filésofo cubano José Ramén Fabelo estructura esta condicion periférica y
colonial en el marco de una preocupacion regional por su integracion al contexto
mundial que ha sido personificado, segun diversas circunstancias y tiempo historicos,
por los paises hegemonicos de Occidente.?® Su mayor consecuencia deriva en la
introduccion de valores economicos, politicos, sociales, culturales y artisticos —como lo
expondremos en el capitulo dos- que han sido instituidos desde los diferentes espacios
de poder de Occidente, al ser nuestra region el producto del capitalismo y la

occidentalizacion del mundo desde siglo XVI. ?’

El Estado nacionalizador latinoamericano no podia operar sin la presencia de un
sector intelectual que, aunque reducido, ejerciera una importante influencia en las
poblacion sujeta al proceso de nacionalizacion y ciudadanizacion. Tanto para el caso
europeo, como para el latinoamericano la intelligentsia y la burguesia se encargaron de
generar y diseminar un programa ideologico nacional, apoyados en un conjunto de
condiciones materiales como los medios de transporte, comunicacion, las instituciones

estatales y las manifestaciones artisticas.?®

Jorge Amaya reconoce que la intelligentsia hondurefia —integrada por escritores
e intelectuales- se encargé de delinear un programa ideoldgico que posibilitara la
formacién de una nacién homogénea, el cual estuvo influenciado por corrientes de

pensamiento que provenian de Europa y de otras regiones de Latinoamérica, tales como

Holm Detlev Kohler, “El nacionalismo: un pasado ambiguo y un futuro sangriento” , p. 175
%José Ramon Fabelo Corzo, Los valores y sus desafios actuales, p. 205

27 [dem.

28 R, Cuevas Mollina, ob.cit. p. 13; H. Kohler, ob. cit., p. 175
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México, Cuba y Sudamérica.’® De modo que un tercer elemento operativo en esta
discusion, es la necesidad de un sector social comprometido con el Estado
nacionalizador, auspiciado por él y encargado de la invencion del mito nacional. Este
sector social cargard con el peso de ser doblemente periférico en su recepcion de
influencias, lo cual se vera traducido en un eclecticismo de ideas en torno al problema

de lo nacional.

El problema de lo nacional va a derivar en la busqueda de una identidad, de una
sensibilidad propia sobre ese espacio territorial unificado mediante fuerzas coercitivas.
Esta basqueda —tal cual lo refiere Juan Garcia Garcia- sera el resultado de la apertura de
las naciones al mundo mediante viajes comerciales o turisticos; los que favorecieron un
proceso de comparacion con otras sociedades, que exigia una diferenciacién que
termina expresandose en ese lenguaje cohesionador metaférico y de implicaciones
emocionales que es la identidad nacional. *° De modo que la blsqueda de una identidad,
sera el objetivo cultural que engloba todas las estrategias antes mencionadas, que el
Estado nacionalizador desplegd en su interés por ‘“homogeneizar” la sociedad

hondurefa.

Otra circunstancia clave en este proceso de nacionalizacion radica en el
programa de ideas del liberalismo que aspiraba a una sociedad secularizada en lo
ideologico y lo politico, rompiendo con los viejos cultos religiosos para establecer los
nuevos cultos sociales laicos.®! Siguiendo a Charles Hale, nos encontramos con que los
integrantes de este Estado nacionalizador, “[e]ran, ante todo, ciudadanos cuya principal
lealtad iba dirigida a la nacion y no a la Iglesia o a otros restos corporativos de la
sociedad colonial.”®? El Estado liberal concebia una nueva conciencia social de caracter
nacional, unificada a través de nuevos cultos y fiestas de caracter civico que
sustituyeran a los promovidos desde la Iglesia, por ello parte del programa ideoldgico y

politico del liberalismo hondurefio busco, de acuerdo con Marvin Barahona:

Secularizar la sociedad en lo ideoldgico y lo politico. Establecer cultos sociales laicos (proceres
de la independencia y liberales nacionalistas) que inspiraran a las nuevas generaciones.

Destruir las antiguas instituciones coloniales para crear sobre sus ruinas un nuevo orden social

29], Amaya, ob. cit., p. 163

30 Juan Garcia Garcia, “Nacionalismo, identidad y paradoja: una perspectiva relacional para el estudio del
nacionalismo”, p. 170

31 Marvin Barahona. Evolucion histdrica de la identidad nacional, p. 51

32 C. Hale, op.cit., p. 10
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en cuyo centro se encontraria el sistema republicano de gobierno, inspirado en los principios de
la revolucién francesa y la independencia de los Estados Unidos. El igualitarismo, por lo
menos juridico, auspiciado por los idedlogos liberales, sentaria las bases para la formacion de
una conciencia nacional, que tendria como corolario el apego de la poblacion a las nuevas

instituciones y al nuevo orden liberal.

En esta cita de Barahona es importante ubicar el transito del individuo social de la
concepcidn colonial de vecino a la concepcion liberal del ciudadano; de modo que nos
esta dando cuenta de la construccion de la nacion desde su aparato civico.** Sin
embargo en este proceso perviven aun elementos propios de la tradicién del anterior
sistema cultural los cuales, por su fuerte arraigo en la sociedad, no pueden ser borrados
de manera tajante y exigen un proceso de negociacion entre los viejos y nuevos valores
que van a provocar un eclecticismo sui generis en el sistema de pensamientos y

estrategias del Estado nacionalizador latinoamericano.

El modelo de nacién laica seria la respuesta de una nueva burguesia industrial
que se legitimaba a partir de acciones tendientes a eliminar los residuos de la nacién
religiosa en la cual el catolicisimo y el sincretismo latente en la religiosidad popular
jugaron un papel fundamental como factores de identidad y de unidad.® La formacion
de esta nacion religiosa ha sido ampliamente estudiada por Frangois Chevalier, quien ve
en los cultos locales la matriz generadora de una ‘“conciencia nacional”, siempre
dirigida desde las elites criollas terratenientes, de las cuales saldrian los sectores

intelectuales que se encargarian de llevar a cabo el proyecto nacional liberal.

Sobre las bases de la union social que la nacién religiosa habia propiciado, el
liberalismo fue construyendo una nacién civica en la que se generaron nuevos mitos
fundacionales que implicarian —desde las practicas culturales y no desde el discurso- un
nuevo sincretismo entre los valores del civismo, impuestos desde el Estado liberal
moderno y los valores religiosos, aun vivos en la memoria de los habitantes de los

paises latinoamericanos. De modo que otro elemento relevante a entender del Estado

33 M. Barahona, ob. cit., p.51

34 Cfr. lbidem, p. 47. Barahona expone que: “La sociedad industrial desarrolla fuerzas inmensas que
conducen a la destruccion del antiguo tejido social y una masificacion anonima de la cultura. La ciudad y
el sistema educativo son los vehiculos de uniformacién de ese conglomerado heterogéneo. Los elementos
sobrevivientes del antiguo sistema cultural se integran a la nueva sociedad en tanto que elementos de una
comunidad cultural e histérica.”

35 Francois Chevalier, América Latina. De la independencia a nuestros dias pp. 165-166

36 1bidem, pp. 451-452
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nacionalizador es su cruzada fundante y originaria que de acuerdo con Gellner —seguin
lo resume Garcia Garcia- asume una postura ancestral equivocada, pero definitivamente

homogénea.*’

El acto performativo y fundante del Estado nacionalizador hondurefio, encontrd
en Tegucigalpa un espacio fundamental tanto en lo politico como en lo metaférico y
poético: desde ella, como una suerte de punto neuralgico sagrado, se estructuraron todos
los proyectos politicos y las imaginaciones simbolicas de la nacién que los gobiernos
del Estado nacionalizador van a extender por todo el pais. Adquiere ese caracter
originario y sacro una vez que Comayagua® pierde sus capacidades politicas y
simbdlicas, se personifica como la representacion material del Antiguo Régimen vy
termina cediendo su capitalidad a Tegucigalpa en 1880 como parte del proyecto
econdmico y politico de la Reforma Liberal.>® Sobre este proceso, hemos de volver en el

capitulo tres.

El caracter mitico, fundante y simbolico de Tegucigalpa se articula en torno a su
calidad de nueva sede del poder econdmico y politico, pero también al convertirse en el
espacio desde donde se construyen las bases materiales del Estado nacionalizador
hondurefio; en ella se establecen las instituciones culturales de la Reforma y se
convierte en el hogar de la intelligentsia hondurefia.*> Como refiere Jorge Amaya, todo
el nucleo de intelectuales y profesionales de origen nacional y extranjero que
conformaron esta clase letrada, permitieron que Tegucigalpa asumiera el papel de una
ciudad letrada, tal cual la caracterizaria el uruguayo Angel Rama, aumentando asi sus
capacidades simbdlicas como una suerte de Meca intelectual.** Todos estos aspectos
seran retomados en nuestro tercer capitulo, cuando discutamos sobre el papel de la

arquitectura del liberalismo en la construccién de la identidad nacional.

37, Garcia Garcia, ob. cit., p. 167

% Esta ciudad fue la sede del poder politico de la Provincia de Honduras durante el gobierno de la
Capitania General de Guatemala y posteriormente se convirtio en la capital de la joven Republica, una
vez que esta se separa de la Federacion Centroamericana. Desde 1838 hasta 1880, la ciudad de
Comayagua fue el epicentro de algunas de las inestabilidades politicas que azotaron al Estado hondurefio;
en este contexto la ciudad perdié importancia econémica frente a Tegucigalpa, fue destruida por algunos
eventos naturales y tuvo un importante descenso demogréafico. Todas estas condiciones favorecerian la
necesidad de encontrar un nuevo sitio donde construir la nacién hondurefa.

39 Daniela Navarrete, Evolucion Urbana de Comayagua (1537-1975), p. 42 - 43.

40 Marvin Barahona, Honduras en el siglo XX. Una sintesis historica, p. 34

41 Jorge Amaya, Historia de la lectura en Honduras, p. 65
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El proyecto del Estado nacionalizador hondurefio no podia llevarse a cabo sin
figuras que asumieran una suerte de mesianismo politico y cultural, de modo que ellos
se convertirian en una suerte de “dioses” fundadores. Chevalier afirma que el
liberalismo unificador se asentaria en Latinoamérica hacia finales del siglo XIX sobre la
base de un caudillismo politico que represent6 el espiritu mismo de este liberalismo
nacionalista, pues los caudillos fueron hombres progresistas que se encargaron de atraer
el capital extranjero para modernizar el pais y se convirtieron en centralizadores de las

naciones.*?

Sobre este caudillismo Marvin Barahona sugiere que, en el caso hondurefio, su
existencia “(...) reflejaba la desintegracion regional en que vivian los nuevos estados,
pero en cuyo contexto encajaba perfectamente el nuevo culto social a los héroes
auspiciado (...) por el Estado Liberal (...)”.*® Los héroes sustituyeron a los santos de la
nacion religiosa, pero al mismo tiempo requerian sin duda de toda una historia nacional
en la cual pudieran insertarse. José Luis Romero apunta que la historiografia liberal
concibié una historia oficial con tintes romanticos, en la que se abogaba por la
preexistencia de una nacion en el momento de la independencia a la cual se trato de
despojar del sistema colonial en la que estaba inscrita y dotarla de un propio sistema

nacional.**

El Estado Nacionalizador hondurefio formé parte de un gran proyecto dirigido
por las naciones hegemonicas del sistema capitalista liberal; en este sentido Honduras se
integré a este proyecto no solo por necesidades internas, sino también por fuerzas
externas determinantes que se evidencian en la influencia que los gobiernos de
Guatemala y EIl Salvador tuvieron en la introduccion del proceso de Reforma Liberal en
Honduras, evento fundante de la Nacion hondurefa. Juan Arancibia explica que “(...)
estos regimenes liberales estaban interesados en crear un eje liberal en el area para
reemplazar el eje conservador que habia liderado el guatemalteco Carrera y que habia

continuado el General Vicente Serna (derrocado en 1871).”%°

La influencia de otros Estados en la conformacion del Estado nacionalizador

hondurefio determina su caracter ecléctico, en tanto que receptor continuo de idearios

42 F, Chevalier, ob. cit., p, 281

43 M. Barahona, Honduras en el siglo XX...., p. 51
4. L. Romero, ob. cit., p. 251
4 Juan Arancibia, Honduras: ¢Un estado nacional?, p. 28
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nacionalistas. El papel jugado por la intelligentsia en todo este proceso, le da un tinte
elitista que —como ya ha sido apuntado por Marvin Barahona- generaria una desigualdad
en la extension del proyecto hacia el cuerpo social hondurefio, lo cual provocaria
contradicciones entre el pensamiento modernista frente a una sociedad tradicionalista,

que concebiria la construccion de un nacionalismo sui generis.*®

Los imaginarios nacionales producidos en este contexto se asentaron sobre la
base de objetos, estrategias, tradiciones, rituales y practicas que fueron instituidas desde
los sectores hegemonicos y las instituciones de poder. Este conjunto de elementos
necesarios para la construccion de la nacion hondurefia se articularon entonces desde un
proyecto elitista, coercitivo y con un caracter fundante, mitico y poético; tuvo en la
ciudad su nicho de materializacion y se hizo manifiesto a través de diversas practicas
culturales, dentro de las cuales se encuentra el arte del liberalismo. Sin embargo, es
necesario reconocer que este proyecto se estructur6 desde un sistema de pensamiento
propio de la modernidad latinoamericana, en el que se establecio un juego dialectico,

tensional e hibrido entre modernizacion y tradicion.

1.1.2.- La modernidad y los juegos dialécticos en el pensamiento del Estado

nacionalizador latinoamericano

El pensamiento y las estrategias operativas del Estado nacionalizador latinoamericano —
y hondurefio- se estructuraron en torno a las condiciones que la modernidad trajo a los
contextos latinoamericanos en las Gltimas décadas del siglo XIX y los primeros cuarenta
afios del siglo XX. EIl proyecto del liberalismo nacionalizador se configurd a partir de
cuatro movimientos que lo encarnaron en un caracter propio de la modernidad, los
cuales son referidos por Garcia Canclini como “(...) un proyecto emancipador, un

proyecto expansivo, un proyecto renovador y un proyecto democratizador.”*’

Siguiendo la perspectiva de Canclini, el proyecto emancipador se interesé en la
secularizacion de los campos culturales y la racionalizacién de la vida social, teniendo
en la ciudad su espacio estructurador; con el proyecto expansivo se busco extender estas
nuevas formas de vivir el espacio sociocultural, promocionando los descubrimientos
cientificos y el desarrollo de las industrias. Con el proyecto renovador se persiguio

reformular de manera persistente los elementos distintivos que el consumo desgastaba,

46 M. Barahona, Evolucion histdrica de la identidad nacional, p. 249
47 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad, p. 31
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por lo cual la modernidad implic6 una constante busqueda del cambio y la
transformacion; finalmente, el proyecto democratizador identifico en la educacion y la
difusion del arte, los aspectos necesarios para alcanzar la evolucion de una sociedad
religiosa a una secularizada, racional y civica.*® Adrian Gorelik resume estos proyectos
en la intencion reformista y expansiva de la modernidad occidental, -modelo que sigui6
el Estado nacionalizador latinoamericano- la cual se articul6 segun una triple tension
que implicaba la expansion de las urbes, la integracion de la sociedad al proyecto

nacional y la idea de un constante avance en el tiempo segun la nocion de progreso.*

La direccion que la modernidad reformista y expansiva adquiriria en
Latinoamérica, presentaria particularidades vinculadas a “(...) la cuestion del vacio,
como metafora de la necesidad de reemplazo radical de una sociedad tradicional y de
apropiacion de una naturaleza amenazante; y la cuestion de la reforma “desde arriba”, la
definicion del estado como agente privilegiado de la produccion de aquella triple
expansion.”® De modo que en esta tesitura, el Estado nacionalizador se legitima como
fundante y originario de la sociedad moderna, pero también se asume como el 6rgano
rector de un proyecto constructivista que apelaba a la constante transformacion,

adquiriendo asi un verdadero papel mesianico en la construccion de las nacionalidades.

El sistema moderno, en tanto que ethos cultural, se bifurca en un sistema de
pensamientos, que componen el modernismo, y el conjunto de transformaciones
ocurridas en la sociedad y su cultura, a lo cual se le ha denominado modernizacion.® En
este sentido, uno de los problemas claves que va enfrentar la modernidad
latinoamericana se encuentra en esta composiciéon dialéctica, que provocod “(...) un
modernismo exuberante con una modernizacion deficiente.”® Estos desajustes
permitieron que las clases dominantes conservaran su poder hegemonico desplegando
estrategias que permitieran, ante cada evento modernizador, conservar su concepcion
aristocréatica y estableciendo vias para controlar las transformaciones, provocando una
distribucion desigual de los proyectos renovadores, emancipadores y democratizadores

de la modernidad.>®

48 N. Garcia Canclini, ob. cit., p. 32

49 Adrian Gorelik, “Ciudad, modernidad, modernizacion”, p. 16
50 fdem.

51 Ibidem, p. 15

52 N. Garcia Canclini, ob. cit., p. 65

%3 Ibidem, p. 67
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La desigualdad social en la internalizacion de los valores de la modernidad
provoco la coexistencia y contradiccion de estratos sociales con restos tradicionalistas y
estratos mas vinculados al proyecto moderno. Como afirma Canclini, existieron sectores
de las elites que conservaron su “(...) arraigo en las tradiciones hispanico- catolicas,
(...) como recursos para justificar privilegios del orden antiguo desafiados por la
expansion de la cultura masiva.”® Esta situacion causd entonces que la modernidad
latinoamericana estuviera sujeta a campos tensionales entre la tradicion y el
modernismo. En la mayoria de los casos, ambos campos operaron de manera conjunta
en la generacion de los discursos nacionalizadores; la tradicion urgia la necesidad de
concentrarse en el rescate de los elementos locales de la sociedad latinoamericana y el

modernismo en el avance y renovacion de esa sociedad.

La convivencia, contradiccion y complementariedad entre tradicion y
modernizacion han sido una constante en el pensamiento latinoamericano. Tal como lo
apunta Eduardo Deveés —ver figura 1-, desde comienzos del siglo XIX ha existido una
oscilacién entre el pensamiento de la modernizacién que toma como base los modelos
de Occidente, y el discurso identitario mas vinculado a la tradicion y el rescate de lo

local.®®

El modelo de Devés Valdés define ambas posturas en tanto que proyectos de
nacion y sistemas de pensamiento dirigidos por las intelligentsias. En el caso del
modernismo —al que Devés denomina modernizacion- toman los modelos de desarrollo
europeos Yy estadounidenses para instaurar los procesos de modernizacion; en esta
concepcion existe un desprecio a lo popular y lo indigena, de modo que se busca
homogeneizarlos segin los patrones europeizantes que son introducidos por los
ciudadanos extranjeros a los que se les invita a invertir en los paises latinoamericanos.*®
Contrastando con esta vision, el pensamiento identitario, reivindicaba la defensa de lo
indigena y de los patrones culturales locales, haciendo énfasis en el encuentro consigo

mismo, el pais y el continente; esta vision exigia la no intervencion de los paises

% N. Garcia Canclini, ob.cit., p.71

%5Eduardo Devés Valdés, “El pensamiento latinoamericano a comienzos del siglo XX: La reivindicacion
de la identidad”, p. 11

% Ibidem, p. 14
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extranjeros en los asuntos internos de Latinoamérica y apostaba por una demarcacion

del modelo europeo, en pos de lo que es el ser nacional >’

Nos interesa en esta discusion realizar una acotacion critica a estos
planteamientos de Devés en los que —a pesar de identificar de manera precisa las
intenciones de cada uno de los sistemas de pensamiento- es evidente una perspectiva
ciclica y casi determinista, en la que segln ciertos picos temporales se identifican como
excluyentes las dinamicas universalistas y tradicionalistas. En su postura Devés omite
los procesos de modernizacion existentes durante la época colonial latinoamericana. Sin
embargo, es importante reconocer que en su grafica de alternancia quedan tensionadas
ambas posturas, lo cual nos abre a una visién mucho mas completa de lo que atravesaba
el pensamiento y el accionar de la intelligentsia latinoamericana. Conceptualmente nos
interesa también acotar que lo que Devés nos refiere como “modernizacion” es en
realidad la modernidad, en tanto que pensamiento y accionar; asi como lo que nos
refiere como “identitario” se relaciona mas con la nocion de tradicion, puesto que tanto
en la modernidad como en la tradicion se estan construyendo sistemas de identidad.
(Figura 1)

1845 1865 1885 1910 1950 1965 1980

————

—_—— P

Identidario

Modernizador

Figural
Grafica de la alternancia entre modernizacion e identidad en el pensamiento latinoamericano.
En: Devés, Eduardo, “El pensamiento latinoamericano a comienzos del siglo XX: La
reivindicacion de la identidad”, p. 12

En el periodo comprendido desde las Ultimas décadas del siglo XIX y la primera mitad
del XX, estas oscilaciones, tensiones y complementariedades entre modernidad y
tradicion fueron necesarios y determinantes en la construccion de la identidad nacional
latinoamericana. Es en los albores de la posmodernidad —entre las décadas de los
cincuentas y los sesentas- que estos proyectos se fueron abandonando, de modo que

hacia los ochentas se inicid una crisis de los ‘“valores civicos” considerados como

57 {dem

26



sagrados e intocables, los cuales fueron establecidos desde el tradicionalismo y el

modernismo.>®

El Estado nacionalizador decimononico buscé la construccion de los imaginarios
nacionales desde una perspectiva del liberalismo conservador. En su proyecto era
necesaria la universalizacion racional de los derechos ciudadanos que se hace evidente y
potencia en las nuevas instituciones que este genera, pero en este proyecto —como lo
menciona Gorelik- el Estado nacionalizador reconcilia un conjunto de valores pretéritos
propios de la sociedad tradicional que esta transformando, convirtiéndose asi en el
custodio de los mismos.>® En este contexto los artistas jugaron un papel fundamental en
la medida que sus obras constituyeron instrumentos de diseminacion de los valores
generados desde la intelligenstia; en este sentido la produccidn artistica se desarrolla de
manera mas unidireccional e institucional y el artista, mas que constructor, se ubica

como un materializador del imaginario nacional.

El pensamiento positivista —con sus respectivos matices y variantes sui generis
para el caso latinoamericano- fue clave en la estructuracion de este pensamiento
decimondnico finisecular. En su ideario, el positivismo concebia la sociedad como un
organismo en desarrollo y no como una coleccion de individuos, lo cual acentuaria el
caracter homogeneizador del Estado nacionalizador.®® Este pensamiento exigia a las
elites gobernantes guiarse por las metodologias pragmaticas de la observacion y la
investigacion para entender concretamente a las sociedades bajo su egida y la concebia
como un organismo similar a la naturaleza, sujeto al cambio a través del paso del
tiempo, por lo cual la reconstruccion de su historia seria un elemento clave en la

comprension de la misma.®*

El criterio cientifico fue necesario para el buen desarrollo del proyecto
identitario, por lo cual las intelligentsias realizaron un amplio andlisis historico,
geogréfico, antropoldgico y socioldgico que permitiera reconstruir las realidades
nacionales.®? Sin embargo muchas veces estas “realidades”, a pesar de recurrir al
cientificismo, derivaban interpretaciones poéticas que buscaban apegarse al ideario de la

Revolucion Francesa, como lo muestra el uso de términos tales como antiguo régimen,

%8 Luis Morales Moreno, “Museolégicas. Problemas y vertientes de investigacién en México”, p.38
%9 Gorelik, ob. cit., pp. 16-17

80 C. Hale, ob. cit., p. 14

51 Ibidem, p. 18, 26

52 Pablo Guadarrama Gonzéilez, “Filosofia latinoamericana: momentos de su desarrollo”, p. 30
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para referirse al pasado colonial, asi como las alegorias a la Republica o la construccion

de un panteon de proceres.®

Nos encontramos entonces ante la construccion de una suerte de “religion de la
Nacion civica”, que ejerceria como contrapeso institucional a la religiosidad popular y
se equipararia con ella mediante “(...) la secularizacion de los espacios publicos y el
cambio de las fiestas religiosas por las fiestas civicas.”® Mas que cortar de tajo las
costumbres religiosas, el Estado nacionalizador gener6 nuevos discursos y practicas que
dialogaron con los valores pasados y echaron mano de ellos para construir sobre sus
matrices los nuevos valores civicos y laicos, lo que hace manifiesto la coexistencia entre

tradicion y modernidad.

Las historiografias latinoamericanas a partir de la segunda mitad del siglo XI1X
concebian a la nacion como preexistente y subyugada por las fuerzas del sistema
colonial, de modo que se preocuparon por establecer cuales eran esas identidades
nacionales.®® Esta concepcion historiografica tenia un caracter prospectivo y situaba la
evolucion histérica en clave de una linea de progreso de la humanidad, en el cual las
luchas politicas entre conservadores y liberales suponian las luchas entre civilizaciéon y
barbarie.?® Las clases subalternas aceptaron esta historia construida y protagonizada por
la burguesia puesto que, como sugiere José Luis Romero, (...) las clases populares se
sumaron a las elites y participaron de las mismas actitudes, movidas por la certidumbre
de que favorecian y permitian el ascenso individual de clase, objetivo obsesivo en esas

décadas de esplendor material.””®’

Hacia finales del siglo XIX, se comenz6 a fraguar en América Latina una
reaccién antipositivista, que se desarroll6 de manera simultanea en varios paises de la
region hacia los primeros afios del siglo XX. Esta reaccion surgié como una actitud
autocritica que ansiaba una ruptura con las ideas positivistas, por considerar que sus
reflexiones en torno a lo nacional eran insuficientes, sin embargo esta critica no se
produjo de manera irreverente y desapegada del proyecto nacionalizador.®® Este nuevo

modernismo se preocupd por un rescate de lo propio y una revision del contexto

83 Carlos Martinez Assad, “El imaginario de la Revolucion Francesa en la historia mexicana”, pp. 526~
527

54 Ibidem, p. 545.

65 J. L. Romero, ob. cit., p. 250, 251.

% {dem.
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68 Guadarrama, ob. cit., p. 32
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histdrico y las condiciones sociales, de modo que fueran reivindicadas las capacidades
creativas de los pueblos latinoamericanos; estas concepciones iban acompafadas
ademas de un fuerte enfrentamiento con la nordomania, en tanto que apego a los valores

europeos y estadounidenses, ahora vistos como “valores tradicionales”.%®

El pensamiento antiimperialista que va a empapar al modernismo
latinoamericano, se configura como consecuencia de las politicas intervencionistas
estadounidenses en la regidn y se convirtié en el topico fundamental de las revistas
culturales de América Latina, en torno a las cuales se constituyeron organizaciones e
individuos con ideologias diversas, pero con una sola empresa: denunciar la aplicacién
de la politica del “gran garrote” por parte del gobierno de los Estados Unidos, su
expansionismo territorial, la anexién de Cuba y Puerto Rico y la amenaza permantente
contra los paises de Centroamérica.’® El arielismo expresado desde el sur de la region —
como sistema de pensamiento estructurado por José Enrique Rod6- fue uno de los
primeros sintomas de este descontento y significo “(...) un alegato contra el modo y los
ideales de la vida de Estados Unidos, en los que Rodd veia una insurrecciéon de los
valores utilitarios.””* En el norte del subcontinente, José Vasconcelos exhortaria a
resistirse ante la seduccién del modelo de vida estadounidense y apuntaria a restaurar
una concepcion latina e hispanica de la nacion.”> De modo que surgieron movimientos
nacionalistas que centraron su atencion en poner distancia frente a la considerada
“cultura universal” y encontrar en las raices de lo popular, lo teltrico y lo tradicional

aquellos elementos que dieran cuenta de una “cultura nacional”.

En las primeras décadas del siglo XX, mientras el capitalismo se debatia entre
dos hecatombes mundiales y una crisis econémica que exigia el reajuste del mismo
sistema, el pensamiento latinoamericano vuelve una vez mas sobre el cuestionamiento
de ¢qué es lo nacional? Los sucesos econdmicos y politicos de Occidente, obligarian a
los latinoamericanos a replantearse los lugares desde donde se habian enunciado las
primeras historias y mitos nacionales, pero también necesitaban ubicarse como espacio
y como una identidad definida dentro del sistema occidental, posicionandose en muchos

casos como distantes de €l. En este sentido, existié en el pensamiento latinoamericano

% Ibidem, p. 33

0 Alejandra Galicia Martinez, “Sandino en Ariel: representaciones del héroe en una revista
antiimperialista.”, p. 142

1], L. Romero, ob. cit., p. 260

2 |bidem, p. 262
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un apego hacia lo moderno, que es personificado como lo cosmopolita y universal, en
conjuncidén a un apego a las costumbres y las raices que dieran cuenta de lo nacional y

una explicacion al origen étnico de esa comunidad imaginada.”

En el contexto del pensamiento nacionalista y antiimperialista, los artistas
latinoamericanos de vanguardia asumieron un papel mucho mas politico y critico frente
a los procesos de constitucion de los imaginarios nacionales, rompiendo asi la
unidireccionalidad que caracteriz6 las propuestas artisticas del siglo XIX; sobre esto
hemos de volver mas ampliamente en el segundo capitulo. Los deseos de libertad que la
vanguardia traeria consigo, serian deseos de libertad frente a los patrones establecidos
por Occidente, partiendo hacia la blsqueda de una propia historia social.”* En este
sentido, para Adrian Gorelik, la propuesta mas ambiciosa de la vanguardia
latinoamericana no fue combatir la institucion arte, sino mas bien la construccion de una
lengua nacional, inventandole un pasado a una comunidad nacional que lo necesitaba

para constituirse como tal.”

La vanguardia latinoamericana necesité de un autoexamen antropolédgico —ese
proceso de autoconocimiento que la teoria de vanguardia de Blrger ubica como inicial-
pero que a la vez no se separaba del espiritu y lo experimental de los ismos parisienses.
Este proceso historico y conceptual ha sido definido por Alfredo Bosi como una
vanguardia enraizada, el cual se estructura en dos vias: una que busca en lo propio y lo
cotidiano algo que lo hace Unico y el otro que permite identificar aquellos arquetipos
universales que lo hace trascendentalmente simbolico para la humanidad; por ello es
que la tension entre lo propio y lo universal lejos de ser excluyente es complementario y
permite el enraizamiento de la vanguardia latinoamericana.”® Los vanguardistas
latinoamericanos —al igual que las vanguardias historicas- colocaron la mirada en un
arte y una sensibilidad que no era la tradicional-occidental, concentrando su atencién en
el arte indigena, los espectros cromaticos de la tierra nacional y la composicion étnica

de las sociedades de cada pais; de modo que reconocian en la capacidad de sintesis

BAlfredo Bosi, “La parabola de las vanguardias latinoamericanas”, p. 20
4 A. Bosi, ob. cit. p. 25

5 A, Gorelik, ob. cit., p. 21

6 A. Bosi, ob. cit., pp. 27-28
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emocional y mistérica del “arte originario”, las condiciones propias de lo cotidiano, lo

original y al mismo tiempo lo humanista, lo universal.”’

La necesidad de llenar el vacio alli donde faltaba la esencia de lo propio, perme6 un
entramado de ideas y politicas culturales dirigidos desde una buena parte de los Estados
latinoamericanos. Esta esencia fue construida desde una valoracion de lo indigena, la
herencia del mundo hispanico y la confluencia de ambos espacios tensionados en el
mestizaje, producto de ello fueron los discursos indigenistas del peruano Mariategui y la

nocidn de raza cosmica del mexicano José VVasconcelos.

Como hemos podido revisar en este apartado, los juegos dialecticos entre la
tradicion y la modernidad, asi como entre lo local y lo cosmopolita, se instalaron en la
conciencia de los pensadores latinoamericanos y constituyeron un problema critico
desde el cual estos se cuestionaron sobre lo nacional. En el siglo XIX la tradicion era
asumida como un lugar antagonico que debia ser expurgado mediante la modernidad,
que en su intencidn de crear nuevos mitos originarios estaba sentando las bases para una

nueva tradicién proyectada hacia el futuro y el progreso de la nacion.

Durante el siglo XX, los contextos que la modernidad habia suscitado ahora son
revisados de manera critica y los pensadores latinoamericanos requieren hundir sus
raices en la tradicion y lo local, aunque en ello encontraran valores universales
productos del mestizaje étnico y cultural que los reconectaba con el contexto universal.
En este sentido, el rescate y la renovacion de lo tradicional obligaron a los pensadores a
volver sobre raices estratégicamente seleccionadas de la cotidianeidad local, para tener
una prospectiva del futuro nacional que los anclaba en el modernismo cosmopolita,

universal y globalizado.

La coexistencia de lo moderno y lo tradicional fue determinante en la
construccion de los nacionalismos latinoamericanos. Desde ambos lugares,
complementarios y contradictorios, el Estado nacionalizador homogeneizd a las
sociedades y creo vinculos culturales, mediante invencion de mitos y estrategias, que
hicieron efectiva la cohesion de las poblaciones y mentalidades heterogéneas que
integraban las naciones latinoamericanas. Esta coexistencia fue a su vez conflictiva y la
homogenizacion dirigida por el Estado nacionalizador provoc6 segmentos importantes

de segregacion étnica, residencial, educativa, entre otros; esta conflictividad fue

7 idem.
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propiciada por la ausencia de un proceso descolonizador desde la modernidad o
modernizacion, de su insuficiencia como falta de profundidad en la aplicacion del
liberalismo, o simplemente por el enorme peso de la tradicion y esta era
fundamentalmente colonial; sentando y consolidando las bases de un “Estado mestizo”

descolonizado o simplemente vuelto a colonizar para llenar sus propios vacios.
1.2.- Discursos y préacticas culturales del Estado nacionalizador hondurefio

El Estado nacionalizador hondurefio se instala a partir de 1876 con el proyecto de
Reforma liberal introducido por Marco Aurelio Soto y su primer ministro Ramon Rosa.
Si bien es cierto, antes de esta fecha existieron gobiernos que desarrollaron estrategias
de integracion nacional y la creacion de simbolos patrios, las constantes guerras civiles
evitaron la constitucion de un programa integral de construccion nacional. Los objetivos
primordiales de la Reforma Liberal consistian en impulsar el desarrollo econdémico,
insertandolo en el sistema mercantilista global, para lo cual era necesario establecer un
Estado nacional y reorganizar las instituciones econdmicas, politicas, sociales y

culturales del pais.”

