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Una historia nacional puede gustarnos o no gustarnos;

el territorio de nuestro pais que no hemos visto nos resulta un mito
como el Tibet o la Islandia [...]

la patria es el paisaje de la infancia,
y quédese lo demdas como mistificacion politica.

Gabriela Mistral, “Un valle de Chile” (1933)
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Résumé

RESUME

Cette thése porte sur la configuration visuelle de la Cordillére des Andes dans la culture
et dans l'histoire de I'art de I'Argentine et du Chili au cours du XIXe siécle. Pour cela, il a été proposé
un parcours thématique de la période a partir d'une sélection d’objets visuels et textes produits
dans les deux pays au moment ou ils ont été définis et instaurés en tant que nations modernes. Au
début de ce parcours, aux premiéres années de ’époque républicaine, la cordillere est représentée
et symbolisée comme le scenario des principaux événements de la révolution d'indépendance,
alors elle devienne un point de repére pour la construction d'une mémoire et d'une identité
nationale autant pour I'’Argentine que pour le Chili. L’analyse se poursuit autour de la présence
picturale de la cordillere, notamment dans quelques ceuvres qui représentent les Andes comme
un lieu d’enjeu politique pour ces deux nations vers la moitié du siecle. Avec l'instauration de la
cordillere comme une image paysagéere une réflexion a été élaborée autour du statut esthétique du
sublime et ses actualisations dans le contexte latino-américain en considérant la particuliére
installation du genre picturale dans le milieu chilien. Le parcours s’acheve avec I'analyse de la
construction visuelle de la cordillere en tant que frontiere naturelle entre les deux pays. On
observe comment des images de divers types -diagrammes, photographiques- deviennent des
pieces argumentatives pour la dispute géopolitique.

Le but de ce travail est de vérifier, par le biais de 'analyse de cas, la diversité de fonctions
rhétoriques qui assume la représentation de la nature dans le processus d’élaboration d’un récit
du national. Plus précisément, le texte veut reconstruire I'histoire du paysage montagneux dans le
contexte de production artistique de I'’Argentine et le Chili, et les usages des images de la cordillére
dans le débat pour la délimitation de la frontiére entre les deux pays.

En termes méthodologiques -et en ayant en considération la double dimension de la
Cordillére des Andes comme espace de représentation et lieux représenté -, ce travail aspire a étre
une contribution a la formulation d’une histoire de I'art régional attentive aux particularités des
processus locaux et au rapport étroit de I'art avec d’autres domaines du social. Cette these attend
alors devenir un apport au développement des études de paysage en tant que champ
interdisciplinaire de recherche et d’action, qui compte déja avec une tradition considérable dans
I’Amérique Latine.

Mots-clés : histoire de I'art du Chili et de I’Argentine, XIXe siecle, paysage de montagnes,
imagination géographique, frontiéres.
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Introduccién

INTRODUCCION

A partir de su etimologia, el término tesis significa tomar posicion, poner, colocar.!
Con este trabajo busco, literalmente, tomar una posicién y estudiar la historia visual de un
espacio-lugar: la cordillera de los Andes meridional. Al usar los términos espacio y lugar
subrayo una comprensidn del sitio fisico en su dindmica histdrica, pues esta tesis tiene
como proposito central presentar un estudio de las imagenes de la cordillera de los Andes
que fueron producidas entre Argentina y Chile a lo largo del siglo XIX. Para ello, establece
un recorrido tematico del periodo a partir de una seleccion de objetos visuales y textuales
producidos en ambos paises en el momento de su definicién y asentamiento como

naciones modernas.

Consideraciones metodologicas

Teniendo como eje la doble dimensién de la cordillera de los Andes como espacio
de representacion y lugar representado, este trabajo apunta a contribuir a la historia del
arte regional que se escribe atendiendo a las particularidades de los procesos locales y a
la estrecha vinculacion del arte con otras areas de lo social. Siguiendo ese mismo eje, la
tesis espera aportar al desarrollo de los estudios sobre paisaje, campo interdisciplinario
de estudio y accion de creciente desarrollo en el &mbito latinoamericano.

La cordillera de los Andes meridional ha sido sefalada, desde las primeras
menciones de los cronistas espafoles en el siglo XVI, como un punto de referencia para
viajeros, cronistas, cientificos, artistas y poetas. Espacio sagrado, de habitacién y cultivo
para las etnias aymara, inca, pehuenche, huarpe, entre otras; lugar de paso, intercambios
y desventuras para los conquistadores, los Andes juega un papel fundamental en la
historia de la formacién de Argentina y Chile durante el siglo XIX, en un proceso que tiene
como hito fundacional el cruce de la cordillera del Ejército Libertador en 1817. Este sera

el punto de partida de mi trabajo dado que constituye, ademads, un evento de inmenso

1 “Tesis, tomado del lat. thesis y este del gr. 8¢o1g id., propiamente ‘accién de poner’, derivado de Ti8évat
‘poner’. 1.2 doc.: med. s. XVII, Calder6n” (Corominas 1957: 433).
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potencial iconografico. En el otro extremo, el afio 1903 es designado como punto de cierre
de esta periodizacién, momento en que se inician los trabajos de demarcacién de la
frontera entre Chile y Argentina y, por lo tanto, de (provisoria) clausura del litigio
limitrofe; proceso que desencadend, ciertamente, una considerable cantidad de imagenes
de la cordillera a uno y otro costado. Se trata entonces de una investigacion de historia del
arte cercada por fechas “extraartisticas”. Esto se justifica considerando que, tanto el
evento que la abre como el que le da cierre tuvieron como consecuencia, cada uno con sus
particularidades, un gran caudal de imagenes, que dan flujo a diferentes cuestiones
relacionadas al problema de la representacion visual y epistemoldgica en general
(Chartier 2009; Foucault 1966). De esta manera, los objetos aqui estudiados se articulan
mediante las herramientas conceptuales del cruce interdisciplinar entre algunas
corrientes de la historia social del arte y los estudios de la visualidad; intersecciéon que
tiene como resultado una atencidn a las practicas, funciones y formas de la imagen en
relacién a su referente, sus condiciones y contextos de produccién y su campo de
circulacion y recepcion (Moxey 2009; Mirzoeff 1999; Mitchel 1994; Baxandall 1978).
Otro tanto ocurre con el corpus que serd abordado en las paginas que siguen,
compuesto por imagenes que pueden ser -y han sido- consideradas también
extraartisticas. El limite entre obra de arte y documento histérico y/o cientifico esta
siendo deconstruido en discusiones disciplinares que, en mi lectura, consiguen, sobre
todo, afirmar la inmensa carga significante de las imagenes, activando la conciencia de
transitoriedad de aquello que miramos a través del ojo de la época (Buructia-Malosetti
2013; Malosetti 2010; Baxandall 1978). Muchas de las pinturas sobre las que esta tesis
trabaja se encuentran, de hecho, en museos designados como “de Historia” (y no “de Bellas
Artes”). Por su parte, las imagenes de otras materialidades (mapas y fotografias, dibujos,
grabados y libros ilustrados) han sido estudiadas principalmente por historiadores o
geografos quienes, por lo general, no se han detenido en la dimension visual, material y en
ultimo grado, artistica que ellas poseen. Asimismo, algunos de los documentos que sirven
aqui de fuente, son catalogados habitualmente como fuentes para la historia, pero es esta
la primera vez que se ponen en relacion con piezas y temas del mundo del arte. Esta tesis

se plantea entonces como un ensayo que transita los campos abiertos por una historia del
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arte que se entiende como disciplina en didlogo con otras, particularmente con las
diferentes ramas de la historia, la geografia, la antropologia y la literatura (Hadjinicolau
2009; Bigg 2012). Los estudios sobre cultura visual (Mirtzoeff 1999; Lois 2014, entre
otros) contribuyen a esta ampliacién y aportan ademads una serie de preguntas y conceptos
que sirven para abordar los objetos seleccionados mds acd y mds alld de su condicion
artistica, puesto que toman en consideracion canales de circulacién de imagenes y objetos
que conviven y determinan a los objetos aqui estudiados. ;Qué y como se distingue una
obra de arte de un documento de valor cientifico? ;Qué criterios conducen una pintura a
un museo histérico o a un museo de arte? ;Qué representa en cada caso, el estatuto
histérico asignado a la pieza? ;Qué nocion de historia, qué nocién de arte esta puesta en
juego a la hora de realizar estas distinciones? Estas preguntas, fundadas en el cruce entre
historia del arte y cultura visual, estaran recorriendo toda la tesis, reconociendo que sus

respuestas pretenden ser mas bien reflexivas que concluyentes.

Esta tesis analiza el proceso de conformacién del paisaje de los Andes, construido
por diversos objetos que convergen en una concepciéon de la naturaleza en términos
historicos, cientificos, geopoliticos y estéticos. Este proceso estd marcado por una utopia
de progreso que se aloja en la naturaleza, asi como por la elaboracién de un relato histérico
nacional que encuentra en ella un sustento alegoérico. Los agentes de esta utopia, quienes
enuncian este relato -hombres (practicamente no habra mujeres en esta historia) de
poder, de armas y letras, de arte y de ciencias- aspiran al dominio de la naturaleza por
medio del conocimiento y de la representacion, al mismo tiempo que acuden a ella como
fuente de explicaciones, mitos de origen y lugares comunes de identidad. Es asi que se
conforma la dinamica entre espacio representado y lugar de representacion. La primera de
estas nociones es deudora de las propuestas que Michel de Certeau (1980), a través de las
cuales es posible aproximarse y comprender un determinado sitio por medio de las
practicas que alli acontecen y que lo configuran. Espacio implica aqui la experiencia de
recorrer, describir, nombrar y parcelar la cordillera, gestos cotidianos, individuales o
colectivos que, comprendidos también como acciones de representacion, formalizan la

apropiacion simboélica y fisica de un lugar.
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Siguiendo esta idea, una de las preguntas que atraviesa esta tesis es aquella que
interroga a la representacion de la naturaleza desde la nocion de lugar comtin en el sentido
que le da Michel Foucault al término en Las palabras y las cosas (1968), esto es, como un
espacio utépico de confluencia, una sintaxis que posibilita la representacién, pero que, al
momento que se afirma, se evidencia como construccién.? La naturaleza se revela en su
doble condicion de entidad universal y constructo al que accedemos solo
fragmentariamente por medio de su representacién. Se revela asimismo como signo
mnemonico, que lleva a entrecruzarla con la nocion de lugar de memoria en los términos
elaborados por Pierre Nora en Lieux de mémoire (1984).3

Ambos lugares -el comun y el de memoria- posibilitan el planteamiento de una
hipétesis inicial para esta tesis, aquella que sostiene que la naturaleza o mas precisamente,
su representacion fragmentaria y desigual, ocup6 en el momento de la formacion de
Argentina y Chile como naciones, el lugar (utdpico, universal) que en Europa se asigno
desde el siglo XVIII y sobre todo el XIX a la historia. Representacion de la naturaleza y

representacion del pasado se asimilan aqui, por ser argumentos que dan sustento a una

2 “El espacio del orden que servia de lugar comun a la representacién y a las cosas, a la visibilidad empirica
y a las reglas esenciales, que unia las regularidades de la naturaleza y las semejanzas de la imaginacidn en el
cuadriculado de las identidades y de las diferencias, que exponia la sucesiéon empirica de las
representaciones en un cuadro simultaneo y permitia recorrer, paso a paso, de acuerdo con una sucesion
l16gica, el conjunto de los elementos de la naturaleza hechos contemporaneos de si mismos... este espacio del
orden va a quedar roto desde ahora: habra cosas, con su organizacién propia, sus nervaduras secretas, el
espacio que las articula, el tiempo que las produce; y después la representacion, pura sucesion temporal, en
la que ellas se anuncian siempre parcialmente a una subjetividad, a una conciencia, al esfuerzo singular de
un conocimiento, al individuo ‘psicolégico’ que, desde el fondo de su propia historia, o a partir de la tradicion
que se le ha trasmitido, trata de saber. La representacion esta en vias de no poder definir ya el modo de ser
comun a las cosas y al conocimiento. El ser mismo de lo que va a ser representado va a caer ahora fuera de
la representacién misma” (Foucault 1968: 235).

3 “Lo que constituye ciertos sitios prehistoricos, geograficos o arqueoldgicos en lugares, o aun en lugares
consagrados, es a menudo aquello que, precisamente, deberia prohibirselo, la ausencia absoluta de voluntad
de memoria, compensada por el peso contundente que en ellos depositaron el tiempo la ciencia, el suefio y
la memoria de los hombres [...] Todos los enfoques histéricos y cientificos de la memoria, ya se hayan
dirigido a la nacién o a la de las mentalidades sociales, trabajan con realia, con las cosas mismas, cuya
realidad se esforzaban por captar en vivo. A diferencia de todos los objetos de la historia, los lugares de
memoria no tienen referentes en la realidad. O méas bien, son sus propios referentes, signos que solo remiten
a si mismos, signos en estado puro” (Nora 1984: 35y 38).
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entidad moderna. Con el avance de este proceso fundacional (que involucro6, por supuesto,
a otros mecanismos de formacidén identitaria, como la proclamacion de constituciones, la
ereccion de ciudades y monumentos, etc.), la representacion de la naturaleza -la
inscripcion de la naturaleza- se fue cifrando como un paisaje en la memoria de individuos
que comenzaron a reconocerse, a través de ella, en la figura de un sujeto colectivo nacional.
Se configura asi una nocién compleja de paisaje que excede a la imagen y que contribuye
a la concepcidn de la cultura -el término es de Simmel- como una sequnda naturaleza. *

La representacion del paisaje es un gesto propio de la modernidad que, al tiempo
de dar cuenta del adoctrinamiento de los sentidos —particularmente de la vista- pone de
manifiesto un proceso de conformacion del mundo del arte y del campo cultural (Crary
2008; Foucault 1966). Este punto me permite anotar aqui una intencién metadisciplinar
de la presente investigacion: los diversos modos de ver inscritos en cada uno de los objetos
de estudio convocados en esta tesis funcionan también como herramientas metodoldgicas.
Nociones como percepcion, ojo de la época, imagen, cultura visual, 6ptica, perspectiva,
vista, toma del natural, copia, vision de mundo... juegan tanto un rol descriptivo de
operaciones concretas vinculadas a las imagenes, como uno conceptual que se activa en
diferentes planos de interpretaciéon (interpretaciones estas, a veces bien distantes de
métodos de abordaje estructuralista o iconografico).

En relacion al estudio de la formaciéon del mundo del arte y del campo cultural en
el ambito delimitado para este estudio, he procurado no simplificar el dinamismo propio
de un lugar de confluencia de agentes de diversas proveniencias y lenguas, portadores de
diferentes tradiciones, ideologias y tecnologias. En efecto, son muchos los viajeros,
principalmente europeos, que cruzan la cordillera, se instalan o pasan por las ciudades de
Mendoza y Santiago pintando, dibujando, fotografiando, escribiendo, interviniendo y
registrando de diversos modos su experiencia de montafa. Se trata de sujetos que

participan en los espacios de sociabilidad locales, asumiendo alli un alto grado de

4Se trata de uno de los términos clave de esta tesis, propuesta por el soci6logo aleman Georg Simmel (1998)
para caracterizar el efecto que tiene la cultura (el lenguaje, los habitos, las representaciones, etc.) sobre el
individuo. Esta se impone al sujeto de un modo omnipresente, sin fisuras y, eliminando su propia condiciéon
de constructo y de proceso historico, se presenta como si “siempre hubiera estado ah{”.
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protagonismo por sus actuaciones como naturalistas, escritores y artistas viajeros,
produciendo una obra que -en algunos casos, de inmediato, en otros, con bastante
posterioridad- pasé a perfilar aquello que se comenzaba a fijar como “identidad nacional”.
Teniendo esta dindmica en consideracién, he optado aqui por ahondar en la produccién
de agentes locales que tal vez por esa misma condicién han pasado a ocupar un lugar
secundario en la historia visual de la cordillera tal y como se conoce hoy.

Tal vez descorriéndome un poco de la norma y el estilo esperado para un género
académico como es el de una tesis doctoral, he procurado ensayar en estas paginas una
escritura situada que refleje, a su vez, una opcidn transdisciplinaria sustentada en el
trabajo de autores provenientes de las areas ya mencionadas -los estudios de la cultura
visual y la historia del arte- sumado a textos del ambito de la geografia humana y cultural
y la geopolitica. Se trata de un conjunto de textos que sobregira las posiciones
“postmodernas” que por un momento -breve pero intenso- logro instalar los conceptos de
desterritorializacion y globalizacién, retorciendo el giro lingiiistico que habia
deconstruido durante la década de 1970 y 80 fronteras, identidades y disciplinas,
imponiendo la aparente homogeneidad del signo lingiiistico o de la discursividad. Pionero
es en este sentido el articulo de Carlo Ginzburg y Enrico Castelnuovo, “Domination
symbolique et géographie artistique dans I'histoire de I'art italien” (1981), en el que ponen
en juego una mirada dinamica, atenta a los vaivenes de una obra, de un motivo, de un
estilo, a los transitos entre centro y periferia (considerando, estos dos lugares también en
su dinamismo). Otro tanto avanzo Svetlana Alpers en El arte de describir (1983), en el que
se abisma el lugar de enunciaciéon para posicionarse historiograficamente en un lugar
anomalo de la historia del arte tradicional, desarticulando la dependencia del modelo
italiano para estudiar el arte del Renacimiento. Las nociones de escuela y estilo delimitados
por su dimension geografica subvierten en su libro la forma en que se pensaban las
filiaciones artisticas. Toward a geography of art (2004) de Thomas Da Costa Kaufmann
sistematizd estas ideas y practicas historiograficas, planteando la distincion entre espacio
y lugary asimilando la nocién de geografia imaginaria que a su vez retoma de Edward Said
(un autor de extrema ubicuidad). Asimismo, las reflexiones estéticas y metadisciplinares

de Irit Rogoff en su trabajo Exhausted geographies (2010) conducen a comprender la
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cartografia (que define como la visualizacién de hechos emplazados en lugares) desde la
economia de los afectos, es decir, como un orden epistemolégico y no como una
herramienta, lenguaje o representacién sistematica y autonoma. Dentro de este grupo de
autores, incluyo también a Jens Andermann, quien ha dedicado varios estudios a la cultura
cartografica y visual en el ambito latinoamericano, principalmente referido a los casos de
Argentina y Brasil, analizando cultura material, artes decorativas, gestiones politicas de la
visualidad e imagenes de todo orden. Con la recuperacién de las particularidades
implicadas en un determinado lugar de enunciacioén, se inaugura un sentido de la ubicuidad
que le ha permito a estos autores, por medio de una reflexion metahistoriografica,
recuperar nociones convencionales como centros (y periferias) de creacion o escuelas
nacionales, para elaborar preguntas especificas del campo del arte visto como una red de
dinamicas sociales atento a las relaciones con el lugar en que se emplaza. Es lo que también

procuro ensayar aqui.

Partes y capitulos

El presente texto se propone como una de las biografias visuales posible de los
Andes meridionales en su primera edad republicana. Plantear, por medio de imagenes, la
biografia de un espacio-lugar, es una idea deudora de la geografia humana de Vidal de la
Blache, la historia geografica de Fernand Braudel y la geografia cultural de Elisée Reclus y
se inspira en el campo de estudios en formacion que vengo de delinear, que hasta el
momento ha sido denominado, siguiendo la propuesta de Thomas DaCosta Kauffman,
geografia del arte.

He organizado esta tesis en cuatro nucleos tematicos que observan una
continuidad cronoldgica que no es estricta, puesto que entre ellos se producen a veces
saltos y simultaneidades, rapidas enumeraciones y lecturas especificas que demandan un
detenimiento mayor. De acuerdo con esto, en las dos primeras partes me dedico a estudiar
imagenes de la cordillera como espacio de Cruce y como Paso, y a considerar el hito
geografico como un camino que conecta tiempo (la historia) y lugar en un proceso de

progresiva distincién/inscripciéon nacional. Enseguida, observo la cordillera como lugar
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de referencia para la practica del Paisaje, asumiendo este término como polisémico, pero
atendiendo particularmente a su definicion mas especifica dentro del campo del arte,
como género pictérico. El develamiento del proceso de construcciéon del paisaje
cordillerano va dejando de manifiesto el valor material e imaginario de una frontera,
ultimo nucleo de esta tesis.

Estos nucleos se concatenan en la forma de preguntas: ;hacia dénde y cémo se
desplaza el valor cultual otorgado al hito geografico por diversos grupos sociales? ;Qué
lugar tiene la naturaleza en la formacién de imagenes fundacionales de las Provincias
Unidas del Rio de la Plata y de la Republica de Chile? ;Como se inserta el género del paisaje
en el incipiente campo artistico de estas naciones? ;Cuales son las condiciones que
vehiculizan esta insercion y quiénes sus actores? ;Cual es la relacidn entre este género y
las preocupaciones modernas de delimitacién territorial y valoraciéon econémica y
simbdlica de la naturaleza? ;Como se hace visible una frontera?

Las partes y capitulos de esta tesis se organizan en torno a estas preguntas por
medio del analisis de un corpus de imagenes de diversa indole producidas en Argentina y
Chile en diferentes momentos del siglo XIX. También, por medio de la reconstruccién de
determinados episodios de la historia del arte de la regién y de la aproximacién a

dimensiones visuales de eventos de las historias politicas de estos dos paises.

Primera parte. El cruce

Esta primera parte esta dedicada al cruce de la cordillera que emprendié el Ejército
Libertador desde Mendoza en el verano de 1817, y lo observa primero desde su
formulacidn historiografica, a partir del libro que el historiador argentino Bartolomé Mitre
escribe sobre el episodio casi a fines del siglo. Retrocediendo a un momento mas cercano
a los hechos, continda con un estudio detallado de los fondos de tela de José Gil de Castro
(Lima 1785-1841) en los que se incluyen representaciones de paisaje, para luego abocarse
con detencion al retrato que el pintor peruano realizé en 1820 del libertador chileno
Bernardo O’Higgins (Chillan 1778- Lima 1842), cuyo fondo es la cordillera. Estos dos

apartados consideran las condiciones de produccidn, circulacion y recepcidn de su obra,
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proponiendo, con una mirada comparativa, posibles modelos y referentes. El apartado
siguiente se dedica al andlisis de un detalle de aquel retrato -la cordillera en el escudo y el
volcan en la medalla de la Legion al mérito- que se ofrece como punto de acceso a una

constelaciéon de imagenes y sentidos que entrelazan ciencia, arte y politica.

Segunda parte. El paso

En esta parte se estudian dos pinturas producidas entre las décadas de 1840y 1850
entre Argentina y Chile en las que la cordillera meridional se asienta como una suerte de
escenografia. Ante ella se instalan retratos y episodios de la reciente vida republicana,
manifestando con ello la recurrencia del paso de un lado a otro del hito geografico en ese
tiempo. Los dos apartados que la componen contribuyen al relato de una parte de la
historia del arte de estos paises que debe ser narrada desde una perspectiva transnacional.
Al atender al nutrido transito de artistas, obras, modelos e ideas estéticas, la cordillera
deviene un lugar fundacional para la cultura de ambos paises, que involucra, por ejemplo,
a la figura medular de Domingo Faustino Sarmiento (San Juan 1811 - Asuncién 1888).
Concretamente, se tratan aqui dos pinturas que podrian considerarse “hermanas”:
Repartiendo pan en la cordillera, del pintor sanjuanino Benjamin Franklin Rawson (San
Juan 1829 - Buenos Aires 1871), pintada en su ciudad natal en 1855, y La Beneficencia, del
pintor mendocino Gregorio Torres (Mendoza 1819-1879), pintada en Santiago en 1847.5
Me refiero a ellas como “hermanas” porque son dos retratos colectivos con una importante
carga alegoérica y politica, tienen en comun haber sido realizados por pintores argentinos
que se instalaron por un tiempo en Chile y han sido usadas con frecuencia como ilustracion
de episodios y personajes de la historia. Coinciden ademas en contar con la imagen de la

cordillera como motivo.

Tercera parte. El paisaje

5El orden en el que estan dispuestos estas dos partes no responde a la cronologia de produccion de las obras,
sino que a la sucesién de episodios del que cada una de ellas es relato.
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Enfocada en la historia cultural y visual del lado chileno de la cordillera, esta parte
recorre el proceso de conformacién del género pictorico de paisaje que mas tarde sera
reconocido como un sello distintivo del arte nacional. Este recorrido se desencadena a
partir de una premisa que se activa a mediados del siglo: la naturaleza es comprendida
como sinénimo de territorio y la imagen mas adecuada para representarla pasa a ser una

cuestion de Estado.

En este apartado sigo el trayecto que recorriera Victor Stoichita para dar con la
invencion del cuadro en el arte occidental, que es también el camino para dar con la
invencion del paisaje dentro del cuadro. El autor analiza el trayecto histérico y estético de
paisaje en tanto parergon o motivo suplementario que va emergiendo del fondo de la tela
hasta el primer plano o motivo pictérico con total autonomia. Emprendo asi el relato de
los inicios del paisaje en tanto género pictorico en Chile, analizando fuentes documentales
de las primeras exposiciones nacionales (1867, 1872 y 1875), asi como su recepcion
critica y su inscripcién historiografica.

Pero antes de pasar a estudiar los procesos sociales de conformacién de un campo
artistico local y, mas especificamente, de un corpus de pinturas de paisaje que tienen por
motivo central la representacion de la cordillera de los Andes, propongo observar con
mayor detencidén el modo en que se activa la categoria estética de lo sublime. Se trata de
una nocion que muda de sentido de un modo paralelo al desarrollo de este género desde
mediados del siglo XVIII y que para mediados del XIX forma parte de su definicién y

constituye un criterio para su valoracion.

Centrados en la obra de uno de los protagonistas de la escena artistica santiaguina
en la segunda mitad del siglo XIX, esta parte conforma casi un estudio monografico de la
obra de Antonio Smith Iribarren (Santiago 1832 - 1877). Considero para esto su obra
pictorica y grafica, la recepcion critica que obtuvo de sus contemporaneos y los textos de
historia posteriores (en donde fue consignado, como veremos en su momento, como
“padre prddigo del paisaje”, “pintor romantico”... para ir, paulatinamente, pasando al

olvido y ser hoy recuperado como figura clave de la historia del arte local otorgandole

incluso una funcion fundacional; Quiroga y Villegas 2015; Peliowski y Valdés 2014). Sigo
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luego la veta paisajistica que se abre en su taller y que permanece activa hasta entrado el
siglo XX. Si bien esta parte se concentra en el campo artistico chileno, desvidndose con ello
de la pregunta central por la representacion de la cordillera, el lugar que esta ocupa en él
es equivalente al que tiene en la geografia del pais: omnipresente y determinante en
multiples sentidos. Es por esto que, en una suerte de coda de esta segunda parte, recojo
algunos indicios (a partir de fuentes secundarias) del estatuto de la pintura de paisaje en
el desarrollo artistico argentino, constatando que el lugar de la cordillera se reduce

considerablemente, cuando no desaparece del todo.

Cuarta parte. La frontera

Esta tltima parte resulta del rastreo y coleccién de imagenes de la cordillera de los
Andes meridionales producidas durante el siglo XIX en instancias no directamente
relacionadas al mundo del arte. Aborda la transformacion de la cordillera en frontera, un
proceso que genera la mayor cantidad de imagenes del hito entre mapas, graficos,
diagramas, perfiles, fotografias. Esta parte se inscribe en el campo expandido de los
estudios sobre paisaje en el que se observa la relacion entre sujeto (entendido como
agente histdrico y como red de percepciones, experiencias y expresiones) y naturaleza
(entendida también como agente historico y como sistema complejo de referentes
materiales y perceptuales a partir de los cuales el sujeto entiende sus parametros de
escala, orientacion y, llegado a cierta instancia, de pertenencia-propiedad). Para
seleccionar y analizar estas imagenes sigo el trabajo de los historiadores de la ciencia
Lorraine Daston y Peter Gallison (2012) y Charlotte Bigg (2012). El cruce disciplinar entre
historia de la ciencia, historia del arte y estudios de cultura visual permite el
reconocimiento de la funcién epistemoldgica en la imagen, aspecto que permanecia poco

visible hasta antes de la puesta en practica de este tipo de estudios.

A partir del analisis de los usos geopoliticos de imagenes de la cordillera, propongo
una reflexion en torno a la nocién oximoronica de frontera natural, sostenida en base a la

descripcion visual y escrita de lugares y a la exposiciéon de argumentos historicos y
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cientificos por parte de las comisiones de Argentina y Chile encargadas de resolver la

disputa territorial.

Poco antes del fin de siglo, en plena “guerra de mapas” por la frontera, la fotografia
emerge como parte del régimen probatorio de la ubicacion de la frontera cordillerana
entre Chile y Argentina. Abordo este caso, relativo a la actuacién de Francisco Pasasio
Moreno (Buenos Aires 1852-1919), perito al mando de la comisidn argentina de limites,

atendiendo a las practicas de produccion y circulaciéon, usos y poderes de estas imagenes.

En términos geograficos, el recorrido propuesto en esta tesis esta delimitado por
una serie de temas de estudio que no tuvo como principio elector la representatividad del
territorio cordillerano entre Argentina y Chile, sino el interés (o la disponibilidad) de las
imagenes y de las cuestiones que estas levantaban. La region al norte de Chile queda fuera
del mapa trazado en esta tesis puesto que se trata de un territorio inicialmente boliviano
y peruano sometido a disputa durante practicamente todo el siglo, teniendo como episodio
de auge la Guerra del Pacifico (1879-1883). La mayor parte de las representaciones
visuales de esta zona estd, consecuentemente, volcada a los puertos y ciudades costeras,
asi como al desierto de Atacama y las pampas intermedias donde se encuentran las
reservas de salitre natural y minerales que, al tiempo de ser intensivos focos de
explotacion, captaron la atenciéon de fotégrafos. El sur del territorio se encontraba
igualmente en guerra, siendo los ejércitos argentino y chileno los invasores del territorio
mapuche, delimitado durante el orden virreinal con una tensa frontera que coincidia con
el rio Negro por el oriente y el rio Bio-bio por el poniente. En suma, el foco de atencién esta
en la zona central de ambos paises, reconociendo que el trabajo podria eventualmente

extenderse, sobre todo, hacia el sur.

Como fue sefalado al inicio, en términos historicos, el recorrido propuesto a lo
largo de este trabajo culmina en 1903, afio del fallo limitrofe que da inicio a los trabajos de
demarcacion de la frontera cordillerana. Me interesa interrumpirlo aqui por ser todavia
un momento previo a la formulacién de una imagen nacional oficial que homogeneiza las

representaciones de la cordillera, tal como ocurre, por ejemplo, en los festejos de los
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respectivos centenarios de las independencias nacionales de Argentina y Chile. Se podria
decir que, a partir de entonces, la cordillera deja de ser una constelaciéon de imagenes para
convertirse en un gigantesco plinto en el que se instalan los hitos demarcatorios del limite
entre ambos paises y monumentos conmemorativos como el Cristo Redentor de los Andes.
Se inicia ademas una nueva era de intervenciones en la geografia cordillerana en términos
de poblacién, toponimia y por supuesto infraestructura, con la culminacién de los trabajos
ferroviarios del tren trasandino el afio del centenario y la paulatina instauracién de pasos

oficiales (e intervencion o anulacion de los pasos tradicionales) entre un pais y otro.
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CONTEXTO BIBLIOGRAFICO: LECTURAS Y CONFLUENCIAS

Esta tesis emprende el estudio de un tema que no ha sido objeto de investigaciones
anteriores, no obstante, en ella confluyen apreciaciones de obras y documentos que en
buena medida han recibido atencién previa de modo singular o relacionados con otras
cuestiones. La revision bibliografica que da sustento a este trabajo contempla libros de
amplio alcance sobre la historia de Argentina,® Chile’ y América Latina® durante el largo
siglo XIX en los campos de la cultura, las ideas, el arte y la politica. A modo de resefia
general, el conjunto de textos consultados -producidos en su mayoria en los ultimos veinte
afios- conforman un corpus de trabajos que junto con emprender el relato historico del
periodo, plantea una lectura critica a la bibliografia que le antecede, atendiendo a la
dimension ideolégica y discursiva de su objeto y desprendiéndose, por un lado, del tono
laudatorio o patriético comun a las historiografias fundacionales de cada nacién y, por
otro, de los esencialismos que caracterizan a la historiografia conservadora de mediados
de siglo XX. Cada uno en su medida contribuye a la evaluacién del proceso de implantacion
de regimenes postcoloniales desde un momento de enunciacién marcado por los hitos del
quinto centenario de la llegada de los europeos a América y del bicentenario de las
independencias hispanoamericanas. De alguna manera, se trata de una evaluacion de la
Modernidad misma en sus devenires locales, observada en un momento en que se pondera
el fracaso, el fin, o al menos el término de una etapa del proyecto moderno entendido
también como un sistema ideolégico y un orden social. La renovacion historiografica que

se ha puesto en marcha entonces -y que se manifiesta en este corpus de referencia- es lo

6 Altamirano y Sarlo (1997 [1983]); Bertoni (2001); Bonaudo (dir.) (1999); Devoto y Madero (dir.) (1999);
Goldman (ed.) (2008); Halperin Donghi (1980 y 1996); Teran 2012 [2008].

7 Collier (2008 [2005]); Gutiérrez (2011) Jaksic (2001); Sagredo (ed.) (2010); Saldivia (2004); Sanhueza
(2006); Subercaseaux (2004 [1997] y 1981); Stuven (2000); 1a misma y Pamplona (eds.) (2009); Valenzuela
(2014) y Vicuia (1996).

8 Annino y Guerra (coords.) (2003); Garavaglia y Zimmermann (eds.) (2012); Jaksic y Posada (eds.) (2011);
Koprivitza (et al; eds.) (2011); McEvoy, Novoa y Palti (eds.) (2011); Sabato (coord.) (1997); Zea (1980 y
1976).
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que nos permite hoy pensar en una mayor diversidad de objetos de estudio y en
periodizaciones que reafirman la autonomia de algunos procesos que solo en parte

responden a la pauta histdrica impuesta por un orden hegemdnico eurocentrado.

Un caso destacable en este sentido es el de la historia de las ideas en el siglo XIX,
desarrollada, entre otros, por Altamirano, Sarlo y Teran para el caso de Argentina y por
Gutiérrez, Sanhueza y Subercaseaux para el de Chile, en donde la historia del liberalismo
y del positivismo -emprendida con una mirada continental desde mediados del siglo XX
por Leopoldo Zea- transita en didlogo aunque por carriles autébnomos de los de Europa y
tiene una influencia determinante en las sociedades de la regidn. Se trata de una tematica
importante para esta tesis, puesto que envuelve al desarrollo de las ciencias y de varias
politicas urbanas decimonoénicas, determinando con ello las relaciones entre cultura y

naturaleza que he definido como uno de los ejes principales de este trabajo.

Otra linea de renovacion historiografica en la que esta tesis abreva es la que se
viene cultivando hace unos quince afios en el campo de la historia cultural
latinoamericana.? Si bien se trata de un dinamismo que atafie a diversos periodos
historicos y por supuesto a los estudios de la contemporaneidad, reconocemos en las
investigaciones dedicadas al siglo XIX una energia particular, desarrollada en didlogo con
la produccién académica y curatorial internacional que viene revisando este periodo,
cuestionando el canon y su modos de instalacidn, las nociones de genio y de obra maestra,
complejizando, en consecuencia, la linealidad impuesta por el discurso evolutivo de los

relatos modernistas.1® El proceso de conmemoraciéon de los bicentenarios de las

9 “Ha llegado la hora de una reevaluacion”, escribié Bushnell en su ensayo publicado en 1996, un valioso
esfuerzo revisionista a partir del repaso de la literatura sobre liberalismo en sus diferentes facetas: como
ideologia, accién politica y doctrina econdmica”. La cita esta tomada de Jacsik (2011: 23), que coincide con
el diagnoéstico con que inician su libro Fernando Devoto y Nora Pagano Devoto (2009) Historia de la
historiografia argentina.

10 Pienso concretamente en la renovacion de los guiones y en las exposiciones sobre el periodo llevadas a
cabo en el Museo de Orsay o el cambio de guién del ala de arte estadounidense del Metropolitan Museum de
Nueva York; y en América Latina, en los nuevos guiones del Museo Nacional de México, el Museo Nacional
de Bellas Artes y otros museos de Buenos Aires, asi como algunas exposiciones del Museo de Arte de Lima,
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independencias iniciado en el afio 2010 y que atn esta en curso, configura un escenario de
contingencia para revisar la historia de las practicas artisticas y visuales en general,
marcadas por la funcién social de conformar identidades regionales y nacionales que
sustituyan la identidad virreinal, en un contexto de aumento del transito de personas,
materiales, ideas e imagenes y de instalacién de instituciones y circuitos de sociabilidad
acordes con las dindmicas de urbanizacién, industrializacién, migraciones, etc., que son
propias de esta época (que por consenso, llamaremos aqui) moderna. Tal como sefiala la
historiadora del arte argentina Maria Isabel Baldasarre en la presentacion del tercer
numero de la Revista Caiana (diciembre 2013) dedicado, precisamente, a los estudios del
arte del siglo XIX en América Latina, se trata de una corriente historiografica “localizada”,
es decir, que habla de un lugar desde ese lugar, generando, con ello, metodologias y

periodizaciones especificas.

En buena medida, esta renovaciéon se debe a la promocién de investigaciones en
didlogo y colaboracién que no solo decantan en estudios comparados, sino que amplifican
los ejes de atencion en direcciones que un orden centrado en las historias nacionales no
podria prever.1! Ejemplos recientes de esto son el proyecto que dirigié la historiadora del

arte peruana Natalia Majluf sobre la obra del artista peruano José Gil de Castrol2 y la serie

todos los cuales han reformado los modos de exponer el siglo XIX. Igualmente, en los trabajos a estas alturas
imprescindibles de Daniel Arasse, Stephen Bann, Albert Boime, T.]. Clark, Jonathan Crary, Thomas Crow,
Nicos Hadjinicolaou, W.T.]J. Mitchel, Linda Nochlin y Barbara Novak que renovaron el horizonte de estudios
de este periodo para los relatos de la historia del arte britanico, francés, italiano y norteamericano
principalmente.

11 No cabe duda que esta renovacion cuenta con importantes antecedentes en los cuales no ahondaré puesto
que para esta breve revision historiografica interesa enfocarse en los estudios sobre el siglo XIX. Mencionaré
solamente la red formada en la década de 1950 por el historiador del arte argentino Héctor Schenone y los
historiadores del arte bolivianos Teresa Gisbert y José Mesa, entre otros, volcada al estudio del arte colonial
del norte de Argentina, Bolivia y Pert; y el programa “Los estudios de arte desde América Latina: Temas y
problemas (1999-2003)”, coordinado por la historiadora del arte mexicana Rita Eder (UNAM), en el cual
participaron investigadores de varios paises dedicados a diversos periodos y temas del arte continental.

12 El proyecto José Gil de Castro. Cultura visual y representacién, del Antiguo Régimen a las republicas
sudamericanas fue financiado por The Getty Grant Program y el Museo de Arte de Lima y cont6 con
investigadores de Argentina, Chile, Colombia y Pert. El proyecto tuvo como resultado las exposiciones en
Lima (MALI, 2014) y Santiago (Museo Nacional de Bellas Artes, 2015) y dos publicaciones de autoria
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de reuniones académicas internacionales denominadas Unfolding Art History in Latin
America, 19th century, destinada a formar una red de investigadores en torno a diversos
nucleos temadticos del largo siglo XIX.13 Se suma a esto los numerosos coloquios,
seminarios e intercambios académicos convocados por universidades, museos y
organizaciones independientes en diferentes paises de Latinoamérica (aunque
mayoritariamente concentrado en Argentina, Brasil y México) y las publicaciones y
proyectos de investigacion colectiva que dan cuenta de la consolidacién y pertinencia de
un campo de estudios y de accion cultural que veinte afios atras tenia un caracter exclusivo

y aislado.14

Lecturas argentinas

En el curso de esta investigacion tuve la oportunidad de observar directamente la
nutrida vida académica, editorial y cultural que da lugar al estado de avance de los estudios
sobre el arte del siglo XIX en Argentina que, por contraste, deja en evidencia la incipiente

posicion de la parte chilena. Un punto de ingreso a la materia es el libro Nueva Historia

colectiva coordinadas y editadas por Natalia Majluf (2012) Mds alld de la imagen. Los estudios técnicos en el
proyecto José Gil de Castro. Lima: Museo de Arte de Lima, y el catdlogo razonado de la obra del limefio, (2014)
José Gil de Castro. Pintor de libertadores. Lima: MALI.

13 E]l proyecto estuvo coordinado por la Universidad regional de Rio de Janeiro (UER]) y participaron
académicos y estudiantes de postgrado y grado de universidades de Argentina (UNSAM), Colombia (U. de
los Andes) Ecuador (U. de San Francisco) y México (UNAM). Los programas y resimenes de presentaciones
estan disponibles en: http://www.unfoldingarthistory.com/#!sobre/co9s

14 Entre los lugares de confluencia para estos investigadores -y en varios casos, fuente de referencia para
este trabajo- estan los coloquios internacionales organizados por el Instituto de Investigaciones Estéticas de
la UNAM, sus respectivas memorias y la publicacién semestral de sus Anales. También las jornadas que
organiza el Centro argentino de investigadores de arte (CAIA), con la publicacién de sus respectivas
memorias y la mencionada revista electrdénica de historia del arte y cultura visual Caiana. Para el caso de
Brasil, ademas de los congresos y publicaciones del Comité brasileiro de histdria da arte (CBHA) esta el
grupo DezenoveVinte, Arte no Brasil do século XIX e inicio do XX. Fundado por los profesores Camila Dazzi y
Arthur Valle, el grupo organiza coloquios especificos sobre el periodo, publica una revista electrénica y un
sitio web de fuentes primarias para el estudio del arte local, todo lo cual se abre, paulatinamente, hacia el
horizonte sudamericano. Un trabajo similar es el que emprendemos desde el Departamento de Arte de la
Universidad Alberto Hurtado de Chile con la linea editorial Documentos para la comprension de la historia
del arte en Chile y el sitio web homdnimo que disponibiliza fuentes primarias organizadas en nucleos
tematicos preparados por especialistas en cada materia y que aspira también a convocar a investigadores
de otros paises de la region.
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Argentina. Arte, sociedad y politica (Buenos Aires: Sudamericana: 2010 [1999])
coordinado por el historiador del arte argentino José Emilio Buructia. Cada una de las
autoras de los capitulos propone estudios de temas, actores y materialidades del mundo
del arte y de la cultura visual desde la imagineria colonial hasta los afios treinta del siglo
XX, optando por abordar eventos especificos y obras significativas para lineas
argumentales autorales, rehuyendo asi del panorama, la homogeneidad y la
secuencialidad importada de otros contextos. En los apartados dedicados al siglo XIX, Lia
Munilla y Laura Malosetti Costa plantean cuestiones que seran consideradas en esta tesis
de manera directa o a modo de referencia metodoldgica para una aproximacién a casos
cercanos. Entre otras, la cuestion del transito de un arte producido en un contexto virreinal
a uno de caracter republicano, la iconografia del periodo rosista, la circulacién y
transmutacion material de las imagenes, la cultura de imprentay el ingreso de la fotografia
a la cultura visual, la formacion de un campo artistico que acompaii6 al crecimiento de los
centros urbanos (industrializacién e inmigracion mediante), la institucionalizacion de la
formacidn artistica, el papel publico de las obras y de la critica de arte, los vinculos entre

pintura e historia nacional, etc.

Respecto a trabajos mas especificos, la primera parte del siglo XIX ha sido abordada
con gran detenimiento por el historiador del arte argentino Roberto Amigo, quien presta
especial atencion a los vinculos entre arte y politica. Sus investigaciones y curatorias sobre
el arte y la cultura visual en el periodo de las guerras de independencia y de la instalacion
del orden republicano, asi como sus trabajos monograficos sobre José Gil de Castro,
Benjamin Franklin Rawson, Raymond Quinsac Monvoisin (Burdeos, 1790 - Boulogne-sur-
Mer, 1870) y Juan Manuel Blanes (Montevideo, 1830 - Pisa, 1901) son referencia
permanente para el presente trabajo. Su trabajo como curador de la exposicion Territorios
de Estado. Paisaje y cartografia (Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago, 2009) es un

antecedente excepcional para el estudio que aqui propongo sobre el desarrollo de la
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pintura de paisaje en Chile y sobre el vinculo entre la propia nociéon de paisaje y las

politicas territoriales emprendidas por el Estado chileno durante el siglo XIX.1>

El arte de este periodo ha sido abordado también por Laura Malosetti Costa,
historiadora del arte argentina de origen uruguayo, desde una perspectiva social que
atiende a los contextos de produccion, recepcion y fortuna critica de las obras, tal como
queda de manifiesto en sus trabajos sobre José Gil de Castro y Juan Manuel Blanes. Para
esta tesis, resultan de especial interés sus reflexiones en torno a los vinculos entre historia,
literatura y pintura presentes en sus estudios sobre Johann Moritz Rugendas y Ernest
Charton de Treville, por ejemplo. El paisaje ha sido objeto de lucidas reflexiones en
distintos lugares de su produccion y transmitidas oralmente en las sesiones del curso
“Historia del arte latinoamericano. Siglo XIX” dictado en el Instituto de altos estudios
sociales de la Universidad Nacional de San Martin (IDAES-UNSAM) de los afios 2011 y
2012, asi como en conversaciones sostenidas con motivo de esta tesis. Todo ello, mas la
reconstruccion que la autora hace del debate que se despierta en Buenos Aires en torno al
paisaje nacional en Los primeros modernos. Arte y sociedad a fines del siglo XIX (2001),
constituyen un marco de referencia, un ejemplo metodolégico y sobre todo, un aliciente

para el presente trabajo.

La adaptacion de los géneros convencionales a las practicas pictoricas locales, el
viaje de formacion a Europa y el establecimiento de redes latinoamericanas en el Viejo
Continente, la apertura de espacios de educacion y exhibicion artistica en el ambito del Rio
de la Plata, son temas que Laura Malosetti Costa ha pensado al abordar la figura
sudamericana de Juan Manuel Blanes y la del pintor portefio Pio Collivadino (Buenos Aires,
1869-1945). Si bien en esta tesis tomo esta referencia para considerar a Blanes, uno de los

artistas que atraves6 y pint6 la cordillera, mas me ha interesado aqui recuperar la

15 La exposicion Territorios de Estado. Paisaje y cartografia. Chile, siglo XIX form6 parte de la primera (y
Unica) version de la Trienal de Chile, cuyo curador general fue el tedrico del arte paraguayo Ticio Escobar. Se
puede encontrar una breve resefa de esta exposicion en el catdlogo de esta muestra.
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dimension metodolégica puesta en juego en estas investigaciones, de la que se desprende,

entre otras, la pregunta por las funciones del estilo y del género en una pintura.

Los avatares del gusto, las practicas de coleccionismo y las dindmicas del mercado
del arte son determinantes para comprender la red de factores que constituye a una
cultura visual y que contribuye a la construccién de una identidad colectiva (que
eventualmente puede imponerse por diversas vias como la identidad de una nacién).
Maria Isabel Baldasarre ha estudiado estos temas para el caso argentino en su libro Los
duerios del arte: coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires (2006) inaugurando un
tema de estudios en la regidn. Me interesa particularmente ver cémo se aplica a los objetos
de esta tesis la reflexion que la autora plantea a propdsito de la preferencia por el género
de paisaje de coleccionistas locales hacia la segunda mitad del siglo, que ella interpreta
como manifestacion de las paradojas del gusto burgués, que adquiria una de estas telas
porque “sin dejar de ser agradable, tenia como plus el haber cuestionado la posicién

estética y social de los maestros de las instituciones oficiales” (Baldasarre 2006: 105).

Las maultiples figuraciones de la imagen y su insercion en la cultura de imprenta del
siglo XIX, los bordes disciplinares y la nocion misma de cultura visual también han sido
objeto de estudio de Laura Malosetti Costa (Gene y Malosetti Costa 2009), Lia Munilla
(2014ay by 2014 et al.; 1999 y 1995) y Sandra Szir (2005), entre otros, contribuyendo
con ello a integrar sin contradiccion este nuevo campo de estudios a la renovacion de las
historias del arte locales.1® Esto se debe, en parte, a la rigurosidad del trabajo con fuentes
y a los alcances tedricos de estos trabajos. También al hecho de que, al menos para el caso
latinoamericano, el campo de produccién y circulacion técnica de imagenes impresas o de
otras materialidades, comparta varios factores con el campo de produccién netamente
artistico; siendo ambos relativamente precarios, porosos y sujetos a vaivenes
“extraartisticos” (como guerras intestinas, inestabilidades politicas de todo tipo, distancia

relativa a los centros de produccion, disponibilidad de materias primas y modelos, etc.).

16 Para una discusion de los limites disciplinares del campo de estudios de la cultura visual y de la imagen,
tomo también como referencia los libros de Hans Belting (2007), Jonathan Crary (2008 [1992]), Nicholas
Mirzoeff (2003 y 1999) y W.J.T. Mitchell (2009 [1994]).
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Su estudio abre posibles lineas de comparacion y en la medida que ambos campos se
cruzan, es posible también identificar actores, lugares y practicas de produccion y
recepcién comunes. Se trata de temas imprescindibles a la hora de abordar la cordillera
de los Andes como la he definido, esto es, como lugar representado y como lugar de
representacion, en este caso, de diversos aspectos de una identidad nacional en pleno
proceso de invencion. El trabajo de Munilla me interesa especialmente por concentrarse
en el mismo periodo de la primera parte de mi tesis, del cual ain hay pocos estudios que
lo aborden asumiendo las complejidades propias de un momento atravesado por
mutaciones politicas y culturales. Me valgo en particular de su estudio sobre el pintor
Fernando Garcia del Molino (Santiago, 1813 - Buenos Aires, 1899), maestro de Benjamin
Franklin Rawson, como ejemplo de imbricacion entre pintura, cultura visual y material.
Por su parte, el trabajo de Szir relativo a las técnicas de produccion de imagenes graficas
me ayuda a comprender los valores simbolicos y materiales de una imagen y los medios

por los cuales ella puede devenir emblema de una nacién.

La fotografia es otro dmbito que se abre paso dentro de esta corriente de
renovacion de una historia del arte atenta a la cultura visual y a las condiciones politicas,
sociales y materiales del mundo del arte ampliado ya al de las imagenes. Sin perder la
relevante funcion documental que define buena parte de los usos historiograficos de la
fotografia, Laura Malosetti Costa (2009), Marta Penhos (2005 y 1995) y Verodnica Tell
(2013, 2009 ay b y 2003) han aplicado una mirada estética y puesto en practica los
métodos de analisis propios de una obra artistica para relevar la elocuencia potencial de
una fotografia en tanto imagen producida en un contexto dado y por una cierta
subjetividad. Los estudios de Tell sobre las practicas fotograficas que formaron parte
activa en las dindmicas de invasion del “desierto” argentino por parte del ejército nacional
liderado por Julio A. Roca en las décadas de 1870 y 80 han sido de gran ayuda e incentivo
para mi trabajo. También sus aportes a la historia de las redes de fotégrafos aficionados,
tema que se abre como una posible linea de investigacién transnacional de gran interés y
que aqui me sirve para enmarcar la faceta de fotégrafo de Francisco P. Moreno en el

contexto de las expediciones de la frontera andina con Chile. La fotografia antropolégica
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de este mismo periodo ha sido estudiada por Penhos, quien analiza los intentos de control
social y de “civilizaciéon” de la imagen del indio y de su territorio por medio de la imagen
técnica. Me ayudan a pensar que junto a la invencion visual de un habitante supuestamente
« . » « » . 4 « P = » e
aborigen” o “natural”, se da la invencion de una naturaleza “originaria”. La deconstruccion
(revelamiento del montaje) del procedimiento que convierte a los retratos de indios en
laminas antropolégicas de “tipos”, se aplica para desvanecer también el lugar comin que

conduce a ver un lugar representado como un paisaje.

Marta Penhos es ademas autora de Ver, conocer, dominar. Imdgenes de Sudamérica
a fines del siglo XVIII (2005) un libro que ha servido en términos metodolégicos como un
modelo para esta tesis, puesto que aborda, por medio del estudio de casos, la potencial
representatividad de un lugar conformado por diversos modos de ver. Se trata de un
trabajo enmarcado en la historia del ultimo periodo virreinal y de las expediciones
politicas y cientificas en el territorio del Virreinato del Rio de la Plata, tocando también la
historia de la ciencia, de los implementos 6pticos de medicién del espacio y de las cosas,
los estandares de representaciéon visual de un entorno y sus variaciones (desde la
cartografia histérica hasta las ldminas zoolégicas, pasando por el relato visual de episodios
y el autorretrato de expedicionarios). Se trata también de un ensayo de teoria de la imagen
y del poder de estas para inventar lugares. Luego del libro, Penhos realiz6 la curatoria y el
catalogo de la exposicion Mirar, saber, dominar. Imdgenes de viajeros en la Argentina
(2007), cuyo corpus de alcance mayor en términos espaciotemporales, agrega varios
antecedentes a mi propio estudio; me interesan en particular las menciones a pintores
viajeros y cientificos artistas y cientificos en general que colaboraron con Francisco P.
Moreno en el Museo de La Plata en la década de 1880. Libro, exposicion y catalogo han
sido para mi un ejemplo de lo que puede llegar a ser una investigacion de historia del arte
como (in)disciplina de cruce entre los campos de la historia y la geografia cultural, la
historia de las ciencias y el complejo mundo de practicas y conceptualizaciones de las

imagenes.



28

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

Contexto bibliografico: lecturas y confluencias

Lecturas chilenas

La historiografia del arte chilena, por su parte, esta recién iniciando un proceso de
renovacion que considera la expansion de este campo disciplinar hacia tematicas de la
cultura visual, la historia social y material de las obras, la revision del canon y la
reconsideracién critica del relato historiografico asentado. Mi trabajo, por tanto, se ha
desarrollado primordialmente gracias a la lectura y el frecuente dialogo con dos
historiadores del arte que han dedicado su atencidn al siglo XIX, Josefina de la Maza y Juan
Manuel Martinez. La primera aborda la pintura académica en sus relaciones con las
politicas de formacion e institucionalidad artisticas, asi como con los devenires de la
historia politico-militar y cultural del pais. Los estudios de obra -principalmente pinturas
de historia- y de episodios de la historia del arte local emprendidos por de la Maza en su
libro De obras maestras y mamarrachos (2015), me han servido como contrapunto para el
estudio del género de paisaje que se mantuvo como una practica extraacadémica (aunque

no por eso marginal) hasta muy avanzado el siglo.

Las representaciones del paisaje dentro del ambito artistico del siglo XIX han sido
objeto de estudio de Juan Manuel Martinez (2014 y 2012) quien, entre otras cosas, da
cuenta de la multiplicidad de materialidades y géneros atingidos por este motivo,
superando con ello el habitual enmarcamiento en el dleo sobre tela. Valiéndose de un
acabado conocimiento de colecciones publicas y privadas, Martinez es un referente
fundamental a la hora de abordar varios de los objetos de esta tesis, particularmente en lo
que respecta a la iconografia numismatica y de medallas conmemorativas de la

independencia (Martinez 2012b, 2010a y b, 2009, 1991).

Los estudios de fotografia del siglo XIX han tenido un excepcional desarrollo gracias
a los trabajos de Margarita Alvarado y Hernan Rodriguez. La primera ha dedicado su
atencion a la construccidon de una imagen del indio fueguino y mapuche a través de la
fotografia de viajeros e inmigrantes en el sur de Chile entre mediados del XIX y comienzos
del XX (Alvarado 2007 y 2001), temas con los que entro en didlogo por motivos ya
sefialados. Rodriguez, por su parte, ha sistematizado la informacion que se encontraba

dispersa entre anuncios de prensa, reverso de postales, sellos en daguerrotipos, etc., en su
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libro Fotégrafos en Chile durante el siglo XIX (2001).17 Entre la interesante y copiosa
informacién que fornece, se menciona la actividad de fotégrafo que desarrollé por breve
tiempo y sin mucho suceso el pintor Antonio Smith, quien como sefalé, tiene un rol central
en esta tesis. Rodriguez es también autor de articulos, libros y curatorias sobre arte del
siglo XIX que dan cuenta de un gran conocimiento de archivos y redes de sociabilidad de
la época, asi como de la practica historica y actual del coleccionismo, sirviendo de guia
para explorar acervos publicos y privados. Con una perspectiva patrimonial, varios de sus
estudios abordan la cuestién del paisaje chileno como un aspecto de la identidad nacional

(Rodriguez 2004, 1989-90, 1988).

En lo que a mi propio trabajo respecta, comencé a estudiar las representaciones
artisticas de la naturaleza durante el desarrollo de mi memoria parala obtencién del grado
de master en Théorie et pratiques du langage et des arts presentada en la Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales de Paris el afio 2010 bajo la direccién de Jacques Leenhardt.
En esa oportunidad abordé tres casos de la pintura de paisaje latinoamericana, el
mexicano José Maria Velasco, el argentino Prilidiano Pueyrredén y el chileno Antonio
Smith. En aquel trabajo procuré analizar las condiciones de produccién del género en
Latinoamérica, observando principalmente el ambito institucional en el que estos artistas
se desenvolvieron; me detuve en recurrencias e hitos iconograficos de algunas obras,
identifiqué algunos puntos de conexion entre estos tres pintores y sus respectivos
circuitos y estableci comparaciones entre ellos, evitando forzar la asimilaciéon de los
respectivos procesos creativos. En diversas instancias académicas que se me presentaron
durante el periodo de estudios doctorales, tuve la oportunidad de presentar versiones
abreviadas de aquella primera aproximacion al paisaje latinoamericano, asi como también

de exponer oralmente entre colegas y publicar algunas versiones preliminares de la

17 La historia de la fotografia ha ocupado a Rodriguez en varios otros textos que sirven de continuidad al
trabajo que habian iniciado ya Eugenio Pereira Salas, Alvaro Jara y Alamiro de Avila Martel, tres autores
fundamentales para la historia de la cultura chilena activos a mediados del siglo XX que seran recogidos
como referencia en diversos momentos de este trabajo.
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investigacion que condujo al presente texto.l8 De forma paralela pero estrechamente
relacionada a las investigaciones expuestas en esta tesis, he llevado a cabo tres proyectos
de edicién vinculados en diversos grados a la historia de las representaciones visuales del
paisaje natural y urbano en el &mbito chileno. Como coeditora, trabajo desde 2011 junto a
Amari Peliowski en el sitio web Archivo Visual de Santiago (www.archivovisual.cl), una
coleccion digital de mas de ochocientas imagenes de la capital de Chile (desde el siglo XVI
hasta la década de 1940) provenientes de diversas colecciones y acervos de Europa y
América. Juntas coeditamos también el libro de autoria colectiva Una geografia imaginada:
diez ensayos de arte y naturaleza (2014), volumen que contribuye desde la
interdisciplinariedad de los ensayos que compila, a una historia cultural del paisaje en
Chile. Los paisajes visuales, escritos, recordados o imaginados que se presentan ahi
forman un marco de referencia general con el que entro en permanente dialogo en estas
paginas. Por ultimo, realicé la seleccidn, introduccidn y notas del tercer volumen de la serie
editorial “Documentos para la comprension de la historia del arte en Chile”, titulado
Cuadros de la naturaleza. La pintura de paisaje y su literatura artistica durante el siglo XIX

(2014). Se trata de un acopio y comentario de fuentes escritas sobre diversas tematicas

18 “Comienzo y deriva de la pintura de paisaje chilena”, publicado en Peliowski y Valdés 2014. Ponencia “El
lugar del volcan. Didlogos entre historia natural e iconografia patria”, leida en el 5° Simposio Ibero-
Americano de Historia de la Cartografia (5SIAHC) “Dibujar y pintar el mundo: arte, cartografia y politica”,
organizado porla Universidad de los Andes y Razon Cartografica, Bogota, septiembre 2014. “Los Andes como
frontera natural y nacional. La imagen demarcatoria y la experiencia de paisaje como verdad geografica.
Fotografias de Francisco Pascasio Moreno, 1897”, ponencia del XXXVII Coloquio Internacional de Historia del
Arte. Estética del paisaje en América, organizado por el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM,
Querétaro, octubre 2013. “Natural Frontier, Imaginary Geography, and Landscape Painting: the debate on
National Landscape in Chilean Nineteenth-Century”, ponencia del coloquio Mapping: Geography, Power, and
the Imagination in the Art of the Americas, organizado por el Institute of Fine Arts - New York University,
Nueva York, marzo 2013. “La medida de lo sublime. La Cordillera de los Andes vista desde Chile durante el
siglo XIX”, ponencia presentada en Buenos Aires en el marco del proyecto Unfolding Art History ya
mencionado (2013). “Un pintor chileno en el café Michelangelo. Vinculo entre la Escuela de Staggia y la
pintura de paisaje chilena”, presentado el 2012 (y publicado en actas) de las VI Jornadas de Historia del Arte
Vinculos artisticos entre Italia y América, silencio historiogrdfico, por ultimo, ponencia presentada el 2011
“Disquisiciones en torno a una causa comtin. Practicas latinoamericanas del género de paisaje en la segunda
mitad del siglo XIX”, ponencia presentada en el 3er Foro Internacional para Investigadores Emergentes.
Sincronias Contactos y divergencias en el arte latinoamericano y U.S. latino desde el siglo XIX hasta el
presente. Center for Latin American Visual Studies, CLAVIS. Universidad de Texas, Austin.
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del paisaje en la historia cultural chilena del largo siglo XIX, siendo muchas de ellas la base

de las investigaciones que aqui expongo.

Lecturas americanas

En el tiempo dedicado a estudiar los temas que aqui expongo, he tenido la
oportunidad de acceder en diversos formatos y estados de avance a investigaciones de
historiadores del arte latinoamericanos y estadounidenses que son también muestra de la
renovacion disciplinar que he venido resefiando en estas paginas. Congresos,
publicaciones, exposiciones y seminarios dedicadas al estudio de temas bien especificos
de las historias del arte del siglo XIX locales asumen paulatinamente un alcance
continental, desarticulando asi el régimen de historiografia nacional; con esta ampliacion
de la escala espacial y politica, surgen cuestiones que desbordan el método comparativo y
demandan una mirada atenta a circuitos y redes. De los ambitos de estudio mas fértiles en

este sentido, quisiera destacar dos que constituyen areas de reflexion en esta tesis.

Tanto el periodo revolucionario de las primeras décadas del siglo como el proceso
de establecimiento de instituciones nacionales fueron episodios que implicaron una
intensa produccidon de imagenes creadas para cumplir funciones politicas especificas:
imagenes de identificacidn y distincion primero; de fundacion e inscripcién, después. Cada
region americana que se levantd contra el dominio ibérico se embarcé en la tarea de
“reemplazar al rey” de un modo equivalente al descrito por Natalia Majluf para el caso
peruano, por medio de emblemas, alegorias y retratos (Majluf 2013a y 2006). En buena
medida, los estudios recientes de monedas y medallas, banderas, escudos y otros cuerpos
de la imagineria patriota logran abstraerse del tono patridtico que caracterizé a la
historiografia precedente, enfocdndose en preguntas sobre la iconografia, los
procedimientos creativos y politicos, las materialidades y la fortuna critica de estas

imagenes.1® Me valgo de ellos para abordar la primera parte del presente trabajo en

19 Buena parte de estos autores reconocen como referentes conceptuales para el tema a los trabajos pioneros
de cultura visual de Maurice Agulhon sobre la iconografia de la republica francesa y su encarnacion alegérica
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particular, dada la considerable presencia de elementos referidos a la naturaleza,
reconocida, junto con la revolucién francesa y la tradicion clasica, como una de las fuentes
del repertorio visual republicano. Es claro que aun tratandose de imagenes de distincion
y luego fundaciéon de particulares identidades nacionales, responden a una revolucién
moderna de la cultura visual que debe ser considerada como parte de un fenémeno de
escala global, sin por ello perder de vista las particularidades. Un caso interesante en este
sentido es la metamorfosis que experimenta la alegoria de América, tal y como fue
concebida en la Europa del siglo XVI como una de las cuatro figuras que designaban a los
continentes (representada como una mujer con atributos que la sefialan como una
indigena con tocado y falda de plumas, torso desnudo y en ocasiones, arco y flecha, un
cuerno de la abundancia, animales y vegetacion supuestamente americana), que a
comienzos del siglo XIX sirve para representar la libertad de las naciones americanas. De
acuerdo con el historiador del arte colombiano Juan Ricardo Rey, el uso de la alegoria de
América como simbolo de la independencia politica responde mas a la pervivencia de una
indicacion territorial que a una reivindicacion de lo indigena por parte de un movimiento
revolucionario que fue prioritariamente criollo (Rey 2011, 2010, 2005). Siguiendo esta
idea, es posible analizar la presencia de hitos geograficos, fauna y flora, astros e incluso,
paisajes compuestos, como primeros indicios de una identificacién entre la nueva
organizacion politica abstracta, el territorio en el que se asienta y la naturaleza que lo
puebla (Majluf 2006a, Annino y Guerra 2003).

Un segundo ambito de estudios que se ve enriquecido por una aproximaciéon
transnacional es el de las expediciones cientificas de entre fines del siglo XVIII y primera
mitad del XIX y de los circuitos de los llamados “artistas viajeros” que recorrieron el

continente durante practicamente el siglo entero. Para estos dos temas, la figura de

en la Marianne y a los de Louis Marin sobre la efigie del monarca y los poderes reales concedidos a laimagen;
asimismo, remiten a los estudios de iconografia de Aby Warburg y Erwin Panowsky como fuentes para
comprender las diversas dindmicas que se activan en este tipo de imagenes, sintetizadas por Carlo Ginzburg
en Mitos, emblemas e indicios. Morfologia e historia (1999 [1986]).
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Alexander von Humboldt (Berlin 1769-1859) resulta un tronco del cual se ramifican
numerosas cuestiones que en parte seran abordadas aqui.2? Una de ellas, fundamental, es
la definicién misma de paisaje enunciada por Humboldt, en la que esta implicita una
concepcién moderna de naturaleza, de arte y de ciencia, que entra en tensién con las
propuestas de sus compatriotas Johann Wolfgang Goethe, (re)inventor de una tradiciéon
clasica del género?2!y Carl Gustav Carus,22 notable creador de la tradicién romdantica. Como
iremos viendo a lo largo de este trabajo, la nocién de paisaje de Humboldt abre una suerte
de tercera via entre estas dos definiciones de paisaje, concebida y puesta en practica como
una geogrdfia en accion?3 y sintesis de ambas tradiciones, cuya genealogia es trazada por
el propio naturalista en el capitulo que le dedica al tema en su libro Cosmos, titulado

“Influencia de la pintura del paisaje en el estudio de la naturaleza”.

20 Si bien he revisado las primeras ediciones de los escritos de Humboldt en castellano y francés (a las que
haré referencia cuando sea pertinente), hago mayoritariamente uso de algunas ediciones mas recientes,
aprovechando sus respectivos aparatos paratextuales. Cosmos. Ensayo de una descripcion fisica del mundo
(2011) y Cosmos. Essai d’une description physique du Monde (2000 [1845-1862]). Views of Nature (2014); y
Cuadros de la naturaleza (2003 [1808, 1826, 1849]). Ensayo sobre la geografia de las plantas. Acomparfiado
de un cuadro fisico de las regiones equinocciales (1997 [1805]). Vistas de las cordilleras y monumentos de los
pueblos indigenas de América (1995 [1810]). Cartas americanas (1989).

21 La relacién de los dos grandes pensadores prusianos es objeto de inntimeros estudios, siendo uno
dedicado especificamente al concepto de paisaje formulado por ambos, el trabajo de Claudia Valladio de
Mattos, Goethe y Hackert. Sobre a pintura de paisagem. Quadros da Natureza na Europa e no Brasil (2008) y
“A pintura de paisagem entre arte e ciéncia: Goethe, Hackert, Humboldt” (2004). El pintor aleman Jacob
Philipp Hackert (1737-1807) es una de esas “figuras bisagra” para la historia del paisaje brasilero, tema que
ha estudiado el historiador del arte napolitano residente en Brasil, Luciano Migliaccio en “A paisagem
classica como alegoria do poder do soberano: Hackert na corte de Napoles e as origens da pintura de
paisagem no Brasil”, recogido por Valladao Mattos en el libro recién citado.

22 El médico y pintor aleman (Leipzig, 1789 - Dresden, 1869) mantuvo una copiosa correspondencia con
Humboldt y reunié sus reflexiones sobre el paisaje en las nueve cartas abiertas que destina a una joven
aficionada a la pintura. Si bien existe traduccion al castellano, me valgo de la edicion francesa de este texto
por su valioso aparato de introduccién y notas, asi como por agregar una seleccion de textos del paisajista
romantico por excelencia, Caspar David Friedrich, en De la peinture de paysage dans I’Allemagne romantique.
Neuf lettres sur la peinture de paysage et Choix de textes (2003)

23 El concepto fue propuesto por el gedgrafo francés Eric Dardel a mediados del siglo XX en “L’espace
géographique” (Dardel 2008).
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De la gran cantidad de bibliografia escrita a propédsito de los vinculos entre
Humboldt y América Latina, me interesa destacar la reciente publicacién Unity of Nature.
Alexander von Humboldt and the Americas (2014)%* que apunta precisamente a restaurar
la red de personas y lugares tejida durante el viaje del naturalista, proponiendo como eje
de aproximacion al tema las ideas de unidad y de conectividad (de las “tres Américas”, por
un lado y de la nocién de naturaleza, o cosmos humboldtiano, por el otro y expuestas
fundamentalmente en el capitulo escrito por Giorgia de Havenon); también la nocién de
sociabilidad en red, que Ingo Schwarz desarrolla a partir de los indicios que le aporta el
rescate de la agenda de contactos que el viajero fue completando a medida que avanzaba
en su periplo por Norteamérica. Una red que se expande luego en mil y una direcciones
cuando se observa la imaginacion pictérica (desarrollada a modo de una escuela nacional
para el caso de Estados Unidos, segin el estudio de Katherine E. Manthorne) y la influencia
de Humboldt en los artistas viajeros de todo el continente (desarrollado por Pablo Diener).
Gracias a esta nutrida puesta en contexto de la figura de Humboldt, se complejiza aquella
imagen un tanto bidimensional del naturalista que se ha formado a partir de la critica

cultural postcolonial y del uso anacrénico de la nociéon de hegemonia.2> No es este el lugar

24 Se trata de un libro-catalogo editado con motivo de la exposicion homénima en la Americas Society Art
Gallery (abril-julio 2014), curada por Georgia de Havenon y Alicia Lubowski-]Jahn.

25 Pienso particularmente en el libro de Mary Louis Pratt, Ojos imperiales. Literatura de viajes y
transculturacion (2011 [1992], en el que se aplica la teoria critica postcolonial a las practicas de viaje de
Humboldt sin considerar cabalmente las particularidades y diferencias entre el proceso de conformacion de
naciones independientes en América Latina a comienzos del siglo XIX y la expansidon colonialista europea en
Africa y Asia iniciada en ese mismo periodo. Reconociendo los méritos y el contexto de enunciacién de este
libro, considero que sus posteriores lecturas (y aplicaciones como marco conceptual) han extremado su
argumento hasta hacer pasar a Humboldt -y por extension, a otros viajeros europeos de la época- por una
suerte de espia o brazo ilustrado de la expansion colonial europea. Si bien es evidente que la informacion
recabada por estos viajeros, asi como algunas gestiones en el ambito de la diplomacia y los negocios, mas el
imaginario que contribuyeron a componer y los juicios relativos a América Latina que emitieron,
fortalecieron efectivamente la hegemonia europea, es mucho lo que se pierde al circunscribir la lectura de
estas fuentes en esa clave. Por de pronto, se pierde la subjetividad del propio viajero y con ella, el acceso a
la metamorfosis que experimenta en el transcurso del viaje. Una versién matizada de esta historia es la que
expone el historiador de la ciencia colombiano Mauricio Nieto Olarte en Americanismo y eurocentrismo.
Alexander von Humboldt y su paso por el Nuevo Reino de Granada (2010), quien se ha ocupado, entre a otros
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para ahondar en el debate, que sin embargo ha nutrido mi aproximacion a la coyuntura de
los escritos y acciones de Humboldt en el horizonte ideolégico del movimiento de

independencias en la primera parte de esta tesis.

La influencia ejercida por las ideas cientificas, estéticas y politicas de Humboldt en
la representacion del paisaje americano ha sido tema de trabajo para Pablo Diener, en los
casos de Brasil y Chile (2013, 2002, 1999, 1998, 1992), Roldan Esteva-Grillet de Venezuela
(2000), Beatriz Gonzalez de Colombia (2001), Alexandra Kennedy-Troya de Ecuador
(1999), Maria Elena Altamirano (1997 y 1992), Xavier Moyssén (1963), Fausto Ramirez
(1989) y Elias Trabulse (1992) de México, Claudia Valladdao de Mattos para el caso de
Brasil, entre otros y Barbara Novak (2007 [1998]) y la ya mencionada Katherine E.
Manthorne, para el caso de la pintura estadounidense.26 Esta influencia hizo de los artistas,
viajeros; algo que en términos romanticos estimulaba el “sentimiento de la naturaleza” y
que, en términos practicos, se traducia en la valoracién de la pintura y del dibujo al aire
libre, asi como en una comprension de los fenémenos climaticos, geoldgicos, botanicos,
etc. como requisito para emprender el género. Se formulé de este modo una concepcion
de la pintura de paisaje como un habito moderno y auténomo, validado por las ciencias
naturales (y por el consecuente interés popular que estas despertaban), quedando sus
artifices excusados de regirse unicamente por la norma de las bellas artes tutelada por la
tradicion clasica. La fama mundial de Humboldt se proyectd en la de aquellos artistas que
siguieron la brecha abierta por él, siendo Johann Moritz Rugendas, Frederic Edwin Church
o José Maria Velasco, por ejemplo, figuras ampliamente reconocidas entre sus

contemporaneos. Conforman un perfil de artista que se vale de medios de produccién y

autores, de recomponer el didlogo del prusiano con los cientificos del circulo de José Celestino Mutis en el
Reino de la Nueva Granada.

26 Entre los estudios sobre la influencia de Humboldt en América en general, destaco el catilogo de la
exposicién curada por Renate Loschner, Alexander von Humbodlt inspirador de una nueva ilustracion de
América (1988), en el que se aborda especificamente la practica del dibujo desarrollada por artistas
europeos y americanos que siguieron los principios humboldtianos de unidad y conectividad entre los
elementos de la naturaleza a la hora de componer un paisaje.
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circulacion propios de la creciente cultura de imprenta para difundir su obra
(fundamentalmente, por medio de libros ilustrados y laminas de grabados realizados a
partir de sus dibujos y pinturas), expandiendo notablemente el campo de las artes y su
publico. La copiosa produccién visual que sigui6 la estela humboldtiana contribuyé a
formar una imagen de América tan elocuente para europeos como para americanos,
intervino en el curso de disputas cientificas de la época?’ y alimenté una creciente
curiosidad y gusto por el viaje a la naturaleza y a regiones “exéticas” en sujetos de una

cultura cada vez mas identificada con la vida urbana.

La naturaleza americana ocup6 un lugar principal en la atencion de los “artistas
viajeros” y productores de imagenes de la primera mitad del siglo, junto con la descripcion
de tipos y habitos que pasan a conformar, desde su representacion, el caracter de una
localidad. Entorno natural y poblacién eran, en el pensamiento de raigambre romantica
sintetizado por Humboldt, dos manifestaciones de un mismo sentido de la naturaleza y
demostracion de las dindmicas de simbiosis (y no de determinismo) que estaban en el
origen de los fenémenos y las formas. Acorde con esto, las ldminas botanicas, de vistas y
paisajes, asi como las de costumbres y de tipos sociales fueron objeto de una masiva
circulacion en dispositivos que se promocionaban como una descripcion cientifica de los
lugares que compendiaban. Durante toda la primera mitad del siglo, atlas miscelaneos y
albumes complementaban y estimulaban las crecientes colecciones arqueolégicas,
antropologicas, botanicas y zoolégicas en museos de historia natural de Europa y América
(Castilla 2010, Anderman 2007 y para el contexto brasilero, varios trabajos de Lilia
Schwarz). A medida que se consolidaba institucionalmente cada pais, imagenes de la
naturaleza americana y de sus habitantes sirvieron como fuente e ilustracion de las

historias nacionales, convirtiéndose en una herramienta central en el proceso de

27 La famosa polémica cientifico-filosofica que altercaron figuras de la filosofia y de las ciencias naturales
notables como Georg Wilhelm Friedrich Hegel y Georges Louis Leclerc, conde de Buffon, sera referida en el
primer capitulo apoyandome en el tratamiento que de ella hace Michel Foucault en Las palabras y las cosas.
Una arqueologia de las ciencias humanas (2008 [1966]), Antonello Gerbi en La disputa del Nuevo Mundo.
Historia de una polémica, 1750-1900 (1993 [1955]) y Marta Penhos en Ver, conocer, dominar... (2005a).
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conformacion de los imaginarios de cada pais. Asi, fueron usadas tanto con fines didacticos
como promocionales de patriotismo y turismo, poniéndose con ello entre paréntesis su
condiciéon de artificio y la consecuente “ficcionalidad” implicita en sus modos de

representacion.

Evidentemente, la historia de estas imagenes se ha escrito casi exclusivamente
desde una perspectiva nacional (cuando no nacionalista), pero desde la década de 1990,
es cada vez mas habitual encontrarla en contextos de una historia social del arte que
asume una definicidn critica de la propia idea de nacidn, sintetizada por el historiador de
origen britanico Benedict Anderson en su libro Comunidades imaginadas ([1983]2000),
entre otros. Puestas en una escala comparativa y conectiva, estas imagenes revelan
rapidamente dinamicas, actores, modos de produccion e incluso iconografias comunes a
los paises que supuestamente representaban y distinguian. El trabajo de Natalia Majluf
sobre las laminas de trajes y costumbres de Francisco Fierro (Lima, 1810 - 1879) y las
representaciones del indio en la pintura de Francisco Laso (Tacna, 1823 - San Mateo,
1869) y de Luis Montero (Piura, 1826 - Callao, 1869), constituye un modelo metodolégico
alahorade abordar la construccién de tipos raciales en la visualidad del siglo XIX, en tanto
revela por un lado, las condiciones materiales de produccidn, circulaciéon y recepcién de

estas imagenes, asi como de los mecanismos de identificacion o negacion, segun el caso.28

28 Natalia Majluf, “Pattern-book of nations: images of types and costumes in Asia and Latin America, 1800-
1860”. Catalogo de exhibicién homénima (2006) y “Ambigiiedad racial / ambigliedad visual. La figuracién
de las categorias raciales” (2012). En esta misma linea se inscribe el trabajo sobre costumbrismo en
Colombia de Oscar Franklin, Paula Matiz, Carolina Vanegas y Juan Ricardo Rey, Noticias iluminadas. Arte e
identidad en el siglo XIX (2011), y el estudio en curso sobre las laminas costumbristas relativas a Chile,
Argentina y Pert atribuidas a Alphonse Giast, figura que reaparece en Brasil y Colombia, conectando estos
paises en diversos niveles, desde el iconografico al del coleccionismo. Una primera etapa de este proyecto
fue publicada por Josefina de la Maza, Juan Ricardo Rey, Carolina Vanegas y Catalina Valdés en “El enigmatico
caso Giast: transitividad, reflexividad e identidades multiples en la produccidn y circulacion de acuarelas de
viajeros decimonénicos en Sudamérica” (2013) y la segunda, enfocada a la red de coleccionistas y a la
construcciéon de un relato criollo-nacionalista en torno a estas imagenes, se encuentra en prensa. Otra
investigacion en curso que puede inscribirse en esta linea es la que desarrolla Raphael Fonseca (2013) para
el caso de Brasil, quien valiéndose del método iconografico warburguiano de continuidad y persistencia de
las formas, estudia la imagen de la hamaca como signo de la pereza y lascivia con que histéricamente se ha
descrito al habitante de los trépicos y como este ha devenido una suerte de alegoria de Brasil.
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Otro tanto hacen trabajos como los de Roberto Amigo, Pablo Diener y Laura Malosetti
Costa, que ensefian a reconocer los regimenes de visualidad “universales” (en estos casos,
pintoresquismo, orientalismo y erotismo respectivamente) que se superponen a la
representaciéon supuestamente objetiva de lo “local”,2? creando con ello imagenes
anfibolégicas y elocuentes para un publico que (usando un término acufiado en los afios
de postmodernismos periféricos), podriamos considerar ya a esas alturas como glocal. En
contraste, son pocas las investigaciones que desde la historia del arte americana y con una
perspectiva critica del concepto de nacién, aborden las imagenes de la naturaleza
producidas en este contexto. Una excepcidn es el trabajo ya citado de Laura Malosetti Costa
“Telescoping the Past from the Endless Plains” en el que analiza las representaciones de la
pampa argentina en comparacién con las de otras pampas (las del far west
estadounidense, por de pronto), estudiando comparativamente los mecanismos de
identificacion, modos de figuracion y circulacion del paisaje -de un modelo de paisaje-

como signo de una identidad nacional.30

Un tema que si ha recibido mayor tratamiento, aunque siempre guardando el
recorte geopolitico de una historia nacional, es del paisaje y sus dinamicas en tanto género
pictérico en los diferentes campos artisticos americanos. Las dindmicas -por las que el
género ingresa (o no) a los programas de ensefianza oficial de bellas artes, o se convierte

en una practica independiente de artistas locales, accede a los salones, a las colecciones

29 Roberto Amigo, “Beduinos en La Pampa...” (2004), Pablo Diener, “Lo pintoresco como categoria estética
en el arte de viajeros. Apuntes para la obra de Rugendas” (2007) y Laura Malosetti, “El rapto de cautivas
blancas... (1994). Estos trabajos avanzan en la desarticulacion del estatuto de verdad y objetividad con que,
en términos generales, fue recibida buena parte de la produccién artistica y cientifica del siglo XIX. En
relacion a la deconstruccion del discurso cientifico, aprovecho esta nota para sefialar el sorprendente aporte
que hacen los historiadores de la ciencia Lorraine Daston y Peter Galison en torno a los avatares del término
objetividad entre fines del siglo XVIII y comienzos del XX, en el libro Objectivité ([2007] 2012), que se agrega
al trabajo deconstructor de la historia de la ciencia del siglo XIX que lleva a cabo por el socidlogo francés
Bruno Latour quien, de hecho, es autor del prefacio de la edicidn recién citada.

