
1 
 

José María Espinosa y la ciudad de los signos: personajes populares en 

Bogotá, siglo XIX 

 

 

Irina Florián Ortiz 

 

Daniel García Roldán  

 

 

Título a optar: maestra en Estética e Historia del Arte 

 

 

 

 

Universidad Jorge Tadeo Lozano 

Facultad de Ciencias Sociales 

Departamento de Humanidades 

Maestría en Estética e Historia del Arte 

 



2 
 

Resumen: José María Espinosa es uno de los artistas más reconocidos de 

Colombia en el siglo XIX. Como abanderado, caricaturista y costumbrista, se 

reconoce en sus retratos y obra, en general, un tipo de mirada en la que sobresale 

su interés por retratar la vida misma, el transcurrir de la existencia y su esencia. 

En este trabajo, se seleccionaron nueve de sus ilustraciones de “tipos callejeros”, 

que funcionan como signos de la Bogotá del siglo XIX; estos, fruto del andar y 

observación del artista, nos cuentan a manera de relato una parte de nuestra 

historia.  

Palabras clave: José María Espinosa, Bogotá, siglo XIX, costumbrismo, signos. 

 

Abstract: José María Espinosa is one of the most recognized artists of Colombia 

in the 19th century. As a standard bearer, caricaturist and costumbrista, we 

recognize in his portraits and works, in general, a type of look in which his interest 

in portraying life itself, the passing of existence and its essence. I selected nine of 

his illustrations of "street types", which work as signs of nineteenth-century in 

Bogota; These, fruit of the walk and observation of the artist, function as 

microhistories and tell us a part of our history. 

Keywords: José María Espinosa, Bogotá, nineteenth century, costumbrismo, 

signs. 
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I. Introducción 

El hombre camina días enteros entre los árboles y las piedras.  
Raramente el ojo 

se detiene en una cosa,  
y es cuando la ha reconocido como el signo de otra:  

una huella en la arena indica el paso del tigre,  
un pantano anuncia una vena de agua,  

la flor del hibisco, el fin del invierno.  

Italo Calvino  

 
José María Espinosa es uno de los pintores más destacados de Colombia en 

el siglo XIX. Es el abanderado, el miniaturista, el costumbrista, el caricaturista. De 

la exaltación de los héroes de la patria a la representación de tipos callejeros, su 

obra es prolífica en la medida en que abarca a “todos”. Sin embargo, parece haber 

un eje común, una línea que une a sus personajes: el interés por capturar la 

existencia en un momento determinado de la historia, el cual está supeditado a la 

manera como se vive y percibe el entorno. De igual manera, se descubre en sus 

pinturas su deseo de crear memoria, de recordar a los rostros y las historias que 

hacen parte de tiempos y espacios específicos.  

Retrata la guerra, pero en medio de esta reconocemos a personajes que 

normalmente son ignorados en contextos bélicos, como las mujeres, los animales, 

la vida en el campo; está Nariño, y en su mirada y pose se perciben el cansancio de 

un hombre, el pasar de los años. Y nos encontramos también con una “galería de 

tipos”, personajes populares que hicieron parte de la Bogotá del siglo XIX, 

reconocidos por todos, y cuyas vidas tejieron un relato paralelo de la ciudad, en la 

medida en que junto a ellos aparecen los héroes de la patria y surge el discurso de 

la consolidación de la República. Esta manera de capturar a los personajes, 
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protagonistas en diferentes contextos, tiene que ver con su rol como costumbrista, 

en tanto los retratos responden a una necesidad de narrar su entorno; al respecto, 

Baudelaire nos dice que “el genio del pintor costumbrista es un genio de naturaleza 

mixta, esto es, que en él entra una buena parte de espíritu literario” (Baudelaire, 

1995, p. 24).   

Si a narraciones nos referimos, en este trabajo se pretende, a partir de 

algunos retratos de Espinosa, que hacen parte de la “galería de tipos” a la que se 

hizo referencia, narrar una parte de la historia de Bogotá durante el siglo XIX. Como 

observador, transeúnte, artista y bogotano, Espinosa nos cuenta relatos de 

personajes que hoy funcionan como huellas. Así es como los cambios que 

acontecen durante este periodo en la ciudad cobran un rostro gracias al legado del 

artista: las migraciones, la locura, la soltería, los trabajos manuales, las actividades 

de ocio.  

Se trata entonces de reconstruir un relato, una historia de la ciudad contada 

a través de las microhistorias representadas por el artista. Es una especie de 

persecución tras los pasos de José María Espinosa, en la ciudad del siglo XIX, y de 

su comprensión en tanto signos, el signo como representación de algo que está 

sucediendo, “la cosa que representa otra cosa”, según Calvino, y que en este caso 

se refiere a los cambios: transformación en las mentalidades, los discursos, el 

paisaje… la ciudad cambia, y cambian sus signos. 

En el primer capítulo, “Abanderado, caricaturista y costumbrista”, como se 

indica, se comprende la figura de Espinosa a partir de los tres títulos como ha sido 
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catalogado: aquel que luchó en las guerras de Independencia, el primer caricaturista 

de Colombia y uno de los representantes del costumbrismo en el país. 

El segundo capítulo, “Espinosa y la ciudad de los signos”, es el texto base de 

esta investigación, y se centra en la faceta de Espinosa como pintor de cuadros de 

costumbres; especialmente, como retratista de personajes típicos que encuentra a 

su paso por las calles de Bogotá durante el siglo XIX, después de ser el abanderado 

de la patria; Espinosa se detiene ante varios personajes, cuyas fisonomías, 

historias, orígenes y actividades eran parte de la ciudad, la constituían, y hoy, como 

imágenes, son rastro y memoria, y hacen de Bogotá, durante el periodo estudiado, 

una ciudad con su propios signos.      
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I. Abanderado, caricaturista y costumbrista 

 

La obra de José María espinosa se debatió entre la representación de los 

héroes de las batallas, de la patria, aquellos personajes que fueron fundamentales 

en las guerras de Independencia y en la constitución de la República, y los retratos 

de aquellos que configuran su cotidianidad en la Bogotá del siglo XIX, donde el 

artista reside después de ser el abanderado de la patria y decidir que se dedicaría 

al dibujo. Alrededor de su obra se ha construido un estado del arte a partir de tres 

ideas fundamentales: “el primer caricaturista colombiano”, “el abanderado pintor” y 

el “pintor de costumbres”.  

 

Espinosa, el abanderado de la patria   

La figura de abanderado de la patria está íntimamente relacionada con 

conceptos como el patriotismo y la lucha por un pueblo. En el caso de Espinosa, su 

papel como abanderado ha caracterizado, de cierta manera, su quehacer como 

artista;1 es decir, Espinosa es visto como el artista comprometido políticamente con 

su país. Al respecto, son comunes las siguientes alusiones al artista: “el pintor y su 

bandera”, “el abanderado del arte y de la patria” y “el guerrero pintor”.  

                                                           
1 Esta parte de su vida como abanderado transcurre desde los 16 años, cuando decide seguir a 
Nariño y acompañarlo en su lucha, hasta sus 22 años, cuando tiene lugar la Batalla de Boyacá y 
termina la “guerra”. 
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Figura 1. Busto de José María Espinosa, Bernardo Vieco, 1940 

Fuente: http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/0/0b/Jos%C3%A9_Mar%C3%ADa_Espinosa.JPG 

 

En relación con lo anterior, son representativas las palabras del expresidente 

Betancur que pronunció ante el busto de Espinosa, de 1940, realizado por el artista 

Bernardo Vieco. En el centenario de la muerte del pintor, el 24 de febrero de 1983, 

el expresidente afirmó:  

Espinosa es especialmente de ser recordado hoy, cuando estamos otra vez 

buscando con empeño la paz, la paz perdida, la concordia entre compatriotas, 

porque como él mismo dice en sus Memorias, documento precioso de los 

primeros diez años de Colombia y de los últimos de los ochenta de Espinosa,  

le cabía la satisfacción de no haber derramado jamás sangre de hermanos […]. 

(Presidencia de la República, 1983) 

 

A partir de las anteriores palabras, se percibe la construcción de un personaje 

idealizado, de aquel cuyo deseo reposaba en la construcción de un país en paz. 
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Bajo el título de “José María Espinosa. Abanderado de Nariño”, en bronce moldeado 

descansa la imagen del pintor, en la carrera 2 con calle 20.  

El simple hecho de que se haya realizado un busto en honor a Espinosa ya 

tiene diversas implicaciones. ¿Quiénes eran aquellos que debían ser inmortalizados 

en bustos? En la ficha técnica de la escultura, del Instituto de Desarrollo Urbano, en 

el apartado “Criterios de valoración para monumentos conmemorativos y objetos 

artísticos”, se plantean los siguientes requisitos para que una imagen sea esculpida: 

que represente una o más épocas de la historia de la ciudad, que sea un testimonio 

o documento histórico, que constituya un hito o punto de referencia urbana y que se 

relacione con hechos o personajes significativos de la historia del país.  

A través de la referencia que aparece en la misma ficha, en la que se indica 

que el busto es un bien de interés cultural distrital porque conmemora la figura de 

uno de los personajes de nuestra historia: José María Espinosa, el abanderado de 

Nariño, se puede identificar el estrecho nexo que existe entre la representación de 

la figura del personaje a través del busto y la admiración y reconocimiento por estar 

al servicio de la República.  

De igual manera, Espinosa se refiere a su papel como abanderado en sus 

Memorias, texto en el que relata brevemente la importancia de aquel que en las 

batallas debía llevar la bandera, y nunca soltarla, a pesar de las adversidades. El 

abanderado también es el encargado de guiar el Ejército. Esta caracterización que 

el artista hace en su narración es descrita y magnificada desde la literatura en la 

novela de la artista y periodista Alexandra Samper José María Espinosa, de 2005. 

Al respecto, menciona: “Quien lleva la bandera es el primero que pone el pecho al 
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avanzar en contra del ejército enemigo y lo debe hacer con valentía y confianza. El 

abanderado le infunde su talante, valor y entusiasmo a los soldados que lo siguen” 

(Samper, 2005).  

La noción de abanderado, como se mencionó, abarca varias ideas como la 

guerra, el patriotismo, la lucha; sin embargo, en el caso del artista, su papel como 

abanderado pareciera estar más relacionado con “una excusa” vivencial, una 

posibilidad de comprender la guerra, y esto se percibe en la lectura de Memorias de 

un abanderado. En la narración del texto, se reconoce cómo a través de diversos 

acontecimientos que suceden, se van entretejiendo varios aspectos que en su 

traslapo van constituyendo lo que conocemos como Espinosa y su obra; pues el 

pintor, incluso durante las batallas, como abanderado y militar patriota que lucha por 

su país, también es el hombre que sufre, vive la pobreza, el hambre y la enfermedad:  

Duré algunos meses en la mayor miseria, reducido á [sic] aceptar lo que 

generosamente me cedian [sic] de lo suyo los sargentos y cabos. Los demas 

[sic] oficiales tenian [sic] paga y me auxiliaban con algo, aunque muy poco; pero 

yo, por delicadeza, no me atrevia [sic] á molestarlos con frecuencia. (Espinosa, 

1971, p. 89)  

 

Espinosa es el abanderado y, al mismo tiempo, el artista, el dibujante que, a 

pesar de las circunstancias, siempre llevaba un papel y una tinta china, así es como 

relata que a su llegada a Timbío, para lograr la simpatía y ayuda de dos tenderas, 

recurrió a su talento como artista: “Para acabar de captarme su voluntad hacia [sic] 

algunos dibujillos con mi tinta de China en pedazos de papel que ellas me daban, y 

se los regalaba, con lo cual quedaban contentísimas” (Espinosa, 1971, p. 118). 
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Militar y artista, las dos figuras convergen, y en sus narraciones es evidente esta 

dualidad. 

El libro Memorias de un abanderado es el recuerdo de quien vivió la guerra, 

del abanderado, el combatiente, pero también del Espinosa artista que construye 

su mirada a partir de la grandiosidad y, al mismo tiempo, las desgracias de la guerra; 

pues las guerras de la Independencia además de estar ocultas tras los nombres de 

importantes próceres, se distinguían, según su relato, en los rostros del hambre, la 

muerte, la violencia, la traición, la estrategia, la prisión, etc.  

Espinosa no es solo el busto, el abanderado, también es el artista, el hombre, 

quien vive para después narrar su historia. El término “abanderado” como 

constitutivo en la figura del artista también ha sido empleado en diversos textos y 

exposiciones que se han hecho acerca de su obra. Así es como en 1994 tuvo lugar 

la exposición José María Espinosa: abanderado del arte y la patria, en el Museo 

Nacional de Colombia, la cual contó con la curaduría y guion museográfico de 

Beatriz González; esta se centró en las pinturas de Espinosa representativas del 

artista como abanderado; es decir, aquellas en las que se representan las batallas 

y los protagonistas de la Independencia.  

En relación con los retratos de Bolívar —uno de los temas característicos y 

alusivos a su papel como abanderado—, Espinosa representó al Libertador cruzado 

de brazos, vestido con uniforme o de civil (González, 1994, p. 57). Al respecto, en 

Memorias de un abanderado, Espinosa da a conocer un artículo escrito por el señor 

Antonio Leocadio Guzmán, publicado en El Colombiano, en el que el periodista 

afirma que el único retrato que conoce que exalta la verdadera naturaleza del 
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Libertador es el de Espinosa: “… sí es el Bolívar del año 28: en las vísperas del 25 

de setiembre (sic): viéndolo venir sobre sí; la mirada fija, la frente meditabunda, el 

gesto desengañado, triste y desdeñoso: es Bolívar en el martirio” (Espinosa, 1971, 

p. 222).  