El pensamiento de Marco Aurelio Soto y Ramon Rosa sintetizo diversas
expresiones del liberalismo, buscando abolir algunas de las viejas estructuras del
“régimen colonial” y removerlas dentro del pensamiento de las viejas elites 0
estableciendo las bases esenciales para un nuevo reparto de las riquezas. Junto con ellos,
Adolfo Ziiiga —otro importante pensador de la Reforma- mantenia una postura radical
frente a las instituciones coloniales, de modo que el proyecto de Reforma liberal
hondurefia se encargd de darle cuerpo a las ideas y actos legitimadores de la incipiente
burguesia, asumiéndose como las personalidades encargadas de establecer un nuevo
orden socioecondmica bajo la hegemonia burguesa propia del liberalismo; asimilandose
asi a los proyectos de Porfirio Diaz en México, Justo Rufino Barrios en Guatemala y
Domingo Faustino Sarmiento en la Argentina.” De acuerdo con Gustavo Zelaya,
Adolfo Zlfiiga seria un gran seguidor del positivista argentino Juan Bautista Alberdi y

sus discursos se verian traducidos en las intenciones de Soto, Rosa y el mismo ZUfiga,

78 J. Arancibia, ob.cit., p. 30
7 Gustavo Zelaya, El legado de la Reforma Liberal, p. 37
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por reformar a fondo la educacion, fortalecer la infraestructura nacional y promover la

industria e inmigracion extranjera.®

Los reformistas confiaron en la apertura a la inmigracion de extranjeros, principalmente
europeos, al entenderlos como “portadores” del desarrollo universal; esta condicion se
acerco al impacto que tuvo la participacién de un grupo importante de pensadores
cubanos y centroamericanos en los gobiernos de Marco Aurelio Soto (1876-1880) y su
sucesor Luis Bogran (1883-1891).8! EI modernismo era visto en Honduras como una
ventana orientada hacia el exterior, hacia “comodidades” y el “iluminismo” de ciudades
como Paris y Londres; por lo cual para la nueva elite en construccion era importante ser
los portadores de la “brillantez” de la cultura europea.®? Las costumbres y el
pensamiento moderno, que originalmente pretendian dispersarse en la totalidad de la
sociedad hondurefia, pasaron a ser exclusivas y personificadas por la elite liberal en
legitimacion. La labor educativa dirigida por los liberales tendi6é a “generalizar” su
pensamiento y valores a través de la educacion basica, una legislacion compulsiva para
obligar al trabajo productivo y el establecimiento de instituciones que promovieran,

legitimaran y hasta impusieran una modernizacion forzada.

Las ideas de civilizacion y progreso, que fueron introducidas por el liberalismo bajo la
forma del positivismo y el utilitarismo, orientaron a los gobiernos de la primera mitad
del siglo XX, los cuales se encargaron de construir una historia y un pantedn de héroes
patrios para dotar a la nacion de elementos identitarios, a pesar de que este proyecto se
desvirtuara con la creacion de un sistema econdmico de enclave dominado por los
Estados Unidos.®® A este periodo de relativa estabilidad econémica y politica, le
sucedieron un conjunto de guerras civiles entre 1890 y 1932, que sumieron a Honduras

nuevamente en el caos que los reformistas habian intentado extirpar en 1876.

El periodo de inestabilidades y guerras civiles fue una de las consecuencias generadas
por la incapacidad de los sectores politicos por prescindir de los caudillos —en tanto
agentes premodernos de la politica- que provoco la insurgencia de caudillos que se
enquistaron en los incipientes partidos politicos y provocaba conflictos a lo interno y lo

externo de estas instituciones politicas, lo cual significo una perfecta simbiosis entre

80 Ibidem, pp. 36-37

81 Ibidem, 29-30

82 Marcos Carias Zapata, De la patria del Criollo a la patria compartida, pp. 206, 208.
8 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., pp. 46, 49
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modernidad y tradicion politica. A su vez impidié la estructuracion de un sistema
econdmico fuerte controlado por la burguesia nacional y favorecio la entrada del capital
estadounidense bajo un régimen concesionario ampliamente apoyado por el Estado
hondurefio destinado a la explotacion de la mineria y el banano. El establecimiento de
una economia de enclave derivd en una manipulacion de los sectores politicos
nacionales por parte de las empresas bananeras, conduciendo a la conformacion de una
“Republica Bananera”, en la que se consolid6 el poder hegemoénico estadounidense

sobre Honduras.?

La constitucién de la “Republica Bananera” cre0 un abismo entre la economia de la
Costa Norte y la del interior del pais. De modo que se desarrollaron fuertes conflictos
culturales entre las modernas sociedades del Caribe hondurefio y Tegucigalpa, frente a
las sociedades —con resquicios del imaginario colonial espafiol- en el espacio
mediterraneo; de modo que cohabitaron en el territorio nacional tanto una sociedad
moderna como una sociedad ampliamente tradicionalista.?® Lo cual provoco el
surgimiento de un segundo momento en la construccion del nacionalismo hondurefio,
vinculado al antiimperialismo y la defensa de la soberania nacional liderado por Froylan

Turcios.

A partir de 1933 y hasta 1948, Honduras fue gobernada por un régimen
dictatorial dirigido por Tiburcio Carias Andino quien, al asumir el poder, restablecio el
orden nacional que se habia visto perturbado por la consecucion de guerras civiles y la
inestabilidad politica. EI régimen contaba con el apoyo de los Estados Unidos y las
compafiias bananeras en el interés de garantizar la seguridad de sus inversiones en el
territorio nacional. Sin duda alguna esto favorecid que el régimen dictatorial desplegara
estrategias de represion, principalmente en la Costa Norte, hacia aquellos sectores que
estuvieran en contra del gobierno y el sistema econdémico vigente, particularmente
contra las organizaciones laborales y los brotes organicos de un incipiente pensamiento

socialista.

En el marco de esta dictadura, el pensamiento nacionalista tradicional se asume
asimismo desde un referente méas ético y moral, que politico.®® En tanto que la vertiente

antiimperialista del pensamiento nacionalista promovia y enfatizaba sus criticas a la

8 Ibidem, p. 49-57
8 Marvin Barahona, Honduras en el siglo XX. Una sintesis histérica, pp. 58-60
8 Ibidem, ob. cit., p. 110
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economia imperialista de enclave y reivindicaba la independencia politica de Honduras,
trastocada por las compafiias bananeras y el intervencionismo estadounidense en la
conduccion de la politica hondurefia. Esencialmente, la dictadura de Carias promovid
desde la educacion y la difusion de los valores civicos una cultura politica orientada a
mantener el orden politico y social sobre los principios de una militarizacion de la
sociedad disfrazada de civismo y patriotismo, lo cual resultaba evidente en la
imposicion del autoritarismo politico, los desfiles patrios y la férrea disciplina

establecida en los centros educativos y laborales.

Como hemos podido revisar en esta breve sintesis histdrica, el Estado
nacionalizador hondurefio atraveso procesos de estabilidad e inestabilidad politica en los
cuales no se puede obviar el papel decisivo de la intervencion estadounidense. En este
marco, el Estado establecid —en conjunto con la intelligentsia- un sistema integral de
discursos, instituciones y précticas culturales tendientes a la construccion y
consolidacién de la nacion hondurefia; por lo cual el objetivo de este apartado es ilustrar
puntualmente los elementos estructurales que guiaron el acto performativo de construir

el imaginario nacional.

1.2.1.-Los mitos fundacionales: vision de la historia, héroes patrios y composicion

étnica.

El pensamiento de Ramon Rosa y Adolfo Zuafiga se encargd de establecer “(...) una
comunidad civil con mitos fundacionales e historia sagrada, reconocida interior y
exteriormente, y afirmada por el poder politico-administrativo (...)” mediante un
discurso legitimador del proyecto de Estado nacionalizador, que se estructuraba
alrededor de los ideales positivistas de “orden”, “progreso” y “civilizacion”.®” Su
intencion —como ya hemos apuntado- era construir una nacion ‘“étnicamente
homogénea” y el establecimiento de una hegemonia criollo-mestiza, con nuevos mitos
fundacionales inspirados en los valores europeos y en las historias y hazafas de los
grandes hombres criollos que dirigieron el proyecto de la Federacion Centroamericana
(1823-1842).88

87 Francesca Randazzo, Honduras, patria de la espera, p. 35
8 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., p. 44.; Jorge Amaya, “Los estudios culturales en

Honduras...”, p. 119
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En los escritos de Rosa y Zufiiga sobresalen los valores universales de libertad,
igualdad, orden, justicia y soberania, de modo que piensan la historia universal como
una sucesion progresiva de estos conceptos y le confieren al tiempo una vision
prospectiva entre el pasado, el presente y el futuro.®® Esta concepcion del tiempo
histérico es evidente en un breve texto sobre la historia centroamericana escrita por

Ramon Rosa, el cual refiere que:

Lo que es verdad, tratdndose del género humano, lo es igualmente respecto de esas grandes
asociaciones de individuos que, encerradas en los limites de un territorio, constituyen un
pueblo, una nacién. En esta confianza, nos proponemos hablar de Centro-América, nuestra
patria comin: en esta confianza evocaremos sus tradiciones, sus hechos histéricos;
examinaremos la actualidad; presentiremos el porvenir; para evidenciar asi que las Republicas
del Centro han atravesado el mismo largo camino, que han seguido las deméas naciones de la
tierra; para evidenciar asi, que nunca es licito desconocer la ley de progreso que, a despecho de
dilatadas contrariedades y de acerbos infortunios, se ha cumplido en esta bella seccion del
continente y seguird cumpliéndose para gloria nuestra y en honor de la gran familia

latinoamericana.

La historia universal, dentro de la cual se pretende insertar a Latinoamérica y
Centroamérica, se entiende positivamente como una teleologia del progreso, en la que
es necesario identificar los eventos que han propiciado el avance gradual de una etapa a
la otra. Siguiendo a Rolando Sierra Fonseca, la lectura que Ramoén Rosa hace de “(...)
la historia politica centroamericana aborda el problema del sistema politico desde un
horizonte ilustrado, al interpretar la historia como un proceso de racionalizacion de la

vida.” %

En el pensamiento historiografico de la Reforma liberal es evidente una
tendencia hacia el cosmopolitismo y la universalizacion de los hombres y la historia
local. Siguiendo esta linea de pensamiento, los reformadores se encargaron de
reconstruir una historia politica nacional basada en hechos especificos seleccionados
estratégicamente, los cuales expresan cémo las viejas tradiciones son superadas
progresivamente por las nuevas tradiciones que la reforma impone; por esta razon

encargan a Antonio R. Vallejo escribir el Compendio de Historia Social y Politica de

8 G. Zelaya, ob. cit., p. 101
% Ramdn Rosa, Centro América, en Rafael Heliodoro Valle, Oro de Honduras. Antologia, p. 43
9 Rolando Sierra Fonseca, Honduras como interpretacion, p. 9
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Honduras, que contenia informacién histérica a partir la Independencia de

Centroamérica hasta los primeros afios del gobierno reformista (1821-1878).%

La historiografia de la Reforma liberal hondurefa, reproduce el modelo de la
historiografia centroamericana, cuya intencion era validar el mito originario de la
historia nacional a partir de la llegada de los espafioles al continente americano; de
modo que, como apunta Jorge Amaya, se construy6 una historia protagonizada por las
elites blancas y mestizas cuya mision era civilizar y someter la diferencia y la pluralidad
étnica a la nacion homogénea, a través de la justificacion colonialista que los
consideraba incultos y barbaros —en clara referencia a la discusion entre civilizacion y
barbarie establecida por Sarmiento en Argentina-.% Esta mision se evidencia en la
periodizacion historica progresista que hace Ramon Rosa en el ya referido texto sobre la
breve historia de Centroamérica, tal como lo representamos en la siguiente grafica
(figura 2).

Edad Primitiva de la
autonomia salvaje de
los habitantes
prehispanicos.

Edad de la autonomia
colonial de la Espafia.

Rosa entiende este
periodo como el

A 4

Edad Gloriosisima de
los Centro-
Americanos; era de la
Independencia y del
Republicanismo

Rosa agrupa estas alumbramiento hacia la Nacional.
i civilizacién
sociedades en comarcas Esta edad corresponde al
estado positivo.
Figura 2

Grafica de edades historicas de Centroamérica, elaborada a partir del texto Ramoén Rosa, Centro
América, en Rafael Heliodoro Valle, Oro de Honduras. Antologia, p. 43. Es importante
mencionar que esta periodizacion continda vigente en el estudio de la Historia de Honduras.

En el pensamiento de Ramon Rosa, asi como en el de sus contemporéneos, la
independencia centroamericana de 1821 se constituye como el hito representativo hacia
el avance de un proyecto nacional y un Estado positivo.®* Desde su perspectiva
historiogréfica, el cambio y la evolucion hacia el progreso corresponde a un evento
natural en el que “(...) al individuo no le queda mas alternativa que plegarse al cambio y
al progreso social, aceptarlo y dejar que los hombres mas capaces y providenciales sean

los que decidan en cualquier circunstancia el camino a seguir.”® Los reformadores

92 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., p. 36

9% . Amaya, “Reimaginando” la nacion en Honduras..., p. 248
9. Amaya, “Reimaginando” la nacion en Honduras..., p.191
% G. Zelaya, ob. cit., p. 107
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ubican en el transcurso de la historia nacional el conjunto de personalidades que, como
hombres modélicos, representaban la maxima encarnacion del gobernante moderno,
civilizado y educado, dejando al individuo comun a la manera de un ser que requiere la
iluminacion.®® De modo que se articula un mesianismo politico e ideoldgico que se
enquistaria en el pensamiento de los gobernantes y que forma parte de un régimen

autoritario o dictatorial.

El discurso de la historiografia decimonodnica se encargaria de justificar la
existencia y accionar de hombres como Soto y Rosa, asi como de la elite intelectual que
los acompafiaba. Existia en ellos una necesidad consciente de transferirse a ellos los
valores universales de los “grandes hombres” de la historia hondurefia y
centroamericana, de modo que fijaban el presente y el futuro en un pasado glorioso y
glorificado por ellos mismos. Las estrategias y discursos de los gobiernos del siglo XIX
lograron establecer una nueva tradicion, vinculada al culto a la personalidad que seria la
heredada a los gobiernos futuros y que se cristalizaria en la dictadura de Tiburcio Carias
Andino.

Dentro de las diversas estrategias desplegadas por los reformadores, destacan dos que
son operativas para nuestra investigacion: el establecimiento de fechas conmemorativas
y la construccion de un pantedn de héroes. Ambas maniobras serian la cantera estética,
tanto en lo imaginativo como en lo ilusorio, de la cual extraerian una serie de eventos,
figuras y sentimientos que los anclaban con especificidades del pasado hondurefio. La
seleccidn de los hechos histéricos dependeria de un proyecto imaginario integral —que a
modo de constelacion benjaminiana- rondaba la figura de Francisco Morazan: se
engendraba en la Independencia de Centroamérica, se adentraba en la Federacion
Centroamericana y los sentimientos unionistas, para cerrar con la instalacion de la
Reforma liberal como continuadora de estos eventos; ubicando como escenario original

—a veces ficticio, a veces real- a la nueva capital, Tegucigalpa.

En la nota periodistica Tres Grandes Fechas, que Ramdn Rosa escribid para la
Gaceta de Honduras el 16 de septiembre de 1878, existe una voluntad consciente por
equiparar simbolicamente los eventos antes mencionados. El dia 27 de agosto fue
declarado como Gran Dia de la Patria y corresponde al momento en el que se inaugurd

el gobierno de Marco Aurelio Soto en el surefio puerto de Amapala; en su resefia sobre

9 jdem
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la importancia de ese dia, Rosa deja claro el papel fundante de Tegucigalpa —a pesar de
que esta no se habia convertido aun en capital- y realiza un recorrido histérico que la

valida como espacio legitimo de las gestas liberales:

El 27 DE AGOSTO, he aqui la fecha de la gratitud nacional. EL 8 DE SEPTIEMBRE, he aqui
la fecha de la Primera Exposicion de Honduras, del hecho mas progresivo que recuerdan
nuestros patrios anales. EL 15 DE SEPTIEMBRE, he aqui la fecha de la conmemoracion mas
espléndida de nuestra Independencia, en que el talento, la belleza y el poder supieron probar de

cuanto son capaces alentados por el sacro fuego del patriotismo! (sic)

El 27 de agosto, esta ciudad [(Tegucigalpa)] demostré que su caracter de hoy cuadra
perfectamente con su noble historia. El Real de Minas de Tegucigalpa que en tiempo de la
Colonia merecid ser el asiento de los mas distinguidos colonizadores: (sic) que en tiempo de la
Independencia, por su carécter hidalgo, radical y enérgico, mereci6 de los independientes
obtener el titulo y el rango de ciudad: (sic) que en tiempo de las luchas fratricidas de Centro
América, dio a la patria el héroe de la Reconstruccién Nacional [(Francisco Morazan)]; de esta
ciudad historica, decimos, estando ausente el Presidente Soto, que como todo hombre de altas
ideas, es modesto y sin exigencias, declar6 con toda espontaneidad que el 27 de agosto debia
celebrarse todos los afios como Gran Dia de la Patria. Insigne testimonio de gratitud hacia el
hombre que, exento de toda ambicion, y con el olivo de la paz en la mano, inauguré en esta
fecha, por el llamamiento de sus conciudadanos, un Gobierno que ha realizado en Honduras

dos cosas que parecian imposibles: el orden y el progreso.®’

Son muchos los elementos que podemos extraer de este fragmento en particular, sin
embargo nos interesa continuar la discusion en torno al papel que jugé la historia
glorificada en la legitimacion del proyecto liberal y la ciudad de Tegucigalpa. Las
fechas que nos interesan son el 27 de agosto y el 15 de septiembre, por ser equiparadas
como momentos de cambio positivo en la Edad republicana; ambas fechas estan
rodeadas por un discurso grandilocuente, a pesar de que es un lugar comin en la
historiografia hondurefia y centroamericana el caracter conservador, continuista y
oportunista del acto y el acta de Independencia del 15 de septiembre de 1821. Con
relacion al 27 de agosto, es clara la intencién por validar las acciones golpistas del
presidente Soto para acceder al poder del pais y dar inicio a las transformaciones

econdmicas y politicas que “la sociedad urgia”.

Es clave la necesidad de ubicar en Tegucigalpa un espiritu progresivo hacia el
estado positivo, ya que los eventos historicos rescatados pretenden demostrar una

9 R. Rosa, Tres Grandes Fechas, en R. H. Valle, Oro de Honduras, p. 281
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consciencia y principalmente se le ubica como una suerte de Jerusalén del pensamiento
liberal, pues en ella vio la luz el héroe principal de la nacion hondurefia y
centroamericana: Francisco Morazan. Como sugiere Gustavo Zelaya, el estudio de la
figura morazanica “(...) seria un eficaz resorte para forjar los sentimientos patriéticos
necesarios para ir desarrollando lo que ahora conocemos como identidad nacional.”
Asi los reformistas instalaron una religion de la patria con un dios/patron laico que seria

Francisco Morazan y una ciudad sagrada que seria Tegucigalpa.®®

Jorge Amaya reconoce que los reformadores encontraron en la figura de
Francisco Morazan, el arquetipo universal del héroe patrio; ellos se asumieron como los
continuadores del proyecto federalista y al mismo tiempo se transferian los poderes del
maximo procer hondurefio.’® En sus discursos figuraba la necesidad de unificar
nuevamente los cinco paises que conformaron la Federacion Centroamericana, para
convertirlos en una Gran Republica asociada al culto morazanico.'® Esta vision
prospectiva y circundante al proyecto federalista es una importante veta de
investigacion que debe ser explorada para entender la manera en como estos ideales

siguen operando en los imaginarios de la sociedad hondurefia en general.

La figura de Francisco Morazan se convirtié entonces en el elemento articulador
del nacionalismo decimononico, al colocarlo presidiendo el pantedn de proceres —
compuesto en su mayoria por hombres de la Independencia y la Federacion- se
convierte en el “patréon laico” de la ciudad de Tegucigalpa. Aqui se encuentra un
elemento clave, puesto que Morazan serviria como contrapeso a la figura ahora
tradicional de San Miguel Arcéangel, patrén religioso de la nueva capital. Los valores
morazanicos se equiparan a los valores miguelinos, pues ambos son hombres que luchan
contra el mal —en el caso de San Miguel contra el demonio, en el caso de Morazan
contra los conservadores-, sus imaginarios los identifican como triunfantes vy
victoriosos, su espiritu es sin duda patriarcal y su labor es controlar el caos (San Miguel
Arcangel) y garantizar el orden (Francisco Morazan); sobre esta discusion y su

materializacion plastica hemos de volver en el capitulo dos.

% G. Zelaya, ob. cit., p. 105

9 F. Randazzo, ob. cit., p. 27

1903, Amaya, “Reimaginando” la nacién en Honduras..., p. 253
101 1bidem, p. 191
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Desde finales del siglo XIX y durante los primeros afios del siglo XX, la prensa
escrita se convirtié en el medio mas importante para la difusién de las ideas del
nacionalismo hondurefio; de modo que el Estado establecié importantes vinculos con
los intelectuales que redactaban en diversas publicaciones periddicas.'®? Durante los
primeros veinte afios del siglo XX, la consolidacion del Estado nacionalizador y el
nacionalismo va a asentarse sobre las bases de un proyecto periodistico estatal, dirigido
por Froylan Turcios —quien ademéas de escritor, se desempefi6 como Ministro de
Gobernacion, diputado en el Congreso Nacional y delegado de Honduras ante la
Sociedad de Naciones en Ginebra-; Turcios se rode6 de los intelectuales mas
importantes de la época dentro de los que destacan Augusto C. Coello —autor de la letra
del Himno Nacional de Honduras-, Luis Andrés Zufiiga, Rafael Heliodoro Valle,
Salatiel Rosales, Adan Canales, entre otros; los cuales intervinieron en la medida de lo
posible en diversos espacios ideoldgicos de la vida politica, social y cultural de

Honduras. 1

Froylan Turcios fue fundamental en la direccion del pensamiento nacionalista
entre 1911 y 1930, algo que Julio Escoto reconoce al mencionar que “Froylan es el
prototipo del intelectual nacional. (...) Su disciplina creativa es ejemplar; su
antiimperialismo es modelo; su busqueda interior asombra; (...) no hay un solo escrito
de Turcios que no destile sangre de Honduras.”'%* En la obra literaria y periodistica de
Turcios se expresa de manera sensible, la tension entre modernidad y tradicion, como
consecuencia de un malestar general ante los cambios que la modernizacion habia traido
a la sociedad y la asuncion de un estilo de vida utilitarista.'®® Martin Sueldo en su
estudio sobre la novela de Turcios, EI Vampiro (1910), reconoce su voluntad
modernista latinoamericana por manifestar estéticamente la tensiéon asumida “(...) ante
el inevitable advenimiento de la modernidad y la masificacion del hombre. Por eso la
figura del vampiro sirve a este propdsito de manifestar esta tension entre dos tiempos
diferentes.”'% En la figura de Froylan Turcios —y los hombres que lo acompafiaron- se

resume de manera paradigmatica el pensamiento del hombre moderno latinoamericano

102 M. Barahona, Honduras en el Siglo XX..., p. 63

108 1bidem, p. 64, 68

104 Julio Escoto en Mario Argueta Diccionario de escritores hondurefios, p. 396

105 Martin Sueldo, “Articulaciones historicas y vampirismo: EI vampiro de Froylan Turcios y O vampiro
de Curitiba de Dalton Trevisan”, p. 9

1%1hidem, p. 8
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durante la primera mitad del siglo XX: la necesidad por rescatar el pasado para

reconciliarlo e hibridarlo con los cambios del presente.

El pensamiento hondurefio nacionalista durante las primeras décadas del
siglo XX —como ya habiamos mencionado parrafos arriba- forma parte de una reaccion
intelectual ante la agresiva intervencion econdémica y politica de los Estados Unidos en
la region centroamericana, lo cual sugiere una reaccion antimoderna en los contextos de

la modernidad.'®’

Mas alla de un interés por controlar la produccion y exportacion del
banano, los Estados Unidos ejercieron una politica de intervencién en Centroamérica,
como parte de una estrategia geopolitica vinculada con la construccién de un canal
interoceanico en Nicaragua; lo cual, como menciona Marvin Barahona, “(...) ponia en
precario los sentimientos de soberania, lo que provocaba la adopcion de actitudes que

tendian a exaltar “lo nacional” ante la “amenaza externa”.1%

Una de las acciones politicas ejercidas por los intelectuales —no solo hondurefios,
sino también centroamericanos- consistié en la conformacién de una organizacion
llamada Liga de la Defensa Nacional Centroamericana en 1913.1%° Los intelectuales
adheridos a esta organizacion, se encargaron de denunciar desde diversas plataformas la
intromision estadounidense, a pesar de que en ocasiones el Estado hondurefio se
encargd de poner limites a través de castigos ejemplares a aquellos que criticaran de
manera férrea los intereses geopoliticos yanquis, como fue el caso del castigo y
represion a Juan Ramén Molina, la clausura del periddico ElI Heraldo en 1910 o el
exilio de Salatiel Rosales a México.'°

En 1924, después de una intervencion militar estadounidense en las costas y la
capital de Honduras, en medio de una guerra civil, el pensamiento de los nacionalistas
hondurefios se exacerbd y como “(...) fruto de la empresa llevada a cabo por Turcios en
1924 en contra del imperialismo proyect6 su imagen a nivel continental, por lo cual

recibid el reconocimiento de todos los intelectuales y movimientos nacionalistas de la

107 M. Barahona, Evolucion histérica..., p. 265

198 |bidem, p. 266. Para una mejor comprension del tema revisar Marvin Barahona, La hegemonia de los
Estados Unidos en Honduras (1907-1932), CEDOH, Tegucigalpa, 1989. Algunas hipétesis y estudios
recientes vinculan la intervenciéon estadounidense en Centroamérica a una estrategia integral para
controlar desde esta regién —en tanto que espacio aislado de la memoria continental- diversos paises de
Latinoamérica, mediante maniobras politicas precisas que fueron ensayadas en el territorio
centroamericano.

109, Amaya, “Reimaginando” la nacién en Honduras..., p. 193.

110 Marvin Barahona, Honduras en el siglo XX... p. 65
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region.”*! En 1925, la labor de Froylan Turcios se materializo con la fundacion de la
revista Ariel y su éxito fue tal que contdé con la colaboracion de intelectuales
latinoamericanos como José Maria Vargas Vila, José Vasconcelos, Manuel Ugarte y

Julio Mella entre otros.*?

Los intelectuales hondurefios de principios del siglo XX —dentro de los que
figuran Froylan Turcios, Juan Ramén Molina, Alfonso Guillén Zelaya, Luis Andrés
Zufiga- se encargaron de criticar, desde diversas plataformas, el intervencionismo
politico y las modificaciones socioculturales operadas por las compafiias bananeras; de
modo que las plantaciones y las condiciones modernizantes que trajeron consigo eran
concebidas por los intelectuales como algo ajeno a lo que la nacion hondurefia
encarnaba: el ferrocarril, como simbolo de la modernidad occidental y de la integracion
nacional, no le pertenecia al Estado hondurefio, sino que era controlado por las
empresas estadounidenses y circulaba exclusivamente al servicio de los campos

bananeros.?

Defender la soberania nacional, respetar los simbolo y los proceres, valorar lo
local y cotidiano frente a la masificada intromision cultural extranjera, fueron las lineas
que guiarian el pensamiento nacionalista hondurefio durante los primeros treinta afios
del siglo XX. Estas posiciones se materializan en el texto de La oracion del hondurefio,
en el cual Froylan Turcios escribe, entre otras cosas, lo siguiente:

iBendiga Dios la prodiga tierra en que naci!

Fecunden el sol y las lluvias sus campos labrantios; florezcan sus industrias y todas sus
riquezas esplendan magnificas bajo su cielo de zafiro. (....)

Respetaré sus simbolos eternos y la memoria de sus proceres, admirando a sus hombres ilustres
y a todos los que sobresalgan por enaltecerla.

Y no olvidaré jamas que mi primer deber serd, en todo tiempo, defender con valor su
soberania, su integridad territorial, su dignidad de nacion independiente; prefiriendo morir mil
veces antes que ver profanado su suelo, roto su escudo, vencido su brillante pabelldn.

iBendiga Dios la prodiga tierra en que naci! Libre y civilizada, agrande su poder en los tiempos
y brille su nombre en las amplias conquistas de la justicia y del derecho.'*

1], Amaya, Reimaginando la nacién honduresia..., p. 200; M. Barahona, Evolucién historica..., p. 267.
112 3, Amaya, ob. cit., p. 201. Ademas de estos autores, Froylan Turcios mantuvo una relacion cercana con
personajes como Rubén Dario y Augusto César Sandino, cuyo pensamiento fue determinante en la
construccidn de esta sensibilidad nacionalista y antiimperialista.

113 |bidem, pp. 79-81

114 Este poema/oracion es, junto con el Himno Nacional de Honduras aprobado en 1916, una de las piezas
literarias mas “sagradas” de la “religion nacional hondurefia”, la cual se recita como una suerte de
plegaria en las festividades del 15 de septiembre y en diversos actos civicos en escuelas, colegios y
universidades del pais.
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Las posiciones ideoldgicas de los nacionalistas hondurefios entre 1910 y 1930,
exhiben dos aspectos fundamentales en el marco de nuestra discusion sobre las
tensiones entre modernismo y tradicion: 1) Se ha consolidado e interiorizado la
construccion imaginaria desarrollada por los liberales en el siglo XIX, de modo que se
han convertido en elementos tradicionales y propios del sentir hondurefio; 2) La
modernizacion y sus transformaciones, son puestas en perspectiva critica Yy
revalorizadas, sobre todo cuando esto significa la “sustitucion” de la “cultura local” por
lo “extranjero”, de modo que los modernistas comenzaran a realizar examenes
antropolégicos y sociales en la busqueda de nuevas estrategias culturales que limitaran

el avance de la nordomania.

Los contextos del enclave bananero, provocaron la migracion de miles de
campesinos de tierra adentro hacia la Costa Norte, buscando oportunidades de empleo
en las plantaciones del banano; ya que el control del orden y la administracién de la
justicia recaia en la figura del cuidador de la plantacion o los funcionarios de las
compafias bananeras, de modo que los migrantes se enfrentaron a una estructura
economica, politica, social y cultural distinta a los espacios de la sociedad tradicional.*®

Como sugiere Marvin Barahona,

La plantacion bananera habia suplantado la vieja identidad minera y ganadera del pais, por
otra que ya se estaba imponiendo: la de la ‘repUblica bananera’. Esto representd un reto
adicional para los intelectuales nacionalistas, que antes de enfrentar el nuevo universo creado
por la ‘repUblica bananera’ se ocupaban de elaborar un discurso nacionalista que le diera

consistencia ideoldgica a la identidad nacional.*16

La confluencia de habitantes provenientes de diversos espacios regionales y culturales
de Honduras debi6 suponer, no solo la conformacién de una nueva dindmica cultural
hibrida entre la heterogeneidad de “lo propio” y lo “extranjero”, sino también una
necesidad clara de preguntarse sobre el origen étnico y cultural de “lo hondurefio”. Esta

hipétesis ya ha sido planteada por Dario Euraque, quien sugiere el estudio de los nexos

115 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., pp. 68-69
116 M. Barahona, Honduras en el siglo XX...,, p. 79
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entre los procesos de la Costa Caribefia de Honduras con las transformaciones del

pensamiento nacionalista de los intelectuales en Tegucigalpa.t’

Durante de la década de los veinte y hasta los cincuenta, los intelectuales
nacionalistas emprendieron un proyecto para inventar nuevos estereotipos que
explicaran el origen étnico-cultural de la sociedad hondurefia, puesto que como
menciona Samuel Ramos —para el caso mexicano, pero que es también aplicable a
Honduras- es caracteristico de los latinoamericanos “(...) inventar destinos artificiales
para cada una de las formas de la vida nacional. Es cierto que nuestro europeismo ha
tenido mucho de artificial, pero no es menos falso el plan de crear un mexicanismo

puro 2118

Uno de los primeros acontecimientos que expresan la construccion de los
estereotipos nacionales se registra en 1926, cuando al crearse la moneda nacional se le
adjudica el nombre de Lempira, en homenaje a una de las figuras de la resistencia
indigena hondurefa; posteriormente, en 1935 —durante el gobierno dictatorial de Carias
Andino- se introdujo a la figura de Lempira dentro del pantedn de héroes nacionales y
se declard el dia 20 de julio como la celebracion del cacique y la defensa ancestral de la
soberania nacional, en los contextos “(...) en que Honduras buscaba fraguar avidamente
la identidad nacional en vista de la enorme gravitacion politica y economica de los
Estados Unidos en los designios historicos del pais.”!*® Jorge Amaya —resumiendo la
investigacion de Dario Euraque sobre la creacion de la moneda nacional y sus vinculos

con el sistema de enclave bananero- menciona que:

(...) en vista de la presencia de grandes contingentes de negros ingleses o creoles traidos por
las compafiias bananeras de Jamaica y otras islas al litoral caribefio de Honduras, los
trabajadores hondurefios, asi como las autoridades nacionales, empezaron a ver con desdén la
permanencia de dichos negros en suelo hondurefio, ya que tenian el temor de que desplazaran
la mano de obra nativa y sobre todo, de que se mezclaran con “sangre hondurefia”. De acuerdo
a Euraque, la creacion de la moneda nacional en 1926, con el nombre de Lempira, debe
analizarse dentro del contexto de la historia étnico racial de la costa caribefia del pais. El
esfuerzo por oficializar a Lempira mediante la moneda respondia no solo al viejo proceso de

revestir al aguerrido cacique en las celebraciones y fiestas civicas nacionales, sino que también

117 Dario Euraque, Antrop6logos, arquedlogos, imperialismo y la mayanizacion de Honduras: 1890-1940,
p. 93

118 Samuel Ramos, El perfil del hombre y la cultura en México, p. 66

1193, Amaya, Reimaginando la nacién hondurefia..., pp. 262-263, 264
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se debia a un esfuerzo por homogeneizar la configuracion étnico-racial hondurefia ante el
peligro de la inmigracion negra y la mezcla racial contaminada con “lo negro” acaecida

también durante la colonia.12°

A partir de entonces, se comenzo a desarrollar un discurso oficialista tendiente a
explicar y justificar el origen racial hondurefio desde una perspectiva binaria que incluia
un componente espafiol, heredado por el proceso de colonizacién, y un componente
indigena, como el aporte originario; esta vision articulaba una suerte de “raza cosmica”
similar a la propuesta del mexicano José Vasconcelos. EI componente espariol se venia
construyendo a tientas desde el proyecto de Reforma Liberal, ya que los préceres
decimononicos, ademés de encarnar al hombre moderno eran todos de origen criollo y
estaban vinculados directa o indirectamente a la cultura colonial. Es hasta el siglo XX
que el componente indigenista tomaria una fuerza y se adheriria al proyecto oficial a
través de la asuncion de Lempira al pantedn de proceres, esto en un claro interes de

homogeneizacion simbolica de la raza.

