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La medida de lo sublime. La Cordillera de los Andes vista desde

Chile durante el siglo XIX

Catalina Valdés E.

“Nuestra intimidad con la pintura de paisaje nos esconde justamente los

problemas particulares que ella plantea”!

I. El paisaje y su doble: la omnipresencia de la Cordillera de los Andes en la cultura

visual de Chile.

Cualquiera que haya cruzado la Cordillera de los Andes entre Argentina y
Chile, o haya visto el sol poniente reflejarse en ella y tefiir toda su ladera y la ciudad de
Santiago con una luz naranja y rosa, no estara en desacuerdo con aseverar que se trata de
una vision sublime. La nocién contemporanea de lo sublime nos permite afirmar algo asi
mirando por la ventanilla de un avién o caminando por la calle, sin demandar la dimension
ética que durante una época la definié. Algo similar ocurre cuando observamos hoy una
obra del pintor chileno Antonio Smith (1832-1877), especialmente si vemos una
reproduccién digital: la consideramos sublime porque reconocemos en su composicion
una representacion tipicamente romantica de la naturaleza, sin demandar, no obstante, el
trasfondo filoséfico que sustent6é al género de paisaje en algunas de sus modalidades

modernas.

Parados en Santiago, miramos alrededor y vemos un paisaje. La imagen se
encuentra inscrita en la retina colectiva: estan las tipicas cajitas de foésforos marcalos
andesy no hay nino de la zona central y sur de Chile que no incluya los altos montes
blancos de nieve como fondo de sus dibujos.2 Pareciera que nuestro imaginario estuviera
determinado de manera atavica por la presencia de las montafias... En las paginas que
siguen proponemos un recorrido, si bien parcial, representativo, de la iconografia de los
Andes en Chile, con el fin de analizar hasta qué punto esta omnipresencia de la cordillera

es el resultado de una geografia imaginaria, de un bagaje identitario que suma
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experiencias visuales de diferentes épocas, un factor determinante de la percepcidn, o

todo esto combinado.

La intencién es mostrar que, a lo largo del siglo XIX, la Cordillera de los Andes
no se vio solo como un paisaje romantico sino como una alegoria o emblema de la nacién
recién independizada y también como un hito geolocalizador, que, de cierta manera,
cumplié la funciéon de un monumento. El recorrido iconografico que aqui proponemos
culmina en la obra de Antonio Smith, estimado por sus propios contemporaneos como el
“primer paisajista nacional” y denominado por algunos historiadores como el “pintor
romantico” de la historia del arte chileno. Considerando cuestiones del estilo en la obra de
Smith, constatamos que lo sublime tampoco se dio en su obra sino como una intencién o
parodia (no en el sentido burlesco, sino en el retérico, de imitacién de un modelo). No se
trata simplemente de una copia, sino de la adecuacién de un referente material
(lanaturalmente sublimeCordillera de los Andes) a un modelo de paisaje donde la montafia
debe encontrar su lugar proporcional dentro de una composiciéon preestablecida por

principios estéticos que no siempre responden a razones geograficas.

Este ensayo es, por lo tanto, la constatacién de una inadecuacién entre la
naturaleza, los modelos, los medios y estilos con que se la representa y las expectativas
que retéricamente se ponen en juego en ella. En el camino, pretende desarticular algunas
interpretaciones que convencionalmente se han hecho de la pintura de paisaje chilena del
siglo XIX, interpretaciones que en la mayor parte de los casos se abstienen de observar la
imagen, asumiendo ingenuamente su caracter narrativo, descansando en la intimidad -la

palabra es de Ritter- que la pintura de paisaje suele generar en los que la observamos.

II. Lo sublime americano: ;cuestion de escala?

El revelamiento sistematico de las regiones americanas por parte de
cientificos y viajeros provenientes principalmente de Europa estimul6 una reevaluacion
de la imagen que por medio de la ciencia y el arte previos al siglo XIX se habia construido
de la naturaleza local. La conocida disputa sobre el Nuevo Mundo que libraron en contra
de los postulados de connotados cientificos y filosofos europeos como Buffon, De Paw y
Hegel algunos de los jesuitas expulsos de América y buena parte de los expedicionarios
(tanto aquellos de las ultimas empresas virreinales como los de las primeras del periodo
independiente) contribuy6 a construir una nueva imagen de la naturaleza americana,

donde lo inmenso adquiere un nuevo valors3.
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La vastedad, diversidad y riqueza de la naturaleza americana pasa a ser,
también en naturalistas europeos como Azara, Humboldt, Bonplandt o von Martius, no un
argumento de la igualdad, sino supremacia del medio natural americano en contraste con
el europeo, venciendo asi los prejuicios de desproporcion, caos e indomabilidad con que se
lo habia descrito hasta entonces. Lo vasto deja de ser necesariamente sinénimo de
inconmensurable puesto que el viaje, esto es, la experiencia perceptiva directa y material
de las formas y las dimensiones de lo natural, pasa a ser el medio de conocimiento por
excelencia. La idea de cosmos es, precisamente, la de una naturaleza asimilada como un
todo no homogéneo, un sistema de radical interrelacién donde la dimensién (la escala, el

tamano) es uno mas entre los factores de la coherencia morfoldgica del conjunto.