En cuanto a las escenas de batallas, hay un artículo de Olga Isabel Acosta 

Luna titulado “Invisibles en el arte y olvidados por la historia. Reflexiones sobre el 

arte como reparador de la memoria histórica nacional” (Domínguez Hernández et 

al., 2014), en el que la autora se refiere a las obras de batallas de José María 

Espinosa, especialmente a las que retratan la Campaña del Sur, y cómo en estas 

son protagonistas no solo los soldados y su valentía, sino también los “olvidados” 

de la guerra, como las mujeres, los campesinos, los indígenas y los animales. Por 

ello, la autora indaga si la intención de Espinosa de retratar a estos personajes es 

criticar la memoria fragmentaria de la historia, en la que se han olvidado o rechazado 

a algunos; según Acosta Luna, la puesta en escena de los olvidados es una 

respuesta del artista a su invisibilización en la historia de Colombia.  

Así es como en el Museo Nacional de Colombia, bajo el título “Emancipación 

y República (1810-1886)”, hay algunos cuadros de batallas de Espinosa: Acción del 

Castillo de Maracaibo (Ca. 1850), en el que el artista ilustra la entrada de la escuadra 

patriota… están el mar, los barcos que llevan la bandera de Colombia, el castillo de 

San Felipe y el cielo azul; Batalla de río Palo (Ca. 1850), donde aparecen los 

ejércitos que intentan pasar el río y al fondo se vislumbra una nube de humo, la cual, 

según sus Memorias, en el momento en que se disipaba aparecían los muertos y 

los heridos, “Varias veces tropecé con los cadáveres y heridos que estaban tendidos 
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en el suelo, y cuando el humo se disipó un poco, vi que algunos de ellos eran del 

enemigo” (Espinosa, 1971); Batalla de Juanambú (Ca. 1850), ya está de noche y se 

emprende la retirada, cuando los patriotas se dan por vencidos, agotados y después 

de haber perdido más de cien hombres (Espinosa, 1971), están la oscuridad, el 

fuego, los ejércitos, y también los muertos, y Acción del llano de Santa Lucía (Ca. 

1850), que narra cuando los pastusos y patianos los perseguían, los patriotas 

estaban en vigilancia constante mientras encontraban a su paso oficiales y soldados 

que anteriormente habían quedado heridos y ahora yacían muertos (Espinosa, 

1971), en este cuadro en un primer plano aparecen los animales, después los 

ejércitos, y entre el humo y la naturaleza están los muertos. En estos cuadros, 

aparece la guerra y todo aquello que representa: paisajes oscuros, muertos, 

animales sacrificados, humo, heridos…  

 

Figura 2. Batalla de Calibío, José María Espinosa, 1845-1860, óleo sobre tela, 80,5 x 121,5 cm 

Fuente: Museo Nacional de Colombia.  
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La reflexión de Olga Isabel Acosta Luna se corresponde con lo que 

anteriormente habían mencionado Chicangana-Bayona (2009) y Barney Cabrera 

(1980). El historiador Yobenj Aucardo Chicangana-Bayona, en el artículo “La guerra 

pintada de José María Espinosa Prieto: la serie sobre la Campaña del Sur 1845-

1860”, se refiere a la urgencia de pintar las batallas de la Independencia en el siglo 

XIX como una manera de construir identidad, y hace hincapié en la particularidad 

de Espinosa, quien, en este caso, es testigo, abanderado y artista, y en su calidad 

de “pintor como historiador” no solo se centra en lo bélico de la guerra, sino que 

también narra historias paralelas de mujeres, guerrilleros, ladrones y curiosos 

(Chicangana-Bayona, 2009, p. 24). Este aspecto, según el autor, da cuenta de un 

interés por dar a conocer que en la guerra los afectados son todos, y destaca que 

si bien lo bélico está asociado a lo masculino: el soldado, el guerrero, el 

combatiente, etc., en sus representaciones de las batallas también aparecen las 

mujeres y otros tantos personajes normalmente ignorados. 

Por su parte, Barney Cabrera, en el libro El arte en Colombia: temas de ayer 

y de hoy, describe las obras de las batallas de Espinosa como anécdotas plásticas; 

el término “anécdota” se circunscribe en aquello que es circunstancial y vívido, por 

lo que su obra no sería fruto del encargo, sino que su interés radica en ilustrar un 

recuerdo, dar voz a su memoria, a pesar de que esta iconografía hizo parte de un 

contrato establecido con el Gobierno, cuyo interés consistía en magnificar las 

guerras de Independencia para que fueran emblemas de los mitos patrios (Barney 

Cabrera, 1980). Lo anecdótico es, según Barney Cabrera, lo que aparece oculto 

tras el pretexto de pintar la guerra, “[…] pero su tema verdadero, tal como hoy se 
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puede apreciar, es el que aparece en primer término en los ocho cuadros de la 

campaña del sur, o sea, la otra parte de la batalla, la verdadera escaramuza del 

folclor criollo” (Barney Cabrera, 1980, p. 77). Entiéndase por folclor criollo el 

conjunto de personajes que trascienden lo netamente bélico, que hacen parte de lo 

cotidiano, la rutina en el campo, las costumbres: 

Allí están las mujeres que guisan la comida con los guerreros; allí los 
ladronzuelos que sacrifican la res del ejército para luego vender la carne al 
mejor postor […] allí, de igual manera puede observarse al oficial herido que es 
retirado del frente, y los bucólicos paisajes por donde “todavá”, mientras 
transcurre de acción de guerra, transitan los campesinos ajenos a la disputa de 
los solados y merodean algunas bestias domésticas. (Barney Cabrera, 1980, 
pp. 77-78).  

 

Estas escenas cotidianas en medio de la guerra y ese interés de Espinosa 

por retratar a los pobladores, las actividades que llevan a cabo, el campo y todo lo 

que lo compone, como los animales y sus rutinas, son características del 

costumbrismo, del que Espinosa es uno de los nombres más representativos en la 

pintura colombiana del siglo XIX.  

Por otra parte, estas reflexiones nos conducen a otro punto, que se refiere a 

la representación de los “otros”; en el libro Nosotros y los otros: las representaciones 

de la nación y sus habitantes (Colombia, 1880-1910), de Amada Pérez Carolina 

Pérez Benavides, la autora reflexiona en torno a los modos de representación de 

los habitantes (utiliza esta categoría en la medida en que, a diferencia de conceptos 

como pueblo y ciudadano, abarca un espectro mayor) de Colombia durante el siglo 

XIX en el Papel Periódico Ilustrado, el Museo Nacional y los informes llevados a 

cabo por los frailes en las misiones con indígenas. Al respecto, la autora determina 
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que en la época existe un “nosotros”, y su puesta en escena se adapta a la 

construcción de la nación, mientras que hay un “otros”, que no son civilizados e 

ideales para la nación imaginada: los campesinos, indígenas y negros.   

 

Espinosa, costumbrista  

Según Beatriz González (2008), el costumbrismo, tanto en literatura como en 

artes plásticas, tiene un carácter universal, y en él están presentes dos aspectos: la 

diversión y la visión científica: lo jocoso y cotidiano aparecen de la mano de una 

preocupación por el cómo se vive, las situaciones y los momentos que se 

desarrollan en el día a día. 

La artista e historiadora se remonta a los libros de las horas para demostrar 

cómo desde el siglo XV existían estos textos en cuyas páginas, a través de las 

ilustraciones, se develaba el día a día. Es de igual manera destacable el surgimiento 

del realismo, en el siglo XIX, centrado en la realidad y no en lo ideal. 

El interés por retratar las costumbres Espinosa lo concibió como 

característico no solo de su arte, sino también de su vida, y fue constitutivo de la 

forma como miraba su entorno. En el caso del artista y de otros costumbristas de la 

época, una tenue línea divide o diferencia sus llamadas caricaturas de los cuadros 

de costumbres; incluso algunos investigadores, como Nohra Haime,2 afirman que 

Espinosa no hacía caricaturas, sino cuadros de costumbres. 

                                                           
2 Nohra Haime realizó la tesis inédita Catalogue raisonné de l‘ouvre de José Maria Espinosa, en 
1977. 
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La corriente costumbrista, según Beatriz González, tuvo su origen en los 

viajeros como Mutis, Humboldt y otros, quienes, con el fin de lograr una mayor 

precisión en sus relatos, recurrieron al dibujo; de esta manera, esta tradición se 

extendió a los artistas colombianos del siglo XIX y surgieron los cuadros de 

costumbres, tanto pictóricos como literarios, en los que se capturaban momentos 

del “pueblo”; en el caso de la caricatura,3 el retrato de la circunstancia adquiere un 

tono jocoso, y esta visión humorística, según González, se reconoce en nombres 

como Juan Francisco Mancera, José María Espinosa y Ramón Torres Méndez 

(González, 2009-2010, pp. 43-44). 

La confusión en la denominación del quehacer de Espinosa, como 

caricaturista o costumbrista, se comprende si nos acercamos a algunos de sus 

retratos en los que los personajes simplemente aparecen, están ahí, nos cuentan 

su cotidianidad, sus maneras; sus ropas, disposición en el espacio y rasgos recrean 

un perfil, pero no se reconoce una actitud malévola, ese picante característico de la 

                                                           
3 La palabra “caricatura” fue utilizada por primera vez después de la muerte de su inventor, 
Annibale Carracci (1560-1609), en la edición de una colección de grabados a partir de sus dibujos 
que realizó Mosini en 1646; en esta se da cuenta de su profesión, en la que pinta supeditado por la 
diversión. En cuanto al proceso de creación, este consta de tres etapas: la naturaleza, la copia 
literal de la naturaleza y su alteración por medio de la representación de los defectos, pero sin 
quitar su parecido con el original. Esta última instancia, según Annibale Carracci, es “causa de 
placer” (Roy-Bern Bornemann, 1974, p. 34, citado en González, 2008, p. 74). Estas tres etapas 
responden al paso que nos ocupa: del costumbrismo a la caricatura, del realismo y la copia de la 
naturaleza a su transformación por medio de la acentuación de ciertos rasgos, los cuales le dan a 
la imagen un carácter burlesco. En la Academia de los Carracci, en Bolonia, a estas imágenes se 
les llamó “pequeños retratos cargados”; según González, “los Carracci, cansados de trabajar todo 
el día en las imágenes perfectas que exigía la Contrarreforma, salían a las arcadas de Bolonia a 
dibujar a los transeúntes de manera burlesca. En esa ciudad se definieron las bases de la 
caricatura: un arte que ataca a la figura humana y que apunta a divertir. Annibale defendió la 
caricatura como una contraparte de la idealización” (González, 2008, p. 75, cursivas mías). Es 
interesante cómo en la caricatura se pierde este halo de idealización, en tanto al idealizar se 
“elevan las cosas más allá de su realidad sensible” (Real Academia Española); en este caso, si la 
realidad es el punto cero, la idealización conduce hacia los extremos positivos, mientras que la 
caricatura, hacia los extremos negativos. 
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caricatura, sino más bien, como indica González, “se observa el control del artista 

sobre la exageración satírica y la deformación física” (2013, p. 156).     

En Espinosa es a partir de la caricatura y del cuadro de costumbres que se 

reconoce su interés por captar la cotidianidad, tal como la vive, y este aspecto 

también es constitutivo de sus cuadros de batallas y de próceres. En relación con 

este tema, son alusivas las palabras de Baudelaire:  

El genio de un artista de costumbres es un genio de naturaleza mixta, es decir 
en el que participa una gran parte de espíritu literario. Observador, paseante, 
filósofo, llámese como se quiera […] Algunas veces es poeta; más a menudo 
se aproxima al novelista o al moralista; es el pintor de la circunstancia y de todo 
lo que sugiere de eterno. Cada país, para su placer y su gloria, ha poseído 
alguno de esos hombres. (Citado en González, 2013, p. 165) 

 

En la descripción que realiza Baudelaire, se reconocen varios aspectos que 

se ajustan perfectamente al quehacer de Espinosa como costumbrista: ante todo es 

un observador, un paseante, quien en su deambular registra aquello que hace parte 

de su cotidianidad; es el pintor de la circunstancia, si por ella entendemos lo que 

transcurre, la acción, la vivencia, y, además, tiene un espíritu literario, una muestra 

de ello es el relato que el artista, en Memorias de un abanderado, realiza sobre los 

recuerdos de su niñez:  

Tanto la sala de la escuela como la de mi casa estaban adornadas con retablos 

o cuadros sobre asuntos piadosos e imágenes de santos. En el patio de aquélla 

(sic) había muchas sillas viejas, sobre las cuales ponían al secar al sol frazadas, 

cueros, sobrecamas, y otros trapos; mas para que esta prosa repugnante 

hiciera contraste con algo poético, había allí mismo un escaso jardín en que 

campeaban, además de clavellinas y cinamomos, varias yerbas aromáticas y 

medicinales […]. De suerte que todo allí, aún en el jardín, era melancólico y 

funesto y daba un aspecto triste y miserable a la silenciosa morada. Aún quedan 

rezagos, y bien raros, de aquellas costumbres en los barrios apartados y 
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callejuelas de la ciudad, a donde no llega ni el olor de la civilización moderna. 