A pesar de que Lempira provenia de la cultura lenca —aun viva en Honduras-, su
origen étnico-cultural fue estratégicamente obviado por los intelectuales nacionalistas y
la busqueda del componente indigena se enraizé en la cultura maya, desaparecida
setecientos afnos antes de la llegada de los espafioles a Honduras. En este pensamiento
estaba operando una matriz colonial y occidental que se asentaba en una perspectiva
antropoldgica latinoamericana de finales del siglo XIX que, como sugiere Maria Alba
Bovisio, pretendia estudiar a las sociedades prehispanicas en clave de “civilizaciones” y
equipararlas a las culturas greco-latinas, partiendo primordialmente de la existencia de
un sistema de escritura avanzado y un panteon de dioses articulados jerarquicamente.?*
En este sentido, los mexicas, mayas e incas adquirieron un papel fundamental en la
imaginacion del pasado prehispanico, de modo que las culturas amerindias que no
contaban con un sistema de escritura, calendarios, espacios monumentales vy
organizaciones sociopoliticas de caracter estatal, eran vistas como “incivilizadas”; por
supuesto los lencas —gracias al desconocimiento generalizado que habia entonces sobre
su cultura- cayeron en el anonimato, a pesar de haber sido la sociedad prehispanica con

mayor distribucion dentro del territorio nacional al momento del contacto.

120 3. Amaya, Reimaginando la nacién hondurefia..., p. 265
121 Maria Alba Bovisio, “Estudios sobre el arte prehispanico del NO. argentino: supuestos, preceptos y
conceptos en los albores de la arqueologia”, pp. 138-160.
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El Estado nacionalizador aprovecho el hecho de que en el territorio hondurefio —
un reducido espacio geografico del occidente del pais- tuviera su asentamiento una de
las més importantes ciudades mayas: Copan. Asi como la intelligentsia mexicana
comenzd a glorificar a la cultura azteca, los intelectuales hondurefios emularon este
pensamiento y comenzaron a imaginarse herederos de los mayas. A este proceso
histérico y conceptual Dario Euraque lo ha denominado como la mayanizacion de la
identidad hondurefia y segun €l corresponde a un subdiscurso dentro del gran discurso
del mestizaje hondurefio y formaban parte del proyecto general y estatal destinado a

llenar el vacio de lo nacional 1%

La presencia de Silvanus Morley en el territorio nacional en los primeros afios
del siglo XX, auspiciado por el Estado y las compafiias bananeras, fue clave en el
proceso de la mayanizacién de la identidad hondurefia, el cual también abrevo en el
pensamiento del antrop6logo mexicano Manuel Gamio puesto que los intelectuales
hondurefios desde “(...) la década de 1920 y después [,] fijaron sus ojos en el México
revolucionario y acuerparon el imaginario racial proyectado desde ese pais, que
penetraba el ambiente intelectual aun en los afios 1940.”'%® En este proceso de
mayanizacion, el régimen dictatorial de Tiburcio Carias encontraria una importante veta

de explotacion que les daria realce y legitimidad a su figura y su gobierno.

Durante el régimen Cariista, el pensamiento nacionalista antiimperialista cedio
terreno como consecuencia del sistema represivo que la dictadura implanto entre los
intelectuales liberales que —obligados directa o indirectamente- se exiliaron en paises
como México y Guatemala.'?* Este contexto favorecié la concentracion del pensamiento
nacionalista y de las politicas culturales del gobierno en la construccion del imaginario
mayanizante. Carias, de acuerdo con Dario Euraque, promovio la mayanizacion desde
dos vias complementarias, una mediante el rescate del sitio arqueoldgico motivado por
Silvanus Morley, financiado por la Fundacion Carnegie y restaurado por Gustavo
Stromsvik.1® La otra via parti6 de una exportacion y recreacion del arte y la

122 B, Euraque, ob.cit., p. 80

123|pidem, p. 89

124 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., p. 157
125 D, Euraque, ob. cit, p. 88-89
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arquitectura maya en el espacio urbano, estando estas acciones a cargo del arquitecto

Augusto Morales Sanchez y el muralista Arturo Lopez Rodezno. 1%

La segunda estrategia dirigida por Carias es clave en el desarrollo de nuestra
discusion, puesto que en ella se evidencia el juego de rupturas y continuidades propio
del pensamiento liberal hondurefio. Mientras que en el siglo XIX los reformistas
construyeron el mito originario de Tegucigalpa anclado en la figura de Francisco
Morazén; durante el XX, Carias retoma la articulacion del mito y lo vuelve ain mas
mistico y ancestral: recrea en la ciudad los palacios y pinturas del sur de México y el
occidente de Honduras, “glorificando” a la cultura que dio “origen” a la sociedad
hondurefia. En 1946, Marcos Carias Reyes —uno de los méas importantes pensadores de
la dictadura- escribiria en el texto Copantl lo siguiente:

En una esquina de nuestra Honduras, hacia Occidente, vimos la maravilla de Copantl
profanada y escarnecida. Arboles gigantes hiedras, hierbas, raices, polvo vil sojuzgaban,
ataban, cubrian el esplendor de Copantl. Mas tarde hubo, al fin, hombres comprensivos y

Copantl fue reivindicada, fue reconocida, fue libertada del olvido y el abandono.

La egregia ciudad de los ancestros se incorpord al presente, y vive su magnificencia y su gloria.
Copantl- despues de tantos siglos de haberse ido, cual un hijo prédigo, volvié a nosotros y para
estar mas cerca entrd al corazon de Honduras: el corazén de Honduras —y el cerebro- es
Tegucigalpa- y Copantl esta en ‘La Concordia’, esquina Occidental de Tegucigalpa, hacia el

lado donde el sol declina.t?’

En esta cita es evidente que hay una continuidad en el acto performativo de constituir
simbolica y materialmente a Tegucigalpa en el sitio sagrado de la nacionalidad. La
capital se vuelve sagrada, porque en ella conviven estratégicamente los diversos pasados
de la Nacion, a pesar de que sus sitios sacros estan vacios materialmente —Morazan estéa
enterrado en San Salvador y Copan esta ubicada en el extremo occidental del pais-,
estos estan cargados espiritual y estéticamente porque los monumentos, mas alla de ser
representaciones, son presentaciones de lo que evocan ya que se activan constantemente
mediante diversos rituales civicos y flaneuristas. Tegucigalpa —como ya habiamos
mencionado anteriormente- operé como un espacio legitimador del Estado liberal y
nacionalizador, pues a través de ella el gobernante se encarnaba en los simbolos e

imaginarios nacionales.

126 |bidem, p. 90
127 Marcos Carias Reyes en Augusto Morales y Sanchez, Copantl. Jardin Maya “La Concordia”, p. 20
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El régimen dictatorial se encargd de establecer un imaginario mesianico
alrededor de la figura de Tiburcio Carias, en la medida que “(...) sus idedlogos
proclamaron que el mayor éxito de su gobierno fue haber establecido un régimen de
orden y paz, que acabd con las insurrecciones y la inestabilidad politica. El
establecimiento del ‘orden y paz’, se convirtio asi en la columna vertebral del discurso
politico que intent6 justificar la dictadura.”*?® Mientras la dictadura jugaba con los
temores y los fantasmas de la sociedad hondurefia vinculados a los periodos de
inestabilidad politica, el discurso de sus pensadores se encargd de revisar y promover el

mestizaje y la revision de lo tradicional y moral mediante el criollismo literario.*?°

A pesar de que las principales obras publicadas en el contexto de la dictadura
correspondian a aquellas que no cuestionaban los fundamentos del régimen, existieron
escritores como Carlos Izaguirre, Paca Navas de Miralda y Marcos Carias Reyes, que
evidenciaban en sus escritos —de forma implicita o codificada- el deterioro de los
valores morales de la sociedad tradicional hondurefia en el contexto de la modernidad

bananera, asi como el clima insano y extenuante de las plantaciones.!*

Marcos Carias Reyes —ya referido anteriormente- se convirtid, junto con Carlos
Izaguirre, en una de las principales figuras del nacionalismo cariista. Sobre su obra La
Heredad (1934), se han realizado importantes andlisis literarios e histdricos con el fin
de desentrafiar los valores que permeaban el pensamiento en la época dictatorial;
Marvin Barahona menciona que en esta pieza literaria el autor “(...) se reencuentra con
el pensamiento y la ideologia del nacionalismo tradicional, que buscaba los elementos
de la identidad nacional en el mundo rural y en la contradiccion entre ‘barbarie’ y
‘civilizaciéon’.”**! En algunos fragmentos de este texto, Barahona identifica la necesidad
del autor por retomar la discusion que los nacionalistas de los veinte habian ya
planteado, pero que fueron acallados por la dictadura: las contradicciones entre la
sociedad tradicional del interior y la modernidad de la Costa Norte, asi como rastros de
la perspectiva critica antiimperialista.’® En una de sus resefias para el Boletin del
Distrito Central, publicada en la década de los cuarenta y titulada “Tegucigalpa”, deja

entrever sus afioranzas por el espacio tradicional ante los embates del modernismo:

128 M. Barahona, Honduras en el siglo XX...., pp. 106-107
129 [dem

130 |bidem, pp. 109-111

181 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., p. 109

132 |bidem, p. 110
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Pequefiita ciudad antafiona, de brujas, consejas y hospitalarios aleros, de romanticas rejas y
argentinos matinés; de graves ediles y pacientes serenos. Pequefiita ciudad que te pierdes para
siempre en la nueva argamasa que forjan los biznietos de tus moradores para la metrépoli del
futuro; y que apenas vives, con vacilante fulgor poético, en la evocacion de quienes pensamos

en tj.133

En la obra postuma, Tropico (1971) —en la que Medardo Mejia reconoce “una
actualidad social ya que sus personajes viven las guerras fratricidas desatadas en el
pais.”13%- Marcos Carias Reyes valora el papel de las bananeras y el Estado liberal en la

economia y cultura del pais en el siguiente fragmento:

—Hay que decir las compafiias —corrigi6 Caceres—. Ademas, pensemos que hemos regalado al
extranjero las mejores tierras de Honduras. Lo mas rico. Lo mas prometedor, lo que pudo ser la
fuente de la riqueza nacional méas grande. Y con las tierras dimos también las aguas de nuestros
rios y las maderas de nuestros bosques. Asi como el oro y la plata del subsuelo. (...) El
extranjero, desde los dias de la colonia, encontr6 Jauja en nuestro territorio. Es verdad que en
él se personificé el empuje, la audacia, la iniciativa, la visién del futuro, al par que la codicia.
(...) El hondurefio dejo los huesos en lucha bravia con la selva, desmontando, descombrando,
sobre el suampo putrefacto, bajo el sol térrido, atacado por las plagas. La Costa Norte esta

rellenada con cadaveres de trabajadores. (...)

—Pero yo no culpo exclusivamente a las compaifiias, ni a los empresarios. Muchos antecesores
nuestros son también culpables de estas anomalias. Caudillos y politicos ambiciosos que no
repararon en el dafio que causaban a la nacién; a las generaciones que iban a surgir después de
ellos y las dejaron encadenadas a compromisos a cambio de dinero y armas para botar
gobiernos.(...) Estamos sumidos en un estado de vasallaje econdémico, pero no por ello hemos
de odiar al extranjero. Seria ilogico y torpe. Lo que hay que reparar es el mal causado, el dafio

inferido al pais. El mal no esté en las personas. El mal esté en los sistemas.%°

La sensibilidad implicita en la obra literaria de Marcos Carias Reyes —que se refuerza en
titulos como Tropico-nos abre a espacios exoticos, donde se enaltece la fuerza del
trabajador hondurefio que ha derramado su sangre y sudor para alimentar el poder
econdémico de las compafiias bananeras. Sin embargo, es evidente que el autor trata de
verter sus opiniones reconociendo que la culpa de la explotacion del hondurefio recae en
las figuras politicas que antecedieron a la dictadura, de modo que su posicién no lo

comprometia peligrosamente con el régimen cariista.

133 Marcos Carias Reyes, “Tegucigalpa” en Oscar Acosta, Elogio de Tegucigalpa, p. 336
134 Medardo Mejia en M. Argueta, ob. cit., p. 78
135 Marcos Carias Reyes, Trépico, p. 46-47.

50



Como refiere Joel Barahona, la dictadura crearia un imaginario que se bifurcaria
en la representacion de lo rural y lo maya. Ambas columnas no son mas que la
cristalizacion de un proceso que, como hemos revisado anteriormente, venia
fraguandose desde 1920 bajo una perspectiva antiimperialista. En el caso de la
representacion rural, el discurso de la intelligentsia y los artistas idealizaria el campo
como expresion de la tradicion en contraposicion a la modernizacion de las ciudades
caribefias; en el caso de los motivos mayas, estos materializarian los discursos de
valoracién y reconstruccion “gloriosa” del “pasado indigena hondurefio”.!*® Volver la
vista hacia lo tradicional, lo cotidiano y lo teldrico, enraiza el discurso criollo en lo
local; por su parte, al glorificar a la cultura maya a partir de valores civilizadores y
reivindicarlas en el marco de las culturas grecolatinas, enraiza el discurso indigenista
hondurefio en lo universal. En ambos casos esta operando el proceso histérico y
conceptual de enraizamiento tal cual lo propone Bosi —referido anteriormente en el
primer apartado de este capitulo-, aunque es necesario reconocer que este pensamiento
no corresponde a un movimiento de vanguardia, sino mas bien a una consecuencia del

pensamiento modernista latinoamericano.

A partir de la condensacion historiografica realizada en este sub apartado
podemos establecer algunos elementos claves que nos permiten entender
estructuralmente la evolucion del pensamiento nacionalizador hondurefio. En un primer
momento reconocemos que entre 1876 y 1950 se desarrollaron y evolucionaron por lo
menos tres discursos nacionalizadores distintos: el nacionalismo positivista
decimondnico, el nacionalismo antiimperialista de los 1920 y el nacionalismo enraizado
de la dictadura. En el transcurso de los aproximadamente setenta afios que comprenden
estas formas de pensamiento nacionalista, se entrelazaron continuamente un conjunto de
busquedas, tensiones binarias y construcciones simbolicas; en un juego dialéctico de
continuidades y rupturas. La idea de una transmision intersecular e interdiscursiva de
ideas —sean tradicionales, sean modernas- opera desde una perspectiva benjaminiana de
la historia que nos exige identificar la manera en que los suefios del pasado siguen
obrando en el presente.®*” De modo que podemos identificar las siguientes constantes en

el pensamiento del Estado nacionalizador hondurefio:

136 Joel Barahona, “Arturo Lopez Rodezno y su aporte pictorico a la identidad nacional”, p. 58
137 Ww. Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 36
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Tensiones, exclusiones y complementariedades entre modernidad vy
tradicion. Las nociones de modernidad y tradicién fueron cambiando segun las
diversas perspectivas del nacionalismo, sin embargo fueron lugares binarios
desde donde se enuncio la identidad hondurefia. En el nacionalismo positivista,
la modernidad es el sistema hacia el cual se debe dirigir la Nacién, ya que
mediante ella se sustituirian las viejas tradiciones para establecer nuevas
tradiciones prospectivas. Durante el nacionalismo antiimperialista, la
modernidad se observo desde una perspectiva critica y se transforma en una
amenaza en detrimento del sentir nacional, por lo cual es necesario el resguardo
de las tradiciones decimononicas. Finalmente, durante el nacionalismo
enraizado de la dictadura, se reconcilia la modernidad con la tradicion en un

proceso de hibridacion cultural, tendiente a universalizar desde lo local.

Ubicuidad del pensamiento nacionalista en lo local, lo regional y lo global.
Los diferentes sistemas de pensamiento nacionalista se constituyeron a partir de
los contextos y contradicciones locales, articulandolos desde los idearios
regionales centroamericanos Yy latinoamericanos, todos motivados por las

transformaciones en el sistema-mundo occidental.

Construccién de mitos y personajes sagrados. Desde el siglo XIX y hasta la
primera mitad del siglo XX, el Estado nacionalizador hondurefio construyd y
reconstruy6 un conjunto de mitos y personas sagradas que desde una concepcion
laica ofreciera un contrapeso a los valores de la nacion religiosa dieciochesca.
La matriz generadora implantada por la Reforma Liberal y continuada hasta el
gobierno Cariista, se entroncaba en la estructura epistémica y estética del
sistema religioso popular americano, en el cual fueron apareciendo un conjunto
de prohombres nacionales, mitos originarios y tradiciones civico-culturales que
alimentaron el sentimiento nacionalista para cohesionar y homogeneizar a la
poblacidn; sin embargo esto requirié de un fuerte proceso de negociacion con
los valores pretéritos y las estructuras mentales de las sociedad hondurefia. En
este proceso el Estado, la Nacion y los gobernantes se convirtieron también en
instancias miticas y personajes sagrados. Siendo el Unico prototipo de héroe
hondurefio, el hombre moderno de Estado, también identificado con sus
cualidades militares.
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e Voluntad por construir en Tegucigalpa un espacio sagrado de la nacién. La
sacralidad de Tegucigalpa se construyd desde diversas estrategias simbdlicas y
materiales. El espacio se fue dotando de lugares sagrados y sintetizadores del
sentimiento, partiendo en un primer momento de la estructura sagrada de la villa
provincial, modificando sus plazas y levantando monumentos en honor a los
“padres de la patria”; para luego rearticularlos con la reproduccion, aunque
limitada, de los sitios sagrados “indigenas” en el espacio urbano. Sobre este acto

performativo hemos de volver en el capitulo tres.

e Necesidad por explicar los origenes étnicos y culturales. Ya sea desde lo
histérico, lo etnoldgico o lo arqueoldgico, el Estado nacionalizador hondurefio
buscé legitimar un origen étnico y cultural homogéneo de la Nacion. EI hombre
criollo, el hombre moderno, el indigena bravio, el campesino y el obrero
bucélico o el dios maya, se convirtieron todos en expresiones miticas del

hombre hondurefio.

En resumen, el nacionalismo del siglo XIX se articulo a partir de la reconstruccion
historica de la nacion y el ensalzamiento del individuo moderno encarnado en la figura
de Francisco Morazan y los “héroes” de la Federacion, cuyos valores son personificados
por el presidente Soto y los hombres que acompafian y sostienen su gobierno. En este
sentido, el nacionalismo positivista establecié una constelacion en la que Tegucigalpa,
Francisco Morazan, Centroamérica y los reformadores liberales se integran y fusionan,
segun diversos grados y estratos simboélicos, en un solo componente homogeneizador:
La Nacion hondurefia. Con este acto simbdlico y performativo, los reformadores estan
rompiendo con los lazos de la antigua tradicion religiosa, pero estan partiendo de su
matriz operativa para articular una nueva tradicion prospectiva hacia los siguientes afios,

vinculados a valores modernistas y cosmopolitas.

El nacionalismo antiimperialista valoré e internalizd los elementos simbolicos
del nacionalismo positivista, exigiendo la proteccion de los mismos ante las amenazas
extranjeras. El lugar critico de enunciacion de sus discursos, permitio repensar los
destinos constructivos y afianzadores de la nacion hondurefia, de modo que a partir de
su necesidad por volver a lo local y a lo social exigieron a los intelectuales un primer

momento de revision ontologica del ser hondurefio. Sin duda alguna, el nacionalismo
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antiimperialista consistio en uno de los momentos de mayor modernidad en el
pensamiento hondurefio, pues en él las tensiones entre lo propio y lo extranjero
constantes y motores de avance hacia la constitucion de un nuevo imaginario nacional;
convirtiéndose asi en el puente filosofico entre el siglo XIX y las ideas del XX. Este
sistema permitié el enraizamiento del pensamiento nacionalista hondurefio y provocé
un viraje hacia una mirada mucho maés “social” en la que, mas alld del procer y el
individuo moderno que tanto fue glorificado en el XIX, se comienza a observar a la
sociedad hondurefia en su conjunto para extraer de ella los estereotipos

homogeneizadores.

El nacionalismo enraizado de la dictadura se encargé de hibridar y trabajar
desde lo construido por los dos sistemas de pensamiento anteriores —sin obviar claro el
costo social que ello implicd: el temor al régimen y la represion sistematica de las ideas
opositoras-. Mas alla de ser solo un consolidador, el nacionalismo enraizado se encargo
de crear sus propios mitos y hacer que estos se volvieran operativos en el imaginario de
los hondurefios; reforz6 el espacio sagrado de Tegucigalpa y establecio rituales
conmemorativos de la nacién. La tradicion se volvio entonces en el lugar desde donde

se debia construir el avance y la modernidad del hondurefio.

Nuestra intencion en esta discusion —mas alla de revisar las constantes en el
pensamiento nacionalista hondurefio- pretende aterrizar un eje transversal de lectura en
clave latinoamericana de circulacion de las ideas, ubicadas y modificadas por el
imaginario capitalista occidental. Reconociendo que el caso hondurefio, pero también de
los paises centroamericanos, el Paraguay, Ecuador y el Caribe, estan construyendo sus
imaginarios desde una condicion doblemente periférica, ya que como una especie de
“paises bisagras” se convierten en receptores culturales, pero también en “antrop6fagos”
de multiples centros “metropolitanos” o “periféricos”, segun el ojo desde el cual nos
situemos.’*® Condicion que lejos de ser peyorativa enriquece nuestras discusiones, nos
permite tensionar las concepciones e ideas originales y favorece el estudio del alcance y

transmisién de estas ideas.

Finalmente, las diversas formas del pensamiento nacionalista fueron
construyendo paralelamente un conjunto de instituciones encargadas de diseminar las

ideas establecidas desde el Estado nacionalizador y la intelligentsia hondurefia. La

138 Ticio Escobar, El arte fuera de si, pp. 29-38
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negociacién de ideas con el resto social y la efectividad de su internalizacién fueron
mediadas a través de un conjunto de préacticas culturales que materializaron el
pensamiento de la intelectualidad. Ambas, instituciones y practicas culturales, seran

referidas de manera condensada a continuacion.
I.2.2.-Las instituciones y practicas culturales del Estado nacionalizador hondurefio

Si bien, el interés principal de nuestra discusion es revisar las formas de pensamiento
que alimentaron estética y extra estéticamente las manifestaciones artisticas entre 1876
y 1950, es necesario identificar otras formas de materializacion de este pensamiento a
través de las de instituciones y practicas culturales. De modo que en ellas podemos
identificar también las tensiones entre modernidad y tradicién, localidad y

universalidad.

Una de las primeras précticas que dan cuenta de estas tensiones consiste en la
diversidad de intelectuales hondurefios que —ya sea por recursos propios o apoyados por
el Estado nacionalizador- realizaron diversos periplos latinoamericanos y europeos en
tanto que viajeros culturales, dejaban su provincia y viajaban a las grandes capitales
occidentales y latinoamericanas, de modo que el viajero encarnaba una dimension
imaginaria donde confluian tanto las tensiones de lo nuevo y lo viejo, de lo nacional y lo
cosmopolita.®*® Figuras como Froylan Turcios, Juan Ramén Molina, Luis Bogran,
Carlos Zufiga Figueroa, Pablo Zelaya Sierra, por mencionar algunos, se empaparon de

las discusiones modernas para luego diferir estas ideas y aplicarlas al contexto nacional.

El Archivo y la Biblioteca Nacional se convirtieron en las primeras instituciones
depositarias y difusoras de memoria creadas por el Estado nacionalizador y fueron
inauguradas en 1880, dejando la responsabilidad de organizarlas y dirigirlas en manos
de Antonio Ramon Vallejo a quien, como lo hemos mencionado anteriormente, se le
comisionaria escribir la primera historia oficial de la nacién, partiendo de la
informacion documental recabada en estas instituciones. 1*° Hacia 1926 se instituyo la
Academia Hondurefia de Geografia e Historia la cual se dedicé a la investigacion y
divulgacién del saber histérico y geografico del pais a través de diversas publicaciones

periddicas.4

139 Gonzalo Aguilar, Episodios cosmopolitas en la cultura argentina, pp. 172-174
140 Melida Velasquez, “Resefia historica del Archivo Nacional de Honduras”, p. 193.
141, Amaya, Reimaginando la nacién hondurefia..., p. 281
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La constitucion de museos nacionales, regionales o tematicos formo también
parte de las practicas e instituciones culturales promovidas por el Estado nacionalizador
hondurefio. El primero de estos centros culturales fue el Museo de la Escuela de
Medicina, creado en 1881 y que contenia colecciones dedicadas a la exposicion y
ensefianza de mineralogia, zoologia y botanica a los estudiantes de primer afio de esta
carrera.*? La creacion de este tipo de museos vinculados a la labor universitaria forma
parte de un proyecto universitario modernista desarrollado en toda Latinoamérica, que
como menciona Margaret Flores, se encargaba de difundir el conocimiento educativo y

practico que impulsaba el positivismo.*

Desde 1889, con la concesion hecha por Luis Bogran a E.W. Perry, existio la
intencién de crear en Copan un Museo Nacional de Antigliedades, sin embargo este no
pudo instalarse sino hasta en las primeras décadas del siglo XX a cargo del Museo
Peabody.'* De igual forma, desde 1898 —como lo sugiere Manuel Aguilar- se dan los
primeros intentos por crear un Museo Nacional, sin embargo esta iniciativa no se veria
concluida sino hasta el 15 de septiembre de 1932; dicho museo contaba con colecciones
de objetos fosiles, arqueoldgicos, flora, fauna, muestras de madera preciosas Yy
minerales.}* Las colecciones exhibidas son uno de los tantos ejemplos de la
continuidad en el pensamiento positivista representado en los objetos de valor cientifico
exhibidos; sin embargo al integrar los objetos arqueologicos y antropoldgicos dan
cuenta de la transformacion del discurso acaecida desde los veinte en la consagracion de

un origen prehispanico glorioso.

El espacio artistico también mereceria la atencion del Estado nacionalizador
hondurefio y la inversion privada, el cual se manifestaria en la construccion de teatros y
academias destinadas a la ensefianza de las Bellas Artes. Durante el gobierno de Manuel
Bonilla se inician la construccion del Teatro Nacional; sin embargo Bonilla fallece en
1913 sin ver concluida la obra. Froylan Turcios, quien en 1914 dirigia el Ministerio de
Gobernacion y Justicia, asumio la responsabilidad de dirigir la construccion de dicho
edificio que fue inaugurado solemnemente el 15 de septiembre de 1915 con un baile de

gala presidido por Francisco Bertrand, que asumid la primera magistratura del pais

142 Manuel Aguilar, Museos, parques arqueoldgicos y eco arqueoldgicos de Honduras, p. 14

143 Cfr. Margaret Lopes, “Compartir espacios, colgar ballenas y apoyar a las Universidades”, en El museo
en escena. Politica y cultura en América Latina, pp. 39-52.

144 3. Amaya, Reimaginando la nacién hondurefia, pp. 286-287

145 M. Aguilar, ob. cit., p. 15-19.
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luego de haber muerto Manuel Bonilla.}*® Como sugiere Alejandro Castro Diaz, a partir
de esta iniciativa —que fue criticado por algunos detractores del gobierno- se sucedio
“(...) la construccion de otros salones hasta culminar con el Clamer, que es el sumun

del buen gusto, la comodidad y la elegancia.”**’

Entre 1890 y 1930 se establecié un conjunto de escuelas de ensefianza de las
Bellas Artes de caracter publico y privado, sin embargo estas no prosperaron por la falta
de personal y las referidas inestabilidades politicas que atravesé el pais conllevando al
cierre de las mismas. 18 Sin embargo hacia 1940 —en el marco de la dictadura cariista-
se funda la Escuela Nacional de Bellas Artes, a la cual se integrarian como docentes
Max Euceda y Carlos Zufiga Figueroa, siendo el muralista Arturo Lopez Rodezno el
primer director de la misma; la ENBA se convirtié en una institucion homologa a la
Escuela de Artes y Oficios creada en 1883 por Luis Bogran que demuestra el constante
interés del Estado en la constitucion de espacios para el desarrollo de las artes.'*® Sobre

estas instituciones volveremos en el capitulo dos.

Uno de los aspectos importantes para la difusion de las diversas formas del
pensamiento nacionalizador hondurefio fue el sistema educativo, que pasé a ser
controlado a partir de la Reforma Liberal por el Estado hondurefio. Si bien, es
reconocida su importancia, no es este el espacio idoneo para detenernos en polemizar
los programas educativos, sus verdaderos alcances y contenidos. Sin embargo debemos
mencionar que durante la Reforma, la educacion dio un giro de la Escolastica
tradicional con la “(...) incorporacién de asignaturas modernas como gramatica
espafnola, geografia, historia, literatura, ciencias naturales, fisica, matematicas e
idiomas, [con las cuales] se esperaba dar una sélida formacion a los jovenes, sobre todo
de cara a su ingreso a la universidad.”*® Durante la dictadura de Tiburcio Carias
Andino, la educacion tenia como objetivo principal el desarrollo del civismo, el estudio
de la naturaleza y el conocimiento técnico.® Como sugiere Oscar Zelaya, durante El
Cariato, se vincula “(...) la ensefianza militar y la instruccion Civica y Moral, como un

binomio que, aparentemente, en la practica del quehacer cotidiano pueda conducir a la

146 A.N.H. Memoria de Gobernacion y Justicia. 1913-1914, p. 15.

147 Alejandro Castro Diaz, en Oscar Acosta, ob. cit., p. 82

148 Evaristo Lopez y Longino Becerra, 40 pintores, pp. 19-21.

149 3, Barahona, ob. cit., p. 53

150 3. Amaya, Reimaginando la nacién hondurefia..., p. 250

151 Oscar Zelaya, La educacion para la libertad y la democracia: moral, civismo y urbanidad en el
régimen dictatorial (1933-1949), pp. 18-30
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juventud, al enaltecimiento y al fortalecimiento de la sociedad, una sociedad nueva,

donde las garantias constitucionales se conviertan en el patron ideal a seguir.”*%?

Una vez que los reformadores trasladaron la capital de Comayagua a
Tegucigalpa, instalarian una suerte de ciudad letrada, que como menciona Francesca
Randazzo, pretendia “(...) ejercer las funciones culturales de 1as estructuras de poder
(...) a través de lo que Rafael H. Valle llamara ‘la corte dorada de su dictadura’.””1%
Esta practica fue continuada por los gobiernos que sucedieron a los reformadores y es
mas que evidente en la relacion que el Estado establecié con periodistas y escritores

durante los afios veinte, treinta y cuarenta.

El conjunto de instituciones culturales creadas por el Estado nacionalizador
fueron necesarias y operativas tanto en un plano material como en lo simbolico. A
través de ellas era posible organizar y controlar la creacion y difusion de los discursos
nacionalizadores de la intelligentsia, pero al mismo tiempo se convertian en el
contrapeso laico y moderno de la “religion nacional” frente a las vetustas instituciones
del sistema colonial. A la par de los templos y practicas religiosas, los nacionalizadores
propusieron templos depositarios y difusores de la memoria historica, los valores del
liberalismo y las artes; todos ellos entroncados en una voluntad progresista y

reconciliadora del hombre hondurefio moderno con el pasado y sus tradiciones.