30 En el ambito de la historia de la cultura y de la visualidad europea, el historiador suizo Francois Walter
aborda la alpinizacion del paisaje montafioso como un signo elocuente a nivel global, desde la imagen postal
a la toponimia, en su estudio “The Alps as both matrix and model of european perception of the landscape”
(2007).
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publicas y privadas- han sido descritas considerando varios factores: por un lado, esta el
prestigio del motivo paisajistico que proviene del particular valor que los agentes
republicanos otorgan a las ciencias naturales en América, equiparandolas con una
ideologia y una estética de modernidad. Esta también la convocatoria por parte de elites o
directamente, de los Estados, a pintores europeos para que funden o asuman las catedras
de paisaje en las instituciones de educacion artistica. La aficién de un publico influyente y
relativamente informado de los procesos europeos del arte, asi como el creciente
protagonismo del género en el gusto burgués (que reconoce en él un valor decorativo),
son algunos de los factores a considerar al momento de estudiar la instalacion del paisaje
en los paises americanos. Como relata Elaine Dias y Fausto Ramirez respectivamente,
Brasil y México son dos ejemplos en que la practica de la pintura de paisaje se origind
dentro de los marcos de la academia oficial, llegando con esto a producirse una inversion
de la jerarquia convencional de los géneros pictoricos: la pintura de paisaje desplazé (y a
veces incluso reemplazd) a la pintura de historia que en las academias de referencia
europeas constituia el objetivo ultimo y principal funcion del arte.31 La Academia Imperial
de Brasil fue el ambito latinoamericano en que esta practica encontré su mas poderosa

expresion.32 De ella surgi6 toda una generacion de pintores que integroé el paisaje en sus

31 Elaine Dias, Paisagem e Academia. Félix-Emile Taunay e o Brasil (1824-1851) (2009), Fausto Ramirez, “La
construccion de la patria y el desarrollo del paisaje en el México decimonénico” (2004) y los apartados
dedicados al tema en Esther Acevedo y Fausto Ramirez (orgs.) Los pinceles de la historia. La fabricacién del
Estado 1864-1910 (2003).

32 Sobre la historia y alcances de la actuacién de la llamada “Misién francesa” en la corte imperial de los
Braganza en Rio de Janeiro y en particular sobre la obra de los Taunay y de Debret, hay un contundente
material reciente compuesto por investigaciones especializadas, libros de difusién, catdlogos de
exposiciones e incluso historias noveladas que hacen de este un caso de estudio ejemplar para pensar las
relaciones entre arte y naturaleza. Sefialo aqui solo algunos de los autores que he consultado: los tres
volumenes abundantemente ilustrados del libro O Brasil dos viajantes de Ana Maria de Moraes Belluzzo
(particularmente los volumenes 1, Um lugar no universo y 111, A construgdo da paisagem (1994-1999), sirven
de introduccidn iconografica para esta rica produccion. El libro A construgdo francesa do Brasil de Jacques
Leenhardt (org.) (2008) introduce las varias dimensiones atingidas por la Misién francesa. Son muchos los
trabajos que han abordado las obras individuales de sus integrantes: a los trabajos ya citados de Elaine Dias
sobre los Taunay, se agregan los catilogos razonados de Debret, Rugendas y Taunay publicados por la
Editorial Capivara. Se suman también las exposiciones y publicaciones de la historiadora Lilia Schwarz
enfocadas sobre todo en el reinado de Pedro II, periodo que la ha llevado a estudiar junto con Boris Kossoy,
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telas de tematica historica y lo practicé en tanto género auténomo, como Pedro Américo
(Paraiba, 1843 - Florencia, 1905) y Victor Meirelles (Floriandpolis 1832 - Rio de Janeiro
1903). Gravitando en ese circuito, figuraban otros artistas como el francobrasilero Jean
Ledn Palliere (Rio de Janeiro 1823 - Lorris 1887) que también pinté en Argentina y Pedro

Weingartner (Porto Alegre 1853 — 1929), pintor brasilero de origen aleman.

El contacto con el caso brasilero por medio de publicaciones y exposiciones, me ha
permitido ampliar la bateria de preguntas relativas a la practica del género aplicables a mi
propio trabajo. Si bien desde la tradicion romantica alemana la dimension filoséfica del
paisaje es evidente, las relaciones que, por ejemplo, Elaine Dias ha propuesto entre
pensamiento ilustrado y ciertas pinturas de Nicolas Antoine Taunay (Paris 1755-1830)
permiten reconocer ahi un discurso de contingencia y un posicionamiento politico que me
lleva a preguntar como se dan estas dimensiones en los paisajes que aqui analizo. La
pregunta estd orientada a superar la interpretacion inicial de la iconografia natural como
parte de la imagen de una determinada nacién y pasar a cuestionar otras dimensiones.33
A la cuestion escenografica de las grandes maquinas pictdricas de Américo y Meirelles y
los modos de produccién que implican (tema que ha sido estudiado por Maraliz de Castro
Vieira Christo y Vladimir Machado, entre otros),34 se suma la pregunta por la confluencia
de paisaje y costumbrismo en telas de gran formato en pinturas de Américo y Palliere, lo
que lleva también a la cuestion de la multiplicidad de estilos que un mismo artista es capaz
de desarrollar. Por otro lado, en la obra de Félix Emile Taunay (Montmercy 1795 - Rio de

Janeiro 1881) y de Pedro Weingartner, la pintura asume la funcién de registrar los

la historia brasilera de la fotografia y mas recientemente, las representaciones de la esclavitud. Por su parte,
Leticia Squeff ha estudiado el activo rol de Aradjo de Porto Alegre como un impulsor del género de paisaje
para conformar un imaginario y un arte de caracter nacional.

33 Elaine Dias, “Félix-Emile Taunay entre a tradigio classica de ensino e a paisagem contemporanea no século
XIX” (2013a). También “Nicolas-Antoine Taunay entre as paisagens europeia e brasileira: os dilemas
iluministas do pintor da ‘Missdo Artistica Francesa” (2013b).

34 Maraliz de Castro Vieira Christo, “Os grandes icones da pintura histdrica brasileira executados em
Florenga por Pedro Americo” (2012). También Vladimir Machado, “Projecdes luminosas e os métodos
fotograficos dos panoramas na pintura da Batalha do Avahy (1875-1876): O ‘espetaculo das artes’ (2008).
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cambios en el paisaje, producidos por la cada vez mas radical transformacion de la
naturaleza en fuente de recursos explotables (Valladdo Mattos 2010 y Pinacoteca 2009).
Esta dimension ecologica del género me interesa particularmente y he intentado
abordarla en relaciéon a la obra de Antonio Smith, teniendo los casos brasileros como
referente. Por ultimo, la cuestiéon de una escuela local de paisaje es también un asunto
trabajado por la historiografia brasilera del paisaje en relacién al caso del llamado “Grupo
Grimm” (tomando como punto de partida el estudio de Carlos Roberto Maciel; 1980). Este
colectivo de paisajistas brasileros se articula desde la disidencia de la Academia para, a fin
de siglo, organizar una escuela independiente en torno a su maestro, el aleman Johann
Georg Grimm (Immenstadt, 1846 - Palermo, 1887). La historia de este grupo me ha

servido para pensar el caso chileno desde diversas aristas.

En este contexto, la creciente recurrencia con que investigadores de la historia del
arte y de la cultura se aproximan al paisaje ha conducido a percibirlo como un género
comun de las Américas. Ejemplo de esto es la exposicion Picturing the Americas. Landscape
painting from Tierra del Fuego to the Artics que junto con reunir una contundente muestra,
vincul6 estas pesquisas, organizandolas a partir de nicleos tematicos que relacionan el
paisaje con la formacién de una imagen nacional, la manifestacién de cambios histéricos y

culturales, el espacio de conocimiento, encuentro y dominio, etc.35

Cordillera de los Andes

El objeto central de este trabajo, esto es, la cordillera de los Andes meridional,
constituye en si mismo un campo de estudios para la historia social de la cultura y del
ambiente, también para algunas areas de la geografia y de la antropologia, asi como para
los estudios sobre paisaje. Dentro de este dmbito acotado, la tesis doctoral de la
historiadora chilena Alejandra Vega, publicada como libro bajo el titulo Los Andes y el

territorio de Chile en el siglo XVI. Descripcidn, reconocimiento e invencién (2014) es una

35 Picturing the Americas. Landscape painting from Tierra del Fuego to the Artics es una exposicion curada
por Peter John Brownlee de la Fundacién Terra, Valéria Piccoli de la Pinacoteca del Estado de Sdo Paulo y
Georgiana Uhlyarik de la Art Gallery de Ontario. Inaugurada en Toronto en el contexto de los Juegos
Panamericanos (julio y agosto de 2015) se encuentra en itinerancia por el continente.
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referencia fundamental y guia metodoldgica para abordar la historia y la geografia
imaginada de esta montafia. No cabe duda que ciertos motivos recurrentes en la
iconografia de los Andes producida durante el siglo XIX son deudores (en términos de
continuidad perceptual y herencia ideolégica) de imagenes visuales y sobre todo escritas
producidas durante el periodo de establecimiento de la Gobernaciéon de Chile estudiado
por Vega. Como veremos, el desarrollo de la cartografia vinculada a la cordillera de
América del Sur y especificamente al territorio designado por el Imperio espafiol como
Capitania General de Chile —principal objeto de analisis de Vega,3¢ paso incluso a ser fuente
probatoria y argumento para la comision chilena de limites liderada, sintomaticamente,
por Diego Barros Arana (Santiago 1830 - 1907), historiador pionero en el uso de fuentes

virreinales para la escritura de una historia nacional en Chile.37

Otro historiador que ha dedicado numerosas investigaciones a diversos dmbitos de
la vida social de la cordillera andina entre Chile y Argentina es el mendocino radicado en
Chile, Pablo Lacoste. Interesado en la historia demografica y politica cordillerana, ha
centrado su trabajo en los estudios de fronteras, atendiendo a las poblaciones indigenas
que habitaron el lugar y los cambios que implicaron en su relacién con el territorio la
implantacién de los sucesivos dérdenes colonial y nacional. Se ha abocado también a
estudiar las practicas de cultivo, economia y transporte de la zona central de este cordon

andino concibiéndolo como una unidad regional que prevalece a la division entre

36 Esta autora ensay6 también una expansién temporal de su objeto de estudio hacia las expediciones
cientificas y el trabajo visual de artistas viajeros del siglo XIX en el articulo “Entre paisaje y cartografia. La
cordillera como frontera en la Expedicién Malaspina, Gay y Rugendas” (2013), compilado en un volumen
que corresponde a un primer encuentro organizado por el Instituto de Geografia de la Universidad Catélica
de Chile sobre temas y abordajes interdisciplinarios de la cordillera de los Andes, al que vuelvo aqui con
frecuencia.

37 Una revisién laudatoria, casi un homenaje a la participacion del historiador como perito de este caso,
emprende Ernesto Greve, Barros Arana y la cuestion de limites entre Chile y Argentina (1954). Una lectura
critica en cambio es la que emprende Carlos Sanhueza al estudiar la actuacién de Hans Steffen, gedgrafo de
campo de la comision de limites presidida por Barros Arana (2012 y 2014).
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naciones, cuyo eje es el camino trasandino que conecta Mendoza y Santiago.38 Asimismo,
ha reconstruido en buena medida las disputas territoriales especializdndose en la historia
diplomatica del conflicto. Es en este contexto que surge la nociéon de la “guerra de

mapas”,3? que retomo al momento de abordar la ultima parte de esta tesis.

El historiador Rafael Sagredo ha escrito sobre los origenes imaginarios de Chile a
partir de la toponimia, la topografia y las representaciones del territorio, analizando la
incidencia que tiene el poder institucional y el discurso y las practicas cientificas en el
proceso de conformacion del pais (Sagredo 2013, 2006). Sus investigaciones sobre las
expediciones cientificas de Alejandro Malaspina y Claudio Gay reafirman las lecturas
previas que las consignaron como fuentes primordiales para comprender este proceso de
identificacidn territorial, otorgandoles un alto valor patrimonial. El aporte de Sagredo en
este dmbito es revelar la continuidad que en este caso se da entre el periodo virreinal,
fundamentalmente el de los afnos de reinado de Carlos III (1759-1788) y la primera mitad
del siglo XIX, en un momento caracterizado por el estrecho vinculo entre conocimiento
cientifico y control politico (2010, 2009). Desde el ano 2014, el profesor Sagredo
desarrolla un estudio sobre la demarcacién de la frontera entre Argentina y Chile en la
zona austral del continente del cual no ha publicado ain resultados por lo que no es
posible incluirlo como referencia, pero interesa su menciéon por dos motivos: a la

investigacion basada en fuentes documentales, el historiador ha sumado la experiencia del

38 Buena parte de los asuntos abordados por el autor se encuentran en Pablo Lacoste, La imagen del otro en
las relaciones de la Argentina y Chile (1534-2000) (2004), que corresponde a su tesis doctoral. Me ha servido
particularmente el articulo “El tropero y el origen de la burguesia en el Cono Sur. Mendoza s. VXIII” (2005),
por entregar antecedentes sobre el paso de Mendoza a Santiago, tan recurrente entre artistas viajeros del
periodo. Otro tanto, pero en relacién al trayecto ferroviario de esta ruta, aporta su estudio preliminar a la
reedicion del libro de Benjamin Vicufia Mackenna. A través de los Andes. Estudio sobre la mejor ubicacion del
futuro ferrocarril interocednico entre el Atldntico y el Pacifico en la América del Sur. La Republica de Argentina
y Chile (2011).

39 Pablo Lacoste, “La guerra de los mapas entre Argentina y Chile: una mirada desde Chile” (2002), que
guarda una evidente relacion con los trabajos de Michel Foucher, geégrafo francés, quien ha publicado, entre
otras obras, L'obsession des frontiéres (2007 [2012]) y La bataille des cartes. Analyse critique des visions du
monde (2011).



44

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

Contexto bibliografico: lecturas y confluencias

conocimiento de la “geografia real” y de los hitos demarcatorios en terreno, acciéon que
puede tener consecuencias metodolégicas interesantes; el terreno que cubre fue sin duda
el que mayores dificultades impuso a la hora de fijar y demarcar la frontera de ambos
paises, puesto que la cordillera de los Andes, hito considerado como eje delimitador, se
“desgrana” hasta convertirse en islotes.#? Una vez que salga a la luz, esta investigacion
servird de complemento al caso que abordo en el dltimo capitulo, relativo a las fotografias

del perito Moreno.

El equipo de geografos del Instituto de Geografia de la Universidad Catodlica de
Chile, fundamentalmente los académicos Andrés Nufiez y Rafael Sanchez, han
desarrollado una serie de encuentros para pensar el territorio de Chile desde la larga
duracion de los procesos geoldgicos, pasando por la escala de estudios demograficos, a la
perspectiva acotada de estudios de casos historicos y actuales,*! en los que la montaia
emerge, tal como se entiende en esta tesis, como un espacio determinado por el tiempo y
por sus habitantes. En esta misma linea, una serie de investigaciones recientes aportan
con estudios de casos y de nucleos tematicos a la escritura de una historia fisica, social y
cultural de la cordillera desde fines del siglo XIX a la primera mitad del XX.42 En muchas
de ellas estan presentes las premisas que guian también mi trabajo, esto es, la necesidad

de un abordaje transdisciplinario atento a las practicas de representacion de un lugar y

40 “Historiador estudia los limites de Chile fijados hace casi dos siglos”, reportaje en La prensa austral. Punta
Arenas, jueves 12 de febrero de 2015.

41 Agradezco la oportunidad brindada por estos académicos de presentar avances de esta tesis en dos
eventos organizados por el Instituto de Geografia PUC: Coloquio Interdisciplinario sobre regiones de montaria
en Chile. Perspectivas, tendencias y transformaciones (20, 21-8-2013) y el encuentro internacional
Historicidad + Geografia = Paisajes Culturales (10-9-2014).

42 Resultan interesantes referencias y puntos de didlogo para mi trabajo las investigaciones sobre la
conformacion del paisaje de montafia a partir de las practicas del transporte y el turismo que desarrolla el
historiador Rodrigo Booth (2011 y 2010), pensando principalmente el siglo XX. En este mismo ambito, cabe
mencionar la investigacion del arquitecto Sebastidn Seisdedos (2009) sobre el ferrocarril transatlantico y
los estudios de la también arquitecta Paulina Ahumada (2012) sobre la construcciéon de imagenes
hegemonicas y subalternas de la cordillera de los Andes desde la perspectiva de los estudios culturales.
También la historia de la explotacién de bosques de Pablo Camus (2006).
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que asume la distincion entre cultura y naturaleza como un complejo punto de inflexion

de la modernidad.

Estudios desde/de la frontera

La dimension transnacional de la cordillera es un tema central para esta tesis toda
vez que el hito se presenta como un lugar de paso y borde entre dos naciones. Los estudios
sobre esta materia que me sirven de referencia corresponden a un campo que excede la
descripcion de la geografia politica entendida como un hecho dado, disponiéndose sobre
dos corrientes conceptuales: 1. la nociéon antropogeografica de regién propuesta
inicialmente por Vidal de la Blache,#3 como alternativa a las formas arbitrarias de
compartimentalizacién geopolitica generadas a partir de una logica estadistica,
revalidando los lazos entre historia y lugar4# y; 2. una geografia fenomenolégica, volcada
al estudio de la geograficidad del sujeto, esto es, en términos de Eric Dardel, las relaciones

que articulan modos de existencia y lugar.4> Una de las constantes metodoldgicas que

43 Planteada hacia fines del siglo XIX por el gedgrafo francés Paul Vidal de La Blache (quien la sistematiz6 en
su libro péstumo Principes de géographie humaine de 1922), la nocién de regién natural sirve como
herramienta de resistencia para gedgrafos e historiadores (entre los cuales se cuentan Lucien Febvre y
Fernand Braudel) ante la ideologia de determinismo que se habia impuesto como lugar comuin y argumento
geopolitico de la expansion europea. Como una alternativa para comprender las relaciones entre sujeto y
espacio, Febvre propone el concepto de posibilismo. Una sintesis del desarrollo de esta corriente
historiografica se encuentra en Roger Chartier, “L’histoire entre géographie et sociologie”. Au bord de la
falaise. L’histoire entre certitudes et inquiétude (2009). Abel Albet desarrolla una actualizacién critica de los
planteamientos en torno a las relaciones entre lugar y regién en su articulo “;Regiones singulares o regiones
sin lugares?” (2001). La nociéon ha sido recuperada por la geografia critica de raigambre marxista
desarrollada por Henri Lefebvre en La production de I’ espace (1974) y David Harvey en Spaces of Capital:
Towards a Critical Geography, donde la define en los siguientes términos: “Regionality, the dynamics of place
and space, the relationship between the local and the global, are all in flux, making the uneven geogrpahical
development of the physical, biotic, social, cultural and political-economic conditions of the globe a key pillar
to all forms of geographical knowledge” (Harvey 2012: 226).

44 “Choisir un cadre limité n’est donc pas seulement affaire de commodité ou de possibilité mais aussi
adapter I'échelle de I'observation a la nature méme des faits de la vie sociale car les variations et les
singularités y sont plus fréquentes que les relations stables et universelles” (Chartier 2009: 271).

45 El gedgrafo Eric Dardel elaboré esta nocién en continuidad con la corriente de geografia humana
desarrollada por de la Blache, subrayando la necesaria consideracion a la experiencia del sujeto que habita
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emerge de estos estudios es la atencién a continuidades e intervalos culturales,
ambientales, econdmicos, etc., que prescinden de las formas abstractas propias de la
sectorizacion administrativa para imaginar las regiones porosas de la geografia humana.
Surge con ello la nocién de paisaje como unidad analitica y espacio de interaccién entre
entorno, tiempo y habitantes. La cartografia de este pensamiento geografico (denominado
geografia humana o cultural) amplia los medios de representacién puesto que aspira a dar
cuenta de la percepcién, dimensiéon altamente subjetiva que demanda sus propias
nomenclaturas, convirtiendo al relato, el dibujo y la fotografia en herramientas
principales. La escala de esta cartografia es la del recorrido, la del camino a pie o0 a lomo
de animal y de la proyeccion de una vista a vuelo de pajaro. La experiencia de este
recorrido es lo que conforma un lugar, un paisaje (el término se ha ido complejizando a
partir de los usos dados por Vidal de la Blache) entendido como unidad de sentido. Para el
caso que aqui me ocupa, las regiones de frontera andina han sido objeto de estudio de
investigadores argentinos y chilenos de diversas disciplinas; me interesan en particular
aquellos estudios de alcance histdérico en los que la region geografica cordillerana horada,

por su persistencia en el tiempo, las delimitaciones impuestas desde la geografia politica.®

La frontera entendida como una regién implica necesariamente la practica del viaje

y para el caso de la frontera andina entre Argentina y Chile, la historiadora de la Patagonia

un lugar; experiencia que se traspasa a la tarea del geégrafo como sujeto que lo describe. El mismo Albet
aporta una definicién en esta linea: “El lugar es el &mbito donde se lleva a cabo la relacién entre el ser
humano y el mundo, donde se desarrolla la experiencia geografica del ser humano. El lugar es siempre el
lugar de alguien’...” (Albet 2001: 40). Perla Zusman (en Lind6n y Hiernaux 2006) ha puesto en relacion la
geografia humana, la geografia historica y la constitucion de las fronteras, en un trabajo que tomo de
referencia sobre todo en la dltima parte de esta tesis.

46 Solo a modo de ejemplo, menciono los trabajos de investigadores argentinos que ponen en juego una
escala regional coordinados por Pedro Navarro (2007), donde se incluye su articulo “Paisaje de un progreso
incierto. La Norpatagonia en las revistas cientificas argentinas (1876-1909), y el de Carla Lois “La Patagonia
en el mapa de la Argentina moderna. Politica y deseo territorial en la cartografia oficial argentina en la
segunda mitad del siglo XIX". Para el caso chileno, me valgo de los trabajos del gedgrafo Andrés Nufiez, en
particular “La Frontera no deja ver la montafia: invisibilizacién de la cordillera de Los Andes en la
norpatagonia chileno-argentina” (2013). Fuera del &mbito cordillerano, me he servido de los trabajos de la
arquitecta de la Universidad de Buenos Aires Graciela Silvestri quien, desde los estudios de la conformacion
del imaginario visual del Rio de la Plata, ha desarrollado (con frecuencia junto a Fernando Aliata) una
metodologia que me sirve de referencia; en particular su libro El lugar comtin. Una historia de las figuras de
paisaje en el Rio de la Plata (2011).
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Susana Bandieri, se ocupé de reunir una serie de trabajos que relatan cruces de un lado a
otro de la cordillera en diversos momentos historicos (Bandieri 2006). Asimismo, el
historiador argentino Pedro Navarro dedic6 numerosos trabajos sobre la politica y la
ciencia que impulsé a la exploracion y dominio de la Patagonia argentina durante el siglo
XIX, evidenciando vinculos entre la frontera interna que separaba la nacion del territorio
indigena y la frontera externa que deslindaba el territorio argentino y el chileno,
reconociendo un mismo espiritu beligerante en ambas campafias (Navarro 2004a, 2007).
Introdujo ademas el interesante término “frontera cientifica” a la discusion, evidenciando
el poder del reconocimiento geografico (exploraciones, registros cartograficos, formacion
de colecciones, modificaciéon de toponimias, etc.) en la conformacion de una unidad
territorial. Las geografas Perla Zusman, Carla Lois y Hortensia Castro, han aportado al
debate incluyendo la frontera andina como parte del mapa que trazan los viajes resefiados
en su Viajes y geografias (2007). Por el lado chileno, el antropélogo e historiador Alvaro
Bello (2011) relato los cruces de los mapuche desde el costado occidental hacia las pampas
como un habito de trashumancia que atn era habitual durante el siglo XIX. También el
historiador Jaime Valenzuela (2007) abordé las dindmicas de trashumancia y cruce por la
frontera andina durante el siglo XVIII, valiéndose de la nocién de “macrorregion colonial”
y estudiando el transito de personas y objetos desde una perspectiva etnohistérica, que

permite comprenderlos como instancias de transculturacion.

En todos estos casos, la region se define como un “sistema abierto” y “una red de
conexiones entre lugares” (Albet 2001), donde el viaje se entiende como una practica
social que rebalsa el simple traslado de un punto a otro, suscribiendo con ello las ideas
propuestas por James Clifford en su conocido texto Las culturas del viaje (1995; [1992]),
donde identifica la movilidad como una condicién moderna. Prestar atencion al viaje y al
traslado entendido de este modo, supone descentrar el foco de atencién de la dicotomia

cerrada centro/periferia y desarticular los nicleos de sentido aparentemente sélidos
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como “ciudad” o “nacién”, para atender a instancias menos estables y fragmentadas por

transitos, migraciones y desplazamientos materiales y simbolicos.4”

Sobre todo en el dmbito argentino, existen numerosos trabajos que abordan la
nocion de frontera para el caso de la divisidn territorial interna entre el Estado argentino
y las tierras mapuche, que desde la vision colonizadora del norte del Rio Negro se habian
declarado “desiertas” (Quijada 2000, Navarro 2007, entre otros). La historiografia chilena
ha avanzaba bastante menos en la reflexion en torno al proceso paralelo, denominado con
el mismo modo eufemistico, “pacificacion de la Araucania”. Si bien no abordan
especificamente a la regidn cordillerana, sino a la Patagonia en general, estos trabajos me
han servido porque aportan definiciones del término (tan ideoldégicas como las de las
fronteras nacionales, pero en este caso, ain mas agresivas). En términos metodolégicos,
me sirve especialmente la propuesta de la historiadora argentina Ménica Quijada, en torno
al proceso de unificacién y homogenizacién de la nacién argentina en base a una suerte de
mito que ella denomina la “alquimia de la tierra” (Quijada 2000).48 Se trata este de un

estudio de caso ejemplar sobre imaginacion geografica.

47 El anténimo de esta definicion de frontera seria el término de Mary Louise Pratt “zona de contacto”
concebido como el espacio en el que se lleva a cabo la “anticonquista”. En el 1éxico de la autora, esta serfa la
acciéon de dominio ejercida por “el veedor”, aquel “sujeto blanco y masculino del discurso paisajistico
europeo: cuyos ojos imperiales pasivamente contemplan y poseen” (35) [...] desde una “visién utépica e
inocente de la autoridad europea global” (84). Esta zona de contacto no es en realidad otra cosa que la
implantacion aséptica de una logica dicotomica de dominio por sobre la idea de lugar; una légica que no da
espacio para fisuras, descentramientos ni transculturaciones. El concepto torna a la nocién de frontera poco
maleable y no sirve para dar cuenta de la dimensién histérica y cambiante de un lugar. Pratt, Ojos
imperiales... (2011: 34 y ss).

48 Transcribo aqui un parrafo de definiciones metodoldgicas de Quijada que hago propias en este trabajo:
“Mi hipétesis es que en la construccién nacional argentina desempefié un papel fundamental el territorio
como elemento basico de integracion de la heterogeneidad. Mediante la metafora de la alquimia de la tierra
pretendo definir un proceso de incorporacidn, agregacion y modificacion de elementos, donde las partes
(individuos, grupos, tradiciones) interactiian sin que eso implique una fusién de los componentes, pero
reflejandose en una totalidad, sin fronteras internas, que se resuelve en el nivel del imaginario colectivo.
Para desarrollar esta hipdtesis analizaré, por un lado, el concepto de territorio vinculado a la construccién
nacional, y en particular - usando la terminologia de Antony Smith- el papel desempefiado por el territorio
dentro del modelo de nacién civica (opuesto al modelo de nacién étnica o genealégica) que fue propio de los
procesos de edificacion de las republicas hispanoamericanas” (Quijada 2000: 179).
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Una perspectiva mas culturalista es la que aporta Alvaro Fernandez-Bravo (1997),
dedicado a estudiar la conformacién de la identidad nacional de ambos paises por medio
de la imaginacién literaria. Su trabajo se concentra en los argumentos elaborados por
impetuosos intelectuales como Sarmiento y José Victorino Lastarria (1817-1888),
convencidos de la necesidad de instalar la “frontera interna” como parte del mito de
identidad nacional y como marca de division entre los érdenes “civilizacion” y “barbarie”,
con el fin de iniciar, a partir de ella, la expansion territorial. La frontera, en la tesis de
Fernandez-Bravo, es un poderoso dispositivo de autopercepcién y de colonizacién mas

que una marca de dominio efectivo sobre el territorio.

Como se puede ver, las ideas expuestas hasta aqui conforman una definiciéon de
frontera como constructo ideoldgico, la que entra en conflicto con una definicién que
emerge de las fuentes histéricas: la idea de “frontera natural”, término con que se empieza
a describir la percepcion de la cordillera entre Chile y Argentina desde la segunda mitad
del siglo XIX. Esto tiene, sin dudas, una relacién directa con el auge de la mirada naturalista
impulsada en y desde Europa a partir del fin del siglo XVIII que, tal como sefiala Pratt, va
de la mano de la expansién imperialista de algunas de las naciones europeas. Pero es
importante reconocer que esta superposicion de argumentos naturalistas sobre la
geopolitica se asume rapidamente como discurso moderno por los propios Estados
americanos, los que se convierten, a su vez, en colonizadores del territorio que consideran
—-tomando un término de infeliz fortuna critica - su “espacio vital”.4? Me pareci6 necesario
entonces considerar la nocidn de frontera natural tanto en su dimension histérica como
en su habilitacion como categoria cientifica analizando su manifestacion visual. La
doctrina de la frontera natural tiene sus primeros planteamientos en autores de la

Antigliedad como Heroddoto, Plinio y Aristdteles, alcanza una irradiacion global con la

49 Espacio vital o Lebensraum es el concepto elaborado por el geégrafo aleman Friedrich Ratzel (1844-
1904), uno de los principales exponentes de la geopolitica de principios del siglo XX, para argumentar la
expansion territorial y colonizacién por migraciones como parte del proceso de desarrollo de las naciones
“civilizadas” y que durante la primera mitad del siglo XX ayudd a sostener la postura alemana en las dos
guerras mundiales. El término es equivalente al de “destino manifiesto” con el que se identificaba a la nacién
estadounidense para impulsar la expansion conocida como “conquista del Oeste”.
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geopolitica napolednica y su instrumentalizacién dramatica en la Alemania del Tercer
Reich. Las corrientes positivistas de la geografia decimonoénica la sistematizaron a partir
de una definicién de nacién que implica el dominio de un territorio con el cual establece
una relaciéon de analogia e identidad, teniendo entre sus promotores principales al
geografo aleman Leopold Ranke (1988 [1897]; ver también Sahlins 1990). Esta relacién
entre nacion y territorio estd sustentada por supuestas “leyes naturales” de aspecto
inmutable, que reconocen una autoridad fuera del alcance de las acciones o voluntades
humanas; la geografia seria, segin esto, una fuerza superior a la politica, un factor
determinante para la vida social de sus habitantes.50 Asi, durante el siglo XIX se vivié un
auge de guerras y tratados bilaterales tanto en Europa como en América, con los que se
aspiraba a establecer fronteras que calzaran con las riveras de un rio, la divisidon de aguas
y las cimas mas altas de una montafia, sostenido por el argumento de que las distinciones
entre paises estaban preinscritas en la naturaleza; en busca de la delimitacion definitiva,
nunca hubo entre los paises tantos conflictos bélicos y cartograficos como entonces.
Paisaje y clima pasaron con ello a ser una suerte de agentes (en el sentido que le da Latour
(2005) al término); no solo argumentos para la delimitacién de regiones y paises, sino
explicacion “objetiva” de las diferencias entre culturas y clases (a lo que este pensamiento
sumaba también el criterio de raza). Ademas, como senala Carla Lois, este cambio de

paradigma atrajo una “progresiva reconceptualizacion de la propia idea de limite, que pasa

50 En un articulo que sintetiza la historia del término en el marco de los conflictos geopoliticos europeos del
siglo XIX, el historiador de la geografia Hans-Dietrich Schultz explica los alcances de la nocién de “frontera
natural” con claridad: “En outre, les transformations incessantes de la carte politique faisaient constamment
évoluer les données géopolitiques. Les frontieres naturelles présentaient au contraire I'avantage de ne pas
dépendre des événements politiques quotidiens, et de ne pas forcer pour autant a rompre le lien traditionnel
avec I'histoire. Le rapport des deux disciplines s'inversa alors : au lieu de se fonder sur I'histoire pour opérer
une lecture des frontieres existantes, on prétendait désormais prescrire ces frontiéres a I'histoire ou a la
politique, en présentant les limites territoriales comme des indications ontologiques données par la nature
[...] L’élément essentiel de ce concept, qui a guidé le débat méthodologique des géographes depuis le début
du XIXe siecle, est I'idée que la nature n’est pas simplement un matériel pour I'histoire : elle est porteuse
d’une signification immanente, et celle-ci lui donne un droit de veto sur tous les ordres humains qui ne
correspondent pas a sa propre fonctionnalité (déchiffrée par les géographes). On en tirait pour I'avenir la
promesse (en soi agréable) que I'histoire des Etats s’apaiserait enfin quand tous les peuples auraient trouvé
‘leur’ terre” (Schultz 1994: s/n).
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de ser concebido como una franja o zona, a ser pensado como linea discreta y

cartografiable” (Lois 2010: 13).

Esta idea tiene un tratamiento progresivo en mi trabajo, puesto que la revisiéon que
me he propuesto desarrollar consiste en buena medida en acompafiar la paulatina
concepcidon -desde las practicas de la visualidad- de la cordillera de los Andes como
frontera natural entre Chile y Argentina. Como se vera tanto en la segunda como en la
tercera parte de esta tesis, el paradigma pretendidamente cientifico de la objetividad
positivista (Daston y Gallison 2012), llega para destronar al paradigma histérico que
alcanzo a regir el reordenamiento territorial del continente luego de la independencia de
la corona espafola bajo la forma de la doctrina del Uti possidetis. Evidentemente, esto no
cambia la condicién histérica de las fronteras que, tal como la define Michel Foucher, no
son si no “institutions territorialisées” y “du temps inscrit dans I'espace (...) toujours des

lieux de mémoire et parfois de ressentiment” (Foucher 2012 : 23; 25).



52

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I. El Cruce

I. EL CRUCE

Iconografia e historiografia

Les neiges de I'hiver pesaient sur elle de toute leur paix. Les neiges de I'hiver
avaient fait la paix dans cette masse, comme les siecles dans les chateaux morts.
Antoine de Saint Exupéry, Vol de nuit (1931)

Las primeras imagenes de esta tesis debieran ser los mapas que trazo a fines de
1816 el oficial José Antonio Alvarez Condarco (Tucumén 1780 - Santiago 1855) con el
objeto de fijar los detalles de los pasos cordilleranos que conectaban Mendoza y Santiago,
respondiendo con ello a una orden del general José de San Martin (Yapeyd 1778 -
Boulogne-sur-Mer 1850), lider del ejército revolucionario que se aprestaba a combatir a
las fuerzas del imperio espafiol que ain dominaban la Capitania General de Chile. Los
historiadores que han relatado la misién de Alvarez Condarco —con mayor o menor talento
para introducir anécdotas vivificantes-, destacan una condicion de particular interés para
pensar dichas imagenes: los croquis fueron trazados una vez hubo finalizado la travesia,
valiéndose su autor nada mas que de su memoria visual. “Sin hacer ningin apunte, pero
sin olvidarse de una piedra”, fue la orden de San Martin, seguin el relato de Bartolomé
Mitre,>! a sabiendas del riesgo que corria su plan -y la vida del dibujante- en caso que este
fuera descubierto por soldados del bando espafiol portando croquis de los pasos
cordilleranos. Los mapas debian registrar los pasos habilitados entre las sucesivas
cadenas de montafas, el estado de los caminos, las fuentes de agua, los rios y los

despenaderos, las postas y guardias; debian ser dibujos trazados a partir de la experiencia

51 Hombre multifacético y principal historiador del siglo XIX argentino, Bartolomé Mitre (Buenos Aires,
1821-1906) es autor de los tres volimenes de Historia de Belgrano y de la Independencia argentina (1876)
y de los cuatro tomos de la Historia de San Martin y de la emancipacién americana (1889-1890 [1887]), entre
otras obras de gran volumen, que por su base documental y su espiritu fundacional han cumplido la funciéon
de fijar un relato de la nacién argentina. Sus equivalentes por el lado de Chile son el historiador Diego Barros
Arana y el igualmente multifacético Benjamin Vicufia Mackenna (Santiago 1831 - Santa Rosa de Colmo
1886). Entre estos tres autores se desarrollé una copiosa e interesante correspondencia.
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de haber recorrido los lugares, valiéndose de las herramientas que disponia este ingeniero

especializado en explosivos y armamentos y secretario personal de San Martin.

Era precisamente la memoria local la gran facultad de Alvarez Condarco como ingeniero:
San Martin lo notd con su gran penetracién en sus excursiones por la cordillera, y con su
habilidad para aplicar las cualidades de cada hombre, habia llegado el momento de
utilizarla (Mitre 1890: 550).

Pero esta tesis se inicia en realidad con otra imagen que, en cierta forma, contiene
los dos croquis mencionados (fig. 1). Se trata de una litografia a colores incluida por el
mismo Mitre en el referido libro, como parte del capitulo XIII “El paso de los Andes. Afio
1817” (lamina n. VII del libro). Asi, el relato fundacional de la historia patria se vale de
aquella memoria de lugar una vez que la experiencia del mismo se ha convertido en

documento.

He tenido ocasién de consultar todos los inéditos concernientes a las campafias de San
Martin. Entre ellos, sefialaremos el croquis trazado a pluma que llev6 Soler en su pasaje
por los Patos; el itinerario de Las Heras por Uspallata [...] (Mitre 1890: xix).

Contando con los documentos (literalmente, puesto que los poseia>2), el autor
revela las fuentes de la lamina que ilustra el capitulo y al hacerlo, es como si se trasladara
al lugar de los hechos en un viaje en el tiempo de mas de setenta afios. Narracién y sintesis
se conjugan en esta imagen, que a su vez compendia dos modos de representacion: el plano
y el paisaje. A esto se suma la descripcion escrita. ;Como es el lugar que construye Mitre
con estos elementos? ;Qué funciones cumple cada uno y qué tipo de relaciones se
establecen entre ellos? Atendiendo a estas preguntas, me valgo de la lamina para plantear

algunas reflexiones sobre historia, geografia y representaciéon. Ellas serviran para

52 Hacia mediados de la década de 1880, Mitre recibe de manos de Mariano y Josefa Balcarce (yerno y nieta
de San Martin, respectivamente) los archivos del patriota. Tras publicar su historia y luego de haber definido
su clasificacion (que incluye a modo de apéndice en el libro), cede el archivo a la Biblioteca Nacional
argentina. Lo hace menos con un afan patrimonial que defensivo: ese cuerpo de archivos era la prueba de
verdad ante eventuales polémicas que no tardaron en hacerse efectivas. Asilo reconoce él mismo: “En cuanto
amanuscritos, puedo asegurar que he compulsado por lo menos diez mil documentos, lo que es facil verificar
por las citas y apéndices, y especialmente por el catdlogo que se insertara a continuacion, todos los cuales
forman parte de mis colecciones, que reunidos metédicamente en setenta y tres gruesos volimenes seran
oportunamente depositados en la Biblioteca Nacional para servir de comprobacién subsidiaria” (Mitre
1890: vii-viil). Para la recepcion entre los historiadores contemporaneos a la obra histdrica de Mitre, ver
Devoto y Pagano 2009 y Mejias 2007.
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identificar la huella que sigue toda esta primera parte titulada El Cruce, en la que reviso la

conjugacion de un evento y un lugar desde diversos modos de representacion.

Adosada al primer volumen como hoja desplegable, la ldmina incluye en una vifieta

su titulo y el siguiente encabezado:

El paso de los Andes por el General José de San Martin en febrero de 1817

Marcha estratégica de la Division Las Heras por el paso de la cordillera de Uspallata y valle
de Aconcagua, y de la Vanguardia y Reserva por el paso de los Patos y valles de Putaendo
y Aconcagua, partiendo ambos de Mendoza hasta converger al punto estratégico de la
cuesta de Chacabuco al norte, coordinado por el General B. Mitre segin los documentos
histéricos (Mitre 1890: lam. VII).

La imagen esta dividida en dos partes, cada una enmarcada en un recuadro de
lineas negras. La parte superior consiste en un mapa de la cordillera que representa la
zona de los pasos La cumbre y Los patos, en los alrededores de las cimas mayores del
Aconcagua (6.696 mnm) y el Tupungato (6.570 mnm). A la izquierda se incluye la vifieta
recién citada, en la que se explicita también la escala grafica del mapa (1:1000000); en la
parte inferior derecha figura la leyenda que determina el meridiano 0° en Santiago y en
todo el contorno se sefiala el resto de los paralelos y meridianos. La parte inferior es un
paisaje, cuyo titulo abajo lo describe “Vista general de la cordillera de los Andes desde
Mendoza”. Debajo de la imagen se suceden los nombres de las cimas y los pasos con sus
respectivas altitudes segin las mediciones disponibles por entonces, proporcionadas por
Pierre Aimée Pissis (Brioude 1812 - Santiago 1889), topografo francés cuya obra resefiaré

en lo que sigue.

Las dos partes de la lamina parecen haber sido producidas de forma independiente,
pues ambas incluyen las firmas de editor Félix Lajoaune y de la casa impresora en Parfs, el
Etablissement Géographique de los hermanos Erhard, que se cuenta entre las principales

productoras de cartas geograficas de fines del XIX.53 El hecho que aparezcan juntas

53 Afirmo esto valiéndome de la inmensa cantidad de cartas impresas desde mediados del siglo que fueron
producidas por esta casa, segiin los datos proporcionados por el catdlogo de la Bibliothéque Nationale de
France. Transcribo la resefia biografica que proporciona el mismo sitio: Georges Erhard Schieble (1821-
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distingue a esta lamina del resto de las incluidas en el primer volumen, compuestas todas
por un solo elemento (un dibujo realizado probablemente a partir de una fotografia de la
estatua ecuestre de San Martin emplazada en Buenos Aires, una reproducciéon de la
bandera albiceleste de la jura del ejército libertador, un retrato autégrafo de Las Heras y
dos croquis de batallas, las de San Lorenzo y de Yauricoragua). En el segundo volumen, los
croquis de campos de combate figuran como motivo recurrente. Impresas
cromolitograficamente (incluyendo al menos cinco tiradas cada una), algunas de las
laminas tienen el detalle de llamativas aplicaciones de dorado o efecto metalico en escudos
y medallas. En todos los casos, se trata de imagenes estrechamente vinculadas al texto que
les sirve de marco, si bien al presentarse en hojas independientes y contar con el sefialado
atractivo, han circulado y han sido reproducidas de manera auténoma, sobre todo en

contextos pedagogicos o de divulgacién historica.

Como conjunto, la ldmina VII remite a un género habitual para registrar batallas. En
el ambito local, podemos observar por ejemplo la ldamina realizada por Charles C. Wood
Taylor (Liverpool 1791 - Londres 1856)°% que representa en la parte superior el campo
de la batalla librada en el Pan de Azucar (acontecida en 1839 en Yungay, Pert), incluyendo
a las tropas del Ejército de la confederacion Peru-Boliviana y el llamado Ejército
restaurador Chileno-Peruano. En la parte inferior se ve el plano de la batalla y al costado,
las leyendas que refieren a cada hito marcado en ambas imagenes (fig. 2). Es del todo
probable que Mitre haya conocido esta imagen puesto que formaba parte de la coleccion
de su colega chileno Benjamin Vicufia Mackenna, lo que permite pensar que se haya
basado en ella para montar la lamina. El ensamble de plano y vista formaba parte de una

iconografia de guerra vigente al menos desde mediados del XVIII y la primera mitad del

1880) “Graveur géographe, membre de la Société de géographie, inventa un procédé de report sur cuivre de
la gravure sur pierre, il commenga ses activités de graveur vers 1850. Il eut trois fils, Georges, Henri et
Eugéne qui lui succédérent et développerent I'imprimerie” (data.bnf.fr, consultado el 17-6-2015).

54 Marino britanico que llega en 1819 a Chile como parte de una comision cientificade EEUU. En 1820 ingresa
a las filas de San Martin, participando activamente en las campafias del Perd. De vuelta en Chile, se
desempeifid como ingeniero, pintor y dibujante, siendo el primer profesor de dibujo del Instituto Nacional.
Entre sus obras, se cuenta el disefio del escudo nacional chileno, adoptado en 1834.
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siglo, formulando un tipo de imagen que se correspondia con un determinado tipo de
artista militar, poseedor de una formacién de ingeniero y topoégrafo y simultdneamente

pintor de paisajes y marinas (Siqueira Bueno 2011).

A pesar de ser un conjunto fabricado por el historiador, la imagen es activada en el
texto como una fuente documental. En el primer capitulo del libro Historia de la
historiografia argentina (2009), Nora Pagano explica el valor de la fuente historica para la
“historiografia erudita” fundada por Mitre en la Argentina. Para esta clase de
historiadores, hacer cita de una fuente historica se asimil6 al método que daba garantia de
profesionalizacion del oficio y autonomia al género histérico, en un contexto en que la
reflexion sobre el pasado se habia practicado en clave de ensayo literario, memorias o
recuento cronolégico de hechos. Al basarse en documentos histéricos de “caracter
probatorio”, la escritura de la historia hacia de su objeto algo examinable como cualquier

fendmeno natural o al menos, llano a la percepcién y por tanto, comprobable.

La condicion documental del manuscrito inédito, del croquis o el autdgrafo,
reemplaza a la condicion de reliquia que tuviera en cada momento escapularios, medallas
y —para ese periodo, aunque con intensidad atenuada- los retratos fotograficos u otras
formas de reproduccion del rostro tomado del natural, o cualquier objeto que por haber
estado en contacto directo con el cuerpo del sujeto histérico, hubiese adquirido un valor
que excede su mera materialidad. Se trata de piezas que actian como prueba de vida y
provocando una eliminacién de la distancia temporal. Después de las lecciones de la
microhistoria, podra parecer ingenuo y casi compulsivo, pero el valor probatorio en un
texto histérico era proporcional a la cantidad de documentos acumulados en notas y
referencias: escribir historia -y creerla- dependia de la conformacién de inmensos
archivos; mientras mas grandes, mas verdaderos. Esto tiene varias consecuencias, desde
la consideraciéon de maultiples tipos de objetos como documento, a la motivacién para el
desarrollo de complejas técnicas de conservacion, el mercado de originales y copias e

incluso la falsificacion.

Fuera de los archivos-santuario (anticuarios, colecciones, bibliotecas...), la

escritura historica se activa como un laboratorio de diseccidn, clasificacién y reinvencion
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de documentos. Las imagenes forman parte del corpus de la historia positivista sin mayor
distincion, avaladas por su correspondencia a determinado contexto, pero también por su
funcién referencial e ilustrativa. Asi, la autenticidad de una imagen se evalda tanto por su
caracter deictico e iconografico como por su valor testimonial. Es lo que hace Mitre en el
prologo de su Historia de San Martin, elaborando una lista detallada de la iconografia de
San Martin, evaluando cada imagen segun su grado de autenticidad, determinado por la
proximidad del retrato con el modelo al natural, estableciendo con ello categorias de
verdad relativas. En este caso, el criterio que se explicita dice relacion con la vera efigie del
héroe -que Laura Malosetti ha estudiado en su ensayo “;Verdad o belleza? Pintura,
fotografia, memoria, historia” (2009)- y nos sirve para pensar la produccidon de imagenes

que emprende el propio Mitre y especificamente la lamina que aqui comento.

Como decia, entre los documentos inéditos que menciona en el prélogo, estan pues,
los dibujos de Alvarez Condarco, que Mitre tuvo la oportunidad de consultar junto con los
papeles de los generales patriotas Estanislao Soler y Juan Gregorio Las Heras, a quienes
ademas entrevisté. Ambos croquis fueron fusionados por Mitre en una sola imagen
sefialando los dos trayectos con lineas interpunteadas rojas, agregando ademas los datos
aportados de manera oral y aquellos que pudo recabar en otros documentos. Para
componerlo, el historiador procedié como en un palimpsesto: marco los hitos de la hazafia
revolucionaria de 1817 y los dispuso sobre una matriz perteneciente a un contexto y a un
lenguaje cartografico bastante posterior al de los hechos que representa, matriz que
resulta de los estudios topograficos desarrollados desde mediados de siglo XIX por la
moderna ciencia geografica. El campo de los hechos parece actualizado (la distancia
nuevamente suprimida) pero ahora en un viaje a lo contemporaneo. Al ocurrir esto, se
superponen significaciones y c6digos que son expresion de modos de ver. Como no podia
ser de otra forma, Mitre explicita en nota al pie sus fuentes geograficas enumerando a los
principales cientificos que mensuraron con diversas técnicas la region: entre ellos, los dos
naturalistas franceses, Claude Gay (Draguignan 1800 - Fayosc 1873) y el ya mencionado
Pierre Aimée Pissis, quienes contribuyeron a la identificacién de pasos, caracteristicas

geologicas, condiciones climaticas y especies bioldgicas. Los otros cientificos mencionados
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son Charles Darwin (Shrewsbury 1809 - Downe 1882), Alexander von Humboldt (Berlin
1769-1859), Jean A. Victor de Martin de Moussy (Brissac 1810 - Paris 1869), Karl H.
Konrad Burmeister (Straslund 1807 - Buenos Aires 1892) y James Melville Gilliss
(Georgetown 1811 - Washington 1865), y a ellos suma Mitre sus colegas historiadores de
Chile, Diego Barros Arana y Benjamin Vicufia Mackenna. Cientificos que estudiaron el
clima, la morfologia y composicion geoldgica, las corrientes marinas y de vientos, la fauna,
la flora, etc. de América del Sur conforman asi un mismo corpus de referencia junto con
los investigadores de los hechos del pasado, de tal manera que historia natural e historia

nacional quedan asimiladas.>>

El efecto de actualizacidn cientifica que Mitre despliega en este apartado deja fuera
del corpus la informacién y planos levantados por la Expedicién Malaspina (1789-1794),
material del que no hay certeza si San Martin tuvo o no acceso por no haber estado del
todo sistematizado para la época en que el préocer pasé por Madrid. No obstante, es bien
probable que Mitre si haya conocido la Carta esférica de la parte interior de la América
Meridional para manifestar el camino que conduce desde Valparaiso a Buenos Aires (...),5°
que probablemente decidi6 dejar fuera por no remitirse a una fuente del periodo virreinal.
A quien también deja fuera es al propio Alvarez Condarco, quien luego de cumplir sus

labores militares bajo el mando de San Martin, se instalé en Santiago, donde desarrolld

55 A partir de la noci6n ya referido de “alquimia de la tierra”, Ménica Quijada plantea una reflexién similar
para un marco que abarca toda Latinoamérica: “En todas estas elaboraciones, naturalistas o poéticas, el
territorio en su dimensiéon natural aparecia como un elemento previo a la demografia, pero adquiria
significacidn por la poblacién que lo habitaba, por su presencia y por su historia. A su vez, la historia de los
hombres no se concebia separada del territorio, sino que una y otra vez -historia natural e historia humana-
conformaban una unidad de significado. Esa unidad de significado quedaba englobada en el concepto de
‘patria’, ligada al territorio tanto en su dimensién natural como simbdélica” (Quijada 2000: 189).

56 El titulo completo es Carta esférica de la parte interior de la América Meridional para manifestar el camino
que conduce desde Valparaiso a Buenos Aires construida por las observaciones astronémicas que hicieron
en estos parages en 1794. D.n José de Espinosa y D.n Felipe Bauza, oficiales de la Rl. Armada. En la direcciéon
hidrografica Ao 1810. La carta incluye una corografia titulada Paso de los Andes (fig. 6), en la que la
cordillera se representa como un gran cordén continuo longitudinal, abruptamente interrumpido por el
boquete que supuestamente forman las quebradas del Rio Aconcagua hacia el poniente y hacia el oriente, el
Rio Mendoza (Sagredo y Gonzalez Leiva 2004: 137 y ss).
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una carrera como ingeniero de caminos. De 1837 es el plano que traza de la Provincia de
Mendoza (fig. 7), que abarca en verdad desde el paralelo 31° al 42°,57 aportando detalles

de las cimas mas altas de la cordillera a lo largo de esa extension.

Por estilo, el mapa de Mitre se aproxima especialmente a las cartas del Plano
topogrdfico y geoldgico de la Reptiblica de Chile de Pissis (1873; fig. 3),58 el primero de la
region levantado con estas caracteristicas. Tanto el historiador como el gedlogo optaron
por diseccionar el espacio con un corte horizontal, algo poco habitual, puesto que la forma
predominantemente longitudinal del territorio de ambos paises condujo hizo -al menos
durante el siglo XIX- mas frecuentes las representaciones verticales (Nufiez 2010).
También el disefio de las lineas normales es relativamente similar, considerando que para
fines de siglo auin no se definia a nivel internacional el uso de cotas (lineas horizontales,
paralelas y cerradas) como signos de transcripcion de altitudes. En los dos casos se utilizan
lineas cortas y verticales (en relacion al suelo) que se incrementan a medida que aumenta
la altitud. En el caso del dibujo de Desmadryl, el efecto de altitud se intensifica también

con el sombreado oblicuo.5? Pero entre las dos imagenes se da una diferencia fundamental:

57 Segun Furlong (1963:30-31), esta carta inédita formaba parte de la coleccién reunida por Pedro De Angelis
mientras se desempefiaba como director de facto del Archivo General de la Nacién durante la dictadura de
Rosas. Luego de publicar un catalogo de existencias en 1853, vendid parte de los documentos a la Biblioteca
del gobierno de Brasil, por lo que cabe la duda si San Martin la conoci6. He podido consultar una
reproduccién digital de este mapa, disponible en www.mendozantigua.blogspot.com.ar (consultado el 25-5-
2015).

58 E] gedgrafo francés fue contratado por el Gobierno de Chile en la década de 1840 para llevar a cabo un
levantamiento topografico del pais. Su obra Geografia fisica de la Reptiblica de Chile, que cuenta con un Atlas
de mapas dibujados por el artista Narcisse Desmadryl (otro francés con residencia temporaria en Chile), fue
publicado en el Instituto Geografico de Paris por Ch. Delagrave, editor de la Sociedad Geografica, en 1875.
Desmadryl fue también el grabador y editor (para el caso de Chile) de una interesante empresa patriota que
se replic6 en ambos lados de la cordillera y que hasta ahora ha recibido escasa atencién por parte de
investigadores de la cultura visual. Se trata de la Galeria Nacional o Coleccién de Biografias y retratos de
hombres célebres de Chile (Santiago: Imprenta Nacional, 1854) editada por Desmadryl y Hermoégenes de
Irisarri, y Galeria de las Celebridades Argentinas, editada por Desmadryl y Mitre, con la participacion de
varios autores (Buenos Aires: Ledoux y Vignal, 1857). A la edicién chilena volveremos mas adelante.

59 Para una descripcién detallada de las técnicas cartograficas de Pissis y Gay, considerados los artifices de
los primeros levantamientos geograficos con base cientifica desarrollados en Chile, ver Gonzalez Leiva 2007
y el prélogo de este mismo autor en Pissis ([1875] 2011).
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mientras Mitre representa la continuidad del territorio cordillerano y ni siquiera agrega
una linea que determine la frontera entre ambas naciones, Pissis (tal como habia hecho
Gay hacia 1840; fig. 5) delimita su mapa con una incisién tajante: marca la frontera oriental
de Chile con una linea de cruces y deja en blanco el territorio argentino. Solo esboza la

continuidad de las laderas de las cimas representadas, advirtiendo en la introduccién que

[...] los limites de la parte este no estan ain enteramente fijados. Desde el grado 24 hasta
el 34, forma su limite la linea anticlinal de la cordillera de los Andes; mas alla se extiende
la vasta region aun indivisa de la Patagonia y Chile occidental, es decir, la parte situada al
oeste de la cordillera de los Andes (Pissis [1875] 2011: 7).

Si bien este serd un tema a tratar en la cuarta parte de esta tesis, me interesa
apuntarlo aqui puesto que pone de manifiesto los compromisos que un historiador y un
geografo asumen respectivamente al representar graficamente un lugar. En este caso, la
ausencia de una marca que sefiale la frontera no puede leerse simplemente como un gesto
de puntualidad cronolégica por parte de Mitre, puesto que en mapas anteriores a 1817 ya
se incluia la delimitacién entre estos territorios que, de hecho, habian quedado divididos
administrativamente en 1776, cuando Carlos III instauro el Virreinato de Buenos Aires.
Ella corresponde mas bien a una postura ideol6gica del autor, que se agrega alo que Nora
Pagano identifica como “ideas orientadoras” de la historiografia mitriana. Son estas las
ideas que sirven de cimiento y estructura profunda para el relato y funcionan como ejes
de contrapeso y sentido para la masa de documentos acumulados.®? Especificamente, me
refiero aqui al eje geopolitico que convierte a Mitre en un persistente impulsor de la

doctrina Uti possidetis en el debate limitrofe entre Argentina y Chile.6? De un modo

60 “A su modo, nuestros primeros historiadores eruditos recorrieron los meandros transitados por los
republicanos franceses: si Guizot les proporcioné motivos historiograficos y la vinculaciéon entre la figura
del hombre de Estado con la labor de examinar el pasado, Taine les abrid la reflexién a otras perspectivas
que prepararon para una consideraciéon menos filoséfica sino pretendidamente cientifica del fendmeno
social” (Devoto y Pagano 2007: 48).

61 Dicho brevemente ahora (puesto que sera desarrollado en lo que sigue), esta doctrina se funda en el
reconocimiento de las fronteras como hechos histéricos y no fisicos. Para el caso americano, las naciones
recientemente independizadas debian reconocer los limites que las definfan como paises modernos en las
divisiones administrativas del imperio espafiol. Los historiadores se constituian asi en peritos que debian
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coherente, el historiador organizé su Historia de Belgrano como una prueba de
preexistencia de la Argentina (Devoto y Pagano 2007; Mejias 2007) y narré las campafias
de San Martin como el hito desencadenador de un destino comun para las antiguas

colonias espafiolas.

Con relacién al derecho universal, es por una parte, la proclamacién de una nueva regla
internacional, que sélo admite por excepcidn las alianzas y las intervenciones contra el
enemigo comun en nombre de la solidaridad de destinos, repudiando las conquistas y
anexiones, y como consecuencia de esto, la formacién del mapa politico de la América
Meridional con sus fronteras definidas por un principio histérico de hecho y de derecho,
sin violentar particularismos (Mitre 1890: 3).

El plano de Mitre resulta asi un palimpsesto selectivo e intencionado: su autor
escoge datos y férmulas de la geografia fisica contemporanea pero elude la geografia
politica en plena mutacion por las disputas fronterizas en esos mismos afios. Superpone a
ellas la continuidad y el orden determinados por un relato histérico como si estuviera
prescrito en el territorio que le da lugar. Este relato se funda (casi miticamente) en el
conocimiento geografico de un ingeniero militar que atravesé la cordillera en 1817
memorizando hasta las piedras y en el efecto de intimidad aportado por los documentos
que quedaron como huellas de ese cruce; huellas que los generales Las Heras y Soler

atesoraron como reliquias y que Mitre tradujo para convertir en historia.t2

Antes de retomar la parte inferior de la ldmina, anoto un punto mas en relacién a
los planos de batalla que reunié Mitre en su obra. En el segundo volumen de La historia de
San Martin... figuran varios planos de batallas, todos realizados mediante el mismo

procedimiento de superposicidon de fuentes y miradas, segiin lo explicita el propio autor.

encontrar estos limites inscritos en antiguos mapas y documentos, elaborando a partir de ellos las pruebas
de preexistencia de cada nacion.

62 Pienso que aqui se extiende hasta fines de siglo lo que en la siguiente cita se reconoce como un
procedimiento historiografico anterior: “[..] Lowenthal afirma que ‘hasta el siglo XIX, aquellos que
dedicaban alguna reflexién al pasado histérico se lo imaginaban similar al presente. (...) Asi, los cronistas
describian los tiempos pasados con una inmediatez y una intimidad que reflejaban esta supuesta semejanza”
(Lowenthal [1998] apud Zusman 2013: 54).
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El dedicado a la de Chacabuco introduce ademas la propia experiencia de lugar de Mitre.63
Los dedicados al Asalto de Talcahuano, la Accién de Cancha Rayada y la Batalla de Maipu
estdn basados, ademas de otras fuentes, en documentos producidos por Joseph Albert
Bacler D’Albe (Sallanches 1789 - Valparaiso 1825), un ingeniero militar y topégrafo
francés, que se sumd, como tanto otros extranjeros, a la causa de independencia
americana.®* “Alberto D’Albe” (como pasa a nombrarse al militar en los documentos
chilenos) fue comisionado en 1823 por el gobierno de Ramoén Freire (Santiago 1787-
1851) para desarrollar una carta del pais, del “dibujo y la estadistica militar, y muy en
particular de las noticias y examen de localidades para la defensa del pais, que no deben
ser publicados” (Barros Arana apud Gutiérrez 2011: 119). Sabemos que este proyecto de
carta nacional no llegé a puerto y que solo afios mas tarde Gay retom¢ el encargo bajo el
gobierno de Montt. Sin embargo, estan estos planos (reproducidos en Puigmal 2006), que
Mitre copié e intervino. Al fusionar los dos lenguajes cartograficos -el de principios de
siglo, practicado por Bacle D’Albe y el de una topografia mas moderna, como la
desarrollada por Gay y Pissis-, el historiador cierra de alguna manera ese circulo,

inscribiéndose €l mismo en la genealogia de cartografos de los Andes.

Distinguiéndose de lo dicho hasta ahora, la parte inferior de la ldmina no remite a
ninguna fuente documental, tampoco esta firmada -mas alla de la sefialada firma de la casa
litografica y editorial- y no es recuperada por Mitre en el texto de un modo explicito como

ilustracion o explicacidn de algiin episodio. Se trata de un paisaje con la misma orientacion

63 En la vifieta sefiala “Plano de la Batalla de Chacabuco el 12 de febrero de 1817. Coordinado por el General
B. Mitre segun reconocimiento personal, sobre la base del croquis levantado por el Ingeniero gedgrafo
chileno Alberto Llona, teniendo presente el plano de Chile por Pissis y combinado con los testimonios
histéricos. 1887”. Es interesante considerar que en este caso el autor se inscribe desde su condicién de
militar, lo que le da una mayor autoridad por tratarse de la representacién de un campo de batalla.

64 E] historiador francés afincado en la ciudad chilena de Osorno, Patrick Puigmal, ha estudiado al personaje
através de las cartas que envi6 desde Chile, Perti y Argentina a su padre, el Bar6n Louis Albert Bacler D’Albe
(Saint Pol-sur-Termoise 1761 - Sevres 1824), consejero militar, cartégrafo y retratista de Napoledn. Resulta
interesante sefialar que este tltimo se cuenta entre los cultores del paisaje alpino, tanto en pintura como en
grabados.
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horizontal del mapa en el que se representa una vista en perspectiva del cordon
montafioso, como si con ello pudiera reparar la abstraccién que ejerce un plano en las
formas de la superficie de la tierra, particularmente en las de altura. Siguiendo el lenguaje
de la moderna cartografia que integr6 en el plano, Mitre podria haberse valido de la
representacion de perfiles de montafia, una suerte de regla comparativa de altitudes, muy
frecuente, por ejemplo, en la obra de Pissis (fig 4).65 Pero Mitre opta por una imagen de
otro tipo, que si bien podria parecernos hoy menos préxima a un lenguaje cientifico, tuvo
su lugar en el desarrollo de la historia natural, también de la cartografia, y se puede ubicar
a medio camino entre una vista y una corografia.®¢ Esta suerte de paisaje acotado (como
unidad de representacion de lugar delimitada por el radio de visién humana), aporta
informacion visual -aunque extremadamente simplificada e imprecisa- respecto de la
altitud y distribucion relativa de las principales cimas visibles desde Mendoza. Agrega,
ademas, elementos que no cumplen una funcién cognitiva, pero inscriben a la imagen en
un horizonte de expectativas muy familiar para la época: la vista pintoresca. Me refiero a
esa serie de vaquitas y matorrales del primer plano, dibujada casi de manera infantil. En
el paisaje de Mitre no hay ningin intento de contextualizacion que lo convierta, por
ejemplo, en una escena del campamento militar que se formaba a las afueras de Mendoza

a la espera de la orden de iniciar el cruce. Muy por el contrario, ella esta fuera del tiempo,

65 El género tiene como ejemplo emblematico el Esbozo de las principales alturas de los dos continentes, dibujo
que Goethe dedica a Humboldt hacia 1807 luego de leer su Ensayo sobre la geografia de las plantas... (Diener
2015). Frangois Walter (2004) ha estudiado estos perfiles de montafia como un tipo de imagen que rebalsé
la cartografia especializada y se convirtié en un artefacto de la cultura de imprenta de la segunda mitad del
XIX. En afiches, laminas y postales, cumplia a la vez un fin divulgatorio y didactico para la historia natural,
un fin artistico vinculado al gusto por los viajes y propagandistico de las nuevas imagenes-pais que se
gestaron con gran éxito en Europa valiéndose fundamentalmente de recursos paisajisticos.

66 Denis Cosgrove desarrolla una definicién de corografia en los siguientes términos: “This way of thinking
about spatial scale immediately reintroduces matters of time and history into geography [se refiere a un
pensamiento enmarcado en lo “local”]. We are thus obliged to reconsider the long-standing connection
between these two fields of study, long framed in the Latin aphorism ‘geographia oculus historiae’.
Conventionally the claim that geography acts as the eye of history allocated Clio’s other eye to chronology,
the division of historical time into an event-determined narrative. Chronology, recursively, was paralleled
with chorography, which denoted a specific scale of geographical study (Cosgrove 2004: 59).
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alejada de toda contingencia, o mas bien, préxima a sus contemporaneos, lectores

habituados a postales y laminas alpinas.®”

Aun con estas imprecisiones y simplificaciones, la imagen resulta un instrumento
adecuado para describir la region de los pasos cordilleranos sin perderse en lainmensidad
de la montafia, resguardando la unidad de sentido que proporciona el punto de vista
distanciado, la linea del horizonte y el radio de vision humana. Aun matizada y aproximada
a la vista de un espectador de fines de siglo, la imagen busca representar lo que vio San
Martin antes de emprender el cruce; aquello que, segtn la historia contada por Mitre hizo

al héroe confesar:

Lo que no me deja dormir es, no la oposicién que puedan hacerme los enemigos, sino el
atravesar estos inmensos montes. [En nota al pie] Carta de San Martin a Guido el 14 de
junio de 1846 (Arch. San Martin, vol Lviil) (Mitre 1890: 374).

Una vez mas, Mitre acorta las distancias y se posiciona como cronista omnisciente.
Munido de los documentos-llave, ingresa a todos los rincones del pasado: desde los
temores y la visibn mas subjetiva, a los grandes hechos, sin que el paso del tiempo imponga
dudas o vacios al lugar en el que se hace historia. Nora Pagano reconoce este efecto como

el cimiento para una consciencia histdrica:

La eficacia del modelo mitrista hallaba otra justificacion acaso mas trascendente: la
consumacion de una conciencia histérica que le permitia hilvanar convenientemente una
imagen del pasado, presente y futuro de una naciéon que fraguaba en el relato y en la gestion
politica (Devoto y Pagano 2009: 56).

Fue tarea del historiador no dejar siquiera emerger esas dudas o vacios,
completando con su relato aquello que los documentos no hacian visible. Es esa la funcion

de los parrafos iniciales del capitulo, dedicados a los temibles e inmensos montes, en los

67 Lo que Walter identific6 en su articulo “The Alps as both matrix and model of European perception of the
landscape” (2007) se convierte paulatinamente en un fenémeno de escala mundial. Por todos lados,
montafas nevadas, vacas o cabras pastando rodeadas de coniferas, pasaron a representar un paisaje por
excelencia. El auge de la salud termal y los deportes de montafia impuls6 luego un modelo de turismo y su
consecuente cultura visual y estilo arquitecténico alpino que se hizo reconocible como bello y propio en
diversos lugares del globo (Booth 2010). En este caso, cobran pleno sentido las palabras de Zusman: “ningin
paisaje es local” (Zusman 2014: 143). Volveremos sobre esto en la tltima parte de esta tesis.
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que Mitre actualiza un género propio de la practica geografica humboldtiana, que el propio
naturalista denominara en su Cosmos “Literatura descriptiva”, dedicandole todo un
capitulo. Para definir el género, Humboldt establece una suerte de genealogia del
“sentimiento de la naturaleza” en la literatura, desde la antigiiedad clasica, con Hesiodo,
hasta sus contemporaneos, citando a Werther (1774) de Goethe. En sus ejemplos, no se
limita a la tradicién occidental, sino que incluye a la hebrea, la hindq, etc. y recupera las
descripciones que Cristébal Colén y Américo Vespucio hicieron de las tierras americanas.
Mitre se suma a esta tradicion describiendo las formaciones geoldgicas de altura en la
América Meridional, esto es la cordillera de la Costa y la de los Andes desde el desierto de
Atacama hasta el Cabo de Hornos, refiriéndose a sus principales caracteristicas orograficas
e hidrograficas con una prosa casi literaria. Mediante esta estrategia discursiva conduce la
imaginacion geografica del lector hacia la idea de excepcionalidad,®® para luego llevar a
ese mismo lugar su imaginacion histérica: Los Andes y San Martin, entidades

excepcionales que ingresan como tales a la historia universal:

Era, con la originalidad de un genio practico y combinaciones estratégicas y tacticas mas
seguras, larenovacidn de los pasos de los Alpes que han inmortalizado a Anibal y Napoleon,
paso que seria contado entre los mas célebres hasta entonces ejecutados por un ejército
(...) (Mitre 1890: 576).

A los efectos de continuidad y proximidad, se suma este gesto comparativo que
permite ingresar la historia patria a la corriente universal, lugar de confluencia de las
historiografias eruditas del siglo XIX. En la vision de Mitre, la fundacidon politica se
establece sobre una base de preexistencia dada por el territorio, el que a su vez proyecta
sus condiciones geograficas como valores de identidad y pertenencia cultural. En este
sentido, descripcidn, paisaje y plano componen lo que Perla Zusman ha denominado una

trama, definiéndola como

un tejido constituido por la coexistencia en la multiplicidad propia de la urdimbre, en
donde se reconocen las trayectorias espacio temporales de cada uno de los componentes
de esa multiplicidad. [...] 1a trama no describe los territorios, los lugares, los paisajes, como

68 Entendiendo excepcionalidad como un tépico de la historiografia erudita, sefialada por Pagano con la
mencién a Guizot.
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suponen las visiones clasicas de la descripcion, sino que la constituyen (Zusman 2014: 135;
145).

En suma, ;cémo es el lugar que Mitre construye con estos elementos? Mdas que un
lugar fisico, es un lugar imaginado, por un lado, a partir de los documentos historicos y por
otro, valiéndose de la cultura visual y la historia concebida como universal. La naturaleza

en Mitre no es sino la historia y ella es la base de existencia del presente.

.Y dénde queda entonces la experiencia del cruce de Alvarez Condarco aludida al
comienzo de este capitulo? La experiencia individual se desvanece en la imagen, pero
resuena en la propia experiencia del historiador. En su discurso de ingreso a la Academia
Nacional de la Historia, en 1957, Armando Braun Menéndez relata un curioso episodio de

la historiografia argentinochilena que, de alguna manera, hace eco de aquel cruce:

A principios de 1883 el procer resolvio realizar un viaje a Chile. Su obra monumental que
ha de consagrarlo como el mas grande historiador argentino, la Historia de San Martin y de
la emancipacién Americana -en cuya redaccion ha dedicado afios de paciente estudio-, esta
practicamente terminada. Pero con ese afan de exactitud documental que es una de las
caracteristicas del genial poligrafo, y como no se satisfacen los datos geograficos que posee
sobre los lugares en que se ha desarrollado la campafia militar de San Martin en Chile, Mitre
suefia con visitar aquellos mentados campos de batalla que fueron jalones de la epopeya,
advertir el paisaje circundante, los accidentes del terreno, sentir el aire mismo que
respiraron las tropas combatientes, a fin de que su relato cobre candente realidad [...] los
campos de Maipo, que recorre en la ideal compania de Barros Arana y Vicufia Mackenna,
admiradores ambos de San Martin y autor este ultimo de la primera biografia sobre el
précer y de la iniciativa de erigirle una estatua en Santiago, que es la primera que se haya
levantado en su homenaje [...] (Braun Menéndez 1957: 43).

Los historiadores reeditan la experiencia del soldado, y eso los convierte en
testigos de la historia inscrita en un lugar. Una vez mas se produce el efecto de proximidad
entre los cuerpos del pasado y los del presente, que en este caso desencadena el proceso
de patrimonializacion del episodio. La estatua de San Martin emplazada en Santiago abrira
paso a la que luego se instala en Buenos Aires (reproducida, como sefialé, en la primera
lamina del libro de Mitre) y a un sinfin de monumentos, imagenes y textos que van

conformando la figura de un héroe continental.

k*kx
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Lalamina de Mitre me ha servido para ingresar a la historia del cruce de Los Andes
emprendido por el Ejército libertador y plantear reflexiones en torno a la historiografia, la
geografia y los modos de representacion de un lugar. Otra aproximacion a este evento es
la que han desarrollado trabajos de historia y de historia del arte mas atentos a la
iconografica, evaluando, segin el caso, cuestiones relativas a las condiciones de
produccion, la verosimilitud y la fortuna critica de las imagenes. En gran medida, se trata
de estudios iconograficos del cruce que encuentran su motivaciéon en honrar la figura del
héroe de San Martin: es lo que hace el propio Mitre en el apartado del prélogo ya citado,
también Eugenio Orrego Vicufia en Iconografia de San Martin (1938), Pablo Ducros (1958)
en su trabajo de titulo homoénimo y Bonifacio del Carril en Iconografia del general San
Martin (1971). Por otra parte, la iconografia del cruce de los Andes ha sido objeto de
estudio para Roberto Amigo en un trabajo inédito sobre pintura de historia en la region
rioplatense.®? El conjunto de estos trabajos me ha servido para pensar los modos en que
un hito natural deviene escenario (y escenificacidon) de la historia, por lo que quisiera
terminar este apartado con un breve recorrido por la iconografia sanmartiniana,

atendiendo al detalle de la representacion de la cordillera en cada caso.

La iconografia sanmartiana se inicia con el retrato que pinta José Gil de Castro en
1817, donde se representa al précer como estadista al interior de un gabinete. Si bien el
cruce de los Andes fue conducido por San Martin, es el retrato de Bernardo O’Higgins el
que incluye una escena de exterior con fondo cordillerano -me dedicaré a este mas
adelante. No obstante, la serie de retratos que hace el pintor peruano del general argentino
es valorada como la vera efigie o retrato del natural que inicia esta serie iconografica.
[gualmente apreciado, pero mas bien por su condiciéon de imagen de contingencia es el
grabado trazado por el correntino Manuel Pablo Nufiez de Ibarra en 1818 que retrata a
San Martin como héroe ecuestre (Trostiné 1953; Amigo 2009; fig. 8.a). En esta imagen, la
cordillera es el espacio minimo, una isla flotante en el blanco de la pagina que sostiene

como un plinto al elegante corcel de San Martin (quien, como se sabe, montaba el lomo de

69 La pintura de historia: imdgenes de la reptiblica conservadora (Argentina, 1876-1910). Ejemplar en mimeo
disponible en el Instituto Payré, revisado con autorizacién de su autor.
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una mula en realidad). Siguiendo la propuesta de Amigo, el grabado esta en sintonia con
la tradicién tardocolonial de figurines militares y laminas de santos donde los cuerpos se
presentan despojados de contexto. La figura del héroe ocupa el lugar del cuerpo
devocional o del cuerpo inventariado y, si bien a nivel del rostro posee rasgos para su
individuacién, con no mas que unas lineas y sombreados se instala en un paisaje
igualmente genérico que el uniforme y la pose. Similar simplificacién es la que vemos en
los grabados que el pintor francés Théodore Géricault preparé para conmemorar las
batallas de Chacabuco y Maipt, siguiendo el encargo del militar napole6nico Ambrosio
Cramer, quien habia participado del cruce de los Andes bajo el mando de San Martin (Del
Carril 1989; Amigo s.f. y 2009; Del Solar 2011; fig. 8.b). Es probable que, ademas de la
lamina de Nufez, Géricault haya contado con el testimonio de este coronel francés; sin
embargo, persiste la simplificacion del entorno. Los ejércitos estan rodeados por colinas
aisladas que poseen algo de vegetacion y tienen un aspecto muy distinto al de los cerros y
cadenas montafosas andinas. Restando el potencial épico de ambas batallas libradas a los
pies de los Andes, estas escenas podrian desarrollarse en cualquier lugar; mas que en la

descripcion de lugar, su autor se concentra en los episodios que cada una de ellas relata.

De esta época temprana existen dos pinturas mas referidas al cruce de los Andes,
también de artistas europeos: un retrato ecuestre de San Martin y Tomas Guido realizada
por el pintor y grabador belga Jean Baptiste Madou (Bruselas 1776-1877), autor de uno
de los ultimos retratos en vida del general; y "El paso de los Andes" de A. Durand (s.f.),
pintada entre 1826 y 1860 segun la datacion propuesta por Pablo Ducros (1948).70 Segun
las reproducciones que he podido ver, en ambos cuadros parece evidenciarse la intenciéon
de individualizar el lugar en el que se ubican las figuras, otorgandole al paisaje una funcion
narrativa. En efecto, la intervencion que ejerce el medio natural en la historia es dramatico

hasta el punto que la parte central en la pintura de Durand esta ocupada por el cuerpo de

70 Por no contar con reproducciones de calidad ni haber tenido acceso directo a estas obras, he preferido no
incluirlas en esta “constelaciéon” o ensayo visual de la iconografia del cruce que, sin duda, configura un
material de investigacion en si mismo. De todas formas, se puede revisar una reproduccién en blanco y negro
en el sitio web del pintor e iconografista argentino Pablo Ducros, realizador él mismo, de varios retratos
modernos de San Martin (www.pabloducroshicken-pintor.blogspot.cl; consultada el 20-10-2015).
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un burro de carga moribundo sobre la nieve al momento de ser relevado de su peso por
dos soldados. Seglin los comentaristas de esta pintura, su autor —-del que poco se sabe-

habria contado con los testimonios de veteranos de la gesta.