(Espinosa, 1971, pp. 30-31)   

 

En relación con el anterior fragmento, Espinosa refiere que como pintor es 

aficionado a los cuadros, los cuales no siempre se trazan con el lápiz o el pincel; en 

este caso, la escena de un pasado que es recordado se expone a partir de la 

escritura.4  

De igual manera, en el libro Retratos inéditos de personajes de Santafé 

(Grupo Colombia, 1975), se da a conocer una carta que Espinosa dirigió a don José 

María Quijano Otero,5 en la que, a manera de cuadro de costumbres, relata sus 

peripecias como retratista, especialmente en lo que concierne a la dificultad de 

retratar a las mujeres, pues, según el artista, jamás logró realizar un retrato de una 

persona “del bello sexo”; así, relata, de cierta manera jocosa, cómo eran los 

retratados de la época, cómo se expresaban y qué aspectos de su personalidad se 

dilucidaban cuando eran retratados:  

[…] cuando yo iba a comenzar a trabajar, se presentaba la señorita llena de 

adornos, con los que casi siempre cubría o desfiguraba la naturaleza […]. En 

seguida entraba la señora madre y me saludaba con la consabida cláusula, de 

la indisposición de la señorita. “Espinosa, Mariquita está hoy muy descolorida 

porque anoche estuvo enferma de los nervios”. Yo ya sabía con esta indicación, 

que debía ponerla con un color de rosa. Entretanto la señorita procuraba 

adivinar por cuál facción empezaría yo: si creía que me dirigía a los ojos, 

                                                           
4 El costumbrismo, en la literatura, surge como respuesta al romanticismo; sus representantes 
buscaban describir las costumbres locales, a partir de lo real y lo ameno (Nuñez Segura, s. f., p. 
280). 
5 Fue fundador y redactor de El Derecho, La República, El Eco Literario, El Bien público, La Tarde y 
La Pluma; también fue el redactor principal de La América. Se interesó, especialmente, por los 
estudios de historia; escribió la Memoria histórica sobre límites entre Colombia y el Brasil y el 
Compendio de Historia patria (Añez, s. f.).  
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comenzaba a abrirlos o adormecerlos; según le parecía que le quedaban más 

hermosos; si comprendía que estaba en la boca, eran mayores sus apuros; ya 

ocultaba la mitad de los labios, o si no fingía una sonrisa, que, como no era 

natural, la desfiguraba también; por consiguiente yo tenía que engañarla, y 

cuando estaba imitando los ojos, le decía que estaba en la boca, para que los 

tuviera quietos; y a la inversa, para que no me perjudicara con los gestos […]. 

(Espinosa citado en Grupo Colombia, 1975)  

 

Esta vanidad que Espinosa reconoce en las mujeres, en el momento de posar 

como sus modelos, también la percibe en algunos hombres: “Una vez estudiaba yo 

la postura que le convendría a un viejo y él me dijo: ‘¿No le parece a usted que yo 

tengo unos ojos muy pícaros?’ Pero la pregunta que me hacían casi todos era: ‘Qué 

le parece a usted mi fisonomía?’ Yo les contestaba según lo que conocía que ellos 

querían: a uno le dije que tenía cara de héroe, y se puso muy alegre” (Espinosa, 

citado en Grupo Colombia, 1975).  

En las anteriores narraciones se percibe el interés de Espinosa por retratar a 

partir de las palabras y la ironía los tipos, “las mañas” y las costumbres de algunos 

personajes. En cuanto a su pintura, como narraciones costumbristas, podemos 

destacar dos grandes temáticas: los paisajes y los retratos de personajes 

“populares”.  Sobre la primera, en la exposición José María Espinosa: abanderado 

del arte y la patria, en el apartado que se denomina “su mirada del entorno” 

(González, 1994), se dan a conocer diversas obras en la que Espinosa a través de 

la acuarela registró el paisaje agrario y cuadros de costumbres, a partir de los 

cuales, según Beatriz González, “antecedió en más de cincuenta años a los artistas 

que a fines del siglo XIX, desde la escuela de Bellas Artes, se ocuparon del paisaje 

como género pictórico” (1994, p. 51). 
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En relación con la otra temática, entendidas como caricaturas, cuadros de 

costumbres o simplemente retratos, Espinosa pintó una serie de imágenes de 

personajes “típicos”, “populares”, protagonistas de las calles de Bogotá del siglo 

XIX. En la exposición Caricatura y costumbrismo. José María Espinosa y Ramón 

Torres Méndez: dos colombianos del siglo XIX, estos retratos fueron catalogados 

como caricaturas y, asimismo, fueron organizados a partir de temas; esta 

denominación corresponde al nombre que el mismo Espinosa les habría adjudicado. 

Es indudable el fundamento costumbrista que los caracteriza. Actualmente, algunos 

de estos reposan en el archivo de la Biblioteca Nacional, y otros, en el Museo 

Nacional de Colombia. 

Como conmemoración del sesquicentenario de la Campaña Libertadora de 

1819, el Banco Cafetero publicó el libro Gloria, arte y humor en José María 

Espinosa, en el que además de dar a conocer una biografía del artista, su 

iconografía de la Independencia y una serie de dibujos, dedica un capítulo a los 

“locos de Bogotá”, que es descrito de la siguiente manera: “Reproducción en colores 

de los retratos de los alienados que fueron típicos en la capital de la República en 

la segunda mitad del siglo pasado”; el libro consta de las reproducciones de los 

siguientes personajes, junto con su respectiva historia: la Loca Benita, Rodíguez y 

Mariaca, Antonio José Herrán, Gonzalón, Salomón Sánchez, El loco Antioqueño, 

Loco Tamayo, loco Perjuicios. De igual manera, hay un capítulo que se centra en la 

figura del Médico Jacobino, un hombre portugués, quien supuestamente era médico 

y fue famoso por sus excentricidades y antipatía. Por último, bajo el nombre de 

“caricaturas” se dan a conocer una serie de retratos de Espinosa concebidos como 
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tal, bajo la siguiente descripción: “Intento de identificación de dibujos humorísticos 

de los personajes callejeros contemporáneos de Espinosa; de los contertulios, los 

periodistas, los extranjeros y las gentes del pueblo, todo ello para contribuir a recrear 

el ambiente de la época” (1968).  

Posteriormente, en 1975, el Grupo Colombia, con motivo de la inauguración 

de su torre de 39 pisos, en el centro de Bogotá, patrocinó la reproducción de 32 

retratos inéditos de Espinosa (en acuarelas) de personajes “comunes”, con 

posibilidad de ser enmarcados, y actualmente están resguardados en la Biblioteca 

Nacional. Estos retratos, según un texto introductorio preliminar a las láminas, 

parecen representar dos aspectos fundamentales en la obra de Espinosa: su interés 

por retratar las costumbres y su gusto por las miniaturas6 (Grupo Colombia, 1975).  

En la “galería de tipos”, como la denomina Beatriz González (2013), en la que 

los personajes son expuestos en su cotidianidad, sin ninguna pose ni formalidad, se 

puede reconocer en Espinosa, una vez más, un interés de reconstrucción de la 

historia, por capturar todo aquello que conformaba su día a día; Espinosa narra, así, 

una historia, es el relato que construye en su deambular por las calles bogotanas a 

partir de su observación y vivencias. En un “teatrín”, entendido como escenario en 

el que se desarrolla la acción, con la pretensión de ser un álbum, Espinosa ubica a 

diversidad de personajes: el político, el escritor y el comerciante, pero también los 

                                                           
6 Las miniaturas fueron el medio a través del cual los pertenecientes a la clase alta se hacían retratar, 
en Espinosa en su colección de miniaturas se destacan las “damas bogotanas”, “caballeros”, 
personajes de la élite y también algunos coroneles, como el coronel Miranda y el coronel Felipe 
Mauricio Martin; estas fueron realizadas en acuarela sobre marfil, y no superaban un centímetro de 
tamaño.   
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locos, los mendigos, el tartamudo, los extranjeros… es una comedia humana de la 

Bogotá del siglo XIX, en la que todos tienen cabida. 

 

Otros costumbristas  

Así como en Espinosa, este interés por retratar las costumbres, los tipos y 

las vivencias también fue característico de otros pintores colombianos durante la 

misma época, como es el caso de Ramón Torres Méndez (1809-1885), uno de los 

pintores de cuadros de costumbres más reconocidos durante el siglo XIX; la mayoría 

de sus pinturas obedecen más al título de escena que de tipos, pues el foco de sus 

cuadros es la acción: los hombres cabalgando, los campesinos trabajando en el 

campo, las campesinas vendiendo papa.  

También se destaca el pintor José María Domínguez Roche (1787-1858), de 

origen español y quien al igual de Espinosa participó en las luchas por la 

Independencia. Domínguez Roche, de familia de artistas y pariente político de José 

María Espinosa (Restrepo Uribe, 1989) presenta cierta similitud con el abanderado 

en cuanto a su interés por registrar los personajes de las calles de Bogotá, los cuales 

aparecen registrados de manera caricaturesca; en estos, se hace evidente esa 

tenue línea que separa los cuadros de costumbres de la caricatura; “Del ‘tipo’ a lo 

‘típico’ no hay sino un paso; del mismo modo, del cuadro de costumbres a la 

caricatura” (Díaz Castro, 1972, p. 314). Están los personajes, dibujados en acuarela, 

con sus características formales, pero sus rasgos son exagerados: la nariz 

desproporcionada, los cuerpos alargados, el rostro más grande que el cuerpo, etc.; 

este interés por retratar los tipos y las vivencias posiblemente está relacionado con 
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el gusto de Domínguez Rocha por el teatro, en donde se capturan escenas, y en 

virtud de la verosimilitud, se exageran las expresiones y las acciones; al respecto, 

fue famosa su obra La Pola, publicada en 1826 y representada posteriormente en 

el teatro la Gallera Vieja (Restrepo Uribe, 1989). Su álbum de acuarelas está 

compuesto por aproximadamente 80 imágenes de personajes típicos de Bogotá y 

sus alrededores, y, a diferencia de las imágenes de Espinosa, estas son anónimas, 

no tienen nombre, aunque algunas han sido descifradas.  

 

 

Figura 3. Por la libertad, El Jaez, José María Domínguez Rocha, s. f.  

Fuente: Restrepo Uribe (1989, lámina 11). 
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En la lista también podemos incluir a José Manuel Groot (1800-1878), a 

quien, según Beatriz González, “su temperamento burlón lo llevó, tanto en literatura 

como en dibujo, a convertir las costumbres en caricatura” (2013, p. 145). Groot, al 

igual que Espinosa, capturó algunos personajes populares de la época como 

Gonzalón; aunque su colección de retratos o de “tipos” está compuesta, sobre todo, 

por canónigos, civiles y militares; al respecto, se destaca la ilustración Unos 

yerbateros, en la que el artista se burla de la profesión del botánico, en este caso 

de Matís y Céspedes, quienes habían participado como naturalistas en la 

Expedición Botánica (Biblioteca Luis Ángel Arango, 1991).  

Asimismo, Groot retrató escenas en el campo, y sus dibujos, en algunas 

ocasiones, sirvieron de crítica contra el Gobierno; en relación con este último 

aspecto, se destacan sus caricaturas que a manera de sátira circularon por 

periódicos de la época, en los que fungió como fundador o colaborador, como El 

Duende, El Catolicismo, Los Matachines Ilustrados, El Mosaico, entre otros. José 

Manuel Groot retrata muy bien el espíritu costumbrista a partir de este poema:  

 

Un cuadro quiero pintar 
en que represente al vivo 
las costumbres y maneras 

del rústico campesino. 
costumbres con su lenguaje, 

no la de la clase del rico. 
Que no pinto sino al pobre 
con sus modales y dichos. 

No tomaré los colores 
de la paleta de Guido, 
ni tampoco de Ticiano, 

pues la belleza no pinto! 
Aunque el pintar la belleza 

es asunto relativo 
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si por belleza entendemos 
pintar bien lo que se ha visto, 

dando a cada personaje 
y a cada objeto su tipo, 

su carácter natural 
con su genio y caprichos.  

(Groot, citado en Museo Nacional de Colombia, 5 de diciembre de 2014-15 de 
febrero de 2015, p. 38) 

 

 

Espinosa, el primer caricaturista de Colombia  

 

José María Espinosa es, de igual manera, conocido como el “primer 

caricaturista de Colombia”, título al que ha sido merecedor quizá por su temprano 

interés en retratar a personajes a partir de la exageración de sus rasgos y la 

jocosidad. Al respecto, es ilustrativo el episodio en que Espinosa, encontrándose 

preso, cuenta en sus Memorias cómo en medio de las desgracias y los malos tratos, 

a través de la caricatura logra distensionarse y hallar una forma de liberación en 

medio de la tragedia; mientras otros acuden a otras artes para contrarrestar el 

sufrimiento, el dibujo es para Espinosa la mejor herramienta de expresión:  

Para hacer ménos enojosa nuestra prision nos entreteníamos a contar 

anécdotas, en recordar nuestras pasadas aventuras y referir nuestras vidas, 

como los ladrones de Gil Blas. Los aficionados a la poesía hacían versos, casi 

siempre epigramáticos, contra los españoles, ó lamentando nuestra suerte. Yo, 

llevado de mi buen humor, y de mi afición al dibujo, hice una caricatura de don 

Laurean Gruesso con mi barrita de tinta de China que saqué de Santafé, y que 

no me abandonó en toda la campaña hasta mi regreso, y sirviéndome de pincel 

un esparto ó paja que mojaba con saliva. Quedó tan parecido y tan ridículo, que 

fue motivo de larga chacota y risa por todo el día. (Espinosa, 1971, p. 142)    
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En 1999 (del 16 de marzo al 15 de abril), en el Museo de América,7 en Madrid, 

tuvo lugar la exposición Caricatura y costumbrismo. José María Espinosa y Ramón 

Torres Méndez: dos colombianos del siglo XIX, bajo la curaduría de Beatriz 

González y Marta Calderón, y de la que actualmente se conserva el catálogo 

(González y Calderón, 1999). Como su propio nombre lo indica, la exposición se 

centró en la obra de dos artistas representativos de Colombia del siglo XIX: José 

María Espinosa y Ramón Torres Méndez, y los temas que permitieron esta 

conjunción fueron: los dos artistas fueron dibujantes retratistas y autodidactas de 

Colombia, en el siglo XIX; ambos se interesaron en retratar a los pobladores y sus 

costumbres. En cuanto al primero, se presentaron cuarenta obras del artista, dentro 

de las que se destacan las caricaturas que se encuentran numeradas, hecho 

adjudicado a su antiguo propietario, el sacerdote Daniel Caro. 