Mediante las practicas culturales se dinamizaron e hicieron latentes las ideas del
pensamiento nacionalizador hondurefio. En la constitucion de una ciudad letrada, el
rescate de la memoria historica, los objetos patrimoniales, el establecimiento de un
pantedn de proceres y la creacion de un sistema educativo laico y civico, se aterrizaron
las ideas del nacionalismo. Sin embargo en esta formula era necesaria la pulsion ilusoria
e imaginaria que provocé la construccion de monumentos y edificios publicos, la
elaboracion de poemas y pinturas alusivas a lo nacional. Estas manifestaciones estan
articuladas en lo que Katya Mandoki ha Ilamado la construccion estética del Estado,
que dio como resultado la creacién de un sistema categorico y artistico al cual esta
investigacion ha denominado Arte del liberalismo, cuya formulacion, obras y

operaciones seran discutidas en el siguiente capitulo.

1520, Zelaya, ob. cit., p. 38
153F, Randazzo, ob.cit., p. 28
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CAPiTULO DOS
LA CONSTRUCCION ESTETICA DEL ESTADO NACIONALIZADOR HONDURENO

El arte del liberalismo constituyd una practica cultural y una encarnacién plastica de los
diversos valores expresados por el pensamiento del Estado nacionalizador y la
intelectualidad hondurefia entre 1876 y 1950. Este periodo artistico fue una de las tantas
claves estéticas que operaron en el proceso de construccién y consolidacion de la nacion
hondurefia, de modo que a través de diversas manifestaciones artisticas que incluyeron
la arquitectura, escultura y pintura se construyo y reconstruyd una imagen y un sentir,
que desde las elites se presentd como si emergieran de la Nacién, el Estado y sus

habitantes.

Algunas de estas imagenes formaron parte de estrategias especificas del Estado —
como fue en el caso de la arquitectura, la escultura monumental e institucional y la
pintura mural. Estas expresiones artisticas fueron el producto de una sensibilidad y una
manera de traducir plasticamente la realidad impuesta desde el Estado nacionalizador
hondurefio, la cual operd conflictivamente mediante la seleccién y segregacion
estratégica de ciertos valores artisticos y estéticos, que fueron internalizados por la
sociedad en general, a través de la educacion formal y los medios de difusion de la

época.

El presente capitulo pretende introducir y aplicar en un primer momento la
categoria arte del liberalismo hondurefio, con la intencion de sistematizar el conjunto
de obras artisticas desarrolladas entre 1876 y 1950. En este sentido, el capitulo ofrece
una perspectiva tedrica y metodologica que favorezca el estudio, desde su propia
contextualidad y caracteristicas especificas, las formas y los sentidos que adquirieron las
obras del liberalismo en el contexto social. Debido a su caracter de neologismo, la
formulacion de dicha categoria, sus caracteristicas formales y estéticas, asi como su
temporalidad y espacialidad estdn sujetos a revision y discusién por parte de las

personas interesadas en esta tematica.

Para alcanzar el objetivo antes mencionado, el presente capitulo ha sido dividido
en dos apartados en los que se realizara una discusion tedrica respecto al caracter
estético del Estado nacionalizador, desde las perspectivas de la semiologia, el

materialismo, la bioestética, la fenomenologia, la sociologia del arte y la decolonialidad.
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El caracter interdisciplinario de esta discusion procura aproximarnos a la sensibilidad
del liberalismo construida desde el Estado nacionalizador, bajo la direccion de las elites,
de modo que entendamos como les fue posible instituir diversas formas y sentidos
artisticos, maneras de “presentar” y representar a la Nacion y el establecimiento de un
sistema artistico particular que fuera capaz de extraer, procesar y difundir sentimientos

y emociones al resto de la sociedad hondurefia.

2.1.- La construccion estética del Estado nacionalizador y el arte del liberalismo

hondurerio.

El espafiol Rodrigo Gutiérrez Vifiuales reconoce que en el proceso de construccion de
las naciones de Iberoamérica, el arte fue una de las armas esenciales y una herramienta
de las clases dirigentes para persuadir a la sociedad en el proceso de nacionalizacion,
poder controlar la opinion pablica y materializar imaginarios que permitian comprender

la subjetiva y manipulada historia nacional, actuando asi un claro ejercicio del poder.*>*

Para el caso particular de Honduras, Jorge Amaya concuerda con Gutiérrez
Vifiuales al argumentar que el Estado nacionalizador y las clases dominantes se
encargaron de construir una “imagen de la Nacién” desde diversas manifestaciones
como la pintura y escultura; sin embargo es necesario acotar que Amaya identifica una
suerte de “apropiacion” de los “valores populares” en la intencion de convertirlos “(...)
en expresiones peculiares y distintivas de la “cultura hondurefia” en un esfuerzo por
promover y ensalzar el “arte tipico y popular” del pais (...)”; sobre esta apropiacion —0
mas bien expropiacion- no particularizaremos en este capitulo, sino mas bien nos
detendremos en ofrecer una vision critica a la manera que operd la institucionalizacion
de las artes y el papel cohesionador que jug6 en la construccion de sentimientos

nacionalizadores.>®

Todo este conjunto de manifestaciones artisticas producidas desde, por y en
colaboracidn con el Estado nacionalizador, forman parte de un proceso que la mexicana
Katya Mandoki, desde una perspectiva bioestética, ha denominado como “la

construccion estética del Estado y la identidad nacional” o “estésis del Estado”.l%

154 Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, “El papel de las artes en la construccion de las identidades nacionales en
Iberoamérica”, p. 341

1553, Amaya, “Reimaginando la Nacién hondureiia...”, p. 290

156 Cfr. Katya Mandoki, La construccion estética del Estado y la identidad nacional. Prosaica 11, pp. 2-
32
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Mandoki sostiene que algunos estudiosos del Estado-Nacion “huelen” en los elementos
cohesionadores del tejido social un conjunto de mecanismos inductores de fascinacion y
encanto de la sociedad hacia la identidad nacional construida desde las esferas de poder,
estos no terminan de reconocerlos debido a que, en palabras de Mandoki, “(...) todos
suponen que la estética es una diosa, siendo una gata: hay que seguirla de noche para
descubrir sus travesuras.”*” Esta condicion deriva de una vision arquetipica de la teoria
tradicional que ha restringido el estudio de la estética a los limites de las “Bellas Artes”
y a las categorias de “lo bello” y “lo sublime”.**® Partiendo de esta consideracion, es
necesario —a efectos operativos de este estudio- realizar un breve paréntesis para
exponer algunos elementos teoricos de la estética relacionados con su funcién en la

sociedad.

Los horizontes tedricos en torno a la estética sobre los cuales nos interesa
detenernos son la fenomenologia, el materialismo y la semiética, los cuales poseen
puntos de encuentro, aunque es necesario mencionar que difieren entre ellos de forma
precisa y particular al abordar lo sensible y la percepcion. La fenomenologia, lo hace
desde el aparecer de lo sensible, el mundo de sentido y la encarnacion del objeto
estético y el sujeto perceptor; el materialismo, desde la relacion practica entre el sujeto
creador - el objeto sensible - el sujeto colectivo y finalmente, la semiotica desde la

constitucion de significados sociales a traves de la relacion practica estética.

Desde una perspectiva fenomenoldgica, el estudio de la estética se articula en
torno a la percepcion, la experimentacion y la encarnacion sensible de los fenémenos
que “aparecen” en la realidad y la manera en que a través de ellos se abre un mundo de
sentido anclado en condiciones objetivas y subjetivas situadas en un horizonte histérico,
lo cual deviene en una dindmica multiestabilidad y ambigiiedad del “aparecer
fenoménico”, que no se circunscribe exclusivamente a lo artistico como lo considera la

teoria tradicional .*®

Por su parte, desde la semidtica y el materialismo, tanto Jan Mukarovski como Adolfo
Sanchez Vasquez reconocen en la estética una funcion social que se hace efectiva a

través de la praxis y el consumo que vincula a través de una relacion entre el sujeto

157 K. Mandoki, ob.cit. p. 2
158 K. Mandoki, Précticas e identidades sociales. Prosaica Il, p. 8
159 Cfr. Don Idhe, Experimental phenomenology, pp. 2-13
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social y el objeto estético —en nuestro caso de estudio, artistico.'®® De modo que, como
sugiere Walter Benjamin, a poseer la percepcion un caracter social e historico, esta se

modifica segln se transforman las colectividades humanas en el tiempo.*6!

Estas consideraciones permiten entender cémo —desde un horizonte historico y
social- la obra de arte y otros objetos estéticos, en tanto que “fenomenos del aparecer”,
se abren hacia multiples formas de aprehension sensible que no se agotan en un tiempo
especifico y con la mirada de un sujeto, lo cual se ha traducido errbneamente bajo el
acto de “interpretacion personal”, cuya incorreccién no nos interesa discutir en esta

investigacion.

Siguiendo a Mukarovsky, podemos afirmar que la estética cumple una funcién
que interviene de manera importante en la vida de la sociedad y del individuo,
gestionando la relacién que este ultimo tiene con la sociedad, por una parte, y la
realidad dentro de la cual se insertan. *2 De modo que la estética, desde un plano
institucionalizado de la sociedad, favorece entre otras cosas, “(...) la produccién de
imaginarios, la legitimacion del poder, la construccion del conocimiento y, sobre todo,

la presentacion de las identidades.”*%3

A partir de esta breve aclaracion tedrica y multidisciplinar de lo que se refiere a
lo estético, es necesario retomar nuestra discusion en torno a su relacion contextual con
el Estado nacionalizador. De modo que al echar mano de la estética —ya sea de forma
consciente o inconsciente- el Estado despliega una voluntad evidente por persuadir
desde lo perceptivo y lo sensible a la comunidad social que integra la Nacion, la cual se
apega a determinados significados, pero desde sus propias individualidades colectivas.
Nos enfrentamos entonces a un panorama mucho mas complejo en torno al problema
del imaginario nacional, puesto que a través de su estudio minucioso desde lo estético es
posible aproximarse a diversos grados de apropiacion e internalizacion histérica y social
de los valores establecidos desde el poder, algo que trataremos de hacer en la medida de

lo posible en este apartado.

160 Cfr. Jan Mukarowski, Escritos de Estética y Semidtica, pp. 46-47; Adolfo Sanchez Vazquez, Las ideas
estéticas en Marx, p. 50.

161 W, Benjamin, ob. cit., p. 4

1623, Mukarovski, ob. cit., p. 59

163 K. Mandoki, Précticas e identidades sociales. Prosaica Il, p. 8
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A partir de algunos estudios antropolégicos, Katya Mandoki sugiere que la cohesién
social e institucional dentro de las comunidades, en nuestro caso de la Nacidn, requiere
de dos factores fundamentales: “(...) primero, una estructura [u] organizacion y
segundo, un factor energético, un combustible.”*®** De modo que sin una estructura
especifica, la energia se disiparia y el andamiaje decaeria; en sentido, Mandoki asume
que en las instituciones del Estado nacionalizador se articula la estructura, que requiere
de un componente energético, que corresponderia a lo estético en el entendido de que a
través de la sensibilidad se producen un conjunto de efectos emocionales y sensoriales

que son significativos para el sujeto y se vuelven completamente “energizantes”. 1%

Katya Mandoki compara el aparato institucional y abstracto de las matrices
estatales con las compafiias petroleras que se encargan de extraer y canalizar energia a
sus sistemas respectivos.'®® Estas matrices requieren entonces de una constante entrada
de energia que permita la adhesion emocional de los miembros del Estado
nacionalizador, por lo cual esta necesita mecanismos y estrategias que permitan la
extraccion, procesamiento y canalizacion de afectos, sensibilidades y emociones, de
modo que explotan las dimensiones sensibles corporales y espirituales de la sociedad en

su afan por sostener la estructura estatal.*’

El Estado nacionalizador, al seleccionar estratégicamente una cultura dominante
y simbdlica de la Nacion, legitimando a los sectores poderosos —como ya lo hemos
expuesto en el capitulo uno-, produce un contexto excluyente y violento para los
sectores “minoritarios” que no han sido tomados en cuenta al momento de construir la
Nacion. Esto puede resultar conflictivo y avizora el “desmantelamiento” del proyecto
nacionalizador, en este contexto, lo estético es crucial puesto que funciona como una
suerte de “adhesivo emocional” para las clases subordinadas, que les provee de “(...)
estimulos sensoriales y un vinculo afectivo con los otros a traves de ciertos rituales,
experiencias y practicas en la construccion y reproduccion de esta comunidad
imaginada.”® De modo que lo estético se convierte no solo en un instrumento

cohesionador, sino también en una arma ideoldgica y coercitiva en manos de los

164 K, Mandoki, La construccion estética del Estado.., p. 10
185 Ibidem, p. 16

166 1hidem, p. 17

167 [dem

168 K. Mandoki, La construccion estética del Estado.., p.17
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sectores poderosos para controlar el posible “caos” y la “fragmentacion” social que

puede ser causado a partir de su voluntad subordinadora sobre los sectores excluidos.

El proceso de la construccion estética del Estado nacionalizador —que Mandoki
también llama la estésis del Estado- necesita entonces de la imposicion y el control
sobre las emociones que se deben extraer, procesar y canalizar. Esta condicion procede,
como sostiene Guy Debord, de una dictadura de la economia burocratica del sistema
capitalista en la que no es posible dejar a los sectores explotados un margen de eleccion
fuera de lo que ha sido seleccionado para ellos desde los sectores de poder, puesto que
cualquier eleccion externa podria significar una destruccion integral del sistema.'®® Lo
cual vuelve mucho mas complejo el problema de la estésis del Estado nacionalizador
hondurefio, si consideramos que desde su estructuracion se vincula a un sistema mundo
occidental que ha seleccionado un conjunto de valores estéticos especificos y
dominantes, lo que abre el panorama a una nueva discusion: la Colonialidad en la

construccion estética del Estado nacionalizador hondurefio.

Walter Mignolo apunta que la “colonialidad del poder” en el contexto del
sistema capitalista y su modernidad, aparece como fendmeno europeo en el cual
participan todas las regiones del mundo que poseen en ella posiciones distintas de
poder, organizando asi los centros y periferias.t”® Immanuel Wallerstein introduce el
concepto de geocultura para estructurar histéricamente el proceso que permitio el
ascenso de un sistema cultural hegemonico dentro del sistema mundo-moderno, este
concepto se construye a partir de la Revolucidn Francesa y se extiende hasta la crisis de
1968 en Francia, el cual “(...) deberia entenderse como la imagen ideologica (y
hegemonica) sustentada y expandida por la clase dominante, después de la Revolucion
Francesa. La imagen hegemonica no es por tanto equivalente a la estructuracion social
sino a la manera en que un grupo, el que impone la imagen, concibe la estructuracion

social.”1"t

Desde una matriz colonial, en la que la geocultura del sistema mundo-moderno sitla a
Latinoamérica en el espacio de la periferia, arranca uno de los conflictos fundamentales

que rodea la produccion estética y artistica de los Estados nacionalizadores

169 Guy Debord, La sociedad del espectaculo, p. 36

170 walter Mignolo, “La Colonialidad a lo largo y a lo ancho: el hemisferio occidental en el horizonte
colonial de la modernidad”, p. 51

171 w. Mignolo, ob. cit., p. 74
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latinoamericanos, y el hondurefio en particular: el enfrentamiento entre lo universal y lo
local; “(...) entre los arrogantes modelos de las metropolis y las sumisas versiones o las
insolentes apropiaciones de las margenes.”*’? Debord explicita esta conflictiva relacion
centro-periferia al asumir que las sociedades que son portadoras del espectaculo —los
centros- dominan a las regiones subdesarrolladas —las periferias- definiendo los
programas de una clase dirigente, extendiendo asi su dominacion no solo desde lo
econdémico sino también desde lo cultural, cuyas fronteras se vuelven con el tiempo

cada vez més transitables.'’®

El problema basico se centra en la disposicion ocular que tengamos sobre este
ejercicio cultural del poder puesto que, como sugiere Gilles Deleuze —resumiendo la
teoria del poder de Michael Foucault-, “(...) cada fuerza tiene a la vez un poder de
afectar (a otras) y de ser afectada (por otras), por eso implica relaciones de poder; todo
campo de fuerzas distribuye las fuerzas en funcion de esas relaciones y de sus
variaciones.”'™ Aquello que Foucault ha llamado “las microluchas” operan de manera
especular y permiten que la relacion de poder no sea siempre exclusivamente represiva
y que los inmiscuidos en ella no sean plenamente conscientes de la manera en que
ejercen y les ha sido ejercido el poder. Los Estados nacionalizadores latinoamericanos
adheridos a un sistema mundo-moderno colonial, que impone una geocultura y
estrategias estéticas de cohesion social especificas, reprodujeron a lo interno de sus
sociedades una suerte de microclonialismos y establecieron relaciones de centro-

periferias en sus contextos territoriales.

Los colonialismos y microcolonialismos impactaron de manera decisiva en la
construccion estética del Estado y en la configuracién de un sistema visual de la Nacion.
En este contexto se articularian entonces una suerte de hibridismos, pero también de
otredades, que son entendidos como mero reverso de lo central, puesto que como
menciona Ticio Escobar, (...) mientras la hegemonia cultural suponga la administracién
del sentido, las cifras de la periferia seran transcriptas siempre desde el lugar del centro:
enunciada desde afuera, aquélla sera entendida no como lo diferente sino como lo
adulterado.”*” Cabe entonces preguntarnos ¢Qué tan “adulterada” esta la construccion

estética del Estado nacionalizador hondurefio y el arte del liberalismo en particular?

172 Ticio Escobar, “Identidades en transito”, p. 3
173G, Debord, ob. cit., p. 32

174 Gilles Deleuze, Foucault, p.100

175 T, Escobar, “Identidades en transito”, p. 3

66



¢Cudles son los “centros” que determinan el caracter periférico de Honduras? ;Cuales
son las “periferias” a lo interior del Estado nacionalizador hondurefio? y ¢Cudles son los
mecanismos fundamentales en la reproduccion de una estética adulterada en la periferia,
los ejes de su continuidad? Algunas de estas cuestiones pretenden ser resueltas, en un
primer momento, en los siguientes apartados de este capitulo, pero de entrada podemos
permitirnos afirmar que Honduras —como ya lo hemos apuntado en el capitulo uno- se
enuncia desde una “periferia de la periferia”. ;Qué tan peyorativa o tan valiosa puede
resultar esta condicion? En las obras del arte del liberalismo, que analizaremos en el

tercer capitulo, podemos encontrar una primera respuesta a este asunto.

Considerando lo expuesto en los parrafos anteriores, debemos volver una vez
mas sobre los procesos Y estrategias estéticas desplegadas por el Estado nacionalizador
en su voluntad por cohesionar a los diversos sectores sociales. Mandoki expone que el
Estado requiere de un conjunto de enunciados estéticos “(...) apuntados a la
sensibilidad de la ciudadania para generar la imprescindible hegemonia y legitimar su
posicion.”*’® Estos enunciados permiten comunicar un conjunto de significados y
sensibilidades, los cuales son articulados por Mandoki en los cuatro registros LASE de

la retérica:l’”’

(...) el registro Iéxico (por sintagmas verbales sean orales o escritos, entre los cuales
estarian también los nimeros y otros signos abstractos o codigos duros), el somético
(despliegue corporal, los gestos, la postura, la expresidn facial, el olor, la temperatura y
talla del cuerpo), el actstico (o sonoro como en la entonacion, volumen, timbre y textura de
voz) y el escopico (que puede ser visual, espacial, topologico, escenografico, de utileria y
vestuario). A este modelo tetrasemiotico lo denominaré en adelante con el acronimo LASE

por los cuatro registros (Iéxico, acstico, somatico, escopico).’®

Dentro de la léxica del Estado, Mandoki sitla los discursos, documentos oficiales,
lemas politicos, entre otros, vinculados a persuadir a la sociedad desde lo semidsico
(transmision de significados) y lo estésico (impacto afectivo).'” El registro acustico del
Estado estructura un conjunto de espectros sonoros tan variados, que pasan desde el
tronar de un cafidon en una fiesta conmemorativa, los esldganes ritmicos, la masica

vernacula, hasta los Himnos nacionales; de modo que en ellos se afianza una

176 K. Mandoki, La construccion estética del Estado...,p. 25

77 [dem.

178 K. Mandoki, Prdcticas e identidades sociales...., p. 23

178 Cfr. K. Mandoki, La construccion estética del Estado..., pp. 27-28
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legitimidad en el peso simbdlico que tiene la estimulacién corporal de esos eventos
sonoros.® En la somatica del Estado estan incluidos la gestualidad y el performance
publico de los lideres y su capacidad para generar opinion, admiracion, empatia o
desapego del espectador.'®! Finalmente, en el registro esdpico del Estado se conjugan la
diversidad de los otros registros en el uso de utileria, las imagenes, las escenografias, el

vestuario y la manipulacion del espacio publico.!8?

Partiendo de lo expresado hasta el momento, es importante recapitular algunos
aspectos que nos interesa tener en cuenta antes de aterrizar al proceso de construccion
estética del Estado nacionalizador hondurefio. En primer lugar, es necesario mencionar
que la estésis del Estado es un aspecto imprescindible para la articulacion y
consolidacién de las naciones y el sentimiento nacionalista, esto se logra a través de la
creacion de un conjunto de instituciones, pero también de una clase social hegemdnica y
legitimada, encargadas de extraer, procesar y distribuir los estimulos estéticos al resto

de la sociedad.

La condicion institucional y hegemonica nos lleva al segundo aspecto a
considerar y corresponde a la relacion de poder que se ejerce desde diversos sectores
locales, regionales y universales, accionando un complejo engranaje en el que estan
operando acciones excluyentes y conflictivas, las cuales estan insertas en un contexto de
dominacién colonialista desde el sistema mundo-moderno occidental. Finalmente, desde
estas imbricadas relaciones de poder que se estructuran desde las microluchas, el Estado
despliega —de manera constante e incluso integral- un conjunto de estrategias para la
extraccion, procesamiento y distribucién de los estimulos estéticos que se articulan en

los cuatro registros de la retdrica: la 1éxica, lo acustico, lo somatico y la escépica.

El Estado nacionalizador hondurefio se construyd estéticamente desde una
periferia occidental, seleccionando los valores y estimulos estéticos desde una matriz
moderna impuesta por los paises dominantes de la geocultura; de modo que en su
alteridad fue posible la adulteracién de esos valores, que finalmente terminaron
hibridandose con los preexistentes y conformando un juego dialectico de rupturas y

continuidades entre la tradicion y la modernizacion.

180 Cfr. Ibidem, pp. 28-30
181 Cfr. Ibidem, pp. 30-32
182 Cfr. K. Mandoki, La construccion estética del Estado..., pp. 32-34
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El proceso de construccion estética del Estado nacionalizador hondurefio inici6
mucho antes del periodo estudiado en esta investigacion (1876-1950); evidencia de ello,
como sugiere Jorge Amaya, son los diversos pabellones nacionales bajo los que
Honduras se cobijo desde 1823, durante la Federacion Centroamericana, hasta que en
1866, una vez como Republica de Honduras, José Maria Medina decreta como oficial la
actual composicién de la Bandera nacional. Este pabellon estd basado en el modelo
original de la bandera establecida por las Provincias Unidas de Centroameérica, a su vez
inspirada en el pabellon de las Provincias Unidas del Rio de la Plata, en una clara
manifestacion de microcolonialismo a lo interno de la region latinoamericana.'®® (Figura
3)

Figura 3
Izquierda: Bandera de las Provincias Unidas del Rio de La Plata (1813-1816). Centro: Bandera de las

Provincias Unidas del Centro de América (1823-1824). Derecha: Bandera de la Republica de Honduras
(1866-1898)

Para Jorge Amaya, la acufiacion de monedas con iconografias que expresaban los
ideales del republicanismo y el establecimiento del Escudo Nacional también en la
década de los 1860 —cuya evolucion iconografica parte desde 1823-, dan cuenta de esa
intencion estetizadora del Estado hondurefio.*®* Sin embargo, como reconoce Mandoki,
cuando la estructura no estd lo suficientemente afianzada la energia estética tiende a
disiparse y provocando asi que los elementos adhesivos emocionales antes mencionados
no contaran entonces con la fuerza necesaria para persuadir a la poblacién hondurefia
puesto que, como ya hemos revisado en el capitulo uno, entre 1838 y 1876 Honduras
atravesd un periodo de inestabilidades politicas y guerras intestinas que hacian
tambalear la estructura institucional del Estado.

183 J. Amaya, Reimaginando la Nacién hondureria..., p. 227-244
184 1bidem, p. 240-245
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Las estrategias estéticas del Estado nacionalizador hondurefio se vuelven entonces
mucho mas efectivas a partir de 1876 cuando se inicia el proceso de Reforma Liberal.
Las estrategias simbolicas anteriores encuentran en las nuevas instituciones un nicho
para su vitalizacion a partir de diversos “rituales civicos” y pueden ser canalizadas de
forma mas efectiva hacia los diversos sectores sociales; pero también se alimentan de
las energias de los nuevos simbolos y practicas culturales. En el contexto del Estado
liberal hondurefio es entonces mucho mas evidente y al mismo tiempo mas facil
reconocer los cuatro registros de la retdrica, en tanto que estrategias estéticas, tal cual
han sido propuestos por Katya Mandoki.

El registro léxico del Estado nacionalizador hondurefio se puede rastrear no
solo en los lemas de “orden y progreso” de los gobiernos decimononicos finiseculares y
la dictadura Cariista, sino también en todo el despliegue de discursos nacionalizadores
difundidos a través de la prensa. Un elemento clave a considerar en este registro es la
suerte de —retomando el concepto de Rafael Heliodoro Valle- “corte dorada del Estado
liberal” compuesta por el conjunto de intelectuales que, desde diversos sistemas de
pensamiento, se encargaron de estructurar un discurso nacionalizador con elementos
persuasivos y energéticos para la comunidad imaginada.'®® Como sugiere Francesca
Randazzo, la pléyade de personajes que integraron la intelectualidad hondurefia,
asumieron un alto ministerio casi sacerdotal en la invencion de la Nacion en las Bellas
Letras, que favorecid una vision sacralizada de la literatura y sus exponentes, en un

claro ejercicio de legitimacion a través de los estimulos sensoriales del registro léxico.

El registro acustico del Estado nacionalizador hondurefio se articul6 en torno
a una variedad de estimulos sonoros y las practicas rituales en torno a ellos, que iban
desde la ambientacion musical ejecutada por orquestas en los quioscos de los parques
inaugurados por la Reforma liberal, los bailes conmemorativos en las fiestas de la
Independencia, hasta la constitucion de una Banda Marcial (1889), una Banda de los
Supremos Poderes (1898) y la Escuela Nacional de Musica (1912).2% Es con la
adopcion del Himno Nacional de Honduras en 1915, que la acuUstica del Estado
nacionalizador hondurefio desarrolla su estrategia maxima de persuasion social: expresa
en él la perfecta integracion entre los registros léxicos y acusticos, pues la Nacién no

solo se imagina a través de las letras romanticistas que narran la historia hondurefia

185 F, Randazzo, ob. cit., p. 28
186 T uis Lozano, “Comayagiiela en los tiempos de la Orquesta Verdi: 1889-1936”, pp. 137-138
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construida en el siglo XIX, sino que también se hace presente de manera sinestésica en
la corporalidad de los hondurefios a traves de la musicalizacion marcial hecha por el
aleman Carlos Hartling. En el Himno Nacional de Honduras nos encontramos otra
manifestacion clave de la matriz colonialista del sistema mundo moderno, pues en sus
letras no solo se alaba la historia de la Nacion hondurefia sino que también se exaltan
los valores de la Revolucion Francesa; en su masica estan resonando las notas de una

marcha alemana que se siente como propia.

El tercer registro LASE, que corresponde a la somética del Estado
nacionalizador hondurefio, se hace evidente en los diversos rituales civicos que exigen
la aparicion puablica y una diversidad de actos performativos de parte de los lideres
politicos que luego terminan siendo replicados por los diversos sectores de la sociedad
hondurefia. Sin embargo es en el cuarto registro, la escopica, que nuestra investigacion
identifica una integracion clave de las estrategias estéticas antes mencionadas; pues a
través de ella el Estado, sus instituciones, gobernantes y grupos hegemdnicos extraen,
procesan, canalizan y, sobre todo, legitiman los estimulos sensoriales a través de la
visualidad y la manipulacion del espacio publico, creando asi una sensibilidad
especifica que sera a su vez la causa y la consecuencia de la produccion artistica que
hemos denominado arte del liberalismo hondurefio. Siguiendo esta linea argumental,
plantearemos en el siguiente apartado la manera en como la escopica del Estado
nacionalizador hondurefio impacto y decant6 en la creacion de un sistema artistico
especifico, las formas en que este sistema operd y las dindmicas que lo caracterizaron,
sin perder de vista la perspectiva critica hacia su condicion periférica y las

consecuencias que trajo consigo.

2.2.-La sensibilidad y el arte del liberalismo hondurefio

Las estrategias estéticas desplegadas por el Estado nacionalizador hondurefio desde su
registro escopico, establecieron una sensibilidad colectiva especifica y una forma de
percepcion de la “realidad nacional” e “individual”. Esta sensibilidad se tradujo material
y visualmente en un conjunto de manifestaciones extra-artisticas (registros fotogréaficos,
filatelia, tipografias, etc.) y artisticas (arquitectura, pintura, escultura, literatura y
musica), dentro de las que se encuentran las obras del liberalismo hondurefio. En este

sentido, nos interesa puntualizar en este apartado sobre la formacion de una
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“sensibilidad del liberalismo” y como ¢ésta oper6 en la produccion artistica, a través de

una revision sintética de sus valores extraestéticos, estéticos y formales.

La manipulacion del espacio urbano por parte del Estado nacionalizador hondurefio —
especificamente en Tegucigalpa y Comayagiela-, es una de las estrategias estéticas
claves para aproximarnos a la forma en que la escépica del Estado favorecid la
construccion de una “sensibilidad del liberalismo”, que modificod y “homogeneizo” la
manera y los modos de percepcion sensorial de la sociedad hondurefia entre 1880 y
1950. La conformacion de ésta “sensibilidad liberal” se hizo efectiva a partir del
traslado la capital en 1880 cuando el Estado nacionalizador se encarg6 de construir un
conjunto de obras publicas que permitieran el ejercicio del poder de las instituciones del
Estado, el ornato de la ciudad y que le dieran a Tegucigalpa el estatus de capital
nacional-moderna.’®” La historiadora hondurefia Daniela Navarrete Calix ilustra

claramente esta situacién al reconocer que:

Los reformadores hondurefios sabian que la materialidad del discurso liberal era la ciudad,
escenarios e imagen del nuevo y moderno orden. La arquitectura y el urbanismo jugaron un rol
esencial en el plano simbdlico de la modernidad politica e ideoldgica. Sirvieron para expresar
la ideologia positivista, a través de obras publicas monumentales y de edificios de estilo
neoclasico, en sobre posicion al barroco caracteristico de los tiempos coloniales. (...) En esta

teatralizacion del poder, el gran autor y protagonista del espacio publico es el Estado.'®

Esta “teatralizacion del poder” no es otra cosa que el despliegue de estrategias estéticas
desde la escdpica en una clara intencion de persuadir a la comunidad para legitimar
desde su ejercicio del poder los enunciados modernistas que pretendian “borrar” la
tradicion pero que —como ya hemos revisado en el capitulo anterior- lejos de hacerlo
produjeron tensién e hibridacién entre estos dos ethos. Sin embargo, para activar los
estimulos estéticos de estos “lugares de memoria”, como los ha llamado Navarrete
retomando el concepto de Pierre Nora, era necesario que los lideres politicos fueran los
protagonistas de los “rituales civicos” a través de “(...) actos protocolarios, de
proclamacion de discursos y festividades para el gusto de todos los publicos, el erudito
y el populacho.”*8 Estas acciones no solo caracterizaron al gobierno reformista de Soto,

sino que se internalizaron en el consciente de los lideres que lo sucedieron, articulando

187 Daniela Navarrete, Tegucigalpa. Politica y urbanismo 1578-1949, p. 88

188 D, Navarrete, “Los monumentos publicos de Tegucigalpa. De lugares de memoria oficial a objetos de
violencia popular”, p. 10

189 |bidem, p. 11
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histdrica y socialmente una dinamica persuasiva del Estado que continla vigente hasta

la actualidad, desde otros medios y bajo otras formas de coaccion. (Figura 4)

Figura 4
El presidente Tiburcio Carias Andino y personas de su gobierno rindiéndole honores a la estatua de
Francisco Morazan en las celebraciones del 15 de septiembre 1942. Coleccion fotografica de Jorge
Amaya

La manipulacion y teatralizacion del espacio publico y urbano como medio de
persuasion social fue entonces una constante estética del Estado nacionalizador
hondurefio. Casi medio siglo después de introducida la Reforma Liberal a Honduras,
durante la dictadura del Gral. Tiburcio Carias —y desde otros lugares historicos de
enunciacion-, el espacio urbano continda siendo un instrumento ideologizado y en ellos
se reconoce una voluntad estetizadora que se hace evidente con la publicacion, por parte
del Consejo del Distrito Central, de un Decalogo Urbano, originalmente divulgado por
el Instituto de Urbanismo de Valparaiso y elaborado por el peruano Emilio Harth
Terré.*® Como apunta Daniel Medina, quien recientemente rescatd y estudié el impacto
de esta publicacién en el proceso de modernizaciéon urbana durante el Cariato, el

principio integrador de este programa dictatorial se centro en:

(...) crear una ciudad moderna, que a la vez conservase sus rasgos de identidad mas
reconocidos. Es decir, promovia una convivencia arménica entre modernidad y tradicidn.
(...)Esta “tradicion” busca[ba] conservar el caracter historico de las ciudades de Tegucigalpa y
Comayaguela, refiriéndose al centro historico como el corazon de la ciudad y a la necesidad de

gue este se conservase intacto. Se privilegiaba la conservacién de los espacios y ambientes

190 Daniel Medina, “Espacio piblico y transformacion urbana. Usos y significados en la Calle Real de
Comayagiiela en la dictadura de Carias (1933-1948)”, p.36

73



tradicionales de ambas ciudades, proponiendo sustituir Gnicamente aquello que fuese

considerado como importante desde un punto de vista estético, dejando intacto lo

verdaderamente representativo.”'%

Con este programa integral, el gobierno de Carias no solo esta dandole continuidad a la
estrategia estética impuesta desde la Reforma Liberal, sino que al mismo tiempo esta
transformando los valores estéticos que componen la “sensibilidad liberal”,
modificando asi la percepcion que los capitalinos —y hondurefios en general- tenian del
espacio “sagrado” de Tegucigalpa. Mientras que los reformadores ansiaban “romper” y
“civilizar” los “lugares de la memoria” construidos desde el régimen provincial espafiol
para modernizar a la sociedad, la dictadura pretendia “renovar” la ciudad a través del
“rescate” y la “armonizacion” entre lo antiguo y lo nuevo. En ambos casos estd
operando no solo la imposicion de una mirada a través de la seleccién estratégica —
desde la periferia occidental- de lo que debe entenderse como valioso estéticamente,
sino que también se activa el engranaje dialéctico de rupturas y continuidades en las

diversas matrices de pensamiento nacionalista liberal hondurefio.