Dos telas de Tomas Vandorse (pintor nacido en Chile de origen europeo hacia 1830
y de quien tampoco se sabe demasiado) representan escenas de batalla con la cordillera al
fondo: la Batalla de Rancagua, victoria espafiola que clausura en 1814 el primer intento de
independencia chileno y la Batalla de Chacabuco (1863; fig. 8.c), librada entre el ejército
libertador y el realista inmediatamente después de haber cruzado el primero la cordillera.
En ambas telas, tanto el movimiento de tropas y la presencia de figuras destacadas, como
el campo de batalla, estan descritos con precision desde un punto de vista alto, casi
alineado con las grandes montafias que se ubican en el tltimo plano de la escena. Aunque
la perspectiva se construye a partir de un punto opuesto (mas bajo y muy préximo de las
figuras), la cordillera es igualmente protagoénica en la tela en Martin Boneo (Buenos Aires
1829-1915; pintor argentino que, luego de formarse con el maestro suizo Antonio Ciceri
en Florencia, pasé varios anos en Chile; fig. 8.d). En un encuadre vertical y cerrado, la figura
del general San Martin montada sobre un caballo blanco y rodeado muy de cerca por otros
militares, ocupa el estrecho espacio entre riscos y acantilados de diversas alturas, dejando
ver al fondo la serie de montafas con picos nevados. Esta vision nos instala en la alta
montafia, espacio que dificilmente puede representarse sin haberlo visto y que me
ocupara en otra constelacion de imagenes mas adelante. El paisaje de Boneo no resulta de
la traduccién de una observacion naturalista sino de una mirada de la montafia vista desde
la distancia. El pintor privilegia la figura del jinete que esta vez si resultaria, segin sefiala
Bonifacio del Carril (1971: 106), de la traduccidon a pintura de la estatua del escultor

francés Louis Joseph Daumas, inaugurada en Buenos Aires en 1862.

La experiencia del cruce de la cordillera en verano, tal como la que tuvieron los
soldados del Ejército libertador, se manifiesta en la tela del oriental Juan Manuel Blanes
que representa el cruce de la cordillera de los generales San Martin y Guido (fig. 8.e). Los
retratos ecuestres de ambos militares parecen como sobrepuestos, sin peso, sobre una alta

planicie atiborrada de luz, rocosa y seca. Las figuras se repiten en la gran pintura de
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historia La revista de Rancagua (1872; fig. 8.f), presentada en la Exposicion Internacional
de Santiago de 1875, traida desde Montevideo por el propio artista.’! Ya hacia el final del
siglo, Nicanor Blanes, hijo del pintor, realiz6 también una obra de tematica andina de
grandes proporciones referida, esta vez, a los sucesos de independencia en el norte de
Argentina, para la cual Blanes padre realiz6 un estudio preparatorio del fondo
cordillerano. La comparacién entre la pintura del cruce de la cordillera y Traslado de los
restos de Lavalle por la quebrada de Humahuaca (1889) permite reconocer la habilidad
descriptiva que desarrollé el pintor en relacién al hito cordillerano, habilidad que le
permite representar diferenciadamente la atmoésfera montafiosa de la regiéon central de
Chile, caracterizadas por sus altas cumbres, de la secuencia de valles de extrema altitud en

la regién limitrofe entre Argentina y Bolivia.

Los efectos de luz provocan una suerte de transmutacién de los Andes en un
espacio de apariencia infinita en la pintura de Augusto Ballerini (Buenos Aires 1857-
1902) El paso de los Andes (1890; fig. 8.g). El preciso delineado de las figuras de los
soldados del primer plano y de los generales encabezados por San Martin, apostados en
una plataforma como pasando revista de tropas, contrasta con la atmoésfera difusa que
convierte en manchas de suaves colores los inmensos murallones de la cordillera. Es el
efecto del sol naciente en los Andes, alegoria natural con la que en muchas instancias se
ha figurado al Ejército libertador. La pintura, un esbozo para tel6n de boca teatral segin
sostiene Roberto Amigo (Amigo s.f.: 189), tiene menos un afan ilustrativo que emocional:
conmueve tanto la infinitud de la cordillera como la linea infinita de soldados. El efecto del
sol saturando las formas debe haber buscado despertar optimismo y amor patrio en el

publico. Ballerini fue de los pocos pintores argentinos de la segunda mitad del siglo XIX

71 Esta coincidencia ha llevado a algunos estudiosos de la obra de Blanes a considerar la tela sin fechar como
un estudio preparatorio de La revista de Rancagua. Sobre esta hipétesis he tenido siempre dudas, puesto
que la precision y veracidad con que Blanes dio a ver el paisaje cordillerano de verano parece manifestar
una vision directa de este paisaje, experiencia que el artista efectivamente tuvo después de su viaje a Chile,
pais al que llegd por mar cruzando el Estrecho de Magallanes, pero dejé por tierra, atravesando la cordillera.
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dedicados a la representacién de la naturaleza como motivo autébnomo, tanto en pintura
como en dibujo.’2 Resulta interesante comparar el modo de representacion de la cordillera
en esta pintura -carente de un dibujo lineal, con pinceladas cortas de sutiles matices de
color dentro de una gama de rosas- con el estilo mas naturalista del que se vale para
representar lugares que ciertamente vio, como las Sierras de Cérdoba o las Cataratas de
Iguazu. Ballerini pint6 al menos dos telas mas dedicadas a San Martin: Encuentro de San
Martin y Belgrano y La sombra del General San Martin, ambas de la década de 1880. En
ellas se replica este efecto atmosférico de fusiéon entre luz y montafias, haciendo de la

cordillera de los Andes un lugar casi onirico en el que ocurre una gesta de alcances miticos.

Con motivo del centenario del cruce del Ejército libertador, dos artistas de origen
italiano, Pio Collivadino (por entonces director de la recientemente fundada Academia de
Bellas Artes de Argentina)’3 y Juan Manuel Ferrari (Montevideo 1874 - Buenos Aires
1916), montaron una gran maquina pictorica que fue exhibida a modo de diorama en un
espacio comercial. Las grandes telas pintadas por Collivadino y sus asistentes se
combinaban con elementos tridimensionales aportados por Ferrari, los que adquirian un
efecto de movimiento por medio de juegos de luz y sombra. El paso de los Andes. Diorama
Nacional no tuvo ni el impacto de publico ni el éxito comercial que sus autores esperaban,
por lo que la obra desaparecié sin dejar mayor rastro que el hermoso cartel promocional
y un par de registros fotograficos (fig. 8.h). Ese mismo afio, el escultor de la dupla, Juan

Manuel Ferrari inicia el disefio del complejo Monumento al Ejército libertador que fue

72 Este interés lo llevd a formar parte de la Comision Cientifica-Recolectora (1892) que envi6 el gobierno
para reconocer la regién nororiental del pais, que tiene como fruto, entre otras obras, su conocida serie de
paisajes de las Cataratas de Iguazu (sobre esto, ver el comentario de obra escrito por Paola Melgarejo para
el catdlogo razonado de 1la coleccion del MNBA, Buenos Aires; recurso en linea:
www.mnba.gob.ar/coleccion/obra/1846; consultado el 20-10-2015).

73 Laura Malosetti ha dedicado varios afios a estudiar la vida y obra de este artista y dirigido proyectos de
investigacion para garantizar su conservacion y difusiéon. Tuve la oportunidad de estudiar directamente la
coleccién de apuntes, recortes de prensa y todo tipo de documentos que restaron de la coleccidn personal
que el artista acumuld en su taller y no hallé fuentes que permitieran reconstruir con mayor precision el
aspecto de este diorama. Segin sefiala Malosetti, es probable que el propio Collivadino haya desechado el
material preparatorio del diorama (dibujos, bocetos, notas e imagenes de referencia, piezas habituales en su
coleccion como material preparatorio de otras obras) ante la mala recepcién que obtuvo con su exhibicion.
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emplazando cuatro afios mas tarde en el “Cerro de la Gloria” del parque General San Martin
de Mendoza (fig. 8.i). Se trata de una pieza extremadamente interesante y rica en
elementos para su andlisis, pero en esta oportunidad no mencionaré mas que dos, uno
vinculado a su dimensién material y otro a su dimensién politica. Siguiendo una practica
habitual en esta época “estatuomaniaca” (Agulhon 1978), esta pieza incluye entre sus
materiales un elemento que encarna al evento que busca conmemorar: una enorme piedra
de base que, seglin consta en los decretos y discursos inaugurales, fue traida desde la
cordillera. Ella le agrega un valor auratico y de autenticidad, fusionando arte y naturaleza
a un nivel muy concreto y, al mismo tiempo, otorgandole al monumento una funcién de
relicario. La dimension politica de la pieza est3, por otro lado, marcada por la participacion
de Francisco Moreno, perito argentino en la disputa limitrofe con Chile, quien fue miembro
de la comision oficial encargada de definir la iconografia del monumento. Su presencia
garantizo no solo el significado histérico del monumento, sino su contingencia en tanto

hito que sellaba el fin de los casi setenta afios de conflicto en la frontera andina.’4

Las dos ultimas imagenes de esta serie iconografica del cruce del Ejército
Libertador de los Andes coinciden en varios niveles. Me refiero a las pinturas de Pedro
Subercaseaux (Roma 1880 - Santiago 1956) y Fausto Eliseo Coppini (Milan 1870 - Buenos
Aires 1945) que se clasifican como pinturas de historia, cumplen una funcién ilustrativa y
pedagobgica en relacion a la historia que refieren y pertenecen a la coleccidon del Museo de
Historia Nacional de Buenos Aires. Son, sin embargo, muy distintas en términos de su
estilo y composicion: Batalla de Chacabuco (fig. 8.j) responde cabalmente a la categoria de
pintura de historia decimonénica, es decir, a una composicién basada lo mismo en la

documentacion y objetos de época que en el ideal histérico y la tradicion iconografica

74 Patricia Favre (2010) ha estudiado la historia de este monumento reparando ademas en otra figura que
actu6 como impulsor del monumento, Estanislao Zeballos, quien, como veremos, tiene también una
participacién importante en la definicidn territorial argentina. En relacién a esta literalidad material, la
autora dedica un apartado a la tradicién de transportar arena de los campos de batalla hasta las fundaciones
de los monumentos, practica que se repite, por ejemplo, en el obelisco del parque Artigas (Canelones,
Uruguay) que conmemora la Batalla de las piedras y estd hecho con piedra de aquel lugar. Otro caso, esta
vez de conmemoracion historica, es el de la estatua de Pedro de Valdivia del Cerro Santa Lucia en Santiago
que, del mismo modo, esta hecha con piedra del cerro, supuesto lugar de fundacién de la ciudad (agradezco
a Carolina Vanegas su colaboracién para redactar esta nota).
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europea. El pintor dedic6 una completa serie de dleos, dibujos y acuarelas a la gesta de
independencia chilena, componiendo las imagenes a partir de testimonios de veteranos,
didlogo con historiadores, estudio de pertrechos y uniformes. Sin embargo, prima en ella
la correspondencia con el género historicista de tematica militar fundamentalmente
francés, en el que se privilegia la anécdota heroica, el verismo y la funcién pedagogica de
la imagen, sin ahondar en la dimensién pintoresca o particularista que podria estar dada,
por ejemplo, por el paisaje. De este modo, similar a los casos de Géricault y Ballerini ya
vistos, la cordillera no es mas que fondo indeterminado y se privilegia un lenguaje

convencional para relatar la accion.

Muy distinta es la pintura de Coppini (fig. 8.k), un paisaje cordillerano en tonos
neutros que se asemeja mas a un apunte realizado en terreno por un pintor naturalista
que a una pintura de historia que privilegia el relato de un episodio memorable. La
eleccion del estilo resulta ain mas excepcional al considerar que la obra forma parte de
una serie que el pintor italiano preparé en respuesta al encargo que le hizo en 1902 el
director del Museo de Historia Nacional argentino, Adolfo Carranza, con el objeto de
completar la coleccion iconografica de la independencia (Ruffo 2004; Malosetti Costa
2010). La intencién de “rellenar” los vacios visuales de la coleccién del museo explica esta
imagen de la cordillera que parece tomada “del natural”, en la que los soldados se
asemejan mas a arrieros y la mirada del pintor se ubica en un lugar testimonial. Se acerca
asi la historia nacional a la experiencia individual, subrayando el efecto de autenticidad y
-siguiendo a Laura Malosetti- despertando el afecto como base del sentimiento de

pertenencia a la nacién.

Cierro esta secuencia dedicada al cruce de los Andes con una imagen escrita que
clausura, ami modo de ver, los transitos retoricos entre verosimilitud y modelos artisticos,
entre la supuesta autenticidad de la vera efigie y la convencionalidad del lenguaje visual
internacional, imponiendo la literalidad -un naturalismo radical- como estrategia

definitiva para la conmemoracién:

San Martin, el coloso de los Andes, ha ido levantandose, a semejanza de esas calladas moles
que los gedlogos afirman han brotado en recientes siglos sobre la costra de la tierra,
alzandose lentamente en silenciosa majestad (...) El pedestal eterno de la gloria de San
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Martin esta fijo en la cispide de los Andes. Desde ahi ha visto pasar delante de su severa
mirada, ejércitos y naciones dando a aquellos gloria, y libertad a las tltimas. Y por esto, a
su vez, las generaciones le divisan todavia en lo alto de las rocas, como la sombra de Anibal,
contemplando las obras portentosas que su genio ha sembrado por doquiera. San Martin
es el pico de Aconcagua cuyo solitario y apagado cono desafia el cielo (Orrego Vicufia 1938:
24).

Con este recorrido iconografico, que llamo aqui constelacion del cruce (siguiendo
la idea benjaminiana de un ensayo de imagenes) he querido resefiar aquellas
representaciones de la cordillera en donde el lugar de la naturaleza ocupa o da forma al
lugar de la historia, generandose esta equivalencia mas alla del estilo, género o
materialidad de la imagen en cuestion. El género mas convencional en pintura para
exponer esta idea es, evidentemente, la pintura de historia. Pero veremos a continuacion

que la contingencia de la revolucién americana ubica al paisaje -el lugar de la historia- en

lugares poco previsibles; por de pronto, al fondo.

Gil de Castro y los paisajes al fondo

Como mi intencién general es elaborar una suerte de genealogia del paisaje andino,
propongo en lo que sigue invertir la 16gica de percepcién de una serie de pinturas de José
Gil de Castro, atrayendo los fondos al primer lugar de atencién, de tal forma de
comprender las funciones del paisaje en el breve espacio que el artista dispuso en su obra
para este motivo. Luego de eso, me enfocaré en uno de estos paisajes en particular, el fondo
cordillerano detras del retrato de O’Higgins, primera imagen de la serie que he propuesto
desarrollar sobre las conformaciones visuales de la cordillera de los Andes. Para precisar
estas observaciones, me sirvo de las nociones de parergon de Victor Stoichita y detalle de
Daniel Arasse, es decir de lo aparentemente suplementario o nimio, como herramientas
que permiten ver un paisaje alli donde la pintura no lo enuncia directamente. Como ya
sefialé, cada parte de esta tesis ird proponiendo herramientas y ejemplos con los que

conformar una definicién compleja de paisaje; en el caso de esta primera parte, ensayo
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respuestas a la pregunta de si estos fondos de tela logran construir un lugar y, de ser asi,
cémo podemos reconocerlo.

Para 1817 el pintor limefio Gil de Castro llevaba tres afios en Santiago y vivia un
periodo marcado por dos hitos que permiten reconstruir la posiciéon del artista en la
ciudad: su adscripcion al gremio de pintores y su matrimonio con Maria Concepcion
Martinez Pozo.7> Era para ese entonces un conocido retratista que pinta su primer paisaje:
el fondo de la tela dedicada a Santo Domingo Guzman (1817; fig. 9). Para comprender esta
pintura en su contexto de produccién, hay que considerar que la naturaleza no era un
topico ajeno a las practicas artisticas que servian de referencia para la formacion visual y
técnica del artista pintor; de hecho, encontramos tanto en la obra de Cristobal Lozano
(1705-1776) como en la de Pedro Diaz (act. 1770-1815) -ambos pintores mayores de
Lima en los afios de formacion de Gil de Castro- imagineria religiosa emplazada en un
trasfondo natural y vistas a través de arcos y ventanas que enmarcan retratos de
importantes figuras de la capital virreinal.”¢ La disposicion de Santo Domingo en relaciéon
al fondo natural recuerda, de hecho, la iconografia de santos, angeles y arcangeles habitual
en la pintura virreinal: un cuerpo entero y proporcionalmente mucho mas grande que los
elementos del fondo, aspecto que le da una dimensiéon “monumental”, segtin el decir de
Wuffarden y Kusunoki.””

La figura de Santo Domingo esta emplazada casi como flotando sobre la tierra; a

sus pies se superponen letras negras y doradas que sefalan la advocacién de la pintura, la

75 Todo los datos de la biografia de José Gil de Castro han sido tomados del libro editado por Natalia Majluf
José Gil de Castro, pintor de libertadores (Lima: Mali, 2014); en particular, de la cronologia elaborada por el
historiador del arte peruano Ricardo Kusunoki, del ensayo de la propia editora “En busca de José Gil de
Castro. Rastros de una (auto)biografia” y del escrito por el historiador chileno Hugo Contreras “Contextos
sociales y culturales de un pintor mulato a principios del siglo XIX”.

76 Luis Eduardo Wuffarden, investigador peruano, comenta estos fondos en “Avatares del ‘bello ideal’.
Modernismo clasicista versus tradiciones barrocas en Lima, 1750-1825”, en Ramén Mujica Pinilla 2006.

77 Tanto el contexto de formacidon como la pintura religiosa de Gil de Castro han sido estudiados por Luis
Eduardo Wuffarden y Ricardo Kusunoki en “Un retratista limefio en la era de la independencia” (Majluf 2014,
34-51). Para la apreciacion de esta pintura en particular, me valgo de la ficha catalografica del mismo
Kusunoki (Majluf 2014, 178-179) y de las consideraciones de Héctor Schenone en su Iconografia del arte
colonial (1992).
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firma y el afio de su realizacidn en latin. En la esquina inferior derecha se asoma el perro
con la antorcha en el hocico que remite al relato fundacional de la orden (domini canis)
inspirado en los suefios de la madre del santo fundador. El cuerpo del santo esta sugerido
por los pliegues de su habito que solo deja visibles la cabeza y las manos, recordando las
imagenes de bulto policromadas. El resto de los elementos que porta en sus manos
contribuye a esta ilusiéon de volumen escultdrico, habitual en la pintura religiosa virreinal.
Otro tanto ocurre con las nubes del cielo que, dispuestas en forma circular, replican la
aureola sobre la cabeza. En esta composicién, el paisaje montafioso de bajo horizonte
aparece como un elemento excepcional: no cumple con ser un atributo del santo, pero
tampoco agrega a la pintura una dimension narrativa, como a veces ocurre con fondos de
pinturas religiosas en los que se relata una historia de devocion o un episodio hagiografico.
Considerando el entorno natural del valle en el que se emplaza la ciudad de Santiago y las
circunstancias revolucionarias del afio en que este cuadro fue pintado, el paisaje podria
percibirse, de acuerdo con lo escrito por Kusunoki, como “un sutil gesto patriético” y en
términos de estilo, como un gesto modernizador en una pintura que, salvo por ese detalle,
se rige segun todas las convenciones del género. Esta hipétesis dificil de confirmar, se hace
plausible si consideramos una fortuna critica que desde temprano ubica a la pintura en la
esfera patriota, puesto que pertenecié a Eusebio Lillo (Santiago 1826-1910), intelectual
liberal de gran actividad como hombre de letras, quien la legé a la coleccién del Museo
Nacional de Bellas Artes de Santiago en el marco de los festejos del centenario de la
independencia y la inauguracién del Palacio de Bellas Artes; coleccion a la que pertenece
hasta hoy.

Tres afios después, Gil de Castro pinta un segundo paisaje en el fondo de la tela en
que retrata a Bernardo O’Higgins (fig. 10); se trata, esta vez, de un paisaje de cordillera
que ubica al personaje en un lugar de la historia y del territorio que ha contribuido a
emancipar del dominio espafiol. Como lider de las campanas del Ejército Libertador,
primer Director Supremo y capitan general del Ejército de Chile, O’Higgins fue, al igual que
José de San Martin (1778-1850) y Simdn Bolivar (1783-1830) objeto de numerosos
retratos por parte del pintor limefio. El que comento aqui es el primero conocido de esta

serie, un retrato de talla oficial que lo muestra de cuerpo entero en una pose firme y franca,
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con la cabeza descubierta y una ligera sonrisa, portando uniforme de gala, medallas y
demas atributos de su rango. De pie sobre una suerte de pequefia explanada (detalle que
aporta un aire escenografico a la pintura), tiene a sus espaldas una vista de alta cordillera
y un cuadro de batalla que ha sido reconocida como la de Chacabuco, con el que se subraya
la dimension narrativa de este paisaje. El cielo oscuro se ilumina dramaticamente a través
de una apertura en las nubes (que reciben un tratamiento similar a las de la aureola de
Santo Domingo) por la que se abre paso el sol del amanecer. Las grandes rocas que forman
las montafias también reciben un tratamiento dramatico o escenografico, por el que los
cambios de color, del marrén al azul y plomo, provocan la ilusién de profundidad y
distancia. Volveré mas adelante a esta pintura.

La obra de José Gil de Castro, compuesta por casi ciento setenta retratos, suma solo
tres cuadros mas en los que se incluye paisajes: las telas de motivo religioso dedicadas a
San Diego de Alcala y a Santa Isabel, Reina de Portugal (ambas de 1820; figs. 11y 12); y el
gran cuadro del martir de la independencia peruana, el mensajero José Olaya (1828; fig.
13). Es muy probable que las dos primeras pinturas hayan sido hechas a partir de
estampas europeas, sin embargo, existe una continuidad del paisaje que conduce a pensar
que estos fondos fueron compuestos teniendo el artista su propia imaginaciéon y
experiencia del entorno como referencia. De la misma manera que la cadena de cerros en
el cuadro de Santo Domingo, en estos dos cuadros el perfil de montafias se ubica en una
linea de horizonte baja y estas estan pintadas con tonos plomos y azulados, colores que,
siguiendo la tradicién renacentista, generan la ilusién de lejania. En estos fondos, el pintor
agrega ademas unos conjuntos de casitas usando los mismos tonos de la tierra. Santa
[sabel se muestra de cuerpo entero, en una composicion muy similar a la de Santo
Domingo; San Diego en cambio esta arrodillado recibiendo con los ojos entornados el haz
de luz que irrumpe entre nubes rodeadas de querubines. Los efectos luminicos en este
cuadro se proyectan de un modo mas complejo que en las otras dos pinturas,
contribuyendo a la conformacion de un espacio que no es solo una explanada sobre la que
se dispone el santo orando, sino un paisaje con diversos planos (delimitados por plantas y

rocas) que lo circundan.
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Me interesa detenerme un momento en la cartela de esta pintura: en la parte
inferior el pintor dejo un espacio para describir a la figura diciendo: “S.» Diego de Alcala
de la Orden de S.» Fran.c. Varon eximio de las virtudes de la Humildad, Oracién, y Caridad,
Protector admirable con sus / Devotos con repetidos milagros: El D. D. Fran.c Ifiiguez y
Landa, en gratitud al beneficio recibido, mandé formar esta Efigie al esti-/lo Romano en el
Afio 1820” en letras mas pequeiias, “Fecit Josef Gill”. ;Qué debemos entender de este

“estilo romano” con el que el pintor se identifica? Ricardo Kusunoki responde:

La referencia a uno de los méas prestigiosos centros artisticos occidentales se asociaba
localmente con un gusto cosmopolita y plenamente alineado dentro de la “gran tradicién”
europea. Desde fines del siglo XVIII, se vincul6 ademas con el clasicismo internacional que
empezaba a ser emulado en distintos centros artisticos virreinales y que impactaria
decididamente en el lenguaje de las imagenes de devocion. De hecho, la pintura religiosa
de Gil recogeria el eco de las novedades estilisticas en este género de lienzos, sin
desarrollarlo en emprendimientos narrativos de importancia. Pero al calificar como
“romano” al estilo de la obra, Gil remarcaba su capacidad para satisfacer las exigencias de
un comitente sofisticado, pudiendo al mismo tiempo reconocerse en la figura del artista
liberal impulsada precisamente por el clasicismo ilustrado (Majluf 2014: 281).

De acuerdo con esto, Gil de Castro se reconoce como un innovador —en términos de
estilo contemporaneo y de autoinscripcion como pintor liberal- en el marco de la practica
de la pintura religiosa. El género, mayoritario en el contexto virreinal de sus afios de
formacién, recurre normada y masivamente a la copia de estampas europeas para dar
abasto a la alta demanda de imagenes destinadas a una funcién devocional. La dimensién
experimental -la invencién o los cambios que la pintura imprime en relacién a su modelo
de estampa y que en este caso, se expresa en la variante del paisaje- no es excepcional. Tal
como lo han demostrado las investigaciones iconograficas lideradas por Héctor Schenone
para el Cono Sur americano,’8 la copia de estampa se entiende como un proceso complejo
y creativo, un ejercicio de experimentacién y de sincronizacién de circuitos culturales

diversos. Siguiendo esta légica, podriamos conjeturar que la tradicién en la que Gil de

78 Es lo que plantean a partir del estudio de una pintura cuzquefia que estaria acusando la influencia de
Durero mediada por los grabados que el pintor Mateo Pérez de Alesio (1547-1616) llevé a Lima a fines del
siglo XVI. Ver Schenone, Jauregui y Burucua, “Circulaciéon de grabados e imagen religiosa en la cultura
Barroca de la América del Sur: un estudio de caso” (1994).
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Castro se inscribe esta asumiendo la herencia de Alesio como maestro romano de la
Ciudad de los Reyes (Wuffarden 2004), la que se actualizaba, también por medio de
grabados, con la escena romana de los siglos XVI y XVII donde primaba la escuela
paisajista. Sea como escenario de episodios historicos, religiosos, mitolégicos o
pintorescos, sea como motivo central en vedute y estudios del natural, las obras de Nicolas
Poussin (1594-1665), Claude Gellé le Lorrain (1600-1682) y Salvatore Rosa (1615-1673),
todos activos en Roma durante el periodo sefialado, cambiaron el modo de representar la
naturaleza por medio de la pintura, determinando tanto las practicas académicas como el
gusto y la aficion popular por este tipo de imagenes. Asi, el topico experimenta un
importante desarrollo que lo encamina a la categoria de género moderno. El paisaje a la
manera romana comenzd a circular en la América virreinal por medio de laminas y
pinturas junto con el arte y el gusto neoclasico desde mediados del siglo XVIII, en el
contexto de las reformas borbonicas. En este periodo, las colecciones de pinturas y de
libros de la corte virreinal limefia se enriquecieron notablemente, tal como explica Ricardo
Estabridis en relacién a la cultura artistica con la cual convivié Cristébal Lozano, uno de
los pintores principales en la Lima de los afios de formacién de Gil de Castro.”?

Para completar las posibles referencias que conviven en las pinturas que nos
ocupan, es necesario entonces considerar el “afan cosmopolita” de este “clasicismo
internacional” (segin denominaciones de Kusunoki y Wuffarden), como parte del
horizonte cultural compartido por Gil de Castro y sus clientes. Los retratos de gran formato
pintados por Francisco de Goya y Lucientes (1746-1828) constituyen imagenes-bisagra
entre la tradiciéon espafiola y este estilo internacional que se expandia por medio de
diversos soportes a comienzos del siglo XIX. El formato dado por la figura de cuerpo entero
instalada en un fondo de paisaje que hemos visto reiterarse en las pinturas de Gil de Castro

se corresponde con la composicidon de dos retratos reales de Goya que se cuentan entre

79 Lozano habria tenido una influencia generalizada en Lima y particularmente en la obra de Pedro Diaz (act.
1770-1815) quien se reconoce “con toda probabilidad maestro de Gil de Castro” segin sefialan Ricardo
Kusunoki y Luis Eduardo Wuffarden, en su ensayo ya referido (Majluf 2014: 35). Ver también Estabridis
2001.
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sus obras mas conocidas y desde temprano reproducidas: Carlos Il cazador (c. 1798) y
Fernando VII ante un campamento (c. 1815; fig. 14 y 15). En ambos cuadros, el paisaje no
muestra un lugar especifico o una regién reconocible, sugiere mas bien un aspecto del
caracter del retratado y funciona como un marco que da tono al retrato. Se muestra a
Carlos III en un exterior apacible, apropiado para un rey que llega al final de su vida
satisfecho de su labor. La amplia vista y las montafias tefiidas con la luz del ocaso parecen
representar al anciano bondadoso que sale de caza en compaiiia de su perro que parece, a
su vez, encarnar la idea de placidez y fidelidad del reino a su monarca. Su nieto, en cambio,
se muestra como un rey enérgico, en plenas funciones luego de haber recuperado el trono
en 1814. Detras de él, una confusa escena de agitados caballos y hombres (los ingenieros
militares a quienes estd destinado el cuadro) impone dinamismo a una figura que
reproduce la pose del retrato oficial de Fernando VII con manto real (1814), cuyo fondo es
neutro.89 El mismo cuerpo muta y se carga de caracter con este cambio de escenario. Si
bien no tengo condiciones de afirmar que Gil de Castro haya conocido reproducciones de
estos retratos, la proximidad de ambos cuadros con el retrato de O’Higgins es evidente y
permite al menos dejar planteada la existencia de modelos comunes.8?

La ultima de las pinturas de Gil de Castro que incluye paisaje y da cuenta de estas
probables referencias es el retrato péstumo del martir de la independencia peruana, el
pescador chorrillano José Olaya (1782-1823). Con la misma disposicién y proporciones

del cuerpo en relacién al espacio que organiza a las pinturas ya comentadas, el paisaje

80 Estos comentarios sumarios se apoyan en las fichas del catalogo digital de Goya y en la bibliografia
disponible en el portal virtual dedicado al artista dentro del sitio del Museo Nacional del Prado.

81 Desde América Latina, Goya ha sido estudiado por Marta Penhos (2014), quien analiz6 el retrato que el
pintor aragonés realizé del naturalista Félix de Azara (1805). Para orientarme en la historia de la retratistica
de los monarcas espafioles en el contexto de los virreinatos americanos, me he servido del texto que comenta
el caso de Nueva Espafa de Inmaculada Rodriguez Moya, “Los retratos de los monarcas espafioles en la
Nueva Espana. Siglos XVI-XIX” (2001). Observaciones similares a las que desarrollo someramente aqui
forman parte del estudio de Luciano Migliaccio sobre la influencia del paisajista prusiano J. Philipp Hackert,
principal artista de la corte borbdénica en Napoles en “A paisagem clasica como alegoria do poder do
soberano: Hackert na corte de Napoles e as origens da pintura de paisagem no Brasil” (Valladao de Mattos
2008).
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contribuye aqui a la descripcién biografica del personaje. En este caso, se trata de un
paisaje accidentado, una combinacién de rocas y vegetacién en el que se identifica un
camino y, en un plano alejado, un cerro que indica la proximidad de Lima. Los autores de
la entrada correspondiente a esta obra en el catadlogo razonado reconocen en su fondo un
“paisaje representativo de los ‘chorrillos’ -caidas de agua entre las peflas- que dieron
nombre al pueblo costero donde [Olaya] nacié y vivi6” (Majluf 2014: 371).82

Resultaria tentador establecer conexiones entre estos fondos de paisaje y la
supuesta actividad de cartégrafo que el propio Gil de Castro se adjudica en algunas de sus
firmas. Esto permitiria vincular al limefio con las practicas de dibujo naturalista y militar
que por esos afios se promovian en el territorio americano bajo el signo de la ilustracion.
Especificamente, llevaria a preguntarse por el probable contacto con las redes de artistas
europeos venidos en expediciones cientificas, como el sevillano José del Pozo (1757-
ca.1830) y el italiano Fernando Brambila (1763-1834), artistas de la Expediciéon Malaspina
activos en Santiago y Lima en las dos ultimas décadas del siglo XVIII.83 Sin embargo, los
escuetos archivos sobre la vida de José Gil de Castro no han permitido hasta hoy
comprobar los reales alcances de la autodenominacién del pintor como “cosmégrafo y

miembro de la mesa topografica”.84

82 Los mismos autores llaman la atencién ante la similitud entre este fondo y el de la pequefia pintura
atribuida a Gil de Castro que retrata a Andrés de Santa Cruz (c.1828), quien para la época en que fechan la
pintura, habria estado relegado en Chorrillos luego del levantamiento antibolivariano que estallé en Lima a
comienzos de 1827 (Majluf 2014: 375).

83 Ricardo Kusunoki (2006) y el trabajo ya citado de Luis Eduardo Wuffarden, “Avatares del ‘bello ideal’...”
(Mujica Pinilla 2006). Una aproximacién general a los artistas de la expedicién Malaspina se encuentra en el
libro de Carmen Sotos Serrano, Los Pintores de la Expedicion de Alejandro Malaspina (1982).

84 Natalia Majluf se hace cargo de este aspecto en el ensayo biografico ya citado, tomando como argumento
la fuente mas temprana en la que se valora el arte del limefio. Se trata del comentario a un retrato pintado
por Gil de Castro, escrito por Fray José Maria Bazaguchiascta, Historia del retrato del autor, en Antonio
Esquivel, Exposicion Chronohistérica de la regla de N.S.P.S. Francisco obra posthuma de N.R.P.M. Fr. Antonio
Esquivel, hijo natural de nuestra esclarecida provincia de Andalucia de Menores Observantes, lector jubilado
numeral, y ex definidor en ella, T.I, pp. 185-192. Santiago: Imprenta del Estado chileno, 1820 (reproducido en
Majluf 2014: 471-473 y comentado en las pags. 10-11).
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No es posible aqui clausurar las preguntas por las fuentes de las que abreva la
pintura del limefio, pero sf afirmar que las pocas pinturas con fondo de paisaje que realizé
en distintos momentos de su carrera explicitan los didlogos (en términos de practica
pictérica) que el artista entablé con las variadas tradiciones activas en su entorno. Al
observar estas pinturas como un corpus, vemos que los fondos de paisaje se dan en obras
de género y formato diversos (un retrato oficial realizado a partir del contacto directo con
el retratado, otro de caracter péstumo y tres pinturas de santos), no obstante lo cual,
denotan una continuidad en el tratamiento del escenario exterior, en la distribucion de los
cuerpos en el espacio y en la representacion de las formas de la naturaleza. Dan cuenta
también de una comprensién del paisaje como un elemento indicial que se conjuga con
otros elementos del cuadro, como inscripciones o detalles de la indumentaria, para dar
sefiales complejas sobre la figura retratada. En estas pinturas, el entorno no esta
conformado a la manera de un naturalista (esto es, elaborando una descripcion precisa del
lugar por medio de la representacion, segun codigos taxonomicos preestablecidos, de
especies botanicas, formas geoldgicas y fendmenos de escala geografica o meteorologica,
por ejemplo); ni se compone como un paisaje idealizado o simbdlico a partir de modelos
convencionales (con la presencia de ruinas o determinados tipos de arboles y flores, vistas
de ciudades, etc.). Con todo, son paisajes que consiguen referir lugares. Esto se logra, a mi
modo de ver, por la forma en que se han articulado los dos géneros en juego: retrato y
paisaje, haciendo que este ultimo funcione como un atributo del personaje.

Teniendo esto ultimo en mente y atendiendo a las ideas surgidas a partir de la
observacién del corpus de fondos de paisaje de la obra de Gil de Castro, propongo estudiar
ahora con mayor profundidad la imagen de la cordillera de los Andes que sirve de

escenario para el retrato de 1820 de Bernardo O’Higgins.
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La cordillera como alegoria politica

Es en el primer retrato oficial de Bernardo O’Higgins que se fija a los Andes como
escenario revolucionario (fig. 16). Al contrario, la serie de retratos practicamente
idénticos de José de San Martin (fig. 17), pintada por Gil de Castro a partir de 1817, ubica
al héroe en un espacio cerrado, rodeado de cartelas y diversos elementos que funcionan
como atributos de un militar en su gabinete. Ese mismo afio, el peruano retraté a buena
parte de la plana mayor del Ejército libertador de los Andes utilizando esta férmula
compositiva regular de una figura de tres cuartos o excepcionalmente de cuerpo entero,
en pose de medio perfil y mirada frontal, inserta en un interior con fondo neutro que
contribuye a destacar elementos del uniforme y sirve de espacio a objetos (tinteros,

pertrechos militares, etc.) y cartelas.

La gesta del cruce de los Andes por parte del Ejército libertador al mando de San
Martin a comienzos de 1817 no queda inscrita en su retrato si no es por la presencia de la
medalla provisoria de la Legion al mérito bordada en su pecho. Queda en cambio, como
escenario para el retrato de su contraparte chileno, quien participé del cruce conduciendo
a un cuerpo de retaguardia del ejército por el paso de Los Patos hasta Chacabuco, donde
se libroé la victoriosa batalla contra los espanoles. Las diferencias entre un retrato y otro,
la excepcionalidad del paisaje andino en la obra de Gil de Castro y el hecho que sea
O’Higgins y no San Martin quien ahi figura, apoyaron la sospechas acerca de la autenticidad
del fondo manifiesta por observadores posteriores, llevandolos a concluir que se trataba
de una intervencion apocrifa. Asi se afirm6 en 1934, en la primera monografia dedicada al

pintor peruano en Chile por el historiador y coleccionista de arte Luis Alvarez Urquieta:

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 (Alvarez Urquieta, 1934: 7).

Lo mismo sefiala Ricardo Mariategui Oliva, principal estudioso peruano de la obra

de Gil de Castro hasta la investigacion dirigida por Natalia Majluf ya referida:
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“El paisaje cordillerano y motivos guerreros, como fondo del lienzo, no es original del
pintor peruano; ejecutado muy posteriormente durante las obras de restauracion, en que
tanto fuera repintado.

Buen dibujo por el conjunto y es una lastima se encuentre tan repintado (Mariategui, 1981:
198).

Los andlisis realizados por el Centro Nacional de Conservacién y Restauracion de
Chile (CNCR, Dibam) demuestran, sin embargo, que el fondo es auténtico.85 Pero las
afirmaciones de Alvarez Urquieta y Mariategui no dejan de interesar: ademas de no
reconocer alli el estilo del pintor, evidenciando la excepcionalidad de este fondo, la
extrafieza que manifiestan los estudiosos de la obra de Gil de Castro se afirma en la escasa
iconografia que hasta entonces existia de la cordillera de los Andes y por ser el paisaje un
género poco habitual en este contexto. Con esta pintura, de hecho, Gil de Castro imprime
un cambio en la forma de aproximarse al paisaje, que hasta entonces, como vimos en su
obra religiosa, reiteraba la mirada lejana y sumaria de los fondos de pinturas coloniales.

La pintura fue probablemente encargada por Bernardo O’Higgins a José Gil de
Castro, constituyéndose en el primer retrato de un militar chileno de la serie de patriotas
que pintd el peruano.8é Por su envergadura, esta pintura se proyectd posiblemente para
ocupar un lugar oficial, pero lo tinico que permite aseverar la documentacién es que en
1823, una vez que 0’Higgins hubo abdicado y partido a su exilio limefio, regalé el cuadro

a su amigo José Maria de Rozas.8”

85 Comunicacién oral de Juan Manuel Martinez y Carolina Ossa, historiador del arte y jefa del area de pintura
del CNCR respectivamente. Ambos trabajaron en el proyecto Gil de Castro ya mencionado y comentan que
se hicieron radiografias al fondo de la tela para confirmar su autenticidad, sin encontrar rastro de repintes.
Debido a la minima intervencion de limpieza que se realizé a esta pintura, los especialistas afirman que no
hubo necesidad de elaborar un informe.

86 Ver la ficha redactada por Roberto Amigo y Juan Manuel Martinez en el catalogo razonado del artista
(Majluf 2014: 264-267).

87 José Marfa de Rozas Lima y Melo (Mendoza 1776 - Santiago 1847) fue nombrado senador provisorio en
1818 y participd de los procesos legislativos que redactaron la Constitucién de 1822. Fue condecorado en
1821 con la orden al mérito de la Legion al mérito. Luego de la abdicacion y del exilio de O’Higgins, y a pesar
de mantenerse como su aliado, siguié ejerciendo el cargo de diputado. Fue retratado por José Gil de Castro
en 1821.
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La falta de precision con que esta representada la escena de batalla contrasta con
la habilidad con que Gil de Castro acostumbraba a elaborar otros detalles de la
indumentaria y objetos de sus retratados y es este, como adelanté, un argumento de los
criticos de la obra del peruano para senalarlo como un repinte. No hay, por supuesto,
documentaciéon que corrobore la escena como parte de la batalla de Chacabuco; sin
embargo, tal ha sido la interpretacion general en los comentarios de la obra y de hecho la
pintura funciona como una suerte de memorial de dicho episodio. Es, junto con la escena
de la Batalla de Rancagua pintada por el italiano Giulio Nanetti, la primera pintura en
representar la bandera de la Patria Nueva (blanca, azul y roja), instaurada poco después
del triunfo en Chacabuco, reemplazando los colores de la Patria Vieja (blanco, azul y
amarillo).88

La cordillera esta doblemente presente en este cuadro, puesto que aparece en la
Legion al mérito que porta el militar en su pecho. Se dice que esta medalla fue disefiada
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” (fig. 21). 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. De ella nos ocuparemos en la siguiente seccidn.

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

88 La inclusion de la bandera de la estrella solitaria en estas obras —aun con su distribucién errada en la
pintura de Nanetti- responde a la filiacién ohigginiana de ambas. La bandera anterior, sobre la cual se jur
por primera vez la independencia en 1812, era un reconocido estandarte del bando patriota liderado por
José Miguel Carrera, enemigo acérrimo de O’Higgins. En ambos casos se induce pues a una “correccion
historica”, puesto que en Rancagua si se iz6 la bandera carrerista, mientras que en Chacabuco, la bandera de
Belgrano que traia el Ejército de los Andes (Martinez et al. 2010).
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figura al centro de la tela (fig. 17 y 18). Este retrato fue calificado como el mejor de su
conjunto por Alvarez Urquieta y como el mas veridico segin el influyente intelectual y
politico del siglo XIX chileno, Benjamin Vicuiia Mackenna. Su importancia radica ademas
en haber sido el favorito del propio 0’'Higgins, quien lo conserv6 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 afo 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
Amuategui:

Un indio, simbolo de Chile, sostiene sobre los hombros el arbol 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 ledn de Castilla, que se halla humillado
con la corona caida: en torno se agrupan varios trofeos con sus correspondientes colores”

(Amunategui, 1849: 41).

Por esta descripcién, comprobamos que uno de los simbolos de la Patria Vieja
integraba la frecuente iconografia alegérica de América (indio sobre lagarto, que ha sido
estudiado por Peluffo 1998 y Rey 2005, entre otros) 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 en particular, sino que se

trata de una imagen retdrica 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
variacién que Gil de Castro pinta en el retrato de O’Higgins, retomemos la descripcién 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
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Cordillera con los volcanes en erupcidn; en segundo plano un caimdan, simbolo de América,
destroza al le6n de Castilla (Alvarez Urquieta, 1934: 8).

Las diferencias entre una y otra descripciéon nos permiten inferir que el fondo
cordillerano que rodea al indigena (mutado ahora en guerrero) fue agregado por Gil de
Castro, integrando de este modo 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.

Son estas tres obras -las dos pinturas de Gil de Castro y la medalla atribuida a
O’Higgins- las que inauguran una iconografia de los Andes como emblema y atributo de
Chile, donde no se constituye un paisaje en tanto representacién mas o menos subjetiva
de la naturaleza. En ellas se construye una imagen indicial, en los términos de Pierce, es
decir como signos o huellas del objeto o acontecimiento al que se esta haciendo referencia.
La cordillera representa metonimicamente a la geografia chilena y refiere al hecho
historico 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 funciéon mnemotécnica del
monumento. Con el retrato de 0'Higgins de 1820, el pintor se inscribe como el primer
artista local en representar los Andes como un lugar atravesado por la experiencia de
movilidad y de la historia, pero la compleja y densa significacién de este elemento natural
no adquiere en este primer momento la categoria de lo sublime (en el sentido romdantico
que se le da al término), algo que si ocurre con la representacion de los Alpes en la pintura
de David (de 1801 a 1805 en sus cinco versiones) o incluso la de Delaroche (de 1850; fig.
19). El dramatismo que encarna la naturaleza en la obra de ambos artistas franceses es
ajeno a la representacion sintética que Gil de Castro hace de los Andes, sin embargo, lo
sublime estd presente en otros términos, condensado en un detalle. Es sobre eso que

tratara lo que sigue.
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El volcan

Renazca entre vosotros el sagrado fuego de la libertad
Bernardo O’Higgins8?

La naturaleza se torné un lugar comun en la construccién de las iconografias
nacionales elaboradas durante las independencias americanas y la imagen de la Cordillera
de los Andes no fue una excepcion. Tradicionalmente, la historia del arte y la historia
militar han resefiado este tipo de imagenes y objetos como un surtidor de patriotismo,
equivalente al relato de la historia oficial, la unidad de la lengua o del territorio nacional.
Banderas, estandartes, escudos, monedas y medallas se repiten hasta que se tornan parte
del “paisaje nacional”. Su condiciéon de constructo desaparece y nosotros dejamos de

verlos.

Recientemente, incentivados por las conmemoraciones de independencias
latinoamericanas que se vienen sucediendo desde los afios 2000, algunos historiadores
del arte se han vuelto a interrogar por este imaginario, entendiéndolo como parte
fundamental del proceso de construccidn -historica, bélica, ideoldgica y estética- de una
nacion. A partir de estos estudios, se constata una dindmica generalizada: la efigie
monarquica (el perfil del rey o sus representaciones o atributos materiales como la corona,
estandarte, bastion o escudo) debe ser reemplazada por iconos originales que den cuenta

de la nueva entidad.

Dentro de ese conjunto, busqué las representaciones de la Cordillera de los Andes
y lo que pretendo aqui es reconstruir la historia de una medalla en particular, la Legién de
Honor que instaura Bernardo O’Higgins luego de la declaracion de independencia chilena.

Para comprender los diferentes niveles de significacion de un objeto como este, me valgo

89 Bernardo O’Higgins, “El General de Vanguardia del Ejército de los Andes a los Naturales de Chile”.
Compilado en Archivo de don Bernardo O'Higgins, Tomo VII (Academia Chilena de la Historia, 1946;
disponible en linea en www.historia.uchile.c], sitio del Catalogo Bello de la Universidad de Chile; consultado
el 5-5-2013).
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de lo propuesto por algunos autores que se han ocupado de la cultura visual del ciclo
revolucionario de mediados del XVIII y el XIX como Jean Starobinski o Pierre Nora y, para
el caso latinoamericano, José Emilio Burucda y Alejandro Campagne, quienes consideran
su potencial valor de uso conmemorativo, reflexionando en torno a las estrategias
retéricas que se ponen en practica al momento de construir los simbolos patrios en este
primer periodo de formacién de las republicas. Como el caso especifico de la medalla que
me ocupa no ha sido abordado aun, me guio del estudio realizado por Natalia Majluf para
el caso de los emblemas de la independencia en Pert quien, precisamente, estudia el
proceso de “reemplazo” de la efigie real espafola, identificando varias imagenes que se
valen de la naturaleza para poner en su lugar. En general, estos estudios han sabido
reconocer los principales campos de referencia para la composicién de la imagineria
republicana: la iconografia de la revolucion francesa y del directorio napolednico, el 1éxico
visual de la masoneria, la resignificacion del pasado prehispanico y, lo que nos ocupara

aqui, signos que aluden a la originalidad de la naturaleza americana.

El 29 de noviembre de 1817, en el periddico oficial del gobierno La Gazeta, se daba

a conocer el Decreto firmado seis meses antes por O’Higgins.

La Cruz Legionaria representard por un frente un pequefio escudo esmaltado de azul
celeste sobre el cual resaltaran doradas la columna, y el globo de las armas del Estado: 4 su
contorno se leera: Legion de Mérito de Chile. Del centro de este escudo saldran rayos de
plata 6 blancos en las cruces de los Legionarios, y de oro o rojos en las demads clases que
pasaran al través de una ola de laurel. En la parte superior de la cruz, el laurel se enlazara
en una pequefia faxa donde aparecera el mote: Vencedor en Chacabuco para los que se
hallardn en esta accion gloriosa y Libertad para los que se dén posteriormente, 4 individuos
que no concurrieron 4 ella. Al todo coronara un pequefio lazo con argolla para prender la
cinta. El lado opuesto no se diferenciard mas, que en el escudo de centro, que siendo
igualmente esmaltado de azul celeste representara una cordillera de plata con un bolcan
de oro en la mayor eminencia: al contorno se leera, Honor, y premio al Patriotismo. Todo
en fin conforme 4 los modelos que acompafien (O’Higgins, 1822: 2-3).

Con este documento, O’Higgins mandaba a suprimir todo titulo nobiliario o
distincion hereditaria, eliminando con ello una practica fundante del régimen virreinal. En
su lugar, instituia la Legion de Mérito (o de honor), distintivo con el que serian

recompensados los patriotas que habian ofrecido vida y bienes a la causa de la
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independencia. Presidida por él mismo, en su calidad de Director Supremo de Chile y
siguiendo los principios de las logias masénicas de la época, los miembros de la Legidn
eran convocados a “defender la Patria, sostener su Libertad é independencia, y no olvidar
los deberes que le impone la gloriosa distincién con que le ha condecorado”.?0 Estos
“dignos hijos de Arauco”?! debian formar una asociaciéon de notables (que contemplaba
tanto a militares como a civiles) que de forma auténoma -aunque vinculada- al gobierno,
sirviera de guia para la joven nacién. Junto a pensiones anuales, cuya suma era establecida
segln el rango del miembro, esta distinciéon permitia portar una divisa que constituye mi

objeto de estudio en esta oportunidad.

El documento explicita que la distincion de primera categoria corresponde a la de
Grandes oficiales de la Legion, la que debia distribuirse entre los patriotas que encabezaron
la Batalla de Chacabuco, combate decisivo para la independencia del pais, librado el 12 de
febrero de 1817. El primero de ellos era Bernardo O’Higgins, quien firmaba como
instituidor (tal como se sefiala en la parte superior de la propia medalla) luego, el Director
Supremo de las Provincias Unidas del Plata, José de San Martin y los demas oficiales
generales que dirigieron al Ejército de los Andes aquella jornada (O'Higgins, 1822: 4; fig.
20). En el mismo decreto, O’Higgins describia con sumo detalle las ocasiones y modos en
que debia portarse la divisa, fuera vistiendo de civil o de uniforme. Definia también sus
variantes materiales y formales, segun la categoria del portador. Asi, la medalla podria ser

bordada o acufiada, de plata y oro o de metal de baja ley y esmalte... la constante quedaba

90 “Recopilacion de los decretos expedidos por el Exmo. Sr. director supremo sobre la institucion y
reglamento de la Legion de merito de Chile: creada en primero de junio de mil ochocientos diez y siete afos,
y de lo acordado en las actas posteriores del Consejo de la misma hasta el dia de la fecha” (1817: 3).

91 Bernardo O’Higgins “Mensaje del poder ejecutivo a la honorable convencién”. Constitucién politica del
Estado de Chile. Promulgada el 23 de octubre de 1822 (1822: x).
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entonces, dada por la iconografia definida por O’Higgins®? y promulgada en el mismo

Decreto.

La medalla, con forma de estrella de cinco puntas representa en su reverso una
cadena de montafias con un volcan en erupcidn, literalmente, segun el Decreto: “una
cordillera de plata con un bolcan de oro en la mayor eminencia”. En otra version, exclusiva
del Director Supremo, se despliega una cadena cordillerana mas extensa, se incluye un sol
y una columna o arbol de la libertad. Estos elementos se reiteran en las pinturas de retrato
de patriotas, como aquellas ya analizadas de Gil de Castro (fig. 21). Vuelve a figurar en el
otro retrato de O’Higgins pintado por el artista peruano en 1821. Esta pequefia tabla
(probablemente un estudio preparatorio para una obra mayor) hace referencia directa a
la intauracion de la Legion al mérito en la cartela y funciona como un verdadero manual
de uso de la iconografia chilena, sumando a los elementos de la Patria Nueva (banda,
escudo y medalla portados por el procer), los de la Patria Vieja en el escudo inferior. La
alegoria de América, figura masculina y con atuendo que podria remitir al guerrero
romano y mapuche, estd emplazada sobre una cordillera con volcanes en erupcion,

generando una nueva sintesis simbdlica de los dos momentos fundacionales de la nacién.

Dado el contexto, resulta evidente que la imagen de la montafia cumpla en la
medalla la funcién simbdlica y narrativa de referir tanto al cruce del Ejército libertador
como a las batallas libradas a sus pies. Los Andes es el campo de guerra y escenario de la
victoria de la causa de independencia; es también, para la geografia de entonces, el

promontorio mas elevado del globo, lo que otorga una dimension sublime a la gesta,

92 Mario Barros, en su Historia diplomdtica de Chile, 1541-1938 (1958), sefiala que un motivo que explica la
creacion del emblema es “la presencia de varios oficiales de Napoledn en las filas patriotas [lo que] hizo
populares las insignias de la Legion al mérito, y sobre esta idea, un coronel espafiol al servicio de Chile, don
Antonio Arcos, elaboré un proyecto que, aprobado por San Martin, fue convertido en decreto supremo y
promulgado en Concepcidn el 1 de junio de 1817” (68). El mismo autor sefiala que las dos primeras medallas
fueron acufiadas en Londres y el resto en Paris. Arcos tuvo ademas una participacién no del todo dilucidada
en el disefio de la primera bandera nacional, a partir de una idea de José Ignacio Zenteno. El militar espafiol
fue mas tarde el fundador del primer Banco de Chile (Banco de Chile de Arcos y Cia) y de vuelta en Francia,
dedicé sus ultimos afios a la decoracién de mansiones y a negocios financieros.
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posible de reconocer desde los primeros testimonios, como el que leemos en el informe

enviado por San Martin a Buenos Aires luego de la Batalla de Chacabuco:

El eco del patriotismo resuena por todas partes 4 un tiempo mismo, y al Ejército de los
Andes queda para siempre la gloria de decir: en veinticuatro dias hemos hecho la campaiia,
pasamos la cordillera mas elevada del globo, concluimos con los tiranos, y dimos la libertad
4 Chile. Cuartel General en Santiago de Chile, febrero 22 de 1817. José de San Martin. Exmo.
Sefior Director Supremo de las Provincias Unidas de Sud-América (Bertling 1908, 137).

Sin embargo, la persistencia de la imagen del volcan en erupcion no se condice con
la existencia de volcanes activos (ni hoy ni entonces) en la region recorrida por las huestes
libertadoras. Es probable que a partir de la imagen del volcan instaurada en esta medalla
se haya activado la reproduccion de este elemento geoldgico en multiples soportes y usos:
ademas de la medalla descrita, en el documento se instituy6 el disefio de monedas
conmemorativas de la victoria en Chacabuco y la declaracién de la independencia. Luego
de eso, el volcan pasé a ocupar una de las caras de la moneda circulante (figs. 22 y 23),
ademas de figurar bordado en uno de los lados de la bandera sobre la cual se juré la
independencia en febrero de 1818. Como sefialaba, estamos ante un caso mas de
representaciones simbolicas de ideas que se valen de elementos de la naturaleza para
expresarse por medio de procedimientos retoricos. La particularidad es que, a diferencia
del Sol de Mayo en la iconografia rioplatense o del 4guila con la serpiente en el pico posada
sobre un nopal en la tradiciéon mexicana, el volcan no corresponde a una tradicion visual

evidente y -si alguna vez lo fue-, hoy ha dejado de ser un indicio elocuente.

No obstante, la imagen de un volcan no es en absoluto ajena a la geografia —a la real
y alaimaginaria- al territorio chileno al que retéricamente se hace referencia con el corpus
iconografico recién descrito. Geograficamente se justifica su presencia pues en su
extension se cuentan mas de dos mil volcanes; historicamente, desde las crénicas del

periodo virreinal ya se reconocia a la Capitania General de Chile como una regién
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extremadamente accidentada y telurica.?3 Pero al buscar mayor precision en el referente,
se constanta que el promontorio humeante de las medallas y monedas no es reconocible
como “el retrato” de ningtin volcan y el impreciso crater en erupcién no remite a ninguna
actividad volcanica en la época. Esto contrasta con el uso alegérico de otras elevaciones
tanto del periodo virreinal como republicano, por ejemplo, en la medalla conmemorativa
ala Jura a Fernando VII en la ciudad de Potosi (1808) o en la condecoracion de la Batalla
de Pichincha (1822) (figs. 24 y 25). En ambos casos, la naturaleza no cumple solo una
funcién retérica, sino deictica o georeferencial. Ambas medallas utilizan un cerro -el cerro
rico de Potosi y el volcan Pichincha, respectivamente- para indicar un lugar y mas aun, la
historia de ese lugar, convirtiéndolo asi en un lugar comtin reconocible por todos, en un
elemento de identificacion y memoria para un colectivo determinado. A diferencia de los
ejemplos de Potosiy Quito, vemos que el volcan de la iconografia chilena no funciona como

indicio de ningtn lugar, puesto que no es ningin volcan en particular.

Para buscar la genealogia de esta imagen, cabria preguntarse entonces, ;qué
significa un volcan en erupciéon a comienzos del siglo XIX? Un antecedente ineludible a
considerar es la fascinaciéon europea por los volcanes, en particular por el Vesubio y sus
sucesivas erupciones que atrafan a naturalistas y curiosos de todos los confines hacia la
peninsula italica. El fendémeno gener6 una enorme cantidad de imagenes por los mismos
afios en que la Legion al mérito de O'Higgins fue concebida. En Londres, ciudad en la que,
precisamente fueron acufiadas las primeras divisas, el escocés Joseph Wright de Derby
(que ademas de pintor, era un gedlogo aficionado) y el inglés Joseph Mallord Turner,
exponian sus pinturas de volcanes. Al mismo tiempo, por buena parte de Europa

circulaban las pinturas o sus traspasos a grabado de las fantasticas obras del napolitano

93 Los miltiples volcanes que conforman la cordillera en la parte meridional fueron objeto de observacion y
estudio desde las primeras cronicas europeas sobre el territorio chileno. El jesuita Alonso de Ovalle, por
ejemplo, especulaba acerca de la relacidn entre estas formaciones geoldgicas y los terremotos, explicando
“en Chile hayan siempre sido menores que lo que se han experimentado en el Pert, por haber alli tantas
bocas por donde desahogarse y respirar el aire” (Ovalle 2003: 44).
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Della Gatta, entre muchas otras (figs. 26, 27 y 28).94 En los casos mencionados, asi como
en otros mas, se trata de pinturas en las que el volcan encarna la emocién de lo sublime
frente a las fuerzas naturales, cultivada en la época como un valor ético y estético y
también como una moda que se traspasa a objetos de los mas diversos de la cultura visual.
Pero es bien probable que las imagenes de volcanes con mayor circulaciéon por esos afios
hayan sido las impresas en frontispicios y laminas de publicaciones naturalistas,
especialmente aquellas que Alexander von Humboldt comenz6 a publicar una vez de

regreso a Europa después de su travesia americana (entre 1799-1804).

En el intento de mirar esta iconografia como objetos epistemolégicos, la
interrogante se replantea: ;cuales son los posibles referentes naturalistas que dan la base
al uso alegérico del volcan? ;Qué relacién podria establecerse entre las teorias naturalistas
del momento y los discursos patriotas americanos, y en particular este de Chile? Para
ensayar respuestas a estas preguntas, propongo considerar la controversia entre dos
paradigmas cientificos que tuvo lugar a fines del siglo XVIII en la cual, plutonistas y
neptunistas disputaban la explicacién del origen de las formas terrestres. Las
investigaciones del ge6logo escocés James Hutton plante6 que el origen de las rocas se
debia al movimiento y acumulaciéon de diversas capas de tierra por la accién de los
volcanes, lo que contradecia la teoria -presentada por Gottlob Werner, naturalista aleman-
que sefialaba su origen en la cristalizacién de minerales bajo el mar.%> Alexander von

Humboldt, formado inicialmente en la escuela neptunista de Werner, cambia de parecer

94 Francois Walter (2008) menciona algunos de estos y otros artistas en el capitulo que denomina “La
civilization prométéen”. La fascinacién por las erupciones volcanicas estaba también vinculada al avance de
las excavaciones de Pompeia y Herculado, por lo que no solo los volcanes en erupcién contemporaneos
ocupaban las telas de los pintores, sino que las escenas de horror y dramatica fuga en inmensas pinturas de
historia, como la del ruso Karl Brullov, titulada, precisamente Los tiltimos dias de Pompeya y pintada entre
1830y 1833 (Museo estatal ruso, San Petersburgo).

95 Me aproximo a los planteamientos de Hutton a partir de las traducciones anotadas realizadas por el
historiador de la ciencia espafiol, CAndido Manuel Garcia Cruz, de las conferencias que el cientifico escocés
dicté ante la Royal Society of Edinburgh en 1785, tituladas “Teoria de la tierra. Investigacion de las leyes
observables en la composicion, disolucién y restauracion de la tierra firme del globo” (Hutton 2004). Tomo
de referencia el resto de los articulos reunidos en este nimero de la revista espafiola Ensefianza de las
ciencias de la tierra dedicado a Hutton.
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luego de regresar de su viaje por América, tomando partido por la explicacidn vulcanista
(equivalente, con matices, a la mencionada corriente plutonista) y convirtiéndose en un
surtidor de pruebas para alimentar esta teoria, profundizandola. Los estudios de
vulcanologia y del origen de las formas terrestres en general forman parte de la
comprension de la tierra como cosmos o sistema de interrelaciones que contradecia el
orden iluminista de los reinos naturales. El debate encendi6 los circulos cientificos
europeos, ya que en él se ponia en juego toda la concepcidn tradicional de lo que hoy se
denomina sistema orogenético, que buscaba explicar las formas de la superficie terrestre
como accidentes geograficos, siendo los volcanes una mas de estas irregularidades. La
intervencion de Humboldt radicaliza la disputa aportando numerosos casos de estudio a
un debate que hasta entonces no contemplaba mas que los dos volcanes activos de la
Europa occidental: el Etna y el Vesuvio. Suma a esto sus importantes consideraciones
acerca de la influencia de la altitud en las especies botanicas, confirmando la preeminencia
de los estudios de las formas geoldgicas en las ciencias modernas. Los estudios de
vulcanologia y del origen de las formas terrestres en general tanto como la comprension
de la tierra como sistema, abren paso a una revolucién epistemoldgica equiparable a la
revolucién industrial que se desencadenaba en paralelo y ala que, en varios puntos, estaba

ligada.®®

Teniendo esto en vista, es posible ver en el volcan un ejemplo de la categoria de
cuasi-objeto propuesta por Bruno Latour -esto es, una entidad natural que, puesta en un
régimen de historicidad, refleja una experiencia epocal y es vista como algo que esta a

medio camino entre sujeto, naturaleza y objeto. El socidlogo francés usa este término para

96 El historiador de la ciencia canadiense Ernt Hamm ha estudiado la participacién de Goethe en la polémica
entre plutonistas y neptunistas, atendiendo a las criticas que el sabio de Iena hizo a Alexander von Humboldt
por estas propuestas que representaban, para €él, una suerte de traicion intelectual. Estudia también la
extrafia representacion de la polémica que Goethe incluyd en la segunda parte de Fausto: el debate,
encarnado por los filésofos griegos Thales y Anaxagoras, tiene lugar sobre una montafia la noche de
Walpurgis. Segtin explica Hamm (2016), Goethe introduce aqui su critica al devenir de las ciencias modernas,
las que ve cada vez mas alejadas de la observacion del fendmeno en términos formales y mas apegadas a las
mediciones y derivaciones invisibles en el supuesto sistema donde estan insertas.
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referirse a entidades hibridas “hechos socializados” o “fuerzas naturales humanizadas”
que exceden a la naturaleza pues se aprehenden desde una experiencia social.?7 El volcan
es, entendido asi, una dindmica natural propia de la modernidad, que solo se deja ver una
vez que se ha visto una maquina de vapor en funcionamiento; tal fue la experiencia del
propio Hutton. Evidentemente, los volcanes fueron vistos por los humanos desde siempre:
no se trata de una cuestion de percepcion sino de visibilidad.?® Los planteamientos del
plutonismo se alejaban, efectivamente, de lo visible -la apreciaciéon de un mero accidente
geografico, considerado aisladamente- para penetrar en el funcionamiento de un sistema

complejo que excede la l6gica de una naturaleza inmutable.

Una de las tareas cultivadas por la historia natural del siglo XIX fue la de establecer
las dimensiones temporales de las formas de la tierra. Esto provocé numerosas polémicas
entre cientificos creyentes y laicos, puesto que abria la posibilidad de contradecir los
tiempos biblicos. Las mediciones geolégicas se encontraban, por otro lado, con las teorias
sobre el influjo de la naturaleza en la organizacion social del ser humano, que conducian a
pensar, por ejemplo, que la edad de una formacién geoldgica como la cordillera de los
Andes representaba un dato significativo para valorizar -o no- a las nuevas sociedades
latinoamericanas que se organizaban a su alrededor. Una concepcién convencional de la

historia natural, tal como estaba planteada en la Filosofia de la historia de Hegel, asumia

97 Latour desarrolla este término en su capitulo “Revolucion” del libro Nunca fuimos modernos ([1991]
2007). Se sirve de él para demostrar la determinante accién de entidades o fen6menos que exceden la escala
humana/individual, alcanzando la dimension de la naturaleza siendo, sin embargo “creaciones” o mas bien
consecuencias de acciones humanas. Ello complementa lo que en otros lugares aborda desde la nocién de
antropoceno, fundamento de base para justificar la perspectiva social desde la cual observa las practicas
cientificas.

98 La distincion entre estas dos categorias es explicada por Nicholas Mirzoeff en “The right to look”: “Visuality
is an old word for an old project. It is not a trendy theory-word meaning the totality of all visual images and
devices, but it is in fact an early nineteenth-century term, meaning the visualization of history. This practice
must be imaginary, rather than perceptual, because what is being visualized is too substantial for any one
person to see and is created from information, images, and ideas” (Mirzoeff 2011: 474).
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que cuanto mas antiguo fuese un lugar, mayor seria la potencial densidad historica de la

sociedad que alli se desenvolviese.??

Pero indagando en las dindmicas de lo que hoy se entiende como geotermia,
Humboldt demuestra haberse interesado menos en la antigliedad y mas en la injerencia
de estos fendmenos en la morfologia y composicion de la superficie terrestre y también de
las corrientes marinas, considerando siempre la vida que alli se forma como parte del
fendmeno, inclusive la vida social de los seres humanos. Tanto Hutton como Humboldt
plegaron sus teorias sobre el origen de las formas geoldgicas al presente, otorgandoles una
dimension ideoldgica o moral. Mas que un uso metaforico, planteaban con sus teorias una
cosmovision, un cambio de paradigma, una nueva manera de comprender las relaciones
entre historia y naturaleza. Comprender la dindmica de los volcanes como mecanismos
capaces de generar cambios radicales en un plazo inmediato, que tendran, a su vez,
consecuencias de larga duracion, equivale a remecer una concepcién del tiempo y de la
historia fundada en la nocién de continuidad. Esto implica ademads una aceptacién de los
cambios naturales y sociales como productos de una dindmica de destruccién/creacion.
Asi, el poder de la revolucién se reivindica también en la historia natural, donde los
cambios no ocurren solamente -como se creia- como consecuencia de procesos de larga

duracion, sino por cambios radicales dentro de un sistema que es reconfigurado por medio

99 La valoracion que se otorgaba a lo antiguo puede comprenderse como un remanente de la filosofia de la
historia ilustrada que, por cierto, perme6 también la imaginacién geografica de algunos hombres de letras y
ciencias americanos. En estos casos, la antigiiedad de los hitos geograficos del continente servia de punto de
anclaje para una historia de larga duracién americana. Pongo dos ejemplos relativos, precisamente, a la
cordillera de los Andes: en su cruce de Mendoza a Santiago, Santiago Estrada reflexiona: “Los cerros que nos
circundan encierran reliquias de los moénstruos de la zoologia anteriores al diluvio. La ciencia ha leido estas
paginas de piedra como los lengiiistas orientales los papirus [...] Los Andes son las Piramides de las razas
fésiles” (Estrada 1872: 243). El segundo ejemplo es una expresion de Vicufia Mackenna cuando, comentando
la ausencia de ruinas y reliquias de la historia de Chile en el contexto de la Exposicidn del Coloniaje (1874),
se contenta con los Andes sefialdndolo a 1a montafia como la “antigiiedad de un pais nuevo”.
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de una catastrofe. Esta en juego incluso la validacién de la violencia como potencia

creadora. 100

Formado en Inglaterra y afiliado a la Logia Lautaro liderada por Francisco de
Miranda (la misma en que se formo el nucleo intelectual de las revoluciones americanas),
0O'Higgins cultivo su aficion por la geografia y sin duda estaba al tanto de esta disputa entre
paradigmas cientificos, asi como de sus alcances sociales. Es probable entonces que el
volcan de la medalla de la Legion al mérito que O’Higgins mando a acufiar a Londres no
sea, como se ha sefialado hasta ahora, una referencia al caracter teldrico del territorio
chileno o un recordatorio sintético de las regiones atravesadas por el ejército a su mando,
sino que sea una imagen de contingencia, imbuida politica y simbolicamente de los debates
cientificos contemporaneos que exceden, en este como en tantos otros casos, las fornteras
de las ciencias. Vendria a significar con ello la potencial construccién de un nuevo orden
tras la destrucciéon del sistema colonial y con ello, la posibilidad ~-humana y natural- de
agenciar un cambio radical en la historia. La revolucién americana se vincula asi con una
experiencia de modernidad de los procesos liberales que algunas naciones europeas y del
norte de América atravesaban, otorgando al movimiento independentista un caracter

universal.

Con todo, esta interpretacion que propongo es dificil de probar: no hay documentos
u otro tipo de testimonio que la avalen y lo inico materialmente cierto es la persistencia
de la figura del volcan en el imaginario independentista chileno reproducida en monedas,
sellos y en la bandera de la jura de independencia. Pero estudiando el caso, una imagen
vino a mi como para apoyar esta lectura: se trata de un dibujo de Auguste Desperret (Lyon

1804 - Paris 1865) publicado como lamina coloreada en el niimero 135 del periédico La

100 Afios mas tarde, el naturalista polaco Ignacio Domeyko (Bielorrusia 1802-Santiago 1889) que funda los
estudios de vulcanologia moderna en Chile, se vale del término "revolucién" para referirse a los abruptos
cambios de era geoldgica (de secundaria a terciaria) en su escrito “Excursién a San Felipe” publicado en los
Anales de la Universidad de Chile (1862).

En su historia cultural de las catastrofes, Frangois Walter (2008) releva la proximidad etimolégica del
término revolucion con el de catastrofe. Recuerda, ademas, que la teoria vulcanista se ve matizada a
mediados del siglo XX con el desarrollo de la explicacion del sistema de capas tectonicas.
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Caricature de 6 de junio de 1833 (fig. 31). En ella, la palabra libertad, consecuencia de las
sucesivas revoluciones alrededor del mundo entero, brota con un estallido de la boca de
un volcan. El dibujante francés agrega, a modo de leyenda, la frase « Troisieme éruption
du volcan de 1789. Qui doit avoir lieu avant la fin du monde, qui fera trembler tous les
trones et renversera une foule de monarchies ». Por supuesto, la imagen no informa de la
erupcion de un volcan en particular ni sefiala un lugar especifico; el “volcan de 1789” es,
evidentemente, el estallido de la Revolucion francesa.101 La ruina en la parte baja de la
imagen -que actualiza toda la tradicién romantica relativa a este topico, aportando
dramatismo a la imagen- representa probablemente el edificio de la Bastilla destruida y
ya olvidada casi, pequefia en comparacion con la inmensa mole humeante. La
internacionalizacion del movimiento revolucionario es una idea explicita en la imagen a

través de las banderas que marcan distintas alturas del promontorio.

En su libro Representations of Revolution, 1789-1820 (1983), el historiador
estadounidense Ronald Paulson propuso tres categorias de imagenes para analizar
algunos casos de representaciones de la revoluciéon francesa: estdn las imagenes
inmediatamente reconocibles que se valen del modelo cldsico como referente conceptual
e ideal visual; estan las imagenes que recurren a fendmenos naturales por medio de la
metafora y, en tercera instancia, aquellas que dan cuenta de la experiencia psicologica del
sujeto en un proceso social tan poderoso como es el revolucionario. Siguiendo esta
nomenclatura, en el volcan de la Legion de honor y el de la caricatura de Desperret se
funden las dos ultimas categorias: son imagenes que se valen de una experiencia
contemporanea (las exploraciones y descubrimientos cientificos difundidos por medios

impresos ilustrados) para promover una imagen colectiva de transformacién abrupta -no

101 En sus comentarios a la correspondencia de Goethe, Hamm apunta al uso que hace el sabio prusiano de
la metafora del terremoto de Lisboa de 1755 para describir la impresién que causé en él la Revolucion
francesa de 1789. Viceversa, Hamm repara en la mutacién completa que este evento impone a los habitos -
desde los mas particulares a los mas colectivos. Analiza entonces el uso metaférico del término “revolucién”
en el ambito de las ciencias, siendo un ejemplo notable la publicacidn del Discours sur les révolutions de la
surface du globe, et sur les changements qu 'elles ont produits dans le réegne animal en 1825 por George Cuvier.
Precisamente, se trata esta de una de las bibliografias fundamentales de la doctrina catastrofista de la
historia natural.
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ciclica ni progresiva- de la historia. En el siglo que instala la secularizacién como légica
universal, el fin de los tiempos anunciado por Desperret no es ya un evento religioso, sino
parte del tiempo natural y politico. Después del remezdn e interrumpido el nexo con el
pasado colonial, la historia natural sirve a las nuevas naciones para imaginar su ingreso al

ruedo de Occidente.



101

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I1. El paso

I1. EL PASO

La naturaleza como historia

Dans ces vastes laboratoires supérieurs I'homme est un instrus. Tout ce qui
I'entourne semble lui dire: "Que viens-tu faire ici? Retourne a tes champs, a tes
rivieres, a tes vallées, tu es fait pour y vivre; sinon, ne t'en prends qu'a toi s'il
t'arrive malheur. Dans ces hautes régions nous obéisons a des lois trop
impérieuses pour toi, chétif!

Viollet Le Duc, Le massif du Mont Blanc (1876)

Encorvados por el frio y el esfuerzo, tres cuerpos vienen bajando desde las cumbres
nevadas de la cordillera. Se acercan al grupo que ya ha alcanzado la casucha de piedra que
ha servido de refugio a quienes emprenden el cruce de los Andes desde la época de la
colonia hasta hoy. El camino por el que avanzan culmina en un cuerpo bajo la nieve; son
los restos de un hombre que no sobrevivi6 al paso de la montafia en invierno, peligrosa via
de escape que debié tomar este grupo de unitarios para huir de las fuerzas de Rosas que
asolaban para entonces el territorio rioplatense. Un caballo y otro cuerpo del que solo
vemos las piernas yacen también semienterrados junto a varios pertrechos y una
trompeta, armas que resultan inutiles cuando la batalla se libra contra las fuerzas de la
naturaleza.

En contraste, la humanidad se manifiesta en cada gesto de los personajes de esta
pintura: las lagrimas de alivio que brotan de los ojos de la mujer que extiende los brazos a
su salvador, el apoyo que busca el mas débil en el hombre que aun tiene fuerza para
erguirse, las miradas compasivas, el silencio y la mano apoyada en el pecho de quien ya no
respira, el abrazo entre los sobrevivientes y la sonrisa templada de la figura central que
reparte el pan. Salvo las cumbres nevadas del fondo y el espacio que queda alrededor del
saco de pan, todo es cuerpos que se cruzan y se tocan en esta tela. Estados igualmente
humanos, pero menos benevolentes son los que afligen a los cuerpos agolpados dentro de
la casucha y a los hombres que discuten frente al arco de piedra de la entrada. Dentro,

cabezas, brazos y torsos se confunden con expresiones desesperadas. Severos, los
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hombres que discuten se destacan del conjunto por ser los Unicos retratos. Vemos ahi a
quienes emprendieron el relato del terrible accidente ocurrido en el paso cordillerano.

La pintura “Salvamento en la cordillera” o “Repartiendo el pan en la cordillera”
(1855) obra de Benjamin Franklin Rawson (San Juan 1819 - Buenos Aires 1871),
representa una dramatica escena en el paso fronterizo central de los Andes meridionales
entre Argentina y Chile. Representa también una temprana manifestacién -una entre
escasos ejemplos- de pintura de historia realizada por un artista local. Excepcional en
términos de género, lo es también en términos iconograficos, ya que son muy pocas las
imagenes que muestran el rigor de la alta montafa, algo que contrasta con las crénicas
escritas sobre la travesia, donde los relatos de penurias son tan frecuentes que llegan a
constituir un tépico. Si bien estas caracteristicas podrian haber contribuido a la valoracion
de la obra, ella ocupa un lugar periférico en el corpus de imagenes con que histéricamente
se ha hecho visible la guerra civil argentina entre federales y unitarios; corpus dominado
por retratos individuales, las variadas formas de propaganda del gobernante rioplatense
Juan Manuel de Rosas (Buenos Aires 1793 - Southhampton 1877) y la cultura visual
gauchesca. Por otro lado, tanto la obra como su autor son totalmente desconocidos en
Chile, aunque el pintor vivié diversas temporadas en Santiago y Copiapé, y la pintura que
nos ocupa remite al lazo que une las historias politicas y los habitantes de ambos paises
desde sus respectivas fundaciones; lazo que, en buena medida, se despliega en los pasos
de la cordillera de los Andes.

Por todo esto, he querido aproximarme a esta pintura atendiendo a los
movimientos que en ella se gatillan: en primer lugar, el movimiento que retrata aquel
esforzado paso de exiliados por la cordillera; en segundo lugar, los movimientos que el
pintor realiz6 entre un pais y otro, y de una ciudad a otra a lo largo de su vida; en tercero,
la movilidad de influencias, citas, referentes que circulan por la region en las década de
1840 y 1850; y por ultimo, la movilidad de los géneros pictoricos, en particular, el de la
pintura de historia atravesada, en este caso, por la representacion de la naturaleza.

En el cuadro se emprende el relato del éxodo de argentinos a través de las
montafias tras la derrota del bando unitario en la batalla de Rodeo del Medio el 24 de

septiembre de 1841. El malogrado grupo, compuesto por mas de 400 personas, entre
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civiles y militares, qued6 atrapado por cinco dias en los refugios del paso debido a una
tormenta fatal que se desaté mientras intentaba cruzar la cordillera para asilarse en Chile.
Murieron mas de treinta, muchos quedaron mutilados o quemados y todos sufrieron de
hambre, frio, sed y agotamiento. Domingo Faustino Sarmiento, quien era por entonces un
joven politico e intelectual unitario, movilizé la ayuda y los viveres desde Santiago, donde
habia emigrado y encabezaba la oposicién a la dictadura del lider federal Juan Manuel de
Rosas.

Un mes después del suceso, se publicé un listado de los militares que bajo el mando
del General Madrid habian padecido el cruce. Pocos dias mas tarde, aparecio6 la crénica de
los fatidicos hechos.192 Ambos textos persiguen un mismo objetivo: atestiguar las
horribles dimensiones de la tragedia y justificar la ayuda caritativa que algunos chilenos
habian brindado (se ensalzaba asi un valor que, como se vera en el siguiente apartado, era
clave para la conformacion de grupos liberales de ambas naciones). La resistencia unitaria
argentina en el exilio pretendia amortiguar con ello las criticas de sus compatriotas
federales y de simpatizantes chilenos de estos, que recibian por la prensa la propaganda

rosista que pretendia reducir las dimensiones de la catastrofe.

Publicamos este extracto, de cuya autenticidad respondemos, para mostrar al pueblo de
Santiago la malignidad con que algunos mal intencionados han procurado acreditar la
invencidn de ser un pequenisimo nimero de soldados los que habian pasado la Cordillera,
y hallarse en buen estado de salud, para amortiguar el honroso interés que este filantrépico
pueblo habia mostrado por las desgracias de nuestros compatriotas (Unos arjentinos
1841: 2).