De igual manera, debido a su pequeño tamaño (no superan los 28 cm de 

largo y los 15 cm de ancho), el papel utilizado, la técnica y la representación tanto 

de “personajes célebres como de personajes típicos de las calles”, se asume que 

fueron concebidas como parte de una libreta de apuntes o “carné de pintor”8 

                                                           
7 El Museo de América se creó 1941 con el fin de reunir las colecciones de arqueología y etnología 
americanas para que pudieran ser conocidas, admiradas y estudiadas. Véase: 
http://www.mecd.gob.es/museodeamerica/el-museo/un-poco-de-historia2/Creaci-n-del-Museo.html 
8 Al respecto, es ilustrativa la exposición Libretas de dibujos, reencuentros de memoria gráfica, que 
se llevó a cabo en la Biblioteca Luis Ángel Arango hasta el 18 de junio de 2018. En esta muestra, 
se reúnen libretas de dibujos de las colecciones de arte del Banco de la República y de la 
Biblioteca Luis Ángel Arango, bajo tres grupos: libretas científicas, diarios de viaje y libretas de 
artistas. Bajo esta última denominación, se destacan las libretas de Ramón Torres Méndez y una 
muestra digital de una libreta de José María Espinosa (Libreta de bocetos, Ca. 1800), al respecto, 
sobresalen varios aspectos: ante la escasez de papel en la época, los artistas reutilizaban páginas 
de textos anteriormente escritos, abandonados por los viajeros o por las personas que tenían los 
medios para ir a Europa; y los materiales que utilizaban para la realización de sus bocetos eran el 
pincel, la pluma y la mina de plomo. El tema de la libreta, si por esta entendemos que es un medio 
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(González y Calderón, 1999). También, se identifica que fueron realizadas entre 

1870 y 1880. En este caso, las caricaturas, como el mismo Espinosa las nombró —

en la imagen José María Espinosa (15,5 cm x 9,7 cm), escrita a mano, aparece la 

inscripción “José María Espinosa (autor de estas caricaturas)”—, están 

referenciadas, por parte de la curaduría, de la siguiente manera: 

 

• Caricaturas individuales de carácter social.  

• Caricaturas individuales de carácter político.  

• Caricaturas colectivas de carácter social.  

• Caricaturas de grupo de carácter social y político.  

• Caricatura de carácter político.  

 

                                                           
para registrar notas o realizar anotaciones, reivindica la intención del artista de costumbres por 
capturar su cotidianidad, y todo aquello que no quiere dejar escapar.  
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Figura 4. Lino Ruiz. Florentino Vezga, José María Espinosa, Ca. 1870. 

 Acuarela sobre papel blanco 

Fuente: González (1999). 

 

En esta exposición, las caricaturas ocuparon un lugar muy importante, ya que 

hicieron parte de más de la mitad de la muestra de obras de Espinosa; de igual 

manera, fueron expuestos una acuarela de Simón Bolívar, cuatro dibujos en 

carboncillo y una acuarela de un personaje desconocido.  

Asimismo, fue fundamental la exposición La caricatura en Colombia a partir 

de la Independencia, que tuvo lugar del 2 de diciembre de 2009 al 15 de junio de 

2010, en la Biblioteca Luis Ángel, curada por Beatriz González, y de la que 

posteriormente se publicó un libro. Las caricaturas de Espinosa, según la curadora, 

se caracterizan por retratar personajes de todos los tipos (ricos, famosos, políticos, 

pordioseros, locos, acaudalados, etc.), y quienes desempeñan todo tipo de labores 

(galleros, carteros, escritores, abogados, comerciantes, notarios, pintores, etc.) 

(2009, pp. 44-45). Al respecto, es interesante cómo bajo la noción de caricatura 

están incluidos todo tipo de personajes, no solo aquellos personajes estrafalarios 

que hacen parte de la vida capitalina del XIX, “toda una sociedad” parece no escapar 

de la pluma de Espinosa.  

 

A modo de cierre 

En los diferentes contextos en los que se desenvuelve el artista y su obra, se 

reconoce un tipo de mirada que se configura a partir de la necesidad de registrar el 
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devenir de todo aquello que lo rodea, de crear memoria; sus retratos se convierten 

así en detenciones en su caminar.  

En el retratar de Espinosa —si por retrato entendemos lo que Kanz define 

como “la tensión entre la mayor similitud posible y una idealización representativa” 

(s. f., p. 10)— cabe la inquietud de si este se inclina más hacia lo ideal —como 

ideales fueron los próceres de la patria al igual que su imagen póstuma— o se 

acerca más a presentar lo visto a partir de cierto ejercicio reproductivo en el que 

cobra vigencia una forma de “mirar” que diverge de la técnica, de la norma, del deber 

ser, del cómo y qué se debe pintar y qué temas debían ser representados, para 

aprehender cada rasgo constitutivo en tanto que abarca un todo que va más allá de 

lo evidente, que se encuentra en las exaltaciones de algunos rasgos de sus 

personajes retratados. Esta mirada que se distingue en sus retratos se percibe, de 

igual manera, en su autobiografía, Memorias de un abanderado, las historias que 

se debaten entre el relato histórico, el humor y el diario de aquel que sufre las 

vicisitudes de la guerra. 

Tanto en sus retratos como en sus palabras se percibe una forma particular 

de acercarse a su contexto, a su realidad; se refieren al artista que está ahí, que 

observa y que narra, ya sea a través de la palabra o de la imagen. El retrato, en 

este caso, va más allá de ser un asunto de “privilegiados”, de aquellos dignos de 

quedar registrados en la constitución de la República, y se refiere, sobre todo, a su 

interés de crear memoria.  
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II. Espinosa y la ciudad de los signos 

 

[…] naturaleza y cultura no se reflejan en la ciudad  

sino que se relacionan en ella al tiempo que la producen:  

Las ciudades no están en la historia, ellas son la historia.  

Manuel Castells, 1983 

 

Hay una línea común entre el Marco Polo de Las ciudades invisibles, Walter 

Benjamin y José María Espinosa; en todos se da un descubrimiento, en la medida 

en que son testigos de una manifestación de algo nuevo, aún desconocido e 

incierto. En el caso de Marco Polo, cada ciudad se abre a partir de sus 

particularidades, es la ciudad que habla y se concibe como un ente autónomo; en 

cuanto a Benjamin, ante la destrucción de la antigua ciudad parisina, por medio de 

sus pasos percibe la ciudad moderna, la ciudad de Haussmann, cuyas calles y 

pasajes se constituyen en la expresión de un nuevo sentir y ser; por su parte, José 

María Espinosa captura a través de la imagen los tipos que aparecen en la ciudad 

y que son resultado de la transición de un sistema colonial a uno burgués y 

capitalista. La ciudad moderna, la ciudad capitalista, la ciudad de los signos, en 

todos los casos la ciudad es más que un espacio en el que pasan cosas, es más 

que el escenario, es expresión de relaciones, sentires, pensamientos y 

experiencias.  
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Este descubrimiento tiene que ver con ser testigo de algo; en el caso de 

Benjamin y Espinosa, ambos son testigos de un cambio, de un pasado, ya pasado, 

que cambia para constituirse en algo nuevo, es la ciudad misma que se transforma, 

y, por ende, cambian las relaciones, las gentes, los paisajes. Ese algo es llamado 

Modernidad, en el caso de París, y República, en el caso de la Bogotá del siglo XIX.   

… 

Cuando Marco Polo llega a Tamara no reconoce cosas, sino figuras de cosas 

que representan otras cosas, “incluso las mercancías que los comerciantes exhiben 

en los mostradores valen no por sí mismas sino como signo de otras cosas: la banda 

bordada para la frente quiere decir elegancia, el palanquín dorado poder, los 

volúmenes de Averroes sapiencia, la ajorca para el tobillo voluptuosidad” (Calvino, 

1999, p. 24). Así es como a través del transcurrir por sus calles, Marco Polo advierte 

que Tamara es la ciudad de los signos, pues los objetos con los que se encuentra 

representan algo que va más allá de su simple materialidad. 

De igual manera, la París del siglo XIX fue para Benjamin la ciudad de los 

signos, en la que los pasajes, y todo lo que los constituían, representaban el espíritu 

moderno que se estaba entretejiendo; así es como los almacenes de novedades, 

las mercancías, la moda, la prostituta, el flâneur y la artificialidad de los nuevos 

materiales (como el hierro) no eran solo elementos decorativos de la ciudad de 

Haussman, eran, sobre todo, los símbolos de la destrucción y construcción de un 
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nuevo mundo. A través de la metáfora del trapero,9 Benjamin recoge de las calles 

parisinas los objetos que implicaban la constitución de un nuevo pensar, 

caracterizado por la idea de progreso, el halago por la técnica y el interés por todo 

lo nuevo implícito en la moda; estos objetos coexistían con figuras modernas, cuya 

existencia representaba la otra cara de la Modernidad, como fue el caso del suicida, 

la prostituta y el flâneur. El andar del trapero es el mismo andar del costumbrista; 

“[…] es el paso del poeta que vaga por la ciudad tras su motín de rimas; tiene que 

ser también el paso del trapero, que en todo momento se detiene en su camino para 

buscar en la basura con que tropieza” (Benjamin, 1972, p. 32). Esta detención se 

relaciona con la vivencia, la observación, la percepción de los signos. 

En el recorrido por las calles y en la observación, tanto Marco Polo como 

Benjamin perciben un “mundo” en el que las formas y los detalles configuran un 

relato; de igual manera, como aquel que recorre con sus pasos y su mirada el 

entorno, nos encontramos con José María Espinosa, quien a su llegada a Bogotá, 

después de ser el abanderado de Nariño, se encuentra con la ciudad de la 

Independencia, en cuyas calles reconoce a personajes que significan en tanto 

signos; en sus fisonomías, portes, ropas y expresiones se tejen vivencias, relatos 

que dan cuenta de una historia.  

                                                           
9 La figura del trapero es adoptada por Benjamin a partir de la figura que Baudelaire presenta en 
“El vino de los traperos”, en Las flores del mal; el trapero es quien recoge los desechos de la 
ciudad; en un apartado, Baudelaire compara el oficio del trapero con el del poeta, y esta 
equivalencia es retomada por Benjamin en “El país del segundo imperio en Baudelaire”: “Trapero o 
poeta, a ambos les concierne la escoria; ambos persiguen solitarios su comercio en horas en que 
los ciudadanos se abandonan al sueño […]” (Benjamin, 1972, p. 31) . En este caso, el artista 
recoge lo que desecha el mundo, lo sobrante, lo que, en últimas, configura un “otro” mundo.  
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Este relato que se construye a partir de la galería de tipos de Espinosa es el 

mismo relato de la ciudad de la época, en tanto toda transformación del espacio 

conlleva, indefectiblemente, una determinada manera de habitarlo.  

 

La Bogotá del siglo XIX 

 

El siglo XIX significa para la capital colombiana, en palabras de Germán Mejía 

Pavony, un periodo de transición: de la Colonia a la conformación del Estado-

nación; esta “transición” (2000, p. 20) implica diversas modificaciones en todos los 

ámbitos: el espacio urbano, la economía, la vida social, etc. En este contexto, 

Bogotá es el eje de las transformaciones que tienen lugar en el país y es 

protagonista como “ciudad burguesa”. Este protagonismo viene acompañado de 

diversos fenómenos característicos de las grandes urbes: las migraciones, el 

deterioro de las condiciones de vida, la densificación extrema y la introducción de 

nuevas tecnologías (Mejía Pavony, 2000, p. 21). En cuanto a su apariencia física, 

la ciudad estaba formada  

[…] por calles estrechas, desniveladas algunas de ellas, cerradas en parte por 
gruesos muros de extensos huertos. Muchas de ellas tenían empedrado, y unas 
pocas tenían desiguales y angostas aceras. Se hallaban obstruídas (sic) con 
frecuencia por escombros y por basuras, por el desaseo general, y vagaban por 
ellas perros, asnos y gallinas y mozos de cordel cargados con bultos, y 
bandadas de muchachos que jugaban apedreándose. (Ibáñez, 1915, p. 386) 

  

Durante este periodo, Bogotá no ofrecía muchas actividades para el 

divertimento; el hogar en esta ciudad del siglo XIX, la casa, específicamente la sala, 

era el lugar predilecto por los bogotanos de clase alta. Y es que la vida social de la 
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élite bogotana se llevaba a cabo sobre todo en el ámbito del hogar, donde tenían 

lugar visitas, tertulias, cenas y bailes. Alberto Miramón en el texto José Asunción 

Silva, refiriéndose a la ciudad del poeta, afirma: “La vida ciudadana no tiene aquí el 

movimiento exterior, ni el alegre bullicio de otras partes. Es en el regazo de las 

casas, en el silencio tibio de los salones y no en el ritmo acelerado de las calles, 

donde la vida social opera de preferencia” (1937, p. 17).  

Sin embargo, afuera de la casa hay ciertos lugares que son fundamentales 

para la dispersión de los bogotanos; alrededor de la plaza se desarrollan algunas 

actividades, sobre todo mercantiles, y que están dirigidas a una élite burgués 

(cafeterías, hoteles, restaurantes, etc.), y, al parecer, quienes no pertenecen a esta 

clase social deambulan por las calles, específicamente el atrio de la Iglesia se 

constituye en un lugar de encuentro, donde tienen lugar conversaciones, 

observaciones, “chismes”, habladurías y discusiones.  