Como ejemplo, recordemos que Humboldt no consigue subir hasta la cima del
Chimborazo (6310 m), pero marca un record de andinismo que permanece imbatido por
varios afios. La representacién visual de este ascenso es un complejo diagrama en el que se
da cuenta del perfil de la montana, las condiciones ambientales que la rodean, la
vegetacion que la puebla, los minerales que la componen, etc., eludiendo mostrar la
experiencia fisica de lo inabarcable. En la descripcién escrita que hace el sabio aleman de
la montafia, la percepcién del excursionista se complementa con el método del cientifico,
con el fin de promover en el espiritu la experiencia sublime. Es esta experiencia la que deja

abarcar la multiplicidad de fendmenos en la visién de la naturaleza como paisaje.

Como se sabe, Humboldt hizo un llamado a los pintores de paisaje para que no
se quedaran en la superficie de los fendmenos exteriores y se decidieran a penetrar en la
naturaleza hasta alcanzar su dimensién material y moral, para él, la verdadera cifra de lo
sublime. Persiguiendo este fin, el paisajista debia viajar, estudiar las ciencias de la
naturaleza que le permitieran representar las formas explicitando su composicién desde
lo mas elemental a lo general y combinar este conocimiento con el de la historia y la

mitologia del lugar para hacerlo visible en el paisaje.

No debe parecer fuera de lugar el hecho de ocuparnos aqui de este llamado,
puesto que sabemos que este se difundié junto con sus obras, desde Ensayo sobre la
geografia de las plantas (1805) hasta Cosmos. Ensayos de descripcion fisica del mundo (que
comenzd a publicar en 1845 y que rapidamente fue traducida a las principales lenguas del
globo). La convocatoria se expandié por Europa y Estados Unidos, estimulando por
ejemplo a Edwin Church a emprender su propio viaje al “Corazén de los Andes” (1859).

Pero el llamado también alcanzd a los pintores de paisaje mexicanos bajo la tutela de
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Eugenio Landesio y a los paisajistas brasileros formados en la Academia Imperial de Brasil
por Félix Emile Taunay>. Si bien en Argentina y Chile no se produjo esta transmision por la
via académica (mas bien todo lo contrario, ya que en Argentina no la hubo sino hasta
finales del siglo, y en Chile se fundd en 1849 una que dejaba el paisaje explicitamente fuera
de programa), la presencia del pintor y viajero bavaro Johann Mauritz Rugendas y la
difusién que hicieron connotados intelectuales de las ideas de Humboldt, disipan las
posibles dudas respecto a la pertinencia del referente. Las reflexiones en torno a la obra
del naturalista y a los temas que en ella se proponian estaban en boca de estadistas,

cientificos y hombres de letras.

Un caso que sirve de ejemplo es el del fundamental intelectual argentino Juan
Maria Gutiérrez, ingeniero, matematico e historiador, quien se preguntaba hacia 1846 por
qué los historiadores, artistas y literatos espanoles de la época colonial no abordaron
nunca el paisaje en sus escritos. Encuentra la respuesta en la escolastica, que habia
impedido que las “luces” alcanzaran durante el siglo XVIII las costas de la América
espafiola. Segin Gutiérrez, el lenguaje descriptivo propio de quienes observan la
naturaleza y los comportamientos humanos no formaba parte del 1éxico espafiol. Esto, a

vistas del argentino, presentaba en todo caso una oportunidad:

Este desvalimiento de modelos caseros, ha cedido, tal vez, en ventaja de los
americanos; en vez de imitadores se han hecho originales, [...] han conseguido sorprender

los misterios de lo bello y lo sublime en las obras de la naturaleza.
Y continua.

Quizas provenga aquel defecto, dice, de la misma causa que ha impedido hasta

ahora que Espafia tenga grandes pintores de paisajes.6

Oro ejemplo es el que da a comienzos del afio 1866 el influyente cientifico
lituano nacionalizado chileno, Ignacio Domeyko. En su discurso de ingreso a la Facultad de
Filosofia y Humanidades de la Universidad de Chile titulado “Ciencias, Literatura y Bellas
Artes”, hace un largo comentario de la obra de Humboldt y se apropia de su convocatoria

diciendo:

iCuantas pajinas hermosas en la literatura i en las artes americanas se deben a
la inagotable fuente de inspiraciones que la vista de los Andes infunde al alma del que ha

nacido en sus faldas! jQué recurso hai en ellos para el sentimiento i la imaginacién de un
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poeta nacional! Sin embargo, permitaseme decir que, en general, si despojamos muchas de
esas pajinas i obras de la belleza del idioma i de los adornos artificiales, veremos que el
circulo de las ideas i de las imagenes que ellas comprenden, se reduce quizas a limites
estrechos i a lo que se puede aplicar tanto a los Alpes como a los Aleghanies. Por
imponente que sea la vista de esos jigantes de cerros, mui pronto se agota lo que podemos
decir de ellos, si nos contentamos con contemplarlos de 1éjos i de admirar su elevacién.
Penetre pues, el hombre dotado del sentimiento de la naturaleza i de la imaginaci6on
poética en el interior de las cordillera i tome por guia i maestro ya sea al botanista [...] ya

al jeodlogo [...]7

Y sin embargo, no hubo ni en Chile ni en Argentina ni un solo pintor que

respondiera a este llamado.