102 En la Seccidn chilena de la Biblioteca Nacional de Chile se encuentra encuadernado un conjunto de sueltos
relacionados a la primera estadia de Sarmiento en el pais. Los primeros documentos dan cuenta del
dramatico evento en los Andes: Emigraciéon Argentina, firmado por “Unos arjentinos” y fechado el 15 de
octubre 1841 y Sucesos de la cordillera, firmado por las iniciales G.N.T., ambos impresos en la Imprenta y
litografias del Estado. Este tltimo se atribuye a Sarmiento y figura en sus obras completas, fue ademas
publicado por EI Mercurio del dia 2 de noviembre de 1841. A estos pasquines le sigue el impreso Algunos
pormenores del uso que han hecho de sus victorias Rosas y sus tenientes Orive y Pacheco, en las provincias que
sojuzgaron, de 1842; y la polémica que Sarmiento sostuvo con Domingo Godoy en 1843 (con los sueltos Vaya
un fresco para Don Domingo Godoy que ha caminado tanto estos dias y la respuesta Al piiblico y no al Sr.
Sarmiento), que culmina en el conocido texto autobiografico Mi defensa, publicado por la Imprenta El
Progreso en 1843.
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Con el mismo afan, la cronica subraya desde la primera linea los alcances épicos del
suceso, comparandolo con el traumatico viaje que emprendié el adelantado Diego de
Almagro en 1535 junto a un inmenso tropel de indios y espafioles con la misién de
conquistar las tierras entre Los Andes y el Pacifico, al sur del virreinato del Pert y que
acabo sepultado casi por completo en el paso de la cordillera. Con ello, el fatidico cruce por
los Andes se inscribe en la historia como en un intento por contrarrestar el poder
atemporal de la naturaleza. La misma cordillera que durante el verano ofrece un
arriesgado paso en el que veinte aflos atrds se habia sellado la independencia de las
naciones fundadas en cada una de sus laderas, se transforma en “imponente barrera, en la
estacion rigorosa del invierno” (G. N. T. 1841: 1). Por alli han debido atravesar exiliados
de lado y lado cada vez que violentas dictaduras han asolado estos paises.

Catorce anos después del dramatico episodio, el pintor Franklin Rawson quiso
darle también un tratamiento épico valiéndose esta vez del gran género de pintura de
historia de tipo romantico. Realizé esta obra una vez de regreso en San Juan, luego de
haber pasado cinco afios en Santiago, donde formé parte activa del cosmopolita circulo
intelectual y artistico compuesto, entre otros, por su amigo Domingo Faustino Sarmiento.
San Juan es una ciudad fronteriza ubicada en la ladera oriental de la cordillera de los Andes
y que fue administrada por la Capitania General de Chile durante buena parte del periodo
virreinal. Para los afios en que se forman Sarmiento y Franklin Rawson, San Juan era una
ciudad central en tanto constituia el acceso a la localidad conocida como Los Patos, donde
se concentran varios de los cruces mejor habilitados de la cordillera. Era, por tanto, un
punto de encuentro de viajeros chilenos, argentinos y europeos que volvian o se

preparaban para atravesar la inmensa montafia.193 Sin embargo, la centralidad que pronto

103 Roberto Amigo ha dedicado varios de sus trabajos a completar la historia del arte argentino de la primera
mitad del siglo XIX. En varios de ellos ha incluido analisis de la pintura que me ocupa aqui (el ensayo
“Imagenes de la historia y discurso politico en el Estado de Buenos Aires (1852-1862)" de 1999; la
exposicion y su respectivo catdlogo Las armas de la pintura. La nacién en construccién (1852-1870), exhibida
en el Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires en 2008; y la exposicién antoldgica y catdlogo dedicados
a Benjamin Franklin Rawson en el Museo Provincial de Bellas Artes Franklin Rawson de San Juan, durante
el verano de 2013-2014). En la exposicién Las armas de la pintura inscribe al pintor sanjuanino en un relato
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asumio la ciudad de Buenos Aires como sede del poder politico unitario luego de la Batalla
de Caseros en 1852, las crecientes facilidades para viajar por via maritima de Argentina a
Chile por el Estrecho de Magallanes y la mayor preponderancia que fue adquiriendo
Mendoza una vez que se construyé en sus proximidades el paso principal cordillerano de
Uspallata (alo que se sumo6 una creciente modernizacién acentuada con su reconstruccion
luego del terremoto que la dejé en el suelo en 1861), relegaron a San Juan al margen de los
ejes de circulacion entre ambos paises. Consecuentemente, la produccion de sus artistas
pasé a ocupar un lugar secundario en la cultura de alcance nacional; una condicién
regional que con mucha dificultad y muy excepcionalmente se sobrepone a la gravitacion
de Buenos Aires. Se podria decir que para mediados del siglo XIX, la presencia de San Juan
en la cultura nacional de la Argentina pasa a tener un lugar similar al que tiene la propia
cordillera como espacio y objeto de representacion en la cultura visual del pais.

Pero para los afios de formacion de Franklin Rawson, San Juan era el escenario de
una incipiente elite intelectual impulsada en buena medida por Sarmiento, gran amigo del
pintor y su familia. Tempranamente es posible que Benjamin Franklin Rawson haya tenido
contacto con Amadée Gras (Amiens 1805 - Gualeguaychu 1871, pintor viajero francés que
en su paso por San Juan camino a Chile retraté a su padre, Aman Rawson, y afios mas tarde
se convirtié6 en un famoso daguerrotipista de Buenos Aires). Muy joven viajé a Buenos
Aires para formarse con el retratista argentino Fernando Garcia del Molino (Santiago 1813

- Buenos Aires 1899), donde permanecié hasta 1840. Sin mediar motivos politicos sino

de alcance nacional, gesto que se intensifica al establecer permanentes relaciones y miradas comparadas
con la obra de su primer maestro Fernando Garcia del Molino (1813-1899) y la de su contemporaneo, que
de alguna manera es también su relevo, Prilidiano Pueyrredén. Con ello, Amigo plantea la necesidad de
reescribir la historia del arte argentino prestando también atencién a las provincias y a aquellos circuitos
heredados del periodo virreinal (o incluso de antes), en tanto espacios de produccién que se mantuvieron
activos por algunas décadas luego de las independencias nacionales, frecuentados por artistas pintores,
dibujantes y fotografos. La revision del arte argentino de las primeras décadas del siglo XIX se ha visto
potenciada en los ultimos afios con los estudios de varios investigadores, ademas de los cambios de guién
de los museos Pueyrredén de San Isidro y Cornelio Saavedra, y exposiciones como la reciente Retratos para
una identidad, dedicada precisamente a la obra de Garcia del Molino en el Museo de Arte Hispanoamericano
Isaac Fernandez Blanco y el Museo Pueyrredon, de la cual se publicé un catalogo en marzo de 2014. Otras
referencias para el estudio del artista sanjuanino y su contexto de formacion son los libros de Rodolfo
Trostiné (1972 y 1950) y de Adolfo Luis Ribera (1982).
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mas bien, siguiendo al historiador del arte argentino Rodolfo Trostiné, movido por su
amistad con Sarmiento, pasa una estadia de cinco afios en Chile. Santiago vivia por
entonces un intenso proceso de conversion, de la aislada capital colonial a una ciudad que
aspiraba ala modernidad y el cosmopolitismo, en tanto se convirti6 en punto de encuentro
para varios intelectuales y politicos exiliados de diversos paises de América Latina y lugar
de paso e incluso residencia para varios comerciantes, artistas y cientificos europeos. De
esos afios es el retrato que pint6é Franklin Rawson de Sarmiento quien comenzaba para
entonces la redaccién de su obra programatica, Facundo. Civilizacién o barbarie, publicada
en Chile en 1845. Curiosamente este retrato no forma parte de la iconografia convencional
del intelectual sanjuanino, quien prefirié incluir en la primera edicion de su libro el
grabado hecho por Narcise Desmadryl a partir de un dibujo del pintor tucumano Ignacio
Baz, quien también residia en Santiago por esos afos.

En la misma época, Franklin Rawson conoci6é a otro pintor francés, Raymond
Quinsac Monvoisin, quien habia llegado a Santiago en 1843 proveniente de la ciudad
imperial de Rio de Janeiro y que se reconoce aun hoy entre los europeos que ejercié mayor
influencia en el incipiente campo artistico del Cono Sur. El mismo Franklin Rawson
comenta su relaciéon con Monvoisin en la carta que envi6 una vez de regreso a San Juan a
su maestro Garcia del Molino (5-5-1847),104 donde sefiala haber tenido la ocasi6n de
visitar el taller del bordolés “con frecuencia, porque encontré en él algunas obras dignas
de estudio. El dibujo y colorido de sus cuadros histéricos es bueno; pero sus retratos
pésimos”. Frente a este comentario, vale la pena recordar que Garcia del Molino era el
retratista mayor de Buenos Aires y con sus palabras, ademdas de calificar la obra de
Monvoisin, alagaba al maestro y se posicionaba también él como retratista, pues hizo de
este género su oficio principal. Resulta interesante también reconocer la autonomia del

sanjuanino, quien erige un juicio -si bien en un contexto de escritura privado- que ningtiin

104 E] documento se conserva en el Museo Sarmiento de Buenos Aires (n. 7769) y ha sido reproducido en
Amigo 2014: 124-125.
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artista o critico chileno enuncié (al menos no en ese entonces), 195 asi como tampoco su
amigo Sarmiento, quien ante la partida de Monvoisin a Lima, lamenta en EI Progreso (29-
8-1845): “La ausencia de Monvoisin ha dejado a Santiago sin un retratista”.196 El bordolés
era -y en algun término, aun lo es- el precursor de la pintura moderna, que llegaba para
civilizar los habitos artisticos de las sociedades locales.107

La misma autonomia de juicio que manifiesta Franklin Rawson en su carta la
percibe Palliere cuando visita la exposicién que el sanjuanino monta en Buenos Aires con

tres pinturas de historia. Asilo comenta en el periodico portefio El Nacional (27-05-1856):

[...] y mds extraordinaria nos parece la parte en que el pintor argentino se pone a la par de
los artistas europeos, sin contar con sus elementos de estudio, que [justifican] la presencia
de defectos, algunos de los cuales estan revelando las circunstancias especiales y locales
donde el pintor ejecuta su obra (Palliére apud Amigo 2014: 33)

105 Para un anélisis de la recepcién de Monvoisin en Chile ver el capitulo “De la decadencia metropolitana al
éxito provincial...” de Josefina de la Maza (2014).

106 Tal vez uno de los textos mas interesantes de la critica artistica de esos afios sea “Cuadros de Monvoisin”,
articulo que publica Sarmiento con motivo de la presentacién en sociedad de Monvoisin en Santiago (EI
Progreso, 3-3-1843). En ella se despliega el ideal artistico que sostenia el autor del Facundo. Roberto Amigo
(2014) cita y comenta un extenso paragrafo del texto en el que Sarmiento revela estar en conocimiento de
las tendencias mas contemporaneas de la pintura de género histérico. Reconoce que en su funcién publica
(ser el retrato del “alma social”) se halla la base de unidad de la obra y que es la imaginacion (“la inteligencia
de los artistas”), la fuente de su estilo; mas pertinente para lo que comento aqui son sus palabras acerca de
la representacion de las pasiones: “Las dificultades y el mérito de los pintores de la categoria del sefior
Monvoisin consisten en crear relaciones, es decir, en hacer resaltar las pasiones y los sentimientos de cada
uno de los personajes que llenan sus grupos, y tener cuenta en este trabajo, no sélo de la verdad que ensefa
y de la historia, sino del modo mas fuerte y sorprendente de hablar a la imaginacién y de arrastrarla a
contemplar la vida, las sensaciones y las pasiones que en el momento dado estan dominando en cada grupo
o en cada persona” (El Progreso, 3-3-1843). Para otros estudios sobre Sarmiento como critico de arte, ver J.
A. Garcia Martinez, Origenes de nuestra critica de arte. Sarmiento y la pintura (1963) y Manuel Sanchez de
Bustamante, Sarmiento y las artes pldsticas (1961).

107 Signo de esto es el lugar que tiene el pintor en el dlbum amicorum de Isidora Zegers, duefia del principal
saléon social de Santiago en la época. En la pagina dedicada a la “Galeria de pintores célebres
contemporaneos”, compuesta casi por completo por cartes de visite y reproducciones de retratos de artistas
franceses, el autorretrato oval de Monvoisin ostenta un lugar central y de considerable mayor tamafio,
dejando al lado a maestros como Ingres, Delaroche o Vernet. Ver Josefina de la Maza, “Estudio introductorio”
del Album de Isidora Zegers (2013: 27).
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La ocasion fue una subasta que el artista montd en Buenos Aires y Parana para
exponer Salvamento en la cordillera, La hija de Cazotte (o de Sombreuil, segin corrige
Amigo) y La cautiva; estando las dos ultimas telas perdidas en la actualidad. En este
contexto expositivo, la obra aspiraba a una recepcién de alcance nacional y cosmopolita,
entre una pintura de historia de asunto francés y otra de un tema reconocido ya como
topico argentino, dada la referencia al poema homoénimo publicado en 1837 por Esteban
Echeverria (Buenos Aires 1805 - Montevideo 1851), y la extensa serie que realiz6 el pintor
bavaro Johann Moritz Rugendas (Augsburgo 1802 - 1858) con el mismo motivo que
sirvieron para ilustrarlo.108 La pintura del cruce de los Andes esperaba posicionarse asi
como una imagen pregnante de la historia reciente en un contexto de contingencia
politica: la campafa de Sarmiento como senador de la Republica y el reordenamiento de
alianzas politicas después de la caida de Rosas, proceso que pasaba por revisar las
posiciones que los distintos actores habian asumido durante el mandato de este. Las
complejidades de este proceso de recomposicidn del tejido politico se ven reflejadas en un
texto contemporaneo a la produccion del cuadro, escrito por Gregorio Araoz de Lamadrid
(San Miguel de Tucuman 1795 - Buenos Aires 1857),109 el general a cargo del fatidico cruce
y uno de los protagonistas del cuadro (es quien aparece detrds de Sarmiento, mirando
directamente al espectador, con uniforme y gorra). La disputa por la verdad histérica se
hace evidente en este texto, cuyo objeto es defender sus acciones ante las memorias
postumas del General Paz, que Araoz califica como calumnias. Dada la coincidencia entre
las fechas de publicacién del texto con la produccion de la obra, y considerando el acabado
retrato que hace Franklin Rawson de Lamadrid, es posible especular que el pintor lo haya
tomado también como referencia. Como sea, la pintura es un relato que narra un pasado
proximo en un presente convulsionado en el que se juega la reestructuracion de la nacion.

La imagen pretende inscribirse en la iconografia nacional representando un evento

108 En el catalogo de la exposicion del Museo Provincial de San Juan, Roberto Amigo dedica un extenso
apartado a analizar cada una de ellas y proponer lecturas del conjunto. Las pertinentes consideraciones
sobre el género comun a las tres pinturas expuestas me han servido de antecedente para lo propuesto aqui.

109 Gregorio Araoz de Lamadrid, Observaciones sobre las Memorias péstumas del brigadier general d. José
M. Paz, por G. Araoz de Lamadrid y otros jefes contemporaneos (1855).



109

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I1. El paso

fundacional de su vida republicana, una efeméride heroica que hermana a Sarmiento con
San Martin y pone en la cordillera de los Andes un hito geohistérico. La falta de circulacion
posterior y el poco reconocimiento que recibe por lo general su autor son tal vez muestras
de una historia del arte escrita desde la capital portefia, muy lejos de los Andes.

Es sabido que son muy escasas las obras de artistas argentinos en las que aparece
la cordillera; paisaje y fondos de tela suelen quedar como capturados por la pampa,
espacio omnipresente en su conformacién visual, no obstante la inmensa diversidad de
otros “escenarios” naturales que podria servir como referencia, considerando lo largo y
ancho del territorio en el que se asienta. Observar Salvamento en la cordillera en dialogo
con la produccion de cuadros de historia de Monvoisin y otros artistas de su circulo
(particularmente el mendocino Gregorio Torres, también residente en Santiago, de quien
nos ocuparemos a continuacién) permite dislocar la mirada de la iconografia dominante
pampeana y encontrar otros puntos de referencia visual. Como veremos, la cordillera
aparece con mucha frecuencia en los retratos colectivos e individuales producidos por este
grupo. Mirar la pintura de Franklin Rawson en este contexto permite, entre otras cosas,
dilucidar las funciones simbélicas y contextuales que asume el hito natural en la visualidad
de los primeros afios republicanos de ambas naciones.

;Cudl es la funcién que cumple la cordillera en este caso? Ensayo una respuesta
pensando una vez mas en el género en que esta pintura se inscribe. En una tela de
dimensiones poco habituales para el contexto (146 x 168 cm), el pintor sanjuanino
compuso una coreografia entre los cuerpos de victimas y sobrevivientes, los gestos de
quienes han venido a rescatarles y la omnipresencia de la naturaleza, por fin apaciguada.

La referencia a La balsa de la Medusa de Géricault (1818; fig. 33) es evidente, sobre

todo en la composicion del grupo central de la pintura,!19 algo que ya ha sido apuntado

110 M3s alla de las similitudes en la composicién formal de la pintura, también se puede establecer analogias
en otros aspectos: ambas tragedias suscitaron un intenso debate en la prensa, provocado por la descripcién
que hicieran los sobrevivientes o involucrados, generando su apropiacion politica y alegorica. El caso de la
obra de Géricault fue intensamente estudiado por el historiador del arte norteamericano Tomas Crow en su
libro Emulation: Making Artists for Revolutionary France (1995). Otra pintura a la que podria hermanarse
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por Roberto Amigo (2014), quien también reconoce que la relacidn entre la tragedia de
los Andes y el naufragio del Atlantico parece haber sido prevista por Sarmiento en su

relato, cuando dice:

Un fenémeno que presentan con harta frecuencia los naufragios, y que excita la
desesperacion y los padecimientos fisicos, vino a hacer mas aflijente esta terrible escena.
Los desgraciados que estaban afuera amenazaban acometer a sablazos a los ménos
desgraciados de la casucha, y a los horrores del hambre y del frio estaba a punto de
agregarse, el de el derramamiento de sangre entre las victimas de comun infortunio” (G. N.
T.1841: 3).**

Tormentas de mar y de nieve, erupciones de volcanes y terremotos son fuerzas de
la naturaleza que se revelan inabarcables desde el orden ilustrado del mundo. La historia
natural y la estética de lo sublime configuran un marco moderno para aprehender estos
fendbmenos a partir de la experiencia, como una nueva forma de conocimiento y de belleza.
El pathos, las pulsiones irracionales, incluso la muerte, encuentran en estas fuerzas su
parangdn, su medida: las pasiones como fuerzas sublimes de lo humano. Se produce asi un

cambio de signo: lo inaprehensible puede ser bello, incluso perfecto.l1? La pintura de

esta de Franklin Rawson es La batalla de Eylau de Antoine-Jean Gros, pintada solo meses después de la
batalla en 1808. Los cuerpos de soldados agolpados en el suelo y semihundidos en la nieve, algunos vivos
aun, reciben asistencia de la compafiia de Napoledn.

111 No cuento con antecedentes o pistas para confirmarlo, pero es altamente probable que Franklin Rawson
haya tenido acceso a la reproduccién en grabado de esta pintura, expuesta en el Salén de 1819 y colgada en
el Louvre desde 1824. Conocido es en cambio el acceso a la literatura francesa contemporanea que tenia
Sarmiento, lo que contribuye a pensar que tuviera noticias del motivo de Géricault y tal vez una lamina de
su reproduccion en grabado al momento de escribir las lineas citadas. Si no lo recibié él mismo por algin
medio, puede haberlo conocido en la coleccion de estampas que probablemente tenia Monvoisin en su taller,
o0 algun otro artista europeo en viaje por el Cono Sur en esos afios. El tema de la difusién de arte europeo por
medio de colecciones de estampas que transportaban los artistas viajeros es uno de los tantos puntos
pendientes de estudio en relacién al radio de accién e influencia de Monvoisin y otros pintores en América
del Sur.

112 Entre los muchos autores que reflexionaron sobre lo sublime, tomo una cita de The Modern Painters de
John Ruskin que de alguna manera concluye el proceso de resignificacién que experimenté el concepto entre
fines del siglo XVIII y mediados del XIX. En ella se expresa la modernidad y el dinamismo propios este
sublime moderno que estd presente también en las palabras de Sarmiento y en la pintura de Franklin
Rawson: “The fact is, that sublimity is not a specific term, -not a term descriptive of the effect of a particular
class of ideas. Anything which elevates the mind is sublime, and elevation of mind is produced by the
contemplation of greatness of any kind; but chiefly, of course, by the greatness of the noblest things.
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historia que comienza a desarrollarse primero en Inglaterra y Estados Unidos a fines del
XVIII, y luego desde Francia a expandirse a nivel mundial, da lugar -como también lo hacen
el paisaje y la 6pera- a formas artisticas capaces de expresar estas pasiones y estas fuerzas
y en ello, de contenerlas mediante las normas del decoro y la tradiciéon propias de cada
género. Naturaleza e historia se hacen aprehensibles por medio de c6digos estéticos que
las ubican simultdneamente en la trascendencia y en la contemporaneidad.

En la pintura, la figura de Sarmiento encarna esta sintesis: ataviado con poncho y
sombrero de copa, recuerda con su gesto la tradicién iconografica de la oratoria clasica.113
Con esos atributos, su cuerpo parece un espacio de confluencia del programa civilizador
del que fue mentor y portavoz. Al incluir su figura, el pintor privilegia la unidad de accion
por sobre la exactitud de los hechos pues, como sabemos, Sarmiento no se encontraba en
la cordillera al momento de llegar la ayuda a los damnificados, sino en una localidad del
lado chileno a los pies de Los Andes, gestionando precisamente el envio de abrigos,
refuerzo y viveres. Su interlocutor en la pintura seria, segin Amigo, José Joaquin Baltar,
uno de los militares a cargo de conducir al grupo (quien tampoco se encontraba en el
refugio que sirvié de guarida a los damnificados y de escenario a la pintura, por formar
parte del grupo de avanzada que habia partido en busca de ayuda, librandose asi de la
tormenta). Con su gesto severo, Sarmiento estaria recrimindndole no haber previsto a
tiempo el peligro, arriesgando con ello la vida de sus compatriotas. La pintura se convierte
en el espacio de la moraleja, del comentario, y de paso, de la recolocacién politica de los
hechos a posteriori; en suma, de la construccion del relato de la historia desde el presente,

algo que el historiador del arte britdnico Francis Haskell estudié en su ensayo The

Sublimity is, therefore, only another word for the effect of greatness upon the feelings; -greatness, whether
of matter, space, power, virtue, or beauty: and there is perhaps no desirable quality of a work of art, which,
in its perfection, is not, in some way or degree, sublime” (Ruskin 1903 [1843]: 128).

113 Amigo explicita la coherencia de este gesto con la biografia del personaje: “Sarmiento esta representado
con el gesto retorico del orador. En 1856, Sarmiento fundaba la Logia Unién del Plata N. 1 con el titulo de
orador: el encargado de explicar las verdades simbolicas y fiscalizar el cumplimiento de los preceptos
masoénicos” (Amigo 2014: 31). Retomando lo comentado en relacién a la iconografia sarmientina, es de
destacar que para esta tela Franklin Rawson tome como referencia el rostro barbado del dibujo de Baz,
mucho mas conocido para cuando se exhibe la pintura que aquel primer retrato de su propia autoria, por
circular este, como dije, en la primera edicién del Facundo.
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manufacturing of the Past (1971). Alli explica que este procedimiento es la respuesta que
ofrecen los pintores de historia frente al desafio de inventar un pasado para la nacién, en

tanto nuevo orden social.

... that is, the attempts made by artists all over Europe (though I will be talking almost
exclusively about France) to look into their national histories in order to be able to express
their feelings about their own times (Haskell 1971: 110).

La silueta de Sarmiento se replica en primer plano en la figura de Alaniz (el “viejo
correos” segun la fuente), quien reparte el pan al grupo central de damnificados, cuya
disposicion y gestos otorga alcances biblicos a la escena. La pintura funciona de manera
simultdnea como una escena pregnante y tragica del suceso en los Andes, que al mismo
tiempo que recupera el decoro propio del género académico de pintura de historia, se abre
a concesiones permitidas por su actualizacion contemporanea en tanto crénica visual de
los hechos. Sobre este marco de acuerdo entre ambos tiempos (el actual del
acontecimiento y el atemporal del relato), el historiador del arte aleman Edgar Wind
escribio en 1938 el ensayo The Revolution of history painting, en el que explica los

mecanismos que se accionan en la pintura de historia decimonoénica.114 El estilo que

114 Wind plantea sus reflexiones a partir del analisis de un cuadro del pintor estadounidense Benjamin West
(Pensilvania 1738 - Londres 1820), Death of General Wolfe (1771), que fue recibido con criticas por estar
sus personajes vestidos a la manera contemporanea. Cita Wind la defensa del pintor: “The event to be
commemorated happened in the year 1759, in a region of the world unknown to the Greeks and Romans,
and at a period of time when no Warriors who wore such costumes existed. The subject [ have to represent
is a great battle fought and won, and the same truth which gives law to the historian should rule the painter”
(Wind 1938: 116). Si bien es necesario advertir que son varias las décadas transcurridas entre un caso y
otro, las reflexiones de Wind sobre la revoluciéon en el género histdrico resultan muy estimulantes y
pertinentes para el contexto que aqui estudiamos, en tanto subrayan las vinculaciones entre opciones
estéticas y politicas en el contexto de la guerra de independencia de Estados Unidos. Por lo demas, es el
propio Wind quien propone pensar la obra de West y otros estadounidenses como la avant garde de la
pintura de historia que, al desembarcar en Paris, se mezcla en el horizonte de influencias que nutren al
romanticismo de Delacroix y Géricault.

Tal vez podria ser un interesante tema de investigacion revisar el contacto que pudo haber tenido Benjamin
Franklin Rawson con el arte estadounidense de la época por las diversas vias de la cultura grafica. El padre
del artista, Aman Rawson (Massachussets 1794 - San Juan 1847) llegé en 1818 a Buenos Aires y en 1826 se
instal6 en San Juan, donde pasé su vida como connotado médico y politico. Tal como revela el nombre de su
hijo, era un admirador de la cultura republicana de su tierra natal y no cuesta nada imaginarlo recibiendo
por medios postales, las revistas ilustradas y libros con ldminas de reproducciones de pinturas de historia 'y
retratos de hombres célebres de su pais. Sin ir mas lejos, la pequeia acuarela que el primogénito pinta de su
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describe -y que se actualiza en Salvamento en la cordillera, combina un mitigado realismo
que permite ubicar un suceso del presente en el espacio de lo épico, entendido este como
un enclave simbolico y atemporal de la llamada cultura universal, con las imagenes de
patriotismo que nutren el sentimiento de identificacion con un presente y con un
determinado lugar. Considera, ademas la funcién de reportaje o “news” picture, que instala
a la pintura como un dispositivo politico, contingente, tal como ocurre con la Balsa de la
Medusa y Salvamento en la cordillera. Sefiala Wind que esta ultima dimension esta en la
base de la hibridacién entre pintura de historia y retrato grupal, una caracteristica que
esta por cierto presente en la pintura de Franklin Rawson y que lleva a considerarla como
parte del conjunto general de su produccién, primordialmente conformada por retratos.

Coincidiendo con el espacio geografico que representa, el cuadro puede ser visto
como una pintura de fronteras, al borde de su género, entre retrato colectivo y pintura de
historia, cumpliendo simultaneamente las funciones de propaganda politica, cronica de un
evento que efectivamente tuvo lugar y su transmutacion en alegoria. La pintura se instala
ademas en dos estilos a la vez: entre neoclasicismo y romanticismo, los que aborda como
“posturas estéticas contrapuestas sin buscar la conciliacién entre ellas”, en palabras de
Amigo (2014: 15). Asimismo, si la composicién da cuenta tanto del modelo académico
como del recambio romantico, es decir, de una compenetracién con las fuentes visuales e
ideas estéticas contemporaneas de los centros del arte, algunas deficiencias en el dibujo
dan cuenta de las habilidades y limitaciones de un pintor que recibié una formacion
inconstante, periférica. Es también en ese sentido una pintura que atraviesa la frontera de
su tiempo, puesto que su contexto de produccion es el de una obra que se adelanta a las
principales manifestaciones de la pintura de historia en la regidn, encabezada por Blanes
en el ambito del Rio de la Plata y Chile, Luis Montero (Piura 1826 - Callao 1869) en Peru,
Pedro Lira (Santiago 1845-1912) y Pedro Subercaseaux en Chile (Roma 1880 - Santiago
1956).

padre (1850), lo muestra junto a un busto de su homoénimo, el publicista y padre fundador de Estados
Unidos, Benjamin Franklin.
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Del mismo modo, Franklin Rawson es un pintor que articula varios ejes a la vez: un
eje estético-temporal, que va del periodo colonial, en el que la pintura cumple
primordialmente funciones religiosas o del ambito de lo individual y lo privado, a uno
republicano, en el que pasa a ocupar el lugar de lo politico y de lo colectivo. Como hijo de
inmigrante y proveniente de San Juan, Franklin Rawson encarna también un nuevo sujeto
social, que transita en un eje geopolitico que vincula ambos costados de los Andes
meridionales por un lado, y por otro, a una provincia del interior de Argentina con Buenos
Aires, en un momento en que fronteras nacionales e internacionales estan recién
consolidandose. Esto ultimo nos puede llevar a reflexionar sobre la categoria de “artista
viajero” como un término no exclusivo para los europeos venidos a América, sino también
aplicable a aquellos artistas locales que cruzaron las fronteras nacionales recién
implantadas por las mismas rutas que los foraneos, coincidiendo con ellos en circulos

sociales y practicas artisticas.

Con todo ello, en este caso la imagen de la cordillera activa una suerte de clave para
una lectura heterodoxa y dindmica del arte del periodo; tal como ocurre en la pintura,
donde los Andes es paso y frontera a la vez. Por otro lado, creo que su representacién en
la pintura de Franklin Rawson da lugar al escenario de la historia, sefialandola como el
monumento natural de un pasado heroico que se reencarna en un evento al que quiere
darse también un alcance fundacional (la nieve acumulada en lugar de los afios, segtn la
imagen de Saint Exupéry). Dislocado a la pampa, el proyecto politico y contingente de la

Republica argentina se presenta en esta imagen precedido por lo sublime.

kkx

Un ultimo punto antes de cerrar. Al comienzo del apartado mencioné que
Salvamento en la cordillera es una de las escasas pinturas de alta montana realizadas por
artistas locales. Descontando las que enumeré en el apartado anterior como
correspondientes a la iconografia del cruce del Ejército Libertador, la montafia vista

“desde dentro” constituye un tépico abordado mas bien por artistas foraneos y un motivo
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frecuente en la pintura de paisaje romantica, sobre todo estadounidense y alemana, siendo
innecesario siquiera mencionar a David Caspar Friedrich, Carl Gustav Carus o Edwin
Church como ejemplos. Para el caso de los Andes meridionales, habria que comenzar
considerando los dibujos a pluma de Felipe Bauza, dibujante de la Expedicién Malaspina
que cruz6 la cordillera desde el Oeste en 1794. Algunos de estos dibujos fueron luego
pasados a la acuarela y al grabado por Fernando Brambila y publicados en 1810 (Sotos
1982; fig. 34. a y b). Si bien la circulacion de estas imagenes fue restringida hasta entrado
el siglo XX (Del Carril 1961), en ellas quedan sefialados los puntos de referencia de los
pasos que se fueron constituyendo, con el paulatino aumento del transito de viajeros de
uno y otro lado, en tdépicos frecuentes de las descripciones visuales y escritas del cruce:
dos ejemplos son el Puente del Inca y la Casa de la Cumbre, también conocida como las
“casuchas del Rey” (Ramos 2009), precisamente donde se refugiaron algunos de los

sobrevivientes del accidente pintado por Franklin Rawson.

No he tenido oportunidad de observar directamente las dos pinturas que se
conocen de Ernest Charton de Treville (Francia 1818 - Buenos Aires, 1877) con este tema;
una de ellas perteneciente a la coleccion Porcel en Buenos Aires y otra conservada en los
depésitos del Museo Nacional de Bellas Artes de la misma ciudad. A partir de la
reproduccion de esta ultima en el tercer volumen de la Historia General del arte en la
argentina de Adolfo Luis Ribera (1984), pareciera tratarse de una obra excepcional que si
bien recupera la experiencia del paso de los Andes que el artista emprendié junto a su
familia desde Chile, construye un paisaje ideal, desde un punto de vista inquietantemente

alto.115

Con mucha mayor frecuencia el motivo se da en técnicas que prevén un trabajo in
situ o al menos, uno que no se desarrolla frente a un caballete. Croquis, 6leos sobre cartén

y dibujos mdas acabados que luego pasan a litografias representan vistas de alta montafia

115 Dejo apuntado un comentario especulativo al respecto de la fortuna critica de estas dos obras: si estos
paisajes andinos de Charton hubiesen quedado en coleccidon chilena -fuera publica o privada (ambos son los
casos en Argentina)- es bastante probable que tuvieran mayor visibilidad. ;Sera esta tal vez una muestra
material del breve lugar que tiene la montafia en la imaginacion geografica del argentino (portefio)?
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y sobre todo, los pasos, incluyendo escenas pintorescas de arrieros. Es lo que muestran los
dibujos de Auguste Borget (Issoudun 1808 - Bourges 1877) publicados en En las pampas
y los Andes (1960), en el que el paso de Uspallata parece mucho menos rudo de lo que el
propio viajero narra en su diario Fragments d’un voyage autor du monde (1845-1846). O
en el Album Palliére. Escenas americanas, publicado en Buenos Aires por el impresor Jules
Pelvilain entre 1864-1865 y la serie de acuarelas de Catamarca, provincia del norte de
Argentina, realizadas por el suizo Adolf Methfessel (Berna 1836 - Buenos Aires 1909), dos
casos estudiados por Marta Penhos.11¢ Este tltimo ejemplo implica, como la propia autora
sefiala, la mirada cientifica de la montafia. En el ambito chileno son varios los ejemplos que
se pueden atraer para este caso. Menciono entre ellos el del naturalista aleman Eduard
Friedrich Poeppig (Plauen 1798 - Leipzig 1868), autor de Reise in Chile, Peru auf dem
Amazonen 1827-1832 (1834-1836), quien dibuja su autorretrato en los alrededores del
Volcan Antuco, (fig. 34. c) destino ineludible para los cientificos que recorrian la region. La
misma mirada cientifica es la que se activa en algunas de las conocidas laminas del Atlas
de la historia fisica y politica de Chile (litografiado por los hermanos Becquert e impreso
por F. Lehnert en Paris, 1854), la obra de Gay que incluye dibujos propios, de Rugendas y
del politico y tipografo chileno José Gandarillas (Santiago 1789 - 1846). Este mismo modo
de ver produce también las hermosas vistas de alta montafia y volcanes dibujadas por
Pissis y litografiadas por el también paisajista francés Eugene Ciceri (Paris 1813 - Bourron
Marlotte 1890) para la publicacién Geografia fisica de la Republica de Chile, impreso en
Paris, 1873. De todos estos ejemplos, creo que en este tltimo se visualiza la emocién de lo
sublime que el gran macizo provoca sin excepcion en los viajeros, segin sus propias
crénicas. La plancha VII (fig. 34. d), dedicada a Las cordilleras del Aconcagua, tomada desde
los altos del Jahuel es muy elocuente en ese sentido. Ante un panorama de altas cimas

nevadas, se ve una breve planicie que acaba en un barranco. En ella se ha instalado la carpa

116 Mirar saber dominar. Imdgenes de viajeros en la Argentina. Exposicion y texto de catidlogo por Marta
Penhos. Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, 2007. Ver también la resefia de la misma autora a
una de las laminas del Album Palliére, “La pulperia” en el catalogo razonado del MNBA (disponible en linea,
consultado el 20-4-2015).
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y el tripode del teodolito, implementos de la pequefia expedicién. Justo al borde del
despenadero, se ven dos pequefias figuras y una tercera mas al fondo camina apoyada con
un cayado. El contraste de proporciones es estremecedor, y se intensifica ain mas por
efecto de lo que Reclus denominé un horizonte limitado. Es Pissis mismo quien escribe
sobre como se debe calibrar una mirada frente a semejante paisaje y reconocer, aun en el

exceso de proximidad, las distancias:

Cuando situado sobre una alta cima el viajero echa sus miradas sobre el conjunto de una
region montafiosa, lo que llama primero su atencion es el desorden que parece reinar en
la distribucién de estas poderosas moles, unidas unas a otras por lineas bizarramente
contorneadas; pero insensiblemente desaparece la primera impresién y empieza a
distinguir en este desorden aparente, algunas lineas que se repiten de distancia en
distancia y que parecen todas llevar el mismo rumbo (...) (Pissis [1875] 2011: 15).

Pero si de una historia visual de los peligros y accidentes en este cruce se tratara,
tal vez la imagen mas expresiva es la que representa el grave accidente que casi le quita la
vida a Rugendas en el verano de 1837 a 1838. Fue el propio artista bavaro quien lo dibujé
a partir del relato y croquis de su compafiero de viajes, el pintor ruso Robert Kreuze (San
Petersburgo 1813 - Hamburgo 1885; fig. 34. e).117 Del mismo Rugendas hay varias
imagenes de alta montafa, dos dleos sobre papel de pequefio formato se encuentran en el
maravilloso ejemplar Unico que el artista obsequia a fines de los afios 40 a Carmen
Arriagada y que hoy se conserva en la Biblioteca Nacional de Chile, conocido como el
Album Rugendas. Una serie de 6leos sobre cartén, de los que en varios casos también se
conocen versiones en boceto, se encuentra en su mayor parte en la coleccién de Arte
Grafico de Munich y han sido reproducidos en el libro que Pablo Diener ha dedicado a la
obra chilena del bavaro (Diener 2012). Ladera oriental de una cumbre... (fig. 34. f) es un
ejemplo de pintura naturalista, probablemente un apunte hecho al aire libre donde se

describen ciertas caracteristicas del entorno (tipos de rocas y nubes, en este caso) y se

117 Este relato se ha narrado en diversas ocasiones, llegando incluso a la ficcién en la novela de César Aira
Un episodio en la vida de un pintor viajero (2002). Sin embargo, la figura y la obra de Kreuze permanece sin
estudios profundos. Breves aproximaciones en Diener (2012) y Bujaldén (2010).
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inserta a la figura humana para entregar una nocidn de escala, pero también una emocién

ante la inmensidad.

Las escenas de alta montafia, en casi todos estos casos, remiten mas a la experiencia
del cruce que a una imagen abstraida o idealizada de la montafia. No hay visiones amplias
lo suficientemente elevadas para indicar una linea de horizonte (siendo por ello el cuadro
de Charton una importante excepcidn). Pareciera como si la cercania con la inmensa masa
de rocas y nieve se sobrepusiera a cualquier posibilidad de convertir dicha vista en paisaje.
Y en cierta manera es similar lo que ocurre en el cuadro de Franklin Rawson: el encuadre
se concentra en la historia, en sus personajes y en la experiencia por la que estan
atravesando; solo una pequefia porcion de tela arriba a la derecha deja ver un camino

entre las cimas nevadas... un camino que parece no tener final.

Paisaje con figuras

La beneficencia (1847) de Gregorio Torres, es una pintura enorme para los marcos
locales, es una obra temprana para la produccion regional, representa figuras esenciales
de la historia de Chile, esta expuesta en el Museo Historico Nacional de Santiago desde
hace décadas y, sin embargo, es practicamente invisible.118 Tal vez la primera razén que
explica esto es que se trata de una pintura mala. Una segunda razén es, precisamente, su
ubicacién en un museo de historia, otras razones estan vinculadas a la figura de su autor,
practicamente eludida en los relatos de la historia chilena del arte, y otra razén mas
(¢podria ser la primera en realidad?) es que los personajes que en ella aparecen

conformaron un proyecto politico frustrado. En las paginas a seguir, propongo desarrollar

118 De todos los libros de historia del arte local circulando hasta ahora en Chile, solo Pereira Salas (1992)
menciona esta pintura, como un hito en su recuento de las primeras exposiciones del pais. Alli sefiala que
fue presentada en la segunda exposicion nacional organizada por la Cofradia del Santo Sepulcro en 1846,
donde obtuvo el primer premio. Sefiala, sin dar mayor referencia, que la pintura fue objeto de tempranas
reproducciones con daguerrotipo (Pereira Salas 1992: 112).
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cada una de estas respuestas parciales con el fin de instalar esta pintura en un relato de la
historia del arte chileno que aspira a desarticular los criterios convencionales del canon
artistico, asumiendo con ello su condicién ideoldgica. Con ello, quisiera dejarla sefialada
como una imagen que ilustra un proyecto politico al que sirve de retrato. ;Y la cordillera?

Esta atras y como veremos, anuda en varios cabos a la obra y su contexto

Hablar de la calidad de una pintura se ha convertido en una tarea ajena para los
historiadores del arte luego que el gusto fuera revelado como un aspecto ideolédgico y
sujeto a un sinfin de determinaciones (Bourdieu 1979). Antes, la objetivacion de la calidad
de una pintura figurativa por la via de la evaluacion de sus aspectos formales (correccion
del dibujo, manejo de la luz y del color, verosimilitud del motivo, coherencia en términos
de género pictorico, etc.) ya habia sido desarticulada por la propia practica pictérica, desde
que, a mediados del siglo, Courbet y luego Manet entre otros, sentaran, como Rimbaud, a
la belleza -y a su institucionalizacién en las Bellas Artes- en sus rodillas, y la injuriaran. La
escritura de la historia del arte se hizo cargo de desactivarla otro tanto al plantear nuevas
vias de valoracion: la ideologia implicita en el canon que acogia o no a la obra en cuestion
(Williams 1977; Said 1997; Pollock 2003), la fortuna critica (Hadjinikolau 1981; Haskell
2000) y el poder de la pintura en tanto imagen, entidad con agencia que se expande mas
alla de los limites del campo del arte (Marin 1993; Chartier 1992; Malosetti Costa 2002).
Sin embargo, la calidad de una pintura sigue siendo un problema persistente y por dificil
que sea de determinar, juega un rol ineludible en todos los caminos que tanto la practica

como la historiografia han trazado para abordarla.

Desde que, a finales de la década de 1970, cierta pintura contemporanea se
apropiara del término bad painting, la opcién de conceptualizar la mala calidad de una
obra se consolid6 de tal modo que ya ejerce sentidos como categoria estética y no como
juicio de gusto. Josefina de la Maza (2014) ha propuesto reciclar el término mamarracho
(palabra polisémica del léxico hispanoamericano que sirve para referirse tanto a un
mendigo como a una cosa mal acabada), como categoria necesaria para poder hablar de

algunas malas pinturas del siglo XIX chileno, extensible, me parece, a la pintura
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latinoamericana en general.11° Frente a La beneficencia de Gregorio Torres, el término
mamarracho permite analizar su fealdad y comprender que en ella se revelan
procedimientos de factura, practicas de un oficio, una determinada red artistica en la que
estuvo inserto el pintor mendocino durante la década de 1840 en Santiago y la fortuna

critica de la que fue objeto su figura y su obra.

Como decia, se trata de una de las pinturas mas grandes de la exhibicion
permanente del Museo Histérico Nacional de Santiago. La obra lleg6 a esta coleccion luego
de ser donada por el ingeniero Ramén Salas Edwards en 1955, descendiente de Manuel de
Salas (Santiago, 1754-1841), quien, como veremos, protagoniza la obra. Es una de las dos
pinturas de Gregorio Torres que se mantiene en exhibicion permanente en museos

chilenos, siendo, de hecho, la mas conocidas del autor.120

Probablemente (a pesar de su relativa gracia) la pintura se encuentra en exhibicion
por la importancia de las figuras y del momento histérico que representa, puesto que
desde temprano el juicio artistico sobre ella fue nefasto. Menos de veinte afios después de
su primera puesta en publico, Pedro Lira (quien era para entonces un joven artista y

animador del campo del arte chileno), afirmaba:

119 “La noci6n de mamarracho —enraizada en el arte y la critica de la segunda mitad del siglo XIX- ha tenido
un lugar no menor en la historiografia del arte chilena producida durante el siglo XX, sobre todo a partir de
uno de los juicios criticos mas repetidos acerca de la pintura del periodo, en el que es definida como ‘mala
copia’ del arte europeo, como un arte derivativo, burgués y pompier y, en el mejor de los casos, como una
‘ilustracién de la historia’ [...] Sila pintura chilena del siglo XIX ha sido considerada como una mala copia del
arte europeo, si el arte es estudiado desde una posicion servil y periférica en relaciéon con el canon del arte
occidental ;qué tipo de estrategias podemos utilizar para intentar repensar, desmantelar y, por qué no,
productivizar esas ‘categorias estéticas’?” (de la Maza 2014: 34).

120 [a otra pintura es la que representa el sitio de la Serena, que se encuentra en el Museo Gabriel Gonzalez
Videla de dicha ciudad (volveré a ella mas adelante). La escasa trascendencia de Gregorio Torres como figura
inaugural de la pintura chilena puede explicarse de varias maneras: una condicidon de extranjero que no
integra la categoria de “pintor viajero”, fundamentalmente, por no ser europeo, por haber llegado joven a
Chile y por haber continuado su vida adulta en su pais natal (lo que explica que la mayor parte de su obra se
encuentre allf). El pintor mendocino habia llegado a Santiago para continuar sus estudios secundarios en el
colegio de su compatriota José Manuel Zapata hacia 1837 y fue alli donde adquirié las primeras lecciones de
dibujo. Al respecto de la formacién temprana de dibujo en el Santiago republicano, ver Pereira Salas 1992:
51yss.
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Hemos visto una Magdalena suya detestable; i su cuadro de la Beneficencia que compuso
bajo la direccién del sefior Palazuelos i que es el mas grande que trabajd, carece igualmente
de mérito. Lo inico que puede llamar la atencion en él son los varios retratos que contiene.
Por lo demas, la composicion es infernal; i el colorido, el dibujo i la perspectiva, no
desmienten de la composicion (Lira 1865: 281).1%

En sus 264 x 317 cm se completa el retrato colectivo de catorce figuras de cuerpo
entero (hay dos mas, pero muy poco visibles). Dispuestos en una suerte de escenario
enmarcado en la parte superior por una techumbre de tejas, posan y al mismo tiempo
interactian entre si figuras reconocibles de la época con otras an6nimas que cumplen mas
bien una funcién alegérica. El lugar en que se encuentran esta abierto al exterior, podria
ser una terraza o zaguan, pero con la composiciéon de un plano bastante cerrado apenas
queda espacio para el fondo. Comenzando por la segunda fila de personajes, a la izquierda,
se encuentra Manuel Vicufia Larrain (Santiago 1778 - Valparaiso 1843), parlamentario y
primer arzobispo de Santiago, nombrado una vez que el Vaticano reconoci6 la
independencia de Chile en 1840. Junto a él, un pequefio didcono de espaldas, recuerda las
labores que el sacerdote llevo a cabo en beneficio de pobres y huérfanos. A su lado,
reconocemos a Paula Jaraquemada (Santiago 1768 - 1851), notable patriota que dedicd
trabajo y riqueza a promover obras de beneficencia para los mas desposeidos. Entre las
manos sostiene un pafio blanco que muestra a Domingo Eyzaguirre (Santiago 1775 -
1854), parlamentario y fundamental impulsor de empresas agricolas en la zona central del
pais; también dedicado a tareas de beneficencia y desarrollo social. A la derecha de este,
reconocemos a Mariano Egafia (Santiago 1793 - 1846), diplomatico de alto impacto
politico y cultural en el pais (entre sus gestiones se cuenta haber traido a Chile al
venezolano Andrés Bello), parlamentario de corte pragmatico y principal redactor de la
Constitucion de 1833. Su figuracion en esta pintura resulta en cierto grado incoherente,

puesto que Egafia y Salas se ubicaban en las antipodas del parlamento, estando las ideas

121 La critica de Lira, publicada en los Anales de la Universidad de Chile, principal medio de difusion del
pensamiento intelectual en Chile por esos afos, fue reproducido por el pedagogo chileno José Bernardo
Suarez en su Tesoro de Bellas Artes o Plutarco del joven artista -un manual de instruccién secundaria sobre
la actualidad de las artes europeas y americanas- en el apartado dedicado a Torres. Luego de esta referencia,
el autor busca reivindicar la figura del pintor por su obra posterior y su “alma bella” (Suarez 1872: 403).
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econdmicas del primero mas bien enfocadas a promover el ingreso de capitales
extranjeros que a fomentar la industria local. A su lado vemos al presbitero José Francisco
Balmaceda (Santiago 1772 - 1842), proveniente de familia de vasta fortuna y dedicado a
la beneficencia, principalmente en el Hospital San Francisco de Borja, ubicado al
Surponiente de Santiago, por entonces, zona de arrabales. Su cuerpo esta volteado en
direccion de un grupo de figuras no identificables como personajes histéricos sino como
alegorias de aquellos sujetos de capas medias y bajas de la sociedad chilena a quienes
estaban destinadas las acciones de beneficencia que acometia buena parte de los
retratados que hasta aqui he mencionado. Una mujer anciana vestida humildemente
sostiene un canasto con capullos de seda, pequefia industria introducida por los jesuitas y
que la Sociedad Nacional de Agricultura (liderada por Domingo Eyzaguirre y Manuel de
Salas) buscaba potenciar con miras a fomentar una industria textil local (Saldivia 2001).
Atras de ella, un hombre ciego y mas atras, un grupo de hombres, del que solo vemos el
rostro de uno, desesperado. Justo adelante de este mendigo, se encuentra un anciano
sentado sobre una estera de yute, otra especie cuyo cultivo fomentaba la Sociedad Agricola
con el fin de estimular una industria artesanal en base a esta hierba fibrosa. El anciano
dirige su mirada hacia el espacio central de la pintura, donde se encuentra Manuel de Salas
acogiendo a un nifo. El pequenio le muestra unas hoja grandes y verdes, probablemente
de la morera (Morus multicaulis), introducida en Chile precisamente para anidar los
gusanos de seda. Manuel de Salas fue un intelectual liberal formado entre Espafia y Lima
en los ultimos tiempos de la colonia. Seguidor de los ideales del lider de las independencias
americanas Francisco de Miranda, fund6 en 1797 la Academia de San Luis, destinada a
fomentar los oficios; fue profesor, alcalde y promotor de la cultura ilustrada y de la
independencia. Como patriota, form6 parte de la Sociedad de Amigos de Chile (una
agrupacion de lideres de diversos ambitos que bajo el gobierno de O’Higgins unid
esfuerzos para promover el desarrollo del pais). Fue también el primer director de la
Biblioteca Nacional, parlamentario y fundador de la Sociedad de Beneficencia. Con una
mano, Salas acoge al nifio y con la otra, sostiene un rollo de papel, tal vez las actas de
fundacidn de esta sociedad que da motivo al cuadro. Cerrando el recorrido, en la esquina

inferior izquierda vemos una mujer sentada en el suelo sosteniendo en sus brazos un nifio
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que a su vez retiene en su mano una tela translicida y blanca que sale de un canasto. Por
su aspecto e indumentaria, podemos reconocer en ella a una mujer mestiza o indigena. El
nifio en cambio es rubio, de piel blanca y grandes ojos azules. De su cuello pende una
cadena de oroy en la mano que roza el cuerpo de su cuidadora sostiene una cruz del mismo
metal. Ademas de remitir a una iconografia religiosa, este ultimo conjunto podria ser una
alegoria de la convivencia étnica y social (sin duda, todavia jerarquica), uno de los habitos

civicos que buscaba promover la Sociedad.122

Como decia, el grupo esta instalado en una terraza o alero, espacio intermedio entre
el exterior y el interior de una casa de arquitectura tradicional de la zona central chilena,
caracterizado por el techo de tejas, las columnas cuadradas de madera y suelo de baldosas
de ladrillo. Al fondo, la vista se abre al valle del rio Mapocho hacia el oriente, lugar
reconocible por los cerros isla y el perfil de la cordillera visible desde casi cualquier punto
de la ciudad de Santiago que alli se emplaza. La articulacién de figuras y fondo es
inexistente, y la interaccién de las figuras entre si, forzada. Las miradas no se encuentran,
los gestos no coinciden, las poses son tiesas y un elemento poco pertinente remata esta
serie de desajustes: la silla en la que esta sentado Salas es un tipo de mobiliario bastante
lujoso para el contexto, no corresponde al espacio de casi intemperie que acabo de
describir. La cordillera pareciera ser el tinico elemento disefiado de modo continuo en esta

pintura.

En la pintura la atmdsfera parece acartonada, no hay casi movimiento ni
interaccién entre las figuras, sin embargo, la combinacién de personajes histéricos y
alegéricos, sumada a la composiciéon que refiere a los valores de la caridad que los
congrega, recuerda a la tradicion barroca de pinturas encargadas por cofradias de
beneficencia, en las que se encarnaban, con escenas religiosas o alegoricas, las obras de
misericordia que motivaban a cada agrupacion. El elemento religioso presente en este tipo

de pinturas se ha reducido, en la de Torres, al gesto muy sutil del bebé rubio que sostiene

122 ,a simetria jerarquica de la composicion es elocuente también en términos de género: nétese el contraste
de relaciones que establece la mujer indigena (sujeto indeterminado) como cuidadora de un bebé blanco,
frente al gesto de afecto entre el pequefio indigena y Manuel de Salas.
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en su mano una cruz, pero el retrato colectivo de los miembros de la Sociedad y la sintesis
alegérica de los valores que esta promovia, permite recuperar el eco de una pintura
moralizante presente también en la tradicion religiosa colonial. Seria, siguiendo esto, una

pintura de edificacidn espiritual republicana.

He dicho que se trata de un retrato colectivo, afirmaciéon que se sustenta en el
encargo que dio lugar a la pintura y que analizaré después. Sin embargo, la representacion
de los personajes obedece mas bien a un montaje de retratos individuales producido a
partir de diversos referentes visuales, los que, a su vez, dieron lugar a las iconografias mas
convencionales de cada uno de los retratados. Esta seria una operacion habitual de las
pinturas mamarrachas, que actian como surtidoras de iconografia patria a pesar
de/eludiendo su artisticidad. Este es el caso del retrato del obispo Vicufia. No logré
identificar la imagen que sirvié de modelo, pero es indudable que se trata de un retrato
individual que Torres tom6 como antecedente (por la fecha de muerte del sacerdote y la
llegada del mendocino a Santiago, no existe posibilidad que se trate de un retrato tomado
del natural), del mismo modo que hicieron después Narcise Desmadryl y el pintor
Alessandro Ciccarelli (Napoles 1808 - Santiago 1879; figs. 36 y 37). Como se recordar3,
hice mencién del grabador francés por su participacién como dibujante de la carta
topografica levantada por Pissis y también de la empresa editorial promovida a ambos
lados de la cordillera que lo llevé a producir en Chile la Galeria nacional o coleccién de
biografias i retratos de hombres célebres de Chile (1854; fig. 38) y en Argentina, la Galeria
de celebridades argentinas: biografias de los personajes mds notables del Rio de la Plata. En
ellas, cada uno de los hombres célebres es representado en una lamina que reproduce su
rostro y muchas veces su autégrafo, junto a una biografia laudatoria de autoria, por lo
general, igualmente célebre. Ambos libros corresponden a la innovadora cultura de
imprenta que importaron sobre todo editores franceses al Cono Sur. Ella significé un
puente transmisor de habitos, relatos y mecanismos de distinciéon para un grupo social
que comenzaba a asumir las formas de la burguesia (Gené y Malosetti Costa 2009). En el
caso de estas galerias impresas, las historias nacionales adquirian rostro de hombres que

surtian modelos a imitar (en sentido visual y valérico). La pintura de Ciccarelli, por su
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parte, respondia al encargo que el Estado encomendd al pintor napolitano como parte de
su contrato de primer director de la Academia de Pintura en 1849. 123 A pesar de una
diferencia en la posicién de las manos del retratado y de no figurar sosteniendo con una
de ellas un libro como en el grabado, es evidente que ambas imagenes comparten un
modelo comun o que la dltima se bas6 en la primera, faltando de todos modos la imagen
inicial de esta cadena iconografica. Publicacidn ilustrada y pintura aspiraron a cumplir la
misma funcién de dar rostro a la historia patria, pero el destino de la pintura fue menos

auspicioso, puesto que hoy se resguarda en los depositos del MHN.

Paula Jaraquemada, la Unica mujer con caracter de personaje histérico que se
representa en la pintura es, de hecho, una de las contadas figuras femeninas que
trascendié en el relato de la historia de la independencia. Duefia de una hacienda en la
Angostura de Paine (zona en que las cordilleras de la Costa y de los Andes casi se
encuentran), brind6 acogida y financiamiento a las fuerzas patriéticas de San Martin luego

de la derrota de Cancha Rayada.

Terminada la guerra de la Independencia, -contaba el Plutarco de los jévenes- dofia Paula
abandono la alta sociedad en que un dia habia aparecido, i descendié a las miserias del
pueblo, derramando por todas partes, durante el resto de su vida, socorros, auxilios,
consuelos i favores (Suarez 1911: 101).

Su figura suscit6 varios semblantes visuales y escritos: un retrato de autor
desconocido que se conserva en el MNBA (fig. 39) la representa en su temprana adultez,
ataviada como una mujer rica y sofisticada con un paisaje cordillerano al fondo que podria
sefalar las tierras de su dominio. Con piedad ilustrada, la mujer mudé de aspecto en la

madurez y es asi como aparece en la pintura de Torres, vestida de negro y con el pelo

123 Nacido en 1811, este pintor napolitano fue discipulo tardio del maestro del neoclasicismo italiano
Vincenzo Camuccini. En 1843 se encontraba en Rio de Janeiro presentando su obra en las recientemente
abiertas Exposi¢cdes Gerais de Belas Artes de la Academia Imperial de Brasil. Sin haber obtenido el
reconocimiento que al parecer esperaba y respondiendo a la convocatoria de un grupo de diplomaticos
chilenos, parti6é en 1848 para asumir la direccién de la primera institucidén de educacién superior artistica,
cargo que ostentd hasta 1869. Vivié en Santiago, dedicado a la ensefianza artistica y a labores de caridad
hasta su muerte, en 1879.
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recogido sobriamente. Para la época de la pintura tenia 79 afios y por su apariencia
anciana, seria posible pensar que el pintor la haya visto en persona, aunque la pose no
parece corresponder a un retrato del natural. En el MHN se conservan las reproducciones
fotograficas de tres versiones (aparentemente en distintos soportes: grabado, dibujo y
oleografia) de un retrato de Paula Jaraquemada préximo al modelo de la pintura (figs. 40.
a, b y c).124 La multiplicacién de esta imagen tiene que ver con la ejemplaridad de la figura
y el uso de su semblante como modelo pedagogico. El marco de difusién de su rostro se da,
de hecho, en el Plutarco, manual de formacién para jévenes escrito por uno de los primeros
profesores normalista de Chile (formado en la escuela fundada por Sarmiento), José
Bernardo Suarez en 1872. Otro canal de difusion de la biografia de Paula Jaraquemada fue
el libro del homme de lettre Vicente Grez de 1878, dedicado a Las mujeres de la

independencia.

Domingo Eyzaguirre resulta un caso diferente a los dos anteriores, puesto que por
fechas (muri6 siete afios después de realizarse la pintura y en ella luce bastante anciano),
es factible que Torres haya tomado nota directa de su aspecto. Esta figura llega a
considerar el vinculo del pintor mendocino con su maestro bordolés, Raymond Quinsac
Monvoisin, quien a su vez retrat6 a Eyzaguirre en 1845, dos afios antes de La beneficencia.
La pintura de Monvoisin emplaza al personaje en un paisaje, algo excepcional en la obra
de este artista que recurria mas bien a interiores o espacios neutros para sus retratos.
Acorde con lo dicho hasta ahora, el paisaje funciona como un atributo del retratado y una
estrategia narrativa de su biografia: Eyzaguirre se encuentra sentado en unas rocas con
un compas en una mano y un plano en la otra (fig. 41). A sus pies, una canasta llena de
frutas y un curso de agua conduce la mirada hacia el fondo, como sefialando que alli se
encuentra la fuente de esta abundancia. El campo y la cordillera de los Andes al fondo
permiten reconocer el cajén del Maipo, el sinuoso valle de un torrente cordillerano que

gracias a los trabajos de canalizaciéon impulsados por Eyzaguirre y la Sociedad Agricola,

124 Existe ademds un daguerrotipo en formato de carte de visite iluminado y firmado en los talleres Diaz y
Spencer de Santiago (fig. 40. d). De muy mala calidad, es improbable que la pintura lo haya tomado como
referente.
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surte de regadio a la zona que concentra la mayor parte de la poblacion en Chile. La pintura
revela las dificultades que Monvoisin experimentaba en algunas ocasiones para distribuir
correctamente los pesos y voliumenes de la figura humana; dificultad que se reproduce en
la factura de su discipulo Torres. Algo muy diferente es lo que ocurre con otro retrato en
que la cordillera vuelve a figurar como escenario y elemento referencial; me refiero a la
pintura “Don Dadmaso Zafiartu y su familia en la chacra de Manquehue”, de 1844 (fig. 42).
Integrante del grupo social que en Chile se denomina oligarquia por su riqueza y distincion
heredada desde los siglos del orden virreinal, la familia Zafiartu Larrain se representa en
un elegante salon. Candelabros y cortinajes, poses e indumentaria, el habito que
representa (se toma té, no mate o chocolate, bebidas mas populares), el relajo, tanto de los
hombres como de las mujeres, el colorido y el ritmo de la composicidn... todo invoca una
modernidad cosmopolita poco vista en Chile para esos afios. El cerro Manquehue -cordén
transversal de la cordillera, que caracteriza al sector oriente de Santiago- aparece atras
sefialando los dominios de la familia, que poseia varias casas y entre ellas, una chacra en

esta zona.

Considero interesante observar de manera conjunta estos tres cuadros -los dos de
Monvoisin y el de Torres- puesto que muy probablemente fueron producidos en un mismo
ambiente del que poco sabemos atn: el taller de Monvoisin en Santiago. Se trata de un
lugar y de una red de pintores que los historiadores que se han ocupado del francés
mencionan sin ir mas alla de la enumeracidon de los discipulos habituales y de las
direcciones donde se fue instalando en el trascurso de su permanencia en la capital (entre

1843 y 1858, con algunas intermitencias).125 Considerando el reconocimiento general que

125 Esta pendiente el estudio sobre el taller o escuela de Monvoisin en Santiago, iniciativa privada que
emprende el bordolés mientras espera el decreto oficial de la instauraciéon de una academia publica de
ensefianza artistica que supuestamente quedaria bajo su direccion. Esto ocurre en 1849, pero se coloca como
director al napolitano Alessandro Ciccarelli. De la bibliografia sobre el tema, poco es lo que se adelanta en
Monvoisin, su vida y su obra en América (1948), con textos de Miguel Sola y Ricardo Gutiérrez, que dedica un
apartado a “La escuela de Monvoisin en América”. Lo mismo pasa con la principal monografia sobre el artista,
escrita por David James (1849) y las notas de Pereira Salas sobre el arte chileno del periodo (1992). Seria
tal vez posible reunir fuentes (muchas de ellas ya conocidas) y contrastarlas con las pinturas, de tal forma
de perfilar los trabajos de este taller. Segin refiere Sarmiento en una nota sobre Monvoisin en EI Progreso,



128

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I1. El paso

rodeaba a Monvoisin en esos afios, cabe preguntarse por qué el encargo de la Sociedad de
Beneficencia no recayé en él. En términos cronolégicos, este coincide con el viaje que el
bordolés hizo entre sus dos estadias chilenas por Lima, Paris y Rio de Janeiro.
Probablemente, fue el propio Monvoisin quien recomendd a su pupilo, dada la cercania del
francés con Pedro Palazuelos (Santiago 1800-1851), quien encarga la pintura.126 Como
sea, es posible ver en el retrato colectivo de la familia Zafiartu el modelo compositivo del
cuadro de Torres, en ambas pinturas los personajes estan situados en un espacio
intermedio entre el interior y el exterior, enmarcados por recursos arquitecténicos o
decorativos que construyen una suerte de escenario. El fondo cordillerano vuelve a ser un
elemento de continuidad; sin embargo, el contraste de las figuras representadas y el relato
social enunciado por estas obras hace que las significaciones del hito expresadas por cada
una sean irreconciliables: en el caso de Torres, la cordillera cumple una funcién alegorica,
utopica incluso, pero también concreta: la montafia es vista como la fuente de recursos
desde donde debieran extraerse riquezas para el progreso de la sociedad en su conjunto.
En el caso de Monvoisin, lo que vemos a través de los cortinajes es la de propiedad

particular de tierras y la representacion del paisaje como signo de poder (Boime 1991).

Gregorio Torres era su ayudante mas proximo y cumplia la tarea de “inspector”. Entre los asistentes, se
menciona también al chileno Francisco Mandiola y a la sanjuanina Procesa Sarmiento, hermana del politico;
paso6 también por ahi, como ya sefialé, Benjamin F. Rawson. Mds alla de los datos especificos de la produccion
de los artistas de este taller, el estudio de este tema puede conducir a pensar las redes del arte en un
momento en que el campo artistico esta en proceso de instalacion, en una sociedad donde las iniciativas
privadas asumen funciones y alcances publicos. En este sentido, la academia de Monvoisin es un caso
paralelo al de los programas de desarrollo y proteccion social que comentamos en relacion al cuadro.

126 Seguin diversas fuentes, Palazuelos queda en Santiago a cargo de los intereses de Monvoisin mientras este
viaja por América del Sur y Francia. Se trata este de un personaje fascinante de la politica de corte social de
aquellos afios. El historiador Sergio Grez lo describe tomando palabras que le dedicé Sarmiento en su
columna “Un tribuno de la plebe” (EI Progreso, Santiago 2-04-1844): “Diputado conservador de espiritu
inquieto, caritativo e innovador, intenté una original experiencia que apuntaba a ‘poner en contacto a las
clases inferiores de la sociedad, con aquellos ciudadanos que se interesan por mejorar su condicion;
establecer corrientes por donde desciendan hasta ellos las ideas que ya estan difundidas en la parte culta, y
que un dique insuperable contiene en limites por desgracia muy estrechos’ (Grez 2007: 253).
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El vinculo entre discipulo y maestro se confirma en la figura de Mariano Egafia
(Santiago 1793 - 1846). Sin pretender una verosimilitud cronolégica entre sus
representados, Torres copia el retrato que Monvoisin habia hecho de Egana en 1827 (fig.
44), cuando el abogado cumplia funciones de ministro plenipotenciario en Paris, siendo
uno de los primeros contactos que tuvo el pintor con el pais (James 1949: 26). También el
pintor chileno Francisco Mandiola, que al igual que Torres frecuentaba el taller del
bordolés en Santiago, realizé una copia de este retrato, que se conserva hoy en el MHN (el
original de Monvoisin se encuentra en la coleccién del Banco Central). La imagen fue luego

reproducida por Desmadryl (fig. 43) y es hasta hoy la referencia visual del personaje.127

Del presbitero Francisco Balmaceda (Santiago 1772 - 1842) he localizado la
reproduccién de la pintura de autor desconocido que sirvié probablemente a Torres como
modelo y que hoy se encuentra en el Museo de Medicina de la Universidad de Chile (fig.
46). A partir de lo visible en esta imagen, parece una pintura de factura local, que en algo
recuerda al estilo colonial. El grabado correspondiente a Balmaceda en la Galeria de
Desmadryl (fig. 45) recupera la imagen de Torres modificando la postura de los brazos y
en el texto, Francisco de Paula Taforo, su autor, agrega una descripciéon de su semblante
que comienza diciendo “Para saber apreciar mejor en el hombre todo el mérito de su
virtud, es preciso examinar primero su constitucion fisica [...] (122)”. En ello se explicita
el valor de un retrato hacia mediados del siglo XIX: su objeto no era inicamente dar cuenta
de la verdad o destinarse al cultivo de la memoria, sino rendir cuenta, a través de una
imagen mental o visual, de las correspondencias entre el plano fisico y ético de un sujeto

determinado.

127 La fortuna critica del retrato de Egafia pintado por Monvoisin abre un tema digno de seguimiento, puesto
que, a pesar de la multiplicacion de la imagen, la pintura se ha mantenido siempre en colecciones privadas.
Egafia lleg6 a Chile en 1829 con su retrato, el que con toda seguridad fue valorado como una de las cartas de
presentacion del francés ala hora de promover su nombre como potencial modernizador del campo artistico
chileno y candidato a dirigir una primera academia de pintura en el pais (de la Maza 2014: 59 y ss). Cumplié,
en este sentido, una funcién argumentativa, ya que probablemente fue recibida como un referente de pintura
moderna por un publico acostumbrado, méas bien, a la retratistica de Gil de Castro.
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El retrato de Manuel de Salas que vemos al centro de la composicidn resulta ser el
unico semblante disponible de este intelectual temprano de la reptblica. Su rostro sereno
y cansado se repite en manuales escolares e ilustraciones de libros de historia, replicando
sin modificaciones el retrato de la pintura anénima y sin data que lo muestra rodeado de
libros, colgada actualmente en uno de los muros de la Biblioteca Nacional en Santiago (fig.
47. b).128 Ese mismo es el que toma Torres para su cuadro, haciendo en este caso muy
evidente el procedimiento de montaje: la figura ha sido recortada de su gabinete
incluyendo el pesado sillén y emplazada en el espacio semiabierto que se construye en la
pintura. El rostro del anciano vuelve a servir de modelo a Desmadryl (fig. 47 a.) y al
escultor chileno Nicanor Plaza, quien a comienzos de la década de 1870 recibe el encargo
del Intendente de Santiago, Benjamin Vicufia Mackenna de realizar el bajorrelieve de su
semblante para integrarlo junto a otros tres personajes al Monumento de los Escritores de

la Independencia.12?

La reiteracion de modelos, la pérdida o desconocimiento que en varios casos atafie
a la primera versién de la imagen, los usos de las mismas como vera efigie para ilustrar la
historia nacional convierten al cuadro de Gregorio Torres en una suerte de monumento.
Motivada por la intencién de conmemorar la permanencia de una obra -la Sociedad de
Beneficencia- mas alla de la muerte de sus obradores, esta pintura es encargada e
inaugurada segun la misma dinamica que motivaba la creacion de monumentos

escultoricos caracteristica del siglo, y que en Chile se activa con mayor intensidad tres

128 En un articulo que se propone como un primer intento de catalogo razonado de la obra de Rugendas en
Chile, Alvarez Urquieta (1940: 17) incluye este retrato a la lista. Comparandolo con retratos de caracter
oficial y aquellos realizados por encargo privado por el bavaro en Santiago hacia el fin de la década de 1830,
esta atribucion resulta dificil de probar. Ademas de la nula similitud en términos de estilo, colorido,
composicion, etc., el cuadro no posee firma, sefial caracteristica del artista en telas de esta envergadura.
Descartada esta atribucion, queda la incégnita de la autoria, pero no su datacién pues, como se vio, aparece
documentada como parte de la Biblioteca Nacional de Chile desde comienzos de la década de 1840.

129 La historia de este monumento esta contada en el blog de historia patrimonial de Chile Urbatorium
(http://urbatorium.blogspot.cl/2010/03/el-monumento-los-escritores-de-la.html; consultado el 11-6-
2015).
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décadas después. La gran pintura exhibida en el MHN en un muro frente al que
paraddjicamente pocos se detienen, confirma la dindmica que ha embargado a los
monumentos, pasando del culto sefialado por el critico de arte y conservador austriaco
Alois Riegl (1903), a la invisibilidad revelada por el escritor también austriaco, Robert

Musil (1927) (Oncina y Cantarino 2011).

Como anuncié, la pintura fue encargada por Pedro Palazuelos, tedlogo y politico
que tuvo una importante actuacion como promotor de las artes en el pais desde las ultimas
décadas del orden colonial.130 Si bien no se conservé documentacién del encargo, una
carta de los archivos de la Biblioteca Nacional fechada en septiembre de 1845 sirve de
antecedente. Para ese afio se inauguro la Sociedad contando con el préstamo del retrato
de Salas cedido por la biblioteca -sin sefialar su autor ni otros detalles. Dos afios después,
en la misma fecha (que es también la de las fiestas patrias que festejan la independencia
del pais) se conmemoro su aniversario descubriendo el cuadro de Torres. La ceremonia
quedoé registrada en una separata que incluye la crénica del evento y los discursos
pronunciados en la ocasién. Los oradores se refieren al cuadro en diversos momentos e

incluso el propio Palazuelos lo describe extensamente, sefialando al final

A la espalda de los héroes se estiende majestuosa la cadena de los Andes...... jParangon
magnifico!: solo esa grandeza fisica es comparable con la grandeza moral (Palazuelos
1847:1).

Los codigos de patriotismo propios de los afios de la revolucion de independencia,
se muestran vigentes en esta exclamacion, que califica como héroes a civiles que actian
desde la politica y el desarrollo social del pais. La analogia con la naturaleza que ya hemos

visto activarse en relacion a San Martin, prescinde ahora de un hecho especifico de

130 Siguiendo los principios sociales ya esbozados, Palazuelos fund6 junto a otros prohombres (que
podriamos ubicar politicamente como catélicos conservadores con consciencia de clase) la Cofradia del
Santo Sepulcro, una organizacién que recuperaba las bases gremiales del antiguo régimen. Esta asociacién
interesa especialmente para la historia del arte en Chile, puesto que en ella se instaura la primera escuela de
dibujo lineal (1845). Destinada principalmente a formar obreros y artesanos, su influencia social rebalsé las
funciones utilitarias del dibujo, poniendo en circulacion referentes bibliograficos, visuales y estéticos y
organizando las primeras exposiciones de caracter publico, acciones todas que permiten reconocerla como
un antecedente para la formacioén artistica en general (Berrios et al 2009: 62 y ss).
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vinculacion entre los sujetos y el hito natural (el cruce de los andes) y se instala como un

simbolo de la escala moral al mismo tiempo que un elemento georreferenciador.

El programa liderado por Salas se remonta a las décadas 80 y 90 del siglo XVII],
cuando en calidad de sindico del gobierno virreinal, emprendié diversas reformas urbanas
en Santiago e intervino en la educacion, fundando -con incontables dificultades- la Real
Academia de San Luis (1797). Esta institucidn se dedicaba a proveer una formacion en las
areas de las ciencias naturales y exactas, de tal modo de complementar la ensefianza de
las ciencias especulativas que ofrecia la Real Universidad de San Felipe (1764) donde se
impartian los ramos propios de una ilustracion enmarcada en la escolastica espafiola. La
nueva institucion respondia al espiritu de las reformas borbdénicas impulsadas por Carlos
Il (e indirectamente, de las corrientes de industrializacién que llegaban de Gran Bretafia
y del desarrollo de las ciencias que se difundia en Francia), fue dirigida por el propio
Manuel de Salas y sirvié de antecedente al Instituto Nacional (1813), principal institucion

republicana previo a la fundacion de la Universidad de Chile (1842).131

Con ese mismo espiritu, la Sociedad Nacional de Agricultura y la Sociedad de
Beneficencia sirvieron como instancias de aplicacion de los conocimientos impartidos en
la Academia de San Luis y luego en el Instituto Nacional, conducentes a impulsar el
desarrollo industrial y social del pais, principalmente en las areas de la agricultura y la
mineria. Se trata de una aplicacién sustentada en la ideologia catélica y masdnica que
aspiraba a reformar las condiciones de vida del campesinado por medio de su integracion
a un sistema de producciéon mas especializado (Saldivia y de la Jara 2001). Acorde con la
tradicion del retrato de cofradias, sindicatos u otro tipo de colectividades, el cuadro de

Torres funciona como una alegoria de este programa. Formado en la Academia de San Luis

131 En sus trabajos sobre historia de la educacion y de la ciencia en Chile, Claudio Gutiérrez (2012, 2011,
2008) ha planteado una oposicién entre los proyectos educativos de Andrés Bello y Manuel de Salas que
estaria configurando la matriz de las politicas educacionales que hoy se encuentran en crisis. La dicotomia
se establece entre una educacién de amplia cobertura y funcional al desarrollo industrial del pais versus una
educacion de elite en disciplinas orientadas al gobierno; en términos de Gutiérrez (que, a su vez,
corresponden a expresiones de los propios Salas y Bello) una educaciéon para “las necesidades sociales
versus delicias espirituales” (Gutiérrez 2012).
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y bajo los preceptos de Manuel de Salas, Palazuelos encarga a Torres esta pintura en la que
se retrata un pantedn ideoloégico. Es, en este sentido, una pintura-manifiesto del tipo de
sociedad que este grupo de elite buscaba implementar. Cuando al comienzo de este
apartado comenté que se traté de un proyecto frustrado, recojo las impresiones de
historiadores de diversos dmbitos (Grez, Gutiérrez y Saldivia, por retomar los aqui
citados) que contrastan estas iniciativas de promocién de la industria nacional por medio
de la ilustracion de los grupos medios de la sociedad, con aquellas, privilegiadas, que
optaban por dar incentivo al ingreso de capitales extranjeros, primordialmente britanicos,
para basar la economia chilena en la exportacion de materias primas (huano, cobre y
salitre, basicamente). Y cuando distingui la figura de Egafia como una que interrumpe la
coherencia ideoldgica del conjunto retratado, es precisamente porque se trata de una de
las figuras fuertes del gobierno de Manuel Bulnes (Concepcion 1799 - Santiago 1866). Asi
lo sefiala el propio Palazuelos en su discurso subrayando, al comparar con el presbitero

Balmaceda, el contraste:

[...] el Sr. Egafia, los brazos cruzados, la vista clavada con aire contemplativo sobre un
grupo de pobres que estd en la extremidad derecha del cuadro; pero nada mas hace egaia
que contemplar:- es el Estado que observa, que medita, que descifra la miseria
social......Mas en cambio tenemos a Balmaceda que también contempla a esos pobres......
pero que junto con estudiar la miseria, busca los medios de remediarla [...] (Palazuelos
1847: 4).

Como sefialé, casi nada es lo que se conoce del paso de Gregorio Torres en Chile y
no es mucho mas lo que se sabe de él en Mendoza, su ciudad de origen. Entre las
referencias de sus contemporaneos, ademas de los ya citados Pedro Lira y José Bernardo
Sudrez, escribieron de su obra -con mayor benevolencia que los anteriores-, Sarmiento y
Vicufia Mackenna. Para la historia del arte chilena, quedé consignado como el discipulo de
Monvoisin (Pereira Salas 1992, entre otros); algunos autores le prestaron atencién al
conformar las historias del arte regionales, en el apartado sobre la provincia mendocina
(Trostiné 1950, Villalobos 1962, James 1971 y, el mas completo, de Romera de Zumel
1971, entre otros) o por su paso por la provincia chilena, la nortina ciudad de La Serena
(Iribarren Charlin 1973). Recientemente, Torres ha sido objeto de estudios que apuntan a

“rescatar” su figura del olvido, apelando a su condicién de sujeto excepcional: mulato



134

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I1. El paso

liberto descendiente de negros esclavizados (Caballero 2010), que entré desde joven en
contacto con artistas europeos que pasaban por la fronteriza ciudad, viajé por Chile y
mantuvo relaciones con notables de su época, como Sarmiento, Monvoisin y Vicufia
Mackenna. Desde una ensayistica politizada contemporanea, la filiacién unitaria de Torres
ha estimulado también el estudio de su figura en clave reivindicativa (Sevilla 2003 y 2006),
denunciando este aspecto como una de las eventuales causas de su puesta en olvido. Si
bien la historia politica argentina esta mas viva que la chilena, al dato de su militancia
unitaria se suma el haber estado presente en el “Sitio de La Serena”, episodio de la
Revolucion de 1851 que levant6 a radicales y socialistas contra el partido conservador que
habia obtenido -segun ellos, de modo fraudulento- la presidencia para Manuel Montt
(Petorca 1809 - Santiago 1880). Constrenidos por un gobierno autoritario y en extremo
centralista, a la vez que azuzados por la ola revolucionaria que recorrié Europa a fines de
la década de 1840, los jovenes chilenos (entre ellos, personajes trascendentales de la
intelectualidad, como Francisco Bilbao y Benjamin Vicufia Mackenna, entre otros)
buscaron abolir la constitucion conservadora de 1833. El levantamiento, simultineo en
diversas localidades y ciudades del pais, fue brutalmente aplastado por el ejército
presidencialista, adquiriendo el conflicto alcances de guerra civil. Una pintura
escasamente conocida pintada por el propio Gregorio Torres deja registro de este

episodio.132 El cuadro repite el efecto comentado de La beneficencia, al ser un retrato

132 La pintura es descrita por el historiador Jorge Iribarren Charlin en un ensayo dedicado a la presencia del
pintor en La Serena, valiéndose de Vicuiia Mackenna como fuente. Este relata el “Sitio de La Serena” de 1851
en su libro Historia de los diez afios de la administracion de don Manuel Montt (1862), destacando la
participacién de Gregorio Torres por su “entrepidez i su constancia” (20). Entregando una crénica del sitio,
comenta la pintura de “un pincel brillante [que] nos ha trasladado al lienzo aquellos cuadros tefiidos con el
fuerte contraste de la ternura y del horror” (67). Luego de la derrota del movimiento revolucionario, Vicuiia
Mackenna debi6 partir al exilio y Torres regresar a la Argentina. En el apartado que dedica a su paso por
Mendoza en Pdginas de mi diario... (1856), el escritor asegura haber visto dibujos que el mendocino hacia
“d’apres nature” (434) y lo menciona mas adelante como su “nuestro amigo el distinguido pintor” (435). La
pintura sobre el sitio de La Serena interesa por lo temprano de su produccidn, por la condicién de testigo de
su autor y por representar un episodio que dej6 pocas imagenes. En un ejercicio de revisidn historiografica,
la publicacién colectiva coordinada por los historiadores de la nortina ciudad, Susana Pacheco Tirado y
Miguel Baraona (2013), se ocupa del episodio de un modo coral, aborddndolo desde multiples perspectivas.
La pintura -que, por las infamias de la historia, pertenecié al doctor Guido Diaz Paci, acusado de atentar
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grupal con figuras histdricas, si bien aqui la dinamica de los cuerpos y de las acciones es
mayor. El punto en comun entre ambas obras esta en la representacion de la naturaleza y
el rol que cumple para este caso el Cerro Grande como un hito georreferenciador de La

Serena.