En 1842, durante el gobierno de Acebedo Tejada, se dieron algunas 

transformaciones en el lugar: el atrio fue ampliado hacia el extremo sur y se 

eliminaron las columnas y el pretil sobre el cual los bogotanos disponían sus codos 

mientras observaban el mercado, las procesiones, las gentes, el devenir de la 

ciudad. A partir de estas modificaciones, el atrio adquirió importancia en la vida de 

los ciudadanos; al respecto, son ilustrativas las palabras que el ministro argentino 

sr. Cané pronunció en 1882, en las que hacía referencia a la importancia del lugar: 

Pero, me diréis, ¿los bogotanos no pasean, no tienen un punto de reunión, un 
club, una calle predilecta, algo como los boulevares, nuestra calle Florida […]? 
Sí, pero todo en uno: tienen el altozano. Altozano es una palabra bogotana para 
designar simplemente el atrio de La Catedral, que ocupa todo un lado de la 
Plaza de Bolívar. (Citado en Posada, 1988, p. 87)  
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El atrio es el lugar donde convergen la política, las noticias, los últimos chimes 

de los santafereños, donde deambulan los poetas, los escritores, los políticos, como 

Diego Fallón, José María Samper, Rafael Pompo, Miguel Antonio Caro, Marroquín 

y José Asunción Silva. Incluso también se encuentran aquellos que hacen parte de 

la crème de la crème, personajes de clase alta que se encuentran para debatir sobre 

lo último en noticias o dar cuenta de los últimos acontecimientos (Posada, 1988, p. 

88).  

En este, se encuentran todo tipo de personajes, los pertenecientes a la élite 

y aquellos que desempeñan oficios varios, como es el caso de los mozos de cordel, 

quienes también eran conocidos como altozaneros, cuyo nombre hace referencia a 

su ubicación en el altozano; estos cargaban víveres, muebles, materiales de 

construcción e incluso muertos sobre una especie de camilla, y utilizaban lazos para 

sostener la carga (Amaya Arias, 2014, p. 114). De igual manera, aunque es difícil 

reconocer el lugar en el que se encuentran los personajes de Espinosa, aquellos 

que pertenecen a lo que Beatriz González llama “la galería de tipos”, la artista e 

historiadora afirma que posiblemente estos hacían parte del paisaje cotidiano del 

atrio; probablemente caminaban entre las artes, la política, la crème, los 

altozaneros, siendo signos entre otros signos, obstaculizando los pasos del artista 

José María Espinosa.  
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La ciudad de los signos  

El panorama general de la Bogotá del siglo XIX es que es una ciudad alejada, 

con diversas iglesias, en la que los pobladores llevaban una vida tranquila y le daban 

predilección al hogar antes que a la calle, la vida exterior; sin embargo, según Mejía 

Pavony, estaban ocurriendo diversos cambios en su interior, ante la ciudad colonial 

se estaba abriendo paso una nueva urbe, aparecen “signos de un nuevo orden 

urbano” (Mejía Pavony, 2000, p. 134).  

Estos signos tienen lugar en diferentes frentes; por un lado, el paisaje se 

transforma ligeramente, aunque la ciudad mantiene la forma de damero o tablero 

de ajedrez, aparecen nuevas calles, construcciones, parques y monumentos; en 

relación con este último aspecto, se destacan los monumentos a los “héroes patrios” 

(Mejía Pavony, 2000);10 ya no solo se rinde culto a dios y a los santos, cuyos templos 

son la máxima expresión de este sentimiento, ahora también los protagonistas de 

la Independencia son ensalzados, y las calles, la ciudad, son su recinto.  

Este culto a la patria trajo consigo otros signos: la denominación de las plazas 

cambió; estas recibieron el nombre de acuerdo con el héroe erigido; por ejemplo, la 

plaza principal de la ciudad luego de llamarse Plaza Mayor y Plaza de la 

Constitución pasó a llamarse Plaza de Bolívar (nombre ya estipulado hacia 1880). 

                                                           
10 A finales del siglo XIX e inicios del siglo XX, el gobierno promovió la glorificación de los héroes 
de la Independencia a partir de la realización de la mayoría de los monumentos. Un ejemplo es la 
escultura de Santander, sobre la que el Papel Periódico Ilustrado de 1884 dice: “La estatua en 
bronce, de tamaño heroico, representa al prócer, con la cabeza descubierta, vestido de militar 
medio cuerpo con la clásica capa, una hoja de papel que representa la ley, en la mano derecha, y 
la izquierda apoyada sobre el puño de la espada. El pedestal de mármol blanco,y elegante forma, 
está adornado de bajos relieves de bronce y mármol […]” (citado en Chicangana Bayona, s. f., p. 
132). 
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La nomenclatura y los nombres coloniales de las calles también fueron modificados; 

adquirieron los nombres de otras provincias del país, los lugares donde tuvieron 

lugar las guerras de Independencia, las regiones liberadas por Bolívar y los ejércitos 

neogranadinos (Mejía Pavony, 2000, p. 202). Este espíritu patriótico también estuvo 

presente en la denominación de los puentes, que recibieron el nombre de próceres 

de la Independencia. Así, el imaginario republicano se inserta en la urbe, en cada 

espacio recorrido, la ciudad es homenaje, memoria, exaltación, y junto con las 

transformaciones físicas, surgen nuevas mentalidades, percepciones y maneras de 

habitar el espacio.  

Además, en el siglo XIX, especialmente a finales, se da un aumento en la 

población de Bogotá, debido, sobre todo, a la afluencia migratoria, lo cual tuvo 

diversas implicaciones en la calidad de vida de los pobladores, aumentó la pobreza 

y apareció una nueva distinción de clases, estrechamente vinculada a los oficios 

que desempeñaban los pobladores, “de una ciudad pequeña de blancos, mestizos, 

negros e indios, Bogotá se transformó en una densa urbe de ricos, de empleados y 

de profesionales, además del ejército de pobres y miserables que pulularon por sus 

calles” (Pavony, 2000, p. 228). La ciudad es depositaria, entonces, de personajes, 

de tipos que son fruto de un contexto, que surgen paralelamente al devenir de la 

urbe; se configuran como signos de un tiempo y un espacio determinados. 

Los tipos que se muestran a continuación hacen parte de una serie de 

ilustraciones, realizadas por José María Espinosa entre 1840 y 1880, 

aproximadamente, y hacen parte de la Bogotá del siglo XIX; estos personajes 

conviven con los monumentos, las iglesias, las estrechas calles, son expresión de 
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una urbe; además, comparten algunas características formales: son pequeños, no 

superan los 24 cm de alto; la mayoría fueron realizados en acuarela y tinta, o en 

lápiz; el soporte es el papel blanco, y en cuanto a los personajes y su disposición 

en el espacio, llaman la atención dos aspectos: se encuentran en un no lugar, 

parecen flotar en el espacio, este aspecto es fundamental, ya que no hacen parte 

de ninguna escena, sino que se ensalza su individualidad, y dicen en tanto son 

trazo, traje, rostro, pliegue, posición, son, ante todo, expresión del artista, fruto de 

su andar y observación. Algunos tienen nombre propio, y han sido retratados de 

igual manera en crónicas de la época; otros representan un colectivo, un gremio, 

como es el caso de los galleros y los artesanos.  

Otro rasgo a destacar es que prevalece el retrato en perfil, parece que están 

realizando alguna acción; en la mayoría de casos, quedaron inmortalizados en su 

cotidianidad. Este aspecto es fundamental, ya que a pesar de que no están en un 

escenario, por su postura, podemos presumir que hacen parte de un contexto, pero 

que fueron abstraídos como individualidad. Distan del resto de retratos de Espinosa: 

de los familiares, los autorretratos, las miniaturas, incluso los héroes patrios, en los 

que prevalece el rostro y el busto, y es claro que los personajes saben que están 

siendo retratados, observan al retratista o simplemente permanecen inmóviles para 

que no se escape ningún detalle.  

Estas ilustraciones, por el contrario, parecen ser fruto del momento, la 

informalidad, lo que es ajeno al encargo; un ejemplo de esto son los títulos que 

aparecen en algunas ilustraciones, escritos por el propio Espinosa, al parecer, en 

lápiz, y que están en diferentes posiciones (abajo del dibujo, a un costado, 
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diagonalmente, etc.), lo que demuestra que no fueron realizadas con ninguna otra 

pretensión más allá de ser expresión de un momento, una forma de crear memoria; 

reconocemos nuevamente la reminiscencia, presente en sus cuadros de batallas, 

sus autorretratos, en estos personajes que trascienden para convertirse en signos. 

Hay otro aspecto relevante en relación con este aspecto, y que se refiera al soporte 

de estas ilustraciones: retomo el tema de la libreta, la libreta para tomar apuntes, 

para registrar los aspectos que no se quieren dejar pasar, la libreta como un 

elemento personal, individual, en la que se plasma lo que se quiere recordar…     

 

Extranjeros y estrafalarios 

La migración hacia Bogotá fue un aspecto característico durante el siglo XIX; 

no solo indios y campesinos llegaron a la ciudad en busca de nuevas oportunidades 

laborales, también arribaron extranjeros, especialmente hombres de otras 

nacionalidades empezaron a llegar con las guerras de Independencia y la 

consolidación de la nueva República. De acuerdo con el censo de 1843, había 330 

extranjeros; de los cuales la mayoría eran europeos, les seguían los suramericanos, 

los norteamericanos y, con un menor porcentaje, los asiáticos. La mayoría de estos 

eran comerciantes, artesanos o empleados; en una menor proporción, se 

encontraban 6 fabricantes, 5 médicos, 4 mineros, 1 ingeniero y 1 botánico (Mejía 

Pavony, 2000, p. 275).  

Según Mejía Pavony (2000), aunque algunos testimonios hablan de la 

“cantidad de extranjeros” de la ciudad en este periodo, en realidad no había tal 
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suma, sino que sus historias y perfiles los hicieron convertirse en personajes 

reconocidos e importantes; en este caso, se creó una confusión entre el número de 

extranjeros y su reconocimiento. 

… 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 5. Doctor Arganil, José María Espinosa, 1840. Acuarela sobre papel blanco, 22,6 x 14,4 cm 

Fuente: Museo Nacional de Colombia.  

 

Aparece con la mirada fija; cierta frialdad se reconoce en su rostro, con sus 

pómulos sobresalientes y mentón triangular. Allí está el doctor Juan Francisco 

Arganil, con su sombrero de alta copa, su pelo canoso y sus elegantes ropas; su 
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abrigo que cubre sus rodillas lo hace ver de un tamaño pequeño o, posiblemente, lo 

era, sus piernas “recortadas” por ello le dan una apariencia jocosa. Con una mano 

sostiene su bastón, soportado por un terreno desconocido, mientras que la otra la 

esconde detrás de su largo abrigo; sostiene la mirada, con cierto gesto displicente; 

mira al observador, mira a Espinosa… desafiante, rudo, seguro de sí mismo.  

Se cuenta que entró a Colombia por Cartagena en 1824; se creía que era 

clérigo apóstata, pues tenía habilidad para realizar sermones. Por su acento, 

algunos decían que era portugués y otros, italiano (Banco Cafetero, 1968). En un 

inicio se hizo pasar por médico, pero reprobó los exámenes para ser considerado 

como tal.  

Un ejemplo de su relación con la medicina es su texto Tesmóteto fisiolójico, 

y consecuencias sacadas de los principios, de 1883. En este, como en la mayoría 

de sus escritos de protesta, de prensa y demás, conjuga los temas medicinales con 

frases en las que expone su inconformidad con el sistema y el pesimismo, lo que 

hace difícil comprender su verdadero oficio, ¿era el doctor Arganil un doctor o un 

crítico del Gobierno y víctima de este? En Tesmóteto fisiolójico, y consecuencias 

sacadas de los principios, como una nota dirigida al lector, afirma lo siguiente:  

Aunque mi método curativo no sea sino exclusivamente el fruto de mis 
obervaciones i esperiencias, i de las consecuencias que he deducido de 
los principios establecidos por los mejores autores, sobre cuyas obras 
he meditado i reflexionado, quiero persuadirme que, a pesar de su 
novedad, los médicos dignos de este nombre tendrán un verdadero 
sentimiento de que la arbitrariedad i tiranía de Bolívar me haya hecho 
perder una cantidad de obras manuscritas entre las cuales se hallaba 
mi “Doctrina Médica […]”, ¡Ciudadanos de la república de las letras, 
almas magnánimas que, arrastradas de una dulce simpatía, pudierais 
fallar contra la ingratitud de las repúblicas! (Arganil, 1883, pp. 3-4)  
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Su malestar hacia Bolívar tuvo origen cuando este último llegó de Perú y el 

doctor Arganil quiso darle consejos sobre la correcta manera de gobernar, y Bolívar 

no lo quiso escuchar. Este aspecto refleja el gran ego y las ínfulas de superioridad 

de Arganil; lo cual también se percibe en sus escritos, textos llenos de reprendas y 

críticas. De igual manera, participó en la conspiración septembrina, por lo que fue 

interrogado, y estuvo fuera del país por una época. A su llegada, se encontró con el 

general Santander, con quien tuvo algunos altercados, que infundieron su odio hacia 

él (Miramón, 1983, p. 35).  

Como un personaje refunfuñoso, antipático, el doctor Arganil, en cuyo gesto 

se reconoce cierta displicencia y seriedad, fue un reconocido personaje de la Bogotá 

del XIX, como el extranjero, el doctor, el abogado, el político, el crítico, el 

revolucionario. José María Espinosa lo captura en su “galería de tipos”: con su tez 

pálida: “nada había de notable en su fisonomía si no es falta de movilidad y la 

extremada blancura” (carta de Pedro Fernández Madrid al coronel Pineda, citado 

en Banco Cafetero, 1968); su aspecto pulcro: “En toda su persona reinaba un aseo 

perfecto, como que diariamente se daba un baño de inmersión” (carta de Pedro 

Fernández Madrid al coronel Pineda, citado en Banco Cafetero, 1968); su vestir: 

“Parece que le veo, bastón en mano con su levita de paño oscuro siempre bien 

abotonado” (carta de Pedro Fernández Madrid al coronel Pineda, citado en Banco 

Cafetero, 1968), y su pequeña estatura: “Era Arganil un vejete de pequeña estatura” 

(Cordovez Moure, citado en Banco Cafetero, 1968).  