La fotografia, tanto urbana como de retratos, funcion6 como un medio de
reproduccion y difusion de la “teatralizacion del poder” y la “sensibilidad del
liberalismo™. En el contexto historico-social hondurefio estudiado en esta investigacion
la fotografia aun no alcanzaba su autonomia artistica y mas bien, como sugiere Jan
Mukarovski, correspondia entonces a un fendmeno que partia de un lenguaje artistico
pero aceptaba como parte de su esencia la manifestacion comunicativa y de registro
visual, en ella la funcion estética —a diferencia del arte- esta presente pero desde un
papel secundario.’®? Es por esta razon que mas alla de abordar la fotografia como parte
del arte del liberalismo hondurefio, consideramos mas bien su estatuto de imagen en la

construccion desde el poder de una sensibilidad y una mirada social.

La historiadora y urbanista costarricense Florencia Quesada Avendafo, en su
estudio sobre el proceso de urbanizacion liberal en San José expone que la ciudad y su
representacion fotografica es inseparable, pero al mismo tiempo no son idénticas per se,

puesto que la segunda —desde la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX-

9lfdem

192Cfr. J. Mukarovski, ob. cit., pp. 50-55. Es necesario aclarar que en Europa desde el siglo XIX con los
trabajos de Atget en Paris y posteriormente con la obra de Moholy Nagy en el siglo XX la fotografia
comienza a despojarse del lenguaje pictorico y la mera comunicacion para adentrarse en la
experimentacion dentro de la “especificidad de su medio”.
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estuvo, en el caso latinoamericano en particular, “(...) a las érdenes de la exaltacion del
“progreso” y fue utilizada como instrumento de propaganda institucional y
comercial. "% A través de la fotografia, las elites podrian hacer “alarde” y buscaban
“insertarse” a la geocultura del sistema mundo-moderno al demostrar mediante
imagenes “(...) como la tecnologia y los valores modernos estaban transformando al
continente y a sus paises de origen.”*®* Como expone Quesada, los fotografos, fueran
nacionales o extranjeros, se vieron embebidos de esta necesidad establecida desde la

elite, de modo que desde:

(...) finales del siglo XIX e inicios del XX, los fotografos fueron una especie de exploradores
visuales y documentaron los cambios urbanos de la capital. Al mismo tiempo, fueron naturales
exponentes de su cultura y su tiempo, lo cual se reflejo en las tematicas y los modelos urbanos
que seleccionaron y de todo aquello que omitieron o que no representaron de la ciudad en la
construccidn de una imagen publica de la misma. En este periodo, los fotdgrafos se asemejaron
a los botanicos y a los naturalistas en el sentido de hacer un inventario sistematico de la cultura

material que glorificaba al progreso.1®

Los fotografos al servicio de las elites y el Estado, a través de diversas técnicas
“manipularon” la “realidad” eliminando aquello que “no era deseado” y que no encajaba
ni daba cuenta del progreso no solo de la urbe, sino también de la sociedad; de modo
que se encargaban de enfocar el lado ideal generando un alto poder persuasivo para
quien fuera el espectador.'® En el caso de Tegucigalpa, desde 1880 se asentaron un
conjunto de fotdgrafos que ademas de realizar retratos de las elites, también registraban
tomas panoramicas de la ciudad y otras regiones del pais; entre ellos, los mas
destacados fueron Juan T. Aguirre, a quien se le encomendo la ilustracion del Anuario
Estadistico de 1890 y Rafael Ugarte, quien desde finales del siglo XIX y principios del
XX realizaba retratos de las elites y grandes vistas iluminadas del pais.®” La manera en
que estos artistas retrataban la ciudad se apega al modelo de grand style estadounidense
que seleccionaba encuadraba de manera grandiosa a la ciudad y sus edificios, formas
que para el caso latinoamericano se tradujeron en lo que Florencia Quesada ha

denominado el “estilo monumental”.*®® (Figura 5)

198 Florencia Quesada Avendafio, La modernizacion entre cafetales. San José, Costa Rica, 1880-1930 p.
227

194 F. Quesada, ob. cit., 227

11bidem, p. 230

196 |bidem, p. 240

197 José Carlos Rodriguez, “La publicidad fotografica hondurefia entre 1880 y 1920 (inédito), p. 3

198F, Quesada Avendafio, ob. cit., pp. 240-242
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MANSION DEL ENECUTIVO.

Figura 5
Fotografia de la Casa Presidencial de Honduras realizada por Juan T. Aguirre y utilizada para ilustrar el

Anuario Estadistico publicado en 1890. Esta fotografia muestra el caracteristico grand style trabajado por
Florencia Quesada.

Mediante la construccion de parques y edificios publicos, el establecimiento de un
conjunto de rituales civicos para activar esos espacios, la “apropiacion” de las
costumbres de la geocultura occidental y su representacién mediante diversos medios,
principalmente la fotografia, los sectores hegemonicos establecieron una mirada y una
“sensibilidad liberal hondurefia”. Esta sensibilidad y sus modificaciones historico-
sociales en la percepcion sensorial, pueden ser entendidas desde una perspectiva

socioldgica en lo que el francés Pierre Bordieu ha denominado como “habitus”. 1%

Nathalie Heinich resume el concepto de “habitus” en Bordieu como “(...) ‘un
sistema de disposiciones duraderas’, una ‘estructura estructurada y estructurante’; dicho
de otro modo, un conjunto coherente de capacidades, de costumbres y de marcadores
corporales que forman al individuo por la acusacion no consciente y la interiorizacion
de maneras de ser propias de un determinado entorno.”?® A través de un estudio
sociologico sobre las instituciones y las practicas culturales, Bordieu afirma en La
Distincion — desde una perspectiva critica a la vision kantiana desinteresada de los

juicios estéticos- que ““(...) las elecciones estéticas, lejos de ser puramente subjetivas,

199 Maés alla de querer tupir esta discusién de conceptos operativos, nos interesa abrir nuestra mirada
hacia la diversidad de perspectivas que estudian el problema de la construccidn de sensibilidades y el
consumo social de los estimulos estéticos.

200 Nathalie Heinich, La sociologia del arte, p. 52
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son funcion de la pertenencia social y que, como esencialmente estan regidas por el
‘esnobismo’, son funcion de la bisqueda de conductas socialmente distintivas.”?"* Nos
encontramos entonces ante una sensibilidad que ha sido estructurada desde el ejercicio
del poder en sus diversos estratos de accion y la necesidad “legitimadora” y
“homogeneizadora” del comportamiento social de clase; que permitio la internalizacion
consciente e inconsciente de estos valores en la heterogeneidad social; todo esto desde
un plano epistemologico, espontaneo y receptivo en el cual los indices de “represion”

son difusos, tal como sugeriria Michael Foucault.?%2

Como hemos argumentado al inicio de este apartado, el Estado nacionalizador
hondurefio y los sectores hegemdnicos instituyeron desde diversas estrategias estéticas
una “sensibilidad liberal hondurefia” que aporto a los artistas de la época un conjunto de
valores extraestéticos y estéticos que articularon un sistema artistico especifico: el arte
del liberalismo hondurefio. Estas expresiones artisticas fueron, definitivamente,
elaboradas desde un discurso y una sensibilidad con una fuerte base institucional, lo
cual no debe llevarnos a perder de vista los elementos subjetivos y las condiciones
sociales contextuales que también tuvieron parte en el acto creativo. En el siguiente sub-
apartado sistematizaremos de manera puntual cuales fueron los valores extraestéticos,
estéticos y formales que operaron en la produccion y percepcion del arte hondurefio
realizado entre 1876 y 1950.

2.1.1.- Los valores extraestéticos, estéticos y formales del arte del liberalismo

hondurefio.

Es necesario comenzar este subapartado aclarando brevemente lo que entendemos por
valores extraestéticos, valores estéticos y valores formales, de modo que sea posible una
lectura mucho mas clara de estos tres conceptos, que a la larga poseen fronteras difusas

y pueden provocar confusion.

Para el caso especifico de lo extraestético y lo estético, echaremos mano de la
perspectiva semidtica de Jan Mukarovski, quién explica que estas dos esferas lejos de
ser excluyentes son complementarias y operan de manera conjunta en la produccion y
percepcion del objeto estético en general y artistico en particular, de modo que ambas

“(...) estan en una relacion dindmica permanente, que se puede caracterizar como una

201 [dem.
202 Cfr. G. Deleuze, ob. cit., p. 99-103
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antinomia dialéctica.”?® Siguiendo a Mukarovski, José Ramon Fabelo expone que lo
extraestético se hace presente “(...) a través de la eleccion del tema, en los mensajes que
explicita o tacitamente el creador trasmite, en el destino para el que se concibe la
creacion (...)”, de modo que la esfera extraestética opera en la forma de criterios que
determinan la seleccidn y autenticacion de los valores estéticos desde el contexto social
productor, se anclan entonces en los procesos histéricos, las ideologias existentes y las
funciones que el objeto artistico cumple en la sociedad.?®* Por su parte los valores
estéticos apelan entonces a todo aquello que es sensible en el objeto y se manifiesta en
la corporalidad de los sujetos receptores a través de la relacién estética, como ya lo

hemaos discutido al principio de este capitulo.

Desde la perspectiva fenomenologica, el término “forma” es utilizado para
denominar las “apariciones” —visibles y no visibles- del fendmeno y como este se
manifiesta en el mundo, exigiéndole al sujeto ser consciente del aparecer fenoménico y
el mundo de sentido que se abre a partir de su fijacion objetiva en “la realidad”. Como
sugiere Maria Alba Bovisio, a partir de la revision de algunos postulados

fenomenolodgicos de Merleau-Ponty y otros autores:

*Las imagenes configuradas a partir de la percepcion visual siempre son sinestésicas puesto
que, en la medida que todo ser exterior solo nos es accesible a través de nuestro cuerpo como
totalidad, involucran en el proceso de su configuracion a todos los sentidos. En esta condicion
radicaria su eficacia como instrumento cognitivo e instaurador de memoria.

* Hay tradiciones no solo iconograficas sino técnico-materiales, a través de las cuales se
instauran y regulan determinados discursos.

* El sentido se configura en el entramado técnico, material y simbélico a través del que se

constituyen discursos plasticos de caracter irreductible.

En este sentido, nuestra investigacion entiende por valores formales aquello que en la
teoria tradicional del arte conoce como “estilos”, como la materializacion sensible de lo
estético y lo extraestético, la apertura de un mundo de sentido y su eficacia como
instrumento cognitivo que se manifiesta a través la forma que exige el encarnamiento
sinestésico y total. Por otro lado, en nuestra perspectiva de andlisis es importante
considerar el elemento técnico-material sobre el que la imagen esta soportada, puesto
que a través de los materiales y la manipulacion de los mismos es que las formas se

hacen efectivas y se puede o no incidir sobre la sensibilidad del espectador, abriendo un

2033, Mukarovski, ob. cit., p. 49
204 José¢ Ramon Fabelo, “Tesis sobre los valores estéticos”, p. 207
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vasto panorama de significados y memorias que no se reducen a lo exclusivamente

conceptual.

Nuestra necesidad por transgredir el concepto de “estilo”, se anclan no solo en esta
perspectiva fenomenoldgica, sino también desde una visién critica hacia las maneras
occidentales de constrefiir las “formas” de sensibilizacion de la realidad desde sus
propios valores, lo cual termina restringiendo y excluyendo las posibles hibridaciones
de “estilos” que puedan darse en el contexto especifico de la otredad occidental. Como
ya hemos mencionado en esta investigacion, en el caso particular de Honduras y de
Latinoamérica en general las apropiaciones e hibridaciones entre lo universal y lo local
han hilvanado la construccion de nuestras identidades —véase aqui un ejemplo de valor
extraestético-, por lo cual al hablar de “formas” y no tanto de “estilos”, rompemos de
cierta medida con la tradicion occidental que consideraria como adulteraciones

periféricas a las formas latinoamericanas.

Lo extraestético y lo estético, unidos y complementados solamente pueden
abrirse al espectador a través de su aparecer mediante la forma, de modo que los valores
extraestéticos, estéticos y formales en su relacién dialéctica, dindmica y operante
resultan en la creacion de, entre otras cosas, objetos artisticos. Una vez realizada esta
breve aclaracion, nos permitiremos entonces avanzar hacia la definicion, en un primer

momento, del conjunto de valores que caracterizaron al arte del liberalismo hondurefio.

El primer aspecto sobre el cual debemos fijar esta articulacion de valores, parte
del caracter doblemente periférico del arte del liberalismo hondurefio —un caracter cuyas
raices deben ser exploradas desde el mismo Periodo Colonial-. Esta condicion provocd
una apropiacion y reinterpretacion contextual de un conjunto de valores estéticos y
formales, que fueron articulando un propio lenguaje artistico, lo cual, lejos de ser
desfavorable abre un conjunto de oportunidades de estudio no solo del arte hondurefio,

sino también latinoamericano.

La Kunstgeographie o “Geografia artistica” propuesta por George Kubler en la
década de los setentas, para el estudio de la produccion artistica latinoamericana durante
el periodo colonial, puede ayudarnos a aproximarnos de manera mucho mas clara a esta
condicion doblemente periférica. Desde la perspectiva de Kubler, la geografia artistica
permite acercarse al estudio de la migracion y apropiacion de formas artisticas entre

regiones que se encuentran ‘“‘aisladas” entre si, las cuales se pueden clasificar
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productores y centros periféricos: los primeros instituyen la forma canénica, en los
segundos estas formas se hibridan debido a la influencia que la periferia recibe de otros
centros productores y periféricos.?® Si bien, la propuesta tedrica y metodoldgica de
Kubler se construye desde el contexto artistico del Imperio Espafiol —como ya lo hemos
desarrollado en el capitulo anterior y en el primer apartado de este capitulo-, la
Colonialidad de América frente al sistema mundo-moderno contindo y continda
operando aun después de las Independencias, pero desde otras formas en el ejercicio del

poder.

Estas dos dimensiones de la geografia artistica en Latinoamérica se complejizan
segun la posicién de nuestra mirada sobre el mapa, pues ambas son completamente
dinamicas. En este sentido paises como Argentina, Brasil, Colombia, México y Per( —
por mencionar algunos espacios de produccién artistica latinoamericana- podrian
convertirse en centros productores cada uno con sus propias dindmicas internas, que
ejercieron varios grados de impacto en la produccion artistica de regiones menores
como Centroamérica, Ecuador o el Paraguay; sin embargo al mismo tiempo se
convierten en la “periferia artistica” de Europa. Ahora bien, si posicionamos nuestra
mirada en el contexto artistico hondurefio, lo periférico se vuelve mucho mas complejo
si consideramos que el centro irradiador de la “sensibilidad liberal” era Tegucigalpa,
convirtiéndose asi en el espacio productor de una periferia que se alimentaba a su vez de

las periferias latinoamericanas de la geocultura producida en Occidente.

El resultado inmediato de esta condicion doblemente periférica, radica en el
complejo eclecticismo de formas y materiales utilizados para la creacion de obras en el
pais, de modo que el neoclasicismo, el romanticismo y las vanguardias artisticas,
terminan fusionandose en muchos casos con las formas del barroco y el indigenismo,
que decantan en la produccion de un arte hibrido, no solo en lo formal sino también en
lo técnico. Esta condicion no debe tomarse como exclusiva de Honduras, sino més bien
entenderse como un problema general del arte latinoamericano, el cual Ticio Escobar

complejiza en la siguiente cita:

Deben elaborar sus memorias y reformular sus rumbos enfrentados a una modernidad extrafia
cuyos costes comparten sin percibir sus utilidades. Asi, ante las imposiciones o los hechizos de

una cultura avasallante, ciertos sectores, comunidades o personas individuales desarrollan una

205 Thomas Dacosta Kauffman. “La geografia artistica en América: el legado de Kubler y sus limites.”,
pp. 14-22.
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particular produccién artistica que se apoya en su experiencia premoderna, 0 mas bien
amoderna, para asumir y redefinir imagenes que corresponden estrictamente a la modernidad.
El resultado de este desfase es una iconografia vital y mezclada, ajena tanto a las culpas
localistas como a las ansiedades vanguardistas y alimentada con desenfado de cddigos

supuestamente incompatibles entre si. 206

En esta cita de Escobar se aterriza, en el plano artistico, la tensién entre modernidad y
tradicion que atraviesa la construccion de la identidad latinoamericana y que hemos
discutido en el primer capitulo de la investigacion. Una vez que las naciones
latinoamericanas asumen, de manera violenta o pasiva, la geocultura occidental, entran
en un proceso de reproduccién a lo interno del binomio centro-periferia generando una
asimetria que legitima la exclusion en tanto que “(...) lo periférico significa lo intruso,
lo que ha sido expulsado o crecido extramuros y lucha porque su habla, remedada de la
lengua "occidental”, sea reconocida por las instituciones del centro. Y éstas se muestran
encantadas de hacerlo porque cada vez méas dependen de esa otra voz, distinta,

distante.”%7

En este orden de ideas, lo que encontramos es una reproduccion
microcolonialista que entrama a los paises latinoamericanos entre periféricos y
centrales. En el caso particular del arte del liberalismo hondurefio durante el siglo XIX,
como ya lo sugeriria Daniela Navarrete, el neoclasicismo, las formas afrancesadas y los
revivals europeos en la arquitectura y la escultura, llegarian al pais por doble influencia:
desde Guatemala, influenciada por la transformacién de la capital mexicana realizada
durante el gobierno de Porfirio Diaz, Porfiriato en la capital mexicana, que a su vez
abrevaba en la transformacion parisina durante la Revolucién Francesa y la

urbanizacion del Barén Hausseman a finales del siglo X1X.2%8

Durante la primera mitad del siglo XX, las obras de Pablo Zelaya Sierra y Arturo
Lépez Rodezno dialogaban desde lo plastico y conceptual con los movimientos de
vanguardia latinoamericana, a pesar de no haberse conformado en Honduras un
movimiento de avanzada como el muralismo mexicano, el martinfierrismo argentino o
la antropofagia brasilera; sin embargo no podemos negar el caracter universalista de

estos movimientos que a su vez estuvieron impactados por las problematicas estéticas

206 T, Escobar, “Identidades en trénsito”, p. 3
207 [dem
208 D, Navarrete, “Los monumentos publicos de Tegucigalpa...”, p. 10
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derivada del contexto de la modernidad y la necesidad de renovacion en los lenguajes

artisticos, impulsada desde las vanguardias histéricas del arte occidental.

El caracter doblemente periférico derivd0 en la reproduccion del modelo
homogeneizador del sistema mundo-moderno a lo interno del pais en el que el Estado
nacionalizador, sus instituciones y elites jugaron un papel fundamental; de modo que
esto abre paso a otro elemento del arte del liberalismo hondurefio: su caracter instituido
e instituyente. Esta condicion es la consecuencia del establecimiento de “sensibilidad
del liberalismo” construida desde el ejercicio del poder, la cual determinaria los valores
estéticos y las formas que debian considerarse como validas para aquellos que
producian arte por encargo del Estado nacionalizador, pero también para aquellos que
estaban creando con sus propios recursos Yy sin relacion directa con las instituciones

estatales.

Una de las perspectivas que puede ser Util para explicar el caracter instituido e
instituyente en el arte del liberalismo hondurefio, corresponde al estudio
pluridimensional de los valores propuesto por José Ramoén Fabelo. Esta visidn integral
entiende los procesos axioldgicos desde los planos objetivos, subjetivos e instituidos, de
modo que los sujetos establecen un patron valorativo “(...) que regula la conducta
humana y a través de cuyo prisma el sujeto valora cualquier objeto o fendmeno

nuevo 99209

Cuando los individuos y grupos que ostentan el poder imponen al resto social
sus propias escalas subjetivas, se establece entonces un sistema de valores oficiales -en
nuestro caso estéticos y formales- construido desde las relaciones de poder que obligan,
de manera pasiva 0 activa, a los demas sectores sociales a subordinarse y aceptarlos
como propio, sin embargo, como reconoce Fabelo “(...) no desaparecen y pugnan por
alcanzar el predominio y su consecuente plasmacion practica.”?!? El resultado de ello es
que se establecid, como sugiere Mukarovski, una suerte de “arte superior” portado por
el estrato social dominante y que se convierte en la fuente y en el renovador de las

normas estéticas.?!!

209 3, R. Fabelo, Los valores y sus desafios actuales, pp. 55
210 1hidem, p. 67
211 3, Mukarovski, ob. cit., p. 68
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El Estado nacionalizador hondurefio y la sociedad crearon entonces las
instituciones, los 6rganos y las practicas mediante los cuales se determind la seleccién
de los valores estéticos y regulé la valoracion de las obras del arte del liberalismo.?!? A
través de la construccion de edificios gubernamentales neoclésicos, historicistas o art
decd, el Ministerio de Obras Publicas determino las formas arquitectonicas que iban a
ser apropiadas por la sociedad en general. Mediante la renovacion de las plazas para
convertirlas en parques y coronarlas con estatuas de los proceres, el Estado
nacionalizador les dio a los hondurefos los “santos laicos™ a los cuales habria ahora que
activar mediante los rituales civicos. Con la instalacion de una tardia Escuela Nacional
de Bellas Artes a finales de la primera mitad del siglo XX, el gobierno de Tiburcio

Carias Andino legitimé el programa iconografico y formal de la dictadura.?*® (Figura 6)

Figura 6
Izquierda: Fotografia de Juan T. Aguirre realizada en 1890 que muestra el recién inaugurado Parque
Francisco Morazén. Coleccion de la Universidad de Tulane Derecha: Edificio de la Escuela Nacional de
Bellas Artes y el Parque La Libertad de Comayagiiela. Coleccidn fotogréafica de Jorge Amaya

Las propias subjetividades de los artistas y del puablico receptor permitieron el
establecimiento de espacios de negociacion para la apropiacion del sistema oficial de
valores estéticos y formales, lo cual provoc6 una yuxtaposicion de formas no oficiales y
de précticas estéticas no convencionales. En la estatuaria funeraria, la arquitectura
privada, o las series pictdricas particulares, los artistas del liberalismo hondurefio no

vinculados directamente al Estado nacionalizador se apropiaron de los valores estéticos

212Cfr. Ibidem, p. 83.
213 Cfr. J. Barahona, ob. cit., pp. 53-58
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y formales oficiales para traducirlos desde sus propias sensibilidades, experiencias y

necesidades, ya fueran estas creativas o laborales.

El hecho de que el Estado y las elites establecieran a través del arte un sistema
de valores estéticos y formales que serian internalizados por el resto de la sociedad, nos
habla del caracter ideologizador del arte del liberalismo hondurefio. Este sistema
artistico fue a su vez su producto y su consecuencia, ya que mediante éste se
materializaban las ideas nacionalizadoras del Estado y al mismo tiempo se establecian

las pautas que debian permitir su renovacion y/o transformacion estética y formal.

El carécter ideologizador se asienta sobre las bases de la condicion simbolica
general del arte que se construye, como explica Luis de Soto y Sagarra, desde dos
sentidos: el indirecto, a través la representacion de un suceso o una idea y el directo,
desde el cual la forma, el contenido, el material, la técnica y la finalidad de la obra
corresponden a espectros simbolicos del individuo en relacion sensible con su mundo y
su época.?** El arte simboliza entonces no solo desde su iconografia, sino también desde
su aparecer en el mundo y la percepcidn que de este se tenga, de modo que a través de
las sensibilidades se abren contextos epistemolégicos, que en muchos casos llevan a los
estudiosos a caracterizar al arte desde una perspectiva pedagogica. Mas alla de
considerar totalmente vélida esta voluntad pedagdgica del arte, preferimos trabajarla
desde su estatuto ideologizador en tanto que el aspecto epistemologico no puede
reducirse a la ensefianza de conceptos, sino también a la percepcion y las emociones

corporales que ellos desencadenan en los sujetos perceptores.

En el periodo decimonodnico del arte del liberalismo hondurefio tanto el Estado,
como las elites y los artistas mismos pretendian desarrollar un gusto estético por el arte
universal, desde la implantacion de las estéticas y las formas del neoclasico y el
romanticismo.?!® En este sentido, como sugiere Laura Malosetti —para el caso argentino,
pero que también puede ser aplicado al caso hondurefio- los artistas decimondnicos,
dirigidos por el ideal positivista homogeneizador del Estado, “(...) pretendian ‘educar el
buen gusto’, ‘inculcar ideales’, ‘ensefiar verdades que dicta el espiritu’, erradicar no

solo la ignorancia y el ‘mal gusto’ de las masas ‘inertes’ y de los nuevos burgueses

214 Luis de Soto y Sagarra, Filosofia de la historia del arte (apuntes), p.76
215 Mariana Giordano, “Nacion e identidad en los imaginarios visuales de la Argentina, Siglos XIX y
XX”, p. 1290
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materialistas sino también los habitos violentos de un pasado ‘barbaro’.”?® Los
conceptos de civilizacion, orden y progreso se encarnan en las limpias formas
neoclasicas del Hospital General (1880) y la Escuela de Artes y Oficios (1889); el
republicanismo y el liberalismo se abren a través del bronce y el marmol en la estatua de

Francisco Morazan (1883).

Las obras del liberalismo hondurefio durante el siglo XX compartian con el arte
moderno latinoamericano —y de manera diferida con las vanguardias historicas-, la
intencion por modificar la sensibilidad de las colectividades que integraban sus espacios
nacionales, incentivando un modo de vida tendiente a la creatividad y el pensamiento
critico.?” A partir de la década de 1920 y hasta los cincuenta, los artistas y el arte del
liberalismo hondurefio intentaron, desde sus propios contextos y posibilidades, renovar
las concepciones estéticas establecidas durante el siglo XIX, que los llevo a redefinir la
construccion de la identidad nacional y partir hacia la busqueda de los “origenes”
sociales, enraizdndolos en “el mestizaje”, “lo indigena” y “lo popular”. En la rotonda de
la Casa Presidencial (1925) se materializa plasticamente la historia colonial y
republicana de Honduras.?*® El origen racial de los hondurefios se volvia tangible en
La madre y el nifio (1932) de Pablo Zelaya Sierra. La historia “gloriosa” de la cultura
maya se “aprendia” desde el mural de Los Danzantes (1943) de Arturo Lépez Rodezno
en la Escuela Nacional de Bellas Artes y en las romanticas y experimentales esculturas
del Parque La Concordia (1945).

Como ya hemos apuntado parrafos arriba, el arte del liberalismo —en su caracter
ideologizador- permitié la aprehension de conceptos desde un plano epistemoldgico que
no se reduce a lo temético sino que se amplia en lo sensible. La posibilidad que estos
conceptos se manifestaran y continien manifestandose en la corporalidad de los sujetos
sociales de manera sinestésica, radica en la experiencia sensorial que se establece entre
la conciencia del individuo y el aparecer de la obra. Esta relacion objeto-sujeto en la que
el primero afecta al segundo y viceversa, en la medida que se representan significados
en la corporalidad y en la obra, se articula desde lo que Walter Benjamin ha

denominado un “ritual secularizado”.

216 |_aura Malosetti Costa, Los primeros modernos. Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX,
p. 55

217 Rita Eder, “El muralismo mexicano. Mas alla de la ideologia: hermetismo y modernidad”, p. 123

218 Cft. Julio José Méndez, “La Nacion modelada en piedra. Una aproximacion a las formas y el sentido
de la Antigua Casa Presidencial de Honduras.”, p. 33
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La ritualidad secularizada, en tanto que condicién del arte moderno occidental,
se establece desde el valor Unico que autentica a la obra artistica y se funda en el valor
ritual/cultual civico que se establece alrededor de ella, modificando asi los tejidos
magico-religiosos que ostentaron las artes desde sus origenes.?!® El valor nico de la
obra de arte se ensambla en el lugar de la tradicion y esta a su vez en los rituales y
cultos que activan la imagen, de modo que la tradicién se vuelve viva y cambiante
segun las transformaciones historico-sociales.??® En el contexto secular, los museos, las
galerias de arte, la estatuaria monumental, entre otros, son ejemplos de los espacios
desde los cuales se establecen cultos civicos hacia la obra de arte. W. Benjamin, en su
ya clasico texto sobre La obra de arte en la época de la reproductibilidad técnica,

argumenta que:

La recepcion de las obras de arte sucede bajo diversos acentos entre los cuales hay dos que
destacan por su polaridad. Uno de esos acentos reside en el valor cultual, el otro en el valor
exhibitivo de la obra artistica. La produccion artistica comienza con hechuras que estan al

servicio del culto. (...)A medida que las ejercitaciones artisticas se emancipan del regazo

ritual, aumentan las ocasiones de exhibicién de sus productos.221

A pesar de que el arte moderno ha alcanzado cierta autonomia frente al sistema méagico-
religioso y su valor de exhibitivo aumenta, en el caso del arte del liberalismo contintan
operando las condiciones propias del aura, que Benjamin define como “(...) un
entretejido muy especial de espacio y tiempo: aparecimiento Unico de una lejania por
mas cercana que pueda estar.”?? En su introduccion a La obra de arte en la época de la
reproductibilidad técnica, Bolivar Echeverria explica de la condicion auratica de la

siguiente manera:

(Qué caracteriza esencialmente a la obra de arte dotada de “aura”? Como la aureola o el
nimbo que rodea las imagenes de los santos cat6licos o el “contorno ornamental que
envuelve a las cosas como en un estuche en las tltimas pinturas de Van Gogh”, el aura de
las obras de arte trae también consigo, una especie de V-effekt o “efecto de extrafiamiento”,
diferente del descrito por Brecht, que se despierta en quien las contempla cuando percibe
como en ellas una objetividad metafisica se sobrepone o substituye a la objetividad
meramente fisica de su presencia material. En virtud del aura --que las obras de arte pueden

compartir con determinados hechos naturales--, esta presencia, que seria lo cercano en ella,

218 Cfr. W. Benjamin, ob. cit., p. 50
220 ., Benjamin, ob. cit., p. 49

221 1pidem., p. 52-53

222 1pidem, p. 47
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lo familiar, revela ser solo la apariencia consoladora que ha adquirido lo lejano, lo

extraordinario.??®

Con el aura se abre paso al régimen auratico de la experiencia sensorial, dominado por
la apariencia y la distancia. Este se hace posible solemnemente a partir de la recepcion
inmediata de la obra y no a través de su reproduccién; por lo cual existe el aura donde la
mirada es correspondida, pues el objeto artistico vuelve su mirada potente hacia el
sujeto, por ello mas a alla de ser una ontologia del objeto, el aura es una categoria de la
percepcion. En el acto performativo de elevar la mirada sobre el pedestal de la estatua
de Francisco Morazan para buscar la representacion del prdcer, exige al individuo una
solemnidad corporal que se topa en la cima con la caida de los rayos solares sobre las
bronces formas neoclésicas de la estatua, volviéndose asi lejana e inalcanzable la figura
del hombre federal y moderno que esta frente al receptor, abriéndose asi el régimen

auratico ya no desde lo religioso, sino desde lo secular, desde lo espectacular.

En el contexto del capitalismo, Guy Debord supone que el espectaculo significo
la reubicacién en lo material de las ilusiones religiosas, es decir que la “(...) técnica
espectacular no ha disipado las nubes religiosas en las que los hombres habian
depositado sus propios poderes desligdndolos de si mismos: ella los ha solamente ligado
a una base terrestre.”??* En el espectaculo, los poderes humanos se exilian en las figuras
materiales exhibidas, las cuales contintan cargandose de un halo metafisico y auratico

pero ahora desde una actitud civica y secular.