No cabe duda que la condicién de extranjero y provincial que comparten Gregorio
Torres y Franklin Rawson ha inhabilitado un alcance mayor en la historia del arte de su
obra y ha dejado estas pinturas como ajenas a la iconografia nacional. Sin embargo, mas
alla de su calidad pictorica, resultan originales y valiosas como documento, como primer
intento de pintura politica, pero también porque inauguran el género de retrato colectivo
en un corpus dominado por el retrato individual instaurado localmente por la tradicion
virreinal y desarrollado, como vimos, por Gil de Castro durante el primer periodo
republicano y continuado en ambos paises por Monvoisin y Clara Filleul, Fernando Garcia
del Molino, el propio Franklin Rawson, entre otros. Las pinturas del mendocino y del
sanjuanino fijan, ademas, el efecto indicial del paisaje cordillerano que qued¢ instalado en
Chile como una estrategia compositiva que garantizaba visualmente el valor histérico de

la tela. Antes de cerrar este capitulo, expongo brevemente algunos ejemplos.

*k3kk

Los primeros cultores chilenos de la pintura de historia que se formaron en la
Academia de Pintura fundada en 1849 bajo la direccién del napolitano Alessandro
Ciccarelli, asimilaron el motivo de paisaje-ventana con vista a la montana, generandose asf
una suerte de naturalizacion del paisaje cordillerano como garantia de la historia. Como

ya senalé, junto con la designaciéon de director, Ciccarelli recibi6 el encargo oficial de

contra los derechos humanos durante la tltima dictadura antes de pasar a la coleccién del Museo Histérico
Gabriel Gonzalez Videla de La Serena y figura en el catdlogo como Batalla Cerro Grande (Revolucién de 1851)-
aparece reproducida en la portada del libro. No dispongo de una imagen en calidad adecuada para
reproducir aqui, pero valga comentar que se trata de una escena que retrata algunas figuras en plena
trinchera, con un paisaje al fondo que permite ver la ciudad en llamas y el Cerro Grande, hito caracteristico
de la ciudad.
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realizar una serie de retratos de figuras ilustres de la historia de Chile en anhelo de
completar una galeria de gobernadores equivalente a la Galeria de virreyes del Pert u
otras. Algo, tal vez el trabajo que implicaba la administracién de la Academia y las clases
que alli impartia, tal vez otras dificultades, 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 los retratos pintados por Gil de Castro de O’Higgins, pues la composicién y la
proporcién que ocupa la figura en el paisaje resultan equivalentes, no obstante haya
tomado otro modelo para representar el rostro -probablemente dibujos de Madou y el
famoso retrato con bandera de autor desconocido. El fondo cordillerano del cuadro de
Ciccarelli combina una escena de batalla, tal como ocurre en el del pintor peruano, pero
agrega una perspectiva mas amplia del Valle de Santiago, lo que le da un cierto grado de
modernidad a la pintura.133 El contrato al director de la Academia de Pintura explicitaba
la mision de pedagogia politica que debia asumir la nueva institucion, consistente en
producir una iconografia para la historia patria (de la Maza 2013). Siendo intendente de
Santiago, Benjamin Vicufia Mackenna reactiva el encargo en el contexto de la Exposicion
del Coloniaje de 1873, primera exposicién de caracter historico que se organizaba en el
pais. El pintor Pedro Leén Carmona (Santiago 1853 - 1899), uno de los ultimos discipulos
del maestro napolitano en la Academia, asumid el encargo de pintar el pante6n de los
presidentes de Chile incluyendo a los gobernadores de la época virreinal para decorar el
Salén Capitular de la Municipalidad. Con este cometido, Carmona realiz6 dos retratos que
hoy figuran, al igual que todos los otros cuadros mencionados hasta aqui, en el Museo
Historico Nacional de Santiago. Los representados son Pedro de Valdivia (Extremadura
1497 - Cafiete 1553; fig. 48) y Francisco de Villagra (Castilla 1511 - Concepcién 1663; fig.

49) conquistador y fundador de la ciudad de Santiago y primer Gobernador de la Capitania

133 Lamentablemente no me fue posible conseguir una reproduccién de esta imagen por no haber
disponibilidad por parte del MHN de Santiago para ello. Tampoco he podido incluir una imagen tomada por
mi directamente puesto que el retrato se encuentra en el depésito del museo y no obtuve permiso para
ingresar.
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General de Chile respectivamente. En ambos se repite la misma estrategia compositiva que
recupera el modelo renacentista del fondo de tela que se profundiza por medio de una
ventana abierta hacia el paisaje. Resulta interesante destacar el formato de retrato que
eligi6 Carmona, similar a los retratos de Gil de Castro, lo que le da una apariencia de
antigliedad. Los personajes en tres cuartos con todo tipo de indumentaria y atributos que
dan cuenta de su biografia, se ubican en un interior con cortinajes interrumpido por una
cartela. Tal como ocurre en la pintura de Gil de Castro que representa a 0’'Higgins, los
retratos de ambos conquistadores espafioles del territorio chileno, incluyen una vista de

la cordillera que funciona como elemento georreferenciador.

Un ultimo ejemplo es el cuadro mas emblematico de la coleccion del MHN y tal vez
del canon decimonénico en Chile, por ser una imagen frecuentemente usada como
ilustraciéon de libros y manuales de historia chilena. Me refiero a La fundacién de Santiago,
pintada por Pedro Lira de 1889 (fig. 49). Presentado en la Exposicién Universal de Paris
de ese mismo afio, representa precisamente el gesto fundacional de la ciudad
supuestamente realizado por Valdivia en febrero de 1541. La escena muestra de una forma
brutalmente idealizada al grupo de espafioles y mapuche reunidos en la cima de uno de

los cerros isla del valle del Mapocho, parte de los dominios del cacique mapuche Huelén.134

El artista compone esta pintura como una imagen oficial del pais, que coincide con
el momento en que el Estado chileno ha dominado el territorio mapuche por las armas y
asumido una imagen idealizada de este pueblo como parte de la historia -no mas del
presente. Momento, también en que el cerro Santa Lucia se consolida como el paseo
urbano de una ciudad moderna, lleno de senderos, fuentes y espacios de descanso. En la

tela, los personajes se encuentran en la cima, observan y comentan el paisaje que ven

134 La pintura ha suscitado una serie de lecturas, desde la historia del arte, ver por ejemplo el trabajo que
Josefina de la Maza presenté en la reunién de CLAVIS (octubre 2012), titulada “Obscured Women and
Renowned Men: History Painting and the Foundation of the City of Santiago” (en prensa). Desde una
perspectiva mas culturalista, ver el trabajo de Paulina Ahumada en “Paisaje y nacién: la majestuosa montafia
en el imaginario del siglo XIX” (Peliowski y Valdés 2014). La dramaturga chilena Manuela Infante cred
ademas la pieza de teatro Xuarez (2015) inspirandose tanto en el cuadro de Lira como en el trabajo de De la
Maza, centrado en identificar el lugar de Inés de Suarez en la escena pintada por Lira y en la historia de la
conquista de Chile.
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desde lo alto. Restando los atuendos historicistas, la pintura podria ser uno de esos
cuadros de tradiciéon romantica anglosajona o germana en los que se da cuenta del gusto
por la contemplacion de la naturaleza y del paseo como un habito burgués. Pero la
intencién narrativa es preponderante y hace de esta tela un discurso de autoridad que
ilustra y naturaliza la conquista y dominio sobre el territorio -aquel en que se emplace la
ciudad de Santiago del Nuevo Extremo, que para el fin de siglo es el punto neuralgico de
todo el pais. La cordillera de altas cimas nevadas se sella en esta tela como el hito de

continuidad territorial.
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II1. EL PAISAJE

La medida de lo sublime: la cordillera de los Andes vista desde Chile

Notre intimité avec la peinture de paysage nous cache justement les problemes
particuliers qu’elle pose
H. Liitzeler apud Ritter 1997: 59

Cualquiera que haya sobrevolado la cordillera de los Andes entre Argentinay 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 visiéon
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 dimensién ética que
durante una época la definié. Algo similar ocurre cuando observamos hoy una obra del
paisajista chileno Antonio Smith, especialmente si vemos una reproduccion digital: la
consideramos sublime porque reconocemos en su composicion una representacion
“tipicamente romantica” de la naturaleza, sin pretender encontrar el trasfondo filoso6fico

que sustento6 al género de paisaje en algunas de sus modalidades modernas.

Desde casi cualquier punto de Santiago (cuando los indices de polucién lo
permiten), miramos alrededor y vemos un paisaje. La promocion turistica del pais, la
propaganda de casi cualquier producto nacional y muy especialmente la publicidad de
proyectos inmobiliarios de torres de apartamentos que se construyen en las zonas
céntricas de sus principales ciudades insisten en la imagen de las inmensas cimas nevadas;
las mismas que figuran en las tipicas cajitas de fosforos de la marca Los Andes (fig. 50) y

en el himno nacional.135 No hay nifia o nifio de la zona central y sur de Chile que no incluya

135 En 1847 se adopta una composicion poética del escritor Eusebio Lillo para ser entonada como himno
nacional, reemplazando la versién que databa de las guerras de independencia. Esta nueva version -vigente
a nuestros dias- estd marcada por una lirica paisajistica, donde la cordillera se define, precisamente, como
“majestuosa” y “blanca montafia” (Chubretovich 1991). La fig. 50 corresponde a la obra Pintura absurda -
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puntudos cerros blancos como fondo de sus dibujos;13¢ pareciera, en suma, que el
imaginario de los habitantes de Chile estuviera determinado de manera atavica por la
presencia de las montafias (montafias que distinguen y encierran a la vez). Las paginas
que siguen (y tal vez la tesis completa) han sido escritas como un intento de historizar esta
imagen mental y deconstruir su efecto de atavismo, con el fin de analizar en qué medida la
omnipresencia de la cordillera en un imaginario colectivo es el resultado de una
experiencia, de una imaginacion geografica y de la produccién de un bagaje visual

identitario.137

En lo que llevo dicho hasta aqui, he ido planteando que las representaciones de la
cordillera de los Andes van cumpliendo desde comienzos del XIX funciones alegoricas e
indiciales de hitos histéricos y lugares de memoria, lo que me ha llevado a pensarla como
una suerte de monumento natural. En lo que sigue, me instalo en el campo especifico de la
estética y la historia del arte para plantear la pregunta por los géneros de la representacion
pictérica de la cordillera, lo que me permite adelantar algunas ideas que desarrollaré en
los apartados siguientes que conforman un estudio practicamente monografico sobre el

paisaje chileno y la figura de Antonio Smith, estimado por sus propios contemporaneos

paisaje chileno (2010) de Cristian Gémez Navarro, consistente en una instalaciéon que dispone en hilera una
serie de cajitas de fosforos con la caracteristica imagen de las cimas nevadas generando con la sucesiéon una
“cordillera”. Algunas de las cajitas estan sobrepintadas, haciendo con ello un guifio a la convencional
identificacién local entre pintura y paisaje.

136 E] gedgrafo Abraham Paulsen (en Borsdorf 2014) ha observado la persistencia de esta imagen en la
geografia imaginada de nifios y nifias de ensefianza basica de diversos lugares de Chile a través de sus
dibujos. El estudio revela una imagen homogénea de la cordillera (las altas cimas puntudas y nevadas) como
espacio despoblado y desconectado de la observacion directa e incluso de la experiencia que los mismos
nifios pueden tener de manera cotidiana con el entorno.

137 Un estudio acorde a estas intenciones es el que ha desarrollado la historiadora chilena Silvia Diimmer en
su libro Sin tropicalismos ni exageraciones. La construccion de la imagen de Chile para la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla en 1929 (2012) y en su articulo “Metaforas de un pais frio. Chile en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla en 1929” (en Peliowski y Valdés 2014). En estos trabajos, la historiadora analiza
laimagen oficial y popular de Chile formada en el intento de verse como un pais distinto del resto de América
latina valiéndose principalmente de su condicién de montafioso y frio. Estas caracteristicas geoclimaticas
han servido en diversos momentos de la historia para formular el lugar comun de seriedad, sobriedad y
eficiencia que supuestamente distinguiria al chileno de los habitantes paises mas calidos, supuestamente
mejor dados a la voluptuosidad y la flojera. Aprovecho esta nota para comentar de modo informal que
después de mucho haber pensado el asunto, no logro darlo por cerrado: algo hay de cierto en la influencia
del clima en los caracteres...



141

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I11. El paisaje

como el “primer paisajista nacional” y considerado posteriormente el “pintor romantico”

de la historia del arte chileno.

Especificamente, lo que interrogo en las paginas a seguir es esta condicién de
naturalmente sublime que se le adjudica a la cordillera de los Andes. Condicidn que, sin
embargo, no parece darse -en tanto categoria histdrica y estética- en la pintura de paisaje
realizada por Smith u otros pintores que emprendieron la representaciéon del hito en la
segunda mitad del siglo XIX. En esta tercera parte de la tesis se evidencia, por tanto, la
inadecuacion entre la naturaleza percibida y la representada. En el camino, se desarticulan
algunas interpretaciones convencionales de la pintura de paisaje chilena del siglo XIX;
interpretaciones que en la mayor parte de los casos se abstienen de observar las obras,
asumiendo literalmente su caracter ilustrativo, descansando en aquella intimidad que
Liitzeler reconoce como efecto de un cuadro de paisaje, segin el fragmento citado a modo

de epigrafe.

Son muchas las razones que pueden llevar a cuadros de paisaje a instalarse tan
proximos del espectador hasta que acaben tornandose invisibles. Por asemejarse a
ventanas, por corresponder al gusto burgués y cumplir expectativas decorativas, por estar
aparentemente ajustados a un lugar comun de la representacion... pasan por un proceso
de naturalizacion que, hasta cierto, punto los borra en tanto artefacto artistico. Lo que
sigue es, pues, la revision de un proceso de doble naturalizacion: de la nocion de lo sublime
aplicada de forma directa a la naturaleza y de un determinado tipo de pintura como

representacion sin artificio de la misma.

Si bien la nociéon de lo sublime corresponde en la tradiciéon clasica a una
determinada forma de la retorica que aspira a la excelencia, a partir del siglo XVIII amplia
su alcance y deja de referirse exclusivamente a figuras tropolégicas para caracterizar
imagenes, formas y luego, directamente, fendmenos de la naturaleza o de la accion
humana. De esta manera, la nocion pasa de ser un elemento de estilo, caracteristico de una
obra superior a constituir una categoria ética, cuya potencia se revela en diversas
manifestaciones estéticas. Este transito, que podriamos describir como un paso de la

poética a la eidética y luego a un estadio fenomenologico, tiene como consecuencia el
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desplazamiento de la fuente misma de lo sublime. Segun el tratado del Pseudo Longino (I-
[T AEC), lo sublime emana en parte de la natural aptitud del poeta y en parte de su arte, y
puede darse en el estilo de un texto dramatico, lirico o de oratoria. Para Edmund Burke
(1757), en cambio, se trata de una idea o pulsién que surge del sujeto y en él encuentra su
causa y reside su efecto, siendo el arte una mediacién que conjura los peligros de la
naturaleza, permitiendo a su receptor experimentar las emociones del terror al abrigo de
sus peligros. Para los autores de la corriente alemana del Sturm und Drang, lo sublime es
algo que esta simultaneamente dentro del sujeto y fuera de él, en el mundo. La naturaleza
es portadora de lo sublime, capaz de generar en quien la presencie, emociones de
desconcierto, extraiieza, arrobamiento, devocion. Tras su reencuentro con el mundo
clasico Goethe, al igual que Kant, observa en ciertos momentos de la historia de la
humanidad un portal a lo sublime desde el cual es posible acceder, al menos
fragmentariamente, a un estadio superior del espiritu. Lo sublime pasa a ser aquel estado
de perfeccion y completitud a través del cual el sujeto afirma sus limites, subraya su finitud
material y al mismo tiempo se acerca a dicho estadio por medio de su capacidad de

percibir lo ilimitado.

Es la contemplacién, precisamente, lo que convierte a la naturaleza en paisaje;
contemplacion entendida, siguiendo al filésofo contemporaneo aleman Joachim Ritter,
como herencia moderna del espiritu tedrico de la tradicion clasica, es decir, como
inclinacion hacia el conocimiento libre que impulsa al sujeto a trascender de la utilidad a
la fruicién (Ritter 1997: 47). La potencia estética de tormentas y tempestades, montanas
y acantilados, de la profunda oscuridad de la noche, de la extension del mar y de las
grandes cascadas y torrentes, radica, por la via de la metonimia, en la representacion de la
naturaleza como totalidad. Es esta la misma totalidad que ocupaba al espiritu tedrico del
pensamiento clasico, que, sin embargo, motivé escasas imagenes que se valieran de la
representacion mimética de formas de la naturaleza, acudiendo mas bien a imagenes

mitologicas.

Entre los siglos XVIII y XIX, comienzan a tomar forma y autoridad algunas ideas

contrailustradas o materialistas en las que aquella naturaleza que desborda los margenes
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de lo urbanizable y de lo cultivable, aquella que se manifiesta mediante fuerzas
inconmensurables sirve, en su puesta en imagen, para poner en evidencia la vanidad del
programa iluminista. Asi, el destino infausto de la humanidad, representado por la
mitologia clasica en la piedra de Sisifo, las alas derretidas de fcaro, la caja de Pandora, las
cadenas de Prometeo, etc., pasa a adquirir una nueva figuracion: la del hombre solo frente
a una naturaleza inabarcable e indémita. Este proceso corre, evidentemente, a la par del
desarrollo de las tecnologias que aspiran a conocer, dominar y explotar con creciente

intensidad las riquezas naturales en el contexto de la primera revolucion industrial.

De cierta manera, pensar en lo sublime se convierte en un acto de resistencia
intelectual a la fragmentacidn de la experiencia y a la objetivacién de la naturaleza. La
contradiccion existencial (que seria, de acuerdo con Bruno Latour, la base de la
modernidad), se expresa entonces en toda su complejidad: lo sublime es simultdneamente
una resistencia y una afirmacién ante el desarrollo econémico sustentado en la
explotacion de recursos y de individuos. Es, asimismo, el fruto de la combinacién de dos
gestos contrarios: la contemplacion estética y la practica cientifica que aquel desarrollo de
escala industrial exige. El paisaje se presenta como la unidad que se opone a la “masa de
detalles” en la que -temia Humboldt- podia perderse el espiritu humano bajo el efecto del
veloz desarrollo del conocimiento utilitario (Ritter 1997: 63). El naturalista prusiano
enuncia esta prevencion luego de haber relevado el caudal de coordenadas y
nomenclaturas que recolect6 en su viaje por América, y al que intenté darle orden en una

obra que no podria haber tenido otro nombre que Cosmos.

El mapeamiento sistematico de estas regiones por parte de naturalistas y viajeros,
principalmente europeos, estimulé una reevaluacién de la historia natural en tanto
disciplina de multiples especialidades (sobre esto, algo adelanté en el apartado que referia
a las ideas desarrolladas por la ciencia plutoniana). La sistematizaciéon de una mirada
atenta a los fendmenos naturales, el planteamiento de nuevos sistemas de clasificacion
basados en la observacidon y la descripcion y los registros de nuevas expediciones
cientificas desencadenaron, por su parte, una reevaluacion de la imagen que las ciencias y

las artes europeas previas al siglo XIX habian conformado del continente americano. Eran
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ideas dificiles de moderar, pues provenian de lugares de autoridad como la Academia de
Ciencias de Paris o la Enciclopedia de Diderot, donde se sostenia, por ejemplo, que la
naturaleza americana estaba fuera de toda escala (segun el planteamiento del académico
francés Georges Louis Leclerc, conde de Buffon) o que la raza humana que la habitaba era
inferior (segun el gedgrafo flamenco Cornelis De Pauw y el propio filésofo prusiano Georg
W. Friedrich Hegel). Esta corriente de pensamiento sancionaba a la naturaleza y al pueblo
americano como un espacio ajeno a la civilizacién, fuera del movimiento de progreso
historico universal. A esta visidn se opusieron voces que sostenian sus argumentos en la
experiencia de haber estado aqui. Algunos de los jesuitas expulsos y miembros de
expediciones (tanto aquellos de las ultimas empresas virreinales como las recibidas en el
marco del primer periodo independiente), ampliando las categorias cientificas a escalas

donde lo inmenso, lo fuera de proporcion, pasa a adquirir un nuevo valor.138

La vastedad y la diversidad que se evidencia en la naturaleza americana pasa a
significar en la obra de naturalistas como Azara, Humboldt y Bonplandt, Poeppig o
Martius,13? un argumento de igualdad, cuando no 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 sindbnimo de inconmensurable, puesto que el viaje, es decir, la experiencia
perceptiva directa y material de las formas y las dimensiones de lo natural, pasa a
reconocerse en términos epistemologicos como el medio de conocimiento por excelencia.
De esta forma, la idea de cosmos remite a una naturaleza asimilada como un todo no
homogéneo, un sistema de radical interrelaciéon donde la dimensidn (la escala, el tamafio)

es uno mas entre los factores de la coherencia morfolégica del conjunto.

138 En relacién a esta disputa, remito a la contundente reconstrucciéon que hace de la misma Antonello Gerbi
(1982), asi como las referencias de Annino y Burucuia (2003) y Penhos (2005).

139 La travesia de Félix de Azara ha sido estudiada por Marta Penhos (2005a), los viajes de Humboldt y
Bonplandt han sido vastamente estudiados y en relacion a la dimensién politica de los escritos del primero,
ver el libro antologado por Minguet (1989) y la reciente edicion de Views of nature (2014) referida en
bibliografia. De Poeppig estan pendientes mejores estudios que el Unico disponible (Keller 1960); de von
Martius, ver Dienner



145

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I11. El paisaje

Como ejemplo, recordemos que Humboldt no consigue subir hasta la cima del
Chimborazo (6.310 mnm), pero marca un record de andinismo que permanece imbatido
por varios afios. El resultado visual de este ascenso es el complejo diagrama (fig. 30) en el
que se da cuenta del perfil de la montafia, 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 montana, 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 fenémenos en la visién de la naturaleza como paisaje:

Les voyageurs qui ont vu de prés les sommets du Mont-Blanc et du Mont-Rose, sont seuls
capables de saisir le caractére de cette scene imposante, calme et majestueuse. La masse
du Chimborazo est si énorme, que la partie que I'ceil embrasse a la fois pres de la limite des
neiges éternelles, a sept mille metres de largeur. L'extréme rareté des couches d’air, a
travers lesquelles on voit les cimes des Andes, contribue beaucoup a I'éclat de la neige et a
'effet magique de son reflet [...] Les contours de la montagne se détachent du fond de cette
atmosphere pure et transparente, tandis que les couches inférieurs de I'air, celles qui
reposent sur un plateau dénué d’herbes, et qui renvoient le calorique rayonnant, sont
vaporeuses, et semblent voiler les derniers plans du paysage (Humboldt 1816: 113).

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. La convocatoria contenia ademas un

llamado a la transformacién del orden colonial:

Existen en América del Sur ciudades populosas que se levantan a casi 13 000 pies sobre el
nivel del mar. De semejantes alturas la vista percibe todas las variedades vegetales que se
deben a la diversidad de climas. jQué no podremos esperar de los esfuerzos del arte
aplicados a la naturaleza, el dia en que las discordias terminadas, y después del
establecimiento de instituciones libres, se despierte al fin el sentimiento del arte en esas
regiones! (Humboldt [1845-1862] 2011: 204).
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La difusion de esta convocatoria en las nuevas naciones latinoamericanas fue casi
inmediata y muy contundente por medio de una serie de publicaciones que hacian
explicita referencia a la naturaleza del continente: Cuadros de la naturalezal*® y Cosmos.
Ensayos de descripcion fisica del mundo.14! La convocatoria se expandié igualmente rapido
por Europa y Estados Unidos estimulando, por ejemplo al pintor estadounidense Frederic
Edwin Church (Connecticut 1826 - Nueva York 1900) a emprender su propio viaje al
“Corazon de los Andes”, alcanzando también a los pintores de paisaje mexicanos bajo la
tutela de Eugenio Landesio (Turin 1810-1879; ver Moyssen 1963; Trabulse 1992; Ramirez
1992) y a los paisajistas brasileros formados en la Academia Imperial de Brasil por Félix-
Emile Taunay (Dias 2009; Diener 2013 y Mattos 2008). La formacion académica de una
escuela de paisaje segun los principios naturalistas no tuvo lugar, en cambio, ni en
Argentina ni en Chile, ya que en el primer pais no se fundé una institucion de este tipo sino
hasta finales del siglo, y en Chile esta dejd, como veremos, el paisaje explicitamente fuera
de su programa. Es mas bien en la estela de pintores extranjeros como Wood, Rugendas o
Charton, y en la difusion que hicieron de las ideas de Humboldt connotados intelectuales
desde diversas areas del saber, donde encontramos los indicios de la significativa

circulacion de esta convocatoria también en el extremo sur del continente.

140 1,a primera edicién alemana de Ansichten der Natur, mit wissenchaftlichen Erlduterungen data de 1808,
pasados cuatro afios del regreso a Europa de su autor tras su célebre viaje por América. Pero fue la segunda
edicion de 1826 (al igual que la anterior, traducida simultdneamente al francés bajo supervisiéon de
Humboldt) que convirtié al libro en un best seller de 1a época. Una tercera y dltima edicién corregida aparecié
en 1849 en aleman, traducida al francés en 1850, también bajo la supervisiéon del autor. Un afio después se
inicia la primera edicidn espafiola, vertida al castellano por Francisco Diaz Quintero y publicada en Madrid
por Ramoén Rodriguez de Rivera. Existe un ejemplar de los dos volimenes de esta edicion en el Archivo
Central Andrés Bello de la Universidad de Chile.

La traduccidn de los términos “Ansichten” o “tableaux de la nature” que Humboldt utiliza en sus escritos por
“cuadro” no se refieren literalmente a una pintura, sino a la idea de una imagen (mental) total de la
naturaleza, expresada también en su concepto “geografia de las plantas”. Con ello, Humboldt sintetiza su
percepcion de la naturaleza como un todo, como un sistema de interrelaciones, algo que hoy podemos
denominar paisaje, entendido también en su acepcién transdisciplinaria.

141 La primera edicion espafiola de Cosmos data de 1851, aunque el libro ya se conocia parcialmente en Chile,
puesto que el capitulo “Consideraciones sobre los diferentes grados de goce que ofrecen el aspecto de la
naturaleza i el estudio de sus leyes”, fue publicado en tres entregas en la Revista de Santiago de 1850, con
traduccion firmada por M. A. M. Considerando que se trata de una publicacién del circulo de intelectuales
liberales vinculado al Instituto Nacional de la época, podriamos especular que la sigla corresponde a Miguel
Luis Amunategui, autor y traductor, entre otras cosas, de numerosos manuales de geografia.
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Es el caso del intelectual argentino Juan Maria Gutiérrez (Buenos Aires 1809-1878),
ingeniero, matematico e historiador, quien se preguntaba por qué los historiadores,
artistas y literatos espafioles de la época colonial no abordaron nunca el paisaje en sus
obras ni en sus escritos. La culpa, afirmé, la tiene la escolastica, que habia impedido que el
pensamiento ilustrado alcanzara durante el siglo XVIII las costas de la América espafiola.
Segun Gutiérrez, el lenguaje descriptivo propio de quienes observan la naturaleza y los
comportamientos humanos, no formaba parte del 1éxico espafiol. Por esto, a vistas del
argentino, la representacion artistica de la naturaleza presentaba una oportunidad de

independencia ante el modelo colonial:

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

Espafia tenga grandes pintores de paisajes (Gutiérrez [1846] 1934).142

Acorde con este impetu descolonizador, encontramos otro ejemplo en el discurso
que pronunci6 a comienzos del afio 1866 el cientifico polaco nacionalizado chileno Ignacio
Domeyko, con motivo de su ingreso a la Facultad de Filosofia y Humanidades de la

Universidad de Chile.143 Significativamente titulado “Ciencias, Literatura y Bellas Artes”,

142 Recuperando esta idea un siglo mas tarde, el historiador mexicano Xavier Moyssén explica la
excepcionalidad de las practicas vinculadas a la representacion de la naturaleza en el arte americano antes
de haberse logrado la independencia de Espafia “[...] Pero insistamos una vez mas, la belleza panteista y la
vitalidad que el grandioso paisaje mexicano tiene en sus contrastadas manifestaciones no sirvié de tema
especifico para los pintores novoespafioles, nada logré inspirar a su sensibilidad de artistas. Y lo dicho aqui
puede hacerse extensivo, inclusive, a toda la pintura colonial de Hispanoamérica. El descubrimiento y la
interpretacién plastica del paisaje mexicano, se realiz6 poco después de consumada la independencia
politica del pais; cuando las puertas de éste se abrieron generosamente para todos aquellos a quienes la
metrépoli espafiola, con esforzada eficacia, habia mantenido alejados de sus dominios americanos (Moyssén
1963:70).

143 Ignacio Domeyko fue, como ya sefialé, un naturalista polaco formado en la Escuela de minas de Paris.
Llegé a Chile en 1837 contratado por el Gobierno para ensefar en el Instituto de Coquimbo primero y el
Nacional de Santiago después. Finalmente, ingresé a la Universidad de Chile, donde realiz6é importantes



148

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I11. El paisaje

incluy6 extensas glosas de la obra de Humboldt, apropiandose de su convocatoria y
extendiéndola a los cultores de las artes y las letras locales. La necesidad de estimular una
aproximaciéon a la naturaleza por medio de las artes y las ciencias no respondia
simplemente a un interés por renovar los lenguajes plasticos y literarios, sino que aspiraba
a nutrir la identidad de las nuevas naciones americanas con iconografias y referentes
autdctonos. La independencia administrativa obtenida por medio de las revoluciones del
segundo decenio del siglo, debia ahora complementarse con la autonomia cultural y
simbolica que llevaria a cada una de estas naciones a integrarse a Occidente por sus

propios medios e imagenes.

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 poeta nacional!
Sin embargo, permitaseme decir que, en general, si despojamos muchas de esas p3jinas 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 elevacion. Penetre pues, el hombre
dotado del sentimiento de la naturaleza i de la imaginacién poética en el interior de las
cordilleras i tome por guia i maestro ya sea al botanista [...] ya al je6logo [...].

Y més adelante,

Es, pues, indispensable, para el progreso del espiritu humano, que la intelijencia, el espiritu
jeométrico, el sentimiento i la imajinacion, o lo que es lo mismo la ciencia, la filosofia i la
literatura, afiadiré aun, las bellas artes, se unan como lo desea Humboldt que progresen a
un tiempo, para acometer contra el error do quiera que aparezca i hacer triunfar la verdad,
lo bello i lo sublime (Domeyko 1867: 13-14).144

reformas. Como veremos mas adelante, desarroll6 investigaciones vinculadas a la mineria, la botadnica y la
zoologia, de inmenso impacto para el pais.

144 En este parrafo, Domeyko integra aqui las “Bellas Artes” (esto es, fundamentalmente, las artes de la
pintura y la escultura) a su reflexién sobre los vinculos entre arte y ciencia que en los apartados anteriores
de su discurso se habia centrado en la poesia. Introduce también dos términos principales de la estética
romantica: lo bello y lo sublime, pero lo hace pasando de largo por las particularidades y distinciones que
los pensadores, sobre todo los alemanes de entre fines del siglo XVIII y mediados del XIX, plantearon en
relacion a estos términos. Al homologar lo bello con lo sublime y vincular ambos a lo verdadero, Domeyko
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No obstante esta claridad por parte de naturalistas e intelectuales,45> no hubo ni en
Chile ni en Argentina un solo pintor que respondiera a este llamado. La pintura de paisaje
local se desarrolld, en términos comparativos a los casos de México y Brasil, de modo
tardio y ajeno a la institucién académica. En lo que respecta al caso chileno, las primeras
manifestaciones del paisaje en pintura se desenvolvieron en una tradiciéon del género
diferente a aquella que podriamos designar como naturalista, fundada en las propuestas
de Humboldt y, localmente, de Domeyko. Tampoco coincidieron, como veremos, con la
tradicion del sublime romantico. En lo que sigue, ensayo una historia del género en el
contexto chileno, buscando comprender cudles fueron sus fundamentos estéticos y en qué

condiciones fueron estos activados.

El lugar del paisaje

La naturaleza ha desplegado todo su poder al aglomerar aquellas grandiosas
moles, sin mas ornato vegetal que el cactus, el musgo y la jarilla resinosa, cuyos
severos paisajes infunden recogimiento al &nimo y dan la idea de la creacion
embrionaria surgiendo del caos

Bartolomé Mitre, Historia de San Martin (1890)

apunta a la condicién ética -verdadera- del arte, que para él esta vinculada a la fe en el dios cristiano. Con
esto, el cientifico polaco se ubica en la linea de la estética hegelina, cuyo fin es identificar el grado de
adecuacion de la forma estética (necesariamente bella) al estadio del espiritu alcanzado en cada época. No
es este espacio de notas propicio para analizar la compleja contradiccién que sirve de base a los argumentos
de Domeyko, quien hace malabares para conjugar la fe y la norma catélica con el cambio de paradigma
cientifico del cual cumple, no obstante, con ser portavoz.

145 Un ejemplo mas, en 1848, Andrés Bello publica Cosmografia o descripcién del universo conforme a los
tltimos descubrimientos, donde se esfuerza por adaptar los nuevos principios humboldtianos al horizonte
valdrico catdlico y neoclasico en el que el sabio venezolano desarrollaba su pensamiento (Rivera 1988).
También los mas famosos poemas de Bello, “Alocucion a la poesia” y “Agricultura de la zona térrida” (los
primeros de las Silvas americanas) dan cuenta de ejercicios de juventud inspirados en estas lecturas. Fueron
publicados inicialmente en los periddicos independentistas Biblioteca Americana y Repertorio Americano en
Londres entre 1823 y 1827 y en ellos se remite a Humboldt en numerosas ocasiones (de la Maza 2010a y
Montaldo 1995y 1999).
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Alessandro Ciccarelli lleg6 a Chile en 1848 para asumir como primer director de la
Academia de Pintura después de haber servido como pintor de la Corte de Pedro Il y
Teresa Cristina de Brasil. Mas que por su obra, el cargo le fue otorgado por los
antecedentes que ostentaba y es de suponer que su nacionalidad haya tenido incidencia.
Probablemente su capacidad discursiva colaboré también a convencer a sus
patrocinadores; muestra de ello fue la optimista recepcién del discurso que pronuncié en
ocasion de la ceremonia de inauguracion de la Academia, un buen ejemplo de confianza en
si mismo y en las posibilidades artisticas del nuevo pais. En marzo de 1849, se inauguraba
en el antiguo edificio de la Universidad de San Felipe la primera institucion profesional
dedicada al arte en Chile. El evento fue la oportunidad de Ciccarelli para presentarse y

hacer publicas sus altas expectativas como director de la Academia.

Cuando examino, sefiores, el bello cielo de Chile, su posicion topografica, la serenidad de
su atmésfera, cuando veo tantas analojias con Grecia i con la Italia, me inclino a profetizar
que este hermoso pais sera un dia la Aténas de la América del Sur (Ciccarelli [1849] apud
de la Maza 2013: 32).

Reafirmando su condicién de portador de modernidad, Ciccarelli determina que la
principal funcién del arte es la de trazar un vinculo entre ciencia e industria. De esta forma,
el maestro hace manifiesta una concepcién pragmatica del conocimiento, donde cada area
-el arte, la ciencia y la industria- cumple una funcién esencial dentro del conjunto de lo
social. Desde esta definicion, tefiida de los ideales desarrollistas de la época, el arte debe
otorgar “variedad, forma, gracia i armonia” a las invenciones de la industria,
contribuyendo al proceso de desarrollo del pais. Con esta definicion utilitarista del arte
como complemento de otras areas del desarrollo material, es de suponer que el programa
de la Academia no diera cabida al movimiento de emancipacion artistica que en algunos
de los ambitos mas dinamicos del arte en Europa se comenzaba ya a denominar “arte por
el arte”. Pero no se puede olvidar tampoco que dichos movimientos emancipatorios
tuvieron también en Europa -salvo excepciones como la britanica, tal vez, un desarrollo

exdgeno de las academias y de otras instituciones del campo artistico.

No obstante este primer reconocimiento de una suerte de funcién social y

econdmica del arte —en suma, de su rol publico- no hay nada en el resto del discurso que
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ahonde en la intencién de producir un arte al servicio del progreso. Lo que si se desprende
de él es una concepcidén del arte como adenda: aquella decoracién que otorgara “gracia i
armonia” a los utiles cientificos y tecnolégicos. En este punto, el discurso de Ciccarelli
atinge a una cuestion bien en boga en la Europa de la segunda mitad del siglo XIX. Se trata
de la oposicién del arte -y con él, de toda creacién humana- a la maquina y al desarrollo
tecnoldgico en general. Esta oposicion implicaba una nocién de lo bello determinada por
las normas conservadoras de una antigliiedad idealizada (aquella que el napolitano atrae
recordando a Atenas), en la que la realidad de la materia, la contingencia del trabajo y las
acciones y agentes del mundo del trabajo no debian quedar a la vista. De aqui puede
desprenderse que, a través de su programa, Ciccarelli asumia la misiéon de difundir el
“buen gusto” segun los patrones del modelo clasico, promoviendo al arte como un modo

de amenizar una modernizacién industrial de utilidad mas no de belleza.146

Al momento en que Ciccarelli pronunciaba el discurso de inauguracion de la
Academia de Pintura de Chile el mes de enero de 1849, el libro Cuadros de la naturaleza
de Alexander von Humboldt llevaba unos cuarenta anos en circulacién. Como vimos, en
esta obra el naturalista prusiano comenzaba a plantear lo que mds adelante, en Cosmos,
constituiria toda una propuesta estética: la influencia de la pintura de paisaje sobre el
estudio de la naturaleza y, viceversa, el influjo del naturalismo en este género pictorico. El
inmenso entusiasmo y la intensa circulacion de las ideas humboldtianas provocaron una
renovacion tanto en el campo de las ciencias naturales como en el del arte, estrechando
los vinculos entre uno y otro hasta el punto de provocar, sumandose a otras fuerzas del

romanticismo, una revolucidn en los canones artisticos: hacia mediados del siglo XIX, la

146 En su libro Arte y técnica del siglo XIX y XX ([1956] 1990), el socidlogo Pierre Francastel estudia las
dindmicas entre arte e industria y la oposicién entre decoracién y funcionalismo, y cuestiona, en ultimo
término, la funcién social del arte y la accién que le cabe cometer a este en el camino hacia el progreso.
Paralelamente, el cuestionamiento al estatuto de lo bello y la representacién del trabajo configuran uno de
los motivos centrales de la renovacion estética impulsada por artistas como Courbet y Baudelaire.
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pintura de paisaje disputaba ya el primer sitial en la jerarquia de los géneros a la pintura
de historia.147

Del reglamento de la Academia,48 se infiere que el aprendizaje de pintura
propuesto corresponderia a los cddigos de una estética neoclasica mas bien conservadora.
Esta opcién representaba una garantia para el patriciado chileno de acceder a una
produccién artistica nacional acorde a sus aspiraciones de sobriedad y, sobre todo, de
distancia de los prototipos exotizantes con que desde los tiempos virreinales se venian
representando la naturaleza y los habitantes de las tierras americanas. La estética
neoclasica aportaba ademas un aire de antigiiedad a una nacién que se autopercibia como
joven, inscribiéndola en la corriente cultural europea no hispana que funcionaba como
garantia de progreso.14° Coherente con todo esto, en la obra de Ciccarelli primaban las
escenas histdricas, mitologicas y religiosas. Asi, el paisaje quedaba, tanto en la practica

pictérica del director como en el Decreto, recluido al fondo de la tela.

147 La Academia de Bellas Artes del Instituto de Francia instauré en 1816 el premio de “paisaje histdrico”
que entregaba anualmente una beca de estudios en Roma. De esta forma se fortalecia el cultivo de un tipo
de paisaje ideal, enmarcado en la tradicién clasica que encontraba su genealogia en los pintores franceses
que residieron por afios en dicha ciudad: Nicolas Poussin, Claude Lorrain, y Pierre-Henri de Valenciennes.
En paralelo, un género de paisaje despojado del apellido “histérico”, se desarrollaba con inmensa potencia
en academias mas modernas, como la de Londres y la de Copenhague, donde se formaron, respectivamente,
los dos paisajistas mas representativos del Romanticismo, Joseph Mallord William Turner y Caspar David
Friedrich. En la obra de este tltimo, asi como en la de su amigo, el artista y médico Carl Gustav Carus o en la
del propio Johann Moritz Rugendas, entre otros, es donde encontramos una pintura estrechamente
vinculada a los principios naturalistas de la ciencia moderna. Esta implicaba, como principio fundamental,
la observacidn directa y el conocimiento cientifico de aquello que se tomaba como referente.

En el contexto de chileno, la pintura de paisaje recibe un primer gesto institucional recién a partir de 1888,
cuando el Certamen Edwards destina un premio especifico para la pintura de este género en la exposicion
anual del Salén Oficial.

148 Fue por decreto del gobierno chileno, bajo la presidencia de Manuel Bulnes, que se promulgd el
reglamento de la Academia de pintura, publicado, junto al discurso inaugural de Ciccarelli en los Anales de
la Universidad de Chile (documento transcrito en de la Maza 2013).

149 El desprecio por el referente espafiol —~que ya vimos manifestado en las palabras de Juan Maria Gutiérrez
respondia, evidentemente, mas a un deseo adanico que caracterizé a buena parte de la idiosincrasia chilena,
que a la realidad histérica del pais. La conflictiva relacion de la oligarquia y la intelectualidad chilena con el
pasado virreinal ha sido estudiada por Constanza Acufia en Perspectivas sobre el coloniaje (2013).
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Art. 10. Para entrar en la composicion histérica, deber el alumno haber seguido un curso
completo de literatura, o por lo ménos de retoérica, i otro de filosofia a fin de entender i
hallarse en estado de espresar las pasiones que se desarrollan en la parte de la
composicidon. Debera también conocer los cincos 6rdenes de arquitectura i el dibujo de
paisaje, para poder formar los fondos de los cuadros ([1849] apud de la Maza 2013: 23).

A consecuencia de esta determinacién, tanto el paisaje como género auténomo,
como la formaciéon naturalista y la practica de pintura al aire libre quedaban totalmente
fuera del plan de estudios oficial de los primeros artistas profesionales formados en el
pais. Esta ausencia es tempranamente evidenciada por el oficial de marina
norteamericano James Melville Gilliss, de viaje en Chile a comienzos de la década de 1850
con la misién de instalar un observatorio astronémico en el Hemisferio Sur. 150 Asi consta
en el informe que presento a su gobierno en 1854, del extraigo el fragmento en el que se
refiere a su visita a la Academia de Pintura de Santiago.

Surrounded as is the city with scenery of rare beauty, the omission would appear most
extraordinary, did not the product of the director's brush tempt one to infer that he cares
not to risk his fame with the earth or its own products (Gilliss 1855: 194).

Es interesante apuntar que la percepcién de la naturaleza que experimenta Gilliss

en Santiago es expuesta como un argumento para justificar como necesaria la practica de

150 El oficial de marina norteamericano James Melville Gilliss hace publico en 1855 el informe en varios
volimenes que entregara al gobierno de los Estados Unidos tras su viaje de tres afios por América Latina.
En los libros se incluyen ilustraciones de diverso tipo (botdnicas, zoolégicas, mapas, paisajes y vistas
urbanas, etc.), producidas por los dibujantes de la expedicién. Texto e imagenes representan una fuente
extremadamente rica para reconstruir la mirada de un viajero norteamericano sobre las jovenes republicas
del Cono Sur. A diferencia del punto de vista del visitante europeo, preparado para encontrarse con algo muy
diferente a lo que le era habitual, el testimonio de Gilliss da cuenta de una perspectiva comparativa, inquieta
y estratégica, propia de una nacién también joven, pero consciente de su potencial hegemonia en el
continente americano. De hecho, la Academia no es la Unica institucién visitada, ya que el marino
norteamericano describe el funcionamiento de la CAmara de diputados y de la organizacién gubernamental
chilena en general, asi como de los habitos de los distintos grupos sociales de la ciudad de Santiago y
Valparaiso. El cerro Santa Lucia es, para el caso de esta expedicion, un punto de referencia de enorme
importancia, puesto que fue ahi donde el grupo de cientificos de esta expedicién instal6 el primer
observatorio astronémico moderno del Cono Sur. Fue este mismo lugar ademas el que sirvié a E. R. Smith,
uno de los dibujantes de la expedicién, como elevacién para dibujar una vista panordmica de Santiago.
Conocemos dos versiones de este panorama, uno se encuentra expuesta en el Museo Histérico Nacional y
otro se encuentra en la Biblioteca Nacional de Francia (ambas estan reproducidas en www.archivovisual.cl).
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la pintura de paisaje. El comandante plantea con ello un modelo de paisaje naturalista,
volcado a la observacidn directa de la naturaleza y, por lo tanto, estrechamente vinculado
ala practica de las ciencias. En una evidente critica a la ensefianza impartida por Ciccarelli,
Gilliss deja espacio también para ironizar sobre la limitada definicion de pintura de
historia que se practicaba en la Academia chilena, dando por sabido que este género era
considerado el mas completo de todos, pudiendo contener varias figuras, paisajes y
diversos elementos compositivos y no exclusivamente un retrato de tres cuartos, como era

el uso en la obra del director napolitano.

No obstante, la pintura de paisaje y, mas alla de esta, la representacidn artistica de
la naturaleza en general fue, durante el siglo XIX -y cabe preguntarse hasta qué punto
sigue siéndolo hoy, una dimensién explorada con mucha frecuencia por el arte chileno.
Tanto es asi, que quedo fijada como una de las cuatro “constantes” definidas por el critico
e historiador del arte Antonio Romera.151 Desde entonces, el género es asumido como un
eje organizador del relato histérico del arte chileno en manuales, estudios monograficos y
exposiciones.1>2 Esto no es, por supuesto, exclusivo del proceso de definicidn de lo chileno;
es, mas bien, el resultado de operaciones politicas, estéticas e historiograficas
caracteristicas de la modernidad decimonoénica, por medio de las cuales se aspiraba a

definir una determinada identidad asimilando nociones complejas como territorio,

151 Antonio Romera fue un critico de arte espatfiol que llegé a Chile exiliado del régimen franquista. Su trabajo
-permanentemente citado, pero pendiente atiin de una relectura critica- es relevante para la historiografia
del arte chileno, puesto que es de los pocos autores que sistematizo un relato, plante6 categorias y conceptos,
reflexionando en torno a cuestiones plasticas y evadiendo la mera sucesion de biografias de artistas.
Independiente de lo discutibles y obsoletas que puedan considerarse, las cuatro “constantes” (el paisaje, el
color, el influjo francés y el caracter) planteadas por Romera abren lineas de debate que conducen a
densificar el discurso sobre historia del arte en Chile.

152 Las mas notables han sido Territorios de Estado. Paisaje y cartografia. Chile siglo XIX, curada por el
historiador del arte argentino Roberto Amigo para el Museo Nacional de Bellas Artes en el contexto de la
Trienal de Chile de 2009, Paisajes chilenos. Itinerarios de una mirada, curada por Juan Manuel Martinez en el
Museo Histérico Nacional en 2012, que dio lugar al catdlogo homénimo y Puro Chile. Paisaje y Territorio,
curada por Juan Manuel Martinez y Gloria Cortés en el Centro Cultural La Moneda, entre abril y agosto de
2014.
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naturaleza y paisaje.1>3 Asi, la pintura de paisaje qued6 marcada con la rubrica de género
nacional, integrandose con ello al lugar comitin1>* que entiende a la nacién como una

entidad de valores permanentes que trasciende a su realidad historica y material.

Quién sabe si en respuesta al comentario critico del oficial de la Armada
norteamericana Gilliss o0 como consecuencia de la polémica publica con el pintor francés
Charton55 o, quiza poseido por una subita inspiracién moderna, el director Ciccarelli
pintd en 1856 el Unico paisaje que le conocemos de la naturaleza de la zona de Santiago.

Se trata de Vista de Santiago desde Perialolén (fig. 51)15¢ que, junto a otras de sus obras, fue

153 El historiador suizo Frangois Walter ha trabajado en profundidad este proceso, observando los
movimientos politicos, cartograficos y artisticos en la historia moderna de Francia, Suiza, Bélgica y Alemania.
Véase especialmente su libro Les figures paysageéres de la nation. Territoire et paysage en Europe (16e-20e
siecle) (2000).

154 E] intelectual britanico Raymond Williams transform6 la expresiéon “lugar comdn” en un concepto
productivo del que se vale para designar al campo de accién material y simbdlico de la hegemonia. El
borramiento de la huella histérica y material propio de las operaciones hegemoénicas, conduce a la
percepcion del paisaje como algo naturalmente propio, que siempre ha estado y siempre estara ahi. Si bien
estas son ideas que el autor trabaja en el conjunto de su obra, los libros de mayor pertinencia para este caso
son El campo y la ciudad y Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad.

Graciela Silvestri, se valié de este mismo término para reflexionar en torno a la construcciéon simbolica y
concreta de lugares que movilizan dindmicas identitarias. Véase su libro: El lugar comtin, Una historia de las
figuras de paisaje en el Rio de la Plata (2011).

155 La polémica entre el pintor francés Charton y Ciccarelli ha sido estudiada en profundidad por Josefina de
la Maza en “Duelo de pinceles...” (2012). Como se sabe, Ciccarelli llegé a Chile después de una temporada en
la Corte de Pedro I en Rio de Janeiro, ciudad de donde pinté una notable vista que se exhibe hoy en la
Pinacoteca de Sdo Paulo (mide 82.3 x 117.5 cm y esté fechada en 1844; fig. 52). Para este paisaje carioca,
Ciccarelli tal vez no solo se inspird en el hermoso escenario natural de dicha ciudad, sino también en los
cuadros del neerlandés Franz Post (1612-1680), quien es considerado como el primer pintor profesional
europeo en llegar a América. El napolitano debe haber visto ademas los paisajes de los artistas de la llamada
Mision Francesa, fundadores de la Academia Imperial de Bellas Artes (principalmente las obras de Jean-
Baptiste Debret (1768-1848), Nicolas-Antoine Taunay (1755-1830) y de su hijo Félix-Emile (1795-1881).
Surge necesariamente, entonces, la pregunta de por qué Ciccarelli no integré el paisaje al programa de
estudio que implant6 en Chile. He comentado estas pinturas con mayor precision en la entrada dedicada al
pintor en Paisaje en las Américas (Brownlee et al. 2015)

156 Este 6leo sobre tela de pequefias dimensiones (85 x 125 cm) es frecuentemente reproducido y
mencionado, aunque pocas veces visto, puesto que forma parte de la pinacoteca del Banco Santander de
Santiago. Me ocuparé con mayor detencidén en el apartado que sigue. Como se vera también mas adelante,
Ciccarelli pint6 otros dos paisajes en Chile, uno representando Tierra del Fuego y otro Magallanes,
probablemente a partir de vistas tomadas de su viaje por el Estrecho proveniente de Brasil. El tltimo de
estos cuadros se encuentra en el Museo Regional de Magallanes (fig. 53).
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presentada en la Exposicion de Pinturas de la Sociedad de la Instruccion Primaria de 1867.

157

Esta exposicion representa la inauguracion del género de paisaje en Chile, pues en
ella se reuni6 por primera vez una notable cantidad de obras de este tipo, instalando asi
un precedente para las muestras que siguieron, en las que la pintura de paisaje ocup6 un
lugar cada vez mas central. Como consta en el catalogo, escrito por el joven abogado y
aspirante a pintor Pedro Lira (quien ademas figura como uno de los promotores del
evento),1°8 los cuadros de Ciccarelli se expusieron junto a varios del italiano Giovatto
Molinelli (en Chile entre 1858 y 1861), algunos paisajes del prusiano Georg E. Saal (? 1817-
Baden Baden 1870), cuadros del famoso pintor de vedutas Giuseppe Canella (Verona 1788
- Florencia 1847) y también del francés Claude Joseph Vernet (Avifién 1714 - Paris 1789),
pintor de marinas tan conocido en su época como olvidado después. Se incluyeron también
algunos paisajes de Carlo Marko, pintor florentino que, como veremos, ejercié notoria

influencia en el medio chileno.

Si bien las diferencias entre estos artistas europeos son ineludibles, al verlos
agrupados en esta exposicion se reconoce un comun denominador: el cultivo del género
de paisaje a la manera italiana. Este estilo encuentra su genealogia en la escuela clasica
iniciada por Le Lorrain y Poussin, cuya obra todavia marcaba la produccién y el gusto por
las vistas de ciudades, ruinas y escenas pintorescas. En estas pinturas, la idealizacion de la
naturaleza y la composicién de paisajes segin una gramatica de planos, no indica

necesariamente un lugar determinado e identificable; en ellas no figuran parajes tomados

157 Ver lista de obras expuestas en el catilogo de la exposicion, escrito por Pedro Lira. La Exposicién de 1867
(disponible en www.documentosartechile.cl).

158 Este catalogo, escrito por un Lira recién egresado de la Escuela de Leyes de la Universidad de Chile, se
diferencia de los que se habian publicado a propdsito de las exposiciones anteriores. Estos no pasaban de
ser listas de los objetos exhibidos y de los premios otorgados; Lira en cambio incluye elaboradas reflexiones
sobre arte en general y comentarios a varias de las obras en exhibicién. Esto lo convierte en un documento
pionero de la critica artistica del pafs.
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directamente del natural. Esta escuela paisajistica se caracteriza por potenciar la
dimension narrativa y escenografica de la naturaleza y por integrar en su produccién los
valores predefinidos de lo sublime, lo bello y lo pintoresco, tres categorias estéticas

fundamentales para la comprensién del género.15?

Un factor a no perder de vista al momento de estudiar la produccion artistica del
siglo XIX es el del éxito comercial que comienza a adquirir la pintura y, en particular, el
género de paisaje como un tipo de arte acorde a los valores y principios estéticos de la
burguesia: se trata de un arte moderno y al mismo tiempo, en armonia con una concepciéon
de belleza no estridente. El catdlogo de la exposicion de 1867 es interesante también en
este sentido, ya que en la lista de obras expuestas se indica el nombre del coleccionista que
presto6 cada pieza exhibida en el evento, una informacién valiosa para reconstruir las redes
del consumo de arte, la formacién de las primeras colecciones privadas y la identificacion
de determinados grupos sociales con un tipo de gusto.160 Si bien la exposiciéon de 1867
puede ser considerada la instancia inaugural del género paisajistico en Chile, no incluyé
obras de pocos pintores nacionales; sin embargo, podemos reconocer que al menos dos de
ellos actian como agentes culturales: Pedro Lira fue organizador de la muestra y autor del
catdlogo y Antonio Smith, probablemente, fue quien importé desde Europa varias de las

obras expuestas en la seccion internacional.

159 Se trata de tres nociones intensamente cargadas de sentido, puesto que han servido para abordar
cuestiones estéticas desde la Antigiiedad en autores como Platén, Aristételes y el pseudo Longino. Por esto
mismo, es importante definirlas atendiendo al uso que se hacia de ellas en diferentes periodos. Para las
nociones de bello y pintoresco, una de las lecturas de referencia en la época era el libro del britanico William
Gilpin, Tres ensayos sobre la belleza pintoresca (1792). Las nociones de lo bello y lo sublime, que ya he
abordado antes, fueron puestas en comparacion por fil6sofos y poetas alemanes, siendo centrales las tesis
planteadas por Immanuel Kant en La critica de la facultad de juzgar (1790) y por Friedrich Schiller en sus
Cartas sobre la educacion estética del hombre (1795).

160 Poco se ha trabajado aun el aspecto del coleccionismo de arte en Chile (ni el de entonces ni el actual). Un
ejemplo en este sentido es la investigacion realizada por la ya citada historiadora del arte argentina Maria
Isabel Baldasarre, quien reconstruy6 en Los duerios del arte: coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aire
la historia de colecciones como la Guerrico, que hoy se exhibe en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos
Aires. Siguiendo este ejemplo, estan pendientes de estudio las colecciones particulares que pasaron a
instituciones artisticas, como es el caso, por ejemplo, de la coleccién de Luis Alvarez Urquieta, adquirida por
el Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago en 1930 y de la coleccion de Julio Vasquez Cortés, adquirida
en 1958 como coleccion fundacional de la Pinacoteca de Concepcion.
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Pocos afios después, una segunda exposicion de pintura vino a confirmar la
prioridad que estaba ganando el paisaje en la produccién artistica chilena. En 1872 el
intendente de Santiago, Benjamin Vicuiia Mackenna, inauguré algunas de las obras de
modernizacion de la capital que habia impulsado durante su gestion (el Mercado Central,
la canalizacion del rio Mapocho, entre otras), celebrando la Primera Exposiciéon Nacional
de Artes e Industrias que pasd, por esa circunstancia, a ser recordada como “la Exposicion
del Mercado”. En esa oportunidad, buena parte de la atencion estuvo dirigida a los paisajes
de Antonio Smith. La obra de este artista es hoy escasamente conocida por encontrarse en
su mayor parte en colecciones privadas, pero, como se vera en lo que sigue, fue un punto
de atraccion para los jovenes pintores y los primeros criticos que conformaban un
incipiente campo artistico en la capital chilena La recepciéon de la serie de pinturas
expuesta en dicha ocasidn reafirmaba lo que ya se venia insinuando desde su regreso de
Europa en 1866: Smith era el fundador del género de paisaje en Chile. Y lo era, no solo por
su propia practica artistica, por la influencia que ejercié en la generacion de pintores
chilenos que se formaba en esos afios en la Academia por la introduccién en el incipiente
mercado de arte de obras de conocidos paisajistas europeos como Saal y los hermanos
Carlo y Andrea Marko, siendo este dltimo, el maestro florentino de Smith.161 Esta muestra

recibié una atencién sin precedentes en la prensa local, primer intercambio publico de

161 Georg Otto Saal fue un pintor aleman que alcanzé fama y difusiéon a mediados del siglo XIX. Formado en
la Academia de Dusseldorf, es uno de los difusores de la practica de paisaje al aire libre cultivada por la
Escuela de Barbizon. No obstante, sus paisajes se caracterizan por sus espectaculares crepusculos y
brillantes efectos de luz en las nubes y en el agua, que lo acercan también a la pintura de paisaje del
romanticismo aleman. El pintor florentino Carlo Marko (Pest 1822 - Mosct 1891), hijo del pintor hiingaro
Karoly Marko (Levoca 1793 - Florencia 1860) y hermano del también pintor Andras (Viena 1824 - Florencia
1895). Mientras el padre era uno de los ultimos exponentes del paisaje idealista, al estilo de Claude Gellée le
Lorrain, los hijos participaron de la renovacidon del género como parte de un grupo de artistas que
practicaban la pintura al aire libre, denominado la Escuela de Staggia. Carlo Marko tiene una importancia
directa en la historia del arte chileno, puesto que acogié a Antonio Smith cuando este llegé a Florencia a
inicios de la década de 1860, en busca de un maestro. Segin insinda Pereira Salas, el florentino habria estado
en Chile comerciando sus cuadros y los de su hermano, pero hasta ahora, no hemos dado con la fuente que
corrobore esta afirmacién (Valdés 2012).
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visiones criticas en torno al arte llegando incluso a enunciarse en términos de un debate
al que dedicaré el ultimo apartado de esta parte.

A contar de esta fecha, otras exhibiciones se sucedieron en Santiago y en cada una
de ellas el paisaje ocupé un lugar de gran importancia, cuando no mayoritario. La
Exposicién Internacional de 1875, realizada en la Quinta Normal, consolidé a Smith como
cabecera de un grupo creciente de paisajistas, conformado, entre otros, por Pedro Lira y
Onofre Jarpa (Alhué 1849 - Santiago 1940). Entre las exposiciones de la segunda mitad del
siglo destaca también la de 1883, organizada por la Sociedad Artistica que lideraban Pedro
Lira y el diplomatico y pintor Ramo6n Subercaseaux (Valparaiso 1854-Vifia del Mar 1937).
Este ciclo acaba con la Exposicion Internacional del Centenario con la que se inauguro el
Palacio de Bellas Artes, la que incluyd una gran cantidad de pinturas del género, asumido
ya como expresion moderna de nacionalidad.162 Esta oportunidad sirvié de instancia para
revisar los primeros cien afios de produccion artistica y reubicar nombres y estilos con los
que se conformar un canon y una historia del arte chileno.163 Este proceso, encabezado
por Pedro Lira, genero, entre otros resultados, la formacién de la coleccion del Museo de
Bellas Artes en la que, como es de suponer, se incluyeron obras de los principales
paisajistas formados en el circulo de Antonio Smith como Onofre Jarpa (Alhué 1849 -

Santiago 1940), el propio Lira y Alberto Orrego Luco (Valparaiso 1854-1931).164

162 E] Museo Nacional de Bellas Artes present6 entre marzo y mayo de 2014, una seleccién de la pintura
norteamericana y chilena exhibida en la Exposicidn Internacional del Centenario de 1910. Con curatoria de
Elizabeth Boone, la muestra “Una cualidad lirica de un encanto duradero”, sirve para comprender que el
discurso nacionalista que se difundia por medio del paisaje no es una particularidad del caso chileno, sino
una tendencia del pensamiento estético de la época.

163 Un ejemplo de esto es el articulo “Conversando sobre el arte: el arte en Chile”, publicado por Luis Orrego
Luco en la revista Selecta (septiembre de 1910). Resulta interesante que el articulo de Orrego Luco, que se
presenta como un rapido recuento de la historia del arte en Chile en el contexto de inauguracién de la
mentada Exposicién Internacional, esté acompafado exclusivamente de reproducciones de pinturas de
paisajes de artistas contemporaneos al autor, probablemente de las mismas o similares obras que podian
verse en el evento.

164 En la ponencia “El taller de Antonio Smith: una iniciativa picante, poética, imprevista (Santiago de Chile,
1867-1876)” presentada en el IV Coloquio de estudios sobre arte brasileira do século XIX en Rio de Janeiro
(junio de 2015, actas en prensa) ensayé una primera aproximacion a la red de artistas que se formd en torno
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Si bien la pintura de paisaje siguié desarrollandose en Chile con notable
intensidad, a lo largo del siglo XX la cuestién nacional se hizo manifiesta en otro tipo de
figuraciones (o abstracciones) que involucraban de manera mas explicita la dimension
social e histérica del pais.16> Entre los pintores del siglo XX que siguieron al maestro Pablo
Burchard (Santiago 1875-1964; el ultimo de los paisajistas formados en el siglo XIX al
alero de Pedro Lira), como Agustin Abarca (Talca 1882- Santiago 1953), Sergio
Montecinos (Osorno 1916- Santiago 1997) o Adolfo Couve (Valparaiso 1940- Cartagena
1998), se reconoce una aproximacion al género mas bien intimista, con la que se retrata
un estado de animo y una particular comprensién de la practica pictérica. Asi, la pintura
de paisaje se desvincul6 de una condicion de arte (de interés) publico que le habia sido

atribuida durante la segunda mitad del siglo XIX.166

A partir de los afios ochenta, artistas, criticos y teoéricos del arte explicitaron una
serie de simetrias entre imagen y poder, constituyendo con ello una base conceptual sobre
la que inscribieron su propia practica en el intervalo entre el arte y lo politico. El efecto de

ruptura era constitutivo de este grupo que se dio a llamar, precisamente, Escena de

al taller de Antonio Smith. A falta de documentos oficiales y registro directo de la prensa, he debido especular
en base a crénicas y relatos informales, mirando las dindmicas similares que se daban en otros talleres de
artista de la época, mejor documentados. Considerando las obras de los participantes también como fuente,
se hace evidente que el género del paisaje movilizé fuertemente a este grupo de artistas, pudiendo incluso
pensarlos en términos de escuela, generando practicas similares a las que Smith experimenté en Florencia.
Conté para este trabajo con la colaboracién de José Miguel Frias.

La cordillera de los Andes es, por supuesto, un motivo recurrente para este grupo. Tomando como caso
emblematico el paisaje de Onofre Jarpa En las cordilleras de Chilldn, quebrada del Manzano (1893; fig. 54),
escribi sobre esta persistencia y su significaciéon hacia el fin del siglo XIX en Paisajes en las Américas
(Brownlee et al 2015: 44-45).

165 Un ejemplo de esto son los murales de tematica costumbrista e indigenista que Laureano Guevara y
Arturo Gordon enviaron como parte de la representacion de Chile a la Exposiciéon Universal de Sevilla en
1929 (hoy en el Museo Regional de Talca), analizados por Silvia Diimmer en los trabajos ya referidos.

166 La obra de estos artistas estd pendiente alin de estudio, pero es probable que a partir del afio 2015
comience a ocupar a investigadores gracias a la sistematizacién del archivo y la coleccién del Museo de Arte
Contemporaneo de la Universidad de Chile en el que se puede encontrar una interesante muestra de ella, asi
como la documentacién de sus pasos como estudiantes y docentes de la Academia de Bellas Artes de dicha
universidad.
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avanzada. El siglo XIX (su caracter fundacional de lo patrio) fue tomado como blanco de
ataque y como un origen del cual renegar, instaurandose asi una especie de
antigenealogia.16? La pintura de paisaje decimondnica apareci6 -en contraste con las
practicas de intervencion en el paisaje de los artistas de esta corriente- como una imagen
funcional al poder, una respuesta a las ordenanzas de un Estado oligarquico que habria
contado, como si de un reflejo se tratara, con instituciones y practicas artisticas
coordinadas. La simetria se replicaba en términos histéricos en el gusto que por estas

pinturas tenian los gestores culturales de la dictadura civicomilitar.168

Una de las obras que pone de manifiesto este antagonismo con mas potencia es
Proyecto de destruccion de la cordillera de los Andes (fig. 55) del artista chileno Carlos
Leppe (Santiago 1952-2015) y me permito aqui un breve desvio para comentarla pues se
trata de una obra que ha desencadenado reflexiones de una u otra manera presentes en
esta tesis. Sobre un trozo de tela deshilachado puesto en el piso, se encuentran una casita
de juguete, un dibujo de un arbol hecho directamente sobre la tela con lineas negras, una
lampara encendida y el cable que la conecta hasta el enchufe y un montén de pdlvora
formando un cerrito. Estos elementos, combinados en el titulo sellaban y al mismo tiempo
hacian estallar el vinculo entre paisaje y politica, entre la percepcion de la cordillera como
muro opresor y la experiencia de represion de la dictadura. Once afios después del Golpe
de Estado, la instalacién planificaba con medios precarios, casi infantiles, dinamitar la
inmensa montana, cobrandole al hito su condicién de muro. Cuerpo correccional es el titulo
del libro que la tedrica del arte Nelly Richard public6 en torno a la obra de Carlos Leppe
en 1980. Con un titulo ain mas significativo para el tema que me ocupa, el texto que siguio

a esa publicacion fue su conocido libro Margins and Institutions. Art in Chile since 1973,

167 La introduccién que escribié Nelly Richard para la publicacién del coloquio “Arte en Chile desde 1973”
(agosto 1986), organizado en torno al lanzamiento de su libro Mdrgenes e instituciones expone, con urgencia
y lucidez, esta nueva practica artistica, tedrica e historiografica cuyo principio movilizador es la ruptura.
Nelly Richard, Arte en Chile desde 1973. Escena de Avanzada y Sociedad. Santiago. Flacso, n. 46, 1987.

168 Carine Lemouneau trabaja este tema en “Las trazas de la naturaleza bajo la dictadura de Augusto Pinochet
(1973-1989): formulaciones a propoésito de un arte nacional”, publicado en Peliowsky y Valdés 2014.
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publicado en 1986. La dinamita pretendia acabar con ese accidente geografico que se
imponia al pais como frontera. Y es por tanto mas significativo ain que Leppe haya
montado su obra en Argentina, el pais que queda “al otro lado” de la montafa y que, por
su ubicacién geografica, parece abrirse al Atlantico, conectdndose con ello al mundo. El
momento era preciso: para 1983 Argentina ya se habia librado de su propia dictadura y
no habfia transcurrido mas que un afio desde el conflicto fronterizo en el Canal del Beagle

que estuvo a punto de culminar en guerra con Chile.

Casi treinta afios han pasado y obra y textos alcanzan hoy una mayor densidad
historica, puesto que se inscriben, como antipaisajes, en la tradicidn visual chilena donde
la cordillera de los Andes ocupa un lugar tutelar.16? Con esta obra, Leppe cargaba en contra
de toda una cultura visual que brindaba sustento a un imaginario nacional ligado casi
exclusivamente a las caracteristicas de su territorio. Si ciertas obras del siglo XIX habian
sido asimiladas a una imagen oficial del pais, sirviendo como herramienta de construccion
de identidades hegemonicas, Leppe revierte ese poder generando una obra de destruccion
de dichas identidades. Con una estética poseida por la claustrofobia, el gesto de Leppe

buscoé quebrar al mismo tiempo los limites de la tradicion artistica y los de la nacion.

Comenzando la segunda década del siglo XXI, las conmemoraciones de los
bicentenarios de las independencias de cada pais latinoamericano y las nuevas lineas de
trabajo asumidas por la historia del arte a nivel global, han ido desencadenando diversas
miradas y lecturas de las respectivas historias nacionales y regionales. Esto nos permite
reconsiderar el vinculo entre paisaje y nacién y problematizarlo atendiendo a los
condicionamientos ideoldgicos y estéticos que actuaron en su produccion sin perder de

vista la fortuna critica de las obras.

169 Son varias las obras de la década de 1980 que se valen de la cordillera de los Andes como metéafora de
Chiley de su confinamiento politico, geografico y cultural. La historiadora del arte chilena Carla Macchiavello
ha estudiado esto en su tesis doctoral Marking the Territory: Performance, Video, and Conceptual Graphics in
Chilean Art, 1975-1985 (2010), a quien agradezco haberme dejado consultar una versién mimeo.



163

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I11. El paisaje

Entre estas reconsideraciones, propongo aqui volver a la figura de Antonio Smith,
que solo ahora comienza a recibir mayor atencién entre los investigadores del arte local,
habiendo sido, como vimos, un pintor bastante reconocido por sus contemporaneos y muy

respetado por sus discipulos.170

Retrato de un artista en el paisaje

Uno de los lugares comunes de la historiografia del arte chileno determina que fue
Alessandro Ciccarelli quien inicié el género de paisaje a nivel local. Basdndose en ello, se
ha construido un relato de continuidad neutra y sin fisuras entre Estado y paisaje,
anclando el género al peso de la institucion artistica. La obra en que se basa este supuesto
es Vista de Santiago desde Penalolén (fig. 51) que, como sefialé, resultd en su época un hito
de posicionamiento del director de la Academia en el campo artistico local. En lo que sigue
analizaré en detalle el lugar —fisico y cultural- que se compone en esta tela, teniendo en
consideracion que la cordillera se activa en ella como plataforma o punto de vista desde el

cual se construye esta posicion, esta mirada.

Desde Pefialolén, comuna de Santiago situada a los pies de la cordillera de los
Andes, se obtiene una completa vista de la ciudad, con los cerros San Cristébal y Santa
Lucia que demarcan su limite al oriente. Un poco mas al norte se observa la cima del cerro
Manquehue y al fondo, la cordillera de la Costa. El lugar donde se ubica el pintor

corresponde a la hacienda que pertenecia por esos afios a los herederos del Ministro de

170 Ademas de los trabajos que he publicado hasta ahora al respecto, sefialo el libro de Samuel Quiroga y
Lorena Villegas (2015) que se propone como un catalogo razonado de la obra de este artista. De este trabajo
surgio la exposicidn monografica Antonio Smith, el primer rebelde en la Casona Santa Rosa (noviembre 2015).
También Juan Manuel Martinez ha incluido algunas de sus obras en diversas curatorias resefladas en la
Introduccién de esta tesis.
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Estado Mariano Egafia, cuya casa era punto de reposo y encuentro para los intelectuales

locales en la época.

En la pintura de Ciccarelli podemos ver el horizonte abierto y muy amplio, dado
que la linea que divide cielo y montafas se sitla un poco mas arriba de la mitad de la tela.
El sol se pone en la cordillera de la Costa y su luz amarilla, naranja y rosa palido se refleja
en los suelos de cultivo del valle, donde la ciudad es practicamente imperceptible. Todo es
un poco difuso y homogéneo a causa de la luz crepuscular, salvo el primer plano, que tiene
una mayor precisidn gracias al dibujo especialmente meticuloso en las figuras humana y

animal.

El gran arbol situado frente al pintor no es un espino (Acacia caven) o alguna otra
especie propia de la vegetacion precordillerana. Se trata en realidad de un alamo (Populus
nigra), originario de zonas templadas del hemisferio norte, que era, por lo demas,
frecuentemente introducido en paisajes (vegetales y pintados) de inspiracion neoclasica.
Su presencia en esta vista se justifica por ser una especie introducida desde muy temprano
en América, utilizada como demarcador de zonas de cultivo y caminos (pensemos, por
ejemplo, en la arteria principal de la ciudad, disefiada por Bernardo O’Higgins y conocida
aun hoy como la Alameda de las Delicias).17! No obstante, es inevitable no reconocer en
ella un valor icénico, que refiere precisamente a una naturaleza idealizada en términos de
un canon de belleza clasica a la manera, que tiene entre sus referentes al mentor de la
escuela de paisaje romana del siglo XVII, Nicolas Poussin. El arbol seco en el otro costado
guarda un aire de familia con el de otro cuadro de Ciccarelli, titulado precisamente El arbol
seco (fig. 55).172 En el mismo plano a la izquierda vemos algunos arbustos y, justo en el

borde de la tela, se alcanzan a ver las hojas de un chagual (Puya chilensis), Ginico testimonio

171Ver al respecto, la resefia de Archivo Visual de Santiago escrita por Cristina Felsenhardt “De la campestre
Cafiada, al distinguido paseo publico del siglo XIX”. Disponible en www.archivovisual.cl/de-la-campestre-
canada-al-distinguido-paseo-publico-del-siglo-xix (consultado el 2.09.2014).

172 Por sus dimensiones reducidas y su particular encuadre, se podia suponer que EI drbol seco (s.f.) fuera
un ejercicio de pintura en tono menor. Esto se ha visto confirmado recientemente por Josefina de la Maza
luego de una visita al Museo de la Academia de Napoles en la que tuvo oportunidad de ver una pequena serie
de “arboles secos”, telas de formatos similares pintadas por diversos alumnos de la institucidn,
contemporaneos de Ciccarelli. Agradezco a Josefina el aporte de esta informacion.
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de la flora endémica del lugar. Tanto el alamo solitario de la izquierda como el arbol seco
a la derecha de la tela conforman una suerte de marco que divide la vista en planos,
generando con ello un espacio escenografico. La composiciéon se conforma a partir de
elementos convencionales, dispuestos de tal forma que se conduce la mirada al centro de

la tela, sin desvios.

Al centro del cuadro se sitda el propio artista sentado sobre un taburete frente al
atril, dandole la espalda al espectador. A un lado, su caballo mastica sereno la hierba del
suelo. El pintor esta vestido de frac y sombrero de copa, con zapatos de saldn, brillantes
como recién lustrados. Su postura, que trasluce distinciéon y elegancia, en todo se
diferencia a la imagen de un artista del plein air. Al momento del autorretrato no se lo ve
pintando (no se alcanza a ver su mano) sino que, con la cabeza en alto, parece contemplar
el paisaje. El cuadro montado en el atril reproduce la vista del fondo pero con algunos

minutos de diferencia, mostrando el cielo un poco mas celeste.

A pesar de ser una vista reconocible, las formas de las colinas y de la cordillera de
la Costa aparecen bastante difusas y no permiten identificar los hitos caracteristicos de la
topografia de Santiago y, como vimos, las especies vegetales no dan cuenta de las
caracteristicas botanicas de la zona. Estos detalles, sumados a la pose del pintor, distancian
a Ciccarelli de aquella tradicién paisajistica romantica cultivada por artistas como
Rugendas o Charton, quienes componian sus telas siguiendo los principios naturalistas

que, tal como vimos, retomaban las observaciones de Humboldt.

Al mismo tiempo que Ciccarelli pintaba este cuadro, las pinturas de perfiles de
montafias constituian un género en si mismo en Europa, sobre todo aquellas que
describian la forma de los Alpes.173 Estos perfiles geograficos heredan los principios
naturalistas de Humboldt y representan lo que el pintor romantico aleman Carl Gustav

Carus denominaba fisiognomia. Se trata de imagenes que implican una nociéon de

173 Tal como comenté en relacion a la lamina de Mitre en el primer capitulo de esta tesis, el historiador suizo
Francgois Walter se ha interesado en los perfiles de montafia por considerarlos “retratos de territorios”. Los
define como “verdadera semiologia mineralégica”, un catastro de fuentes de agua, de colores, al mismo
tiempo que hitos visuales que desencadenan procesos de identificacion territorial (Walter 2000).
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naturaleza compleja, en la que las formas que representan la superficie terrestre dan
cuenta de dindmicas de escala diversa (geoldgica, mineraldgica, biologica, climatica, etc.).
Con ello, ademdas de transmitir una informacién concreta sobre las particularidades
naturales de un lugar, delimitan ciertos hitos, ciertos puntos de referencia que -en la

reiteracion y el reconocimiento- pasan a conformar lugares comunes de identidad.174

El cuadro de Ciccarelli no aspira a la descripcion topografica o botanica de un
lugar, puesto que se trata mucho mas de un autorretrato que de un paisaje. En lugar de
una mirada atenta al mundo exterior, el pintor se inscribe a si mismo en el paisaje,
mediante una interesante estrategia de puesta en abismo, con la que se autosefiala como
pintor europeo en un contexto cuyo unico referente es la naturaleza; un lugar que debe
ser puesto en marco por medio de un estilo académico que no deja lugar para un desborde
sublime de la montafna o de la luz del atardecer. La pintura resulta asi una suerte de
manifiesto contingente por parte del director, lo que la hace doblemente excepcional,
puesto que el resto de su obra remite a un tiempo antiguo. En suma, y retomando las
criticas que le hiciera el marino norteamericano Gilliss, esta pintura parece mas una
defensa y una afirmacién de que hace el director napolitano de su lugar principal dentro
de la instituciéon artistica local que una puesta en practica del paisaje en tanto género

moderno.