Lo que más denota elegancia en la apariencia del doctor Arganil es su levita 

o fraque, prenda destinada para eventos importantes; según Martínez Carreño, en 
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el inventario de ropa masculina, desde finales del siglo XVIIII, surgen nuevas piezas, 

propias de los funcionarios y hombres de clase alta, como son los pantalones y 

fraques en materiales como borlón o mahón (Martínez Carreño, 1995, p. 135). 

También, se destaca su sombrero negro de copa alta, que también se usaba en 

blanco y gris, y humorísticamente se le llamaba “tarro”; estos sombreros eran de 

dos clases: los que tenían copa recta, como el del doctor Arganil, o los que tenían 

una copa que se ampliaba hacia arriba, con ala ancha y tendida, parecido al chapeu 

bateaux, que en Europa fue llamado, desde 1820, chapeu Bolivar, y en Colombia, 

a la Bolívar:  

El sombrero de Bolívar, de anchas alas ―añade el historiador bogotano— fue 
usado en París en los años 1819 y 1820; lo llevaban los liberales. En oposición 
a él lanzaron los conservadores la moda del sombrero Morillo, de alas 
levantadas. Las mujeres fueron entusiastas propagandistas del sombrero 
republicano y lo pasearon en triunfo por Versalles y Fontainebleu. En una revista 
de la época se publicó una caricatura que ridiculizaba los Bolívares y los 
Morillos. (Miguel Aguilero, citado en Restrepo Uribe, 1989, p. 20)   
 

… 
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Figura 6. Don Manuel Antonio Cordovez, José María Espinosa, acuarela y tinta sobre papel; 1860, 21 X 13 cm 
Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia.  

 

José María Espinosa también capturó a don Manuel Antonio Cordovez, 

esposo de doña Javiera Moure y padre de 11 hijos, entre los cuales figuraba José 

María Cordovez Moure, reconocido cronista de la Bogotá del siglo XIX, y quien en 

sus textos se interesó por recordar los acontecimientos, los personajes y las 

costumbres de su época.  

Manuel Antonio Cordovez era chileno y llegó a la Nueva Granada durante las 

guerras de Independencia; llegó a Popayán con nuevos proyectos y diversas 

ilusiones, quizá por esto su rostro sonriente y su aparente buena actitud, como lo 

muestra Espinosa, con su traje elegante y su gesto simpático. Sin embargo, a pesar 

de sus buenas intenciones, el chileno radicado en Colombia fue víctima de Judas 

Tadeo Landínez, un prestidigitador financiero que aseguró cuidar sus ahorros y le 
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auguró una gran fortuna. Como resultado de este acuerdo, don Antonio Cordovez y 

su familia quebraron, y este suceso determinó su ida a Bogotá, a donde llegaron en 

1838, ya con 11 hijos; quedaron en la miseria, por lo que sus descendencias, desde 

muy corta edad, tuvieron que trabajar en empleos varios (Iriarte, 1999, p. 159); sin 

embargo, con el tiempo la familia se fue recuperando económicamente. 

De igual manera, don Antonio Cordovez fue un gran aficionado a la música; 

en Popayán, antes de su partida hacia la capital, organizó el primer orfeón de 

Colombia. Además, junto con otros, fundó en Bogotá la famosa Sociedad 

Filarmónica, a la que pertenecía la élite de la capital: altos funcionarios civiles y 

militares, el cuerpo diplomático y los eclesiásticos, y las personas con una alta 

posición social (Cordovez Moure, 1936, p. 9). Así transcurrió la vida de Antonio 

Cordovez, entre la riqueza, la miseria y el reconocimiento; perteneció a la élite 

cultural de este tiempo, en el que la música empieza a tener un papel fundamental. 

Es destacable que en la construcción del Estado nación se crearon las principales 

instituciones culturales y académicas a partir de un ideal de cultura; fue así como la 

Academia de la Lengua surgió en 1872; entre 1880 y 1910 fueron fundadas la 

Academia de Bellas Artes, la Escuela Nacional de Música y la Academia de Historia, 

y durante el mismo periodo se intentó reactivar la Biblioteca y el Museo Nacional 

(Pérez Benavides, 2015).   

En cuanto al vestir de don Manuel Antonio Cordovez, este es lo que, quizá, 

más da cuenta de su estatus e importancia en la vida cultural de la época: su vestido 

posiblemente de paño, corbatín, chaleco y sombrero; al respecto, Miguel Ángel 

Urrego menciona que el vestido, al igual que en la Colonia, durante el siglo XIX y 
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comienzos del XX es un elemento de diferenciación social: “De este modo, 

implementos como los zapatos, la ruana, el vestido de paño o los sombreros, los 

paraguas y los chales, en el caso de las mujeres, permitían acentuar las clases y 

establecer prácticas de identificación de los sectores sociales” (Urrego, 1997, p. 

102).  

Según Martínez Carreño, había varios elementos diferenciadores en el vestir 

de los hacendados, entre ellos se destacaban los sombreros de jipijapa, que 

provenían de Santander. Por su apariencia, el sombrero de Cordovez parece ser de 

este tipo: de copa media y ala ancha. También el chaleco era considerado como 

elemento de lujo; Martínez Carreño subraya que los sastres de la época vestían a 

los personajes destacados a tono con la moda internacional con prendas de lujo 

como chalecos y corbatas de seda (Martínez Carreño, 1995, pp. 135-136), y a 

manera de ejemplo aparece Cordovez, con sus elegantes ropas. 

De igual manera, en el cuadro de costumbres “Bogotá después de unos 

cuantos años de ausencia”, Emiro Kastos relata cómo en la Bogotá del siglo XIX la 

apariencia es un aspecto destacable de sus habitantes, y es común ver personajes 

de clase baja vestidos de manera elegante: “A través de la seda, del lujo y del oropel, 

el ojo observador percibe en todas las clases sociales llagas asquerosas de pobreza 

y mendicidad. Los mendigos vestidos de harapos son lo de menos; los más 

numerosos y más temibles son los cachacos vestidos de levita y las damas 

cubiertas de seda” (Cobo Borda, 2007b, p. 134).  

En el caso de la ilustración de Espinosa, también se destaca el libro que don 

Antonio Cordovez sostiene con su brazo izquierdo, el texto como símbolo de avidez 
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intelectual y cultura; en fin, todos sus elementos (su vestido, postura, el texto que 

lleva) identifican un determinado estatus y una clase social.  

  

Los locos 

¡Quién pudiera, ahora que el sol debilita su lumbre y avanza la noche, 
ponerse en fraternal comunicación con estos locos  

que fueron el encanto de otros días; oírles de nuevo sus confidencias de dulces y 
pasados tiempos, y, olvidando todas las angustias que preceden al reposo postrero,  

hablar con ellos de esa ciudad desaparecida 
 que alegraron con su mímica y regocijaron con su pobre existencia! 

 
Luis María Mora, Croniquillas de mi ciudad  

  

Como consecuencia del caos que se vive en la ciudad durante el siglo XIX 

surgen algunos personajes que van a representar las desgracias individuales y 

colectivas de los pobladores. Estos son los locos de la ciudad, quienes deambulan 

por las calles, no están encerrados ni representan un tabú; por el contrario, hacen 

parte del espacio de la ciudad, son aceptados por todos, y en algunos casos realizan 

varios oficios. Se entremezclan con los cuerdos, con la multitud, con los poetas, 

políticos, extranjeros, y cada uno tiene su historia. Sus ocurrencias causan 

divertimento en la población, y cuando estas ocurren, en poco tiempo toda la urbe 

se ha enterado de lo sucedido. En esta construcción de Estado nación, los locos, 

comprendidos como los otros, parecen encarnar esa búsqueda de identidad, el qué 

se es en la consolidación de un nuevo orden, de una estructura social diferente a la 

colonial.  
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Figura 7. El loco Perjuicios, José María Espinosa, Ca. 1850, acuarela sobre papel blanco, 21,4 X 16 cm  

Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia. 

 

El loco Perjuicios, con sus ropas desaliñadas: sombrero destartalado (que al 

parecer tapa su visión), zapatillas gastadas, abrigo harapiento; lo vemos de perfil, 

percibimos su bigote; está caminando en un no lugar. 

 Encorvado y sigiloso, el loco Perjuicios deambula por la ciudad; de su manto 

sobresale su mano, inclinada ligeramente, como si estuviera dando alguna 

indicación, quizá está hablando solo y con su mano acompaña su discurso… 

aunque seguramente está dando un sermón. 

Este hacía parte del escenario de la ciudad; el loco Perjuicios, al regresar de 

Alemania, en donde se especializó como ebanista, perdió la razón; el personaje 

desaliñado fue capturado por José María Espinosa, con sus trapos, su sombrero y 
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zapatos desgastados. José María Cordovez se refiere a él en los siguientes 

términos:  

Llamaban a un magnífico ebanista que perdió el juicio al volver de Alemania, 
donde se educó. Vestía de jirones andrajosos pegados con cola hedionda, y 
una vez que le salió un uñero en la mano izquierda, se cortó el dedo con un 
formón, diciendo: “Mientras menos bulto, más claridad”. Perjuicios vivía 
perorando, siempre de buen humor, y solía ayudar a misa. (Cordovez, 2000, p. 
923) 

 
 

Como lo mencionó Cordovez, el buen humor era una de las características 

más sobresaliente de Perjuicios; también, además de ser recordado por ser 

andrajoso y por remendar sus ropas, se distinguía por ser extremadamente 

generoso, regalaba todo lo que poseía, por lo que se dice que los mendigos lo 

consideraban su benefactor. También era muy religioso, por lo que solía trabajar en 

las misas, y a veces era visto en las esquinas anunciando catástrofes (Banco 

Cafetero, 1968); precisamente, su apodo proviene del hecho de que, a menudo, 

pronunciaba la palabra “perjuicios” en sus discursos (El Tiempo, 2008).  

El loco Perjuicios, en ocasiones, fue asilado en el Hospital de San Juan de 

Dios,11 presidido por las Hermanas de la Caridad, que funcionaba desde el año 

1723, y fue construido por los españoles (Otero, 2005, p. 487).  

 

… 

                                                           
11 El Hospital de San Juan de Dios estaba ubicado en el centro de la ciudad y ocupaba tres cuartas 
partes de una manzana. Todo el edificio era de piedra y cal, y el patio principal sirvió de convento 
hasta 1835. En esa época, el Hospital era considerado como una obra maestra (Ibáñez, 1915, p. 
209).  



54 
 

         

Figura 8. La loca Benita, Ca. 1870-1880, acuarela y tinta china sobre papel blanco, 15,4 X 9,7 cm. Fuente: Museo 
Nacional de Colombia/ Figura 9. La loca Benita, Ca. 1870-1880, acuarela y tinta china sobre papel blanco, 15,4 X 9,7 
cm. Fuente: Museo Nacional de Colombia/ Figura 10. La loca Benita, Ca. 1850, acuarela y tinta sobre papel blanco, 

20 X 12,5 cm. Fuente: Colección Salomón Lerner.  

 

La loca Benita fue un típico personaje bogotano; al parecer enloqueció de 

amor de su novio Vicente Moreno, reconocido también por sus locuras y quien era 

famoso porque fabricaba extraños objetos e inventaba extrañas máquinas, como la 

que cazaba culebras (Mora, citado en Bayona Posada, 1988, p. 288). Por su parte, 

la loca Benita fue tan famosa que, incluso, fueron reconocidos los versos: 

 
La loca Benita  
pasó por aquí 
comiendo maní 
a todos les brinda  
menos a mí. 
La loca Benita  
pasó por aquí 
haciéndose así; 
estaba llena de comer ají.  
(Banco Cafetero, 1968) 

A diferencia de Perjuicios, la loca Benita siempre estaba muy bien arreglada, 

a pesar de que su ropa ya estaba pasada de moda. Ella, al igual que el doctor 

Arganail, era extranjera, provenía de Francia, por lo que pertenece a la etiqueta de 
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“extranjera, estrafalaria y loca”. Con su pomposo sombrero y su paraguas bajo el 

brazo parece ir caminando, un día cualquiera, en un lugar cualquiera, que sabemos 

es la Bogotá del siglo XIX. Deambulaba la loca Benita, mientras Espinosa la 

registraba con tinta china y acuarela, de ella existen tres retratos, en todos aparece 

de perfil; de igual manera, fue plasmada a partir del relato: 

La loca Benita fue la loca de mi niñez. Era la más popular de Bogotá, y yo la 
recuerdo como si fuera algo mío. Era una viejecita francesa de agudísimo 
talento, alta, delgada, blanca y llena de arrugas. Los almacenes de Bogotá la 
surtían con los mejores restos de pasadas modas, y ella, siempre pulcra y 
aristocrática, lucía con grabo tan anticuadas y lujosas prendas. (Mora, citado en 
Bayona, 1938)  

 

Luis María Mora registró a la loca Benita; asimismo, recuerda que se 

comentaba que mataba a los niños, por lo que un día, cuando la vio pasar, se le 

acercó y por curiosidad le extendió una mano, la loca la besó, y lo llevó de la mano 

hacia la escuela (Mora, citado en Bayona, 1938).  

De ella también existe una foto tomada por José Gregorio Gutiérrez Ponce, 

en la que quedó inmortalizada, sentada, posando, con sus ropas elegantes y su 

sombrilla. A diferencia de las ilustraciones de Espinosa, en esta fotografía aparece 

de frente, mirando la cámara, y en su gesto se reconoce cierta melancolía. La loca 

Benita lleva una especie de turbante sobre su cabeza, y es que en esta época se 

usaba un pañuelo doblado en diagonal y amarrado sobre la frente, que imitaba los 

turbantes de Oriente (Revista Semana, 17 de octubre de 2005).  