La estatua de Francisco Morazan se vuelve un simbolo sacro civilizado a partir
desde un despliegue espectacular que incluye adornar con adornos florales o acordonar
con vallas humanas, civiles o castrenses, su pedestal cada 15 de septiembre. Los
murales de Arturo Lépez Rodezno en la Escuela Nacional de Bellas Artes, a pesar de su
gran formato exhibitivo, exigen un extrafiamiento y una contemplacion por parte del
espectador, vitalizando al mismo tiempo el espacio arquitecténico que los alberga,
volviéndolos casi intangibles y venerables. Cuando se recorren las esculturas del
Parque La Concordia, los visitantes pueden aspirar y admirar la “grandiosidad” de la
cultura maya —reinterpretada desde las técnicas y formas modernas-, que los transporta,
sin estar efectivamente alli, a un mundo lejano, no solo en el tiempo sino también en el

espacio geogréafico (figura 7). En este sentido, el arte del liberalismo hondurefio posee

223 Bolivar Echeverria, “Arte y Utopia”, p. 15
224G, Debord, ob. cit., p.14
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un caracter exhibitivo, auratico y espectacular, que se modifica segun la activacion que
se haga de la imagen mediante el culto/ritual-secular. El resultado es la creacion del

pantedn de héroes seculares nacionales, rodeado de aura, pero también de mito y

deificacion.

Figura7

Jardin maya o Parque La
Concordia, 1939
Augusto Morales Sanchez
Coleccidn fotografica de
Jorge Amaya

Recorrer el espacio y contemplar la obra exigen una actitud flannerista que como tal es
exclusiva del contexto citadino, de modo que el arte del liberalismo hondurefio posee
también un caracter urbano y esa urbanidad se reduce al espacio de Tegucigalpa y
Comayaguela, de modo que todo lo que ha sido producido al margen de lo impuesto
desde el contexto tegucigalpense puede llegar a ser considerado como periférico y
adulterado, o simplemente tradicional/colonial. Las instituciones y las elites reguladoras
de los valores estéticos y formales se asentaron en la capital y desde ella se irradiaban
las esencias que alimentaban la sensibilidad liberal que impacto la mirada de los artistas
que viajaban desde sus espacios periféricos hacia el espacio citadino, hacia la meca

intelectual.

Desde su lugar doblemente periférico, el arte del liberalismo encontr6 en la
ciudad un espacio que permitia la especularidad de los valores estéticos y formales
desde los centros productores hacia la localidad. Los artistas funcionaron como agentes
transformadores de la estética, en tanto que viajeros culturales —como propone Gonzalo
Aguilar para el caso de la vanguardia latinoamericana- se encargaban de diferir las

tendencias artisticas de las grandes capitales occidentales y latinoamericanas del arte
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hacia Honduras, pero también desde la capital hondurefia hacia los espacios periféricos
de la nacidn; el viajero que se desplazaba de un lugar a otro encarnaba una dimensién
imaginaria donde confluian tanto las tensiones de lo nuevo y lo viejo, de lo nacional y lo
cosmopolita.??® En la ciudad las obras se exhiben y también compiten con las fuerzas
que estan afuera del arte, de modo que a través de la arquitectura del liberalismo
hondurefio, las elites legitiman su posicién y el Estado encuentra un espacio para
instalar y representar a sus instituciones; la escultura y la pintura encierran un caracter

informativo, pero también son objetos decorativos y al servicio de la publicidad.?%

La ciudad, en nuestro caso Tegucigalpa, se convirtio no solo en el espacio
poético de la nacion, sino también de la produccion artistica, y como sugiere Adrian
Gorelik, la ciudad latinoamericana es “(...) un producto creado como maquina para
inventar la modernidad, extenderla y reproducirla.”?*” En este sentido, dado su caracter
urbano, el arte del liberalismo también asume un caracter moderno contextual desde su
propia realidad periférica; se desarrollé en los artistas —que se vuelve mucho mas
evidente en la primera mitad del siglo XX- una necesidad por representar las tensiones
que la modernidad habia traido consigo. Los juegos dialécticos entre la tradicion y el
futuro, lo nacional y lo cosmopolita, -como ya lo hemos discutido ampliamente en el
capitulo uno- eran complementarios en los contextos de la modernidad y permitieron la

construccion y el avance del arte del liberalismo hondurefio.

En resumen, las obras y los artistas del liberalismo entretejieron un sistema
artistico que se caracterizO por ser doblemente periférico, instituido e instituyente,
ideologizador, auratico y espectacular, urbano y moderno. Mediante la apropiacién de
las formas universales y la experimentacién desde su propio universo creativo, los
artistas del liberalismo representaron los “origenes” de la identidad nacional y al mismo
tiempo construyeron un “propio” lenguaje, que también se encargd de excluir las
practicas artisticas que estaban fuera del circulo de arte articulado desde Tegucigalpa.
En este sentido, en el siguiente capitulo realizaremos un analisis formal y estético de un

corpus de obra para aterrizar lo expresado en esta discusion.

225 Gonzalo Aguilar, Episodios cosmopolitas en la cultura argentina, pp. 172-174
226 3. Mukarovski, ob. cit., pp. 52-55
227 A, Gorelik, ob. cit., p. 13
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CAPITULO TRES

PRoDUCCION, CIRCULACION Y CONSUMO EN EL ARTE DE LIBERALISMO HONDURENO

El arte del liberalismo hondurefio fue una de las précticas culturales y estéticas a partir
de la cual el Estado nacionalizador extrajo, proces6 y distribuyd las energias
emocionales que articularon el sentimiento nacionalista. Como hemos explicado en el
capitulo anterior, el arte del liberalismo hondurefio no se constrifie en una forma
especifica, sino mas bien engloba diversas manifestaciones plasticas (arquitectura,
escultura y pintura) que permitieron el aparecer fenoménico de un conjunto de valores y
conceptos estéticos que conformaron la sensibilidad del liberalismo hondurefio. Ya sea
desde las formas neoclasicas o eclécticas, desde el realismo pictérico o el muralismo,
esta sensibilidad fue materializada en un conjunto de obras producidas entre 1880 y
1950, dentro de las cuales hemos establecido una separacién temporal, mas no
disciplinaria, con el fin de identificar los elementos comunes que se estructuraron en el

juego de continuidades y rupturas a lo interno del arte del liberalismo hondurefio.

El siguiente capitulo corresponde a un andlisis de las formas y los sentidos que
las obras del liberalismo adquirieron desde el momento de su creacion; de modo que sea
posible identificar la voluntad estetizadora del Estado nacionalizador, la constitucion de
una sensibilidad que oper6 en la produccion, circulacion y consumo de las obras del
liberalismo, asi como la introduccion, institucionalizacion y renovacion de los valores
formales y estéticos que construyeron la imagen visual de la nacion hondurefia. En este
sentido, el capitulo ha sido dividido en dos apartados dentro de los cuales se
reconstruyen el habitus creativo de las obras del liberalismo para posteriormente
desarrollar el analisis de un corpus artistico que comprende obras de la arquitectura, la
escultura y la pintura hondurefia producida entre 1880 y 1950, finalizando con un
primera aproximacion al lenguaje artistico de la arquitectura del liberalismo en

Tegucigalpa.
3.1.- El habitus creativo del arte del liberalismo hondurefio.

Retomando la nocion de habitus planteada en el capitulo anterior, nuestra discusion
parte de la premisa sobre la cual las obras y los artistas del liberalismo hondurefio
establecieron una suerte de ‘“habitus creativo” que permitid una circulacién y

retroalimentacion de formas y valores estéticos, modificando asi las sensibilidades en
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torno a una obra o una disciplina especifica. La circulacién y renovacion de estos
valores impactd en la produccién artistica articulando asi un sistema creativo y
perceptivo unificado a través lo estético, mas alla de lo puramente formal y lo

disciplinar, por lo cual es necesario aproximarse a estas obras como un conjunto.

Las manifestaciones arquitecténicas representan el punto de partida en nuestro
analisis puesto que, como afirmara Walter Benjamin, la arquitectura es una suerte de
sismografo de las transformaciones en el arte y los modos de percepcion, pues “[s]u
historia es mas larga que la de cualquier otro arte, y su eficacia al presentizarse es
importante para todo intento de dar cuenta de la relacion de las masas para con la obra
artistica.”??® En este sentido, una de las primeras expresiones del arte del liberalismo
hondurefio que echa a andar el engranaje del registro escépico y la espectacularidad
para modificar y teatralizar el espacio urbano, corresponde a la construccion de
edificaciones publicas y la sustitucién de las antiguas plazas asociadas al rito cristiano-
catélico por parques ornamentados con las estatuas de los proceres de la Nacion

hondurefia.??

Las arquitectas hondurefias Norma Lagos y Eva Salazar reconocen que la
arquitectura tegucigalpense a partir de 1880 abrevo en las fuentes del neoclasicismo,
introducido por Emilio Montessi, “irrumpiendo” en el contexto arquitectonico mediante
la modificacion de las fachadas barrocas y la construccion de edificios oficiales de corte
academicista; sin embargo este movimiento no fue sino continuista en cuanto al uso de
materiales constructivos y la distribucion de las plantas arquitectonicas.?*® Hacia la
primera y segunda década del siglo XX, en el contexto de la renovacion modernista
latinoamericana, es evidente una voluntad por la experimentacion y la introduccion de
nuevas formas y materiales constructivos que renovaron los ahora “vetustos” canones

decimondnicos.

228 W. Benjamin, ob. cit. p. 93-95

229 éase Daniela Navarrete, “Tegucigalpa, espejismo de la modernidad: el impacto de los discursos
liberal y neoliberal sobre la capital de Honduras (siglos XIX y XX)”. En este texto la autora realiza un
estudio sistematizado de como la antigua ciudad barroca fue transformandose en un espacio cosmopolita
y a tono con las deméas capitales latinoamericanas; dentro de lo cual la sustitucion de las plazas por
parques tuvo connotaciones simbélicas importantes.

230 Eva Salazar y Norma Lagos, Propuesta para la restauracion, conservacion y puesta en valor de la
Antigua Casa de la Moneda, p. 39
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Como sugiere Daniela Navarrete, la ola constructiva de la primera mitad siglo
XX se caracterizd por la edificacion de edificios grandilocuentes elaborados con piedra
de colores, resultando en formas completamente eclécticas y siendo el italiano Augusto
Bressani, el arquitecto mas notable durante este periodo.?! En esta linea, Daniel
Eduardo Medina reconoce que, los gobiernos del liberalismo hondurefio en su intencion
por replicar en Tegucigalpa el modelo citadino del sistema mundo-moderno occidental
que ya se estaba manifestando en otras capitales de América Latina —México y Buenos
Aires- “(...) utilizaron disefios y contrataron arquitectos europeos como Augusto
Bressani, Cristobal Prats Fonellosa, Alberto Belucci, entre otros.”%3? En este sentido, los
gobiernos del Estado nacionalizador hondurefio se encargaron de establecer los canones
universales —clara manifestacion de un microcolonialismo regional/local- excluyendo
los patrones constructivos vernaculos a través de la exportacion de formas y arquitectos
extranjeros; esto sin duda viene a reforzar nuestra hipdtesis sobre el caracter doblemente

periférico, ideologizador y urbano del arte del liberalismo hondurefio.

De la misma manera que en las manifestaciones arquitecténicas, la produccion
escultdrica monumental en Honduras form¢ parte, como expone Vicente Torrejon
Mora, de un fenémeno hispanoamericano tendiente a la “(...) ornamentacion de las
ciudades, en una suerte de afrancesamiento urbano que nos lleva a la Venezuela de
Guzman Blanco, al México de Porfirio Diaz, a la Guatemala de J. M. [Reyna Barrios] o
al Chile del general M. B[u]lnes, por no citar a toda la Argentina finisecular.”?®® A pesar
de los notables cambios entre la escultura decimononica finisecular y la producida a lo
largo de la primera mitad del siglo XX, su produccion se mantuvo subordinada a la
creacion y construccion de parques; por lo cual resulta dificil realizar una escision
tajante entre las voluntades constructivas y performativas de la arquitectura y la
escultura, de modo que sus procesos evolutivos deben visualizarse como proyectos

integrales.

En el siglo XIX se establecieron los canones rectores de las iconografias, las
formas y los usos de la escultura del liberalismo, dentro de un sistema ritual
secularizado en sustitucion del ritual catélico, de modo que proliferaron las

representaciones de los préceres y las figuras vinculadas a los valores del pensamiento

21 Daniela Navarrete, “Arquitectura modernista en Tegucigalpa”, p. 129

232D, Navarrete, “Arquitectura modernista en Tegucigalpa”, p. 37
233 Vicente Torrejon Mora, “Escultura monumental publica de Tegucigalpa”, p. 151
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positivista.?®* Como sucedi6 con la arquitectura —pero de forma menos violenta,
disruptiva y experimental- durante el siglo XX, en la escultura fue posible la
introduccion de iconografias distintas a las instauradas por los reformadores, asi como
el uso de otros materiales que no fueran el marmol y el bronce. En este sentido, los
parques a partir de la década de los veinte adquirieron nuevas connotaciones plasticas
especificas de su contexto historico-social, pero manteniendo algunos restos del ritual

instalado durante el siglo XI1X.%*®

Amparados en las nociones de espectacularidad y secularizacién del ritual
expuestas por Debord y Benjamin, respectivamente, reconocemos que las imagenes
representadas en las esculturas del liberalismo fueron activadas mediante rituales y lejos
de ser meras representaciones, se tornaron en lo que Maria Alba Bovisio considera
presentificaciones, es decir que “(...) son lo que representan y su materialidad da cuenta
de un modo concreto de existencia; no se trata de iconos sobre un soporte material sino
de agentes reales participantes en el ritual (...)”, de modo que su estatuto se definid por
la relacion entre el sujeto y la imagen en el contexto de la praxis ritual.?*® Por esta
razon, bajo ciertas practicas especificas, cuando el sujeto esta frente a las esculturas de
Francisco Morazan, José Cecilio del Valle o las ruinas de Copan, al contemplarlas esta

vitalizando su agencia real, activa y operante.

La manifestacion pictorica del liberalismo durante el siglo XIX, a diferencia de
la arquitectura y la escultura, no pudo desarrollarse plenamente por diversos factores
econdémicos y socioculturales, dentro de los que destaca la inexistencia de una
fortalecida Academia de Bellas Artes. Sobre ello es necesario apuntar que entre 1890 y
1930 se establecieron instituciones de caracter pablico y privado, sin embargo estas
escuelas no prosperaron por la falta de personal y las referidas inestabilidades politicas
que atravesO el pais desde 1890, conllevando a la clausura de dichos espacios de

ensefianza artistica.?%’

Durante la Reforma Liberal, como asegura Leticia de Oyuela, la “(...) corriente

extranjerizante desplazé todos los elementos de continuidad que se podian establecer

24 ). Amaya, Reimaginando la nacion hondureiia..., p. 254

235 Elvin Mejia, Josué Sevilla y Reybi Castillo, Historia de la estatuaria publica de Tegucigalpa y
Comayagiiela y su relacién con la identidad nacional, los espacios urbanos y los imaginarios colectivos
(inédito), pp. 28-34

238 M. A. Bovisio, “Ser o representar...”, p. 1

237 Evaristo Lopez y Longino Becerra, ob. cit., pp. 19-21.
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con una tradiciéon pictorica nacional.”?*® Por esta razon, a pesar de existir trabajos
locales desde la grafica —el caso de José Sotero Lazo es paradigmatico- y algunos
retratos realizados en el extranjero de manos de Marc Deschamps (figura 8), es
imposible situar el germen de la pintura del liberalismo en el contexto decimondnico

finisecular.

Figura 8

Marco Aurelio Soto, s/f

Marc Deschamps

Oleo Sobre tela

Coleccion del Instituto Hondurefio
de Antropologia e Historia

A partir de la segunda década del siglo XX, coincidiendo con el desarrollo de las
vanguardias latinoamericanas, la (...) pintura hondurefia parece tener consciencia de su
personalidad y unidad en la primera salida colectiva al extranjero que tuvo gran
influencia en su evolucién posterior.”?®® Confucio Montes de Oca, Carlos Zufiga
Figueroa, Max Euceda y Pablo Zelaya Sierra formaron parte de este primer grupo de

artistas que en la década de los veintes viajaron al exterior y al retornar transformaron

238 |_eticia de Oyuela, La Batalla pictérica, p. 54
239 |uis Marifias Otero, Acercamiento a la cultura de Honduras, p. 87
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de manera significativa el rumbo de la pléastica nacional.*® Al igual que en otros paises
de Latinoameérica, el Estado nacionalizador hondurefio promovio los espacios de
discusion y apoyo a través de becas a los artistas que, en tanto viajeros culturales, se
empapaban de las discusiones modernas que en torno al arte se estaban desarrollando en

Europa, para posteriormente diferirlas al contexto nacional.

Los artistas viajeros no solo abrevaron de las innovaciones formales y estéticas de las
vanguardias histéricas, sino que también compartieron el sentir nostalgico que movio
las vanguardias latinoamericanas: la busqueda de un sentir nacional que lo diferenciara
del contexto europeo.?** En este sentido es necesario retomar el concepto de Alfredo
Bosi de enraizamiento para entender que el accionar artistico y estético de los pintores
hondurefios entre 1920 y 1950, compartia con las vanguardias historicas Yy
latinoamericanas la necesidad de experimentar, a través del viraje hacia un arte y una
sensibilidad que no es occidental: lo indigena, los espectros cromaticos de la tierra
nacional, de los tejados y la composicion étnica; reconociendo en la capacidad de
sintesis emocional y mistérica del arte “originario”, las condiciones propias de lo

cotidiano, lo original y al mismo tiempo lo humanista y lo universal.?*?

A pesar de no formar grupos de avanzada vanguardista al igual que otros paises
latinoamericanos, en sus manifestaciones plasticas y sus practicas artistico-culturales,
los pintores del liberalismo hondurefio dialogaban con las discusiones que la
modernidad trajo consigo a la region: los juegos dialecticos entre modernidad y
tradicion, la busqueda de un sentir nacional y su necesidad de enraizamiento en los
arquetipos locales y universales. Estas discusiones formales y estéticas se entroncaban
en la busqueda experimental que domind la sensibilidad del liberalismo durante la
primera mitad del siglo XX y coincidié con la voluntad critica que impulso el
pensamiento nacionalista antiimperialista y la institucion de arquetipos nacionales que

provoco el pensamiento enraizado de la dictadura Cariista.

Partiendo de esta revision general del habitus creativo del arte del liberalismo
hondurefio, reconocemos que este sistema artistico se desarroll6 en dos grandes fases
temporales que coinciden con las transformaciones del pensamiento nacionalista

hondurefio, en las cuales operaron juegos de continuidades y rupturas. Durante los

240 Evaristo Lopez y Longino Becerra, ob. cit., pp. 19-21.
241, Marifias, ob. cit., pp. 92-99
242\ Bosi, ob. cit, p. 26-28.
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Gltimos veinte afios del siglo XIX se realizaron obras tendientes a la introduccion de un

nuevo canon estético y artistico, de modo que su eje de accion fue hibrido e instituyente.

A partir del siglo XX, la experimentacion con las formas y los materiales
permitié la renovacion de los canones decimondnicos y la instauracion de nuevas
maneras de expresar el sentido de lo nacional. De modo que en los siguientes dos sub-
apartados desarrollaremos un analisis formal y estético de un corpus de obras
seleccionadas a partir de criterios de temporalidad, significados sociales y formas
artisticas, de modo que sea posible aproximarnos desde una perspectiva sociolégica a

los elementos que operaron en la construccion del arte del liberalismo hondurefio.

3.1.1- Las obras del Siglo XIX: introduccion de las formas neoclasicas y activacion
estética de la imagen

A partir de que Tegucigalpa se convierte en capital en 1880, la necesidad de dotarla de
espacios materiales y simbdlicos que realzaran su titularidad, derivo en la creacion de
las primeras obras del arte del liberalismo hondurefio y, como tal, en el establecimiento
de un canon estético, formal y funcional en los edificios y en el espacio publico. De
modo que el arte del liberalismo durante siglo XIX formo espacios de negociacion con
las antiguas formas y précticas culturales que pretendia borrar, expresando el caracter
fundante del pensamiento positivista nacionalista, su intencion sacralizadora del espacio
citadino y una perspectiva instituyente y canodnica, operando alli su carécter
ideologizador mediante la introduccion de nuevos valores estéticos a traves de la obra

urbana.

La remodelacion de la Portada del ex Convento de La Merced en 1882,
comisionada por el gobierno al arquitecto italiano Emilio Montessi, significé una de las
primeras acciones el Estado nacionalizador por “irrumpir” en el contexto material del
“antiguo régimen” y las “antiguas elites”, para encarnar en la introduccion de limpieza
formal del neoclésico, la inauguracion del “nuevo orden” liberal.?*® Sin embargo, es
evidente que el edificio sufri6 modificaciones a lo largo del siglo XX, lo que dificulta
nuestra aproximacion al producto original, pues no contamos con un registro que nos
permita saber como lucia la fachada del edificio antes de la intervencion de Montessi,
por ello es dificil establecer que tan “violenta” fue la remodelacién hecha por el italiano.

Ademas de este edificio, Montessi se encargd de construir y remodelar otras obras

243 Juan Manuel Aguilar, Iglesias coloniales de Tegucigalpa, p. 56
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publicas de la ciudad puesto que fue nombrado arquitecto del Estado por el gobierno de
M.A. Soto.?*

La “nueva” fachada, compuesta por la Iglesia del Rosario y el Convento de La
Merced, evidencia la apropiacion y negociacion que Montessi hizo con la estructura
original de la construccion, logrando asi unificar a través de una sola portada las dos
instituciones religiosas contenidas en el inmueble. Los Unicos elementos que acusan el
clasicismo de la obra son los cuatro pares de columnas toscanas que flanquean las
entradas a la iglesia y el convento, asi como el dentellado que se ubica en la cornisa de
todo el edificio. La introduccion de estos elementos convive y se hibrida con los
registros manieristas y barrocos expresados en los arcos de medio punto, el pretil
barroco coronado con urnas y el arco trilobulado en el extremo del convento; por su
parte, la iglesia mantiene su éculo octogonal y la torre del campanario rematada por una

cruz latina. (Figura 9)

Mas alla de borrar de forma “violenta” la vocacion religiosa de la fachada,
Montessi la “difumina” a través de la limpieza de las formas neoclasicas —0 incluso
manieristas- que cohabitan con las formas barrocas. En este “despojo” hibrido de la
fachada original -¢manierista o0 barroca?-, se expone la voluntad performativa del
Estado liberal por despojar a la Iglesia de las actividades educativas superiores -que
venia rectorando desde 1847-, al reinaugurar en este edificio la Universidad Central y el
Colegio de Segunda Ensefianza de Tegucigalpa.?*® Desde su composicion arquitectonica
y su funcionalidad espacial, la Portada del ex Convento de La Merced expresa el
sentido hibrido de la arquitectura del liberalismo: combinando las nuevas formas
neoclasicas con los anteriores elementos barrocos; haciendo convivir en el espacio
urbano las actividades religiosas de la Iglesia del Rosario y las actividades educativas

seculares de la Universidad Central.

244 D, Navarrete, “Arquitectura modernista en Tegucigalpa”, p.128
245 3. M. Aguilar, Iglesias coloniales.., p. 55
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Figura 9
Portada del Convento de La Merced
Emilio Montessi
Fotografia de Juan T. Aguirre, 1890. Coleccion Universidad de Tulane

La hibridacion entre las antiguas y nuevas formas constructivas se vuelve a hacer
presente en el Portal del Cementerio General, también construido por Emilio Montessi
en 1880. El portal se levanta sobre un arco de medio punto recorrido por una cornisa
dentellada y sostenido por dos pares de columnas toscanas. Las formas clasicistas de la
obra se rompen con la presencia de dos pinaculos ubicados en los extremos del arco,
que sugieren la monumentalidad de la estructura y que el parapeto constructivo que lo
corona, decorado con una suerte de cartela barroca en su interior y rematado por una
cruz latina sostenida en un par de roleos. Esta composicion hibrida permite una doble
apropiacién del espacio necropolitano, pues también expresa la negociacion secular de
practicas religiosas que continuaron vigentes en el tejido social capitalino: el portal se

convierte en un simbolo civilizado de solemnidad y respeto para los fallecidos; vy, al
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mismo tiempo, se manifiesta como el lugar sagrado donde descansan las almas

cristianas a la espera del Juicio Final. (Figura 10)

Figura 10
Portada del Cementerio General
Emilio Montessi
Fotografia de Juan T. Aguirre, 1890. Coleccion Universidad de Tulane

Esta ola constructiva iniciada por M.A. Soto, desde la figura de Montessi, legaria a los
gobiernos sucesores dos edificios que serian paradigmaticos para el canon estético y
formal de los edificios publicos del Estado nacionalizador hondurefio: el Hospital
General (1880) —posteriormente Palacio de los Ministerios- y la Escuela de Medicina
(1882) -hoy Correo Nacional-. Ambas construcciones evidencian la factura de Emilio
Montessi y en sus formas expresan una relativa pureza en el neoclasicismo

tegucigalpense, pues no existen rasgos contundentes de hibridacion en sus fachadas.

El Hospital General, originalmente de una planta, presenta en su portada dos pares de
columnas toscanas que flanquean la puerta de piedra rosada adintelada y apuntalada con
una clave en forma de modillén, sobre la cual se levanta un entablamento con friso y
cornisa lisa en la que descansa un parapeto constructivo muy simple compuesto por un
arco de medio punto y figuras circulares en los extremos; esta composicién se repite en

el edificio de la Escuela de Medicina articulando asi una armoniosa composicion
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especular sobre la calle que separa ambos inmuebles. Los cuerpos laterales de las dos
construcciones alternan en ritmo sincopado un conjunto de ventanales con molduras y
pilastras de orden toscano, cerrandose en sus esquinas con piedras rosaceas angulares,

evidenciando asi algunas formas del neoclasicismo espafiol. (Figura 11)

S——— ——

— b —————

Figura 11
Hospital General de Tegucigalpa
Emilio Montessi
Fotografia de Juan T. Aguirre, 1890. Coleccion Universidad de Tulane

La nueva capital —como ya referimos al inicio de este apartado- estd activandose y
“sacralizdndose” desde una sensibilidad liberal que echo a andar los engranajes de la
escopica y la teatralizacion del espacio urbano. Si ya habian dotado a la ciudad de los
“templos de la razon”, también debian entregarle al publico el “santoral laico”, que seria
activado emocionalmente a partir de los diversos cultos civicos, creando asi un
contrapeso estético al de las figuras sagradas del catolicismo. Estas practicas permitiran

la estructuracién de una suerte de “sincretismo secular”, que operd desde la matriz
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colonial —al emular las acciones de la conquista cristiana que suplantd las deidades
indigenas por el santoral catolico-, a partir de la cual el Estado nacionalizador exhibi6 a
los proceres, transmutando asi el acto religioso de sacar en andas al santo, en una

instalacion permanente en el espacio publico de la nueva imagen sagrada.

Sin llegar a afirmar como tal este “sincretismo secularizador”, Daniela Navarrete
es quiza la primera historiadora que reconoce este interés del Estado nacionalizador por
reutilizar y redirigir las energias emocionales generadas en los cultos a los santos hacia
las figuras de los prohombres de la nacion.?*® Esta voluntad escopica por canalizar las
energias estéticas hacia otras vias se hace evidente en el acto performativo de rebautizar
las plazas de Tegucigalpa y Comayaglela con los nombres de los nuevos préceres bajo
solemnes actos protocolarios; asi, entre otros casos, la Plaza Mayor pasa a llamarse
Parque Morazan, la Plaza San Francisco ahora es el Parque Valle y la Plaza Inmaculada

Concepcion se convirtio en el Parque La Libertad.?*

La sustitucion laica de las fuentes de energia estética no solo se logré renombrando
las plazas, sino que fue necesario establecer un aparecer material. En este sentido, el 30
de noviembre de 1883 — coincidiendo con la ceremonia de asuncion presidencial de
Luis Bogran- se inauguraron las estatuas de Francisco Morazan, José Cecilio del Valle,
José Trinidad Reyes y José Trinidad Cabafas, que habian sido encargadas a Francisco
Durini en 1882 por el entonces presidente Marco Aurelio Soto.?*® Como sugiere Lucca
Bochicchio, en el momento que se encargan las imagenes a Durini, “(...) la tradicion
escultérica hondurefia se encontraba interrumpida por dos generaciones; resulta
entonces clara la dificultad, por no decir la imposibilidad, de confiarles a los maestros
locales la monumentalizacion de la ciudad.”?*® Es por esta razon que las esculturas
fueron fabricadas en Italia, a excepcion de la estatua ecuestre de Francisco Morazan que
fue importada por Durini desde Francia, donde fue fundida por Leopoldo Morice.?*
(Figura 12)

246 D, Navarrete, “Tegucigalpa espejismo de la modernidad...” apartado N° 13

247 1bidem, apartado N° 14

248 Rafael Jerez Alvarado, “Estatuas para los parques de Tegucigalpa”, pp. 178-184

249 Lucca Bochicchio, “La contribucion italiana a la imagen monumental —escultérica y arquitectonica—
de la Independencia en Honduras”, p. 17

250 [dem.
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Figura 12

Francisco Morazan, 1883

Leopoldo Morice

Bronce y marmol de Carrara
Fotografia del Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia, 2008.

La compra de la estatua ecuestre de Francisco Morazan en Francia, ha abierto un
polémico debate entre escritores e historiadores sobre si la escultura de Morazan
pertenece a él 0 a un mariscal del ejército napolednico. Este debate es inerte y no abona
nada al estudio de la percepcidn estética social de la imagen puesto que la situacion de
si es 0 no Francisco Morazan, no cambia la manera en que los hondurefios se apropiaron
y continuian apropiandose de la imagen del héroe “presentificado” y “venerado” a través
de las formas que se suponen son del Mariscal Ney. Por esta razon y no otra, es que no
nos interesa profundizar sobre esta polémica en nuestra investigacion y mas bien dirigir
nuestra atencion hacia las yuxtaposiciones simbdlicas que entran en juego en la

activacion de la imagen.
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El evento conmemorativo, los espacios de instalacion y el acto performativo de
inauguracion de las esculturas antes mencionadas, dan cuenta de un plan disefiado
estratégicamente por el Estado nacionalizador para activar las imagenes desde los
antiguos lugares de enunciaciéon de la sociedad colonial, en una justa por el espacio
publico entre el laicismo y la religiosidad. Al grupo de esculturas levantadas en
Tegucigalpa se les unié la estatua alegoérica de la diosa de La Libertad ubicada en la
plaza central de Comayagiela, en claro intento por unificar el conjunto de lugares

urbanos que componian el nuevo espacio capitalino.?!

Mientras que la estatua de Francisco Morazan estaba siendo instalada en el lugar
sagrado de la capital, la plaza de la Parroquia San Miguel Arcangel, la figura de una
diosa se elevaba sobre la plaza del antiguo pueblo de indios de Comayaguela. Esto nos
lleva a cuestionarnos ¢Por qué no sucedio al revés? ¢Por qué un hombre en Tegucigalpa
y una mujer en Comayaguela? Una respuesta evidente es que al ser Tegucigalpa la
capital, es 16gico colocar alli al “fundador” de la nacion hondurefia, sin embargo en ello
opera también el silencio al que ha sido llamada la figura ubicada en el retablo mayor de

la ahora Catedral capitalina: la barroca escultura de San Miguel Arcéangel.

Por su composicion, pero también por los valores que encierra —como hemos
mencionado en el capitulo uno-, la estatua de Francisco Morazén esta equiparandose a
la figura de San Miguel Arcangel, patron de Tegucigalpa. Ambos estan revestidos de
victoria: uno sobre el demonio y otro sobre los conservadores; los dos son hombres que
enarbolan una espada y portan vestimentas castrenses, pues uno comanda las milicias
celestiales y el otro dirige a los ejércitos de la Federacion Centroamericana. Sus figuras
resumen la defensa, las esperanzas y las esencias del pueblo tegucigalpense: San Miguel
como protector del orden celestial y Morazan como protector del orden terrenal. Por
esta razon es que la broncinea estatua de Francisco Morazan —de un hombre y no de una
mujer- era la que debia estar activandose con los ritos seculares frente a la figura de San

Miguel Arcangel. (Figura 13)

21 Daniel Medina, “La Calle Real y la Feria de la Inmaculada Concepcién. Lugar, memoria e identidad”,
p. 67. Comayaguela, que originalmente nace como un pueblo de indios, corresponde a la “ciudad gemela”
de Tegucigalpa, con la cual se conforma el Distrito Central desde la década de 1930. En la separacion de
ambas ciudades han operado tanto elementos materiales, como simb6lico; desde los puentes Mallol,
Carias y Guacerigque sobre las aguas del Rio Choluteca, hasta las connotaciones raciales y sociales que
marginan a los habitantes de la que fue alguna vez la “Villa de Indios de la Inmaculada Concepcion de
Comayagiicla”.
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Figura 13
Fotografia de la década de 1950 que muestra la ubicacion original de la estatua de Francisco Morazéan
frente a la Catedral metropolitana de Tegucigalpa.
Coleccién fotogréafica de Jorge Amaya.

En el caso de la estatua de La Libertad ubicada en Comayagiiela —elaborada por Luca
Angelli en 1883-252 nuestra hipotesis cobra mas sentido al considerar que la alegoria de
la diosa era una transmutacion secular de los valores de la Inmaculada Concepcion,
patrona de los comayagiielas. Las dos figuras guardan en su composicion y sus
significados sociales elementos que permiten establecer parangones entre una y otra: las
dos mujeres son guias espirituales -una del pueblo y la otra de la Republica- vestidas
con amplias tunicas que refuerzan la pureza intachable de su accionar. Mientras que la
Inmaculada Concepcion ofrenda su matriz al servicio de la epopeya mesianica del
cristianismo, la diosa de La Libertad dirige al pueblo en la busqueda del triunfo de la

Razon y se convierte en la figura materna del republicanismo. (Figura 14)

252 |, Bochicchio, ob. cit, p. 20
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Figura 14

La Libertad, 1883

Luca Angelli

Marmol de Carrara

Fotografia del Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia, 2008.