Antonio Smith, alumno de la primera generacion de la Academia, dio continuidad
a las criticas que ya habian iniciado Gilliss y Charton contra el director. En buena medida,
el joven aspirante a pintor fundaba su posiciéon antagénica al italiano por la ausencia de
una formacién de paisaje, que era lo que le interesaba aprender. Pasados dos afios de

estudio, Smith deserté de la formaciéon académica. El episodio de su abandono de la

174 Un género muy cultivado en la época -y al que Walter, entre otros autores, hace extensa referencia- es el
de las panoramicas de ciudades. En la mayoria de los casos, eran dibujos y acuarelas litografiadas que, con
precisién cartografica, representaban una vista de un lugar. Para la década de 1850 existian al menos tres
imagenes de este tipo relativas a Santiago, compuestas todas desde el cerro Santa Lucia. Se trata de la vista
panoramica realizada a partir de secciones dibujadas por cAmara clara que publica James Melville Gilliss en
su informe ya citado de 1855. También las de T. R. Harvey, litografia de 1860 y la de Pierre Dejean, de 1867.
Las tres imagenes, asi como otras vistas de Santiago, se encuentran disponibles en el sitio web
www.archivovisual.cl.
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Academia, motivado por la frustracién que experimentaba al constatar que la pintura de
paisaje no tenia lugar alguno en el programa oficial fue narrado por los criticos de la

institucién como una muestra mas de sus falencias:

Ciccarelli despreciaba el paisaje, estimandolo s6lo en muy poco cuando era una copia servil
de la naturaleza. Nada de innovaciones y atrevimientos! [ cosa extrafia! Ciccarelli no era
realista; pero tampoco era romantico [..] Smith, viendo desvanecidos sus ideales,
convencido de que bajo la direccién de Ciccarelli no podria dar un paso adelante, si muchos
hacia atras, se retiré de la Academia, se retir6 insalutate hospite, sin anunciar su partida i
dejando por terminar un cuadro principiado que jamas reclamé. Parecia en esos momentos
que su desencanto habia llegado hasta el punto de hacerle abandonar para siempre sus
pinceles [...] (Grez 1882: 45-47).17%

En 1858 Smith comienza a practicar la caricatura humoristica de prensa en EI
correo literario, periddico de oposicion al presidente Manuel Montt (1851-61) donde
publica retratos burlescos de actores de la vida politica y cultural. Considerando sus
vinculaciones sociales y el tono de sus caricaturas se puede dar por sentado que Smith
estaba a favor de las reformas promulgadas por los liberales y contra la concentracion de
poder en la figura del presidente. Su nivel de compromiso politico tal vez no determine
explicitamente su pintura, pero tener en consideracion este aspecto contribuye, por una
parte, a desmitificar —o, por lo menos, complejizar- su fama de pintor bohemio y por otra,
a mirar el género paisajistico como una opcién que conduce, mas alla del placer de pintar

la naturaleza, hacia una estética politica.1’¢ En el caso de Smith (asi como en el de varios

175 La cita corresponde a la tinica monografia existente sobre el pintor. Vicente Grez (1847-1909), novelista,
periodista y uno de los primeros criticos de arte en Chile, era amigo cercano de Smith. Entre sus diversas
actividades publicas, se destaca su trabajo de curador del envio chileno de la Exposiciéon Universal de Paris
de 1889, donde fueron presentadas varias telas de Smith. Para esta ocasion, Grez escribi6 el catalogo Les
Beaux Arts au Chili. Exposition Universelle de Paris (1889). Publiqué una versidn preliminar de este apartado
en la que ahondo en la disputa entre ambos pintores: “Comienzo y deriva de la pintura de paisaje chilena”
(Peliowski y Valdés 2014).

176 Seguimos en esto el razonamiento del historiador del arte griego Hadjinicolaou (1973) quien reemplaza
el término “estilo” por el de “ideologia en imagenes”, permitiendo con ello comprender la dimensién
ideoldgica que porta una obra sin necesariamente ser “ilustracién” de un asunto politico determinado. En el
caso de este momento inicial del género de paisaje, se estaria conformando una “ideologia critica en
imagenes”, en tanto la expectativa de la clase dominante era la de obtener un arte de tono mayor, esto es, de
asunto histoérico, mitolégico o religioso.
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artistas del siglo XIX), la practica simultanea de caricatura politica y pintura de paisaje no
es simple coincidencia. Si el paisaje le permite distinguirse de una institucién que le resulta
opresiva, la caricatura se convierte en una forma de encarar con sarcasmo a quienes
ejercen dicha opresion. De hecho, una de las primeras caricaturas que Smith publica es
precisamente la de Ciccarelli (fig. 57.a), acompafiada de una leyenda con la que desmitifica
su prestigio.

A comienzos de 1859 un grupo de jovenes liberales liderados por Pedro Ledn
Gallo (entre los que se contaban los editores de EI correo literario) recogieron el impulso
que habia quedado resonando en las provincias desde la Revolucion de 1851 y se
levantaron contra el régimen conservador de Manuel Montt. El movimiento resultd
brutalmente aplastado y muchos de esos jovenes partieron al exilio. Antonio Smith,
perteneciente al mismo circulo -si bien nunca se ha explicitado su activismo- recibié
apoyo de su abuelo Antonio José de Irisarri (importante politico o’higginista que para ese
entonces se desempefiaba como embajador en Washington) para realizar un viaje por
Europa que se extendié hasta 1866). El periplo propicié la continuacién de su truncada
formacidn artistica: tras algunos meses de estadia en Paris, donde se dedic6 a hacer copias
de paisajistas contemporaneos en el Museo del Louvre, se instalé en Florencia y retomé
sus estudios de pintura, esta vez con el pintor de paisajes Carlo Marko. Este encuentro fue
de gran provecho para el chileno, quien maduré su técnica y afirmé sus opciones

estéticas.177

Sus andanzas fuera de la norma, relatadas con humor por sus amigos en crénicas
de la época y luego reproducidas en libros sobre historia del arte dieron forma a un
personaje bohemio y excéntrico que calza bien con los patrones del artista romantico o,
como se proclama él mismo en una de sus caricaturas, de “un pintor comme il faut” (fig.

57.b). Smith puede ser considerado entonces el iniciador (el “padre prodigo” segin Pereira

177 He estudiado el viaje europeo de Smith y su estadia en Florencia en “Un pintor chileno en el Café
Michelangelo. Vinculo entre la Escuela de Staggia y la pintura de paisaje chilena” (Valdés 2012).
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Salas 1992:60)178 del género, en un pais que se identifica como poseedor de una tradicion
paisajista, no solo en pintura sino también en poesia, folclor y mas recientemente, en artes

visuales y de un paisaje, una suerte de marco natural que es constitutivo de su identidad.

Los mejores cuadros de Smith son aquellos que pinté en sus ultimos ocho afios de
vida, etapa que encuentra su momento climatico en la Exposicion Internacional de 1875,
realizada en la sede del Museo de Historia Natural de la Quinta Normal que con ese evento
se inauguraba. Las telas que expone Smith durante este periodo son paisajes en los que la
naturaleza es la forma visible de estados emocionales, donde se aprovecha la luz del alba
y del crepusculo o la potencia reflectante del agua para cargarlos de expresividad. Son
paisajes ideales en un modo distinto al neocldsico: no se componen por planos
horizontales y como escenografias de escenas mitolégicas o pastoriles, sino como
trasposiciones de una experiencia subjetiva de la naturaleza. Al renunciar al dibujo
analitico, los contornos y detalles se pierden practicamente por completo. Las variaciones
de punto de vista hacen que el espacio no se organice siempre de manera horizontal. Smith
no tiene la capacidad descriptiva del pintor naturalista ni la habilidad narrativa que se
espera de la pintura de género historico, pero si cuenta con la capacidad de sublimacién y
sintesis propia de un paisajista moderno. Aun tratandose de paisajes imaginarios, es decir,
recompuestos en el taller, dan cuenta de la experiencia directa de la naturaleza, lo que

genera en sus telas una atmésfera reconocible y por tanto, verosimil (fig. 57. C, 58 y 59).

Sin contar con un gran vigor ni una potencia original en su concepcion, Smith es el artista
mas inspirado que podemos encontrar: es un improvisador y toda su obra respira un suave

178 La escritura de la historia del arte en Chile, a diferencia de la de Argentina, Brasil o México, esta recién
ahora pasando por el proceso de renovacion de las nociones historiograficas propio de las décadas de los
setenta y ochenta. Esta suerte de estancamiento ha tenido como consecuencia una escritura histérica muy
apegada a la anécdota biografica y a los juicios morales o de gusto que recién en estos ultimos afios parece
estar mutando. Si bien la obra de Pereira Salas manifiesta estas dos caracteristicas, es una de las historias
del arte mas completas que podemos consultar para la época en cuestidn. El libro citado corresponde a la
edicion péstuma de diversos articulos escritos por el historiador entre los afios sesenta y setenta.
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perfume de ensoflacion melancdlica que todo el mundo comprende por haberla sentido
[...] En lugar de estudiar y profundizar en la naturaleza, la canta (Grez 1889: 57-59). '"°

Un aspecto muy caracteristico de sus paisajes es la ausencia de figuras humanas.
El territorio mostrado por Smith esta, en la mayor parte de sus cuadros, vacio. Esto
contrasta visiblemente con la version bucdlica del género, en la cual es comun encontrar
figuras de significacién simbélica o narrativa que se superponen a la pura representacion
de la naturaleza. Esta ausencia marca también una distancia con el paisaje pintoresco que
practicaban los pintores viajeros como Rugendas, Charton o Palliére, concebido como
escenario de tipos y costumbres de los habitantes de un lugar (Diener 2007 y Rey et al.
2011). Pero lo distingue también de otros pintores latinoamericanos de esta misma época,
como el rioplatense Prilidiano Pueyrredén (Buenos Aires 1823 - San Isidro 1870) o el
oriental Juan Manuel Blanes (Montevideo 1830 - Pisa 1901), quienes encuentran en la
naturaleza el lugar habitado por personajes tipicos que contribuyen a la formacion de un
imaginario nacional, a veces desde el mismo prisma de exotismo y pintoresquismo con

que habian mirado los artistas europeos.

Un caso excepcional de paisaje con figuras es el que Smith pinta del valle de
Santiago desde Pefialolén. Se trata de una vista muy similar a aquella de Ciccarelli puesto
que ambas corresponden a la misma hacienda de Pefialolén, que en 1870 habia pasado a
manos del diplomdatico uruguayo José Arrieta. No conocemos la fecha exacta de la
composicién de esta tela ni su ubicacién actual, pero por Alvarez Urquieta (1928) sabemos
que Smith obtuvo con ella el primer premio de la Exposicién Internacional de Santiago en
1875 (fig. 60). A pesar de la coincidencia del punto de vista escogido, esta tela muestra un
paisaje bastante diferente de aquel que analizamos anteriormente. Si bien la posicién de

los diversos hitos no corresponde exactamente al perfil geografico del lugar, esta

179 “Sans avoir une grande puissance ni une bien vive originalité de conception, Smith est souvent I'artiste le
mieux inspiré que I'on puisse trouver : c’est un improvisateur et toute son ceuvre respire un suave parfum
de réveries mélancoliques que tout le monde comprend pour les avoir ressenties [...] Il n’étudie pas, il
n’approfondit pas la nature, il la chante”. La traduccion es propia.
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representacion es comparativamente bastante mas expresiva de las particularidades

locales que aquella realizada por Ciccarelli.

Entre los elementos que estan presentes en los dos cuadros, destacan los dlamos:
en el cuadro de Smith se explicita con mayor claridad la utilidad agricola que dicha especie
cumplia como demarcador de los terrenos de cultivo. Con todo, lo que mas acerca un
cuadro del otro -y al mismo tiempo, lo que mas los diferencia- es la presencia de la figura
humana. El paisaje de Smith cuenta con dos personajes en primer plano que al menos por
ahora, no ha sido posible identificar. Uno de ellos, con sombrero de paja y barba, esta
sentado sobre una roca, mientras que el otro, con boina, aparece de pie apoyado en un
baston. Por el bigote, se podria pensar que se trata del propio Smith, de quien conocemos
algunos retratos postumos (uno de 1897, hecho a partir de una fotografia por Manuel
Thomson y otro que su amigo, José Miguel Blanco, dibujo en el lecho de muerte del pintor;
ambos conservados en el Museo Nacional de Bellas Artes). Los hombres parecen tener la
actitud relajada propia de quien da un paseo al aire libre, lo que contrasta fuertemente con
la manera casi cortesana con que Ciccarelli se habia autorretratado afios antes en el mismo
lugar. Por su pose y su indumentaria, estas figuras recuerdan al Courbet de pintura La
rencontre (1854), donde el pintor, de baculo y mochila, se autorrepresenta en plena

excursion para pintar al plein air.

El critico de arte espafiol radicado en Chile, Antonio Romera (quien, como ya he
comentado, resulta ser uno de los pocos autores que ha propuesto una reflexion histérica
adaptada a las condiciones y caracteristicas de produccidn artistica local), compara El valle
de Santiago de Smith con una vista del valle de Florencia pintada por Carlo Marko, el

maestro florentino.

En ambas se alterna la subjetividad lirica con el rigor de las apariencias tangibles. Hay sin
embargo en los dos paisajes diferencias esenciales que nos ayudan a comprender mejor a
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nuestro artista. En efecto, Marké llega a la exaltacion sentimental a través del sintetismo
plastico. Antonio Smith es, por el contrario, analitico (Romera 1951: 58).'®

Llama la atencion el uso que le da Romera al término “analitico”, vinculando con
ello el trabajo de Smith a una pintura mas contemporanea, en la que percibe el trabajo con
la materia (en sus términos: “pigmentacion” y “pasta”), con los efectos de luz, con el trabajo
de planos descriptivos. Si bien ve que Smith no hace una recomposicién exhaustiva de las
formas naturales, reconoce que estas no son del todo invencion. En su pintura convive la
experiencia de la naturaleza con la imaginacién y la prefiguracién estetizada de sus

formas.

La naturaleza en Smith se presenta sin marco, esto es, despojada de elementos
agregados, de caracter ornamental o narrativo. No esta pintada con precision, pero
tampoco con aquel énfasis y esa fantasia que la hace alcanzar las dimensiones del sublime
escenografico de los pintores del rio Hudson con la que reflejaban la ideologia del “destino
manifiesto” (Boime 2001). La temporalidad en los cuadros de Smith no alude a un tiempo
historico sino natural, dado por los cambios de luz. Asimismo, los lugares que representa
no se identifican claramente con localidades precisas, cuya referencia esté pretendiendo
aludir a una dimensién significativa del cuadro que esta fuera de él, como seria, por
ejemplo, la representacion de sitios de valor histérico o simbélico. En una época en que se
recurria a la visualidad (a la pintura, la grafica, emblemas y medallas, escultura y
edificacién) para formular una bateria de simbolos afines a visibilizar la emergente nacion,
donde la naturaleza idealizada y cartografiada constituia una fuente iconografica para esta

construccion, el primer paisajista chileno pinta lugares imprecisos.

Mas que un determinado punto geografico, sus obras muestran una mirada, la
experiencia de un recorrido; mas que una identidad de lo nacional cifrada en visiones de

la naturaleza en tanto territorio, sus cuadros dan cuenta de la autonomia del pintor y de la

180 No ha sido posible identificar el cuadro al que Romera hace referencia. Grez menciona una tela de
caracteristicas similares que formaba parte de la coleccién Cousifio. Sin embargo, si hemos encontrado una
vista de Florencia pintada por Andrea Marko, hermano de Carlo. Si contamos con la probable confusion
relativa a los nombres, podria entonces tratarse de una misma tela.
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busqueda de esa misma autonomia para el lenguaje pictorico. Frente a la dimensién
simbolica aludida al comienzo en relacién al paisaje, esta confrontacion muestra también
dos formas de imaginar (en el sentido de poner en imagenes) y visibilizar a la nacion. A un
lado queda la manera historicista y académica, que responde al programa de desarrollo
cultural de un pais segin un modelo pretendidamente universal, acorde, a la
incorporacién politica y estética a un orden hegemoénico. Este orden se refleja en una
imagen de sobriedad, virilidad y formalidad, que solicita galerias de retratos de hombres
ilustres y escenas de batalla, ademas de pintura religiosa y en menor medida, alegérica y
pintoresca, entendiéndolos como aparatos visuales que toda naciéon moderna que se
precie de tal debe ostentar. De esta manera se perfila a una sociedad civilizada,
competente y que convive con una naturaleza encuadrada en las dimensiones de lo bello
y lo util. Al otro lado, queda una pintura que se busca a si misma, en la que la naturaleza es
la continuacion del taller y mas que un lugar especifico (un punto de referencia geografico)

representa un motivo pictérico y afectivo.

Como adelanté, el taller de Antonio Smith se convirtié en una suerte de academia
alternativa ala que los jovenes aspirantes a pintor acudian para buscar el género que habia
permanecido excluido de los programas de estudio oficiales de la Academia. Encontraban
alli a un hombre sensible y, segiin escribieron quienes lo conocieron, temperamental,
obsesionado con las sutilezas de la luz y los efectos que ella provocaba en las formas
naturales. No obstante la irradiacion de su figura entre sus contemporaneos, la presencia
de su obra ha ido progresivamente desvaneciéndose, reducida a las pocas telas que hoy
conocemos como parte de colecciones publicas. Comparada a la recepcion
contemporanea, que tendio a ubicar al paisajista chileno en las antipodas del maestro
napolitano, la fortuna critica posterior ha tendido a pulir diferencias que en su momento
fundamentaban una oposicién radical. Atendiendo a esto, los dos cuadros que representan
Santiago visto desde Penalolén presentan un interesante caso para la critica
historiografica. El de Ciccarelli es quiza una de las imagenes mas famosas de la pintura
decimononica en Chile: reproducido y expuesto cada vez que se tiene oportunidad, es

objeto de andlisis en clases del ramo y referente de artistas contemporaneos, donde se lo
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presenta como punto de inicio tanto de la tradicién paisajistica como académica de la
pintura local. El de Smith en cambio, ha sido escasamente recuperado para la historia, lo
que se explica, ciertamente, por el grado de accesibilidad de cada una de estas pinturas (el
cuadro del primero pertenece a la coleccion de un banco que permite su exposicion
frecuente, el de Smith esta resguardado en coleccién privada, siendo el afio 2015 su
primera exposicién publica después de 1875). Con estas condiciones, se hace efectiva la
confrontacion entre el taller de Smith y la Academia de Pintura: por un lado, la funciéon
publica del arte que aspira a la representacion de ciertos valores promovidos por las
instituciones y el gusto (en este caso, conservador) que las determina, y por otro lado, una
practica privada del arte, que no aspira a representarse mas que a si misma pero acaba

generando procesos de identificacion.

La obra del pintor napolitano sirve desde hace afios para componer un relato
historico lineal, en el que el arte decimonénico es comprendido como manifestaciéon
hegemonica de una esfera publica organizada. La obra del Smith, por tanto, ha quedado
inscrita como la del discipulo (mas o menos discolo, segtin el grado de familiaridad con las
fuentes), elimindndose con ello las rupturas en términos de género y estilo y las
distinciones de una practica pictérica que se desarroll6 fuera del orden institucional, tal
como habia sido reconocida entre sus contemporaneos. Asi, la promesa que Alessandro
Ciccarelli realizé a sus contemporaneos en el discurso de inauguracion de la Academia de
Pintura a propoésito de generar las condiciones de produccidén de un arte acorde a las
necesidades de un pais joven y prometedor como Chile, figura hoy como cumplida, si bien
en su momento dejo a artistas y criticos insatisfechos. La obra de Ciccarelli pasé a
trascender en el tiempo y hoy es vista como un icono del arte decimononico, una expresion
del orden académico que, desde ese punto de vista, organizo al paisaje como género e

idea.181 Con Antonio Smith ocurrié lo contrario: reconocido entre sus contemporaneos

181 Esto no implica que la obra de Ciccarelli haya sido estudiada en su cabalidad. Por el contrario, se conocen
pocas pinturas de este artista del que ain no se ha escrito un estudio monografico. Estd pendiente de estudio
también la formacién que trajo desde la Accademia di Belle arti di Napoli, asi como sobre la obra previa a su
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como el primer paisajista por vocacién, que no por formacion, considerado de manera
unanime el lider de una escuela de paisajistas que se constituia al margen de la Academia,
es hoy asimilado como el continuador de un género que alcanzd, en la segunda mitad del

siglo, el caracter de género nacional.

Si bien el paisaje ocupa una linea sostenida en el relato de la historia del arte
chileno, este caso nos permite mostrar que su genealogia posee fisuras; encima de ella se
ha sobrepuesto aquella concepcion del arte del siglo XIX que reduce las practicas a
manifestaciones de orden social e institucional y limita las imagenes a ilustraciones de
eventos e ideas. Volver a poner en contexto y enfrentadas las dos vistas de Santiago desde
Pefialolén posibilita la reactivacion de una historia coral, en la que las fuentes, la critica y
los relatos historiograficos disputan sentido, abren nuevas lineas de trabajo y dan
continuidad a la vida perpetuamente contemporanea de las obras, cuando se las mira. Es
por esto que antes de cerrar esta parte dedicada a la pintura de paisaje en Chile, propongo
revisar cudl es el lugar que le cupo a la montafna en estas obras, lo que me lleva a la

recepcion de esta practica del paisaje en tanto experiencia politica.

La Exposicion del Mercado de 1872. Formacion de campo artistico y
disputas por un género nacional

Los cuadros de Caro, por mas esfuerzos que otros hayan hecho en esa linea, es lo
mas chileno, lo mas nacional, lo mas lacho y lo mas roto que se ha pintado encima
de la costra terraquea que pisamos, asi como los paisajes de Smith reflejan en
todas partes nuestro diafano cielo y sus luces divinales. Por eso son y continuaran
siendo uno y otro los primeros y acariciados tipos del arte nacional...

Vicufia Mackenna, El arte y su estadistica (1884)

Abierta al publico el 15 de septiembre de 1872, la Exposicion Nacional de Artes e

Industrias formo parte de la celebracion de las fiestas patrias de aquel afio. Fue ademas la

llegada a Chile y su paso por Brasil. El caso de Ciccarelli es otro ejemplo pues, de una historia escrita en base
a lugares comunes, desprovista de una mirada que exceda el corte nacional y que problematice cuestiones
de canon.
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oportunidad para inaugurar una serie de trabajos de modernizacién en Santiago, como la
estacion de ferrocarril y el mercado de abasto, obras que contribuian a integrar a la ciudad
la zona sur y las riberas del rio Mapocho que permanecian hasta entonces al margen del
perimetro y del control urbano. Al otro costado, se inauguraban las faenas para domesticar
el pefién ubicado al oriente, conocido ya como cerro Santa Lucia, con el fin de convertirlo
en parque publico. Estos trabajos abrian paso a nuevas tecnologias de construccion,
transporte y comercio, al tiempo que fomentaban nuevos habitos de sociabilidad, ocio,
sanidad y control social entre los ciudadanos y las autoridades. Las reformas eran
impulsadas en gran medida por el intendente Benjamin Vicufia Mackenna y el ingeniero
Alejandro Bertrand, quienes actuaban inspirados en los principios de higiene urbana y
social promovidos por el positivismo y el pragmatismo, corrientes ideolégicas de

avanzada para la época.182

La exposicion tuvo lugar en un momento de tregua de las tensiones fronterizas e
internas que alteraban por entonces a las naciones del Cono Sur y fue aprovechada por las
élites locales de la incipiente industria y de la politica nacional como una instancia de
afirmacion de dominio sobre el territorio, exhibiendo los frutos de su exploracion,

colonizacién y explotacion, principalmente agricola. De un modo concordante, la seccion

182 En los diarios de viaje que escribi6 entre 1851y 1856 (publicados en Santiago en 1856), Vicuila Mackenna
relata su recorrido por América de sur a norte, pasando por ciudades como Lima, México, San Francisco,
Boston, Nueva York entre otras, reconociendo en cada parada el estado de las urbes americanas y tomando
nota de las virtudes sociales que atraian los procesos de urbanizacién y remodelacion de las antiguas
ciudades coloniales. Particular atencién le merece la adecuacion de espacios publicos como instancias para
inculcar valores “civilizados” a la masa que hacia crecer de modo improvisado estos centros urbanos. En
estos escritos se encuentra el embrién de la mayor parte de las politicas urbanas que movilizara durante su
intendencia, cargo que ejerce entre 1872 y 1875. Ellas coinciden, por supuesto, con las reformas impulsadas
durante el reinado de Napoleon I1I por el Barén Haussmann en Paris y otras ciudades de Francia, pero es la
primera experiencia americana la que despierta en él la conciencia de los alcances sociales de una politica
urbana orientada a la modernizacién y el orden social. Es precisamente en Paris donde publica dos ensayos
dedicados a reflexionar en torno a las necesidades de modernizacion de su pais, partiendo por la agricultura
y la colonizacién europea como mecanismo de control y desarrollo del territorio. Una vez de regreso, dedicé
ensayos a analizar el sistema penal y el régimen de seguridad de las capitales mas modernas del mundo,
buscando, evidentemente, promover reformas en estas areas en el contexto chileno. Una vez culminados los
trabajos del cerro Santa Lucia en 1874, publicé el conocido Album del Santa Lucia, edicién lujosa con
fotografias pegadas del francés Emile Garreaud. Colandose en la descripcidon del nuevo parque, el texto
expresa los principios del higienismo profesados por su autor.
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artistica del evento se caracteriz6 por la preponderancia del género paisajistico. Este
hecho desencadené una excepcional cobertura en la prensa que marca un punto de
referencia importante a la hora de reconstruir cémo se dio en Chile el proceso de
construccion de identidad nacional con valores y principios modernos. La lectura de un
grupo de textos referidos a este evento me permite plantear observaciones acerca de este
proyecto de identidad. Sostengo en base a esta lectura que el género de paisaje -y
especificamente, el paisaje cordillerano- emerge de forma programatica en este momento,
sostenido por ciertos principios ideoldgicos, una determinada produccién visual y la
creciente comprension del entorno natural desde parametros politicos, militares y
comerciales. De esta lectura se desprende pues que el paisaje emerge como un género
nacional impulsado por discursos y apreciaciones intelectuales y no por un vinculo atavico

0 espontaneo con la naturaleza.

La imagen de jovial potencia quedaba registrada en un libro modernamente
ilustrado con xilografias hechas a partir de fotografias y pinturas: Chile ilustrado de
Recaredo Santos Tornero (fig. 62).183 Como era habitual en este tipo de publicaciones,
imagenes y texto promueven las bondades del pais entre potenciales viajeros (sean
colonos, turistas o inversionistas) y entre sus propios habitantes. Describen asi la
organizacion politica, su productividad econémica y las costumbres de su poblacion,
siguiendo como hilo conductor la unidad geografica -en clave paisajistica- de su territorio.
Resulta significativo entonces que la pintura de paisaje haya compartido escenario con

esta publicacion, pionera en su género dentro del ambito chileno. El libro de Santos

183 Recaredo Santos Tornero (Valparaiso 1842- Santiago 1902), editor del importante periédico e imprenta
El Mercurio de Valparaiso, edité Chile Ilustrado en Paris en 1872 por la imprenta Hispanoamericana de Rouge
Dunon y Fresné. Como ha constatado el historiador Alvaro Jara (1973), buena parte de las fotografias de
referencia eran obra del fotégrafo de origen inglés Oliver William (Valparaiso 1844-1918). Otras
ilustraciones fueron tomadas del Album publicado por Claudio Gay en 1854 y otras mas realizadas a partir
de pinturas de artistas extranjeros activos en Chile a mediados de siglo, como el francés Raymond Quinsac
Monvoisin y otros nacionales, como Manuel Antonio Caro (Risco 2013; ver también el nicleo tematico “Chile
[lustrado: iconografias y traducciones mediales” que la autora, en conjunto con Maria José del Piano, dedica
al tema en www.documentosartechile.cl).
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Tornero puede ser considerado como el horizonte de expectativas que pauta la recepciéon
critica de estas pinturas, puesto que aporta un marco visual y textual de como puede
representarse a Chile en tanto unidad territorial siguiendo, en este caso, los cédigos de la
cultura de imprenta de la época. Significativo es también que la tapa del libro presente un
grabado en bajorrelieve y dorado que muestra un osado puente de hierro atravesado por
un ferrocarril entre grandes montafias de cimas nevadas, imagen que sintetiza el dominio
de la naturaleza mas inaccesible por medio de la tecnologia, una idea que constituye, como

hemos visto, un principio motor de las elites a mediados del siglo XIX.184

Otro marco de recepcion para esta exposicion es el que se compone a partir de la
seccion internacional de la muestra. Como adelanté anteriormente, la Exposicion del
Mercado incluyé obras de paisajistas europeos contemporaneos, algunos de ellos con
bastante fama en Europa, como los hermanos Marko, Saal y Vernet. De esta forma, los
pintores chilenos estrenaban sus obras en un entorno cosmopolita y contemporaneo fuera
de lo habitual en esta capital bastante alejada de los centros de produccién y circulacion
de imagenes (acostumbrada, mas bien, a apreciar copias del canon europeo enviadas por
pensionistas de la Academia o comercializadas como herramientas para la formacién de

un gusto burgués).

Del epigrafe que encabeza este apartado se desprende otro aspecto mas que
enriquece larecepcion de la seccion artistica de esta exposicion. El fragmento corresponde
a “El arte y su estadistica”, texto escrito por Vicuna Mackenna algunos afios después con

mirada retrospectiva. Se trata de un interesante recuento de los avances que habia tenido

184 En el nticleo tematico recién citado, las autoras componen una constelacién o familia de imagenes titulada
“Paisaje y maquina 1: Puente Los Maquis y paisaje escarpado”, donde muestran la equivalencia entre la
imagen de la tapa y uno de las ilustraciones del interior del libro (“Santiago-Puente los Maquis” grabado en
madera, segun las autoras, en el que se reconocen las firmas F. Lix y Trichon) con la fotografia del mismo
lugar de Oliver William. Esta misma imagen fue reutilizada algunos afios después en la tapa del libro A
Europa Pittoresca (1881), producido por el editor portugués Salomdo B. Saragga a partir de una serie
britanica de libros de viajes homoénima. Segtin se puede deducir de esta evidencia, el editor se valié también
de planchas xilograficas que encontrd en imprentas de Paris. Se trata de una interesante “traducciéon” de
imagenes y un caso mas dentro de los habituales reciclajes de planchas de grabado que se daban a menudo
en la produccién grafica de un tiempo previo a la fijacién por los derechos de autor. Sobre este tipo de
paisajes fotograficos para el caso del Pert, son iluminadoras las observaciones de Natalia Majluf en “Rastros
de un paisaje ausente: fotografias y cultura visual en el &rea andina” (2013b).
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el campo del arte desde la instauracion de la republica hasta entonces, dando a entender
con ello que para mediados de los 80 este ya habia alcanzado suficiente densidad como
para contar su historia. La cita corresponde, precisamente, al momento en que el autor
comenta la exposicién de 1872 -que cataloga como un evento sin precedentes. Destaca en
particular la participacion de los dos artistas chilenos que triunfaron en el certamen de
pintura: Manuel Antonio Caro (Ancud 1835-Valparaiso 1903), autor de El Velorio y La
zamacueca (fig. 61) y Antonio Smith, presente en la muestra con varios cuadros de
paisajes.

Con el entusiasmo que caracteriza a todas sus empresas, el historiador construyé
un hilo conductor entre los géneros de paisaje y costumbres, observando que ambos
contribuian a la conformacién de una imagen de nacién distintiva y elocuente. La
vinculacién entre estos géneros tiene, por cierto, sus antecedentes: ambos son concebidos
como menores dentro de la jerarquia académica, subordinados a la pintura de retrato y de
historia. Son convencionalmente vinculados a funciones decorativas y al gusto populary,
a medida que avanza el siglo XIX, van siendo objeto de reproducciones y variaciones de
soporte varias (desde laminas grabadas e impresas en revistas, a loza y papel mural).
Cumplen ademas las funciones ilustrativas de discursos extraartisticos como la
antropologia, la geografia y la historia. Comparten, en fin, aquello que Vicufia Mackenna
explicita como rasgo comun entre las obras de Smith y Caro: su alcance geopolitico, la
funcion de referir un lugar determinado, la supuesta ilustracion de antecedentes
“sociolégicos” y “topograficos” del lugar que aluden por medio de la representacion de las
costumbres y de las formas de la naturaleza. Sin ir mas lejos, ambos tipos de pintura
sirvieron, una vez traspasados a grabado, de imagenes ilustrativas en atlas, manuales de
historia y geografia, revistas de viajes, guias turisticas y todo tipo de publicacién que
contribuyera a la conformacién de una identidad nacional fundada en el territorio y en

(algunos de) sus ocupantes.

De la gran cantidad de tinta que fluyé en la prensa a propoésito de la Exposicion

del Mercado, llama la atencidn la profundidad y efusion con que algunos autores dieron
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cuenta de un gusto y de un conocimiento sobre arte.18> Quienes escribian eran en su
mayoria aficionados y cada uno en su registro destac6 la centralidad de la imagen de la
naturaleza en la pintura, dando cuenta con ello de una comprension del arte que iba mas
alla de la mera funcién decorativa o exaltadora de un determinado tema. La pintura de
paisaje y particularmente, la obra de Antonio Smith, provocé debate y criticas que dejan
inferir la adopcién de este género como una plataforma moderna desde la cual hablar
tanto de arte como del pais. Al reconocer las posiciones de cada uno de estos criticos,
constatamos que no hay lugar para la idea de paisaje como parergon (Stoichita 1993),
nocion que remite a la condicion suplementaria del paisaje, tradicionalmente vinculada a
este género y transmitida aun en ese entonces por la ensefianza académica local.186 En
ellas se expresan, por el contrario, posturas criticas bien informadas de las cuestiones

estéticas contemporaneas y de la condicién coyuntural del género.

La historia de la formacién de una imagen de naturaleza, convencionalmente
aprehendida como caracteristica de una determinada nacién y sancionada como un

paisaje nacional atiende tanto a las imagenes visuales y otras manifestaciones artisticas

185 Para esta parte he tomado en consideracion los textos de Vicente Grez y Pedro Lira de la Revista de
Santiago, 1872-73, también el discurso de clausura de la Exposicion pronunciado por el escritor argentino
Santiago Estraday publicado en El Ferrocarril del 8-10-1872,1os dos ensayos que escribié José Maria Hostos
con motivo de la exposicién, compilados en sus Obras completas de 1939, el articulo de Fanor Velasco, la
columna de una critica anénima, ambos publicados en EI Ferrocarril del 10-09-1872 y otro de Augusto
Orrego Luco también de El Ferrocarril del 6-10-1872. Sin descartar que otros textos hayan circulado en
relacion a este evento, cabe destacar que esta cantidad ya es significativa para los habitos del incipiente
campo cultural chileno de la época. He incluido versiones digitalizadas de algunos de estos textos en el
nucleo tematico “La naturaleza en el arte y la pintura de paisaje en el largo siglo XIX”, como parte del sitio
web www.documentosartechile.cl.

186 Remito al andlisis anteriormente expuesto del discurso de inauguraciéon de la Academia de pintura
chilena, pronunciado por su primer director, el napolitano Alessandro Ciccarelli, que consigna al paisaje
como un “fondo de tela” despojado de toda autonomia en cuanto género pictdrico. El pintor Ernest Kirbach
(Sajonia 1833- Dresden 1880), segundo director de la Academia en ejercicio para el afio de la Exposicion del
Mercado, tampoco incentivdé cambios en este aspecto, siendo él mismo un pintor de escenas histéricas de
temas biblicos y mitoldgicos, en las que los personajes se conjugan en espacios primordialmente interiores
o nocturnos. Como se constata en las fuentes aqui comentadas y en otras, la Academia recibia intensas
criticas en esos afnos de parte de quienes abogaban por una modernizacién de las practicas artisticas.
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como a los discursos intelectuales, politicos, militares e historicos en general. Se trata de
un factor de caracter fundante dentro del proceso de configuraciéon de una identidad de
pais moderno. Su abordaje implica, por tanto, considerar las particularidades histéricas
del medio cultural local, pero también comprender -desde una perspectiva comparada o
al menos, de amplio espectro- que la nocién de paisaje nacional no es exclusiva de una
nacién en particular (evitando con ello construir un objeto de falsa excepcionalidad) y que
se trata mucho mas de una construccién ideoldgica que de una experiencia sin

mediaciones de un colectivo social con la naturaleza que habita.187

Asi lo reconocio José Maria Hostos (Mayagiiez 1839- Santo Domingo 1903),
puertorriqueno exiliado en Chile por los afios de la Exposicion del Mercado, quien actud
durante su vida como uno de los introductores de la sociologia y de una versién humanista

de la filosofia comtiana en América Latina.

La mayor parte de los paisajistas [...] han coincidido aqui con el momento en que la
sociedad empezaba a sentir la necesidad de tener estimulos, afectos y emociones de otro
orden que los producidos por los cuidados de su desarrollo fisico (Hostos [1872] 1939:
313)

Hostos es una de las voces principales de la recepcion escrita que motivo el
mentado evento. Con su texto Memorias de la Exposicion obtuvo el primer premio del
certamen literario convocado los organizadores de la Exposicion Nacional de Artes e

Industrias de 1872.188 El ensayo fue publicado al afio siguiente en un volumen que reunio

187 Como adelanté en la Introducciodn, la historiografia del arte reciente ha dedicado estudios respecto a esto
tan significativos a nivel internacional que conforman practicamente un subgénero dentro de la escritura
reciente de historia del arte y cultura visual. La bibliografia secundaria revisada para esta tesis no agota, por
supuesto, el tema mencionado, y solo considera algunos estudios relativos a Europa, Estados Unidos y, en
mayor medida, América Latina (Williams [1973], Novak 1980, Boime 1991, Malosetti Costa 2001 y 2012,
Walter 2004, Ramirez 2004, Dias 2009, Mattos 2010, Brownlee et al. 2015, entre otros). Para el ambito
chileno, se trata de un tema de creciente interés para arquitectos, gedgrafos, historiadores de la cultura, del
arte y de la visualidad (Ahumada 2012, Booth 2011, Valdés 2014a, Vega 2013, entre otros; y también las
exposiciones ya referidas curadas por Amigo 2009 y Martinez 2012 y 2014).

188 E] texto ofrecido por Hostos no estad exclusivamente dedicado a los productos y obras de la exposicidn,
sino que es un verdadero ensayo sobre Chile. Acorde con las ideas positivistas que animaban su discurso,
este se inicia describiendo el clima, la poblacién y las instituciones del pais, entendiendo estas entidades en
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documentos de caracter oficial sobre la Exposicion (decretos, programa, presupuestos,
premios, discurso de inauguracién y clausura, etc.).18? En él deja de manifiesto que la
importante presencia de la naturaleza en el arte chileno expresa la identidad de un pais de
enormes riquezas naturales. Acorde, como dije, con un pensamiento enmarcado en la
sociologia positivista comtiana, Hostos advierte que Chile se enfrenta a la trascendental
disyuntiva en torno a cual modelo de desarrollo econémico asumir -sea agricola, minero
o industrial; y reconoce que esta decision sera determinante para la formaciéon de una

identidad nacional.

En una linea similar pero atin mas inserto en la politica contingente del pais, el
periodista y parlamentario de tendencia liberal, Fanor Velasco (Santiago 1843-1907),
observa en su columna “La apertura de la Exposicién”, que una de las pinturas expuestas
por Smith se puede interpretar como la ilustracién del debate parlamentario que por esos
afios buscaba frenar las nocivas consecuencias de la explotaciéon indiscriminada de
recursos naturales. Se refiere al cuadro “Una roza en un bosque del sur”, tela de

dimensiones mediana (100 x 175 cm) 190 donde se puede ver un paisaje de montafia similar

su dinamismo (en un capitulo titulado “Lo que es Chile”) y considerando su potencial desarrollo (“Lo que
puede ser Chile”). Buena parte del ensayo esta dedicado a argumentar los beneficios de la inmigracién, causa
que -junto a la de la independencia de Puerto Rico y la unién de Latinoamérica- Hostos abrazé a lo largo de
su vida.

Los originales de los documentos aqui citados se encuentran en la Coleccién Americana del Archivo Bello de
la Universidad de Chile y en la Sala Medina de la Biblioteca Nacional. La memoria de Hostos fue también
incluida en sus Obras Completas (vol. VII. Habana: Cultural, 1939). La publicacién oficial de la exposicion esta
también disponible en formato digital en el sitio www.archive.org.

189 E] certamen fue convocado por la comisién organizadora, encabezada por Benjamin Vicufia Mackenna y
por el escritor y politico Guillermo Matta (Copiap6é 1829- Santiago 1899), quien presidié el jurado en su
categoria de presidente de la Exposicion. El primer premio fue concedido por el Ministerio del Interior y
estuvo dotado de 400 pesos. El segundo, de 100 pesos, fue otorgado por la propia comision organizadora a
la memoria escrita por Ambrosio Letelier, incluida también en la publicacién. Otro documento interesante
relativo a esta exposicion es el Catdlogo de la Exposicién Nacional de artes e industrias en Santiago de Chile.
Septiembre de 1872, impreso por el mismo Santos Tornero que lanzaba en el evento el Chile Ilustrado y que
consiste en la lista pormenorizada de las obras de arte, maquinas, herramientas, etc., asi como la publicidad
de los productos expuestos en dicha oportunidad.
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al Paisaje cordillerano y laguna (fig. 59. b) que en el costado inferior izquierdo deja ver un
oscuro bosque en llamas.191 Estas reflexiones de Hostos y Velasco demuestran que la pintura
de paisaje fue recibida inmediatamente como un comentario visual sobre cuestiones
contingentes que excedian el campo del arte, lo que la hacia elocuente para politicos y hombres
publicos en general, que debian tomar posiciones ante asuntos vinculados al territorio y la

economia nacional.

Con disciplinada vision socioldgica, Hostos propone también una teoria de la recepcion
del arte comprendido como reflejo de lo social, en consonancia con los principios recientemente

sistematizados por el filésofo francés Hippolyte Taine en su Philosophie de I'art (1865):

Por eso era tan logica la abundancia del paisaje en la seccién nacional de pintura, y por eso
tan légico el asombro de los que notaban el fendmeno.

Consideraban el hecho en si mismo, y no podian concebirlo. Consideraban el arte con el
criterio que se le aplica en sociedades mas adelantadas en la vida, como hecho individual,
como mera expresion de vocaciones, aptitudes y educacién individuales, y no podian ni
juzgarlo con equidad ni abarcarlo en la significacion social que contenia.

Hubiéranlo juzgado con el criterio que conviene al arte, considerado como fenémeno de
vida colectiva, y se hubieran explicado por si mismos la preferencia concebida por los
pintores nacionales al género descriptivo de pintura (Hostos [1872] 1939: 313).

Las Memodrias de Hostos pueden ser leidas en relacion al discurso pronunciado en
1866 por Ignacio Domeyko, titulado “Ciencias, Literatura y Bellas Artes”, que fue analizado

al comienzo de esta parte. Naturalista y sociélogo comprenden que la expresion de un

190 No ha sido posible obtener una reproduccién adecuada de esta pintura que forma parte de la coleccién
de la Embajada de Chile en Washington. Remito entonces a la descripciéon que hago a partir de notas que
tomé cuando tuve oportunidad de verla en directo.

191 E] historiador del ambiente Pablo Camus se ha dedicado a estudiar los procesos politicos y legales que
enmarcaron la explotacién de recursos naturales en Chile desde la llegada de los europeos. El siglo XIX es,
por supuesto, un periodo que acapara su atencidén, dedicandole al bosque dos capitulos de su libro Ambiente,
bosque y gestion forestal en Chile 1541-2005 (2006): “Las principales formas de deterioro del paisaje” y
“Primeras iniciativas de fomento y de conservacion de bosques”. En ellos analiza datos e imagenes de
reduccion de bosques, introduccion de especies (alamos), y comenta la discusion en el Congreso Nacional
que culmina, varios afios mas tarde, con diversas leyes, entre ellas la que promulga la formacion de la
primera reserva forestal, la Reserva de Malleco, fundada en 1907. Desde la historia de la visualidad, tengo
como referencia los trabajos de Frangois Walter y Claudia Valladdo Mattos ya citados. Esta tultima
historiadora del arte aborda el interesante caso de la pintura “Vista de um mato virgem que esta se
reduzindo a carvdo” de Félix EmileTaunay a la luz de las disputas parlamentarias en torno a la esclavitud y
la explotacion de los recursos (Mattos 2010).
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pensamiento paisajistico excede a la sola representacion de la naturaleza por medio del
arte. Ambos se aproximan al género artistico desde una visién holistica de la naturaleza,
donde el conocimiento de las partes (fruto de la observacién cientifica, sociolégica)
conduce a la comprensién del todo que se expresa en el paisaje. Por otro lado, este ensayo
se dejaleer alaluz de la filosofia positivista sistematizada por Auguste Comte (Montpellier
1798-Paris 1857), de quien fue discipulo directo y segin la cual los medios social, natural
e histoérico se reflejan de manera interrelacionada y determinan las acciones y obras de los
hombres. De este modo, Hostos ve en la Exposiciéon de 1872 una muestra del estado de
“transicion” en que se encuentra Chile tras haber culminado su independencia politica y
cultural y habiendo recién iniciado su camino hacia el desarrollo. La pintura de paisaje, tal
como el autor sefiala, se presenta como un sintoma de este estado y como una ventana
hacia la modernidad. Incluso mas, la pintura de paisaje es un llamado social y cumple por

tanto una funcién politica:

Pero entre el pincel satirico [se refiere al pintor de costumbres populares], que sorprende
a la nacidén en su estado de naturaleza, y el pincel reverente que ensefia a la nacién a
contemplar, a admirar y a bendecir la encantadora naturaleza que es fondo del cuadro de
su vida, hay la diferencia que separa a lo bello convencional de lo bello permanente (Hostos
[1872] 1939: 312).

Quien respondi6 a la lectura del intelectual portorriquefio fue el médico
psiquiatra, politico e influyente hombre de letras Augusto Orrego Luco (Valparaiso 1849-
1933), hermano, ademas, del pintor Alberto Orrego Luco (Valparaiso 1854-1931),
también expositor de obras tempranas en el Mercado. El médico rechaza adjudicar un
valor determinante a la relacion entre sociedad y entorno natural para explicar la primacia
de pinturas de paisaje en la Exposicion del Mercado. Sin invocar todavia los términos
“autonomia” o “arte por arte” (ideas propuestas por Gauthier, Baudelaire y otros dentro
del campo de la vanguardia artistica parisina de mediados de siglo), senala que el género
corresponde mds bien a un estadio de desarrollo de la vida artistica del pais, en tanto

implica la superacion de una concepcidon mimética del arte:

Para mi un paisaje no es simplemente un trozo de la naturaleza mirado al través de los
cristales de la ventana; es un trozo de la naturaleza vista al través del alma del artista [...]
Yo no me resigno a creer que el arte consiste en copiar la naturaleza, porque tendria que
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reconocer que el mejor de los artistas es una maquina de daguerrotipo... (Orrego Luco
1872, s.n.).12

Siguiendo este argumento, el autor contrapone las pinturas de Smith y las de otro
artista presente en esta exposicion, Thomas Somerscale (Yorkshire 1842-1927; fig. 63),
pintor britanico residente desde fines de la década de 1860 en Valparaiso.1?3 En la
comparacién de ambos, Orrego Luco aprueba los paisajes de este senalandolos como un
fruto de la inspiracion y rechaza las de Smith por considerarlos una servil copia de la
realidad. Resulta curioso contrastar estas apreciaciones contemporaneas a la fortuna
critica que se ganaron ambos artistas con el tiempo: Somerscale paso6 a la posteridad como
un pintor de historia, puesto que dedicé una gran cantidad de obras a representar las
batallas marinas y la flota militar de la Guerra del Pacifico, iniciada a fines de esa misma
década. Su obra se caracteriza por la representacion precisa y detallada de las
embarcaciones, lo que remite a su experiencia como marino y profesor de dibujo. Por su
parte -y como ya vimos, Smith pasé a encarnar el rol del pintor romantico. Esta inversiéon
de pareceres criticos debe pensarse, como sefialé, considerando los referentes visuales y
los horizontes de expectativas relativos a cada momento histérico, referentes que
funcionan como lentes ideolégicos y estéticos que hacen de filtro de las obras (los cuadros,

en este caso, significan tanto por lo que dan a ver como por el deseo que despiertan en

192 También Hostos hace uso de la fotografia una referencia metaférica para referirse a la pintura, en su caso,
sin la valoracion negativa. Orrego Luco desprecia la condicién mecanica de la reciente tecnologia e incluso
es posible desprender de sus palabras que no estaria de acuerdo con considerarla como una manifestacién
artistica. Ambas posturas dan muestra de la activacién para el dmbito local del debate suscitado por
aparicion de la fotografia entre quienes veian en ella el fin del arte y quienes la asumian como una técnica
mas. De este ultimo grupo se forman los “pictorialistas”, primeros fotégrafos que experimentan los alcances
artisticos de la produccion mecanica de una imagen. Muchos de ellos cultivaron el paisaje como tema para
sus obras, por lo que en la practica no hubo contradiccién entre este género y la nueva técnica.

193 Marino y pintor britanico, ejercia desde 1869 de profesor de dibujo en un colegio de la colonia inglesa de
Valparaiso. Para el afio de la exposicién no era todavia un artista conocido. Segin consta en el catalogo, este
pintor se presento en la exposicidon con cuatro obras: Panordmica de la Bahia de Valparaiso (fig. 63) y Un
bosque del sur, perteneciente a Manuel Renjifo, politico y entusiasta patrocinador y coleccionista de arte y
de historia natural; El Rio Maule, de Hortensio Escobar; y, Camino a Chillan, propiedad del pintor Manuel
Antonio Caro.
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quien los observa y pareciera que cambian su apariencia dependiendo de quién y de

cuando se los mira).

El ensayo de Hostos y el articulo de Orrego Luco coinciden, sin embargo, en
destacar la relevancia de la critica de arte que se despierta con esta exposicion. Ambos
reconocen que la publicacion de textos sobre arte forma parte del proceso de
racionalizacién de la sociedad (usando un término propio del léxico positivista), puesto
que es mision del critico liderar este proceso intelectual para el cual el arte va abriendo
camino. Ambos ponen en practica ademas una escritura que se reconoce a si misma como
un género literario. Ejemplo de esto es el segundo texto que escribe Hostos a propdsito de
la Exposicion del Mercado, un comentario de la seccion artistica del evento escrito en un
tono menos analitico que el utilizado en las Memdrias y publicado en EI Ferrocarril,
periddico liberal fundado a mediados de la década de 1850 y que para los 70 era
considerado el medio de comunicacién mas moderno y con mayor circulacién en el pais.
Emulando quiza las famosas criticas del Salon de Diderot, en que el escritor intercalaba
sus consideraciones dentro del relato de su propia experiencia de espectador, Hostos
compone un animado texto dialégico en el que comenta con una anénima compafiera y
otros asistentes lo que va encontrando durante su visita. Es interesante constatar que en
su cronica Hostos haya optado por dialogar con visitantes femeninas, contradiciendo un
prejuicio, habitual por entonces, que consignaba a las mujeres como despojadas de

capacidad critica para la apreciacién artistica."*

194 Hostos ha sido considerado uno de los pioneros del pensamiento feminista latinoamericano puesto que
contrarid, con acciones y palabras, los dictdimenes del sentido comiin machista de la época. Expresion de este
ultimo son, por ejemplo, los dichos del propio Orrego Luco, quien define a la mujer como carente de sentido
critico ante una obra de arte, o el hecho de que en la misma exposicién el publico femenino tuviera vedado
el acceso a las salas que se exhibian los desnudos (por supuesto femeninos) de las esculturas de Nicanor
Plaza, repitiendo una practica de censura habitual en la época y no solo en Chile.

Activo defensor de la educacién femenina, Hostos dicté el mismo afio de la Exposicién su famosa conferencia
“Sobre la educacién cientifica de la mujer” en la Academia de Bellas Letras de Santiago, publicada un afio
después en la Revista Sud América e incluida en el vol. XII de sus Obras Completas. Ver, al respecto, el articulo
de Lucia Guerra Cunningham, “Feminismo o ideologia liberal en el pensamiento de Eugenio Maria de Hostos,
incluido en el volumen colectivo Hostos: Sentido y proyeccién de su obra en América (Lopez 1995).
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—[visitante anénima] Creo que si. Pero veamos y aprendamos.

—[Hostos] Usted no tiene nada que aprender. Sabe cuanto se puede saber para apreciar la
pintura de la naturaleza.

—;Desde cuando sé tanto?

—Desde el dia en que contempld con ojos distintos un mismo pedazo de naturaleza, y
desde que ha juzgado con tan admirable lucidez a Smith.

—¢Yo lo he juzgado?

—Con exacto juicio (Hostos [1872] (1939): 75).**

Otro es el estilo que pone en practica Orrego Luco. Su texto esta redactado en
forma de carta abierta al ya referido Fanor Velasco; autor y destinatario editaban en
conjunto la Revista de Santiago, publicaciéon periédica que, como se vera, compone
también el corpus que aqui analizo. Estrategia de escritura muy cultivada en el siglo XIX,
el género epistolar permitié a los autores, tanto de textos narrativos como ensayisticos,
enmarcar la enunciacién en un tono de intimidad coloquial. Mas alld de los recursos
retéricos (que ciertamente estan presentes en este texto, sobre todo al inicio), la epistola
es un tipo de escritura que posibilita la expresidon de afectos, opiniones y experiencias
individuales sin necesidad de mayores justificaciones, puesto que se percibe en la
transitoriedad del dialogo, aunque sea entre sujetos ficticios. La carta intercambiada
publicamente entre estos dos hombres de letras por medio de El Ferrocarril (6y 7 de
noviembre de 1872) es sugestiva en varios sentidos: al tiempo de reflexionar sobre los
cuadros exhibidos, se cuestionan los premios otorgados por el jurado de la Exposicion, se
comenta la recepcion del publico y discute lo que se ha publicado en torno al evento. Con
su escritura, Orrego Luco pone en practica una critica de arte que dialoga directamente
con las obras y es, en este sentido, la expresion de opiniones formadas a partir del gusto y

las ideas estéticas de un amateur del arte que ha sentido el llamado a educar el gusto de

un determinado grupo social.

195 La insistencia con la que Hostos anima a su interlocutora a mirar los cuadros explicita las posibilidades
de andlisis propiciadas por la percepcién directa de la obra de arte. Como sefialé anteriormente, tanto esta
exposicion de 1872 como la de 1867, brindaron la oportunidad inicidtica para sus visitantes de ver obras de
cerca y “en vivo”. Se genera entonces una experiencia y una proximidad que vincula ojo e imagen de una
forma muy diferente a lo que el aficionado podia lograr leyendo descripciones o viendo reproducciones en
grabado. Promotor del pensamiento analitico, Hostos valora por cierto la vista como un vehiculo de reflexion
auténoma.
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Pero mas alla de las diferencias de estilo y de las disimiles concepciones del arte
mismo, Hostos y Orrego Luco discrepan en torno a la concepcién del género de paisaje
como manifestaciéon de un arte nacional. El médico chileno pone en duda que la cantidad
de paisajes exhibidos en la Exposicién de 1872 sea realmente representativa de la
produccién local, aludiendo a la pintura costumbrista y otras obras de corte histoérico,
también presentes en la muestra. Observa, ademas, que un arte basado en la imagen de la
naturaleza no puede ser considerado sintoma de avance social, puesto que Grecia, modelo
de desarrollo para la historia de la humanidad, no produjo obras de este tipo, sino basadas

en la historia y en el ser humano mismo.

Lejos de observar el canon clasico, Hostos da muestras de una mirada
contemporanea de alcance internacional. Justifica la trascendencia del paisaje como
imagen nacional comparando la preponderancia del género que evidencia esta exposicion,
con el lugar fundamental que ocupa, simultdneamente, en la conformacién del ideario
visual de los Estados Unidos de Norteamérica, nacién moderna por definicién. Considerar
al pujante pais del norte como un referente cultural es para entonces una perspectiva poco
frecuente; las expresiones de Hostos deben contarse entre las primeras oportunidades en
que el punto de referencia de las artes se desplaza de Europa (Espaiia, Italia o Francia, los
mas canonicos) para situarse en los Estados Unidos. Esto se explica (nuevamente) por la
experiencia del viaje: antes de iniciar su periplo sudamericano, Hostos estuvo en Nueva
York, ciudad en la que probablemente tuvo oportunidad de ver las pinturas del grupo del
rio Hudson a las que hace referencia, asi como de entrar en contacto con el liberalismo
trascendentalista (y protoecologista) de Ralph Waldo Emerson (Massachusetts 1803-
1882)196 y Henry David Thoreau (Massachusetts 1817-1862), con quienes comparte mas

de un punto en su pensamiento:

196 E] 10 de agosto de 1850 fue publicada en la Revista de Santiago (editada por Guillermo Matta, quien ya
sefialé como influyente intelectual de la época) una traduccién anénima de “El arte”, de Emerson, ensayo
que el escritor norteamericano habia publicado en su libro Essays. First Serie, de 1841. El texto estd dedicado
a reflexionar sobre el lugar y las formas del paisaje en la formacién de una nacién nueva como Estados
Unidos. Alli afirma que la naturaleza es, para estas jovenes naciones, lo que la historia para las naciones
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Esta generacion del arte por el crecimiento de la sociedad; y este nacimiento del paisaje
como primera expresion de las aptitudes estéticas de la sociedad, puede observarse en
todas las sociedades nacientes, y se observa con tanta mas estricta sujeciéon al
razonamiento, cuanto mas normal ha sido el desarrollo social.

Asi, los Estados Unidos del Norte y Chile, que son las dos sociedades nacientes que mas
normalmente se han formado y han crecido, ofrecen el mismo fen6meno en el despertar
del arte.

En los Estados Unidos, como en Chile, la naturaleza ha sido el primer objeto de
contemplacién reposada, la primera inspiraciéon estética, el primer agente artistico. El
viajero que, volviendo de Europa y recordando cuanto mas acabada expresion del arte es
alli la pintura que se inspira en la forma, en la vida, en la historia, en la lucha de los hombres,
que la pintura descriptiva de la naturaleza, no recorrera sin asombrarse de la transicion
las pocas galerias y museos de los Estados Unidos (Hostos [1872] 1939: 310).

La magnificencia propia de los paisajes norteamericanos tiene un correlato
material en las dimensiones bastante grandes de las telas, por lo general, mayores a las
pintadas por Smith. Por otro lado, y siguiendo lo planteado por el historiador del arte
norteamericano Albert Boime, los paisajistas de este pais explicitan un relato nacionalista
que no esta presente de la misma manera en la obra de Smith. Aquellos paisajes reflejan el
tono épico de la epopeya del descubrimiento y la colonizacion de las enormes extensiones
de tierra todavia “salvajes” para ese entonces.197 El chileno en cambio parece expresarse

en un tono mas reflexivo e intimo; es mas bien un individuo, no un pueblo, y una

europeas, fundadas sobre instituciones de larga genealogia. La filosofia trascendentalista y la ideologia del
“destino manifiesto” que sustentan a este ensayo fueron, sin duda alguna, importantes referentes para
Hostos y, como podemos deducir de su reproduccién temprana en la Revista de Santiago, también para
algunos liberales chilenos. Ver, al respecto de este pensamiento, el libro de Albert Boime (1991) ya referido.

197 Frederic Edwin Church es un buen ejemplo. Su viaje por América del Sur estuvo financiado por un rico
empresario que deseaba retratar sus inversiones en dicha regién. La inmensa tela The Heart of The Andes
(167.9 x 302.9 cm) fue expuesta en Nueva York en medio de una compleja puesta en escena que sorprendié
al publico de la época. Este cuadro no representa ningtin lugar determinado sino mas bien una sintesis,
siguiendo probablemente los preceptos humboldtianos, aunque mas imaginativa que real. Ademas de los
elementos naturales agrupados en esta tela hay también en ella una narracién de dimensién humana,
marcada por la presencia de la cruz y las pequefias figuras en el costado derecho de la cascada (Novak 2007).
En relacién a nocién de wilderness como una constante de la produccién artistica estadounidense, resulta
interesante considerar la pintura de Rockwell Kent (abordada por Fielding Dupuy en Peliowski y Valdés
2014) como la manifestaciéon de esta continuidad a comienzos del siglo XX y mas alla de los confines del
territorio nacional de los Estados Unidos.
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experiencia lirica, pero no sublime la que se expresa en estos paisajes.198 Es el propio

Hostos quien reconoce el trabajo que ain queda pendiente en relacién a esto:

El paisajista que tome de la naturaleza chilena los elementos de belleza que contiene, dara
en sus obras a Chile; pero se expone a que pregunten de qué parte de la tierra es el hermoso
paisaje que produce. El artista que tome de esta grandiosa naturaleza lo sublime que
contiene, vaciara en su lienzo a Chile; y si el mas ignorante ignora que sea Chile, el menos
culto sabra que es tierra amparada por los Andes la que ve pintada.

[...]

La mayor parte de los paisajistas que han coincidido aqui con el momento en que la
sociedad empezaba a sentir la necesidad de tener estimulos, afectos y emociones de otro
orden que los producidos por los cuidados de su desarrollo fisico; la mayor parte de los
paisajistas han comprendido esta diferencia, y aunque no se han atrevido a ser tan
originales como la naturaleza que estan llamados a popularizar y a hacer tan amable como
es digna de ser amada, se han atrevido a mirar lo que veian y nos han dado en el conjunto
de sus obras una reduccién aproximada del cielo austral, de los Andes chilenos, de la
vegetacidn indigena, del caracter atractivo de estos campos.

Pero es necesario que hagan mas (Hostos [1872] 1939: 313).

Esla misma exigencia que eleva Vicente Grez, influyente periodista, quien reclama
que los paisajes de Smith no son mas que imaginarios y que el pintor debiera asumir el

liderazgo de una escuela de paisaje nacional al alero iconografico y simbolico de los Andes:

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
otrala claridad i la viveza de las tintas con que hasta las perspectivas mas lejanas aparecen
detalladas en la transparencia de un aire puro (Grez 1872: 668).

De los textos que componen el corpus que aqui comento, la de Grez es la opinion
que mas interpela al género de paisaje con definiciones geopoliticas. Si bien las pinturas
expuestas representan en su gran mayoria paisajes montafiosos, Grez no reconoce en ellos

la dimensidn sublime que si encuentra en las montafias andinas mismas. Al decir “escuela”,

198 L,a comparacién entre Smith y el grupo del Rio Hudson es retomada més adelante por el critico de arte
espafiol radicado en Chile Antonio Romera, a quien ya me he referido antes. Romera piensa la obra de Smith
en relacion a la de sus pares del norte reconociendo los tonos y sobre todo, la emotiva luminosidad que el
chileno comparte con pintores como Albert Bierstadt (Solingen 1830 - Nueva York 1902). Si bien es muy
interesante la puesta en contexto, es necesario apuntar ~como hice mas arriba- que hay una gran diferencia
en las soluciones dramaticas y el tratamiento de las proporciones sublimes de los norteamericanos, algo que
Smith modera bastante con una atmésfera que difumina las formas y prescinde del dibujo.
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el critico esta apuntando no solo a la dimension iconografica sino indicativa en términos
de campo del arte: su llamado es a fundar una “Escuela de los Andes”, equivalente a la del
Rio Hudson liderada por Thomas Cole, o la del Bosque de Fontainebleau encabezada por
Théodore Rousseau. Teniendo esto en consideracidon, es posible reconocer que la dispar
valoracién que se hace de la obra de Antonio Smith da cuentas de las diversas expectativas
que despierta el género de paisaje una vez que se ha comprendido como signo de
modernidad. Estas posiciones criticas reflejan las variantes ideolégicas que dicha
modernidad ha cifrado en el arte, en la naturaleza y en los modos de representarla y
comprenderla. La sociologia de Hostos percibe al paisaje como una via de reflexion social,
como un espacio de ensayo racional desde el cual plantear las opciones de progreso
colectivo de una nacidn en ciernes. Orrego Luco, por su parte, lo asume como la expresion
de un estado de desarrollo individual que a su vez refleja un entorno de civilizacidn social.
Grez en cambio estd interesado en la conformacién de un campo artistico. En estas
posturas se manifiestan las posiciones que desde mitad de siglo tensan el ambiente
cultural de los centros europeos en los que se debaten los niveles de influencia,

determinismo o autonomia del arte en relacién al medio natural, la sociedad y el individuo.

En el contexto que vengo resefiando, Vicente Grez ocupa el lugar del primer critico
de arte profesional. El periodista y escritor estuvo cerca de los pintores de su época, sobre
todo de Pedro Lira, con quien fund6, como dije, la Revista de Santiago, novedosa
publicacion trimestral sobre temas de actualidad artistica, cientifica y cultural en general,
que brindaba espacio a ensayos de mayor extensidon que la prensa periddica. Si bien se
cuenta entre los amigos proximos del pintor (cité mas arriba la afectuosa biografia
pOstuma que escribe de Smith) en este primer texto Grez critica con impetu la vaguedad
de los motivos pictéricos de sus cuadros. Esta vaguedad da muestras, segtin afirma, de una
falta de esfuerzo por parte del pintor que dificulta el reconocimiento de los lugares
supuestamente representados en las telas. Grez se alinea entonces con la opinién que

Pedro Lira ya habia planteado con ocasién de la exposiciéon de 1867: Smith desprecia la
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responsabilidad que, segtn ellos, tiene como cabeza de la primera generacion chilena de

paisajistas.19?

En efecto, las al menos siete pinturas que expuso en dicha oportunidad
representan diversos paisajes que hoy son dificiles de identificar con precisién. En el
catalogo de la Exposicion del Mercado 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 aportan referencias

suficientes para identificar lugares. Ante la falta, Grez se manifestaba:

Ha nacido artista como se nace poeta; su ciencia no es el resultado del estudio profundo ni
de la constante averiguacidn, 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 atmédsfera 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” (Grez 1873: 668).

Comprendiendo que en la representacion de un lugar esta cifrada la
particularidad de una identidad visual, también Hostos coincide en echar en falta un

paisaje mas preciso y con él una mayor originalidad:

Lo que no se obtiene copiando cuadros, imitando artistas, remedando maneras,
parodiando estilos, es lo que mdas importa obtener; la originalidad de concepcién, que

199 “__todos los ultimos paisajes del sefior Smith, la “Mafiana,” la “Tarde,” la “Cascada” y, en especial, su
“Puesta de sol en los Alpes,” nos manifiestan sus bellas dotes poéticas, su gracia exquisita para tratar los
lejos y los cielos, el encanto magnético que ejerce su pincel en cuantos contemplan sus producciones; as{
como también nos descubren el lado flaco de su manera; la insuficiencia de los primeros planos. ;Cudl es la
razon de este doble fendmeno? La manera de trabajar del autor lo explica sencillamente: después de haber
dibujado un ligerisimo croquis, que llena de notas escritas, realiza siempre sus cuadros de memoria; y como
la tiene muy buena, reproduce con facilidad todo aquello donde no entran los detalles como parte principal,
los cuales figuran siempre en los primeros términos. Tenemos demasiado respeto y una idea bastante
elevada del talento del autor, para que nos hubiéramos permitido pasar en silencio una observacién que
habriamos omitido, tratdndose de un paisajista vulgar: la critica debe ser tanto mas severa cuanto mayor la
importancia del autor” (Lira 1869: 44).
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corresponde a la originalidad del medio natural y social que el artista chileno esta llamado
a exponer a los ojos del juicio nacional, y si tanto puede, a los ojos del juicio universal.
Para ser original, y ser asi un verdadero artista dentro del medio estético que lo produce,
estudie el pintor chileno la naturaleza que lo rodea, cdpiela, fotografiela; fotografie, copie
y estudie la naturaleza que lo rodea.

Asi como el arte ha sido producto de una evolucién de la sociedad chilena, sea Chile lo que
el critico o el admirador del artista chileno vea en las evoluciones del arte.

Sélo asi sera un progreso, porque solo asi serd un arte original (Hostos [1872] 1939:
314).200

Por su parte, Lira critica 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
bien georreferenciadas por medio de sus titulos: “Cascada del Laja”, “Rio Claro”,
“Cordillera de Santiago”, “Ensenada”, etc. Esto les daba, segtin varios de los comentaristas,
el valor de reflejar un trabajo realizado a partir del natural, pero, sobre todo, verosimilitud

y estirando la idea de representacidn, patriotismo.201

En suma, considerado como la promesa de la primera generacion de artistas
nacionales, a Smith se le exigi6 dar forma a una expresién sintética de la geografia
demarcada por dos limites naturales que, como veremos en la parte dedicada a la frontera,
ocupan el centro de las disputas limitrofes que sostuvo Chile con su vecino trasandino: la

cordillera de los Andes y el estrecho de Magallanes.

El estudio serio de la naturaleza, de lo bello i de lo feo, forma al artista i al sofiador. I qué
naturaleza es la que se puede estudiar entre nosotros! Los valles mas espléndidos, las

200 L,a mencion que hace Hostos de la fotografia no debe entenderse exclusivamente de forma literal (esto es,
como un llamado a los artistas a fotografiar el paisaje), sino comprendiendo esta practica como un modo de
ver “moderno” e, incluso, como sinénimo de esta imagen “descriptiva” que promueve el critico
puertorriquefio. Con esto pone de manifiesto una vez mas su diferencia con Orrego Luco, quien, como vimos,
se refiere con desprecio al daguerrotipo catalogandola de copia mecdanica sin valor artistico. El uso figurado
de esta tecnologia de reproduccion visual (como modo de ver, como modo de componer y producir
imagenes), nos da luces de la fortuna critica que obtuvo la fotografia durante los primeros afios de su
difusion en Chile.

201 Pareciera que Smith acusé recibo de estas criticas puesto que en la siguiente exposicién importante que
se realiz6 en el pais con motivo de la inauguracion del Museo de Historia Natural en 1875, los cuadros que
presento llevan titulos mas precisos: Valle del Aconcagua y Puesta de sol en las cordilleras de Penalolén, de la
que me ocupé en el apartado anterior, son algunos de ellos, precisamente referidos a localidades préoximas
a Santiago.
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cascadas mas caprichosas, los lagos mas encantadores. I como si todo esto no fuera
suficiente, los Andes por complemento i el Estrecho por término! (Grez 1873: 667).

Se le exigia también liderar una escuela de artistas que pueda reconocerse
también como nacional para dar sustento y espesor al campo cultural en ciernes. Se le
demandaba, ademas, poner en practica un tipo de pintura de paisaje realista y no “ideal”,
lo que implica tomar posicién ante los movimientos que disputaban el sentido del arte de
manera contemporanea en Europa (el primero, representado en la exposicion por Saal y
Marko, y el segundo, ensayado por el joven Lira y demandado por Grez, siguiendo el
modelo de los pintores de Barbizon). Entre estas opciones no parece entrar en juego el
modelo humboldtiano tal como ya anunciamos al comienzo de este capitulo; de hecho, la
mencion a la geografia en la expectativa de Grez no es cientifica, sino simbélica y politica.
Tampoco figura entre los modelos referidos un tipo de paisaje atento a la cuestién social a
la manera que lo cultivé Gustave Courbet, tal vez uno de los renovadores mas radicales del

paisajismo decimondnico.202

Estas demandas, compartidas con mayor o menor énfasis por todos los criticos,
se explican por una comun apreciacion: mas allad de las diferencias conceptuales e
ideoldgicas, todos ellos concuerdan que para 1872 la Academia de Bellas Artes es una
institucion decadente, a la que los artistas en edad de formacidn asisten mas por descarte

que por verdadera motivacidon. La ausencia de una catedra de paisaje en la principal

202 ],0s argumentos que se prestan para distinguir el modelo ideal del realista pasan, fundamentalmente, por
la valoracién que tanto Grez como Lira hacen de la practica del plein air como marca de una pintura de
paisaje original. Si bien la obra de Antonio Smith no refleja este proceso creativo en sus telas, sflo hace en el
legado a los artistas que lo acompafiaban en sus salidas y en el entorno de su taller (Valdés y Frias 2015).
Aprovecho esta nota para llamar la atencién sobre la apreciacién de Courbet que emite Pedro Lira en su
Diccionario Biogrdfico de Pintores (1902) documento interesante por reflejar un canon artistico formado
desde América Latina, por medio del cual se da cuenta del acceso al arte internacional de la alta burguesia
chilena. Alli Lira, quien residié varios afios en Paris y conocia por tanto el ambiente pictérico internacional-
es tajante al renegar la importancia de Courbet, no obstante su propia pintura acuse una cierta influencia
del pintor de Ornans. Ocurre que su juicio no se enuncia a partir de criterios artisticos, sino que se funda en
cuestiones politicas y en la supuesta “petulancia” del francés. El caso resulta interesante puesto que muestra
cuan determinante puede ser la contemporaneidad a la hora de establecer el criterio de valoraciéon de un
artista de alcance internacional y, por tanto, al definir un canon: cuando se trata de artistas del pasado no
hay reparos en relacion a sus posiciones politicas u otras cuestiones “extraartisticas”.



195

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

I11. El paisaje

institucion artistica del pais era comprendida por todos como un sintoma de su desfase.

Grez sanciona el asunto sin compasion:

[ nuestra sorpresa ha sido tan natural cuanto que hai en nuestra vida artistica un hecho
mas que curioso, un hecho consolador i triste a la vez: ninguno de nuestros artistas ha
salido de la academia. Muchos de ellos se han formado solos, otros casi solos, pero la mayor
parte sin un hogar artistico que calentara su entusiasmo, que renovara su fé i les mostrara
la senda del arte verdadero. Por mucho tiempo los jovenes que penetraban los umbrales
de laacademia chilena de bellas artes podian haber leido las palabras terribles que el Dante
coloca en las puertas de su infierno: «<Abandonad toda esperanza vosotros los que entrais
aqui» I en efecto, cuantos penetraron ahi con fé i entusiasmo para salir despues
desengafiados i perdidos! (Grez 1873: 607).

Con razon entonces, el taller de Antonio Smith se veia como una alternativa y de

él se esperaba la guia y el estimulo que la Academia no brindaba.

Con lo visto hasta aqui, no cabe duda que el ideal de una practica artistica de
alcance nacional esta fuertemente vinculado a una representacién apegada a la percepcion
sensorial del ambiente. Atras han quedado las alegorias y poco atractivo despiertan los
simbolos abstractos, al menos, al interior del incipiente campo artistico: la imaginacion
republicana y burguesa pide ilustraciones de aquello que ha visto y que es capaz de
comprender por medio de la experiencia. En medio de las voces que enuncian esta
necesidad frente a la seccién artistica de la Exposiciéon del Mercado, hay dos que se
despegan y apelan a un alcance aiin mayor: la demanda por hacer del paisaje una via de
expresion latinoamericana. Esta idea es planteada con especial impetu en el discurso de
clausura de la exposicion, pronunciado por el diplomatico y escritor argentino Santiago
Estrada (Buenos Aires 1841-Madrid 1891) y publicado en El Ferrocarril (10-08-1872). El
alcance también forma parte de las aspiraciones de Hostos, reconocido abogado de la
causa americana. Ambos se muestran confiados que mediante la evolucion del arte (de un
arte de aspiracion moderna y anclada al ambiente local), el continente latinoamericano
logrard alcanzar la ansiada autonomia regional, terminando asi con la dependencia
cultural de los modelos europeos. El discurso comienza apelando a la experiencia del cruce

cordillerano y estableciendo la dimensidén del hito geografico como escala moral:
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Sefioras i sefiores: -Cuando se desciende de a gran cordillera al valle en que celebramos
esta hermosa fiesta, jqué pequefo parece el hombre que lo habita comparado con la
naturaleza que lo enjendrdé! I en efecto, cudn mezquino seria si no se debatiera en eterna
lucha por nivelarse con las montaiias i hacerse digno del nombre del hijo de los Andes!
(Estrado 1872: 2).

Siguiendo los mismos principios de progreso social del positivismo que enuncia
Hostos, Estrada introduce en su discurso la cuestion social, destacando el vinculo entre los
trabajos y el ambiente natural en que se desarrollan, entendiendo que es este la fuente de
los recursos necesarios para desarrollar un pais. El minero, el obrero y el campesino
figuran como agentes historicos participes de este proceso, algo que no habia aparecido
hasta ahora en los discursos de la contraparte chilena. Luego de esto, Estrada se detiene
en las relaciones entre su pais y Chile para hacer mencion del cable telegrafico instalado
recientemente desde la ciudad de Los Andes hasta Buenos Aires (por la misma empresa
de los hermanos Clarck que bogaba por instalar el ferrocarril trasandino). En sus palabras
se introduce la idea de las capacidades humanas de intervencion en el paisaje por medio

de la tecnologia:

Desde que el argentino que habita en el valle del Mapocho llama a la puerta de su hogar del
Plata, i sus hermanos le responden cual si se hallaran en la camara vecina a la estacion del
telégrafo, ha quedado suprimida la Gnica barrera material que nos separaba. La l6jica de
un destino benigno, la atracciéon de un amor bien probado, i la fuerza de la electricidad, han
unificado vuestro pais con el mio, mi alma con la vuestra (Estrado 1872: 2).

El discurso de Estrada es interesante en verdad por varios aspectos, pero uno muy
particular es el determinado por el contexto de la disputa fronteriza entre ambas naciones,
puesto que el intelectual argentino se encontraba en Chile cumpliendo, precisamente, las
funciones de Secretario de la Legacion Argentina enviado por el gobierno de Sarmiento en
1869 durante el ministerio de Félix Frias. Son afios clave para la negociacién y fue tarea
de Estrada recorrer archivos y reunir los documentos que servian de base a los
argumentos argentinos en esta disputa que analizaré con detencién en la parte que sigue.
La campafa de defensa territorial representada por Estrada se enfoca, como veremos, en
asegurar para Argentina las vastas extensiones de tierra al sur del Rio Negro, denominadas
genéricamente como Patagonia, reconociendo en cambio la soberania chilena del Estrecho

de Magallanes y teniendo a los Andes como hito delimitador. Resulta significativo entonces
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que en su discurso incluya un comentario sobre las fronteras naturales del pais que lo

acoge:

Chile, sefiores, es una faja de tierra encerrada dentro de un arco de piedra cuyos estremos
se apoyan al sud en las neveras de Magallanes i por el norte en las soledades de 1a América
rusa [...] A proporcion que los Andes chilenos se inclinan hacia la zona del calor, la
vegetacion disminuye; a proporcion que se inclinan hécia los hielos del polo, la vejetacion
aumenta i adquiere una robustez tropical (Estrada 1872: 3).2%

Estrada y Hostos reconocen en la cordillera de los Andes una suerte de columna
vertebral del Cono Sur americano y una frontera natural compartida. Las pinturas que
Smith dedica al paisaje cordillerano cumplen, segtn ellos, con representar el ansiado hito
geolocalizador que puede brindar una imagen referencial de América Latina. Esta imagen
corresponde a la nueva entidad cultural, independiente en términos politicos y
sustentable en términos econdémicos, con derecho propio a un lugar en el mapa
decimonodnico de las regiones civilizadas. La cordillera de los Andes, con la dimension
sublime de sus cimas que tanto Grez como Estrada destacan, se configura asi como una
alternativa a la imagen de exotismo que se habia impuesto como lugar comun desde las

primeras producciones europeas referidas al continente americano.

Estos autores, cada uno proveniente de un confin americano, promueven la
cordillera de los Andes como un atributo iconografico digno para América Latina. Sin
embargo, una mirada superficial a la produccién pictérica argentina de mediados del siglo
XIX, o mas general aun, a la de otros paises de América del Sur que colindan con la cadena
montafnosa, permite evidenciar que la cantidad de paisajes cordilleranos expuestos en

Chile es tal vez solo comparable a la produccién del pintor mexicano José Maria Velasco.

203 En este mismo afio de 1872, Santiago Estrada public6 en Buenos Aires su libro Apuntes de viaje del Plata
a los Andes y del mar Pacifico al Mar Atldntico. Dedica alli un extenso capitulo al cruce de los Andes sefialando,
entre otras cosas que la extension de esta montafia no ha sido atin averiguada con exactitud, pero que se
extiende por todo el subcontinente: “La gran cordillera, cuna del Amazonas, del Orinoco y del Plata, ha sido
medida por jedgrafos, historiadores y poetas” (Estrada 1872: 189). Antes de relatar sus propias impresiones,
el autor realiza una completa antologia de la literatura que se ha ocupado del macizo andino, dando cuentas
de su erudicién en la materia y de la estrategia documental que por entonces se privilegiaba en la discusion
sobre limites.
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No hay un simil en la pintura boliviana, peruana, ecuatoriana, colombiana o venezolana, si
bien reconozco -de lo visto hasta ahora- dos notables excepciones en los artistas que deja
la escuela de dibujo fundada por Celestino Mutis en Nueva Granada (la que, sin embargo,
en contados casos traspasa la representacion naturalista realizada en dibujo o acuarela
para producir pinturas de paisaje al 6leo), y la obra del pintor ecuatoriano Luis A. Martinez
(Ambato 1869-1909), cuya obra se concentra mas bien en el fin del siglo.204 Aunque las
pinturas hagan una referencia explicita a un hito natural determinado (como ocurre con
los volcanes del valle de México que tantas veces pint6 Velasco, por ejemplo), la ubicacién
geografica del pais no es desestimable como argumento para explicar esta profusion de
imagenes, pero tampoco puede ser asumida como la Unica y definitiva justificacion de su
recurrencia. La formacién de una imagen nacional no es el resultado de un “retrato” del
territorio; existe un proceso de construcciéon fundado en discursos y posiciones
ideoldgicas, en opciones de gusto y circulaciéon de referentes y en circunstancias politicas

que contribuyen a delinearlo.