Tanto en las ilustraciones de Espinosa como en la fotografía de Gutiérrez 

Ponce son distintivos los adornos en la cabeza de la loca Benita; durante este 
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periodo es fundamental para las mujeres cubrir su cabeza en la calle, y el tenerla 

descubierta es visto como una práctica de pueblo. Es así como en El Pasatiempo, 

se resalta la importancia del sombrero a comienzos de 1853:  

La cabeza monda y lironda es propia de bailes y para estar dentro de la casa… 
sobre todo es costumbre de pueblo, no de capital. ¿Y la que no tiene para gastar 
gorras? No es preciso gastar una gorra de terciopelo o de raso de esas que 
venden los modistos o comerciantes a precios fabulosos: eso dejaría de ser una 
comodidad para ser un lujo extravagante… pero una gorra modesta y barata 
que también las hay muy elegantes suple las exigencias de la moda… Una 
mujer con la cabeza al aire parece una cualquiera. (Citado en Martínez Carreño, 
1995, p. 150) 

 

 

Figura 11. La loca Benita, José Gregorio Gutiérrez Ponce, Ca. 1870, copia en albúmina, 9,4 X 5,5 cm.  
Fuente: González (1998, p. 151).  

… 

 

José María era hijo de don Francisco Javier González, quien en 1819 tenía 

el cargo de coronel de milicias, e hizo formal entrega de la capital del virreinato al 

Libertador. José María, a diferencia de su hermano, don Macario, a quien lo 
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llamaban Gonzalitos por su delgadez y pequeña estatura, era un hombre alto, 

desgarbado, con un cuello largo, así como lo muestra Espinosa, y lento en sus 

movimientos y el hablar. Como antítesis de Gonzalitos, José María fue llamado 

Gonzalón. De este personaje hay dos retratos realizados por Espinosa: en uno 

aparece de frente, mirando posiblemente al retratista, y en el otro se encuentra de 

espaldas, con ruana y sombrero; en los dos se percibe su delgadez y largo cuello. 

En el primero, Gonzalón está desprevenido, mira con recelo, y sostiene con su mano 

derecha el bastón que descansa sobre una superficie sombreada por el artista; 

aparece con su mejor pinta: sombrero de copa, chaleco y corbatín; mientras que en 

el segundo retrato, que parece ser más bien un boceto, en su figura, centrada en la 

hoja, se destacan las prendas típicas: sombrero de copa baja y ruana.  
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Figura 12. El célebre Gonzalón, José María Espinosa, s. f., acuarela y tinta china sobre papel blanco, 22,8 X 
12,9 cm. Fuente: Museo Nacional de Colombia. / Figura 13. Gonzalón por detrás, José María Espinosa, s.f., 

lápiz sobre papel, 28 X 17 cm. Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia. 

  

Según las crónicas, todos, en la Bogotá del siglo XIX, sabían quién era 

Gonzalón; era reconocido tanto por su aspecto físico como por sus ocurrencias; sus 

frases siempre picantes e ingeniosas causaban estupor en algunos y admiración en 

otros. Los escritos sobre su vida están llenos de anécdotas:  

Es bien conocida la respuesta que dio nuestro amigo a un hortera de estatura 
pequeñísima, panzudo y de cabeza pegada a los hombros. Al mirar el largo 
cuello de Gonzalón lo llamó pescuezo de violón cuando pasaba por su tienda. 
José María contestó inmediatamente el saludo, llamando al tendero violón sin 
pescuezo. (Bayona Posada, 1943, p. 73) 

     […] 

Un amigo preguntó una vez a González por qué motivo, siendo sus hermanos 
tan ricos, él era tan pobre, y respondió inmediatamente: 
- Por lo mismo. (Bayona Posada, 1943, p. 76) 

 
 
 

Rafael Pombo, a través de un poema, lo recuerda como un bobo que no tiene 

nada de bobo; así dice la primera estrofa de “El bobo Gonzalón”:  

 
Gloria por siempre, en éste y demás globos 
(pues pienso no los hizo Dios por lujo) 
A la ciudad que a Gonzalón produjo, 
El bobo ménos bobo entre los bobos. (Pombo, 1877)  

 

 

Los galleros 

 
Las peleas de gallos eran parte de las diversiones de los bogotanos; estas 

tenían lugar los domingos y los lunes en la tarde, y costaban medio real. El 

espectáculo consistía en lo siguiente: el espectador atravesaba una especie de 
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antepatio, rodeado de grupos de muchachos y gallos ruidosos; entraba a una 

especie de circo, y allí una baranda separaba a los espectadores del lugar del 

combate, con forma de círculo y cubierto de arena; la señal de inicio de la pelea 

estaba a cargo del director del espectáculo, quien por medio de una campana 

señalaba el inicio de la riña; posteriormente, entraban los dueños de los gallos, con 

su respectivo animal bajo del brazo; cuando se daba la señal, otro campanazo, 

todos se retiraban del campo del combate y los animales eran dispuestos a una 

determinada distancia; los gallos se observaban mutuamente, y durante este tiempo 

se hacían las apuestas; de repente se precipitaban uno sobre otro y en pocos 

segundos alguno o los dos caían bañados en sangre; ahora, para saber quién fue 

el vencedor, cada dueño tomaba a su gallo por el pescuezo, los ponían uno en frente 

del otro, y el menos herido le lanzaba un picotazo al otro, momento en el que se 

hacían efectivas las apuestas, que en ocasiones eran muy valiosas, “Oí durante la 

pelea gritos como este: -¡Veinticinco onzas al colorado! ¡Cincuenta onzas al negro!, 

y otros semejantes” (Osselman, citado en Bayona Posada, 1938, pp. 148-150). 

José María Cordovez Moure define el espectáculo como algo feroz y de 

costumbres relajadas, como un suceso popular; indica que en las fiestas de los 

santos de San Juan y San Pedro son comunes las corridas de gallos, en las que 

son protagonistas varios elementos: gallos sacrificados, barriles de chicha y 

aguardiente, destemplados tiples, comida (patas de puerco, sobrebarriga asada, 

cabezas de cordero, hígado sancochado, chunchullo), también se encuentran 

algunas damas o, como las llama Cordovez Moure, “marimachos que concurren a 

esas diversiones, vestidas de enaguas y mantilla de bayeta negra, sombrerito de 
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paja que cubre las despeinadas melenas, calzadas con alpargatas, tan sucias en 

sus personas […]” (Otero, 2015, p. 295).  

En este espectáculo, aparece un personaje que va a ser fundamental en la 

época: “el gallero”. En el libro Viaje a Colombia en los años de 1825 y 1826, escrito 

en sueco por Carlos Augusto Osselman, teniente de la flota de su real majestad, y 

traducido al español por Eduardo Restrepo, el extranjero refiere que muchos de los 

galleros son señores distinguidos, que crían una cantidad de gallos para hacerlos 

pelear por su cuenta; “es extraño y risible ver que un caballero bien vestido lleve 

oculto bajo su capa el gallo favorito” (Osselman, citado en Bayona Posada, 1938, 

pp. 148-150). Espinosa, a partir del retrato, capturó a estos personajes populares 

de la ciudad; vemos a un par de señores bien vestidos, bajo el título de “gallero”, 

con elegantes abrigos, bajo los cuales, posiblemente, escondan a algún gallo.  

José Camargo Angulo, gallero, con sus manos en los bolsillos, aparece en 

una posición relajada y meditabunda, y mira hacia el horizonte. Posee dos 

elementos que le dan distinción a su figura: su frac, que llega hasta sus rodillas, y 

el chaleco que tímidamente sobresale.   
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Figura 14. Suárez, gallero bogotano, José María Espinosa, lápiz sobre papel, 24 X 15 cm, s.f. Fuente: 
Biblioteca Nacional de Colombia. / Figura 15. José Camargo Angulo, gallero, José María Espinosa, 

acuarela y tinta sobre papel, 19 X 13 cm, s. f. Fuente: Biblioteca Nacional de Colombia.  

 

 

 

Los artesanos  

Los proletarios, es decir, la jente de ruana y alpargate, 
la jente patriota sin ambición, forman la mayoría 

granadina. En la República hai 2,000,000 de ruanas 
y unos pocos miles de casacas. 

Para las casacas son las presidencias, los portafolios, 
las diputaciones, las gobernaciones, las tesorerías. 

Para las ruanas la bala, la lanza, la desnudez, el hambre 
i la muerte. 

 
Los Democráticos, 1854 
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Durante este periodo el gremio de los artesanos tuvo gran importancia en la 

ciudad; dentro de este hacían parte arquitectos, constructores, ebanistas, herreros, 

hojalateros, sastres, zapateros, barberos, floristas, mecánicos, entre otros. En el 

Gabinete de Miniaturas, del Museo Nacional de Colombia, junto a la ilustración de 

artesano de Espinosa, se destaca la importancia del gremio en el transcurso del 

siglo XIX.  

Durante este siglo los artesanos estaban organizados en sociedades, tanto 

liberales como conservadores, que tenían como fin defender sus intereses, y fueron 

protagonistas de la política nacional. Sin embargo, con el transcurso de los años, la 

élite liberal fue expulsada del gremio de los artesanos, lo que condujo a 

enfrentamientos entre los artesanos “de ruana” y jóvenes liberales de élite, llamados 

“los cachacos de casaca”, durante los primeros años de 1850 (Museo Nacional de 

Colombia).   

Su principal característica era la habilidad con las tareas manuales; sin 

embargo, entre ellos había distancias sociales, causadas especialmente por el tipo 

de actividad que ejercían, pues algunas labores eran mejor pagas que otras. 

Estaban los cercanos a la élite blanca, los pertenecientes a la “plebe”, y se 

destacaron sobre los otros los artesanos extranjeros, quienes gozaban de 

reconocimiento y popularidad, pues sus productos eran mejor vendidos que los de 

los otros (Mejía Pavony, 1999, p. 266). Al respecto, es importante recordar que en 

esta época todo lo que viene del extranjero es sobrevalorado por la sociedad 

bogotana, su noción de “buen gusto” está supeditada por la moda que viene de 

afuera, en especial de Europa. Este aspecto generó disputas y resentimientos entre 
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los artesanos, ya que los nacionales veían a los extranjeros como una competencia 

directa; además de que consideraban como injusto el hecho de que estos últimos 

no tuvieran que pagar impuestos. 

La competencia extranjera significó la ruina para parte del gremio, muchos 

cambiaron de oficio ante la imposibilidad de competir con un mercado en el que se 

ofrecían mejores precios y mayores cantidades. Según Cordovez Moure, “Esta fue 

la suerte que cupo a los que ganaban la vida haciendo lienzos de algodón, ruanas, 

hamacas, frenos y espuelas, estribos de cobre, sillas chocontanas y aperos de 

montar, zamarros de diversas pieles y curtimbre de las mismas, tejidos de lana y 

otros muchos artículos, que hoy nos vienen del extranjero a precios subidísimos e 

inferiores en calidad a los que se producían en el país” (Otero, 2005, p. 428).  

Hubo artesanos sobresalientes, cuyos nombres e historias eran reconocidos 

por todos; incluso en una edición del periódico El Taller, de 1887, se publicaron una 

serie de biografías en las que se daban a conocer las vidas de artesanos notables; 

entre ellos figuraban tipógrafos como Nicolás Pontón y Enrique Zalamea; herreros, 

como Juan Nepomuceno Rodríguez y Rodolfo Prieto; carpinteros, como Félix Valois 

Madero; el oficial de pintura Ramón Jiménez; el joyero Diego Madero y José 

Anastasio Borda, quien realizaba diversas actividades.  

A nivel de ideología, varios aspectos fueron constitutivos de este gremio, y 

estos fueron plasmados en la llamada “prensa artesanal”: la preeminencia que le 

dan al trabajo, la valoración de su oficio y la persecución de los ideales de la 

Revolución francesa.  
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En los retratos de Espinosa, aparece un dibujo con el título de “artesano”: se 

distingue un hombre que oscila entre los 45 y 65 años de edad, vestido con ruana y 

sombrero, y calza un par de apargatas; por sus características formales, se asume 

que es un artesano “de ruana”; se encuentra con machete y cuchillo en mano, y por 

su disposición en el espacio y mirada, pareciera que está realizando alguna labor. 

Desconocemos su nombre, pero por sus ropas posiblemente se trate de un artesano 

de la “plebe”, cuyos elementos caracterizan su labor y reiteran la importancia de su 

trabajo para el gremio. El artesano presenta el traje popular: sombrero ancho y 

ruana; Aída Martínez, en relación con el vestido de los hombres de sectores 

populares, comenta: “No faltaba la ruana que muchas veces constituía, junto con el 

pantalón, la totalidad del vestido. Un sombrero de fibra vegetal, de lana prensada o 

tejida, y las alpargatas concluían el vestuario que variaba muy poco de una región 

a otra” (1995, p. 137).  
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Figura 16. Artesano, José María Espinosa, tinta, aguada y lápiz sobre papel, 21 X 14 cm, s. f. Fuente: Biblioteca 
Nacional de Colombia.  