’\,‘f -

Otro caso que nos puede aproximar al proceso sincrético secularizador, corresponde
a la escultura de José Cecilio del Valle, también inaugurada en 1883 por el presidente
Bogran en la plaza del Convento San Diego y la Iglesia de San Francisco. José Cecilio
del Valle fue uno de los mas importantes pensadores centroamericanos durante el siglo
XIX'y al momento de perpetuar su memoria, el presidente Soto decretd —en la contrata

hecha con Durini- que:

“(...) el Sabio don José Cecilio del Valle fue un ciudadano eminente, cuyas obras honran
las letras centroamericanas; y que por su ciencia, por sus virtudes y por los servicios que
presto a la Patria, es acreedor a la gratitud nacional, Por tanto, DECRETA: Art. 1. Erijase,
en la plaza de San Francisco, de esta capital, una estatua de pie, de marmol de Carrara, del
Sabio hondurefio don José Cecilio del Valle. Art. 2. La estatua se colocara sobre un
pedestal de piedra y marmol, que llevara inscripciones que hagan imperecedera la memoria

del hombre que puso su genio y su ciencia al servicio de la nacién centroamericana.”?53

23R, Jerez Alvarado, ob. cit., p. 185
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Lucca Bochicchio sugiere que el monumento de José Cecilio del Valle guarda
similitudes con las formas francesas utilizadas para representar a los personajes
conmemorados y ademas esta dotado de atributos “(....) que simbolizan el trabajo
intelectual: los libros (a sus pies a la izquierda) y el documento enrollado en la mano
derecha. La actitud reflexiva y la posicion misma de los brazos y del busto, son rasgos
tipicos de la iconografia escultural de ese tiempo.”?** Sin embargo, en la misma lectura
iconografica que se puede hacer de la escultura, es evidente que Valle porta
indumentaria compuesta por una sotana y un manteo del que penden dos cordones que
lo asocian mas a un alto jerarca de la Iglesia Catolica, que a un hombre ilustrado —es
necesario aclarar que Valle no era religioso y su profesion era la abogacia-, lo que

expresa claramente la yuxtaposicion entre signos religiosos y seculares.

El hecho de que durante el siglo XIX el convento de San Diego funcionara como
un centro de estudios, que 1847 adquiriria la titularidad de universidad de manos del
presidente Juan Lindo y fuera rectorada por el Padre Reyes —otro de los proceres de la
nacién, cuyo busto fue colocado en la plaza de La Merced-, podria darnos algunas pistas
sobre la voluntad de Soto por colocar en este lugar la referida escultura y vestirla con lo
que parecieran ser habitos monacales. En un primer momento y a modo de hipdtesis,
podriamos sugerir que al ser la Plaza San Francisco el espacio urbano donde vio las
luces uno de los primeros centros educativos del pais después de la independencia y al
ser José Cecilio Valle la encarnacion humana de la sabiduria y la razén, era la voluntad
escopica del Estado que el sitio y la estatua se activaran a través de la transferencia

mutua de valores simbélicos y estéticos.?® (Figura 15)

254 |, Bochicchio, ob. cit., p. 17y 20
25 Juan Manuel Aguilar, Iglesias coloniales..., pp. 36-37
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Figura 15

José Cecilio del Valle, 1883
Anénimo

Marmol de Carrara

Fotografia del Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia, 2008.

En resumen, a través del conjunto arquitecténico y escultérico del liberalismo levantado
a finales del siglo XIX, el Estado nacionalizador inauguraria en Honduras la practica
cultural del sistema mundo-moderno vinculada a la monumentalidad y a la necesidad de
sensibilizar los valores nacionalistas de la Republica: a través de la ereccion de
esculturas activadas desde el ritual secularizador y mediante el levantamiento de
edificios que encarnaban a modo de “templos” las nuevas institucionalidades del
sistema estatal. Esta practica se mantendria vigente durante los afios sucesivos siendo
también reproducida hasta la actualidad, pero ahora desde otros lugares de enunciacion.
Desde el carécter instituyente del arte del liberalismo producido en el siglo XIX se
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establecieron las normas constructivas, las maneras de rememoracion y las formas

artisticas que debian seguir los gobiernos del Estado nacionalizador durante el siglo XX.

Ademas de ser instituyentes, estas obras fueron también transitivas, haciendo
posible la hibridacion entre formas actuales y antiguas, de modo que se vuelve evidente
el binomio moderno tensional entre tradicion y modernizacion, que hilvané el devenir
de la identidad nacional hondurefia y latinoamericana. Desde esta perspectiva, en las
obras del liberalismo decimondnico esta operando la condicion doblemente periférica de
este sistema artistico, puesto que como sugiere Lucca Bochicchio, la movilidad de las
formas clésicas hacia América “(...) no constituia una funciéon univoca o un movimiento
impermeable a las influencias externas; al contrario, determinaba la contaminacion con
diversos estilos y caracteres ambientales segin el contexto que la hospedaba o

generaba.”?®

Mas alld de lo que seria una suerte de “contaminacion periférica”, lo que esté
sucediendo es el establecimiento de un lenguaje artistico que se alimenta de la
apropiacién de las formas externas para lograr un caracter nacional mediante la
hibridacién con los materiales y las practicas constructivas locales. De modo que, aun y
cuando sea un “producto adulterado”, la voluntad constructiva decimonodnica en
Honduras busca, al igual que el caso europeo, el desarrollo de una espectacularidad del
espacio mediante la fachada contundente que se extiende a lo largo de la calle o a través

de la instalacion de esculturas activadas mediante rituales secularizadores especificos.
3.1.2.- Las obras del siglo XX: enraizamiento y experimentacion contextual

El arte del liberalismo durante el siglo XIX instituyé las formas que seguirian las
manifestaciones artisticas durante el siglo XX, lo cual se hace evidente en la
construccion del Teatro Manuel Bonilla (1915), asi como el levantamiento de las
estatuas de Cristébal Colon (1917) y el parque El Obelisco (1921), este Gltimo en
conmemoracion del primer centenario de la Independencia.?® En estas obras se
materializaba la continuidad y apropiacion de un sistema artistico especifico, al mismo
tiempo que estaban ya expresandose los nuevos valores extraestéticos y estéticos que
modificarian la sensibilidad y la creacion en el arte del liberalismo hondurefio.

256 Cfr. Lucca Bochicchio, ob. cit., pp. 15y 27
27 Daniel Medina, “La Calle Real y la Feria de la Inmaculada Concepcion...”, p. 69.
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El Teatro Manuel Bonilla, desde sus exclusivas formas neoclésicas, encerraria en su
interior una obra mural de Carlos Zufiga Figueroa en la que se retrataba la primera
estrofa del Himno Nacional de Honduras relacionada con el “descubrimiento” de
América.?®® Con esta accion, Zafiiga Figueroa estaria inaugurando el caracter enraizado
del arte del liberalismo durante el siglo XX, pues en este mural se hace manifiesta la
necesidad por expresar plasticamente las ideas latinoamericanas que permeaban el

pensamiento nacionalista en su busqueda por rescatar las raices de la “raza hondurefia”.

La obra de Zufiga Figueroa se anclaria en el espacio urbano a través de la ereccion de
la estatua de Cristobal Colon, elaborada por el italiano Carlos Alberti y ubicada en
Comayagiela el 12 de octubre de 1917, durante la administracion de Francisco
Bertrand.?®® Ambas obras correrian con la misma suerte al ser destruidas a lo largo del
siglo XX, quedandonos nada mas con las referencias documentales y fotogréaficas que
dan cuenta de sus emplazamientos originales; sin embargo es claro que en ellas se estan
expresando, en un primer momento, los elementos articuladores de la sensibilidad
artistica que se haria manifiesta en las décadas de los veinte, treinta y cuarenta del siglo
XX. (Figuras 16 y 17)

Figura 16

Cristébal Coldn, 1917

Carlos Alberti

Marmol de Carrara

Coleccion fotografica de Memoria
Grafica de Honduras.

258 |, de Oyuela, ob. cit., p. 74-75. Leticia de Oyuela expresa que el Ministerio de Educacion Plblica
originalmente le habian aprobado a Zufiiga Figueroa la realizacion de un “(...) mural de seis tiempos,
contentivo de una interpretacion del Himno Nacional, realizable para completar la decoracion del mismo
teatro(...)”. La necesidad de plasmar las estrofas del Himno nacional en el telén del teatro cumple una
funcion no solo conmemorativa, sino también articuladora de la sensibilidad del liberalismo pues durante
la inauguracion de este espacio se entonaron —por primera vez en un espacio cultural- las notas del poema
escrito por Augusto C. Coello y musicalizado por Carlos Hartling.

259 Elvin Mejia, Josué Sevilla, et. al., ob.cit., pp. 31
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Figura 17

Teatro Manuel Bonilla,
1915

Detalle del Mural de Carlos
Zufiiga Figueroa

Coleccion fotogréafica de
Jorge Amaya

Ademas del caracter enraizado del arte del liberalismo durante el siglo XX, otro
elemento que debemos de tener en cuenta es su voluntad experimental. Una de las
primeras obras que articula ambos aspectos corresponde a la Antigua Casa Presidencial
construida por el italiano Augusto Bressani entre 1916 y 1924. El edificio se levanto
como una imponente fortaleza indicando, fenoménicamente, que la nacion tambaleante
de la década de los veinte, encontraba alli un refugio seguro y un lugar desde donde
podrian estimularse en las cuadrillas militares, las emociones necesarias para la defensa

de la integridad nacional.

Ubicada en un sitio estratégico -durante esa época Comayagiiela era el acceso
principal a Tegucigalpa a través del puente Mallol- la casa abria en la monumentalidad
de sus muros y sus torreones neomudgéjares, un mensaje claro para los extranjeros y los
nacionales: aqui yace la fuerza y el futuro de la nacion hondurefia.?®® Esta fuerza se
encarnaba en la presencia del “sefior fuerte” que habitaba y activaba la casa: en ella el
presidente lograba su legitimacién como un patriarca benevolente para los que estaban
de acuerdo con su régimen y se volvia un juez implacable para aquellos que se rebelaran
contra é1.21 Desde esta perspectiva, Tiburcio Carias seria el habitante por excelencia de
la casa y le ayudaria a reunir en su figura los poderes que alguna vez Marco Aurelio
Soto también ostento: orden, progreso, control sobre el caos.

260 \/jctor Romeo. “Tegucigalpa, la ciudad que conserva el espiritu de la América Colonial”, p. 126-127
261 3. Méndez, ob. cit., p. 33
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En su interior, mas amable, exotico y palaciego, la casa legitima al régimen como el
representante de una “burguesia” que en sus gustos se encontraba, en el momento de su
edificacion, mas identificada con un “pasado europeo” inculcado por la Reforma Liberal
y que seria enraizado en el elemento espafiol de la “raza c6smica hondurefia”. Estos
interiores invitaban a los espectadores privilegiados a habitar la casa desde diferentes
perspectivas: en los salones y pasillos clasicistas —decorados con atlantes, cariatides y
columnas de orden dorico y jonico- se encarnaba el pensamiento nacionalista positivista
que se construia en el orden de las ideas y la razén; por otro lado, los pisos de los
pasillos que daban al patio central construian un espacio totalmente distinto mediante
guifios neomudeéjares y neobarrocos, invitando a tomar una actitud mas privada,
romantica y exdtica, donde el enraizamiento con el pasado espafiol se vuelve evidente a
través de la recreacién de un patio andaluz que nos recuerda las mezquitas sevillanas, o

el Alcézar de Sevilla, vecino del Archivo General de Indias.?%?

En la rotonda que da acceso a la entrada principal del edificio, se ubica un
pequefio programa iconogréfico en el que se encuentra una representacion del Escudo
Nacional custodiado por cinco leones en que se unen en sus fauces por una cadena rota
en los extremos. Con esta representacion se estd activando un sentido defensivo
enraizado en el pasado y en el presente de la nacién hondurefia: las hermanas naciones
centroamericanas, identificadas con los leones, establecen un cerco defensor de los
simbolos y la integridad de la nacion hondurefia —que en este caso asume
simbolicamente la centralidad centroamericana-; esta naciones nacieron unidas por las
“cadenas” de la colonia que, a pesar de haber “roto” su vinculo materno en 1821, las
mantendra juntas para garantizar la integridad de su territorio y su gente, como sucedid
historicamente con la constitucion en 1913 de la “Liga de la Defensa Nacional
Centroamericana” en la capital hondurefia y cuya finalidad principal era defender la

integridad de la region sobre la intervencion estadounidense.?®® (Figuras 18, 19 y 20)

%2 3, Méndez, ob. cit., p. 33
263 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., p. 75
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Figura 18

Casa presidencial, 1916-1924

Augusto Bressani

Rotonda y cuerpos laterales. Fotografia de Mario Galeas.

Figura 19

Casa presidencial, 1916-1924
Patio interior.

Fotografia de Julio Méndez.
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Figura 20

Casa presidencial, 1916-1924

Augusto Bressani

Vista oeste, 1928.

Coleccion fotografica de Memoria Gréafica de Honduras.

La voluntad experimental de la casa se expresa con la introduccion de nuevos materiales
constructivos como la piedra rosada extraida de las canteras capitalinas —como un acto
performativo para acercarse al sitio donde el Estado extraia las emociones nacionales- y
con el uso de formas y valores eclécticos articulados organicamente logrando asi una
monumentalidad altamente sensible que hasta entonces no habia sido vista en la capital.
En este sentido la edificacion de Bressani compite con la “escuela arquitectonica”
inaugurada por Montessi y al mismo tiempo lo hace con la catedral capitalina, al
convertirse en el segundo edificio de la ciudad que recurre a una ctpula coronada por la
bandera hondurefia, como si se tratara de un nuevo templo de la Nacion.

Como ya hemos afirmado al inicio de este apartado, -siguiendo la perspectiva
tedrica de Benjamin- la arquitectura es una suerte de sismégrafo de los cambios en las
formas y sentidos del arte. En este caso, la obra de Bressani inauguraria todo un proceso
artistico experimental y enraizado que iniciaria en 1915 y significaria un parte aguas a
través del cual la arquitectura tegucigalpense daria un viraje hacia construcciones

historicistas las cuales, siguiendo los valores estéticos romanticos, rescataban —en un
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primer momento- un pasado europeo (neogético, neomudéjar y neo-renacentista) para
luego decantarse hacia la busqueda un pasado mas “propio” que se refleja en edificios y
espacios urbanos de formas neobarrocas, como el Seminario Menor, e indigenistas,
como el Parque La Concordia. Estamos entonces ante un proceso de transformacion y
renovacion de la sensibilidad liberal instaurada en el siglo XI1X, en la cual la pintura —
desde sus propias caracteristicas y nichos de accion- abrevaria para crear por primera

vez obras “de caracter nacional” y con un léxico formal “propio”.

A partir de la segunda década del siglo XX la pintura hondurefia —entroncada en
el desarrollo de las vanguardias historicas y latinoamericanas- adquiere fuerza a través
de la migracion de artistas hacia diversas partes del continente americano y de Europa.
Estos artistas no establecieron una vanguardia formal en el pais, pero si expusieron en
sus obras —desde su contextualidad doblemente periférica- las preocupaciones que
alimentaban las discusiones estéticas de las vanguardias latinoamericanas: la
representacion de la ciudad, de los origenes raciales, la basqueda de la forma sintética y

el “estudio” del arte indigena.

Los artistas Max Euceda, Confucio Montes de Oca y Carlos Zufiiga Figueroa, se
decantaron por pintar paisajes idealizados propios del clasicismo y del naturalismo
europeo; por lo cual es mas viable ubicarlos como pre-modernos que como la auténtica
modernidad hondurefia. Sin embargo es necesario hacer un paréntesis sobre una de las
obras de Zufiga Figueroa realizada en 1922, titulada Cantonera, en la cual se representa
la figura realista de un hombre de edad avanzada y mestizo que -claramente de vocacion
obrera 0 campesina- encierra en sus 0jos el peso del trabajo y el tiempo. A pesar de no
ser una obra completamente moderna, tanto en su estética como en sus formas, seria sin
lugar a dudas uno de las primeras materializaciones plasticas hondurefias en torno a la

problematica de la raza y el origen mestizo del pueblo hondurefio. (Figura 21)
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Figura 21

Cantonera, 1922

Carlos Zudiga Figueroa
Oleo sobre tela.

Coleccién Banco Central de Honduras

Es con Pablo Zelaya Sierra —que formd parte de este primer grupo de artistas que
viajaron a Europa y al que se le ha denominado Generacion de los Veinte-?%4, que
encontramos verdaderos rasgos del modernismo latinoamericano en la pintura del
liberalismo hondurefio. En su obra, desarrollada entre 1920 y 1930, Zelaya Sierra va a
explorar y explotar vetas formales y estéticas que van a ser recurrentes en las
manifestaciones pictoricas sucesivas: el problema de la representacion de la ciudad y el
enraizamiento en la raza y la cotidianeidad hondurefia. Desde 1935 y hasta 1950, el
copaneco Arturo Ldépez Rodezno —en relacion de mecenazgo con el gobierno de
Tiburcio Carias- se encargard de renovar las discusiones formales y estéticas que ya
Pablo Zelaya Sierra habia introducido a la plastica nacional y con él se afianzaria el
caracter experimental y enraizado del arte del liberalismo hondurefio en el siglo XX.

Uno de los primeros elementos conceptuales que nos interesa discutir en torno a
la obra de Pablo Zelaya Sierra y de Arturo Ldépez Rodezno, se vincula con la
problematica en torno a la representacion de lo modernizacién en la ciudad. Como ya

se refirid en el capitulo uno, desde la segunda mitad del siglo XX, los intelectuales

%64 Autores como Longino Becerra, Evaristo Lopez y Luis Marifias Otero ubican a estos artistas que
viajaron hacia Europa como la generacidn de los 20. Marifias Otero afirma que: Los artistas hondurefios
de esta época se formaron en Europa y todos ellos responden a unas notas comunes que permiten
agruparlos, si no en una escuela, si en una generacion que podemos llamar de 1920. Cfr. L. Marifas
Otero, La pintura en Honduras, p. 9.
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hondurefios del pensamiento nacionalista antiimperialista y del pensamiento enraizado
de la dictadura, se encargaron desde diversas plataformas en criticar el intervencionismo
politico y las modificaciones socioculturales operadas por las compafiias bananeras; de
modo que las plantaciones y las condiciones modernizantes que trajeron consigo a la
Costa Norte hondurefia eran concebidas por ellos como algo ajeno a lo que la nacion

hondurefia encarnaba.®

En este contexto, la negacion de ese espacio modernizante que era la ciudad
poseeria un valor simbolico y politico que oper6 sobre la produccién pictérica del arte
del liberalismo hondurefio. Tanto en Campesinas (1932), Hermano contra Hermano
(1932), asi como en obras anteriores de Pablo Zelaya Sierra, la no representacion de la
ciudad es sintomatica de ese rechazo hacia el espacio citadino vinculado a la economia
de enclave; pero también, como ya lo mencionara Gustavo Larach, constituyen “(...)
una vision idealizada de la vida rural, distante de las privaciones y adversidades que
enfrentan los hondurefios que se mantienen cerca de la tierra y la trabajan por [un] fruto

(...), que al final del dia llenaria las arcas de las empresas bananeras.?®

La obra Campesinas, que formd parte de una exposicion realizada en 1932 en el
Ateneo de Madrid, muestra una representacion bucdlica del espacio rural hondurefio. En
la escena se identifican tres personajes principales encarnados de manera cuasi
escultérica y enmarcados por un paisaje muy sintético que en sus formas y su paleta
cromatica telurica remite a la campifia. La composicion de la obra alude a un lenguaje
tradicional dentro de las representaciones artisticas occidentales: una escena intima de
conversacion entre dos muchachas mestizas que cargan cantaros de barro y un nifio que
observa el agua a la manera de una representacion cléasica del Narciso; lo cual expresa la
ya referida necesidad del arte moderno latinoamericano por enraizar en lo cotidiano y lo

universal las “formas propias”. (Figura 22)

265 M. Barahona, Honduras en el siglo XX..., pp. 79-81
%66 Gustavo Larach, “PZS: arte moderno e indigenismo (IV)” en mimalapalabrahn.blogspot.mx
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Figura 22
Campesinas, 1932
Pablo Zelaya Sierra
Oleo sobre tela

La escena de esta obra, que perfectamente puede leerse —como ya lo hiciera Larach-
desde una la pulsion indigenista dentro del arte moderno latinoamericano expresada y
articulada por Mariategui, también nos vincula con la nostalgia del artista por aquel
espacio de la campifia que fue le fue arrebatada al indigena por el Estado hondurefio y
las empresas extranjeras, obligdndolo a migrar hacia las ciudades y descomponiendo el
orden original de la sociedad tradicional hondurefia. 267 En este sentido, esta obra de
Pablo Zelaya Sierra recupera ese espacio ahora tambaleante y lo encierra en formas
pétreas y geométricas que dan cuenta de la invariabilidad y del espiritu universal de la

cotidianeidad pacifica de las sociedades pre-modernas.

Cuando Pablo Zelaya Sierra regresa a Honduras en 1932 se encuentra con una abrupta
realidad signada por una guerra civil en el marco de las elecciones presidenciales de ese
afio. Toda esa serenidad y espacio idealizado que habia expuesto en Madrid, se ve ahora
revuelto y en el caos provocado por la lucha de hondurefios contra hondurefios
emborrachados por la politica vernacula nacional. En Hermano contra hermano (1932)
Zelaya representa en un primer plano una escena dantesca de cuerpos decapitados y
mutilados que enmarcan un personaje central emborrachandose mientras sujeta en sus

manos la cabeza de uno de sus connacionales. (Figura 23)

267 Cfr. Gustavo Larach, ob.cit.
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Figura 23

Hermano contra hermano., 1932
Pablo Zelaya Sierra

Oleo sobre tela.

Coleccién Banco Atlantida

En el segundo plano es clave la presencia en el extremo superior derecho de avionetas
como simbolos de destruccion que sobrevuelan una casa humeante, mientras el extremo
superior izquierdo un grupo de personas huye con direccion a un espacio desconocido.
Las avionetas recuerdan no solo la destruccion causada por estas maquinas durante la
Primera Guerra Mundial, sino que adquieren un tinte localista cuando retrocedemos
afios atrds y nos encontramos con una Tegucigalpa invadida en 1924 por las fuerzas

militares estadounidenses que sobrevolaron el cielo capitalino.

Espaciados por casi quince afios de diferencia y bajo un contexto de régimen
dictatorial, encontramos algunos paralelismos en la obra de Arturo Lopez Rodezno.?®®

Nos interesan particularmente la serie de azulejos que le fueron encargados en 1948 por

268 Arturo Lopez Rodezno, quien desarrollé ampliamente las técnicas del muralismo y la ceramica, fue
una figura importante dentro del gobierno de Tiburcio Carias Andino, puesto que fungié como artista del
Estado durante la década de 1940 y contribuyd en gran medida a la articulacion de una imagen visual de
la nacién hondurefia de ese entonces, discusion que desarrollaremos en el siguiente apartado.
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el presidente Tiburcio Carias Andino para decorar el edificio del Aeropuerto
Internacional de Toncontin, que corresponde a una representacion alegoérica de los
diecisiete departamentos en que se dividia Honduras en aquel momento; sobre esta serie
—la cual volveremos a abordar més adelante- nos interesa particularmente la
representacion que Rodezno hace del campo y de la ciudad, principalmente en los

departamentos que comprenden la Costa Norte y Tegucigalpa.

Las alegorias de los departamentos de Cortés y Atlantida, en cuyas principales
ciudades y valles estuvieron establecidas la sedes de las compafiias bananeras, reflejan
un espacio bucolico y exdtico, en el que resaltan en primer plano las matas de banano y
el trabajo del obrero hondurefio, curiosamente en ninguna de ellas se reflejan la
arquitectura de hierro, madera y zinc que erigieron las fabricas de las empresas
extranjeras. Rodezno encuentra imposible la apropiacién nacional de los avances
técnicos de la modernidad en esta region, en Atlantida se pueden ver en la lejania los
buques trasatlanticos que llevarian el producto a su destino final, mientras que en Cortés
el ferrocarril apenas se distingue entre los matorrales de las plantas del banano y las

faldas de la sierra del Merendon. (Figuras 24 y 25)

Figura 24

Cortés, 1948

Arturo Lopez Rodezno

Lépiz ceramico sobre azulejo.
Coleccibn Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia
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Figura 25

Atlantida, 1948

Arturo Lopez Rodezno

Léapiz ceramico sobre azulejo.
Coleccion Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia

Contrario a estas representaciones, en las que se desconoce la modernizacion como un
producto de la hondurefiidad, -lo mismo sucede en la literatura, como en el caso de las
obras de Carlos lzaguirre y Marcos Carias Reyes, Bajo el chubasco y La heredad,
respectivamente- en el caso del mosaico que personifica Tegucigalpa, es inevitable la
alusién a la arquitectura de esta ciudad. Los edificios y monumentos que Rodezno
escoge para esta alegoria responden a construcciones que se vinculan con la tradicion y
el origen de la nacionalidad hondurefia, entendida asi desde el lugar de enunciacion del
gobierno cariista: El Parque La Concordia (1945) La Catedral Metropolitana (S. XVIII)
y el Puente Mallol (S. X1X), como simbolos del origen prehispanico y espafiol de la
“raza hondurena”; la Estatua de Francisco Morazan (1880), el Obelisco (1921) y la Casa
Presidencial (1916-1924), simbolos del origen y el poder del Estado liberal hondurefio;
asi como el Estadio Nacional (1948) obra cumbre de la dictadura y la Gnica con un
estilo modernista evidente. (Figura 26)
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Figura 26

Tegucigalpa, 1948

Arturo Lopez Rodezno

Léapiz ceramico sobre azulejo.
Coleccion Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia

La composicion del referido azulejo, muestra como el origen de la nacion la figura de
Francisco Morazan, héroe nacional enarbolado por la Reforma Liberal en 1876, de
modo que Rodezno reconoce la labor mesianica del cariismo en la consolidacion de la
nacién hondurefia que venia construyéndose desde finales del siglo XIX. Es evidente
que la intencion de Rodezno por mostrar una ciudad pasiva y casi con remanentes
pueblerinos, sirve para enraizar a Tegucigalpa en el lugar de la tradicion. No es el
dinamismo urbano lo que emana de ella, sino mas bien una fuerza mas antigua: la
fundacion mitica y poética de la nacion hondurefia, que mas recuerda a la historia del

viejo Tenochtitlan que a una ciudad cosmopolita y moderna.

La “emanacion energética” desde el lugar original de la Nacion, que era
Tegucigalpa, fue expresado por Rodezno de una manera totalmente distinta unos afios
antes, en lo que podria ser considerada una de las obras maestras del muralismo
hondurefio: la Alegoria a la energia (1946), ubicado en el antiguo edificio de la
Empresa Nacional de Agua y Luz, con sede en Tegucigalpa.?®® En esta pieza de gran
formato Rodezno metaforiza a Tegucigalpa como una esbelta mujer mestiza con los

brazos extendidos, que a modo de axis mundi mesoamericano —recordando las estelas

269 3, Barahona, ob. cit., p. 55
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mayas representativas de los gobernantes de Yaxchilan y Copéan-, emana su energia
renovadora y transformadora hacia los puntos cardinales expresados en cuatro caballos
variopintos. Enmarcando esta escena se identifica la fuerza de las maquinas y el del
hombre, en lo que serian quizds las primeras representaciones efectivas de la
modernizacion: pero ahora si de una modernizacion dirigida por el gobierno centralista

hondurefio y no controlada por las empresas bananeras.

La capacidad sintética de los valores estéticos y extraestéticos del pensamiento
enraizado de la dictadura Cariista expresados en Alegoria a la energia, dota a la pieza
de un auratismo y un simbolismo que la acerca a las piezas elaboradas por Siqueiros en
la capital mexicana. La voluntad de Rodezno por reconocer en Tegucigalpa como una
personificacion de la raza hondurefia, abre nuestra discusion hacia otro elemento

conceptual presente en la pintura moderna hondurefia: el origen de la “raza mestiza

hondurefia” y la “construccion” de una “propia” imagen visual de la nacién.

Figura 27

Alegoria a la energia, 1946

Arturo L6pez Rodezno

Mural al fresco.

Fotografia de la Familia Lopez Luna

Es necesario entonces volver sobre las obras que Pablo Zelaya Sierra present6 en el

Ateneo de Madrid, en las cuales ya es evidente la necesidad del artista por expresar el
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caracter “mestizo” de la hondurefiidad. En su pieza La mujer y el nifio (1932), Zelaya
Sierra representa a una esbelta y casi escultorica madre de tez y rasgos negros, que mas
recuerda a una zamba,?’® cuyos pies descalzos se afianzan a la tierra original y a la
piedra estructural. Esta robusta mujer sostiene sobre sus brazos un pequefio de
caracteristicas mestizas en una postura clasica que remite a las madonnas renacentistas—
recordemos la ya referida necesidad de Zelaya por enraizar los arquetipos locales en los
universales-. (Figura 28)

Figura 28

La madre y el nifio, 1932
Pablo Zelaya Sierra
Oleo sobre tela.

Es llamativa la necesidad del autor por presentar al hondurefio mestizo como el hijo de
una zamba en un contexto en el que, como nos lo refiere Jorge Amaya, existia una

politica de Estado por invisibilizar la raiz negra dentro la composicion étnica

270 Categoria colonial utilizada para denominar a los hijos de negros e indigenas.
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nacional 2™ Por su sentido conceptual la obra guarda similitudes con A negra (1923) de
Tarsila do Amaral, a pesar de que se aleja de esta pieza por el tratamiento formal que
Zelaya da a la representacion femenina, sin embargo en La mujer y el nifio es clara la
intencidn sintética de las formas locales que buscan exaltar el valor estético, como lo

expresaba ya la antropofagia brasilera.

Casi siete afios después de las obras de Pablo Zelaya Sierra, el gobierno de Tiburcio
Carias configuré un programa estético e iconografico que —siguiendo a Joel Barahona-
se bifurcaria en la representacion de lo rural y lo maya. Sin embargo hemos de
reconocer que ambos conceptos no son mas que la cristalizacion de un proceso, que
como hemos revisado anteriormente, venia fraguandose desde 1920 bajo una
perspectiva antiimperialista.?’?Esta situacion reclama que volvamos sobre la serie de

azulejos alegoricos a los 17 departamentos en los que se dividia Honduras para aquel

entonces.?” (Figuras 29 y 30)

Figura 29

Copén, 1948

Arturo L6pez Rodezno

Lapiz ceramico sobre azulejo.
Coleccion Instituto Hondurefo de
Antropologia e Historia

271 Jorge Amaya, “Los estudios culturales en Honduras...” p. 120.

272 Joel Barahona, ob. cit., p. 58

273 En 1957 se cred el departamento de Gracias a Dios, de modo que la division politica actual de
Honduras contiene 18 departamentos.
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Figura 30

Comayagua, 1948

Arturo L6pez Rodezno

Lé&piz ceramico sobre azulejo.
Coleccidn Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia

En las alegorias a los departamentos de Copan y Comayagua, este discurso en torno a
una raza que nace del mestizaje entre espafioles y mayas alcanza su verdadera
manifestacion pléstica.?”* En ambos caso es discutible la reproduccion de ciertos mitos
y miradas decimononicas: la representacion exdética de las ruinas y la destruccion de la
cultura maya en Comayagua, (0 Copan?, cuando esta habia abandonado el territorio

nacional muchos afios antes de que los espafioles llegaran a América.

Un elemento mas que nos interesa trabajar en la obra de Lopez Rodezno es la
recurrencia de la hoja y mata del banano, tanto en los referidos azulejos, como en
muchos murales que ejecutd en diversos espacios publicos y privados. Més alla de la
lectura exotista que se le podria dar a esta iconografia, es importante entroncarla dentro
esa busqueda original que alguna vez pretendieron los artistas de la generacion de los
20.

Arturo Lopez Rodezno reconoce en la sensualidad de los verdes de la hoja de
platano el espectro cromatico de la nacién y la misma podria ser un elemento articulante
de su etapa figurativa: el verde esmeralda del jade maya presente en las vibrantes matas
del banano, producto que a su vez dirigio los rumbos econdémicos, politicos, sociales y

culturales de la nacion hondurefia que Rodezno conocid. Asi como los modernistas

274 Copén fue la sede de una ciudad-estado Maya durante el periodo clasico y en sus motivos escultéricos
encontraria la inspiracion Lépez Rodezno para muchas obras. Comayagua, por su parte, fue la sede del
poder politico durante la época colonial y por lo tanto la primera capital de Honduras.

125



mexicanos ubicaban en el maguey la representacion de la mexicanidad, Rodezno
encontraba en la hoja del platano el enraizamiento con el pasado y el presente
hondurefio, con los intensos verdes de la foresta hondurefia y las energias estéticas que
emanaban de ella. Por ello no es extrafio que en el mural de Los Danzantes (1943),
realizado para la Escuela Nacional de Bellas Artes, el mural realizado en el Palacio de
San Pedro Sula (1945), o en la alegoria al departamento de Copan para la serie de

azulejos de los 17 departamentos (1948), los verdes azulados fueran el espectro

cromatico dominante de ambas piezas. (Figuras 31y 32)

Figura 31

Los Danzantes, 1943
Arturo L6pez Rodezno
Mural al fresco.