III. La cordillera como emblema moderno de Chile8

José Gil de Castro (Lima, 1785-1841) atravesé la Cordillera de los Andes en
mas de una oportunidad puesto que viajo de Perd a Chile y de alli a Argentina sucesivas
veces. Fue el pintor favorito de los tres lideres de las guerras de independencia de la
region, José de San Martin, Simén Bolivar y Bernardo O’Higgins, y retratista tanto de la
plana mayor del Ejército Libertador como de la alta sociedad de estos tres paises. Sus
cuadros son fuente iconografica habitual de libros y manuales de historia y hoy estan

siendo objeto de un completo estudio y revalorizacion®.

Como lider de las Campanas del Ejército Libertador, primer Director Supremo
y capitan general del Ejército de Chile, Bernardo O’Higgins fue uno de los personajes mas
retratados por Gil de Castro (fig. 4). Se cuenta que ambos estuvieron unidos por una
duradera amistad que se inicié en Chile y luego continud en Pert, donde el jefe militar
paso sus ultimos afios recluido en su hacienda de Montalvan. En dos de los cinco retratos
que se conocen hoy del prdcer chileno hechos por el pintor peruano, encontramos
representaciones de la Cordillera de los Andes. El primero que comentaremos data de
1820 y constituye uno de los cuadros mas emblematicos de la obra del pintor. Se trata de
un retrato de talla oficial, donde el general es representado de cuerpo entero y en una
pose firme y al mismo tiempo franca, con la que, de cabeza descubierta, sonrie y expone
las medallas de su pecho. Esta pose es habitual en los retratos de Gil de Castro, quien
demuestra gran habilidad en representar los detalles de la indumentaria que describen el

rango y caracter de sus modelos. Lo curioso de este cuadro es el fondo, que muestra un

143




catalina valdés e. | la medida de lo sublime. la cordillera de los andes vista desde chile durante el siglo xix

paisaje de alta cordillera y una escena de batalla (que se suele sefialar como la de
Chacabuco) en la que se alcanzan a ver unos soldados trasladando un cafién y pequefios
batallones entre el humo mas atras. El retrato resulta “curioso” porque, de la inmensa
cantidad de cuadros pintados por José Gil de Castro, solo tenemos conocimiento de cuatro
con fondos de paisaje y, de esos, dos corresponden a imdagenes religiosas
(correspondientes a representaciones de Santo Domingo de Guzman y de Santa Isabel,
Reina de Portugal). El cuarto de este grupo de retratos representa al précer de la
independencia peruana, el mensajero José Olaya, en el que el paisaje cumple, a la manera
de los fondos renacentistas, una funcién narrativa: se muestra el camino por el que Olaya

transitaba para comunicar a los batallones del ejército libertador.

Ya en los primeros estudios sobre la obra del pintor se destaca esta
particularidad del retrato de O’Higgins hasta el punto de despertar sospechas. De hecho,
por bastante tiempo se especuld sobre si se trataba de una intervencién de mano ajena,
puesto que la inmensa cantidad de retratos militares y civiles realizados por Gil de Castro
disponen a la figura en diversas poses, pero siempre en interiores mas o menos
adornados. En la primera monografia que se le dedicada al pintor peruano en Chile, de
1934, el importante historiador y coleccionista de arte chileno Luis Alvarez Urquieta

comentaba:

Desgraciadamente este lienzo ha sufrido repintes que lo han hecho
desmerecer; principalmente en la pintura del fondo. Hemos oido a varias personas
respetables, cuya palabra nos merece completa fe, que antes el retrato se destacaba sobre
fondo de cortinajes; se borraron aquéllos, para pintar la batalla de Chacabuco, con un

colorido y una factura muy diversas a los que tenia Gil de Castro. 10

Recientes anadlisis que se han hecho como parte de los trabajos de
conservacion y estudio de la obra de asunto chileno de este pintor en el Centro Nacional
de Conservaciéon y Restauraciéon de Chile, en el marco del proyecto internacional de
investigacion de la obra de Gil de Castro, han demostrado que el fondo es auténticoll. Sin
embargo, la duda sefialada por Alvarez Urquieta no deja de interesar: ademas de no
reconocerse el estilo del pintor en la practica de este género, la representacién de la

cordillera como paisaje no era en absoluto habitual.

La cordillera estd doblemente presente en este cuadro, puesto que aparece en

la Legion de honor que porta el militar en su pecho. Se dice que esta medalla fue disefiada
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por el propio O’Higgins para conmemorar su victoria en la Batalla de Chacabuco (1817),
acontecida en una localidad a los pies de la cordillera a 55 km del Santiago de la época. La
pieza original esta confeccionada en plata repujada y oro, y consiste en un escudo esférico
tenido por rayos y una corona de laurel, rematada por un penacho de plumas y el lema
“Libertad en Chacabuco”. La esfera esta rodeada a su vez por la divisa “Legion al mérito y
premio al patriota” y representa una columna coronada por una esfera (que ya estaba
presente, como veremos, en el antiguo escudo nacional), un sol (que podria hacer
referencia tanto a las Provincias Unidas del Rio de la Plata como al sol Inca) y la cordillera,

con un volcan en erupcion.