 

Los solteros  

Los solteros constituían una importante parte de la población bogotana en el 

siglo XIX; según el estudio realizado por Miguel Ángel Urrego (1997), en este 

periodo hay un predominio de los solteros sobre los casados. Lo cual responde a 

las siguientes circunstancias: en este tiempo fueron comunes el concubinato y las 

relaciones prematrimoniales, por lo que las parejas mantenían su relación sin 

necesidad de casarse; por otra parte, la difícil situación económica que se vivía en 

la ciudad hizo que el matrimonio no fuera para muchos una opción. Sin embargo, a 

pesar de que la soltería era un tema común en esta época, los periodistas y 

moralistas a menudo criticaron esta práctica (Urrego, 1997, p. 190). En relación con 
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este último aspecto, Emiro Kastos, costumbrista de la época, critica el matrimonio, 

en tanto la persona pierde su libertad y es “costoso” para el pretendiente mantener 

un hogar y todos los lujos que esto acarrea:  

El matrimonio es un estado grave y laborioso, en desacuerdo absoluto 
con el carácter ligero y los instintos de libertad, pereza e independencia 
que predominan en la juventud bogotana; y además de los percances 
naturales que apareja de suyo, hasta los pretendientes más osados 
tiemblan antes esa costosa perspectiva de alfombras, de muebles 
extranjeros, de convites, de tés, de gasas, de diamantes, de sedas y de 
crinolinas. Parece que las gentes no pueden ya quererse bien sino 
pisando alfombras y descansando sobre muebles suntuosos. (Cobo 
Borda, 2007b, p. 135)   

En la población del siglo XIX, eran reconocidos algunos solteros; por ejemplo, 

Sinforoso Calvo, un personaje gordo y pequeño, era el “más famoso solterón de la 

época” (González, 1999, p. 5); en Reminiscencias de Santafé y Bogotá, José María 

Cordovez Moure lo recuerda por su figura obesa y por su prudencia; en especial, 

recapitula una ocasión en la que se encontraban en el atrio de la iglesia, cuando 

tuvo lugar una balacera entre militares, y Sinforoso, sin dudarlo, se lanzó al suelo 

mientras los otros corrían en dirección a la Catedral.   

Sinforoso Calvo fue socio de Judas Tadeo Landínez, comerciante y político 

boyacense que se dedicó a especular con bonos y otros papeles oficiales en 

negocios de tipo mercantil y relacionados con bienes inmuebles (Álvarez Pérez, s. 

f.). Los dos fundaron la Compañía de Giro y Descuento, una institución que facilitaba 

créditos. José Asunción Silva, en una de sus cartas —una de las tantas en las que 

hace referencia a sus deudas—, se refiere al rol de Sinforoso Calvo como 

prestamista: “Don Sinforoso Calvo, cuya deuda está pendiente todavía por $2.000, 



67 
 

necesita su dinero y ha sido esta suma una de las atenciones que he tenido, pues 

pretendo cubrirlo si no todo, por lo menos una gran parte, con recursos propios” 

(Vallejo, 1995, p. 150).   

Así que don Sinforoso Calvo, el personaje solterón, gordo y prudente, que 

ejercía como prestamista, también hacía parte del paisaje del atrio de la iglesia; en 

esta ocasión, José María Espinosa lo retrata, con su cuerpo redondo, su pequeño 

sombrero, un chaleco y una sombrilla, artilugio indispensable debido a los lluviosos 

días bogotanos de la época. Según Cordovez Moure, “Los taitas y solterones 

usaban casaca de punta de diamante, prenda de vestido que servía por lo general 

para tres o cuatro generaciones. Indistintamente llevaban gruesa cadena de oro, o 

dos pendientes que terminaban en sellos sostenidos en el bolsillo del chaleco por 

un enorme reloj” (1946, p. 28). Y como si fuera un anexo a la referencia de Cordovez 

Moure, así vemos al solterón más famoso de este tiempo: con chaleco, reloj y 

posiblemente lleva una casaca con punta de diamante, que oculta con su brazo 

izquierdo.  
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Figura 17. Sinforoso Calvo, José María Espinosa, Ca. 1870, acuarela sobre papel blanco, 15,4 X 9,7 cm. Fuente: 
Museo Nacional de Colombia.  
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IV. Conclusiones 

¿Por qué José María Espinosa?, tanto en sus cuadros de batallas como en 

los retratos y autorretratos, así como también en las ilustraciones de los habitantes 

bogotanos, se reconoce un tipo de quehacer que va más allá de la pintura como 

encargo; es el tipo de mirada del costumbrista, que recoge y aprehende lo que va 

encontrando en su discurrir: es el Espinosa que narra la guerra y todas las 

vicisitudes que esta implica; es el pintor de Bolívar, quien retrata al héroe, pero 

también al hombre; es el artista que se narra a sí mismo, en sus autorretratos se 

percibe su deseo por retratar el paso del tiempo, y, por último, es el Espinosa de los 

tipos callejeros, personajes que encuentra a su paso, y que son representativos de 

un contexto, de la ciudad del siglo XIX. 

En este caso, el trabajo se enfocó en 9 personajes, de una vasta cantidad de 

ilustraciones realizadas por el artista, y que residen en el Museo Nacional y en la 

Biblioteca Nacional de Colombia. La selección responde al qué se quiere contar y 

cómo: reconociendo en estas ilustraciones una historia, unas pistas para entender 

una época; de nuevo acudo a su función en tanto signo, y a su definición más 

elemental: “Objeto, fenómeno o acción material que, por naturaleza o convención, 

representa o sustituye a otro”. ¿Qué representan, entonces, estos sujetos 

capturados como imagen?, hablan de sí mismos, pero también se refieren a un 

contexto, a unos cambios, son fruto de la ciudad que los acoge, y de un tiempo 

específico: el siglo XIX .  
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Las ciudades habitan en la memoria a partir de sus signos: la ciudad triste, la 

ciudad alegre, la ciudad moderna, la ciudad de la Independencia; los adjetivos que 

acompañan a la palabra sucumben ante un conjunto de vivencias y percepciones, 

de lo que se ve, huele y oye. De igual manera, los signos dan cuenta de un tiempo 

y un espacio específicos, están ahí para contar un ahora —que puede convertirse 

en remembranza—, un lugar, por lo que no se trata de la ciudad como espacio 

contenedor, es el espacio que cambia en tanto cambian las personas, las 

mentalidades, las relaciones.  

Afuera del hogar, lugar central de la vida social de la clase alta, de la Bogotá 

del siglo XIX, está la fría ciudad, con sus tintes coloniales, con su paisaje en 

transformación, sus calles y plazas con nuevos nombres, están los héroes de la 

patria, los bustos de los próceres de la Independencia decoran las estrechas calles. 

Está el atrio de la iglesia, en el centro de la ciudad, y por allí transcurren todo tipo 

de personajes, pasa el altozanero, el periodista, el poeta, también está el artista, 

José María Espinosa, quien, tras regresar de las guerras de Independencia, se 

dedica a la pintura, y sus pasos, por las estrechas y desaseadas calles capitalinas, 

van acompañados por la observación de su entorno; con su libreta de apuntes que 

sujeta en una mano, se detiene, vigila, vivencia la ciudad y sus signos: la ciudad de 

las migraciones, representada en el neurótico doctor Arganil, cuya verdadera 

nacionalidad es un misterio, algunos afirman que es portugués, otros, francés, lo 

que sí es claro es que es un pseudocientífico que lanza reprendas en contra de los 

políticos; don Manuel Antonio Cordovez, jovial y elegante, quien viene desde Chile 

con toda su familia, y, a pesar de estar en quiebra, representa la elegancia y cultura.  
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La ciudad de la locura: además del Hospital San Juan de Dios, hay un lugar 

en el que habitan los locos de la época: la ciudad, por sus calles transcurren la loca 

Benita, con sus elegantes prendas, sus adornos en la cabeza, y quien enloqueció 

de amor por su novio Vicente Moreno; es la loca temida por los niños, se asegura 

que se los come, y es conocida la canción “La loca Benita pasó por aquí comiendo 

maní a todos les brinda menos a mí…”. También está el loco Perjuicios, ebanista 

reconocido, quien, a su llegada de Europa, enloquece; camina encorvado, con sus 

ropas desgastadas y un sombrero que le tapa la vista; es un loco querido y conocido 

por todos, incluso suele colaborar en las misas y en las calles es visto cuando 

anuncia nuevos “perjuicios y catástrofes”. El hombre delgado, de cuello largo y ojos 

brincones, quien a veces viste elegante y en otras ocasiones es visto con ruana y 

sombero, es Gonzalón, aumentativo que se refiere a su larga figura; Gonzalón es 

conocido por sus ocurrencias y apuntes desatinados. La locura es el desorden en 

medio de un orden que se quiere establecer, es la irracionalidad en medio de una 

razón anhelada.  

La ciudad de los galleros: también hay divertimento en la Bogotá gris del siglo 

XIX; detrás de estos personajes elegantes, con abrigos y gran porte, se esconde 

una rutina agitada y un duelo que convoca a los pobladores de la ciudad; tras el 

gesto apacible de Suárez y Camargo Angulo, uno con su mano derecha en la cintura 

y el otro con sus manos en los bolsillos, hay un espectáculo en el que los gallos son 

los protagonistas de una riña feroz: relucen las apuestas, los gritos, la comida, la 

música, el aguardiente y la chicha. Los galleros y el “espectáculo”… signos de ocio, 
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de la recreación a puertas cerradas, es lo que guarda la ciudad, lo que no expone 

en sus calles.    

La ciudad de los artesanos y los solterones: la Bogotá del siglo XIX fue la 

ciudad de los artesanos, aquellos que se desempeñaban en oficios manuales: unos 

pertenecían a la élite y otros eran parte del pueblo, como el que nos presenta 

Espinosa: con ruana, apargatas y sombrero; los artesanos son un gremio con tintes 

políticos de gran importancia en la época, en su denominación convergen varias 

“clases”, y no podían pasar desapercibidos por el artista. También, en una ciudad 

apegada a las creencias cristianas, los solterones son todos unos personajes, como 

Sinforoso Calvo, el solterón más famoso de la época, el regordete y de baja estatura 

retratado por Espinosa. Este aspecto es contradictorio en la Bogotá del siglo XIX: 

una sociedad con una fuerte ideología cristiana, pero en la que pululan las libres 

uniones y los solteros, lo que da cuenta, también, del contexto económico en el que 

se vive: es costoso mantener un matrimonio, por lo que el conservadurismo queda 

relegado, sobre todo, a una clase social determinada. 

… 

En “El hombre de la multitud”, de Edgar Allan Poe, un personaje meticuloso 

que sale a la Londres del siglo XIX se detiene ante cada uno de los signos que 

hacen parte de la “multitud” con la que se encuentra, y en ellos, especialmente en 

la figura de un viejo de aproximadamente 65 años, a quien le sigue sus pasos, se 

devela la vida londinense de la época: la multitud; el comercio; los oficinistas, que 

descubre por sus ropas; los carteristas “refinados”, que reconoce por su aspecto 

gallardo; los tahúres, que identifica por su tono al hablar y una “extraordinaria 
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extensión del pulgar formando ángulo recto con los otros dedos”; dandis y militares; 

judíos; mendigos; inválidos; prostitutas; leprosos; borrachos, con sus harapos y su 

vista perdida; obreros fatigados, y, por último, está el viejo, el solitario, el que 

deambula por las calles, el que vive la ciudad, el flaneur. 

José María Espinosa se asemejaría al narrador del cuento del Poe, aquel que 

concibe en los detalles de su entorno y que encuentra en su trasegar un mundo, 

una historia, que no es otra que la historia de la ciudad. Es la Bogotá del siglo XIX, 

y en ella están los locos, los extranjeros, los galleros, los artesanos, los bobos; no 

es la ciudad de la multitud, atestada de signos que abruman al narrador del cuento 

de Poe, es la pequeña ciudad que aún guarda tintes coloniales, con pocos lugares 

de encuentro; es la ciudad del altozano, de los cuentos, de los chismes; no hay 

multitudes, sino individualidades. Este aspecto es muy importante porque en las 

ilustraciones de Espinosa encontramos nombres, personajes con una identidad, y 

en su individualidad podemos reconocer un corpus más grande; son signos en tanto 

también son nombres, imagen y relato. Aunque también reconocemos su interés en 

retratar una colectividad, como sucede con la ilustración “Artesano”.     

Otro aspecto importante en relación con el tema de la identidad es que en los 

retratos de Espinosa, a diferencia de los cuadros de costumbres realizados por otros 

artistas, los personajes se encuentran en un no lugar, no hacen parte de una 

escena, parecen levitar en el espacio, están descontextualizados; al respecto, es 

interesante cómo en ellos se reconoce el interés del artista por caracterizar al 

personaje, y, paradójicamente, en esa caracterización en la que la ciudad como 
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imagen es en apariencia invisible, esta está presente en las expresiones, gestos, 

vestuario y herramientas de cada uno de los personajes.   

Los retratos de Espinosa funcionan como microhistorias; de las ropas, los 

gestos, las actitudes, los rasgos, las disposiciones de sus cuerpos surge un relato 

que, a su vez, es testimonial. Se trata de la imagen como documento histórico; al 

respecto, si la imagen encierra una historia, funciona más como vestigio y no como 

fuente (Gustav Renier, citado en Didi Huberman, 2005, p. 16), en tanto no se trata 

de un origen, que será siempre inalcanzable, sino fruto de la memoria.  

Los retratos de Espinosa, como imágenes, testimonios oculares, se 

complementan con los escritos de la época; lo escrito y lo retratado, la imagen vista 

y la imagen imaginada, confluyen en un mismo discurso, en tanto ambos son fruto 

de una misma necesidad: lograr la permanencia. A partir de lo anterior, el presente 

trabajo funciona como un rescate de ciertos signos representados por Espinosa, 

que tienen una identidad, y que tuvieron protagonismo en las anécdotas y crónicas 

de la época. Este texto trata de un periodo específico de Bogotá: el siglo XIX, 

después de las guerras de Independencia, cuando la ciudad cambia, las 

mentalidades se transforman, el paisaje es otro, y en medio de estas convulsiones 

surgen ciertos personajes que con sus actuaciones y particularidades conforman 

una “galería de tipos”, y con ellos hoy podemos construir parte de la historia de la 

ciudad.  
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