Fotografia del Julio Méndez
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Figura 31

Mural del Palacio Municipal de
San Pedro Sula, 1945

Arturo Lépez Rodezno

Mural al fresco.

Fotografia de la Familia Lépez Luna

Toda esta voluntad experimental y enraizadora dentro de la pintura y la arquitectura se
resumiria en uno de los parques mas interesantes construidos por el régimen cariista: La
Concordia (1939). En este parque, construido por el arquitecto mexicano Augusto
Morales Sanchez, la voluntad indigenista de la arquitectura y escultura latinoamericana
durante el siglo XX se hace expresa a través de las piedras de cantera rosada en las
cuales se encarnan las estelas y altares copanecos, asi como en algunas esculturas y
templos de Chichen Itza. Ademas de presentizar en el espacio capitalino uno de los
lugares mas sagrados del “pasado prehispanico hondurefio”, el parque sirvid como
elemento legitimador del gobierno Cariista y del mito originario de Tegucigalpa, como
ya lo habian hecho alguna vez los reformadores liberales. En una nota periodistica
incluida en el informe presentado por Augusto Morales Sanchez al gobierno de Tiburcio
Carias se expresa lo siguiente:

Entre los homenajes tributados al Sefior Presidente de la Republica, Doctor y General Tiburcio
Carias Andino, con motivo de su cumpleafios, la solemne inauguracion del bello Parque “La

Concordia” constituyd una nota de singular atraccion. (...) Una obra asi, debida a la progresista
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y patriética labor de nuestro Gobierno, ha tenido el privilegio de ser admirada placenteramente

por propios y extrafios.?’®

La piedra rosada adquirio las formas del pasado mesoamericano y también expreso la
voluntad experimental del arquitecto con la interpretacion sintetizada de algunas piezas
que estan mas cercanas al art decd neoyorkino y a la decoracién del Palacio Nacional
de Bellas Artes en México (1910-1934). En estas representaciones —de manera similar
que con la estatua de Francisco Morazan- es posible identificar no solo representaciones
mayas, sino también toltecas, asi como divinidades mexicas y extractos del cddice de
Borgia, lo cual caus6 una confusion en la poblacion hondurefia al conjuntar todas estas
expresiones como producto de la cultura maya. Como ya habiamos argumentado para el
caso de la estatua morazanica, mas alla de si estas eran réplicas de lo que existia en
Copan, los capitalinos que visitaban este parque activaban su ilusion estética al sentirse

frente a frente con las ruinas que quizas nunca podrian visitar. (Figuras 32y 33)

Figura 32

Parque La Concordia, 1949
Augusto Morales Sanchez
Detalle de la Pérgola de los
Murciélagos. En ella se identifican
reinterpretaciones de relieves mayas
y toltecas, asi como un conjunto de
gargolas art deco.

Fotografia incluida en el informe
presentado por Augusto Morales
Sanchez al gobierno de Tiburcio
Carias Andino

275 Augusto Morales y Sanchez, Copantl. Jardin Maya “La Concordia”, p. 3
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Figura 32

Parque La Concordia, 1949
Augusto Morales Sanchez
Réplica de la Estela C de Copén.
Fotografia de SAP

La voluntad experimental y enraizadora a la que nos hemos referido a lo largo de este
apartado, articul6 la produccién artistica del liberalismo durante el siglo XX, sin
embargo es importante reconocer que ello no es mas que el producto de un largo
proceso latinoamericano por apropiarse de las formas externas para alimentar sus
“propios lenguajes artisticos”. En el caso particular hondurefo, este proceso se inaugurd
con las formas hibridas e instituyentes de los valores nacionalistas que ya habian sido
establecidos durante el siglo XIX y que se intensificaria durante la primera mitad del
siglo XX; lo cual abre en nuestra discusion dos preguntas fundamentales: ¢realmente se
llegd a constituir un léxico artistico hondurefio a partir de las formas extranjeras? En
caso de existir ;Cudles son las formas que, por su repeticion, dan cuenta de una

apropiacién local del lenguaje universal?
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Un primer acercamiento a la arquitectura, en tanto que sismoégrafo de los
cambios en el arte y como manifestacion clave dentro del arte del liberalismo, nos
puede dirigir en el camino a identificar esta bldsqueda artistico-lexical en el caso
hondurefio, de modo que en el siguiente apartado realizaremos una revision puntual del
papel que la arquitectura jugd —desde lo exclusivamente formal- en la diseminacion de
valores artisticos y estéticos desde Tegucigalpa hacia la “periferia” de la Nacion

hondurefia.

3.2.- El Iéxico de la arquitectura del liberalismo en Tegucigalpa: diseminacion de

valores formales y estéticos

La arquitectura —desde una perspectiva benjaminiana-, a diferencia de la escultura y la
pintura, corresponde a una manifestacion que esta alli no solo para ser admirada, sino
también para ser tocada, de modo que en ella operan de manera complementaria la
percepcion dptica y la percepcion tactil.2’® Por su caracter exclusivamente urbano y a la
vez (til, la arquitectura se vuelve una de las manifestaciones artisticas méas cercanas al
espectador, ya que establece con €l una relacion cotidiana que se hace efectiva a partir
del acto performativo de recorrer el espacio citadino y su uso, igualmente cotidiano. En
esta linea argumentativa, Michel de Certeau reconoce en la ciudad un texto que esta en
constante movimiento y reescritura, pues el espectador se apropia de los discursos
presentes en el espacio urbano y los transforma desde su propia experiencia.?’’

La ciudad se convierte en un espacio en el que el individuo “(...) teje su propia
historia al hilo de sus itinerarios en y acerca de la ciudad. Esta es un terreno por
recorrer, en el que el objeto creado es reemplazado por el continuo cambio entre
realidad y representacién.”?’® En este sentido, la arquitectura —por su ubicacion espacial
y su funcionalidad préctica- se convierte en un significado y un significante en el
entramado retdrico de la ciudad, de modo que a través de ella es posible la produccion,
circulacion y transformacion de valores y conceptos. Por esta razon es Walter Benjamin,
en palabras de Juan Hernandez Ledn, explica la arquitectura en el interior de un
entramado historico, entendiéndola ““(...) como el testimonio de un auténtico suefio

colectivo, como imagen y expresion de la realidad social.”?"®

276 Cfr. W. Benjamin, ob. cit., p.95

277 Cfr. Michel de Certeau, “Andar en la ciudad”, pp. 6-9
278 C. Fara, ob. cit., p. 13

279 Juan Hernandez Ledn, “Editorial n. 4”, p. 5
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La arquitectura materializa el caracter autopoyético del hombre, pues se vuelve
un acontecimiento en el que la accion de habitar el espacio compromete al sujeto con
sus obras “(...) como si fuera tanto su objeto como su operador o su autor”.?®
Sylviane Agacinski, siguiendo a Michel Serres, expone que la arquitectura es sin lugar a
dudas el espacio que detiene las cosas en el tiempo al encerrarlas en museos, bancos,
archivos, bibliotecas, etc.; por ello, en la medida que las cosas articulan el ser del
humano antes que las mismas palabras, la arquitectura se vuelve un contenedor de
conceptos e ideas desde sus formas estéticas.?®! En este sentido, Gaston Bachelard

expone que:

(....)lacasa es uno de los mayores poderes de integracion para los pensamientos, los
recuerdos y los suefios del hombre. En esa integracion, el principio unificador es el
ensuefio. EI pasado, el presente y el porvenir dan a la casa diferentes dinamismos,
dinamismos que interfieren con frecuencia, a veces oponiéndose, a veces excitandose
mutuamente. La casa en la vida del hombre suplanta contingencias, multiplica sus
consejos de continuidad. Sin ella, el hombre seria un ser disperso. Lo sostiene a través
de las tormentas del cielo y de las tormentas de la vida. Es cuerpoy alma. Es el primer

mundo del ser humano.?82

La arquitectura entonces transmite valores conceptuales no solo desde sus propiedades
“geométricas-técnicas”, sino también a partir del movimiento especular que las formas
en la corporalidad del perceptor, estableciendo asi una relacion fenomenoldgica y, al
mismo tiempo, epistemoldgica, que se articula desde la empatia establecida por el sujeto
con el objeto y viceversa.?®® El historiador mexicano Jesis Marquez Carrillo resume de

manera acertada estas perspectivas, al exclamar que:

La arquitectura, en cuanto expresién artistica, nos revela los afanes, las sensibilidades y el
desarrollo tecnoldgico alcanzados por las sociedades en cierto momento de su devenir, y
asimismo como documento nos muestra el entramado histérico, social y cultural que
condiciono sus origenes, sus usos y funciones a través del tiempo, pero también nos permite
comprender los principios y conceptos que la inspiraron, el sentido que sus propietarios y

constructores quisieron imprimirle a lo largo de los siglos. 28

La arquitectura se convierte entonces en una manifestacion artistica pionera y, en el

contexto de nuestra investigacién, paradigmatica para el estudio de la conformacion de

280 Sylviane Agacinski, Filosofia y poética de la arquitectura, p. 27-28

281 5, Agacinsky, ob. cit., p. 29

282 Gaston Bachelard, “La casa, del sotano a la guardilla, el sentido de la choza.” p. 91
283 Rudolph Arnheim, “Arte y percepcion visual”, p. 159

284 Jesus Marquez Carrillo, “La arquitectura civil poblana a través del tiempo”, p. 142
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las sensibilidades no solo artisticas, sino también sociales. Caminar la ciudad,
contemplarla, tocarla y sentirla desde sus edificios, permite que el individuo se
construya y reconstruya a si mismo en las formas que continuamente se repiten y
conforman un mensaje, cuyo léxico ha sido elaborado desde el ejercicio central del
poder y se ha internalizado desde diversos grados simbolicos en la consciencia de los

sujetos.

En esta linea argumentativa, la arquitectura del liberalismo en Tegucigalpa
adquiere un valor fundante y originario, por ser esta ciudad —como lo hemos venido
argumentando a lo largo de la investigacion- el prototipo urbano del proyecto
nacionalizador hondurefio convirtiéndose asi en el espacio urbano especifico y necesario
para la creacién y renovacién de los valores formales de la arquitectura del liberalismo.
Esta hipdtesis se ve reforzada desde el caracter instituyente e ideologizador del arte del
liberalismo hondurefio pero, al mismo tiempo, debe abrir una perspectiva critica al
analizar las construcciones elaboradas fuera de la capital, sobre todo si consideramos la
vasta produccion arquitectonica que fue elaborada en el contexto del enclave bananero y
que por razones formales y estéticas no tienen cabida en la categorizacién artistica

defendida por esta investigacion.

Los arquitectos y artistas, nacionales y extranjeros, que migraron hacia
Tegucigalpa —en tanto que “capital” y “Meca cultural”- se topaban con un lugar que
“representaba” a todos los lugares de la nacion, lo que Michael Foucault llamaria una
“heterotopia”, un no-lugar de exilio y propicio para la utopia nacional.®> De modo que,
como sugiere Silviane Agacinsky, las capitales no son “(...) ni un territorio, ni un
terrufio, ni una region particular, es un espacio donde se albergan y se disuelven las
diferencias, (...) sirve de lazo en la medida que en ¢l se concentran y se derogan las
particularidades y los particularismos.”?%® Al borrarse los localismos, al enfrentarse a un
contexto “neutral”, cualquier produccion artistica que se genere en ese lugar sera
original —en tanto que procede de una confrontacion de individualidades creativas en
pos de una produccion nueva- y al mismo tiempo paradigmatica para el resto de la

Nacion, conformando asi tradiciones formales especificas.

25 5, Agacinski, ob. cit., p. 84
286 1hidem, p. 82
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Los arquitectos del liberalismo desarrollaron una vasta e interesante —desde su
espacio contextual- produccion arquitectonica basada en las formas extranjeras, pero
transformadas desde las propias posibilidades constructivas que ofrecia el ambiente
capitalino: echando mano y negociando con las formas anteriores o introduciendo
nuevas técnicas a partir del uso de la piedra de color local, estableciendo asi un
enraizamiento que operd, de forma consciente o inconsciente, en la sensibilidad de los
autores. Los arquitectos del liberalismo fueron en su mayoria de origen europeo,
particularmente italianos, puesto que —como ya hemos mencionado anteriormente- el
pais carecia de una escuela de arquitectura que rectorara las construcciones civiles del
momento.?®” Estos edificios expresaban la necesidad de dotar a la ciudad ya no de
iglesias y conventos, simbolos del régimen anterior, sino de escuelas, hospitales,
penitenciarias etc., como parte de una sensibilidad inspirada en los valores de la

civilizacion, el orden, el progreso y posteriormente en las “formas nacionales”.

La manifestacion arquitectonica del liberalismo en Tegucigalpa se caracterizo
primordialmente por la presencia de formas italianizantes, producto de la ola de
arquitectos provenientes del pais mediterraneo que se anclaron en la ciudad entre 1880 y
1950. Esto permitié que elementos tradicionales de la arquitectura manierista italiana

como la columna toscana o la ventana palladiana. Como sugiere Luca Bochicchio:

Ya en la segunda mitad del siglo X1X el arquitecto italiano Emilio Montessi se habia ocupado
de la proyeccion de importantes edificios publicos como el Hospital General, el Mercado de
Comayaguela, la Penitenciaria Central y el Paseo El Guanacaste. Con la llegada del siglo XX,
es nuevamente Augusto Bressani quien interviene en el contexto urbano, proyectando los
nuevos edificios de las Comunicaciones Eléctricas, el Distrito Central, las escuelas y el
mercado Los Dolores. Se trata de una renovacion del cuerpo arquitectonico urbano que
corresponde a las necesidades de una ciudad moderna y se da con la recalificacion artistica del

espacio publico.?%

Si bien es cierto que la vasta produccion de edificios publicos y privados en
Tegucigalpa entre 1880 y 1950 deja una compleja cartografia de formas clasicas,
historicistas y modernistas (art decd y art nouveau), podemos afirmar, en un primer
momento, que existieron dos tradiciones formales en las que abrevaron tanto arquitectos
nacionales como extranjeros y constituyeron una imagen caracteristica de Tegucigalpa.

Estas tradiciones estan signadas no solo por espacios temporales, sino también por

287 D, Navarrete, “Arquitectura Modernista en Tegucigalpa”, pp. 117-120
288 |_uca Bochicchio, ob. cit., p. 25
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técnicas constructivas y valores formales especificos, de modo que la primera tradicién
se sitta en el siglo XIX y se sugiere el nombre de “tradicion Montessi” y la segunda
tradicion corresponde al periodo experimental desde la déecada de los diez hasta los

cincuenta del siglo XX y que se asocia al nombre de Augusto Bressani.

Es necesario apuntar que los edificios incluidos en cada una de las dos
tradiciones no corresponden en su totalidad a obras construidas los arquitectos en
mencion —Emilio Montessi y Augusto Bressani-, pues muchos de ellos corresponden a
autores nacionales, espafioles, mexicanos e italianos. Lo que sugerimos mas bien es una
sistematizacion de formas, que por ser productos alterados no podemos llamarlas
exclusivamente neoclasicas o neogéticas, sino mas bien proponemos una categorizacién
desde el propio contexto local para exponer la constitucion de un léxico arquitecténico.
Los siguientes dos sub-apartados presentan entonces las caracteristicas principales de
ambas tradiciones, en las cuales participaron activamente Emilio Montessi y Augusto
Bressani, pero también otros muchos autores que constelaron alrededor de ellos y

abrevaron en sus busquedas formales.
3.2.1.- La “Tradicion Montessi”

El periodo constructivo al que pertenece la “tradicion Montessi” se ubica entre 1880 y
1920. Esta tradicion se inaugura con la produccién arquitecténica de Emilio Montessi
en Tegucigalpa a partir de 1880 y se cierra con la llegada de Augusto Bressani a
mediados de la década de los diez. De esta tradicion participan Emilio Montessi,
Francisco Planas y otros arquitectos nacionales que conformaron una tradicion formal
que le dio una primera identidad al espacio capitalino. Es necesario mencionar que a
pesar de que la tradicion finaliza hacia la segunda década del siglo XX, los elementos
constructivos aqui introducidos continuaron manifestandose en la vertiente clasicista

durante la tradicion Bressani.

Los edificios de la tradicion Montessi se caracterizan primordialmente por ser
erigidos en una planta baja, utilizando como materiales constructivos principales el
adobe y la madera, para posteriormente incluir de forma limitada el marmol y la piedra
rosada. Las formas recurrentes de esta tradicion corresponden a elementos
primordialmente clasicistas, como las ventanas con molduras, el arco de medio punto —
en algunos casos se utiliza un arco rebajado-, columnas jonicas y toscanas, asi como

pilastras que siguen el mismo orden. Otros elementos decorativos recurrentes son las
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guirnaldas, las cornisas dentelladas y el uso de frontones sobre los ventanales. La
entrada principal suele ubicarse en el centro de la estructura o en ocasiones se encuentra
a modo de esquina ochavada; esta entrada a menudo esta flanqueada por uno o dos
pares de columnas que sugieren monumentalidad al edificio. Se echa mano ademas de
los parapetos constructivos, normalmente decorados con figuras geométricas o son
sustituidos por balaustradas que coronan las estructuras del edificio. Los edificios
institucionales se caracterizan por ser extensivos en su anchura y el uso del ritmo
sincopado para componer un juego de ventanales y pilastras en los cuerpos laterales de

la estructura.

A esta tradicion arquitectonica pertenecen el Hospital General, la Escuela de
Medicina, la primera etapa constructiva de la Penitenciaria Central y la Escuela de Artes
y Oficios, todos edificados a finales del siglo XIX y con claras referencias al
neoclasicismo aleman y espafiol. Otros edificios que forman parte de esta tradicion, son
la antigua Legion Americana, la actual sede del restaurante Duncan Maya, la casa
Triminio —de esquina ochavada y con arcos ojivales- y la antigua Junta de Bienestar

Social, hoy sede del Archivo Hemerogréfico, entre otros.

El Banco de Honduras y el Teatro Nacional son edificios singulares de esta
tradicion constructiva, ambos fueron erigidos durante los primeros afios del siglo XX.
El Banco de Honduras —atribuido por Daniela Navarrete a Emilio Montessi- es una de
las primeras construcciones que se levantd sobre dos plantas y albergé no solo la
institucién bancaria, sino que también fue sede de Gobierno y del Correo de Honduras,
hasta que fue demolido en la década de 1970. 28° Su fachada se divide en dos niveles, en
los cuales se identifican un conjunto de ventanas y puertas con arco de medio punto,
balaustradas sobre los balcones, asi como el uso de columnas y pilastras de orden
corintio. En la planta alta, el edificio estd coronado por una balaustrada y adornos que
remiten al neoclasicismo francés en el que perviven estos elementos propios del
barroco. La fachada ademas se compone por una deliciosa esquina ochavada y posee en

la parte baja conchas decorativas que le dan un toque completamente afrancesado.

En 1915 fue erigido el Teatro Nacional Manuel Bonilla y en su edificacion
original se caracterizaba por un estilo puramente clasico, que remitia a los templos

grecorromanos. En su fachada se ubicaba un monumental pértico hexastilo de columnas

289 D, Navarrete “La Antigua Casa Presidencial”, p. 196
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ddricas, sobre el cual se sostenia un frontdn triangular, en cuyo centro se identificaba el
monograma del teatro. Hacia 1956 su fachada fue modificada bajo un estilo palladiano,
utilizando piedra rosada para la elaboracion de la misma y bebiendo ahora de la
tradicion Bressani.
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3.2.2.- La “Tradicion Bressani”

Con la llegada de Augusto Bressani en la primera década del siglo XX se inaugura una
nueva etapa constructiva en Tegucigalpa, con la cual las formas del neoclasico pasan a
un segundo término para dar pie a las construcciones de orden historicista.?® La
tradicion Bressani es quizas una de las mas vastas en la ciudad capital y en ella es
posible identificar al menos tres vertientes constructivas: el clasicismo, los revivals
goticos, mudéjares, romanicos y el modernismo expresado en el art deco y el art
nouveu. Una de las principales caracteristicas de esta tradicién es su provocativo
eclecticismo y su voluntad por experimentar a partir de las formas clasicas. La piedra
rosada serd el elemento constructivo por excelencia y la monumentalidad de sus

edificios le dara una nueva identidad modernista a la ciudad de Tegucigalpa.

A pesar de su multiplicidad, en la tradicion Bressani es posible identificar
algunos elementos recurrentes que expresan una apropiacion local de algunas formas
manieristas, neogoticas y neocoloniales. Las columnas serlianas continuaran siendo un
elemento constructivo, pero en ellas se identifican una variedad de capiteles que van
desde los corintios hasta los neomudéjares. Las ventanas y puertas, en su mayoria,
corresponderan a variaciones de las ya introducidas por la tradicion Montessi y en
algunos casos, sobre todo al final de este periodo constructivo, se veran estilizadas

desde la perspectiva art deco.

La decoracion de los interiores desarrollara una amplia costumbre clasicista que
incluye: techumbres encasetonadas, guirnaldas y una suerte de enmarcamiento
compuesto por columnas y pilastras de diversos ordenes, utilizado para dividir salones y
galerias. Sin embargo los recursos dominantes en esta tradicion corresponden al uso y
experimentacion con ventanas palladianas, balaustradas y almohadillados de piedra
rosada. Los edificios mas representativos de esta tradicion son la Antigua Casa
Presidencial, el Palacio de Telecomunicaciones —cuya influencia palladiana es
realmente exquisita-, la Escuela Nacional de Bellas Artes, la Casa Casco y el Palacio
Municipal de Tegucigalpa, todos construidos por Bressani a lo largo de la primera mitad
del siglo XX.

La escuela de arquitectura que Bressani habia inaugurado en Tegucigalpa se hace de

manifiesto con la construccion de la Villa Roy (1936-1940). Esta mansion pertenecio al

290 Daniela Navarrete, Tegucigalpa. Politica y Urbanismo (1578-1949), p. 97
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presidente Julio Lozano Diaz y fue construida por Samuel Salgado, quien era maestro
de obras de Bressani, su disefio arquitectonico revive el manierismo de la Villa Rotonda
(1551) de Palladio y su ubicacion en las faldas de una colina en Tegucigalpa permite
una amplia vista panoramica del centro capitalino. Las formas palladianas armonizan
con estilizaciones clasicas propias del modernismo formal impulsado por Bressani, que
se vuelven evidentes en las pilastras, las balaustradas de los balcones y el parapeto
constructivo. Otra de las edificaciones que exhiben esta estilizacion clasica es la
Ilamada Casa Art Decd, también construida por Bressani en la década de los treinta, la
sede del Partido Nacional de Honduras, las Industrias Graficas Tulin, entre otros.

Los revivals arquitecténicos se hacen presentes en la misma Casa Presidencial,
el Estado Mayor Conjunto, el estilizado Instituto San Miguel, la Iglesia Maria
Auxiliadora, la Casa Quesada, el derruido Castillo Belucci, entre otros. Dentro de la
vertiente de los revivals se inserta toda una corriente neocolonial en la que se identifican
el Seminario Menor, el Hotel Paraiso, el exquisito Palacio Arzobispal de Tegucigalpa y

el Centro Cultural Aleman.

Finalmente, en la tradicion Bressani es importante toda una tradicion modernista
que abreva en el art deco y el art nouveu. Los edificios del Teatro Variedades, el extinto
Mercado de Los Dolores, las escuelas Lempira y Argentina, asi como la Casa Schacher
son un claro ejemplo del uso estilizado de la ventana palladiana introducida por
Bressani. Por su parte el Hospital San Felipe corresponde a una bien reinterpretacion
desde el art deco del antiguo edificio del Hospital General construido por Montessi.
Todas estas expresiones permitieron el avance hacia una nueva tradicién arquitectonica
en Honduras —ampliamente estudiada por Daniela Navarrete- en la que el arquitecto
Cristobal Prats tendria un protagonismo fundamental, pero cuyas obras no pertenecen

ya al sentir, ni a las formas del liberalismo hondurefio.?*

291 Cfr. D. Navarrete, “La arquitectura modernista de Tegucigalpa”
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CONCLUSIONES

Me hubiese gustado méas haber expuesto
una suma de trabajos, con un intento de
interpretacion de asuntos de Honduras, esta
tierra tan rica en temas bucolicos, y, por
desgracia, también en temas truculentos.?%?

Pablo Zelaya Sierra

Con estas palabras de Pablo Zelaya Sierra escritas en su texto de caracter manifiestista
Hojas escritas con lapiz —publicado casi treinta afios después de su muerte- mas que dar
por concluido este trabajo, reconocemos que se han abierto importantes vetas de
investigacion que permitiran profundizar algunos presupuestos aqui planteados. En este
Gltimo espacio de la tesis realizaremos un balance general de las principales
aportaciones realizadas en nuestra investigacion, asi como de las limitaciones y nuevas

lineas tematicas que deberan ser despejadas en posteriores proyectos:

1.- A partir de una revision integradora de las discusiones contemporaneas alrededor del
periodo liberal del Estado hondurefio (1876-1948), esta investigacién alcanzé un nivel
de analisis que permitio aproximarse a los sectores, instituciones, discursos y practicas
culturales que articularon la construccién del imaginario nacional hondurefio. En este
sentido, fue posible identificar constantes en el desarrollo y evolucion de las ideas
nacionalistas de la intelligentsia liberal, por lo cual nuestra investigacion propuso la
existencia de tres sistemas discursivos, con sus caracteristicas especificas y contextos
operativos: el nacionalismo positivista decimononico, el nacionalismo antiimperialista

de la década de los veinte y el nacionalismo enraizado de la dictadura.

Las continuidades y rupturas a lo largo de las siete décadas que comprendieron nuestro
estudio, permitieron la caracterizacién de las busquedas constantes del Estado
hondurefio y las elites respecto al problema de lo nacional. En primer lugar, la
modernidad y la tradicion establecieron un sistema tensional y complementario que
comprendio el lugar de enunciacion de la identidad hondurefia; de modo que al estar
situada esta construccion en el contexto del sistema moderno occidental, el pensamiento
nacionalista se aliment6 de una intrincada red de ideas ubicadas en el plano de lo local,
lo regional y lo global; lo cual nos invita a cuestionarnos sobre ¢Cuéles fueron las

fronteras entre estos planos? ¢Cudles fueron las areas de conflicto y negociacion del

292 Pablo Zelaya Sierra, “Hojas escritas con lapiz”
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pensamiento local frente al pensamiento regional y global? De modo que sea posible
identificar ¢Cudl fue el verdadero lugar de enunciacion del nacionalismo hondurefio en
el concierto de ideas latinoamericanas y universales? Todo ello con el interés de valorar
la manera en que se maniobrd la exclusion y negociacion con ciertos sectores sociales

en la construccion de los imaginarios nacionales.

Otras de las constantes que articularon el problema de lo nacional, parte de las
voluntades estatales y elitistas por la elaboracion de mitos para explicar los origenes
étnicos y culturales, la creacion de personajes sagrados y la entronizacion de
Tegucigalpa como sitio original y fundante de la nacién hondurefia. Aqui conviene
revisar de forma mas detenida los valores nacionales que seleccionaron y/o segregaron,
con la finalidad de aproximarse puntualmente a las voluntades locales, regionales y

universales que se conjugaron para fundamentar el sentimiento nacional hondurefio.

2.- Considerando el lugar periférico de enunciacion del pensamiento nacionalista, fue
necesario trasladar esta mirada hacia el proceso de construccién estética del Estado
nacionalizador hondurefio, lo cual sin duda alguna complejiz6 la discusion, pero al
mismo tiempo permitio ofrecer una mirada méas contextual de los elementos operativos
que se encargaron de extraer, procesar y diseminar las energias estéticas que
“cohesionaron” a la sociedad hondurefia. Por lo tanto, debido al extenso periodo de
andlisis y a la atencion puesta sobre Tegucigalpa, esta tesis deja abierta la oportunidad
para continuar indagando los niveles de recepcion y consumo en los espacios
“periféricos” del pais, de los componentes estéticos cohesionadores irradiados desde la
centralidad capitalina. Ademas de ello, conviene preguntarnos ;Qué tantos estimulos y
emociones extrajo el Estado desde la periferia? ;Qué otras estructuras, mas alla del
sistema educativo, fueron fundamentales en el procesamiento y distribucion de

adhesivos emocionales?

3.- Ademas de introducir, caracterizar y aplicar la categoria de arte del liberalismo
hondurefio, el proceso de investigacién dio como resultado la propuesta de un sistema
de sensibilidades que permiti6 aproximarnos no solo a la forma en que se produjeron las
obras, sino también a la manera en que estas fueron apropiadas y consumidas por la
sociedad en general. En este sentido, tanto la sensibilidad como el arte del liberalismo,
se caracterizaron por ser doblemente periféricos, instituidos e instituyentes,

ideologizadores, auratizantes y espectaculares, urbanos y modernos. Aqui se abren
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entonces las principales lineas tematicas que deben ser priorizadas al momento de
continuar con la investigacion aqui propuesta: 1.- Se deben evaluar de manera mas
precisa la forma en que los lenguajes y valores artisticos externos fueron apropiados en
la constitucion de un léxico formal nacional. 2.- Es necesario establecer las redes y
contactos que tuvieron los artistas entre si y con el Estado para concretizar y evidenciar
la voluntad integral que la categorizacién arte del liberalismo propone. 3.- Es
importante contrastar con las exclusiones de artistas y obras realizadas —consciente o
inconscientemente- por el sistema artistico y la sensibilidad instaurada. 4.- Finalmente,
mediante una proyeccion hacia el arte contemporaneo hondurefio, cabe la posibilidad de
identificar cémo los elementos aqui planteados, tanto en su caracter local como

universal, contindan vigentes y operando en la sensibilidad nacional.

4.- El arte del liberalismo hondurefio, como ha sido estructurado hasta el momento, se
concentrd en la produccion de las Bellas Artes (pintura, escultura y arquitectura), de
modo que al mismo tiempo se convirtié en un instrumento seleccionador y legitimador
de préacticas artisticas especificas. Desde esta perspectiva, consideramos que las
estrategias estéticas y artisticas promovidas por el Estado nacionalizador y sus elites
intelectuales construyeron un paradigma que establecié una matriz duradera en torno a
las concepciones hondurefias en torno a lo que significa el arte, de modo que la mirada
que se construyé valida como practica artistica todo aquello que se concentra dentro de
las Bellas Artes y especificamente dentro del género pictérico, limitando asi las
posibilidades de aprehensidon y puesta en practica de nuevas sensibilidades no solo
dentro de los sectores vinculados al circulo del arte, sino también dentro de la sociedad
hondurefia en general. Por esta razon, un mayor detenimiento critico sobre los valores
instaurados con el arte del liberalismo, podria ayudarnos a explicar de manera
proyectiva las condiciones actuales del arte hondurefio.

5.- Un aspecto importante a considerar es que los sistemas de pensamiento nacionalistas
hondurefios se alimentaron y apropiaron de un variado conjunto de ideas
latinoamericanas, de modo que el arte del liberalismo oper6 de manera similar. Ya sea
desde las iconografias clasicas de los proceres sudamericanos, las discusiones formales
de las vanguardias historicas o toda la tradicion neocolonial dentro de la arquitectura, el
arte del liberalismo hondurefio abrevo de las fuentes artisticas latinoamericanas desde
su propia posicién periférica. Por esta razon es importante realizar un trabajo de rastreo

alrededor de las manifestaciones artisticas que, a lo largo del subcontinente,
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antecedieron las obras aqui analizadas, con ello sera posible establecer redes de
intercambio de valores estéticos y formales, pero ademdas sustentar el caracter
doblemente periférico del arte del liberalismo hondurefio y al mismo tiempo ubicar las
aspectos que sirvieron de motor para una produccién artistica regional. En esta medida,
en lugar de focalizar nuestra atencién en el estigma que puede representar la
“dependencia” artistica y cultural de Honduras respecto de los principales focos de
difusion, el caracter periférico de nuestro sistema artistico debe invitarnos a relativizar
el concepto de “obra adulterada”, pues sin lugar a dudas lo que sucedidé fue el

enraizamiento local de esencias regionales y universales.

6.- A pesar de que en esta investigacion se propone, en un primer momento, una
categorizacion de las tradiciones arquitectonicas desarrolladas en Tegucigalpa en el
contexto del arte del liberalismo, es necesario realizar una exploracion mas concienzuda
de las formas, las técnicas y los elementos constructivos que se encargaron de dar una
identidad visual a la capital. Ademéas de ello es de suma importancia reconocer y
contrastar toda la produccion arquitectonica desarrollada en la periferia, sobre todo en la
Costa Norte, lo cual abre nuevos espacios tensionales para comprender el alcance de las
estrategias estéticas estatales. Algunas preguntas que pueden alimentar esta discusion
nos deben llevar a pensar sobre ;Cual es el lugar que ocupa la arquitectura producida
fuera de Tegucigalpa? ¢Cudles fueron las formas arquitectonicas que tuvieron mayor
apropiacién local? ;Qué tanto se materializ en la periferia los valores irradiados desde
la centralidad capitalina? Y ¢Donde ubicaremos el léxico arquitectonico enunciado
desde la Costa Norte hondurefia, en la periferia del arte del liberalismo o dentro de un

sistema artistico totalmente distinto?

Las consideraciones finales y aportaciones aqui planteadas, lejos de ser
exclusivamente concluyentes, nos invitan entonces a complejizar y ofrecer nuevas
lecturas respecto al problema de lo nacional, asi como de la produccion y consumo del
arte durante el periodo del liberalismo hondurefio. Como sugiere Pablo Zelaya Sierra,
los asuntos de nuestra Honduras son tan ricos y a la vez tan truculentos, que nada esta

por afirmarse y todo esta por decirse.
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