Esta es la explicacion que he logrado encontrar para responder la pregunta por la
ausencia practicamente absoluta de paisajes cordilleranos en la produccién pictérica
argentina de la segunda mitad del siglo. Un intercambio de ideas equivalente al que he
expuesto aqui, pero con la madurez de argumentos expuestos ya al final del siglo, ha sido
estudiado por Laura Malosetti Costa bajo la denominacion de “La querella del paisaje y el
arte nacional” (Malosetti Costa 2001: 337 y ss.). Alli queda revelada la otra parte de la
respuesta: el paisaje argentino es antes que pintura, literatura; la pampa se impuso con
Echeverria primero y con Sarmiento y la fecunda producciéon gauchesca después, como el
paisaje nacional de Argentina sin discusién y ante ella, el pintor y critico Eduardo
Schiaffino (Buenos Aires 1858-1935), se rendia reconociendo la dificultad de su
representacion: “la belleza de la pampa es puramente literaria” (apud Malosetti Costa

2001: 339). Si bien hubo un grupo de pintores que a fin de siglo se lanz6 en excursiones a

204 Se trata de una afirmacion que puede parecer demasiado general o apresurada, pero que se ve apoyada
por los resultados de una pesquisa colectiva que abarcé al continente completo, dispuestos en el libro Paisaje
en las Américas (Brownlee et al. 2015) y en los trabajos de Alexandra Kennedy-Troya para Ecuador y Beatriz
Gonzalez para Colombia, ambos referidos en la parte introductoria de esta tesis.
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la busqueda de otros paisajes para la Argentina (como Ballerini en Misiones y el propio

Schiaffino en Cérdoba), no he conocido auin aquel que se propuso pintar los Andes.

En suma, la imagen nacional que se asienta en el imaginario colectivo chileno, en
este caso, asumiendo la forma de un paisaje cordillerano, es el resultado de un ejercicio de
metonimia y recomposicion de la imaginacion geografica, por medio del cual la cordillera
indica algo mas que una elevacion en la topografia. Indica, por ejemplo, la frontera natural
(v, sin embargo, disputada), que es también aquella “barrera” enunciada por Estrada,
frontera imaginaria que da lugar a una serie de metaforas de aislamiento y contencién que
caracterizan a este imaginario. La pintura de paisaje realizada entre las décadas del 70 y
80 se entremezcla con la formalizacion geopolitica del pais en obras como el Chile llustrado
de Tornero Santos o el Atlas de Pissis (publicacién que sale alaluz en 1875, pero que para
la Exposicion del Mercado comenzaba ya a ser anunciada en la prensa). Considerando
entonces su contexto de produccion -el del proceso geopolitico de la definicién de limites,
pero también el de la formacién de un campo artistico complejo- la pintura de paisaje
chilena debe ser estudiada con una mirada atenta a cartografias, descripciones cientificas
y libros ilustrados. Con ello podra reconocerse como una imagen sintética, un signo que
da cuenta, simultaneamente, de la relacién del individuo y de lo social con la naturalezay,
en el caso aqui revisado, de la relaciéon que artistas y criticos de arte, como sujetos
sensibles y como agentes histdricos de una identidad nacional, establecen con la cordillera

de los Andes.
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(Dar a) ver la frontera

[...] 1a carte utilisée non plus pour localiser mais pour donner a voir I'agencement
des indices construits par I'observation, la photographie, non pas parce qu’elle
illustre mais parce qu’elle définit I'objet qu’il faut comprendre, les croquis et
graphiques empruntés aux sciences de la nature, etc.

Roger Chartier. Au bord de la falaise (2009)

En 1893, el gedgrafo francés Elisée Reclus publica el primero de los dos voliimenes
que dedica a Sudamérica de su Nouvelle géographie universelle. La terre et les hommes.
Entre las prolificas descripciones de paisajes y las reflexiones sobre la vida social presente

y pasada de cada una de las regiones andinas que le ocupan en este tomo, el autor observa:

Mais si bien armé que soit le Chili parmi les nations sud-américaines, il a cependant de
grande dangers a courir de la part de I'Etat limitrophe, la République Argentine, dont il
n'est séparé que par une ligne idéale, non encore définitivement fixée sur les cartes
officielles (Reclus 1893: v. xviIl, 695; el subrayado es mio).

Este fragmento, cuyo tono no esconde una advertencia, denota por un lado la
apreciacion que hace Reclus de la Argentina como potencia mundial; lo que se confirma
en el extenso apartado que le dedica al pais en el volumen siguiente de su inmensa obra.205
Por otro lado, manifiesta la displicencia ante la fuerza de un Estado, el chileno en este caso,
y de su ejército nacional, postura propia de este incansable viajero y escritor anarquista
que desacreditd toda organizacién social que excediera la libre asociacién entre
individuos. Por ultimo, la frase da cuenta de una de las ideas mas pregnantes de la

geografia social de la que Reclus es fundador: si bien la naturaleza contempla

205 Se trata del volumen Xix de la Nouvelle géographie universelle. Amérique du Sud. L'Amazonie et La Plata.
Guyanes, Brésil, Paraguay, Uruguay, République Argentine, publicado en 1894. La valoracién que hace de la
Argentina considera, principalmente, cuestiones demograficas como la inmigracién y la multiplicidad de
polos urbanos e industriales.



Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

IV. La frontera

parcelamientos propios o regiones geogrdficas, las fronteras entre naciones son artefactos
politicos, una linea ideal sin otro sustento material que su trazado en el mapa, ni otro valor
que el que le otorguen las posiciones que separa. El término ideal se contrapone aqui a

natural y por extensidn, se distingue de aquello que es visible o perceptible.206

Me valgo de las palabras de Chartier citadas aqui a modo de epigrafe y estas de
Reclus para caracterizar el punto de partida de lo que sigue, donde propongo el analisis de
dos cuerpos de imagenes. La pregunta que anima la seleccién de imagenes y el andlisis
mismo que aqui presento, apunta a las formas con que se representan los bordes de un
territorio determinado: ;como se da a ver una frontera? Mas alla de una supuesta
condicion probatoria, mi perspectiva es la de quien observa estas imagenes como
artefactos que construyen su objeto desde la imaginacion geografica y la sintesis visual.207
Son imagenes que representan a la cordillera de los Andes despojada de valoracion
simbolica o estética -si bien la potencia alegorica y paisajistica persiste en varias de ellas,
para mostrarla como un hito mensurable que demanda de la imagen un equivalente

caracter de objetividad. Se trata, en muchos casos, de imagenes que prescinden de la

206 Sefiala Béatrice Gilbrin: “Pour Reclus, I'architecture du relief crée des micromilieux séparés les uns des
autres par des montagnes, des fleuves, des littoraux qu'il faut respecter ce que I'Etat ne fait pas puisqu'il
ignore cette organisation géographique naturelle” (Gilbrin 2005: s/d). Coeditora -junto a Yves Lacoste- de
la revista Hérodote de geografia y geopolitica, Gilbrin ha contribuido a la recuperacién de la obra de Reclus
desde la mentada revista y la reedicién de algunas de sus obras. Cabe sefialar que este autor resulta una
fuente de autoridad para los peritos chilenos y argentinos involucrados en el litigio a fines de siglo, lo que
demuestra el grado de irradiaciéon inmediata de su obra, a pesar de las criticas que recibia entre sus
compatriotas (particularmente de Vidal de la Blache, fundador de la geografia universitaria en Francia y en
parte, responsable del olvido en el que Reclus ha permanecido hasta ahora). Sin embargo, las referencias de
los peritos estaban siempre intencionadas para apoyar sus respectivos argumentos y no para extender a
cada caso las reflexiones generales que aporta la geografia social del autor de EI hombre y la tierra (1905-
1908). Asi, por ejemplo, el perito topégrafo chileno Alejandro Bertrand se vale de varias citas al volumen
XIX de la Nueva geografia universal de Reclus para justificar lo que considera la indiscutible validez
geografica de la frontera natural entre Chile y Argentina, desatendiendo la compleja dimensién histérica y
social que el francés agrego6 al término (1895: 10, 36, etc.).

207 Esta perspectiva se ve apoyada también por los planteamientos del historiador Pablo Lacoste, quien en
su libro La imagen del otro en las relaciones de la Argentina y Chile (...), analiza la historia de la configuraciéon
de esta frontera proponiendo tres categorias que caracterizarian su entidad multiple: frontera juridica,
frontera imaginaria y frontera explorada.
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experiencia de lugar y que responden a cddigos de representacion ajenos a la observacion
directa. En tanto tales, son el producto de convenciones epistemolégicas y visuales que
enmarcan y objetivizan esa linea ideal mencionada por Reclus. Siguiendo a Chartier, se
trata, en fin, de imagenes que definen aquello que se han propuesto representar; en este
caso, dan forma (espacio de la linea real) a una frontera que, desde la experiencia, se

percibe como una montafa.

Hablaré aqui del grupo de mapas incluidos por Bernardo de Irigoyen en el libro La
cuestion de limites entre la Reptblica argentina y Chile (1881), también del libro Perfil
longitudinal de la Cordillera que demuestra el recorrido de la linea divisoria con la Reptiblica
de Chile (1895) elaborado por la Comision de limites chilena y de una serie de imagenes
que con diversos lenguajes visuales pretende representar la frontera. Pero antes de pasar
a revisar este corpus, me parece necesario introducir un breve inciso que describa
someramente el contexto y las categorias fundamentales del proceso de construccién de

esta frontera.208

La delimitacion territorial moderna del Cono Sur americano es, por supuesto, un
proceso activo ya desde la instalacién del orden virreinal; sin embargo, es con las reformas
borbdnicas de la segunda mitad del siglo XVIII que dicho proceso adquiri6 mayor

celeridad, con acciones como la revision de limites de la corona portuguesa, la creacion del

208 Para el estudio de este tema revisé un abundante corpus de fuentes primarias del litigio, acopiadas
principalmente en el Instituto Ravignani de la Universidad de Buenos Aires para la parte argentina y el
Archivo Bello de la Universidad de Chile para el lado chileno. Dicha seleccion incluye los informes oficiales
que cada pais entreg6 al arbitraje britanico en 1893, compilaciones de documentos historicos, los acuerdos
parciales y tratados de 1856, 1879 y 1881; actas e informes de peritos y diplomaticos, recuentos histéricos,
relatos de expediciones y otros libros de opinién de expertos, asi como también articulos de prensa en los
que se divulgaron los avances del litigio -y en los que, en muchos casos, se agregd un sensacionalismo
nacionalista que convirtié esta disputa en una causa de interés popular. De esta seleccién no cito mas que
una pequefia porcion cuyo detalle se encuentra en la bibliografia. En cuanto a fuentes secundarias, me he
servido de libros dedicados a recuperar las actuaciones de figuras protagdnicas en el litigio, como son Diego
Barros Arana, perito por la parte chilena (Barros Borgofio 1934; Dugini 1978), Santiago Estrada,
representante en Chile del gobierno de Sarmiento (Auza 1965), Bartolomé Mitre, presidente de Argentina
en el primer periodo del conflicto y luego activo escritor al respecto (Braun Menéndez 1957) y Francisco P.
Moreno, perito por la parte argentina (Quesada 1925), entre otros. Por ultimo, he acudido a estudios
recientes y especificos que reflexionan sobre el asunto desde la historiografia y la cartografia, la historia y la
geografia social (Lacoste 2001, 2001a, 2002, 2004 y 2005, Lois 2010, Navarro 2007, Podgorny 2011 y
Quijada 2000, entre otros).
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Virreinato del Rio de la Plata en 1776, la reordenaciéon administrativa de provincias y
capitanias y el mayor conocimiento y registro del territorio gracias, principalmente, a las
expediciones de Azara, Malaspina y Ruiz y Pavon (esta altima, por el Virreinato del Pert).
Acorde con la dindmica de continuidad y ruptura que caracterizé al periodo
revolucionario, las nuevas naciones se ocuparon en definir sus bordes atendiendo, por un
lado, a sus fronteras externas (que separaban a una nacién de otra) y, por otro, a sus
fronteras internas (que delimitaban el territorio controlado del que permanecia
desconocido o disputado por habitantes originarios). Si bien los gobiernos americanos se
apresuraron a incentivar la autonomia y el conocimiento de sus respectivos territorios por
medio de nuevas expediciones cientificas y militares, se sirvieron hasta bien entrado el
siglo XIX del ordenamiento territorial legado por el orden imperial para establecer las
fronteras entre las nuevas naciones. Fue en el Congreso Interamericano de Lima de 1848
cuando los primeros gobernantes republicanos acordaron explicitamente definir las
jurisdicciones nacionales considerando como referente comun el estado de las fronteras
administrativas virreinales de 1810, aplicando asi la doctrina del Uti possidetis juri. Sin
embargo, para mediados de siglo, los impulsos expansionistas que excedian o
transgredian dicha herencia eran cada vez mas recurrentes y graves, dejando el acuerdo
de limites en condicién de letra muerta y en reto permanente con la doctrina del Uti
possidetis de facto o dominio territorial efectivo, basado en acciones de conquista y
asentamiento o voluntad de la poblacién. Segin la conveniencia del caso, las naciones
argumentaban sus posiciones con una u otra doctrina, motivando ora guerras, alianzas e

invasion de territorios, ora pleitos y arbitrajes diplomaticos (Ayala 1931; Parodi 2002).

Ante la persistencia de estos conflictos en la segunda mitad del siglo, la nocion de
frontera natural surge como un nuevo argumento para las naciones litigantes. Tal como
las doctrinas previamente mencionadas, que de hecho se fundan en el derecho romano, la
idea de frontera natural encuentra sus bases en el pensamiento de autores clasicos como
Plinio y Her6doto, pero se activa como plenamente moderna con la geopolitica
napolednica y mas tarde, con teorias como la biogeografia del aleman Friedrich Ratzel, que

otorga argumento cientifico al establecimiento y expansiéon de las naciones europeas
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sobre la base de una relacién organica y mitica de la triada Estado-Nacion-Territorio

(Foucher 1986 y 2007 y Schultz 1994).

En el contexto americano, la nocién de frontera natural activé disputas territoriales
entre paises recién fundados que veian en la alquimia de la tierra la base de su constitucion
en tanto nacion civica (Quijada 2000: 179 y ss.).2%° Asi se dieron los debates entre Estados
Unidos y México, cuyo limite se desplaza a lo largo del XIX -por medio de guerras, compras
y negociaciones- hasta alcanzar el rio Bravo como hito demarcatorio (Tamayo 2005). Otro
tanto ocurre en el complejo proceso de definicién de las fronteras del Imperio brasilero:
el vizconde de Rio Branco, poderoso politico y hombre de letras, blande dicho argumento
durante las guerras del Paraguay, combinandolo con un antiguo mito o error cartografico
de la época de los primeros contactos europeos que definia a Brasil como una isla.
Promovié asi la expansién del pais en todas direcciones, con el fin de alcanzar los
principales rios de Sudamérica como fronteras (Kantor 2007). Otro caso es el que nos
compete aqui: la cordillera de los Andes se concibe como “hito delimitador” entre las
republicas de Argentina y Chile, constituyendo un ejemplo paradigmatico de frontera

natural de montafia para América Latina y el mundo (Lacoste 2002).

Pensando en las imagenes -visuales y mentales- que surgen de la “cuestion de
limites” entre Argentina y Chile, resulta interesante considerar el alcance que tiene cada
una de estas doctrinas delimitadoras en relacién al territorio, al tiempo y a las fuentes en
que se sustenta. La doctrina Uti possidetis juri funda sus posiciones en un determinado
evento del pasado que se refleja en documentos escritos, mapas y testimonios, cuyo valor
historico pueda certificarse por medio de la ciencia del archivo y la diplomacia. Su relaciéon
con el tiempo es el de la permanencia y la conservacion, basada en la supuesta

inmutabilidad de dichos documentos (Podgorny 2011).210 Su relacion con el territorio se

209 Remito al lector a la nota 48 (p. 48) del Contexto bibliogrdfico, donde transcribo una extensa cita de
Quijada a este respecto.

210 En este ensayo, la historiadora de la ciencia argentina Irina Podgorny se ocupa de revelar las dinamicas
de los archivos sudamericanos, la precariedad que les es constitutiva, la arbitrariedad y la intencién con las
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da de forma mediada por los registros de expediciones cientificas, mapas o titulos de
propiedad que puedan constar en los archivos histéricos. Se produce, tal como vimos en
el apartado dedicado al mapa histérico elaborado por Mitre, una sustituciéon de la

naturaleza por la historia.211

La doctrina Uti possidetis de facto se funda, en cambio, en acciones humanas de
dominio, conquista y colonizacion de territorio contemporaneas al litigio. Segun esta, las
fronteras se “construyen” en base a dinamicas como tomas de poder, instalacion de hitos
y colonizacién, por lo que se entienden como artefactos cambiantes, producto de la
geografia humana, siendo sus fuentes los registros y proclamaciones de aquellos actos. El
conflicto entre Argentina y Chile se desatd, de hecho, a partir de una accién de este tipo: la
instalaciéon de un fuerte chileno en el Estrecho de Magallanes durante el gobierno de
Manuel Bulnes (1841-1851). Asi lo relata el canciller argentino Bernardo de Irigoyen
(Buenos Aires 1822-1906) en La cuestion de limites... (1881), como predmbulo a la
transcripcién de actas e informes redactados por la comisién de esta “ocupacion” al

gobierno de su pais:

En 1843, el Gobierno de Chile tratd de colonizar una parte del Estrecho de Magallanes, y
aprovechando los trastornos internos de la Republica argentina, y la guerra en que esta se
hallaba comprometida con la Francia y la Inglaterra, ocupé con un reducido nimero de
presidiarios el punto denominado “Puerto de Hambre” en la costa del Estrecho. Poco

que son conformados, todo lo cual da muestras —en la misma linea en que para el contexto francés trabaja
Bruno Latour- que el discurso de la ciencia positivista no solo es intensamente ideolégico como responde a
las vicisitudes de redes de sujetos con miultiples intereses y funciones, transitos y traficos, hallazgos e
invenciones.

2110 en palabras de Pedro Navarro para el caso especifico argentino: “[...] traducir la unidad de sentido entre
naturaleza e historia caracteristica de los nacionalismos, originalmente situada en tension entre el espacio
continental y el espacio local, ahora en una escala nacional, naturalizando -es decir, representando como
naturalmente y atemporalmente argentino- un territorio disefiado a priori desde el proyecto nacionalista-
liberal. Un componente importante de esta visiéon nacionalista es la representacion del Virreinato del Rio de
la Plata como matriz territorial original de la Argentina, y por ende la idea del proceso de formacion del
Estado argentino moderno como una serie de pérdidas y mutilaciones atribuidas a enemigos externos como
los paises limitrofes y los “imperios” britanicos o estadounidense (Cavaleri 2004). Los mapas del Virreinato
incluyendo en su espacio la Patagonia oriental entera, a veces incluso la Patagonia chilena u occidental, y/o
Tierra del Fuego o el estrecho de Magallanes, presentes atin hoy en materiales de divulgacion y textos
escolares, contribuyen a esa representacion social” (Navarro 2007: 31).
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después trasladé aquel grupo, al lugar de Punta Arenas en que actualmente se encuentra
la colonia. ;Cuales fueron los limites de aquella ocupacién?” (Irigoyen 1881: 3).2*?

A diferencia de estas dos doctrinas, la nocién de frontera natural lleva a concebir
los limites territoriales como un aspecto legible de la naturaleza, anterior e independiente
de la ocupacién humana de esta. La supuesta delimitaciéon se comprende como una
condicion extrinseca a la temporalidad politica y a las acciones contingentes de quienes
alli habitan y es, por lo tanto, una realidad indiscutible o al menos, de una temporalidad de
larga duracion. Esta nocion se sustenta en los registros de la descripcion, medicion y, sobre
todo, proyeccion cientifica —e ideoldgica- de los resultados: imagenes, diagramas, mapas y
textos elaborados con métodos y estandares convenidos a nivel internacional, que
codifican en un pretendido grado cero la relacion entre el ser humano y la naturaleza.?13
Navarro reconoce este proceso de sistematizacion del conocimiento sobre un lugar como

una colonizacion territorial por las vias de la imagen y la palabra:

212 Es interesante considerar la participacién de colonos extranjeros en esta campaiia, siendo el prusiano
Bernardo Philippi (hermano mayor del naturalista Rodolfo Amado) uno de sus principales impulsores. Ello
conduce a pensar los procesos de expansion territorial de la época como iniciativas publicoprivadas,
nacionales y extranjeras, militares, cientificas, industriales, inmobiliarias incluso. No son, por tanto,
empresas Unicamente gubernamentales y nacionalistas, puesto que son el resultado de una compleja red de
actores y contextos de alcance global.

En ese sentido, vale la pena recordar que la primera obra “chilena” de Alessandro Ciccarelli consiste en una
vista del Fuerte Bulnes y si bien no hay documentaciéon que avale un fin propagandistico, no deja de ser
sigificativa su representacién como sitio chileno, con la linea de montafas nevadas y glaciares que
constituyen el Estrecho de Magallanes al fondo. El napolitano la pint6 en 1848, luego del viaje en barco que
lo trajo a Chile y la exhibi6 en varias oportunidades, llamando la atencién del publico (al respecto de esta y
otras obras que representan Magallanes, ver el recuento que hace el historiador de la region, Mateo Martinic
2007).

213 Las fronteras naturales se perciben hasta hoy en dia como factores extremadamente determinantes para
el caracter de los habitantes de aquellos lugares que delimitan, comportando un argumento para la
clasificacion -y jerarquizacion- antropolégica de estos. La sociologia positivista de mediados del siglo XIX
convirtio esta percepcion en ciencia, sistematizando observaciones en las que factores como el clima y la
topografia ejercen un determinismo rotundo, tanto en la sociedad como en el individuo. Ejemplo de esto es
el libro Voyage aux Pyrénées de Hippolyte Taine, en el que afirma: « la race fagconne I'individu, le pays faconne
larace. Un degrée de chaleur dans l'air et d'inclinaison dans le sol est la cause premiére de nos facultés et de
nos passions » (Taine 1860: 211).
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“Este vacio imaginario de conocimientos y de poblacién es remediado discursivamente
mediante la descripcion sistematica de la superficie del terreno: las medidas del Nahuel
Huapi, su ubicacién, altura, extension, topografia, profundidad, lecho, temperatura,
corrientes, la altura de sus aguas, sus islas, los bosques que lo rodean, los arroyos y rios
Grande, Chico y Blanco que desembocan en el Nahuel Huapi, los lagos [...]” (Navarro 2007:
37)

Estas tres doctrinas geopoliticas se conjugan con distinto signo en el litigio
fronterizo entre Argentina y Chile. Atendiendo a la tensa deliberacion que comienza a
crecer a ambos costados de los Andes meridionales a partir de la década de 1850, el
historiador Pablo Lacoste propuso considerar el proceso como una larga “guerra de
mapas”, una suerte de carrera armamentista y documental, preambulo de una guerra que
por fortuna no ha tenido lugar y primera parte de una disputa que al dia de hoy no ha sido
del todo zanjada (Lacoste 2002 y 2001; Parodi 2002).214 Si bien la cordillera es el hito en
torno al cual se establece el debate, buena parte del conflicto se centr6 en la compleja
delimitacion de las regiones mas australes de ambos paises, la Araucania, la Patagonia y
Tierra del Fuego, alli donde la cordillera comienza a perder altitud y deviene archipiélagos.
Para cuando se desat6 la disputa territorial a mediados de la década de 1840, la zona se
encontraba mapeada en sus bordes costeros, pero seguia siendo terra ignota en las
regiones interiores, lo que invalidaba la aplicacién del Uti possidetis juri como criterio
preciso de delimitacién. El cono austral era, ademas, tierra de mapuche, tehuelche,
pehuenche y mas al sur, de kawésqar, selk'nam y yaganes, pueblos que, con distinto grado
de contacto con colonos europeos y locales, no se habian sometido antes al gobierno
espafiol y mantenian relativa autonomia frente al nuevo orden. La existencia de fronteras
internas en ambos paises implicaba una suerte de sujecion del conflicto bilateral; dicho en
términos de Lacoste (2001a), la condicién autébnoma de estos pueblos absorbia en cierto

grado las tensiones entre los dos paises, cumpliendo la funcién de “nacién-tapon”. Una vez

214 La condicion abierta de la disputa limitrofe entre Argentina y Chile no se debe Unicamente a la
imprecisién de ciertos puntos de la delimitacién en Campos de Hielo Sur y Laguna del Desierto, revisados a
mediados de la década de 1990 sino, como observa Lacoste, a su construccion historiografica: “El problema
fue que, después del Tratado de 1881, nadie se preocupd seriamente por construir una tesis nueva, no con
el objetivo de negociar con el vecino, sino de esclarecer la verdad histérica. En general, tanto en Argentina
como en Chile, las corrientes historiograficas tendieron a mantener como historicas las tesis que se habian
construido para el debate y la negociacién diplomatica” (Lacoste 2001a: 196).
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que se militariza la campafia de expansion hacia el sur en la década de 1870 y se intensifica
el genocidio de sus habitantes originarios, se inicia el proceso de privatizacion de la tierra,

lo que conduce inmediatamente a la escalada del conflicto limitrofe entre ambos paises.

Pero encima de todas las particularidades geograficas, demograficas, politicas e
historicas, la cuestion de limites fue abordada en buena medida a partir de una imagen
mental de los Andes como una montafia homogénea y deshabitada, una suerte de linea
continua -linea ideal, como la denomina, tal vez con cierta sorna Reclus- que debia ser
demarcada valiéndose de los archivos de la geopolitica virreinal y de las proyecciones de
la moderna ciencia geografica. Es mas, era opinion compartida que la Unica verdadera
funcion de la cordillera era la delimitadora, pues para cualquier otra actividad era mas
bien obstaculo y dificultad, un espacio inhéspito e infertil. Las riquezas, por el lado de
Chile, estaban en el desierto del norte con las salitreras y en las costas del sur hasta Chiloé
con las minas de carbén y la creciente industria forestal. Al lado argentino, las riquezas de
la industria y la agricultura se concentraban alrededor de las principales ciudades del
centro y centro sur del pais. Eran los mares y sus puertos, en suma, los que valia la pena
defender y por los que efectivamente ambos paises entraron en guerra por esos mismos

afios. Las tajantes palabras de Vicufia Mackenna son expresion de esto:

El Atlantico paralos argentinos; el Pacifico paralos chilenos [...] son dos pueblos hermanos,
dos fuerzas dindamicas, pero armdnicas, una sola raza dividida en dos brazos de rio, que
corren por opuesto rumbo... La cordillera de los Andes se interpone entre los dos pueblos,
como altisima, insuperable valla, aun contra los delirios del frenesi, como si fuera una
venda de nieve aplicada al cerebro de los enfermos de fiebre, una camisa de fuerza aplicada
alos lomos de los locos... Y estos perfiles eternos de la naturaleza, que demarcan a los dos
paises su rumbo opuesto, podran siempre mucho mas que todas las arterias, astucias y
lloriqueos humanos, porque nadie es duefio de contrariar sus propios y manifiestos
destinos, aunque tuviese la voluntad y el propésito de consumarlo (Vicufia Mackenna “El
rumbo argentino y el rumbo chileno” apud Quesada 1895: 15).

No es sino hasta el altimo tercio del siglo, una vez que ambos ejércitos nacionales
hubieron diezmado a los pueblos de la Patagonia y la Araucania y las colonias -
principalmente europeas- se instalaron en su lugar, que se enviaron nuevas expediciones
cientificas para dar curso al reconocimiento geografico en pos de la delimitacion y

posterior demarcacion de la frontera. Mas alla de los detalles geograficos, juridicos y
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geopoliticos del litigio, que han sido abordados copiosamente por la historiografia de esos
diversos ramos, el proceso completo puso en circulacién, como dije, una gran cantidad de
imagenes de la cordillera. En las paginas que siguen analizaré una selecciéon que da cuenta
de las formas que asumié esta disputa entre paradigmas geopoliticos y dejaré para el
proximo apartado el analisis de un grupo de imdagenes relativas a las expediciones

delimitadoras de fin de siglo.

La imagen mental de la cordillera de los Andes como una inmensa elevacion
continua y salpicada de cimas nevadas encuentra sus fuentes en las descripciones y relatos
de cruces y ascensiones emprendidas por viajeros, sobre todo a comienzos del siglo XIX.
La idea de un muro divisorio o frontera natural se origina visualmente en la imprecisa
linea mas o menos gruesa o detallada que figura en mapas coloniales y del periodo
sefialado. Convertidos en documentos de contingencia, algunos de estos mapas eran
citados por los actores del litigio fronterizo entre Argentina y Chile como prueba de una
divisién del Cono Sur que preanunciaba la pertenencia territorial de estas naciones. Se
trata en gran medida de mapas realizados a partir de una percepcién indirecta o parcial
del terreno, disefiados desde la experiencia geografica de navegacién y proyeccion

isométrica en base a observaciones astronémicas.

Entre los mapas antiguos que sirvieron a los actores del litigio como argumento
para defender sus posiciones en numerosos alegatos esta la ya mencionada Carta esférica
dibujada por Felipe Bauza para la Expedicién Malaspina, trazada, como vimos, luego de la
experiencia del cruce cordillerano y grabada en Madrid en 1810 (fig. 6). Se trata de una
carta fragmentaria que solo sirve de referencia para la regién entre las cuencas de los rios
Aconcagua y Mendoza. Sin embargo, se activa como un argumento visual fuerte, tanto por
referir a una porcion de cordillera emblematica que comprende el macizo del Aconcagua
-la cumbre de mayor altura de los Andes y de América entera- como por ejemplificar la no
coincidencia entre la linea divisoria de aguas y la de altas cumbres, un aspecto central de
esta disputa. El mapa de Bauza es usado por ambas partes litigantes como fuente para
argumentar el Uti Possidetis y como descripciéon topografica con diferentes énfasis, aunque

explicitamente no da cuenta de ninguno de los aspectos delimitadores, pues se encarga
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mas bien de sefalar la continuidad de un terreno que por entonces se comprendia bajo un
Unico dominio. En torno a este mapa se genera una interesante discusién que apunta muy
precisamente a la cuestion que me interesa mostrar aqui: la resistencia de la imagen a
reducirse a una prueba material de una realidad que le es externa. En este caso, frente al
uso probatorio que hace del mapa la defensa argentina, la parte chilena argumenta que se
trata de una falsa evidencia, mostrando las condiciones de reproduccion del grabado y
apelando a las diferencias entre la ldmina impresa y el dibujo original. Es a este ultimo al
que le otorga valor de verdad.21> La naturaleza de la imagen, en este caso, se sobrepone a

su potencialidad representativa.

Otro de los mapas resefiados como parte de los antecedentes para el litigio es el
que dibujé en 1775 Juan de la Cruz Cano y Olmedilla. Este respondia a un encargo del rey
Carlos Il y tenfa como fin inscribir las reformas administrativas y determinar la posicion
del meridiano de Tordecillas que dividia las posesiones de las coronas espafiola y
portuguesa (fig. 65).21% En este mapa, la cordillera de los Andes es presentada como un
conjunto de cadenas montafiosas mas o menos largas, mas o menos paralelas, pero
desconectadas entre si, de modo tal que no se forma con ella una linea continua. La

ausencia de una marca divisoria explicita y continua (son varios los nombres que reciben,

215 Concretamente, la discusiéon emerge en la respuesta que elabora Chile a la segunda entrega de la
Esposicion argentina sometida al tribunal britanico en diciembre de 1900 y abril de 1901, documento al que
volveré mas adelante. Alli se sefiala: “El sefior Representante Arjentino hace hincapié en la fuerza
comprobatoria que tiene, segiin él, 1a “Carta Esférica” [...] pero no es cierto que la linea corte la fuente del rio
Maipo, si bien por error del grabador se traza un hilo de agua no interrumpido entre un brazo orijen del
Maipo i la cabecera opuesta del Tunuyan. En el original manuscrito de la “Carta Esférica” que existe en el
Museo Britdnico, se que no hai tal confusién hidrografica que, por mero descuido del grabador, ha sido
introducida en la copia impresa reproducida en la Esposicion Arjentina...” (Esposicion chilena 1902: 159).

216 Los avatares de este mapa y de su autor merecerian entrar en los anales de la infamia borgiana: no
obstante ser una de las cartas mas exactas y completas de la América meridional realizadas a mediados del
siglo XVIII y de haber sido realizada con sofisticados y costosos medios graficos, no obtuvo buena acogida ni
su autor el reconocimiento que merecia. A poco de morir, la carta fue reimpresa con algunas modificaciones
por el famoso cartdgrafo britanico William Faden en 1799, desencadenandose asi su difusion internacional
que dio pie para los mas variados usos, entre ellos, servir de argumento para determinar el Uti possidetis juri
de laregion (Ferrand de Almeida 2009 y Smith 1966).
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de hecho, estas cadenas) abre paso a consideraciones extremas como la que enuncia el

informe recién citado en la parte que dedica a comentar dicho mapa:

Todo el vasto Continente en su tridngulo austral, de un mar al otro, aparece comprendido
en el Reino de Chile, en el cual el autor del mapa distingue dos porciones, la parte
septentrional que él llama Chile antiguo segtin el Inca Garcilaso; y 1a parte meridional, cuya
extension mas vasta esta al oriente de las cordilleras, en las mesetas patagoénicas
(Esposicion chilena 1902: 120)

Afios antes, la contraparte argentina ya habia respondido a este argumento con una
razon tajante (la discusion es bastante circular en este debate que se extiende medio siglo
y las posiciones reiteran una y otra vez las ideas en que se afirman). La enuncia Carlos

Tejedor, canciller argentino para 1872:

Ademas, para juzgar del ningun peso en general de esta clase de documentos bastaria
agregar que segun otro mapa publicado en Londres por Arrowsmith antes del afio 1806
"conteniendo las divisiones fisicas y politicas de América, con arreglo, segiin se espresa, a
documentos escasos y originales, y principalmente a cartas manuscritas desde el afio 1771
a 1806, el territorio bajo el color de Chile, no pasa de Chiloe, entre los grados 43 y 44.
(Admitiria el Gobierno Chileno este limite por razon de dicho mapa? (Tejedor 1872: xv).

Llevando el terreno a su favor, da una vuelta al argumento senalando:

Si no fuesen los actos posteriores que dieron la Patagonia al Virreinato de Buenos Aires y
Chile hasta el Cabo de Hornos, era para su autor res nuliius, el afio 77, 6 4 lo menos
territorios en que podian todavia crearse por el Monarca Espailol nuevas Capitanias y
Virreinatos (Tejedor 1872: xvii).

Estas citas no constituyen mas que una muestra del profuso debate sostenido entre
ambas partes en base a documentos escritos, mapas del periodo virreinal y otras imagenes
contemporaneas. Bernardo Irigoyen es una de las voces protagonicas del caso pues estuvo
a cargo del ministerio de Relaciones Exteriores en dos periodos (1874 y 1882). En el
intertanto, publica el libro La cuestion de limites entre la Reptblica argentina y Chile
(Buenos Aires: Oswald y Martinez, 1881), pormenorizado recuento, en el que comenta lo
dicho por buena parte si no todos los hombres que participaron del debate. El tono es
reconciliador y recapitulativo, tanto que uno de los anexos es un listado de las fuentes
documentales que han servido a lado y lado para construir sus posiciones. El libro

concluye con una pagina plegada una vez en horizontal y cuatro en vertical formando una
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suerte de acordedn que al desplegarse deja ver una secuencia de mapas bajo el titulo
destacado en negrita y mayudscula La cuestion chilena con el subtitulo “Demostracion
grafica de los incalificables avances de Chile en el territorio argentino desde 1843 hasta
1876 y presente” [fig. 64].217 Son cinco reproducciones del mapa del Cono Sur dispuestas
una junto a otra, grabadas en la pagina a partir de una misma matriz pero con sucesivas
diferencias de coloracién. En la parte que corresponde al Océano Atlantico, figura una
vifieta con el titulo: “Mapa de la Reptublica Argentina y Chile”. Cada mapa esta enmarcado
por una doble linea que deja una franja blanca de separacién entre esta y la coloracion gris
que representa al mar. En esa franja figuran los paralelos y meridianos que se encuentran
trazados por lineas horizontales y verticales en el mapa, segin la convenciéon de
Greenwich que comenzaba a regir la cartografia internacional.?18 Las leyendas en el mapa
indican algunas ciudades, regiones, rios y lagos, pero no cimas o cordones cordilleranos.
La serializacion del mapa grafica la progresion de aquello que el titulo nomina los “avances
de Chile en el territorio argentino”. Los detalles de este movimiento se explicitan en los
textos encuadrados bajo cada imagen, estableciendo por medio de fechas una serie de
eventos en este proceso de supuesta apropiacion territorial. El tono de estos textos es
apelativo, cargado de exclamaciones y expresiones de encono, diferente del resto del libro,
cuya voz enunciativa es mas bien neutral, dejando las denuncias y opiniones dentro del
marco de citas y transcripciones de documentos. En esta ultima pagina, la relacién entre

texto e imagenes es enfatica: el rojo que colorea progresivamente los mapas crece a la par

217 Este libro no esta firmado por el canciller argentino, pero le adjudico sin dudar su autoria puesto que es
la versidn en castellano de un libro titulado igual en francés en el que si figura como autor, impreso en la
misma casay fecha: Question des limites entre la République Argentine et le Chili (Buenos Aires: Imprenta de
Oswald y Martinez, 1881).

218 Esta convencidn es el resultado de una larga serie de encuentros entre delegados expertos y diplomaticos
nacionales durante el mes de octubre de 1884 en la ciudad de Washington. Si bien el delegado de Chile no
alcanzé a estar presente en las primeras sesiones, el detalle de las mismas es publicado bajo el titulo
“Meridiano comun: protocolos de la conferencia internacional celebrada en Washington para la adopcién de
un meridiano uUnico, remitidos por la delegacién chilena al Ministerio de Instruccién Publica i aqui
traducidos”, en los Anales de la Universidad de Chile (tomo 65, secciéon 1) de ese mismo afio. Agradezco a
Amarf Peliowski el aporte de esta fuente.
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del descontento que expresa el texto en relacion a las pretensiones de la parte chilena. La
lamina completa -susceptible de circular como una separata, sin numeraciéon- funciona
como un espacio de propaganda o arenga para la posiciéon argentina que contradice el
espiritu conciliador con el que concluye el libro. Mientras en este se afirma la madurez a
la que han llegado ambas naciones luego de afios de litigio y se prepara el campo para un
mutuo acuerdo (que, en los hechos, fue firmado ese mismo afno),?1? la lamina concluye

exactamente lo contrario, esto es, la imposibilidad del dialogo:

No hay frase que no sea palida para anatemizar semejante pretencion (Irigoyen 1881: s.n.).

En suma, la pagina desplegable introduce una informacién por medios graficos que
no funciona como ilustraciéon del enunciado que la precede y que contradice el valor
objetivo que habitualmente se adjudica a la cartografia en tanto instrumento cientifico. En
esos términos, ;jcudl es exactamente la diferencia entre estos mapas? Como sefialé, las
indicaciones de hitos naturales y urbanos se repiten en las cinco reproducciones sin
variacién; la serie no revela la mayor precision topografica que efectivamente se fue
obteniendo de la region en el periodo abarcado por las fechas de referencia, ni muestra
tampoco su dinamica demografia, manifiesta, por ejemplo, en la toponimia. Mientras la
matriz del mapa permanece, el territorio va modificAndose segun las intenciones de

dominio. Se trata pues de una imagen elaborada en atencidn a la contingencia, de acuerdo

219 E] tratado del 23 de junio de 1881 es el resultado de tensas negociaciones entre ambos paises luego de
haber acordado el arbitraje de los embajadores norteamericanos Tomas A. Osborn por el lado chileno y
Tomas 0. Osborn por el argentino (...). El tratado da por cerrada la disputa por la Patagonia y buena parte
del Estrecho de Magallanes, acordando que “El limite entre Chile i la Republica Arjentina es de norte a sur,
hasta el paralelo de los 52° de latitud, la cordillera de los Andes. La linea fronteriza correra en esa estension
por las cumbres mas elevadas de dichas cordilleras que dividan las aguas i pasara por entre las vertientes
que se desprendan a un lado i otro. [...]” (Serrano 1898: 36).

Si bien el criterio orografico estaba sentado desde el comienzo del debate, su aplicacién atrajo dificultades
al momento de negociar este tratado, puesto que se contaba con la coincidencia entre las lineas de altas
cumbres y la divisoria de aguas, criterio delimitador mas habitual. La parte chilena argumentaba que la
cordillera no contaba con un encadenamiento principal o “espina dorsal”, como afirmaba la parte argentina,
sino que era una suma de cordones montafiosos de diversa altitud y extension, lo que significaba una linea
de altas cumbres que en terreno es discontinua y en el mapa, complejo de trazar. Ademas de esta dificultad,
el tratado dejd pendiente algunos puntos de acceso que cada pais reclamaba hacia el océano, todo lo cual
condujo a la necesidad de nuevas expediciones, informes y mapas de ambas partes, asi como de un segundo
arbitraje, esta vez britanico, el cual, como veremos, acaba zanjando en gran medida el conflicto bilateral en
1902.



214

Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

IV. La frontera

a la doctrina del Uti possidetis de facto y resulta en si misma una declaracion litigante.
Recuperando a Chartier, no es un mapa que sirva para localizar la frontera, sino que es una
imagen compleja, que se vale del mecanismo de la reproduccidén grafica para afirmar una
posicion politica.

Los mapas antiguos demarcaban de modos irregulares o indirectos la linea
divisoria o, sencillamente, no la sefialaban por no corresponder cronolégicamente a la
necesidad de esta division. Las reconstrucciones cartograficas modo de caracter historico
no parecian tampoco preocuparse por definir una codificaciéon lo suficientemente
expresiva que diera a ver la frontera, sino que se concentraban en graficar el debate en
torno a ella. El aparato técnico en cambio, realizado en su mayor parte por ingenieros,
topografos y gedgrafos, generd imagenes que buscaban aportar visibilidad al problema
por medio de graficos de diversas formas, siendo el perfil de montafia el de mayor eficacia
visual. Asi lo evidencia el ingeniero geégrafo chileno Eduardo de la Barra en el libro que
dedica al Problema de los Andes (Buenos Aires: Imprenta de Pablo Coni, 1895). Segun el
propio autor sefiala, el propoésito de su libro es esclarecer de llano y en pos de la paz el
debate de la delimitacién de frontera pensando en un lector no especializado. Para ello, no
solo cuenta con la credibilidad que aporta su profesién y una pluma bien entintada, sino
con la autoridad moral de quien siente afecto por ambos paises. Para la fecha de
publicacion de su libro, este conocido diplomatico y escritor radical llevaba cuatro afios de
exilio en Argentina, pais que lo acogi6é luego de la Guerra Civil que habia derrocado al

presidente chileno José Manuel Balmaceda en 1891.

Las imagenes que incluye en su publicacién cumplian la funcién de esclarecer para
quien no contara con la formacién especializada en la materia, aquellos criterios técnicos
que debian llevar el conflicto a su resolucién. Al lado de las imagenes, el texto insiste en la
claridad de los argumentos y en la facilidad que el autor percibe en la resoluciéon del

problema, si se contempla, evidentemente, desde la posicidn en la que él se encuentra.

Tiene esta linea de cumbre caracteres fisicos especialisimos que la distinguen claramente
y permiten fijarla. Como lo que penetra por la vista llega mejor al entendimiento, y, como
por otra parte es siempre conveniente proceder de lo simple a lo compuesto, voy a
explicarme sobre los caracteres determinantes de la linea de culminacién (las cumbres
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mas elevadas que dividen aguas) valiéndome de un esquema 6 figura elemental (De la
Barra 1895: 30).

En términos geograficos (y paulatinamente, también de derecho), el criterio
general del divortia aquarum se imponia como la resolucién definitiva a la disputa. Sin
embargo, este no estaba exento de dificultades en su aplicaciéon puesto que durante buena
parte del siglo -precisamente, hasta que no se publicaron los resultados de las
expediciones demarcatorias emprendidas por ambos paises en terreno- cada una de las
partes interpretd de forma diferente lo que parecia una verdad natural, irrebatible. El
problema pasaba por la precision de este criterio: ;la linea que se formaba siguiendo la
separacion de aguas coincidia con la linea imaginaria que se trazaba uniendo las cumbres
mas altas? En teoria esto debia ser asi, pero las dificultades y costos de mediciéon de ambos
aspectos no hacian facil la tarea de demostrarlo. La divisoria de aguas requeria un
conocimiento del terreno que hasta entonces solo los habitantes de las cordilleras -
algunos grupos indigenas y arrieros- poseian; la mediciéon de cumbres era una tarea de
geodesia mayor. En suma, la linea divisoria, entendida como un trazo inscrito en la
naturaleza, estaba cifrada para quienes la observaban desde la distancia -fisica y
perceptual- detras del imperativo teodrico de la coexistencia de dos criterios geograficos
que pretendian anularse uno a otro sin aparente solucion. Es este el nudo que esta

graficando y pretende aclarar De la Barra en su imagen (fig. 66).

Por medio de formas triangulares y lineas continuas y discontinuas denominadas
por letras, el esquema pretende explicar la no coincidencia entre las cimas de mayor
altitud relativa al nivel del mar (a y b) y el anticlinal divisorio de aguas (c). El esquema se
repite abajo incluyendo mayor sinuosidad en las formas, buscando con ello aproximarse a
una representacion menos geométrica del perfil cordillerano, aunque no es por ello mas
realista. Tanto los tridngulos como las curvas son ilustraciéon de una teoria geodésica que

se contrasta, en el texto, con la experiencia del terreno:

Teniendo una regla segura y conforme con el tratado vigente para fijar un punto accesible
de la cumbre, veamos ahora los medios que hay para determinar la linea limitrofe.

El mas elemental y sencillo es el de los arrieros: ellos saben cuando van subiendo, y saben
cuando comienzan a bajar al otro lado; saben, por tanto, dénde esta la cumbre, que es el
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punto donde la mula deja de subir constantemente para comenzar a bajar: alli esta el limite
(De la Barra 1895: 35).220

Hay en este texto, como en varios otros de los revisados, un tono algo burlesco
frente al exceso de tecnicismos, la extrema complejizacidon y en ultimo término, la alharaca
geopolitica que conseguia tornar incomprensible y grave una realidad que
perceptualmente era evidente: la montafia sube para un lado y baja para el otro (y en el
punto medio debia ubicarse la frontera). Son varios los pasajes dentro del corpus revisado
en que la figura de los arrieros es contrastada a la de los peritos y gedgrafos en terreno; la
que a su vez se ve contrapuesta a la de los gedgrafos de gabinete, formando una secuencia
de mayor a menor percepcién directa del terreno.22! La opcién de De la Barra por incluir
una imagen abstracta como la del esquema es sintomatica de esta polarizacién: la supuesta
explicaciéon didactica y de acceso al lego en estas materias remite en el texto a una
experiencia que no requiere de instruccién para ser comprendida. Se trata, por supuesto,
de un ejercicio retdrico para relevar la posibilidad cierta de una salida amistosa al impasse
limitrofe, pues en la practica (como iremos viendo), los peritos se encontraron en

numerosas oportunidades sin saber a qué lado de la cordillera se encontraban.

Por otra parte, la geometrizacion de las formas geologicas se convertia entonces
en un gesto habitual para describir el relieve de montafias y valles. Un referente en este

sentido es el arquitecto y arquedlogo francés Eugene-Emmanuel Viollet le Duc (Paris 1814

220 La valoracién de los arrieros es algo recurrente en el corpus de textos revisados. Si bien el modelo
costumbrista esta presente, me parece que se trata tanto de un gesto retérico en clave pintoresca, como de
reconocimiento a la experiencia como modo de conocimiento. Estos hombres de montafia transitan aun hoy
de un lado de la cordillera de los Andes al otro transportando ganado para aprovechar los pastos
estacionales. Formaron parte de las diferentes comisiones limitrofes y demarcatorias que trabajaron en
terreno, asi como de cualquier cruce de cordillera emprendido por entonces, cumpliendo al mismo tiempo
las funciones de carguero y guia. Su figura satisfizo la caracteristica curiosidad del viajero por los tipos y
costumbres de las localidades que visitaba, por lo que son muchas las representaciones visuales y escritas
que lo configuran como figura tipica, generandose asi una iconografia del vaqueano de montafia. Por motivo
de unidad temadtica y tiempo, este tema queda lamentablemente fuera de la presente tesis; espero
recuperarlo en un préximo trabajo.

221 A propésito del humor con que fue abordado en muchas ocasiones el caso, remito aqui al estudio del
historiador argentino Rosendo Fraga Roca y Chile (1996). Alli reproduce una serie de caricaturas,
principalmente publicadas en la revista Caras y Caretas relativas al conflicto limitrofe y a sus sucesivos
intentos de resolucidn durante el segundo de los gobiernos de Julio Argentino Roca (1898-1904).
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- Lausanne 1879), quien en su libro Le massif du Mont Blanc (1876) aplica a las montafas
y glaciares el mismo principio de dibujo geométrico que habia desarrollado para analizar
las formas de la arquitectura medieval. En tanto herramienta epistemolégica -y no solo de
registro o representacion- este tipo de dibujo le permitia proyectar formas que
posibilitaban la identificacién de patrones susceptibles de clasificar segun estilos, épocas,
etc. Aplicado a la arquitectura, dicha proyeccién posibilitaba la reconstitucién de un
edificio buscando un estado anterior al devenir ruina; aplicado a la geografia, esta permitia
imaginar una montafia, por ejemplo, en su estado previo a siglos de erosién. Acorde con la
busqueda de un lenguaje grafico sintético y susceptible de una aplicaciéon “universal”,
Viollet le Duc utiliza también las curvas de nivel para representar la gradual altitud de una
elevacion o accidente geografico, sistema que aun no se habia establecido como

estandar.222

Ernesto Quesada publica en 1895 un libro equivalente al escrito por De la Barra, La
politica chilena en El Plata (Buenos Aires, Moen Editor). Se trata de la reunién de columnas
publicadas por este autor en el periodico El Tiempo (Buenos Aires), acompafiadas en cada
caso por fuentes y documentos que certifican la validez de sus reflexiones. El libro se
publica en el dpice del conflicto bilateral, denominado, como se ha dicho, guerra de mapas,
cuando el Acuerdo de 1881 pasa a letra muerta y justo antes de definir el arbitraje
britanico que finalmente dara salida al impasse. Con varios afios de experiencia en la

materia (obtenidos, como comenté a propdsito de su discurso en la Exposicién del

222 La historia de esta codificacion esta resefiada por el géografo britdnico Norman J. W. Thrower en Maps
and Civilization: Cartography in Culture and Society (Chicago 2008); alli explica que se trat6 inicialmente de
una forma aplicada a la representacion del relieve maritimo y que no fue si no hasta mediados del siglo XIX
que comenzd a usarse de manera sistemadtica en la representacion de relieves terrestres. Agradezco a la
gedgrafa argentina Malena Mastricchio el haberme indicado la referencia (ademas de ayudarme a aclarar
dudas en relacion al 1éxico especifico de su disciplina). Otro referente bibliografico que ha servido para
aproximarme a la codificiacién geografica como lenguaje grafico es el catalogo de la exposicion Images de la
montagne. De l'artiste cartographe a l'ordinateur, organizada por la Bibliotheque Nationale y el Institut
Géographe National de Francia (Pelletier 1984).

Anoto como suplemento un comentario que, si bien es anecdético, no deja de tener sentido a la hora de
analizar mapas desde su condiciéon de imagen. Colegas gedgrafos que consulté antes de conocer esta
bibliografia no ocultaron su sorpresa al reconocer que nunca se habian preguntado por la historia de las
curvas de nivel, lo que confirma la extrema eficacia del sistema y la naturalizacién de los modos de
representacion (no solo geograficos) de la naturaleza cuando es aprehendida como territorio e informacion.
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Mercado en 1872, durante el ejercicio de la diplomacia en Chile), Quesada analiza las
posiciones de ambos paises llevando los criterios geograficos que nutrian la disputa al
terreno del patriotismo. Asi, para él la delimitacion segun la linea divisoria de las aguas
era el “argumento chileno” y la delimitacién mediante el trazado de una linea que unia las
altas cumbres de la cordillera era el “argumento argentino”. Grafico de esto ultimo es la
imagen “El encadenamiento principal de los Andes. La verdadera linea anticlinal” (fig. 67).
Con esta imagen, el autor recurre al perfil de montafia como modo de representacion
sintético de la cordillera, si bien esta vez no se trata de un segmento de la misma sino de
una secuencia compactada de las principales cimas “encadenadas”. Sobre cada una de ellas
se sefiala la altitud y por medio de una linea practicamente ininterrumpida, se alude a la
supuesta continuidad de la cordillera, acentuando la apariencia de proximidad entre cada

uno de los cerros y volcanes indicados.

El dibujo de este perfil de la cordillera de los Andes es de trazos toscos: con una
gruesa linea negra busca individualizar cada elevacién al mismo tiempo que rayas
diagonales establecen una suerte de uniformidad entre ellas. El nivel 0, indicado por un
rapido achurado, compone un pie de montafia sin accidentes. El crédito de la imagen esta
sefialado abajo: “Este perfil ha sido construido por el explorador don Ramén Lista, y fue
publicado en El Tiempo de 20 de mayo...”; mas abajo se enumeran los nombres de las cimas
y sus alturas. La ultima nota reitera los créditos de la informacién proporcionada: “N. B. -
Las alturas que no llevan asterisco han sido fundadas por Fitz Roy, Pissis y otros
observadores; las otras pertenecen a Lista...”. Como sefialé, Ernesto Quesada habia
ejercido un cargo diplomatico en Chile con la misién de documentar por medio de fuentes
historicas la posicion argentina en el conflicto. La informacion otorgada en este grafico
muestra en cambio que “la verdad” en esta disputa se sostiene en datos topograficos
establecidos por cientificos y expedicionarios. El poder persuasivo de los antecedentes
coloniales de la frontera se ve disipado ante el creciente conocimiento del terreno in situ
y la instalacion del cientificismo positivista como régimen de verdad. Esto conduce a
considerar estas imagenes como parte de un conjunto de practicas geopoliticas de alcance

mayor. Considerar, por ejemplo, que Ramoén Lista (Buenos Aires 1856 - Salta 1897),
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expedicionario argentino y autor del grafico reproducido por Quesada, ha de ser una de
las figuras mas siniestras de la historia reciente de la regién, impulsor y él mismo agente
directo del genocidio selknam que se inicié precisamente por esos anos y que, a comienzos
del siglo XX, habia diezmado practicamente por completo la poblacién originaria del
extremo sur del continente. La verdad, asimilada al patriotismo, se ejercia conquistando
el territorio y se enunciaba desde el discurso de la ciencia. La medida de las cosas (en este
caso, la altura de un cerro determinada por la topografia, en otros, el perimetro de un
craneo humano determinado por la frenologia) se instaur6 a fin de siglo como el principal
argumento para el ejercicio del poder. No deja de ser perturbadora la continuidad entre

ambas practicas cientificas como parte de un mismo programa politico.

Quesada incluye una segunda ldmina en su libro que busca graficar el mismo
argumento delimitador a partir de la linea de continuidad entre las altas cumbres, solo que
esta vez se enfoca especificamente en uno de los puntos de conflicto de la disputa. La
lamina titulada Corte de la cordillera d la altura del grado 27. El paso del San Francisco (fig.
68) representa por medio de dos regimenes visuales un mismo lugar. El de la parte
superior es un mapa del camino que cruza la cordillera por esta latitud, recurrente cruce
de arrieros. El paso corillerano esta trazado por una linea interpunteada, mientras que la
frontera por una linea continua. Algunas cimas y lagos aparecen identificados por sus

nombres a modo de puntos de referencia.

La parte inferior muestra un perfil de cordillera de esta misma seccidén, dispuesto
como notas en un pentagrama sobre un grafico de lineas horizontales que indican la altitud
de cada cima, comenzando a la izquierda por el nivel del Océano Pacifico. Se incluyen todas
las cimas mas altas de esta parte de la cordillera, tanto las del lado argentino como el
chileno, las que se individualizan por un dibujo que intenta reproducir su forma y por los
nombres escritos sobre cada una en sentido vertical. Hay, ademas, una serie de lineas en
diversas direcciones que informan altitud y ubicacién de un modo mas detallado. La linea
continua que se traza bajo el dibujo de las cimas recuerda las geometrizaciones de De la
Barra y Viollet le Duc y corresponde a la linea del horizonte. Ella indica la superficie de

base de cada elevacion, dato fundamental para comparar las alturas relativas de las cimas,
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especialmente si se observan desde “dentro” de la cordillera, es decir, cuando no se cuenta
con una linea de horizonte como punto de referencia Unico y estable. Las dos imagenes
que componen la lamina no estan alineadas, por lo que no es posible establecer
correspondencias entre los accidentes marcados en el mapa y las cimas identificadas en el
perfil. Como sefialé, ambas estan construidas a partir de légicas visuales diferentes que
dan cuenta de una experiencia fisica del terreno también distinta. El mapa se construye a
partir de la distribucién correlativa de hitos en un plano, figurando una visién total que
permite identificar un camino en su totalidad, de comienzo a fin. Es el resultado de la suma
de observaciones realizadas en terreno y traduce, por lo tanto, la experiencia del cruce
cordillerano. El perfil de montafia recuerda, por su parte, las vistas del horizonte terrestre
dibujadas desde la proa de un barco, muy habituales en el siglo XVIII y XIX, aunque
también remite, como ya vimos, a la iconografia naturalista de raiz humboldtiana que se
detiene a analizar comparativamente los cerros, estudiando la ladera como si de un plano
de distribucién de especies botanicas y de composicién mineral se tratara. Es el propio
Quesada quien explicita este referente al incluir en el mismo libro una lamina de perfil de
montafia producida por Pissis (parte de la serie ya referida en el primer apartado y en la
fig. 4). Laidea de “corte” sefialada en el titulo remite ademas a la geologia, otra de las ramas
de la ciencia sistematizada en esos afios, que operaba por cortes estratigraficos para
analizar las edades de la tierra. Analizar esta lamina como la solucién que el autor encontré
para dar a ver de modo simultdneo la distribucion de los cerros en un plano y su altitud
(tanto en términos comparativos como relativos al nivel del mar), lleva a considerar el
lapso de tiempo que tard6 en asimilarse a nivel internacional la convencién cartografica

de las curvas de nivel o cotas a nivel local.

El perfil de la cordillera de los Andes alcanza a ser completamente abarcado en la
publicacion que realiza la Comision de limites de la Republica Argentina ese mismo afio de

1895.223 Se trata de una sintesis de los resultados de las expediciones emprendidas desde

223 Se trata de un compendio de mapas y perfiles impresos sueltos pero numerados segin un indice y
ensamblados en un empaste, producido por la Comision de limites de la Reptiblica Argentina y conservado
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comienzos de la década de 1890 por equipos de gedgrafos, técnicos topdgrafos y
asistentes, formados en subcomisiones enviadas por ambos paises (en este caso, por
Argentina) para iniciar el proceso de delimitacion de la frontera en terreno. La tarea de
estas subcomisiones consistia en recorrer las montafias realizando mediciones e
identificando las marcas naturales que debian servir para definir la frontera (recordemos,
la linea divisoria de aguas y la de unién entre cumbres mas altas) y demarcar los hitos que
la indicaran en terreno. Esta imagen del perfil de la cordillera de los Andes meridional se
presenta en una larga hoja de formato horizontal, plegada varias veces (fig. 70. a, b y c),
reproduciendo el efecto de continuidad y de corte estratigrafico que habiamos visto en la
imagen de Quesada. Pero a diferencia de aquella lamina, la imagen no representa
exclusivamente el perfil de los cerros, sino que incluye las planicies, dando espacio a la
distancia que hay entre cada elevacidn. El lado chileno no aparece en la imagen, queda
eliminado por el corte, correspondiendo al costado achurado del perfil. El efecto del color
es determinante: distingue los nombres de las mas altas cimas (en negro) de los hitos ya
erigidos en terreno (en rojo) y destaca una marcada linea roja que representa la frontera.
La cordillera que se ve en esta imagen es integramente “argentina” y se corresponde
plenamente con el criterio defendido por este pais, segtin el cual la frontera debia coincidir

con la linea de union entre las altas cumbres.

La definicion de la frontera segin este criterio implicaba identificar el cordén
montafioso principal, definido en esta imagen por una franja de tonalidad mas oscura, tal
como explica la leyenda. Esta continuidad visual esta intervenida por unas lineas de corte
verticales designadas por las letras A y B (fig. 70 c.) que luego se reproducen de manera
horizontal en la parte superior de la hoja. Este nuevo corte permite representar una vista

detallada de la linea de frontera que pasa por puntos que han quedado ocultos o poco

en el Archivo General de la Nacién de Buenos Aires (Fondo Hermitte n. 28). El conjunto consiste en once
mapas longitudinales divididos segun los grados (sefialados tanto en el indice como en cada mapa, usando
nomerclatura internacional del meridiano de Greenwich) y realizados a escalas variables de 1:100.000,
1:200.000 o 1:500.000. Cada mapa sefiala ademas el nombre de la subcomisidon encargada de hacer la
demarcacion de frontera y en algunos casos se incluye sellos y los autdgrafos de los peritos a cargo. Es
interesante constatar que el estilo de estos mapas no esta uniformado, habiendo diferencias en el dibujo,
sistemas de marcacion de altura, etc.
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precisos en la imagen principal. Esta representacion fragmentaria corresponde, en
términos de percepcion directa del territorio, a subir un cerro para ver lo que antes este
mismo tapaba. Esta ultima estrategia visual hace evidentes las limitaciones de una vista
de perfil de montafia, comparada, por ejemplo, con una vista cenital que permite
aprehender todas las cimas simultaneamente. Sin embargo, el perfil, y en especial este
corte imaginario de tipo estratigrafico, constituye una fuerte expresion de la divisién del
territorio, algo que no se consigue con un mapa cenital y mucho menos con una vista
construida a la manera de un paisaje. El corte representa a la frontera mejor que la linea,

puesto que elimina de la imagen la continuidad geografica entre ambos territorios.

Con publicaciones como las notas de prensa y libros de De la Barra y Quesada, el
debate limitrofe pasa a ocupar un lugar protagdnico en la opinién publica, dimension
social que para entonces ya contaba con medios y dinamicas suficientes como para
considerarla masiva. En este contexto, el conflicto entre Chile y Argentina por los 100.000
km?2 de territorio en litigio224 pasa a ocupar el lugar que durante la década de los 70 y 80
tuvieron las guerras emprendidas por ambos estados en el norte de sus respectivos
territorios, manteniéndo en muchos casos la arenga patridtica y la justificacién positivista
que caracteriz6é a ambos conflictos bélicos. Asimismo, las actividades en terreno
implicadas en el proceso de delimitacion se confundieron y vincularon frecuentemente
con la violenta expansion territorial hacia el sur, coincidiendo lugares y personajes, como
es el caso ya mencionado de Lista, pero también de Moreno (a quien le dedicaré el
siguiente apartado) en Argentina. La polarizaciéon en ambos paises dio lugar al uso politico
del conflicto y a la popularizaciéon de argumentos e imagenes. Los criterios técnicos de

identificacion y delimitacion de la frontera comenzaron a blandirse como armas de duelo

224 Esta cifra corresponde a la parte sur de la disputada frontera y es sefialada en La cuestion de limites entre
Chile i la Reptblica Arjentina por D. Diego Barros Arana, publicacién oficial firmada por el propio Diego
Barros Arana en 1898, que tiene como propoésito explicar, por medio de una presentacién historica y la
reproduccién de documentos, el estado del conflicto. El libro incluye un mapa interesante por su concepcion,
aunque muy pobre en términos visuales, en que se contrastan las lineas planteadas por ambas partes. La
cifra entonces, corresponde a la reduccién “a kilometros [de] las diverjencias de las dos lineas en el sur,
desde el lago Lacar hasta el paralelo 52” (Barros Arana 1898: vii). Valga decir que otros documentos sefialan
una proporcién menor de territorio en litigio, de hasta 90.000km?2.



Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

IV. La frontera

y a colarse en columnas de opinién y caricaturas, sin mayor sustento que el de la repeticion

de conceptos cada vez mas ideologizados.

El interés publico por el conflicto limitrofe comienza a convocar como receptores a
quienes no estaban necesariamente instruidos o directamente involucrados en la materia.
Esto explica, a mi modo de ver, el creciente atractivo visual y la mayor difusion editorial
de las publicaciones oficiales, como lo es este conjunto de mapas y perfiles de 1a Comision
de limites argentina que he comentado aqui. Por supuesto, se trata de un proceso que va
de la mano de las mayores posibilidades técnicas del disefio grafico que permiten
desarrollar combinaciones de imagenes en una misma pagina, como la que incluye el Mapa
XI, correspondiente al mismo compendio (fig. 69). En esta hoja vemos el dibujo
cartografico de los archipiélagos de Tierra del Fuego, que incluye una linea de cruces como
marca de la frontera y la designacion de los puntos de cada hito. Al compararlo con un
mapa actual de la regiéon del Lago Fagnano (Cami o Kami, en voz selknam y segin la
denominacién chilena), se reconoce un dibujo esquematico, notablemente mas pobre que
otros de la misma publicacién. La dificultad de reconocimiento y descripcién cartografica
de un terreno tan accidentado como este justifica la excepcional inclusién de dos vifietas,
una que reproduce un fragmento del perfil cordillerano que muestra el monte Cornu
(1490 msnm), mayor altura de la zona. Una segunda vifieta muestra el mismo lago desde
su ribera occidental, es decir, de la parte que hoy corresponde a Chile. La pequefia imagen
corresponde a una vista tomada desde alguna elevacion menor que permite representar
el terreno de la costa y al mismo tiempo obtener una perspectiva profunda de la parte
angosta del inmenso lago desde su desembocadura en el rio Azopardo. Lo que a primera
vista parece un pintoresco paisaje lacustre de tipo alpino, con cimas nevadas y grandes
copas de coniferas, es también un registro de la expedicion al incluir las carpas del
campamento en la parte baja. Ambas vifietas aportan informacién fundamental para la
demarcacion: indican por un lado la cima mas alta y por otro, la direcciéon del flujo y
desembocadura de las aguas. Estas condiciones terminan por justificar la demarcacién de
una linea de frontera que divide el lago poro el medio de sus aguas, correspondiendo hoy

la porciéon mayor al territorio argentino y la parte de su desembocadura hacia el Pacifico,
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al territorio chileno. Se ve en este y en el resto de los mapas elaborados por la Subcomision
n. 5 a cargo de las expediciones en Tierra del Fuego y Magallanes, que parte de la frontera
en estas regiones australes corre por una linea recta que busca salvar lo accidentado del
terreno. La ausencia de cadenas montafosas de elevacibn mas o menos continua
desarticula los criterios para definir una frontera natural, por lo que se asume el criterio
de proyeccion cartografica que busca la coincidencia con una linea imaginaria
convencional que pasa, en este caso, entre el meridiano 69° y 68°0 con 0° de Greenwich
en lo que respecta a una parte de la frontera al sur del grado 52° S. La “linea ideal” de
Reclus alcanza aqui el grado cero de abstraccion en relacion a los fenémenos corograficos

y orograficos y se instala como una raya que atraviesa el paisaje.

Para la ultima década del siglo la fotografia ya habia sido asimilada como parte del
método de observacidn cientifica y se expandia como medio preferido para la divulgacion
del conocimiento de la naturaleza y de la cultura en todas sus dimensiones. Tal como han
estudiado Sandra Szir (2009) y Carlos Ossandon (2005) para los casos de Argentina y Chile
respectivamente, la difusién del uso cientifico y popular de la fotografia es acompafiado
por una acelerada y notable innovacién grafica que permite realizar impresiones directas
de clichés en periddicos de largo tiraje por medio del fotograbado. Esto permite prescindir
del traspaso de la imagen instantanea al dibujo como paso intermedio para una impresion
multiple en lito o xilografia, abaratando el proceso de ilustracion de libros y revistas y
reduciendo las variantes sujetas a la calidad del dibujante. La nueva técnica hace posible
ademas introducir intervenciones en la imagen fotografica impresa. La serie de imagenes

que paso a comentar a continuaciéon comparte esta caracteristica.

Incluida en la compilacién de articulos publicados en 1898 por el hidrégrafo y
capitan de la marina chilena Ramoén Serrano Montaner (Melipilla 1848-Santiago 1936), la
plancha de cuatro fotografias titulada “Vistas del Catrileufu” (fig. 71) compone una suerte
de panorama fragmentado con el que el autor busca argumentar su posicién en relacién al
conflicto de la frontera, esto es, la absoluta pertinencia del divortia aquarum como criterio
delimitador que desarticula la designacién de la linea de altas cumbres como limite. Las

fotografias dan a ver diversas vistas de la naciente del rio Carrileufu perteneciente a la
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cuenca del rio Futaleufd. Era, para entonces, una porcién de tierra en disputa, dificil de
reconocer dada la enrevesada arboladura del sistema fluvial y que, luego del laudo

britanico, quedd en el lado argentino de la frontera.2z25

Pero estas imagenes sirven ademas como prueba material del conocimiento directo
que adquieren los integrantes de la expedicion encabezada por Serrano Montaner de los
lugares que éste describe. La fotografia puede, en este caso, ser observada como una
estrategia equivalente a la retorica testimonial de lo visto y lo vivido de los primeros
conquistadores espanoles en América: un dicurso -una imagen- que demarca tanto el
prestigio individual de quien lo enuncia como el domino territorial del estado que lo envia.
La fotografia explicita su calidad de huella al representar las instalaciones efimeras de los

campamentos y las embarcaciones, lo que se ve subrayado por el texto:

Estas mismas vistas, tomadas personalmente por nosotros, demostraran también que el
sefor [Francisco P.] Moreno est4 en un profundo error, al decir, en la pagina 93 de su libro,
i con el propdsito de desautorizarnos, que nosotros no hemos visitado personalmente esos
lugares (Serrano Montaner 1898: 7).

En este sentido -tal como se da cuenta en los multiples ejemplos expuestos por los
historiadores de la ciencia Lorraine Daston y Peter Galison en su libro sobre la historia de
la objetividad- el caracter probatorio se convierte en una funcién principal de la imagen
cientifica, superando las funciones exegéticas o alegdrico-decorativas; pasa asi a formar
parte del propio método con que se construye el conocimiento y se establece una
determinada verdad. El trabajo de los peritos no consiste solo en precisar el lugar de una

linea fronteriza sino en conocer la montafia y su complejo sistema hidrico, su relieve y

225 En contraste con los extensos informes entregados por Argentina y Chile, el laudo britanico es conciso.
En menos de diez paginas el texto declara haber tomado nota de los conflictos especificamente suscitados
en torno a cuatro zonas: la region del Paso de San Francisco, en latitud aproximada de 262 50' S. La hoya del
Lago Lacar, en latitud aproximada 402 10' S. La regidn que se extiende desde el Paso Pérez Rosalez, en latitud
aproximada de 412 S. hasta las inmediaciones del Lago Viedma (que abarca la cuenca del rio Carrileufu) y,
por ultimo, la regién del Estuario de la Ultima Esperanza, hasta el paralelo 52 de latitud. Ver Laudo arbitral
de su Majestad Britdnica - Eduardo VII (1902), disponible en el sitio www.argentina-rree.com (consultado el
5.11.2015).
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corografia particular. La frontera se concibe, asi, como un resultado de la observacion
cientifica para el cual las comisiones de limites de ambos paises desarrollan en terreno
practicas de observacion y registro expertas que no se reduce a la mera recopilacién de
muestras a ser procesadas en laboratorios o gabinetes. La montafia, en tanto laboratorio
natural, da lugar a este tipo de imagenes que podriamos inscribir en la categoria de
labscapes,?2¢ un tipo de paisaje que no solo informa sobre las condiciones y fenémenos
naturales de un lugar, sino que representa las condiciones y las practicas cientificas que
alli se desarrollan. En la suma de informacion y experiencia, surge la mirada estética que
muchas veces se manifiesta en imagenes escritas y visuales que se valen de las categorias

de lo bello, lo pintoresco y lo sublime para construir un paisaje.

Comparando con los diagramas revisados anteriormente, este tipo de imagenes
asume mayor autonomia en relacién al texto, pues remite a una experiencia, prueba de la
autoridad de quien lo enuncia (es algo que desarrollaré con mayor detenciéon en el
apartado siguiente). La alta apreciaciéon que el propio Serrano Montaner tiene de su
mision, lo lleva a destacar el arrojo que ha sido necesario para llevarla a cabo y a
considerar la transmisién de su experiencia como una via de esclarecimiento de los datos

mas directa que una abstracta discusidn de teoria geografica:

De propésito i para no complicar esta cuestion con citas de jedgrafos que tal vez no han
divisado nunca la cordillera de los Andes, o que alo menos solo conocen una pequefia parte
de ella, al avanzar opiniones sobre su orografia hemos preferido atenernos a nuestros
propios recuerdos, pues hemos dedicado algunos afios a su estudio en el terreno i con
motivo de estos mismos limites; la hemos atravesado a pié, en diversas latitudes, a la

226 E] historiador de las ciencias estadounidense Robert Kohler (2002) propone este término derivado de la
conjuncion de las palabras laboratoryy landscape para dar cuenta de las implicancias que tiene la percepciéon
del paisaje en la investigacién de fendémenos naturales (en los casos que él estudia, particularmente de la
botanica). Tal como explica el autor, las practicas cientificas en terreno representan una actualizacién del
naturalismo y la observacién directa de la naturaleza promovida por Humboldt y practicada por los
naturalistas de la primera mitad del XIX. Al mismo tiempo, representan un posicionamiento de alcances
ideoldgicos frente al desarrollo de las ciencias especulativas basadas en la experimentacion y simulacién de
fenémenos en condiciones simuladas indoor, al interior de laboratorios, que tuvo lugar a fines del siglo XIX
y sobre todo el en siglo XX.

En el abanico de laboratorios naturales posibles, la montafia representa un lugar privilegiado, pues condensa
y refleja de modo extrapolado una serie de fendémenos que en las planicies solo se observa de modo atenuado
(Bigg et al. 2009). Un ejemplo de estudio sobre labscapes y de las practicas del trabajo de campo en montafia
en el contexto latinoamericano es el trabajo de Malena Mazzitelli a partir de los dibujos topégrafos del IGN
argentino.
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cabeza de un pufiado de marineros esforzados, ya remontando rios, ya abriéndonos paso
a fuerza de hacha por sus enmarafiadas selvas, ya trepando por medio de cuerdas sus
alturas escarpadas (Serrano Montaner 1898: 13).

El enfrentamiento entre los peritos actuando en terreno es la instancia para
contraponer dos perspectivas equivalentes que se disputan la interpretacion -justamente-
de lo visto y lo vivido. Ambas citas son un ejemplo del tipo de divergencia entre expertos
que da lugar a una determinada retorica discursiva y visual con la que se organizan las
publicaciones aqui referenciadas. Pero la relevancia de la experiencia da lugar también a
otra divergencia, que en el caso del texto de Serrano Montaner se opone a Bernardo de
Irigoyen y Diego Barros Arana, figuras epitome del gedgrafo de gabinete y actores de una
gestiéon mas politica que cientifica del conflicto. La experiencia y el conocimiento directo
del territorio de los peritos gedgrafos y de sus equipos de expedicién es planteada por
Serrano Montaner como un argumento de autoridad objetivo y por tanto privilegiable
frente a la aproximacién meramente documental que se puede hacer de un lugar por
medio del acopio cartografico e historico. La divergencia, en este caso, pone en juego varias
dimensiones: las condiciones discursivas y visuales para describir un lugar se formulan en
términos de pertinencia disciplinar, desestimando una autoridad politica que define por
decreto un territorio y que tiene incluso -o tal vez, sobre todo- insidencia a la hora de
solicitar permisos y presupuesto para nuevas expediciones y para la difusién de sus

resultados.?2’ Las fotografias de la Plancha 11 son un ejemplo preciso de la posicion de

227 Serrano Moreno criticé con particular efusividad a su compatriota Barros Arana, y no lo hizo solo por su
desconocimiento directo de la cordillera, sino por acciones que, desde su punto de vista, se contradecian con
la funcion de director de la defensa chilena en el conflicto, pareciendo mas bien gestos de un embajador
extremadamente amistoso con el pais litigante. Segtin él, eran varias las acciones del historiador que ponfan
en riesgo la coherencia de la argumentacién a la hora de defender los intereses chilenos y el conocimiento
mismo del territorio nacional, que se construia y transmitia por medio de mapas contemporaneos,
fabricados precisamente a partir de las expediciones. El mismo relata un episodio de fuga de datos: “La
diplomacia del perito chileno fue aun mas léjos: en la primera conferencia, hizo éste estender sobre su mesa
i mostrar a su colega argentino todos los planos i estudios que el Gobierno de Chile habia hecho hacer en la
rejion litijiosa, muchos de ellos de caracter reservado [...] Fue entonces cuando por primera vez supo el
perito argentino que la aplicacién estricta del tratado [de 1881] dejaba a Chile un puerto en el Atlantico. El
mas elemental buen sentido aconsejaba mantener ese plano en reserva; pero el perito no lo entendi6 asi, i
ese fue el punto inicial de los desatinos de la diplomacia chilena en esta negociaciéon” (Serrano Montaner
1898: 95).
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Serrano Montaner en esta disputa, en tanto dan una visidn del lugar que es exclusiva a la
experiencia y que un mapa podria escasamente describir por medio de leyendas: la rudeza
y soledad de los sitios recorridos, su inconmensurabilidad, las vistas “durante la marcha”,
la vida en el campamento, los medios de navegacidn, el grupo de hombres en medio del
paisaje, en fin, las instancias que van marcando un trabajo in situ. Por esto, se puede mirar

también como una suerte de album de recuerdos del viaje.

Estas controversias internas no parecen haberse dado en la parte argentina (o no
al menos con la misma publicidad); tal vez se deba a una mayor cohesion de los hombres
de Estado a cargo del litigio y también al complejo y omnipresente rol que jugaba el perito
Moreno. Autoridad en la campafa politica y de difusion de la disputa, jefe de las
expediciones fronterizas y director del Museo de La Plata, Moreno reunia en su gabinete
las mediciones y mapas y difundia en buena medida el conocimiento del territorio

nacional.

Antes de entrar con mayor detencién en la obra de Moreno, quisiera analizar una
ultima serie de imagenes fotograficas relativas a la representacion de la cordillera de los
Andes como frontera natural entre Chile y Argentina. La primera de ellas (fig. 72) es la
Ldmina XL de la Exposicion chilena, publicacién entregada en la segunda instancia de
recepcion de antecedentes al tribunal britanico, entre 1900 y 1901.228 El libro se
estructura como una puntillosa respuesta a la adenda que el perito Moreno habia

entregado a comienzos de 1900, conocida en su versién en castellano como Evidencia

228 E] Tratado de 1881, firmado por ambos gobiernos luego de la mediacién de los embajadores
estadounidenses, defini6 tanto los criterios para establecer y demarcar la frontera como los procedimientos
para resolver dificultades que pudieran surgir en el proceso. Alli se establecia que serian sometidos al
arbitrio de una potencia extranjera amiga todos aquellos casos que implicaran interpretaciones
discordantes del tratado a la hora de delimitar en terreno. En el acuerdo de 1896 ambos paises definieron
que dicha potencia seria Gran Bretafia, encarnada en la figura del rey Eduardo VII. Queda estipulado también
que dichos informes no debian incluir discusiones tedricas sobre los criterios de delimitaciéon ni los
antecedentes historicos del caso. Sin embargo, veremos que ninguno de los lados respeté esta restriccion,
incluyendo dilatados recuentos histdricos, transcripciones de documentos, discusiones poiticas, opiniones
de tipo socioldgico, estético, etc.
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argentina.?2° Por medio de citas, subtitulos y glosas, la defensa chilena se convierte en una
suerte de apostilla al informe argentino y no solo a nivel del texto sino también de las
imagenes, hasta el punto de reproducir esta vista panoramica de los alrededores del paso
fronterizo Juncal que originalmente figura en el segundo tomo de la Evidencia. Se trata de
una suerte de reciclaje de fotografia, por medio del cual una misma imagen sirve para
argumentar posiciones contrarias. Es lo que ocurre también con la Ldmina Lxx (fig. 73),
tomada esta vez de los Anales del Museo de La Plata. Seccién geologia y mineralogia (v. 1i),
publicacion anual encargada de difundir las investigaciones del equipo de cientificos del
Museo de La Plata dirigido por Moreno. La tercera imagen de esta serie es la Ldmina LvilI
de la misma publicacion (fig. 74), producida, esta vez, por la parte chilena. Las tres
comparten el efecto de intervencidn de una imagen fotografica de la cordillera con lineas
y texto, suerte de montaje que, puesto en otro contexto, podria constituir una propuesta

de arte contemporaneo.230

La primera de estas imagenes es una fotografia en blanco y negro de formato
panoramico, compuesta por cuatro planos que se distinguen por cambios de tono: del
oscuro primer plano, en el que se destaca el reflejo de la luz en la tierra y la silueta de un
refugio a la derecha, al palido y homogéneo gris del cielo. Una linea roja divide ademas la
imagen en dos. La leyenda en letras rojas que figura a ambos costados de la imagen explica
que se trata de la “Linea Arjentina”, la cual, siguiendo la alta cumbre del Juncal, contintia
por lo que, segun sefiala la leyenda inferior, seria el “encadenamiento principal de la
cordillera”. La primera impresion de esta imagen en la Evidencia Argentina, sin las

intervenciones en rojo, pretendia mostrar la existencia de una cadena de montafas

229 Esta obra ha sido estudiada por la gedgrafa argentina Carla Lois en el articulo “Las evidencias, lo evidente
y lo visible: el uso de dispositivos visuales en la argumentacion diplomatica argentina sobre la Cordillera de
los Andes (1900) como frontera natural” (2010). En buena medida, lo que sigue aqui y en el préximo
apartado es un intento de didlogo con ese texto. Incluyo una descripcién mas acuciosa del informe argentino
en el préximo apartado.