José Gil de Castro. Retrato de Bernardo O’Higgins. Detalle de la medalla de

Legion de Honor de la Batalla de Chacabuco.

El otro retrato de O’Higgins que nos interesa aqui data de 1821 y representa
también la cordillera como un elemento emblematico: aparece en el fondo del escudo que
figura al centro de la tela. Este retrato fue calificado como el mejor de su conjunto por
Alvarez Urquieta y como el mas veraz segun el influyente intelectual y politico del siglo
XIX chileno, Benjamin Vicufia Mackenna. Su importancia radica ademas en haber sido el
favorito del propio 0’Higgins, quien lo conservé hasta su muerte en su residencia peruana.
El escudo corresponde al primero en simbolizar la patria vieja chilena, descrito en 1849
por el también historiador y politico chileno Miguel Luis Amunategui, como obra del
escultor Ignacio Varela. Para el afio de esta referencia no se conocia el paradero de este
escudo, que habia sido tallado en madera y figuraba en los afios de la Patria Vieja (el
primer y breve periodo de independencia chilena antes de la Reconquista, entre 1810 y

1814) en la Puerta de las Cajas de la ciudad de Santiago. Asi lo describe Amunategui:

Un indio, simbolo de Chile, sostiene sobre los hombros el 4rbol de la libertad,
que remata en un globo en el cual brilla una estrella acompafiada a los lados de otras dos
de igual magnitud; i a sus pies un caiman devora furioso al le6n de Castilla, que se halla
humillado con la corona caida: en torno se agrupan varios trofeos con sus

correspondientes colores.12

Por esta descripcién, comprobamos que uno de los simbolos de la Patria Vieja
integraba la frecuente iconografia alegérica de América (indio sobre lagarto) con
elementos propios de la iconografia de la Revolucién Francesa (el arbol de la libertad).

Como se sabe, esta figura ataviada con corona y falda de plumas no representa una etnia
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en particular sino que se trata de una imagen retérica de sintesis que aparece

originalmente en las alegorias barrocas de los cuatro continentes.

De manera de constatar las diferencias entre el escudo de la Patria Vieja y la
variacion que Gil de Castro pinta en el retrato de O’Higgins, retomemos la descripcion de

Alvarez Urquieta:

Un guerrero, simbolo de Chile, sostiene sobre sus hombros la columna de la
libertad, rematada por un globo donde brilla una estrella, dos de igual magnitud brillan
también a ambos lados de la columna; en cuya base va escrita una fecha, 1819; todo, en un
fondo azul, de forma ovalada, enmarcado con hojas de laurel y rodeado de banderas,
cafiones y un penacho de plumas tricolores. La parte baja, donde esta el guerrero, tiene
por fondo la Cordillera con los volcanes en erupcidn; en segundo plano un caiman, simbolo

de América, destroza al le6n de Castilla.13

Las diferencias entre una y otra descripciéon confirma que el fondo
cordillerano que rodea al indigena (mutado ahora en guerrero) fue agregado por Gil de
Castro, integrando alegdricamente el episodio del cruce de la Cordillera que realiz6 el
Ejército Libertador bajo el mando del General rioplatense José de San Martin en 1817,
gesta que dio paso a la independencia definitiva de Chile. La imagen de la Cordillera vuelve
a figurar en este cuadro, al igual que en el anterior, en la medalla que ostenta O’Higgins en

su pecho.

Creo que son estas tres obras -las dos pinturas de Gil de Castro y la medalla
cuyo disefio se atribuye a O’Higgins- las que inauguran una iconografia de los Andes como
emblema y atributo de Chile, y no todavia como un paisaje en tanto representaciéon mas o
menos subjetiva de la naturaleza. Creo que en ellas se construye una imagen indicial, en
los términos de Pierce, es decir, una compuesta por signos o huellas del objeto o
acontecimiento al que se estd haciendo referencia. La cordillera representa
metonimicamente la geografia chilena y refiere al hecho histérico del cruce de los Andes,
pasando a constituirse en su emblema y atributo de quienes participaron de la campafia
libertadora. Es asi como la imagen de las montafias cumple en Chile (y en menor medida,

en la Argentina) la funcién mnemotécnica del monumento.

La compleja y densa significacién de este elemento no incluye en este primer
momento su representaciéon en términos sublimes, como si creemos que ocurre con la

representacion de Napoledn en los Alpes en la pintura de David (de 1801 a 1805 en sus
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cinco versiones) o incluso la de Delaroche (de 1850). El dramatismo que asume la
naturaleza en la obra de ambos artistas franceses es ajena a la representacion sintética

que hemos visto que Gil de Castro hace de los Andes.

La saga del Cruce de los Andes por el Ejército Libertador ocup6 los pinceles de
algunos otros artistas, sobre todo en la primera década del siglo XX, cuando ambas
naciones se aprestaban a celebrar el centenario de sus respectivas independencias. Dado
que nuestro recorrido se concentra en el siglo XIX, esa iconografia patriota —por ejemplo,

realizada por el pintor chileno Pedro Subercaseaux-, sera objeto de estudio en otro lugar.

Mas alla del evento especifico de la Independencia, esta suerte de simbiosis
que se produce entre naturaleza e historia pasa a ser una constante iconografica en la
pintura chilena. Existe una gran cantidad de pinturas que a lo largo del siglo XIX se
realizan con afanes alegérico-politicos, como es el caso del retrato de Domingo Eyzaguirre
realizado por el pintor francés Raymond Quinsac Monvoisin (1845). La representacion de
la cordillera al fondo de la tela hace referencia a la tarea que el reconocido ingeniero de los
primeros afios republicanos tuvo a su cargo: la compleja misién de canalizar parte de las
aguas del torrente cordillerano Rio Maipo para conducirlas al rio Mapocho, que atraviesa
la ciudad de Santiago, con el fin de regar el valle y al mismo tiempo evitar sus constantes
inundaciones. Otro ejemplo de esta misma época es la pintura de gran formato La
Beneficencia(1847), realizada por el mendocino Gregorio Torres Parada (c. 1819-1879),
muy cercano al influyente periodista y mas tarde presidente de Argentina, Domingo
Faustino Sarmiento y pintor del circulo del propio Monvoisin, con quien coincidié algunos
afios en Chile. La cordillera funciona como un marco para el grupo retratado, un influyente
conjunto de hombres liberales. Los primeros cultores chilenos de la pintura de historia
que se formaron en la Academia de Pintura, fundada en 1849 bajo la direcciéon del
napolitano Alessandro Ciccarelli, asumieron también esta iconografia, generandose asi
una suerte de naturalizacién del paisaje cordillerano como imagen de lo nacional
Ciccarelli recibi6, junto con la designacion de director, el encargo oficial de realizar una
serie de retratos de figuras ilustres de Chile. El exceso de trabajo que implicaba la
administraciéon de la Academia y las clases que alli impartia le hicieron renunciar a la
empresa, dejando pocos retratos culminados. Entre ellos, el que mas se destaca es el que
dedicé al General del Ejército Libertador, José de San Martin, para el cual es bien probable
que se haya inspirado en el retrato de O’Higgins de Gil de Castro. El fondo cordillerano del

cuadro de Ciccarelli combina una escena de batalla, tal como ocurre en el del pintor
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peruano, pero agrega una perspectiva mas amplia del Valle de Santiago, lo que le da un
cierto grado de modernidad a la pintura. Dentro del género de la retratistica, tanto la
histérica como la de figuras contemporaneas encontramos varias pinturas similares: el
modelo de retrato con cordillera de fondo (sea ubicando al personaje al aire libro, sea
viendo la cordillera desde una ventana), quedé consignado como una imagen iconica,

donde la cordillera funciona como indicio de pertenencia del retratado a este pais.

El dltimo ejemplo en esta primera parte de nuestro recorrido iconografico es
otro cuadro, también emblematico de la coleccion del Museo de Historia Nacional, imagen
frecuente de libros y manuales de historia chilena: La fundacion de Santiago, por Pedro Lira
de 1889. Este cuadro, expuesto en la Exposicién Universal de Paris de ese mismo afio,
representa el gesto fundacional de la ciudad supuestamente realizado por Valdivia en
febrero de 1541. El grupo de espanoles y mapuches reunidos en la cima del cerro Huelén
(que para el ano de la realizacién del cuadro ya habia sido rebautizado con el nombre de
Santa Lucia y se habia convertido en un paseo urbano) observan el paisaje donde sera
emplazada la ciudad. Esta pintura ha sido sometida a multiples lecturas!4; en ella la
cordillera se perfila ya como un paisaje moderno, con cierto grado de autonomia, sin por
ello de cumplir una funcién narrativa del escenario nacional, concluimos este recorrido

iconografico planteando ciertas reflexiones que este nos suscita.

La cordillera no asume en ninguno de estos ejemplos un valor sublime, como
podria esperarse, considerando las proporciones naturales del referente y el grado de
influencia que en otros ambitos de la cultura visual estaba ejerciendo la historia natural,
los postulados de Humboldt y la estética romantica. Si bien hasta ahora no nos hemos
detenido en pinturas de paisaje propiamente tales, la constante presencia de la Cordillera
de los Andes en la historia de la cultura visual chilena conduce a pensar que es la propia
montafia la que queda fuera del paisaje. Su ingreso no ocurrird sino hasta avanzado el
siglo. Pienso que hay dos explicaciones para esto: la Cordillera estd demasiado cerca de los
pintores de Santiago como para verla escindida de una escala urbana, en términos de
paisaje sublime. La distancia entre el sujeto y el referente es, tal como lo han planteado
practicamente todos los autores —sobre todo los de la linea poblada entre Gustav Carus y
Joaquim Ritter-, que han desarrollado la teoria del paisaje, una condicién necesaria para
que la naturaleza adquiera la dimension estética de lo sublime. La segunda explicacién es
que desde Chile, la cordillera se ha pensado histéricamente como una frontera, no solo

entre este pais y la Argentina, sino como una frontera natural que lo aisla del resto del
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mundo. Recuperando las conceptualizaciones que a este respecto propone Georg Simmel,
un elemento de la naturaleza que tiene una funcién, la de ser, por ejemplo, una frontera
natural, una mina o un campo de cultivo, no podra nunca constituirse como paisaje, puesto
que dicha funcidn se sobrepone a la posibilidad de delimitarlo estéticamente. Como hemos
visto, la referencia historica al cruce del Ejército Libertador le impone una funcién
mnemotécnica que se suma a esta condicion de frontera fisica y politica. Ambas parecen

superponerse en fin a la posibilidad de un paisaje.

IV. Antonio Smith y lo sublime parédico

Pastiche” (y parodia). Obra original construida, sin embargo, a partir de la
codificaciéon de elementos estructurales tomados de otras obras. Tales elementos pueden
ser lugares comunes formales o de contenido o de ambos a la vez, o bien formulas estilisticas

caracteristicas de un autor, de una corriente, de una época, etc.15

En 1872 el pintor chileno Antonio Smith presentaba en la exposicién nacional
conocida como “Del Mercado” una serie de pinturas que reafirmaban lo que desde su
vuelta de Europa en 1866 se venia dando: Smith era el fundador del género de paisaje en
Chile, no solo por su propia practica artistica sino por la influencia que ejercia en la joven
generacion de pintores chilenos y por la introduccion en el incipiente mercado de arte
chileno de obras de los conocidos paisajistas europeos Georg Otto Saal y Carlo Marké, su

maestro florentino y Andrea, el hermano de este.

Esta exposicion recibié una atencién sin precedentes en la prensa local y da
muestras del momento de vitalidad social y econémica que se vivia en la ciudad de
Santiago por esos afios. Muchos publicistas de variada indole comentaron la obra de
Smith. El intendente Vicufia Mackenna sefialé que Smith, con el paisaje, y Manuel Antonio
Caro (1835-1903), con la pintura de costumbres, fundaban los “primeros y acariciados
tipos del arte nacional”. Con la presencia de estos géneros en la primera muestra
importante de arte en el pais, se satisfizo, al menos hasta cierto punto, la demanda por
géneros pictoéricos modernos y vinculados a la idea de nacién. El paisaje, en convivencia
con el costumbrismo y lejos de las estridencias, desproporciones y exotismos construidos
por la estética de lo sublime, son cabales ejemplos del gusto burgués de la época, tan bien
delineado por la categoria estética de lo pintoresco propuesta por Gilpin hacia la segunda

mitad del siglo XVIIIZe.




catalina valdés e. | la medida de lo sublime. la cordillera de los andes vista desde chile durante el siglo xix

Sin embargo, los cuadros de Smith obtuvieron criticas negativas por parte de
dos de los criticos mas entendidos en arte de la época: Vicente Grez, quien mas tarde seria
amigo y biégrafo de Smith, y Pedro Lira, uno de sus discipulos en el taller que el pintor
habia abierto de modo alternativo a la Academia de Pintura. Ambos criticaron la obra del

paisajista por su ambigiiedad y su falta de detalle.

Las al menos siete pinturas que Smith expuso en dicha oportunidad
representaban diversos paisajes que hoy son dificiles de identificar con precisiéon. En el
catalogo de la Exposicion aparecen simplemente enumerados y los titulos y descripciones
que se mencionan en la prensa no son univocos: “Luna que se esconde tras un arbol” y “La
roza de un bosque del sur” o “Paisaje de Cordillera” no representan una descripcién
suficiente para identificar los cuadros y nos obligan a especular. Esta dificultad otorga
mayor soporte a las criticas que tanto Grez como Lira hicieron de esta pintura, subrayando
la vaguedad de los motivos pictéricos de Smith. Esta vaguedad era condenada
especialmente por Grez puesto que no respondia a las expectativas que el critico ponia en

el género de paisaje como género artistico nacional:

Ha nacido artista como se nace poeta; su ciencia no es el resultado del estudio
profundo ni de la constante averiguacion, sino simplemente de la naturaleza de su ser.
Para hacer un paisaje no necesita mirar el cielo ni el sol ni la luna, ni los campos; le basta
solo sentarse frente de su caballete, tomar sus pinceles i formar sus colores. Hai un minuto
de reconcentracion; luego aparecen vagamente las formas de sus hermosas montafias, sus
aguas transparentes, su atmosfera y sus vapores [..] I sin embargo, no es esa escuela
idealista, a pesar de ser partidarios i admiradores, la que quisiéramos imitaran nuestros
artistas noveles. Antes del ideal estd la naturaleza con su verdad, con sus perfumes i
también con su poesia propia. No es posible desentenderse de ciertas realidades, por mas

repugnantes que nos parezcan.l’

Por su parte, Lira criticaba la ausencia de detalle en la pintura de Smith desde
su propia condicién de artista. El mismo se habia lanzado con una serie de paisajes que, si
bien también recibieron criticas por presentarse en estado inacabado, componian escenas
georeferenciadas: a diferencia de los cuadros de Smith, Lira titulaba sus cuadros conforme
el lugar que los habia inspirado: “Cascada del Laja”, “Rio Claro”, “Cordillera de Santiago”,
“Ensenada”, etc. Esto les daba, segin varios de los comentaristas, el valor de reflejar un
trabajo realizado a partir del natural (el famoso “plein air” considerado un signo maximo

de modernidad) pero sobre todo, de verosimilitud y en ultima instancia, de patriotismo.
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En este evento se enfrentaban, encarnadas en las pinturas y las criticas, dos
escuelas de paisaje: una, representada por Smith y sus “escoltas” europeos Saal y Marko,
definida como idealista, y otra, ensayada por el joven Lira y demandada por Grez, mas
acorde al paisaje realista practicado por los pintores afiliados a la escuela de
Fontainebleau. Esta segunda escuela no persigue el efecto de realidad cruda y de alcances
politicos que cultiva por esos mismos afios un pintor como Courbet (de quien Lira
renegara siempre, incluso en sus afios de madurez), sino la autonomia artistica y la

armonia compositiva que aporta la practica plein air.18

Vicente Grez afila todavia mas su critica ante las obras expuestas de Smith y
proclama que la Cordillera de los Andes debe erigirse como el motivo central de la pintura

chilena:

El estudio serio de la naturaleza, de lo bello i de lo feo, forma al artista i al
sonador. I qué naturaleza es la que se puede estudiar entre nosotros! Los valles mas
espléndidos, las cascadas mas caprichosas, los lagos mas encantadores. I como si todo esto

no fuera suficiente, los Andes por completo i el Estrecho por término!

Los Andes especialmente son para nuestros paisajistas un teatro inmenso e
inexplorado, hai en ellos toda una escuela maravillosa de artistas que seran nuestra gloria
futura. Hasta las dificultades son ahi sublimes: por una parte la grandeza de las
proporciones i por la otra la claridad i la viveza de las tintas con que hasta las perspectivas
mas lejanas aparecen detalladas en la transparencia de un aire puro. Hai que aprender a
mirar i a escoger lo mas bello de en medio de ese concierto jigantesco. La lucha pues con
ese coloso de la naturaleza americana es mas que dificil, es titdnica; pero la constancia, el
estudio i el esfuerzo perseverante todo lo vence i al fin es posible obtener victorias tanto

mas gloriosas cuanto mas obstinada ha sido la resistencia.1?

Grez establece de este modo una doble exigencia para la pintura de paisaje: en
primer lugar, que refiera a una geografia nacional, demarcada claramente por dos de sus
limites: la Cordillera de los Andes y el Estrecho de Magallanes y, en segundo lugar, el

género debe dar cuenta de la experiencia sublime, segun él, esta naturaleza provoca.

Algunos afios mas tarde, Pedro Lira pasa a liderar el proceso de conformacion
del campo artistico chileno como pintor, pero sobre todo como agente cultural,
escribiendo critica, traduciendo tratados tedricos, publicando revistas, organizando

sociedades artisticas y promoviendo la formacién del Museo de Bellas Artes. Entre estas
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labores, publicé en 1902 su Diccionario Biogrdfico de Pintores, documento interesante por
representar al canon del gusto académico de la burguesia local en el fin de siglo. Pocos
pintores nacionales figuran en esta lista, entre ellos, Antonio Smith. En la afectuosa nota
que le dedica a su maestro de juventud, Lira comenta que Smith pintaba como un poeta -
aseveracion que de tanto repetirse y descontextualizarse en los diversos manuales de

historia del arte en Chile, ha terminado por perder totalmente su sentido-

[...] emprendié Smith varias excursiones al norte y al sur de la Republica, pero
fue particularmente en los alrededores de Santiago o en puntos no muy alejados de la
capital donde buscé mas constantemente los temas de sus cuadros verdaderamente
originales, pues muchos de ellos eran simples imitaciones de grabados europeos que él

coloreaba a su fantasia y segtin sus recuerdos de viaje.20

Pareciera que Smith acus6 recibo de estas criticas puesto que, en la siguiente
exposicién importante que se realizo en el pais con motivo de la inauguracion del Museo
de Historia Natural en 1875, los cuadros que presentd llevan titulos mas precisos: Valle del
Aconcagua y Puesta de sol en las Cordilleras de Pefialolén son algunos de ellos, precisamente

referidos a localidades proximas a Santiago.

Esta altima tela es, a mi parecer, la inica que accede a la dimensidn sublime de
la que venimos haciendo referencia, aquella que, retomando la convocatoria que
Humboldt habia hecho a los artistas en su libro Cosmos, no hace solo una referencia formal
a la desmesura de la naturaleza, sino que plantea una reflexién de proporciones filoséficas
en torno a las relaciones entre naturaleza, sujeto y arte. Considerando que se trata de una
pintura de madurez (recordemos que solo dos afios después le llega la muerte, que aunque
prematura, ya estaba siendo anunciada por la enfermedad), personalmente interpreto esta
obra como el manifiesto pictérico de Antonio Smith. Las dos pequefias figuras, una de
ellas, quiza su autorretrato, hacen un alto para descansar frente al espectaculo del sol
poniéndose en la Cordillera de la Costa. El lugar es, de hecho, plenamente identificable
como la zona que por entonces quedaba retirada del centro de la ciudad, en las alturas de
la precordillera andina. Salvo por una desproporcién en el tamano de los cerros del fondo,
el paisaje es realista: no se trata en absoluto de un efecto exagerado de luz, es una puesta
de sol vista tal como hoy se puede ver desde los cerros de Pefialolén donde se ubica
todavia la Casona lo Arrieta, perteneciente en esos afios al diplomatico y coleccionista de

arte uruguayo José Arrieta, amigo cercano del pintor.
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Sin embargo, el sentido de este manifiesto no es una reflexién sobre la
dimensién espiritual de la naturaleza, la condicion universal del espiritu y la posibilidad
de acceder a dicha condicién por medio del arte, sino que es, desde mi punto de vista, una
afirmacién de la autonomia del mismo. Afirmo esto pensando en la estancia de Smith en
Florencia (tema que ya he desarrollado con mayor detencién en otro lugar?t), donde
probablemente entré en contacto con los pintores de paisaje al aire libre de la Escuela de
Stagia a la que pertenecia Carlo Marko y también en dos obras: la conocida tela y también
manifiesto del paisaje realista de Courbet y el paisaje que Alessandro Ciccarelli, de quien
ya hemos hablado, hiciera de la misma vista veinte afios antes. Pienso que Smith pint6 esta
tela respondiendo en cierta forma a aquella otra de su renegado maestro (Smith, quien
form6 parte de la primera generacién de alumnos de la Académica fundada en 1849,
renuncia a ella tras dos afios y critica publica y severamente la direccién de Ciccarelli,
entre otras cosas, por no incluir el paisaje dentro de un formacién limitada a los principios
de un neoclasico doctrinario). La resistencia y rebeldia ante la norma académica que se
despliega en la tela de Smith, enfrentada a la de Ciccarelli, consigue, tal vez, la libertad

expresiva que caracteriza a lo sublime.

V. Naturaleza, imagen, idea.

Los recorridos propuestos hasta aqui, tanto el que transita por diversas
representaciones de la Cordillera de los Andes en el arte chileno del siglo XIX como el que
brevemente revisa la definicién y los usos del término sublime y el que se detiene en la
pintura de paisaje de Antonio Smith, no buscan cerrar, sino por el contrario, dejar abiertos
los cuestionamientos en torno a la aplicacidon de nociones estéticas en contextos y objetos
para los que no habian sido imaginados. Esta inadecuacion fundamental es, precisamente,
lo que estos recorridos han querido subrayar, pretendiendo asi desnaturalizar la relacién
entre representacién de la naturaleza y paisaje, entre pintura de paisaje y sublime, entre
naturaleza de amplias dimensiones y sublime, y mas especificamente, entre la Cordillera
de los Andes y lo sublime; relaciones que se dan con demasiada frecuencia en la critica de
arte por considerarlas una estrategia de valoracién. Al tomar, como hemos hecho, una
definicion diacronica del concepto de lo sublime y considerar las vias por donde dicho
concepto llego a insertarse en el contexto artistico local (vias, como vimos, mas préximas a
la historia natural que a la filosoffa estética), esperamos haber desarticulado
esa intimidad que Joachim Richter percibia como el velo que nos impide ver (los problemas

que atrae) el paisaje. La definicién de la obra de Smith como sublime parédico no busca,
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por lo tanto, desmerecer estas pinturas, catalogarlas, por ejemplo, como simples copias de
modelos foraneos, sino analizar los alcances conceptuales y contextuales que en ellas se

ponen en juego.
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Imagen 1: Antonio Smith.Paisaje cordillerano y laguna, s. f. 6leo sobre tela, 82 x 125 cm
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Imagen 2: Cristian Gomez Navarro. Pintura absurda-paisaje chileno (detalle), 2011. Instalacién con cajas de
fésforos intervenidas. Coleccion del artista.
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Imagen 3: Frederic Edwin Church. El corazén de los Andes, 1859. Oleo sobre tela, 168 x 302.9 cm. Metropolitan
Museum of Art, New York, Estados Unidos.
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Imagen 4: José Gil de Castro. Retrato de Bernardo 0°Higgins, 1820. Oleo sobre tela, Museo Histérico Nacional de
Santiago de Chile.
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Imagen 5: José Gil de Castro. Retrato de Bernardo O’Higgins. Detalle de la medalla de Legién de Honor de la
Batalla de Chacabuco.
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Imagen 6: José Gil de Castro. Bernardo O’Higgins Director Supremo. 1821, Museo Nacional de Bellas Artes,
Santiago.
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Imagen 7: Jacques-Louis David. Napoleén cruzando los Alpes, 1800. Oleo sobre tela, 271 x 232 cm. Palace
Charlotemburgo
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Imagen 8: Raymond Quinsac Monvoisin. Retrato de Domingo Eyzaguirre, 1845. Oleo sobre tela. Museo Histérico

Nacional de Santiago de Chile.
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Imagen 9: Gregorio Torres Parada. La Beneficencia, 1847. Museo Histérico Nacional, Santiago.
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Imagen 10: Alessandro Ciccarelli. José de San Martin, c. 1860. Museo Histérico Nacional, Santiago.
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Imagen 12: Antonio Smith. Claro de luna, c. 1865. Oleo sobre tela, 36 x 41 cm. Coleccién Museo Nacional de Bellas
Artes.
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Imagen 13: Antonio Smith. Puesta de sol en la cordillera de Pefialolén. c. 1875. El paradero del cuadro es
desconocido. La reproduccion estd tomada del tomo dedicado a Onofre Jarpa de la Coleccién Pintores chilenos del
siglo XIX. Editorial Origo, 2010.
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Imagen 14: Antonio Smith. Valle del Aconcagua, s. f. Oleo sobre tela, 55 x 85 cm. Coleccién Pinacoteca de
Concepcion. Imagen: Pinacoteca de Concepcion.
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