230 Pienso, por ejemplo, en obras de Harun Farocki, artista aleman que se valié de mapa conceptuales y
superposicion de técnicas visuales en su obra o, mas cerca (y ocupando imagenes que remiten a la cordillera
de los Andes), en el poeta visual chileno Juan Luis Martinez. Ambos reflexionan sobre la superposicion de
regimenes visuales como medio para hacer manifiesto un concepto.
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continua y principal, reconocible por la mentada distinciéon de planos. Su reimpresion
intervenida en el libro chileno buscaba mostrar exactamente lo contrario, es decir, la
discontinuidad de las cadenas montafiosas. El comentarista chileno recupero esta y otras
imagenes con el objetivo de revelar lo que consideraba una incoherencia al interior del
argumento argentino. Con la intervencién grafica, pretendia mostrar la no concordancia
entre las imagenes aportadas y lo que la propia contraparte argentina sostenia como
principal argumento delimitador, esto es, la unién de altas cumbres y la continuidad de un

corddn o encadenamiento principal. En sus palabras:

Algunas reproducimos aqui, sin embargo, para demostrar lo deficientes que son las vistas
de la Esposicion Arjentina como medio de habilitar al Tribunal para que averigle la
naturaleza de los caracteres que, segun el Perito Arjentino, le han puesto en aptitud de
decidir que el cordén divisorio de las aguas es el ‘encadenamiento principal’ de la
Cordillera entre los 31°1i los 33° lat. S. (Esposicién chilena: 974).

Segun se ve en esta imagen tomada desde el costado poniente, la linea demarcada
no considera como hitos demarcatorios a los cerros Pefia Blanca y Sierra Grande, ambos
sobre los seis mil metros, sino que los deja en el lado argentino por seguir la supuesta
cadena principal que principia en el Juncal. Desestimando este argumento, el veredicto
britanico deja estas cimas del lado chileno. Pero lo que interesa aqui mostrar es que la
controversia ya no esta centrada en la pertinencia de los argumentos sino en la validez de

las imagenes como pruebas de estos.

La segunda imagen de esta serie es una fotografia en blanco y negro, compuesta a
la manera de un perfil de montafa, en la que se delinea con claridad la silueta de la Torre
Santa Elena. Se trata de la cima de la elevacién en la que afios después se instald el
monumento al Cristo redentor, simbolo del fin de la disputa fronteriza. La fotografia fue
publicada inicialmente en el informe de expediciéon elaborado por Leo Wehrli y Carl
Burckhardt, “Profils géologiques transversaux de la Cordillere Argentino-Chilienne:
stratigraphie et tectonique”, segundo volumen de la seccién de geologia y mineralogia de
los Anales del Museo de La Plata en 1900. Su contexto de produccion no es, por tanto, el de
una expedicidon fronteriza, sino el reconocimiento en terreno de las caracteristicas

geologicas de la Cordillera de los Andes. En este primer contexto, la imagen de la Torre
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Santa Elena contribuye a la descripcién del promontorio y forma parte del proyecto de
largo aliento que desarrollaron los geélogos suizos Werhli y Burckardt en el Museo de La

Plata.231

No obstante, la parte chilena la incluye en su defensa, interviniéndola con los
nombres de los paises a cada lado de la sobresaliente cima, hito del paso Libertadores. En
este segundo contexto de publicacion, laimagen pretende mostrar que esta es la cima mas
alta de la regidn, agregando en el texto que, en este caso, si coincide con la divisoria de
aguas pero que no forma parte de ninguna cadena principal. Cualquiera sea el argumento
que representa, lo cierto es que esta imagen transversal de la cordillera e intervenida con
los nombres de los paises, parece una suerte de emblema del paradigma geopolitico de la

frontera natural.

La tercera y ultima imagen de esta serie es, como sefialé, una fotografia producida
especialmente por la parte chilena para ser publicada en esta adenda a su defensa ante el
tribunal britanico. Se trata de una vista de gran profundidad cuyo primer plano es la
terraza sobre la cual esta instalado el objetivo. Un segundo plano representa la depresion
que divide las dos cadenas de montanas, el que culmina en el perfil designado como
“corddn divisorio”. Sobre este cordon a la izquierda se ve la cima del cerro Aconcagua
(senalado con su altura en una leyenda en la parte superior), y el cielo. Entre el perfil y la
cima se ha intervenido la fotografia con una linea negra, denominada en la leyenda que

figura a ambos costados como “linea del horizonte”.

En el contexto de estas imagenes, el horizonte corresponde a la extension paralela
al plano de la tierra del campo de visién, considerando su medida desde un punto de vista
bien determinado. Notamos, en este caso -y hay otros mas en esta publicacion- que el autor

sefiala su ubicacion precisando las coordenadas y la direccidon de su mirada en la leyenda.

231 Este consistid en estudiar en terreno la estratigrafia de la Cordillera de los Andes a partir de la
observacién de rocas y fésiles y reconocer su morfologia desde Mendoza al lago Lacar (Riccardi 2008). Entre
los resultados de esta investigacion se cuentan estilizados perfiles transversales de la montafia, asi como
otras ilustraciones incluidas en los informes publicados por el Museo de La Plata en 1898 y 1900, también
una considerable coleccién de fésiles y rocas y una estupenda serie de fotografias en placas de vidrio,
conservadas en la Biblioteca del Eidgen6ssischen Technischen Hochschule de Zurich.
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Se trata de una linea imaginaria que se hace aqui real por medio de la intervencién grafica
en la fotografia, acercando esta técnica de representacién del espacio a las estrategias
cartograficas. Si bien hoy puede parecer un dato demasiado sujeto a factores
circunstanciales, la linea del horizonte cumpli6, tal como lo hizo el perfil de montafia, una
funcién crucial a la hora de definir la ubicacién de los hitos demarcatorios y asi es
reconocido en diversos lugares del texto. Definir el punto de mayor amplitud de visibilidad
y sefialar la linea del horizonte mas vasta y clara era, de hecho, una de las tareas que debian
cumplir los asistentes técnicos de ambas comisiones, segun lo estipulaba el protocolo para
la demarcacion de la frontera andina, firmado por los peritos en 1893 y reproducido en la

version en inglés de la Evidencia argentina en los siguientes términos:

n. 7. At every point where a landmark has to be fixed whether a provisional one is to be
placed or an iron pyramid be at once planted, bearings shall be taken at the most notable
point of the horizon as well as photographic views in order to locate the spot. A Minute
shall, therefore, be drawn up, recording between wich opposite valleys, the points chosen
serve as a separation, as well as all further data and circunstances. This Minute shall be
signed by the whole of the assistants of the Joint Comission (Argentine-Chilian Boundary...,
1900: 308-309; el destacado en mio).232

Si bien no se la sefiala como parte de los criterios que determinan la delimitacidn,
la visibilidad -que en este contexto se traduce en un punto bien definido en una linea de
horizonte amplia y continua-, resulta una condicién necesaria para dar a ver la frontera.
La imagen que incluye esta linea trazada graficamente sobre el paisaje fotografiado actia
como garantia o prueba de esta condiciéon. La amplitud de la vista y su legibilidad
horizontal, la posibilidad de verterla a una sintesis geométrica y el requerimiento de
afirmarla con imagenes implica, a mi parecer, una idea de paisaje que moldea la mirada y
la inscribe en una tradicién naturalista en la que imagen y experiencia cumplen un rol

esencial dentro de la produccion del saber. Ya contando para la época con un léxico de

232 EI titulo completo de esta edicién es Argentine-Chilian Boundary. Report presented to the Tribunal
appointed by her Britannic Majesty’s to consider and report upon the diferences which have arisen with
regard to the frontier between the Argentine and Chilian Republics to justify the Argentine claims for the
Boundary in the summit of the Cordillera de Los Andes, according to the Treaties of 1881 & 1893. Printed in
compliance with the request of the Tribunal, dated December 21, 1899. Londres: Printed for the Government
of the Argentine Republic by William Clowes and Sons, Limited. Stamford Street and Charing Cross, 1900.
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georeferenciacion de validez universal, la transmision de la experiencia individual y la
mirada subjetiva traspuesta en una imagen de tipo paisajistico siguen actuando como

garantias de una verdad y con ello, construyendo una realidad.

Retomo, para cerrar, la idea de Chartier que abria este capitulo: aquellas imagenes
que se presentan como objetos de representacidon de un lugar son, mas bien, la via de su
construccion perceptual; ellas actian como un diccionario de indicios y formas que
definen un modo de ver. Es lo que he querido mostrar aqui al revisar la produccién visual
empefiada en representar la frontera entre Argentina y Chile y el proceso de su
delimitacion. Vimos primero cémo los mapas coloniales, tomados de forma extemporanea
como fuentes para la delimitacion segun el Uti possidetis, daban cuenta de la cordillera
como entidad histérica y como un bien de propiedad hereditaria. Luego, vimos que las
sintesis graficas de la montaia, su reduccién a un perfil hecho de lineas, pretendia imponer
una légica geométrica en la divisidn del terreno. La construccion politica y nacionalista del
territorio, que basa su expansion en teorias de supuesto alcance universal y pretendida
neutralidad son, ademas, legitimadas al involucrar nuevos soportes -la prensa- y nuevos
actores -la opinién publica. Finalmente, las fotografias difundidas en publicaciones
especializadas aspiraban a recomponer la experiencia de los peritos y de la expedicion
cientifica como argumento de inefable verdad geopolitica. En la percepcién directa del
territorio -devenido un laboratorio al aire libre- se sustentaba la construccién de una
frontera visible, inscrita en una superficie natural. Historia, politica y ciencias, motores de
discursos aparentemente contrarios, acaban encontrandose, tal como escribia Moreno,

para revelar el lugar de la frontera:

That boundary, from north to south, to lat. 52° S. is constituted by the Cordillera de los
Andes, upon the summit of which nature and history, geographical science and political
considerations have designated the divisional line (Argentine-Chilian Boundary..., 1900: 11).
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Verdad fotografica y experiencia de paisaje

Nous avons préferé la marche a pied dans les montagnes, car ce nést qu’a pied
qu’on peut faire des observations géologiques sérieuses.

Wehrli y Burckhardt, informe de una expedicién a la Cordillera de los Andes
emprendida en 1896233

En noviembre de 1902, el rey Eduardo VII de Inglaterra dict6 la sentencia arbitral
que resolvia el litigio fronterizo entre Chile y Argentina, cerrando buena parte del conflicto
abierto entre las dos naciones a mediados del siglo XIX. Con ello, reimpulsaba los trabajos
de demarcacion en terreno de esta extensa frontera que recorre la cordillera de los Andes
meridional desde el desierto de Atacama hasta el cabo de Hornos. Un afio antes de este
evento, la Royal Geographical Society de Londres habia inaugurado una gran exposicion de
fotografias de la Patagonia argentina. El nombre que acompafia a estas imagenes es el de
Francisco Pascasio Moreno, cientifico autodidacta, empresario minero, director fundador
del Museo de La Plata y, entre otras funciones publicas, comisionado por el gobierno
argentino en la década de 1870 para liderar la campana de delimitacion de la frontera con
Chile.234

Las fotografias que Moreno expuso en aquella oportunidad eran una seleccién del
conjunto que ilustraba la lujosa edici6n inglesa del informe entregado al tribunal
argentino en 1900. Esta obra monumental, que consta de cuatro volimenes mas un atlas,
fue entregada, como vimos, en calidad de adenda al tribunal britanico por parte de la
defensa argentina, luego de una primera entrega de antecedentes en 1898. Incluye mas de

doscientas fotografias, croquis y mapas que se conjugan con un texto en el que se exponen

233 Leo Wehrli y Carl Burckhardt (1898) “Rapport préliminaire sur une expédition géologique dans la
Cordillere argentino-chilienne. Entre le 33° et 36° latitud sud. Revista Museo de La Plata, Tomo VIII, Segunda
parte (p. 376).

234 La cuestion de la autoria de las fotos es un tema que queda aqui abierto. En su versidn impresa, las
imagenes no se distinguen con firmas individuales y dadas las condiciones de trabajo en equipo en que
fueron producidas, cabe considerar que sean la obra de mas de uno de los miembros de la expedicion. Al
atribuirlas a Moreno asumo al director como una suerte de productor de estas imagenes, ademas de su
eventual autor material.
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los argumentos diplomaticos, histéricos y cientificos de la posicion defendida por
Argentina, revisados en el apartado anterior. Pero buena parte de las fotografias ya era
conocida por el publico argentino, puesto que figuraba en el libro Apuntes preliminares
sobre una excursion d los territorios del Neuquén, Rio Negro, Chubut y Santa Cruz, publicado
en castellano por el propio Moreno bajo el sello editorial del Museo de La Plata en 1897.
Este libro recoge las experiencias y resultados del equipo de cientificos liderado por el
perito, asi como las reflexiones del autor sobre diversos asuntos intercaladas en el relato
del tercero de sus viajes a la Patagonia argentina, realizado entre 1895 y 1896. Si bien esta
obra no tiene el caracter oficial de las versiones castellana e inglesa de la Evidencia
argentina fue, de todos modos, traducida al francés, tuvo una importante circulacion
nacional e internacional y sirve aun hoy como fuente -texto e imagenes- para referirse
tanto a la vida y obra de su autor, como a la historia del conflicto limitrofe y a 1a Patagonia
misma.

La instancia de exhibicidn de las fotografias en la Royal Geographical Society (RGS)
de Londres apoya, por un lado, la implicancia de Moreno como autor (o productor) de las
65 fotografias que alli se vieron.23> Permite, por otro lado, observarlas como obras
auténomas o piezas de una serie con valores iconograficos particulares. El montaje de las
fotografias dispuestas en atriles y muros de la sala de la afamada institucién proyecta en
ellas una mirada estética que descubre su atractivo visual -su belleza- como un aspecto
intencionado, que se agrega a las funciones técnicas que cumplen estas mismas fotografias
cuando, difundidas en publicaciones cientificas, actian como piezas de una argumentacion
geopolitica. En ocasion de esta exhibicion fotografica, el perito ofrecié dos conferencias
(leidas por George Darwin, hijo del célebre naturalista) y estableci6 vinculos y referentes

que sin duda resultaron provechosos para la causa argentina en el litigio limitrofe en el

235 Las referencias a este evento se encuentran en la correspondencia de Francisco Moreno, notas de prensa
de la época. La exposicion fue reconstruida por los investigadores German Sopefia y Robert Wilson y fue
exhibida en Londres y Buenos Aires con la colaboracion la sociedad Magic Penny Ciencia y Arte Patagonia en
1999 con el titulo “Perito Moreno y Patagonia -100 afios después”. Esta muestra
(www.magicpenny.org/espedimburgo.htm y nota que publicoé el periddico La nacién en 18.05.1999).
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que la corona britanica, precisamente por medio de Royal Geographical Society, oficiaba
de arbitro.236 En estas sucesivas instancias de circulacién, las fotografias tomadas por
Moreno en su expediciéon a la cordillera de los Andes septentrional sirvieron como una
imagen de persuasién y propaganda para una campafia que excedia los intereses del

conflicto limitrofe, alcanzando intereses nacionales e internacionales.237

Las instancias de divulgacion de estas fotografias —en Apuntes, en la exposicion de
Londres y en el informe oficial entregado al tribunal britdnico, asi como en otras
publicaciones-238 implican distintos niveles de inscripcion de las imagenes y enfatizan la
multiplicidad de funciones susceptibles de asumir por la fotografia misma como técnica y

como discurso visual. Estas funciones se superponen, sumando sentidos que traspasan las

236 En su biografia de Moreno, el historiador de la Patagonia argentina Roberto Hosne (2011) se refiere
también a la presentacion del perito en la RGS de Londres, citando la carta que este envia al presidente Roca
para informarle de la buena recepcién que sus palabras y las fotografias habian tenido entre los ingleses: “La
Sociedad Real, que es la mas alta institucion cientifica de Inglaterra, acaba de pedirme que exponga en la
reunion publica anual las fotografias grandes que den mejor idea de lo que es Patagonia, para lo cual
dispondré de quinientos pies cuadrados o mas si es necesario. Los paisajes patagdénicos estan llamando
mucho la atencidn... En cuando a los territorios patagénicos alli pueden hacerse maravillas... Necesitamos
hacer conocer el pais en todo sentido” (Moreno apud Hosne 2011: 94).

237 En el capitulo “Explorar para conocer, conocer para dominar. Dibujar una Nacién que incluya a la
Patagonia: el caso de Francisco Pascasio Moreno”, la historiadora de la geografia argentina, Susana Bandieri
(2010), se ocupa de los alcances geopoliticos a nivel nacional que tiene la campafia de Moreno como perito
en en el conflicto limitrofe con Chile. También la historiadora argentina Inés Yujnovsky (2011) aborda la
recepcion de Apuntes, considerando tanto sus lectores contemporaneos argentinos y chilenos como su
fortuna critica a través de un andlisis historiografico. Con ello busca analizar las correspondencias del libro
con el género del relato de viaje y desmitificar la figura de Moreno, heroizada o demonizada segtn el caso.
Yuvnosky releva que la estadia en Londres de Moreno sirvié como plataforma de promocion del interés
cientifico y econdmico de las tierras del sur de Argentina ante la potencia britanica, sefialando otra de las
consecuencias que tuvo este viaje “En 1902 [afio del arbitraje], Moreno recorrié con el gedgrafo inglés
Thomas Holdich, conocido por su trabajo como superintendente de fronteras en India, las zonas del conflicto
[...] La presencia del enviado britdnico fue motivo de comentarios. Se sefialaba que ademas de la tarea
especifica, la repercusién de la informacién que aportaria Holdich colaboraria a promocionar el desarrollo
delaregion” (Yuvnosky 2011: 105).

238 Un afio después de su primera edicidn, estas ultimas imagenes volvieron a circular en periédicos
ilustrados, como veremos, en la Revista del Museo de La Plata (v. VIII, 1898) y en una de las publicaciones de
mayor distribucién en el Cono Sur, La ilustracién sudamericana (aho VI, n. 37, 1898 y Yuvnosky 2011: 104.
Ademas de su inclusion en las publicaciones oficiales de la cuestion de limite y en la revista del Museo de La
Plata, Moreno cedi6 la reproduccién de algunas de estas fotografias a Through the Heart of Patagonia (New
York: D. Appleton and Company, 1902), obra del aventurero britanico H. Hesketh Prichard, quien tom6 como
referente los estudios del perito argentino y de otros para ir en busca del mitico oso Miloddn.
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categorias y géneros predefinidos tanto por la estética como por el discurso cientifico. ;Se
trata de paisajes compuestos segun el estilo y la intencion de la fotografia artistica? ;O mas
bien son fotografias cartograficas producidas por un ojo cientifico? ;Sirven como pruebas
para ilustrar una determinada verdad? ;Son manifiesto del dominio de la naturaleza
comprendida como territorio? Las categorias de fotografia cientifica y artistica conviven
ciertamente en estas fotografias y me interesa comprender como son las dinamicas de esta
convivencia. El valor de objetividad de la técnica, avalado por la capacidad de captar
fielmente un lugar y un instante precisos, convive con el valor estético que le otorgan las
operaciones artisticas implicadas en el encuadre, composicién, montaje y reproduccion de

una imagen.

Esta ambivalencia (de funciones, de géneros) me permite profundizar uno de los
temas persistentes de esta tesis: la convivencia de sentidos dentro de una imagen o, dicho
de otro modo, su condicién anfibolégica. Sin pretender erradicar esta ambigiiedad, sino
buscando un modo de comprender sus formas de operar, este capitulo se concentra en el
andlisis de una seleccion de las laminas del libro que Moreno publicé en 1897 en el libro

Apuntes, es decir, en la primera instancia de circulacion de estas.

Para este analisis, tomo como punto de partida las ideas expresadas por Rosalind
Krauss en su texto “Photography’s Discursive Spaces” (1985). Alli, la tedrica del arte
estadounidense plantea la necesidad de atender al contexto y a las condiciones en que las
fotografias cientificas son producidas antes de generar una interpretacion enfocada en sus
formas y motivos representados. Mirar las primera fotografias que representan un lugar
0 una porcion de naturaleza desde la “sensibilidad del siglo XX”, prescindir de la intencion
cientifica que participa de su contexto de produccién o de exhibicién original y ver en ellas
un paisaje significa, para la autora, forzar un analisis basado en prolongaciones de una

razon pictorica.23? Siguiendo su planteamiento, incluir, por ejemplo, una fotografia en

239 Krauss escribe este texto en respuesta a la exposicidn Before Photography. Painting and the Invention of
the Photography, curada por Peter Galassi en el Museum of Modern Art de Nueva York en 1981. La autora
polemiza con la propuesta de Galassi quien se empefia en ubicar los origenes de la fotografia en la historia
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formato de placa de vidrio agregandole el valor de original en una curatoria que reflexiona
desde una nocién contemporanea no solo de fotografia, sino que de paisaje y naturaleza,
implicaria un anacronismo y la sobreposicién de una analogia que posterga, justamente a
laimagen, imponiendo una determinada tradicién visual. Ante esto, Krauss sugiere cautela
y distancia de ciertos preconceptos que pueden determinar la recepcion de la fotografia
como “hija de la pintura” o como “signo natural”. La filiacién pictérica de la fotografia ha
sido un tema que, desde los afios 80 en que escribe Krauss se ha ido resolviendo con la
afirmacion de la autonomia técnica y expresiva del medio. Esta autonomia pasa por
comprenderla como un objeto que permea distinciones disciplinares y que corresponde
tanto a la historia del arte como a la de las ciencias, evidenciando sus inniimeros cruces.
La naturalizaciéon de la imagen fotografica, por otro lado, es una presuposicion que se
mantiene vigente toda vez que se activa el uso de fotografias como prolongacion de lo real,
despojandolas de su condicion de constructo. Esta “naturalidad” se agrega, en los casos
que me interesan aqui, a la propia naturaleza que ha sido representada en las fotos
(imagenes de la cordillera), algo que las hace parecer trasldcidas o, en los términos criticos

de W.T.]. Mitchel, iconos de una supuesta elocuencia universal:

The naturalness of the image makes it a universal means of communication that provides
a direct, unmediated, and accurate representation of things, rather than an indirect,
unreliable report about things. The legal distinction between eyewitness evidence and
hearsay, or between a photopgraph of a crime and a verbal account of a crime, rests on this
assumption that the natural and visible sign is inherently more credible than the verbal
report” (Mitchell 1987: 79).240

Krauss y Mitchel, entre otros, demandan del andlisis de fotografias (y mas

particularmente la primera, de la fotografia cientifica) una reconfiguracién de la mirada

del arte (que para él parece correr por un carril muy distinto al de la historia de la ciencia), argumentando
la “legitimidad” que le otorga el contexto de exhibicién dado del MOMA y la filiacién pictdrica que establece
en su discurso curatorial.

240 W. T. ]. Mitchell plantea esto en el contexto de su reflexion critica sobre la distincion entre convencion y
naturaleza en el capitulo “Nature and Convention: Ernst Gombrich” de su libro Iconology. Image, Text,
Ideology (1987).
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estética formada inicialmente en el marco de una razdén pictdrica. Para ello, se hace
necesario suspender una definicién continua de nociones como estilo o género, por
ejemplo. En fotografia, estos aspectos no se definirian seguin el tema que evoca la imagen,

sino por el uso o la motivacion que condiciona la existencia de la misma.241

Considerando entonces estas ideas, emprendo aqui un analisis detallado de algunas
de las imagenes de Apuntes, intercalando observaciones que se desprenden de los otros
contextos de circulacién de estas fotografias que he resefiado, subrayando, cada vez, el
alcance politico y estético-literario que excede, al mismo tiempo que atinge, al campo mas

especializado de las publicaciones cientificas.242

El libro Apuntes puede ser considerado como una publicacién pionera por el uso
que Francisco P. Moreno le dio alli a la fotografia. El libro sienta un precedente en el
contexto de la disputa limitrofe entrer Argentina y Chile, puesto que es (al menos en lo
rastreado aqui), la primera publicacién que integra fotografias como parte del aparato

argumentativo dentro del vasto corpus del conflicto.243 Tal como vimos en el apartado

241 Argumento similar es el que plantea Natalia Majluf frente a dlbumes fotograficos producidos en el
contexto de los trabajos de lineas ferroviarias en los Andes peruanos hacia 1870, cuando sefiala que: “[...] el
paisaje no es una categoria valida en si misma; permanece inevitablemente solo como el contexto que
enmarca las narrativas del progreso. Los parajes retratados en la fotografia del siglo XIX eran espacios que
habian sido asimilados al discurso dominante mediante intervenciones reales sobre una geografia
particular; las imagenes fotograficas fueron generadas directamente por estas intervenciones y no hubieran
existido sin ellas” (Majluf 2013).

242 En el capitulo “Ciencia y discurso politico sobre la frontera sur argentina”, Pedro Navarro (2004) da la
pauta para abordar este tipo de obras hibridas: una lectura atenta debe considerar la perspectiva politica de
contingencia (en este caso, la expansion territorial a tierras indigenas y la disputa con Chile por la frontera
andina), asi como también atender al debate entre paradigmas éticos, cientificos, religiosos, etc. El propio
Navarro analiza la recepcion y alcances de las principales revistas cientificas del periodo en el capitulo
“Paisajes de un progreso incierto. La Norpatagonia en las revistas cientificas argentinas (1876-1909)".
Recompone, por ejemplo, la polémica que se levanté entre los miembros mas conservadores del Senado la
posicién evolucionista que destilaba el primero de los libros publicado por Moreno a propésito de la region:
Viaje d la Patagonia Austral: Emprendido bajo los auspicios del gobierno nacional, 1876-1877, publicado en
1879 (Navarro 2007: 19, nota 6). Estos estudios de recepcion y de los rebalses del discurso de la ciencia
hacia ambitos de disputa ideoldgica y material me sirven de marco para abordar aqui el libro Apuntes.

243 Si bien el libro ilustrado con fotograbados no era todavia muy comun, la prensa periddica argentina
estaba al dia en lo que respecta a este tipo de técnicas modernas. Pionera en este sentido es la llustracién
Argentina, fundada en 1881, otro ejemplo emblematico es Caras y Caretas, fundada en 1898 (ver al respecto
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anterior, el uso de la fotografia se corresponde con un cambio de paradigma en lo que
respecta a la definicién juridica y geopolitica de frontera, también con cambios de método
en las ciencias geograficas que no se manifiestan tan rapido (y menos visualmente) en la
posicion chilena. No es novedosa la toma de fotografias en expediciones, si no su difusiéon
en medios graficos como revistas y libros de interés geopolitico y su puesta en uso como
prueba cientifica. Se conoce, por ejemplo, el antecedente de las fotografias tomadas por el
geografo aleman Hans Steffen (1865-1936), encargado por el Estado chileno para
conducir la expedicion cientifica a la Patagonia. Las importantes observaciones geoldgicas,
planos y conclusiones que elaboré como parte de la defensa limitrofe de Chile, fueron
publicadas fragmentariamente en diversos lugares e idiomas, pero no tuvieron difusion
de mayor alcance sino hasta varios afios después del fallo del arbitraje britanico, en
1909.244 Por sus condiciones de circulacion e inscripcion, las fotografias de Steffen no

tuvieron ni la difusién ni la pregnancia convocada por las de Moreno.

No obstante lo excepcional que resultaba entonces la inclusién de fotografias en un

libro de estas caracteristicas, el texto de los Apuntes no hace mayores referencias al

los trabajos de Sandra Szir para la Argentina y Carlos Ossandon para Chile, referidos en bibliografia). En
ambas revistas se publicaron mapas, fotografias, caricaturas y articulos comentando la contingencia de las
negociaciones en torno a la frontera andina, lo que da cuenta de la red de intelectuales y periodistas que
contribuia a la formacidn de una opinién publica favorable, en este caso, a la posicion argentina. El propio
Museo de La Plata tenia también una revista de periodicidad anual, copiosamente ilustrada con fotografias,
dibujos, mapas e incluso collages, en la que se difundi6, como sefialamos, el contenido de estos Apuntes.

244 Esta difusion se dio en el libro Viajes de esploracion i estudio en la Patagonia Occidental 1892-1902,
publicado en 1909. Previo al fallo, en 1898, Steffen publicd cinco reproducciones de fotografias en su informe
acerca de su expedicion al rio Cisnes de las que, sin embargo, no da un uso probatorio de algin argumento
delimitador. Los originales de estas fotografias, asi como documentacién y planos realizados por Steffen se
conserva en el Iberoamerican Institut (IAI) de Berlin en un archivo donado por el propio gedgrafo. Algunas
de esas fotografias fueron incluidas a modo de ilustracién en el ensayo introductorio escrito por el
historiador chileno Carlos Sanhueza para la reedicion de esta obra en 2010. Nuevas fotografias de este
mismo autor han salido recientemente a la luz con la publicacién de su diario de esos afios publicado en
Suiza en 1929 y traducido como Problemas Limitrofes y viajes de exploracion en la Patagonia, Recuerdos de
la época del conflicto fronterizo entre Chile y Argentina (2015). Esta pendiente atn el estudio atento de estas
imagenes, las que, desde luego, se prestan para ser analizadas en didlogo con las fotografias que aqui me
ocupan, pero por no haber tenido acceso a los originales o, al menos, reproducciones de calidad suficiente,
dejo su referencia hasta aqui.
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respecto; no detalla su autoria ni las condiciones técnicas de las tomas, asi como tampoco
se detiene en referencia directa a ellas. El jefe de la expedicion procede en este caso, segiin
los patrones convencionales de los informes de viajes cientificos, en los que solo a veces
se menciona a los asistentes y donde la imagen actia como un correlato del texto,
vacilando entre las funciones cognitiva de la ilustracion y persuasiva del adorno.24> Fuera
de indicar la existencia de las l1dminas en el titulo, se menciona el acto fotografico no mas
que una vez al inicio del texto, al momento de presentar el plan de trabajo de la excursion,
aludiendo exclusivamente a la condicion de registro de las imagenes, sin distincion de

procedimientos:

Tomaran también la mayor cantidad posible de fotografias, créquis, etc., para la mayor
facilidad del examen de los datos y su reduccion en forma de libro (Moreno 1897: 20).

Esto da a entender que, para los fines de la expedicién, la tecnologia de
representacion y reproduccidn sirve y se subordina, siguiendo criterios cientificos, al
proposito de legibilidad y divulgacién de la informacidn contenida en el texto. Enmarcadas
a la manera de un grabado, las reproducciones fotograficas cuentan con su respectiva
numeracion, titulo que hace referencia al lugar representado y, a veces, una brevisima
descripcion del lugar o asunto que representan. En todas ellas se indica, en el lugar del
autor, la frase “Talleres del Museo” que corresponde, probablemente, al lugar de

impresidn y paginacion a partir de las placas negativas.246

245 En algunas de las notas de prensa relativas a la exposicion de 1999 se menciona, ademas de Francisco
Moreno, al entomologo de origen aleman, Carlos Bruch (Bruch 1869-Provincia de Buenos Aires 1943) como
uno de los probables autores de las fotografias.

246 | ,as paginas de las laminas no estan numeradas correlativamente al texto. En el marco de la fotografia se
indica la referencia “Rev. del Museo de La Plata. Tomo VIII” al costado derecho, y al izquierdo, “Moreno:
Region Andina”, seguido del nimero de lamina. Ello responde a que tanto el texto como las laminas formaron
parte de la octava edicion de esta revista que el museo publicaba anualmente, correspondiente en este caso,
al afio 1898. Las planchas de impresion de las fotografias deben haber sido diagramadas pensando en esta
publicacion. Si bien el texto y la informacién de los apéndices es idéntica en ambas publicaciones, en Apuntes,
las laminas se presentan intercaladas, mientras que en la revista figuran agrupadas al final del articulo. Cabe
destacar que los dos nimeros anteriores de esta revista estuvieron dedicados a difundir las expediciones
cordilleranas del equipo cientifico del museo en la zona norte y centro del territorio argentino. En el nimero
IX, por su parte, se publicé el articulo “La cuestion de limite chileno argentino”, del perito Steffen, seguido
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Es precisamente la relaciéon entre texto y laminas la primera forma en que
propongo mirar una seleccion de estas imagenes. Las reproducciones numeradas estan en
paginas intercaladas al texto y a lo largo de este se va haciendo mencién de ellas entre
paréntesis. Lo que me interesa mostrar es que la fotografia codifica o se vincula de diversas

maneras con su referente textual, no siempre de modo ilustrativo.

La relacién imagen/texto es efectivamente, pero solo a veces, la de registro, como
en el caso de la fotografia de los ranchos de los colonos europeos (fig. 75). Si bien las dos
fotografias que componen esta pagina corresponden a dos episodios diferentes en el relato
del viaje, figuran reunidas, formando una suerte de lamina etnografica. El texto al que
estan relacionadas homenajea al colono, ese nuevo y deseado habitante y al mismo tiempo
enarbola una critica a las politicas gubernamentales que obstaculizan la instalacion de
emprendedores en parcelas de pequefia escala, privilegiando las grandes estancias. Estas
fotografias, que podrian describirse como retratos grupales o escenas pintorescas, son las

Unicas imagenes en las que se incluyen personajes ajenos a la expedicion.

Esto ultimo es una muestra de la no literalidad que marca la relacion entre texto e
imagen, ya que ninguna de las laminas de los Apuntes representa a los habitantes
originarios del lugar y, sin embargo, estos estan muy presentes en el texto (asi como
también en otro tipo de fotografias de la época, incluso sacadas por el mismo autor,
relativas a “colecciones antropolégicas” o zooldgicos humanos). Esta ausencia de figuas
indigenas a nivel visual tiene consecuencias que son programaticas: Moreno quiere
demostrar que la Patagonia es un lugar donde la confrontacién con los habitantes

originarios de la regi6on forma parte del pasado.24” El programa se complementaba con

de un “Examen critico” redactado por Enrique S. Delachaux, director de la seccion cartografica del Museo de
la Plata. En este caso no se incluyen fotografias, aunque si mapas.

247 Llama la atencidn sin embargo que ninguna de las fotografias publicadas en el libro remita a chozas y
villorrios indigenas, ruinas de campamentos de guerra y fortines que Moreno, segin narra, se va
encontrando con frecuencia en su camino, hitos que le sirven para revivir batallas de la Campana del desierto
y comentar el retroceso de la poblacidn indigena en el territorio “ganado” por el Estado argentino. Este tipo
de fotografias si figura, en cambio, en la version publicada en la Revista del Museo de La Plata de 1898.
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otras acciones con las que el perito promovia la “reducciéon” de indigenas a territorios
controlados siguiendo el modelo estadounidense. Siguiendo la misma linea, puso en
practica como director del Museo de La Plata los métodos de exposicion “cientifica”

habituales también en Europa, que exhibian “especimenes” vivos de grupos sociales.248

Otras veces, la relacion entre imagen y texto se da como la materializaciéon de una
evocacion del pasado histérico o autobiografico. Es el caso del paisaje cuya referencia
textual es el recuerdo del campamento de sus expediciones de 1876 y 1880 a la misma
zona (fig. 76), o de las fotografias del lago Lacar (fig. 77) que conducen, en el relato, al
recuerdo que Moreno guarda del lago suizo Cuatro Cantones, que habia visitado algiun
tiempo atras y que le sirve como referente para elaborar una larga comparacion entre los
Andes y los Alpes.?4? El paralelo sustenta la idea de la “Suiza argentina”, un anhelo
compartido por varios de los actores de la expansion territorial argentina hacia el sur
(Navarro 2007: 56 y ss.).2°0 Tanto Pedro Navarro como Inés Yujnovsky (2011) han
destacado ya la influencia que tuvo este libro -y en general, las publicaciones sobre la

Patagonia de Moreno- en la transformaciéon de la imagen e identidad de esa regiéon que

248 [rina Podgorny ha dedicado varios trabajos a diversos aspectos del Museo de La Plata fundado por
Francisco P. Moreno. Las colecciones formadas a partir de la llamada Campaifia del Desierto son estudiadas
en el articulo “;Qué sucedi6 en la historia? Los esqueletos araucanos del Museo de La Plata y la Conquista
del Desierto” (1992). Es también de referencia la investigacién del socidlogo chileno André Menard, quien
ha realizado un estudio comparado del tratamiento al pueblo Mapuche y su cultura por parte de los Estados
de Chile y Argentina en esta época (Menard 2011).

249 E] historiador suizo Francois Walter ha abordado las innimeras “suizas” que se replicaron desde
mediados del siglo XIX por Europa y Estados Unidos. La comparacién hecha por Moreno es un ejemplo mas
de la potencia que adquirié el modelo suizo de paisaje montafioso y lacustre que se promovia en la época
por sus bondades medicinales (aire limpio y seco, termas, etc.) y turisticas (automovilismo, alpinismo, sky,
etc.). Este modelo fue determinante incluso de un estilo arquitecténico que, como ha estudiado Rodrigo
Booth para el caso del sur de Chile, se trasplant6 a hoteles e infraestructura de centros vacacionales (Booth
2011).

250 Navarro dedica un capitulo del libro Paisajes del progreso (2007) a analizar los 6rganos de difusion de las
tres principales sociedades geograficas fundadas en Argentina en el contexto de la Campafia del desierto y
la Cuestion de limites con Chile y destinadas a generar “un saber geografico practico cercano a la
planificacién” (Zusman apud Navarro 2007: 15): el Boletin del Instituto geogrdfico argentino, los Anales de la
Sociedad Cientifica Argentina, a la cual estaban afiliados Estanislao Zeballos y Francisco Moreno, entre otros,
y la Revista de la Sociedad Geogrdfica Argentina (Navarro 2007:21 y ss.).
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pasa de ser un desierto salvaje a una region que apunta a la estética (y aspira a la economia)
alpina.

Una relacién entre texto e imagen que escapa de los patrones de la ilustracion, de
la propaganda y de la evocacion, estableciendo una relacion mas compleja, es la que
encontramos en la lamina titulada “Origenes de los Rios Biobio y Aluminé” (fig. 78). En
ella podemos ver un primer plano extremadamente denso y claro, formado por
matorrales, un segundo plano en el que se alcanzan a ver algunas copas de araucarias y
finalmente, un horizonte lejano y alto, en el cual se delinean las siluetas de estos inmensos
arboles endémicos de la region. Un costado del primer plano parece quebrado por un
grupo de piedras donde adivinamos un riachuelo. Por defectos de la reproduccion quiza,
o por la propia composicion de la fotografia, se trata de una imagen confusa que demanda
una detencién prolongada para su aprehension.

El relato en el que se inserta la referencia a esta imagen es un trecho de gran
inspiracidn, en el que los expedicionarios, “tentados por el hermoso paisaje”, acompafian
a “galope tendido” el cauce de este riachuelo que, tal como leemos al pie de la fotografia,
es la naciente del rio Bio Bio. El fragmento parece seguir al pie de la letra la escritura de
Reclus, quien en 1869 publica su Historia de un arroyo. En este libro, asi como en Historia
de la montaria, de 1880, el gedgrafo francés despliega su teoria de una “geografia
universal” de alcance humanista, que vincula, en una suerte de disciplina total, la
experiencia subjetiva y social del sujeto en su estrecha interaccion con la naturaleza. El
trecho introduce asi una suerte de experiencia geografica que justifica la aparente
ilegibilidad de la fotografia que, en este caso, funciona como un indicio de aquella historia

del rio Bio Bio.

No se trata de la historia de un rio cualquiera, puesto que este, asi como el rio
Negro en la Argentina, funcioné como frontera interna entre el pais colonizado y el
territorio mapuche durante siglos, frontera que hasta muy poco tiempo atras se mantenia
infranqueable para el dominio nacional. Esta fotografia es indicio, ademas, de la frontera
andina en disputa, ya que la representacion de la naciente del rio en el primer plano y de

la alta cumbre al fondo retratan un escenario en que los criterios corograficos e
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hidrograficos se manifiestan simultaneamente. Con esta toma se construye un punto de
vista en el que los dos criterios de demarcacién defendidos por cada una de las naciones
involucradas en el conflicto aparecen unificados, borrandose de este modo las diferencias
de ambas posiciones y permitiendo la geolocalizaciéon de la frontera como una linea
marcada en y por la naturaleza, establecida por la coincidencia de la ubicaciéon de las altas

cumbres y de la division de aguas.

A pesar de todo lo que esta imagen connota, se trata de la composicion menos
convencional del conjunto. En ella no encontramos un horizonte continuo que dé medida
al espacio, la multiplicidad de planos dificulta la identificacion de escalas y el manchoén gris
claro que ocupa buena parte de la fotografia introduce una dimension casi abstracta a la
composicion. Dicho esto, cuesta relacionar esta imagen con una composicion paisajistica
convencional, codificada segin la tradiciéon pictérica y, sin embargo, ella evoca una

experiencia de paisaje muy clara en el texto.

Una segunda manera de aproximacion a estas imagenes atrae la condicién técnica
y material como aspectos determinantes de una apreciacion cientifica y estética de la
naturaleza. Como hemos adelantado, al menos en los Apuntes, Moreno no especifica el tipo
de equipos que carga en su expedicion por la Patagonia andina. Sin embargo, podemos
inferir, comparando la proporcidon del cuerpo y la maquina que se proyectan como
sombras en el suelo en algunas de las imagenes (fig. 79), que se trataba de una camara de
cajon munida de un tripode que facilitaba su fijacion al punto de mira. Las fotos, tomadas
entre 1893 y 95, son reproducidas a partir de negativos en placas de vidrio emulsionado
con bromuro de plata, las afamadas “éttiquetes bleue” fabricadas por la compaiiia
francesa de los hermanos Lumiére. Estos fragiles soportes tenian la ventaja de venir
preparados de fabrica, podian ser transportados y revelados posteriormente; en este

caso, una vez de regreso en la ciudad de La Plata, en los talleres del Museo.251

251 Segun informacién que agradezco a Maria Victoria Zucchi, encargada del archivo del Ministerio de
Relaciones Exteriores de Argentina, los negativos de estas imagenes forman parte de una colecciéon de
aproximadamente 500 placas de vidrio conservada en dicho archivo. Lamentablemente, no tuve acceso a
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Esta misma lamina nos permite observar la intervencion, realizada durante este
proceso o en el de impresién, que consiste en unir varios clichés (tres, en este caso) para
formar una vista panoramica. Esto lleva a suponer que Moreno no cont6 con la tecnologia
especifica para realizar fotografias de este tipo, que sin embargo ya se encontraba
disponible en esos afios y que, de hecho, habia sido utilizada en otras expediciones, como
la mencionada de Wehrli y Burckhardt. Utiliz6 en cambio la estrategia montaje de una
secuencia horizontal a partir de tomas “correspondientes” que calzaban entre si hasta
formar una amplitud de campo que excede a la vision humana.2>2 Atendiendo a la
multiplicidad de sentidos que gana el término panorama en el transcurso del siglo XIX, es
significativo que Moreno lo introduzca en el pie de foto.2>3 Apela de esta forma, no al
recurso tecnolégico que permite una toma de amplia extensién horizontal, sino a un modo
de ver que para la época ya esta asimilado en la cultura como un dispositivo hibrido, a
medio camino entre el reconocimiento cartografico, el gusto, la popularizacién de las
vistas y paisajes, y una mirada -en el sentido cognitivo del término- abarcadora,
comprehensiva, continua y simultaneamente, sintética e instantanea.

La intervencion posterior en las fotografias —cortarlas, unirlas, combinar el orden
entre estas uniones, alterar luces y sombras, etc.- entra en abierta contradiccién con la
idea de un registro positivo o “signo natural” con el que debiera asimilarse una fotografia
puesta al servicio de una argumentacion cientifica. Estas fotografias se presentan como

panoramas, pero, en términos técnicos, no lo son: son un montaje posterior a la toma, que

estas piezas puesto que se trata de un archivo no consultable y que solo al final del proceso de redaccion de
esta tesis ha iniciado su proceso de catalogacion.

252 Mirando de cerca las dos fotografias que componen esta lamina, se pueden percibir las uniones de los
clichés. Al mismo tiempo, es digno de observar que de haber sido una panoramica tomada con un equipo ad
hoc, la sombra figuraria al centro del paisaje y no a un costado. A propoésito de estas sombras como signos
de autorreferencia del fotdgrafo, ver los trabajos de Verdnica Tell relativos a la llamada Campaiia del
Desierto (Tell 2003 y 2009a).

253 Al respecto de los panoramas se puede consultar una vasta bibliografia. Denise Blake Oleksijczuk (2011)
recorre la historia del término desde su invencién (como neologismo con el que se bautizé el artilugio
optico), su significado expandido a toda imagen “extendida” y su uso metaférico a una mirada total y -
diciendo todavia mas- imperialista. He trabajado la nocién de panorama aplicada a objetos de la visualidad
referidos a Santiago en “Santa Lucia, meridiano 0”, una ponencia preparada en conjunto con Amari Peliowski
y presentada en el 6° Simposio Iberoamericano de Historia de la Cartografia (Santiago 2016).
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por mucho que se rija por datos topograficos, implica una intervencion en el orden de las
acciones en las que se sustenta el estatuto de objetividad y verdad de esta técnica,
fundamentado en la instantaneidad de la toma fotografica. Asi lo entendi6 la parte chilena
del litigio, que emprendid, a partir de esta y otras publicaciones argentinas vinculadas al
litigio, una insistente critica al trabajo de peritaje de Moreno por el uso de fotografias como
pruebas demarcatorias. Denunciaban que en esta practica se daban no solo probables
alteraciones al momento de revelar y reproducir, sino que, ademas, eran objeto de un alto
grado de subjetividad en el encuadre y la composicién a la hora de la tomar misma. De
hecho, este tipo de intervenciones de montaje posteriores al revelado era muy frecuente
entre los aficionados a la practica fotografica artistica reconocidos como pictorialistas. No
afirmo que Moreno asumiera como propios los principios estéticos de esta tendencia, pero
es bien probable que los haya conocido durante su estadia en Londres.254 En efecto, entre
1883 y 1893, Moreno residio en la capital britanica, trabajando en la catalogacion de la
coleccion del Museo de La Plata y relacionandose, como vimos, con los miembros de la
Real Sociedad de Geografia, de la cual pas6 a su vez a ser miembro de honor. Durante ese
tiempo tuvo, muy probablemente, contacto con otros fotégrafos aficionados y debe haber
visto las publicaciones y exposiciones fotograficas que se realizaban en circulos de la elite
cultivada de Londres. Podria afirmarse al menos que esta temporada contribuyé a estilizar
la mirada fotografica de Moreno, al mismo tiempo que aporté una densidad estética que

acabo potenciando su elocuencia en tanto dispositivo ideologico.

254 E] pictorialismo se originé en Inglaterra en la década de 1880 y, al igual que la propia expansion de la
fotografia a mediados de siglo, se expand6 rapidamente hasta convertirse en un movimiento internacional
y organizada en torno a clubes de elite. Sus afiliados se manifestaban ajenos y contrarios a todo fin comercial
de la nueva técnica, defendiendo el estatuto artistico de la fotografia, resistiendo su funcién de reproducciéon
de lo real y asumiéndola como el fruto de la experimentacion, composicion y posterior edicién de la imagen.
Pendiente de estudio se encuentra aun la historia del pictorialismo en América Latina. En los ambitos
europeos y estadounidense se ha avanzado bastante, con exposiciones e investigaciones que demuestran
que este movimiento, a un tiempo conservador y experimental, naturalista e idealista, elitista y aficionado,
es una cantera de la cual se pueden extraer ejemplos de las contradicciones fundantes de la modernidad que
tan bien se expresan en la fotografia.
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Por otro lado, en Buenos Aires existia desde 1889 la Sociedad Fotografica de
Aficionados de la Argentina, fundada, entre otros, por el abogado Estanislao Zeballos
(Rosario 1854-Liverpool 1923), periodista, diputado y canciller de la Argentina en varias
oportunidades y uno de los principales agitadores de la Campafia del Desierto.2>> Moreno
pertenecia a la selecta agrupaciéon y es este vinculo el que debe haber motivado la
colaboracion de la Sociedad en los trabajos de la Comisién de Limites con Chile, tal como

se explica en este anuncio:

La Sociedad Fotografica deseando contribuir en su esfera de accién a fines de trascendental
utilidad publica, ha puesto sus talleres a la disposicién de la Comisién de demarcacién de
limites con Chile, ha instruido a su personal en el manejo de los aparatos fotograficos y ha
practicado en su local social todos los trabajos de esa indole que ha necesitado dicha
Comision (Almanaque Peuser, Ao 1X, 1896).%¢

Es posible sostener entonces que la practica artistica que se llevaba a cabo tanto
en los circulos pictorialistas londinenses como entre los miembros de la mentada sociedad
portefia, permea las fotografias de Moreno, mas alla de la técnica de revelado y copia,
otorgandoles un estilo, una artisticidad y, a nosotros, la posibilidad de ver sus fotografias

como paisajes fotograficos.

El desarrollo de un estilo -y el avance técnico- en las fotografias de Moreno se
pueden constatar al observar comparativamente las fotografias que se han comentado
hasta aqui y aquellas que habia tomado antes de su estadia en Inglaterra, durante una
expedicion a la cordillera de los Andes a la altura de Mendoza, en 1883 (figs. 80 y 81). Se
trata de tres imagenes intervenidas por el propio Moreno con su firma manuscrita y el

agregado “fotog” debajo de la misma. En ellas vemos imagenes funcionales a un archivo

255 Unos afios antes, en 1879, el mismo Zeballos habia fundado la Sociedad Cientifica Argentina y el Instituto
Geografico Argentino, organismos que prestaba apoyo a la Campaiia de Roca iniciada ese mismo afio. Estas
instituciones y asociaciones constituian una red de sociabilidad e intervencién que explicita la continuidad
entre intereses privados y publicos involucrados en las campafias de expansion territorial e imposicion de
poder (Navarro 2007).

256 Agradezco a Veronica Tell su generosa ayuda con esta referencia y por haberme mostrado las fotografias
de la expedicion de Moreno a Mendoza. Ella misma ha desarrollado estudios sobre pictorialismo en
Argentina, siendo ejemplar el articulo “Gentlemen, gauchos y modernizacién. Una lectura del proyecto de la
Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados”, publicado en Revista Caiana n. 3.
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geoetnografico en las que el paisaje corresponde de una manera llana a la visién que se
tiene al paso. Personas y objetos enfrentan al lente en una actitud nitida de pose, no hay
artificio ni complejidad en la composicidn. Las imagenes cumplen la funcién de un registro
equivalente a una minuta de trabajo en terreno y, particularme la primera de la serie,
responde a tdépicos estandarizados de una mirada cientifica que cabria calificar como
colonizadora. Esta foto que retrata un grupo de alfareros mostrando sus productos sirve
de registro para potenciales colecciones del Museo de La Plata. La tercera, titulada en letra
manuscrita “En viaje”, muestra precisamente al grupo de jinetes (con toda probabilidad,
los miembros de la expedicion) en la marcha por un valle, posando para una suerte de
retrato de familia. La gran porcion de tierra que separa al objetivo de las figuras retratadas

no deja lugar al detalle y, por lo tanto, elude cualquier complejidad formal de la imagen.

Como adelanté, las imagenes de la cordillera de los Andes publicadas primero en
Apuntes, fueron incluidas en el informe oficial que la Republica Argentina entreg6 al
arbitro britanico en 1900. Ante semejante operativo, la reaccién chilena no se hizo
esperar: un antiguo perito del conflicto limitrofe por el lado chileno, Francisco Fonck,
escribié un examen critico de la obra de Moreno entregada en Londres, describiéndola
como una propaganda digna de una “impresiéon deslumbradora”. Con respecto a la

insercion de fotografias, opino:

“Sin embargo, a pesar de estos méritos, la obra tiene defectos debido a su doble caracter
de jeografico-descriptiva i de litijiosa, aun cuando se prescinda del fondo de la cuestion.
Siendo ella en sustancia un alegato a favor de los titulos arjentinos, es evidente que para
este solo objeto habrian bastado unos pocos de los grandes panoramas i un material mas
condensado de texto i de vistas. Ahora bien, como defensa, una buena parte de la obra esta
demas; para informacion o recreo artistico, como el dedicado al sport alpino, esta de sobra
de toda la parte dedicada a la defensa, lo que da a su conjunto el caracter de hibrida e
impide consultarla con animo placentero. [...] recibese aun la impresion de que la Arjentina
quisiera ocultar la debilidad de su causa por este gran aparato de su defensa” (Fonck, 1902:
5).

Como vimos en el apartado anterior, las fotografias integradas como evidencias
por la parte argentina fueron objeto de discusion en la contrarespuesta que Chile entregd

al tribunal britanico. En esta instancia, sin embargo, la parte chilena no ponia mas en duda

la elocuencia de la técnica fotografica, sino que cuestionaba -e incluso, corregia- los modos



Del cruce a la frontera. Una historia visual de la cordillera de los Andes entre Argentina y Chile durante el siglo XIX

IV. La frontera

en que estas habian sido tomadas, reproducidas o articuladas a los argumentos técnicos

del debate limitrofe.

Mirado a la luz de las discusiones posteriores en torno a estas fotografias y
dentro del contexto de las publicaciones emanadas del conflicto limitrofe, el libro Apuntes
resulta ser un objeto excepcional en el que confluyen las funciones ideolégicas y estéticas,
cientificas y retdricas que entran en juego para construir los argumentos geopoliticos.
Contiene ademas una utopia que apunta a imaginar como sera la Patagonia una vez que
el ferrocarril transandino una el Océano Pacifico con el Atlantico por el sur. Moreno ve el
futuro ideal de una Patagonia poblada por colonos que explotarian sus riquezas de forma
intensiva, con la poblacién indigena bajo control, habitando en reservas y con la
naturaleza protegida gracias a la administracién de parques y el fomento del turismo. La
utopia patagénica se construye en paralelo a las criticas que el autor dirige
permanentemente al poder centralizado en Buenos Aires. Moreno alega que la ciudad-
capital no solo desconozca el territorio remoto, sino que desprecie sus potencialidades,
entorpeciendo su desarrollo al promover la creacién de inmensos latifundios. Con una
légica que funde la percepcion de la naturaleza con la definiciéon de territorio y la
construccion de identidad nacional, Moreno se queja que la imaginaciéon geografica
argentina, tan determinada por las vastas extensiones de tierra plana de las pampas, no
dé cabida a la montafia, construyendo un pais de espaldas a la cordillera de los Andes.

El viaje y la utopia de Moreno estan también atravesados por el relato geoldgico
que contempla una temporalidad de larga duracion. La practica de la geografia implicaba,
para fines del siglo XIX, no solo la descripcion fisica de una regién, discurso compuesto a
partir de la experiencia y del conocimiento personal de la misma; incluye ademas la
interpretacion de su edad geolodgica a partir de indicios fosiles (los que, dicho sea de paso,
constituian una de las pasiones del perito, quien los coleccionaba desde la infancia). Es
por esto que, determinar la antigiiedad de una localidad era tan importante como
identificar sus potenciales riquezas. Atento a esta dimension, Apuntes es en realidad un
relato de temporalidades simultdneas, en el que se combinan tiempos de diversas

duraciones que confluyen en la utopia del progreso. Tal como la montafia misma, los
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paisajes escritos y fotograficos con que Moreno presenta estos parajes a sus lectores,
consituyen un punto de confluencia de diacronias multiples, un “juego de espacios”
(tomando la expresion de Louis Marin),257 en el que se apoya para formentar la
incorporacién activa de este territorio al pais.

El espacio de la cordillera de los Andes al sur del Rio Negro explorada por el
perito en sucesivos viajes permanecia practicamente ignoto hasta la apariciéon de este
libro. Mediante el texto y las imagenes que lo integran, Moreno aspiraba a convertirlo
territorio. En sus expediciones, recorrié un lugar con mapas escasos e imprecisos, lo que
justifica que a lo largo del relato se reiteren pasajes en que el autor explicita su propio
valor de pionero. El estudio, registro y divulgacion de esta region estaba motivado por la
voluntad de dominio y sustentado en un conocimiento que solo es posible adquirir por
medio de la experiencia. Moreno avanzé por este territorio agrafo teniendo como guia a
Darwin y a Fitz Roy, quienes no completaron la travesia por la regién montafiosa en la
década de 1830, concentrados, como estaban, en las zonas costeras. Antes de ellos habia
pasado Francisco de Viedma, expedicionario de la corona espafola, fundador de ciudades
y fuertes al sur del Rio Negro a fines de la década de 1770... y pocos mas. La condicién de
pionero se construye también en el cuerpo visual del libro, con fotografias como la
reproducida en la lamina Xxxiv, en la que vemos a los expedicionarios cruzando un rio en
una improvisada balsa de troncos (fig. 82). Cuatro hombres reman y dirigen su mirada al
fotografo mientras que un quinto, de pie, conduce la balsa como un gondolero. La mirada
franca, el rostro curtido porlaintemperie y los pies descalzos ponen en la misma posicién
a los hombres de aspecto europeo con aquel de la segunda final de rasgos indigena.
Cientificos y quien probablemente cumplia tareas de guia y mulero, comparten la
experiencia y los trabajos de la travesia. La bandera argentina que flamea en la popa de

la embarcacién, subraya la dimensién colonialista y nacionalista de la expedicion.

257 “Historiquement, la fonction de I'utopie est celle d’'une pratique a la fois poétique et projective [...] Les
jeux d’espaces que produit la pratique utopique (au double sens du terme « jeu ») constituent un mode d’étre
historique, la forme « esthétique » de son historicité” (Marin 1973: 10).
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El relato de la expedicion liderada por Moreno, marcada por sus objetivos
geopoliticos y colonialistas, implica un cambio de giro dentro de la tradicion de libros de
viajes y cronicas de expediciones cientificas que se publicaban masivamente en el siglo XIX
y que conformaban la bibliografia fundamental de las ciencias entendidas como historia
natural. Comparado a los trabajos de Gay o D’Orbigny, por ejemplo, en Apuntes la geografia
se antepone a la historia y el argumento de la experiencia tiene mayor peso que el de la
tradicion. El paisaje que compone Moreno de los Andes septentrionales no asume,
necesariamente, las formas tradicionales de vistas sublimes o pintorescas a la manera
naturalista; no se concibe como una sintesis ejemplar de fendmenos representativos de un
determinado lugar, tampoco como una unidad armoénica en términos plasticos. El paisaje
aqui se entiende como unidad territorial y geografica, mas especificamente, juridico-
politica y topografica, cercana a nociones como pais o region, que remiten a un “espacio
objetivo de la existencia, mas que a la vista abarcada por un sujeto” (Besse, 2006: 21). Es
por esto que las imagenes incluidas en Apuntes no muestran solo lo que se ve, sino que

exhiben también un deseo de aquello que se quisiera ver.

La mirada universalista que caracterizaba a la historia natural y que, a mediados
del siglo XIX, contribuia y daba cuenta del proceso de conformacién territorial de las
naciones modernas, es superada en Apuntes, donde se elude por completo la dimension
antropologica del paisaje. La vida y habitos de los habitantes originarios de las regiones
recorridas no forma parte de la descripcidn ni textual ni visual que Moreno hace de los
lugares, salvo cuando -con el ya mencionado tono mesianico- describe la vida de los
colonos. Para el perito, estos ultimos intervienen el espacio con su habitar, conformando
el “lugar practicado” que, segiin definicién de Jens Andermann (2008), compone “un sitio
activado por movimientos, acciones, narrativas y signos” opuesto a toda nocién de
determinismo. De hecho, Moreno prescinde en su descripcion de observaciones
deterministas, puesto que su discurso utépico colonialista forma parte de la maquina
estatal “civilizatoria” que se impuso por sobre la resistencia (humana y geografica) de la
Patagonia. Quienes, segin la l6gica higienista de la que comulgaba el autor, si resultaban

determinados por el medio, eran los distintos grupos de mapuches que en expediciones
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anteriores Moreno reconocia haber encontrado y que en esta ultima menguaban casi
hasta desaparecer. Ellos formaban -a la vista del perito- parte de un pasado, tan remoto
en términos ideolégicos como reciente en términos reales cronoldgicos.2°8 El recuento
de la historia reciente del lugar aparece entonces para sustentar la utopia civilizatoria,
puesto que el grupo humano que, a los ojos de Moreno, vivia determinado por el habitat
distante y salvaje, desaparecia al mismo ritmo acelerado con que, segtn él, se instalaba

el progreso en la region.

Los Apuntes aproximan al lector argentino a un territorio que hasta entonces
parecia exdtico y ajeno. Las fotografias contribuyen a esta aproximaciéon prestando
formas modernas a un discurso de expansion colonialista. Junto con contribuir al proceso
de delimitacién de la frontera entre Argentina y Chile, la experiencia patagénica de
Moreno retratada en Apuntes representa la ampliacién de las fronteras de la Argentina.
Un pais que extendia su imagen geografica por pampas sin fin o que se concentraba en
ciudades de apariencia europea, ganaba paisajes montafosos, de clima templado, bosques
milenarios, grandes reservas de agua y tierra fértil. Con estas fotografias -y con las
sucesivas instancias de su circulacién-, Moreno se hace participe (cabria especular hasta
qué punto es consciente de ello) en la querella que pintores y escritores argentinos
sostuvieron, como ya lo comentamos anteriormente, por los mismos afios en torno al
paisaje nacional. Retomando la explicacién de Laura Malosetti Costa al respecto, esta
disputa se erige como una resistencia a la homogeneizacion cultural y estética que
implicaba reconocer en las llanuras de la pampa el paisaje caracteristico de la nacion
argentina. La montafia explorada, renombrada y fotografiada por Moreno es, ademas de
frontera natural, territorio, promesa de riqueza industrial y turistica, un paisaje posible

para la Argentina.

Retomo, para concluir, la cuestion de la categoria de fotografia cientifica

planteada al comienzo de este apartado en los términos de Roalind Krauss. En un breve

258 Ménica Quijada (1998) ha estudiado la produccién antropolégica de Francisco Moreno, explicando como
el discurso cientifico consiguié homologar vestigios humanos de la prehistoria a cadaveres y objetos de
mapuche asesinados en los mismos afios en que se realizaban las expediciones.
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articulo que dedica a esta misma nocioén pocos afios después, George Didi Huberman
(1988) propone repensar la trajinada idea benjaminiana de la fotografia como técnica que
pone fin al aura en el mundo del arte, y reconsiderar su potencial creativo atendiendo,
precisamente, a las practicas fotograficas en el ambito de la experimentacion cientifica del
siglo XIX. Tal y como vimos en el caso de Moreno, el manejo de tecnologias de toma y
montaje, asi como las sucesivas instancias de exposicion, dan lugar a imagenes densas.
Siguiendo a Didi Huberman, vemos que se produce entonces un desplazamiento del valor
auratico: la reproduccion de una experiencia (de una expedicién o de un experimento) da
lugar a un descubrimiento, crea realidad y es, por tanto, un gesto fundacional -auratico-
tanto para la imagen fotografica como para la practica cientifica moderna. La distincion
de géneros fotograficos en razon de sus funciones originales y la consecuente necesidad
de precisar sus contextos de producciéon que demandaba Krauss como base critica para
analizar este tipo de imagenes, se mantiene necesaria, pero es igualmente necesario
comprender que tanto los contextos artisticos como los cientificos conviven en la practica
permeandose. Las fotografias de la cordillera de los Andes de Moreno son paisajes que de
alguna manera renuevan la nocién misma de paisaje. En ellas persiste un aura que no se
revela solo en la materia (de hecho, hemos hablado de sus multiples instancias de
circulacion, cuerpos o soporte de reproduccién), sino en la fascinacion por la experiencia
pionera de la naturaleza patagoénica. En efecto, la cordillera de los Andes se ve, en estas

imagenes, como un lugar por descubrir.
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Hubiera podido nacer en cualquier lugar.

Naci aqui por azar.

Pero este tipo de azar pronto se convierte en un destino [...]

Las montaiias, en el fondo del horizonte, pesan sobre mi con sus toneladas de roca
recalentadas

J.M.G. Le Clézio. Paisaje, El éxtasis material (1967)

La pregunta que me hice -y me hicieron- con distintos énfasis durante el tiempo
de esta tesis, giraba en torno al determinismo de la cordillera y al grado de insidencia que
la inmensa mole de tierra, rocas y nieve ha tenido sobre quienes viven a sus pies. Este
escrito, mas que una respuesta es un llenado con imagenes de esa pregunta. El efecto
perceptual de un horizonte montafioso muy préximo y alto se hace evidente de un modo
sostenido en la pintura de paisaje, en la cartografia, en el imaginario chileno. Por el otro
lado, las pendientes largas de la ladera argentina de los Andes ubican a la montafia cada
vez mas lejos de su imaginario geografico nacional. Sin bien no era su objetivo, creo que
este trabajo acaba confirmando esta percepcién -un lugar comin- pero en el camino le

otorga historicidad.

Junto con poblar la cordillera de imagenes, he buscado distinguir algunos de los
actores y eventos que fueron componiendo este lugar comtn a partir de practicas politicas,
estéticas y cientificas que, sin llegar a negar el determinismo, lo problematizan. Con ello
espero haber mostrado la operatividad de una de las premisas historiograficas que
animaron este trabajo, a saber, que la naturaleza o mas precisamente, su representacion
fragmentaria y desigual ocup6, al momento de la formacion de Argentina y Chile como
naciones modernas, el lugar (utdpico, universal) que en Europa se asign6 desde el siglo
XVIII y, sobre todo, en el XIX, a la historia. Me ocupo de este tema en el primer apartado,
dedicado a aquella ldmina con que Mitre representa la mirada del General San Martin
sobre los Andes antes de emprender el cruce, pero la idea de naturaleza como fuente y

actor de la historia esta presente a lo largo de todo el texto.
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Esta tesis es un recorrido que se inicia en la Mendoza de San Martin y culmina en
las cimas de la Patagonia convertidas en laboratorio cientifico por los peritos de la disputa
de limites. Me propuse observar las dindmicas que activaron la contradicciéon que, como
dije atrayendo a Latour, es constitutiva de la época moderna, signo bajo el cual se
instauran y consolidan las dos naciones que me han ocupado. Esta contradiccién se da
como un vaivén (una superposicién, un repliegue) entre naturaleza e historia, tal como lo

sintetiza la ensayista argentina Graciela Montaldo:

Paradojicamente, habia que definir [en el siglo XIX] lo que, en teoria, no necesitaba
definicion porque era “natural”. [...] Naturaleza culturizada y cultura natural son los polos
sobre los que se asienta un problema cultural y politico: la gobernabilidad de América
Latina y la pertenencia mutua del territorio y los habitantes. La naturaleza es por ese
entonces no solo un dato paisajistico sino también el escenario de la historia, motivo y
argumentacién para explicar el pasado y el presente y proyectar el futuro. La naturaleza,
por lo demads, es objeto de una nueva ciencia (la historia natural) que reordena por
completo la organizacién de lo real (Montaldo 1999: 21).

Precisamente, el objeto central de esta tesis ha sido ese “dato paisajistico” con
forma de montana que, a la luz de las obras, actores e hitos estudiados, informa de manera
importante -deviniendo mas bien una red de datos- el proceso histérico del primer siglo
de estas dos naciones. Hablamos de una nocién muy amplia de paisaje, que expande la
propia concepcion de imagen a imaginario y de arte a cultura visual. Hablamos de un
paisaje comprendido en varios niveles: paisaje material, visual, cultural que, a medida que
va avanzando el siglo, comienza a convertirse en un referente para las ciencias de la
historia y de la naturaleza, ademas de servir de soporte para la inscripcion de la frontera.
Es debido a esta amplia definicién de paisaje que se justifica en este trabajo haber activado
una periodizacion extraartistica y que en el analisis se hayan observado objetos que no
necesariamente forman parte del campo del arte, si bien su inscripcidn disciplinar es la

historia del arte.

Considerando el contexto inmendiato en que se inserta este trabajo (esto es, el de
la escritura de la historia del arte en Chile y, en menor medida, en Argentina), veo como
uno de sus aportes la ampliacién disciplinar y los cruces entre las distintas ramas de la

historia y la geografia con la experiencia comudn de convivir con la cordillera. Establecer
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vinculos entre pinturas convencionalmente enmarcadas en el género de paisaje y otras
imagenes que no coinciden con esta categoria, pero en las que si se representa el espacio
cordillerano, me ha permitido abrir didlogos con especialistas y aficionados de la montafia,
desde ecologistas, arrieros y gedgrafos a artistas que huyen de ella y extranjeros que la
ven por primera vez. Este trabajo me ha permito desarrollar algunas aristas del tema
general de la relacién entre sujetos y naturaleza. Creo que haberlo puesto en perspectiva
histoérica, nacional y regional, representa un aporte en tanto abre las puertas para concebir
una historia visual, social y politica del paisaje. En ese mismo sentido, la tesis contribuye
al campo intelectual que ya se desarrolla en un fructifero didlogo entre Argentina y Chile,
sobre todo en los ambitos de las ciencias naturales y sociales; del mismo modo ayuda a
ingresar el caso chileno a la red de estudios de historia del arte latinoamericano que hasta
ahora concierne en mayor medida al eje atlantico del continente. En este sentido, se trata
de un trabajo articulado a un lugar determinado que es, en si mismo, un espacio de

transito, cruce e intercambio.

Entre los temas que por diversas razones no recibieron un tratamiento adecuado,
quedando pendientes para futuras aproximaciones mas atentas, esta el de la poblacion
humana, animal y vegetal de la cordillera. Esta, objeto de la mirada de naturalistas
extranjeros durante la primera mitad del XIX, deja de ser motivo de imagenes a medida
que avanza el siglo, algo que fortalece la idea de una cordillera despoblada, frontera de lo
humano. La imagen sublime que puse en discusion en este trabajo se parece demasiado a
un espacio vacio desde el cual se puede naturalizar cualquier orden. Fue lo que ocurrid
con los primeros parques nacionales, fundados por Francisco P. Moreno en tierras
Mapuche. Fue lo que ocurri6 en la ultima dictadura chilena con la construcciéon de la
Carretera Austral. Queda pendiente entonces profundizar y avanzar en términos
cronoldgicos en la critica de esta imagen sublime de la cordillera, que ha sido de alguna
forma funcional ala imposicién de una fuerza equivalente a la de la naturaleza para ejercer
alli un dominio colonial y militar. La historia de los sucesivos cambios en la poblacién
andina se hace ain mas necesaria cuando provoca una comprensiéon desnaturalizada de

estos procesos de dominio y vuelve a mirar sus escenarios a escala humana.
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Dicho esto, la historia visual de la cordillera que se ha querido aqui proponer
como una historia material, de practicas y actores, una historia social y politica, de vinculos
entre viajes, discursos e imdagenes, abre indefectiblemente nuestra mirada a la
desproporcién. Reconoce alli l1a razén de lo sublime como engranaje entre el sujeto y una
entidad que lo excede y lo incluye al mismo tiempo. La extrafieza, la incomodidad incluso,
no estd ausente en las imagenes que me han ocupado aqui y es por eso que termino esta
tesis citando a Santiago Estrada, uno de sus actores, quien, habiéndola cruzado varias

veces, afirma:

Los Andes parecen los despojos de un planeta desquiciado
(Apuntes de viaje del Plata a los Andes y del mar Pacifico al Mar Atlantico,1872).
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I. El Cruce

Iconografia e historiografia

. Bartolomé Mitre, “Plano del Paso de los Andes”, en Historia de San Martin y de la

emancipacién americana. Buenos Aires: Félix Lajoaune editor, 1890. Segunda edicién
corregida; tomo I, lam. vil. Biblioteca Nacional de Chile, Santiago.

. Charles Wood, Batalla del Pan de Azticar, c. 1840. Acuarela sobre papel verjurado, 51 x

68 cm. Museo Benjamin Vicufia Mackenna, Santiago.

. Pedro José Amado Pissis, Plano topogrdfico y geoldgico de la Republica de Chile.

Levantado por orden del Gobierno. Escala 1: 250.000. Paris: Grabado por N. Desmadryl,
Impreso por Ch. Chardon, 1972-1973 (hoja 1/13). Mapoteca de la Biblioteca Nacional
de Chile, Santiago.

. Pedro José Amado Pissis, Perfil de las Cordilleras de los Andes y de la Costa. Plancha

14, reproducida en Pissis (2011: 45).

. Claudio Gay, Esbozo de mapa de Chile; escala 1: 2.000.000 aprox. c. 1840. Tinta sobre

papel. Archivo Nacional, Santiago.

. José de Espinoza y Felipe Bauza, Carta esférica de la parte interior de la América

Meridional, para manifestar el camino que conduce desde Valparaiso a Buenos Aires.
Fragmento de la carta impresa levantada en terreno el afio 1794 y publicada por la
Direccion Hidrografica de Madrid el afio 1811. Museo Naval de Madrid.

. Alvarez Condarco, Mapa de la provincia de Mendoza. 1837. Disponible en

www.mendozantigua.blogspot.com.ar (consultado el 25-5-2015; ver al respecto, nota
57, p. 57 de esta tesis).

. Constelacion del cruce:

a. Manuel Pablo Nufiez de Ibarra, Grabado del General San Martin, 1818. Papel
43 x34 cm. Complejo cultural Enrique Udaondo Lujan.

b. Théodore Géricault, Batalla de Chacabuco, Batalla de Maiptu, 1819, en
Bonifacio Del Carril: Géricault. Las litografias argentinas, Buenos Aires,
Emecé Editores, 1989.

c. José Tomas Vandorse, Batalla de Chacabuco. Oleo sobre tela, 105,5 x 153 cm.
Museo Historico Nacional de Santiago.

d. Martin Boneo, Después de transmontar los Andes, 1865. Oleo sobre tela, 1,74
x 2,30. Museo Histérico Nacional de Buenos Aires.

e. Juan Manuel Blanes, San Martin y Guido [c. 1871]. Oleo sobre tela, 103,5 x
135 cm. Museo Historico Nacional de Buenos Aires.
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f. Juan Manuel Blanes, La revista de Rancagua, 187 2. Oleo sobre tela, 291 x 454
cm. Museo Historico Nacional de Buenos Aires.

g. Augusto Ballerini, El paso de los Andes, 1890. Oleo sobre tela, 65,5 x 91 cm.
Museo Histérico Nacional de Buenos Aires.

h. Pio Collivadino y Juan Manuel Ferrari, El paso de los Andes. Diorama
Nacional. Registros fotograficos y reproduccién del cartel promocional,
reproducido en Malosetti Costa, Laura. Collivadino. Buenos Aires: El Ateneo,
2006: 312-313.

i. Juan Manuel Ferrari, Monumento al Ejército libertador, 1911-1914. Postal

antigua, col. Birle. Reproducida en www. filateliaarguello.com (consultado el
25-10-2015).

j. Pedro Subercaseaux, Batalla de Chacabuco, 1908. Oleo sobre tela, 314 x 253
cm. Museo de Historia Nacional, Buenos Aires.

k. Fausto Eliseo Coppini, San Martin en la Cuesta del Portillo, 1906. Oleo sobre
tela, 91,5 X 61,8 cm. Museo Historico Nacional, Buenos Aires.

Gil de Castro y los paisajes al fondo

9. José Gil de Castro, Santo Domingo Guzmdn, 1817. Oleo sobre tela, 72,4 x 46,3 cm. Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago.

10. José Gil de Castro, Bernardo 0’Higgins Riquelme, 1820. Oleo sobre tela, 205 x 136,6 cm.
Museo Historico Nacional, Santiago.

11.]José Gil de Castro, San Diego de Alcald, 1820. Oleo sobre tela, 57 x 43 cm. Museo San
José del Carmen de El Huique (Chile).

12.]José Gil de Castro, Santa Isabel, Reina de Portugal, 1820. Oleo sobre tela, 192,4 x 123,7
cm. Museo Colonial de San Francisco, Santiago.

13.]José Gil de Castro, José Olaya, 1828. Oleo sobre tela, 204 x 137 cm. Museo Nacional de
Arqueologia, Antropologia e Historia del Pert, Lima.

14. Francisco de Goya y Lucientes. Carlos II1, cazador, ca. 1786. Oleo sobre tela, 207 x 126
cm. Museo del Prado, Madrid.

15. Francisco de Goya y Lucientes. Fernando VII, c. 1815. Oleo sobre tela, 207 x 140 cm.
Museo del Prado, Madrid.

La cordillera como alegoria politica

16.José Gil de Castro, José de San Martin, 1818. Oleo sobre tela, 111 x 83,5 cm. Museo
Historico Nacional, Buenos Aires.
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17.José Gil de Castro, Bernardo O’Higgins Riquelme, 1821. Oleo sobre madera, 44 x 34,6
cm. Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago.

18. Detalle del escudo de la Patria Vieja (imagen 17).

19. Jacques-Louis David, Napoledn cruzando los Alpes, 1801. Oleo sobre tela, 261 cm x 221
cm. Chateau de Malmaison, Rueil-Malmaison (Francia) - Paul Delaroche, Napoledn
cruzando los Alpes, 1850. Oleo sobre tela, 289 x 222 cm. St. James’ Palace, Londres.

El volcan

20. Legion al Mérito de Chile perteneciente al General José de San Martin. Acufiada en
Londres, c. 1818. Confeccionadas con diamantes, oro y plata (8,3 cm). Museo Histoérico
Nacional, Buenos Aires.

21. Legion al mérito O’Higgins (medalla y detalle en pintura Gil de Castro correspondiente
aimagen 10).

22.Moneda de un peso. Casa de Moneda de Santiago de Chile. Plata acufiada, 1818.
Coleccion numismatica del Museo Historico Nacional, Santiago.

23. Medalla acuiada artesanalmente, 1817, sin referencias. Coleccién privada, Santiago.

24. Medalla conmemorativa a la Jura a Fernando VII en la ciudad de Potosi, 1808. Plata
acuiiada. Casa de Moneda de Potosi, Bolivia.

25. Condecoracion de la Batalla de Pichincha, instaurada en Quito en mayo de 1822.
Informacion desconocida.

26. Joseph Wright of Derby, Vesuvius from Portici, c. 1774-6. Oleo sobre tela, 101,6 x 127
cm. University of Wales, Aberystwyth (Gales).

27.Xavier Della Gatta, Eruption of Vesuvius, 1794. Acuarela, sin referencia. Fondo
iconografico del Museo de Historia Natural de Paris.

28.Joseph Mallord William Turner, The Eruption of the Souffrier Mountains, in the Island of
St Vincent at Midnight, on the 30t of April, 1812, from a Sketch Taken at the Time by
Hugh P. Keane, Esqre, 1815. Oleo sobre tela, 79,4 x 104,8 cm. University of Liverpool
Art Gallery & Collections, Liverpool.

29. Alexander von Humboldt, “Vista del Cotopaxi”. Frontispicio dibujado por W.F. Gmelin
de la version en inglés de Vue des cordilléres... [1810]. Londres, 1814.

30.Lamina de Essai sur la géographie des plantes (realizada a partir de estudios de
Humboldt y Bonplant) Satrasbourg, Imp. Levrault, 1807.

31. Auguste Desperret, “Troisieme éruption du volcan de 1789”, 1833. Ilustracion
publicada en el n. 135 de La Caricature, 6 de junio de 1833. Disponible en Gallica (sitio
virtual de la Bibliotheque National de France).
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I1. El paso

La naturaleza como historia

32. Benjamin Franklin Rawson, Repartiendo Pan en la Cordillera, 1855. Oleo sobre tela, 146
x 168 cm. Complejo Cultural Enrique Udaondo Lujan (Argentina).

33. Théodore, Géricault. La balsa de la medusa, 1818-1819. Oleo sobre tela, 491 x 717 cm.
Louvre, Paris - Antoine-Jean Gros. Napoledn en el campo de batalla de Eylau (9 de
febrero de 1807), 1808. Oleo sobre tela, 521 x 784 cm. Louvre, Parfs.

34. Constelacion de altas cumbres:

a. Felipe Bauza, “Puente del Inca”, tinta sobre papel, en Sotos Serrano, Carmen
(1982) Los Pintores de la Expedicién de Alejandro Malaspina. Madrid: Real
Academia de la Historia.

b. Fernando Brambila a partir de dibujos de Felipe Bauza, “Vista del puente del
Inca”, grabado y acuarela, en Sotos Serrano, Carmen (1982) Los Pintores de
la Expedicion de Alejandro Malaspina. Madrid: Real Academia de la Historia.

c. Eduard Friedrich Poeppig, Volcdn Antuco. Reise in Chile, Peru auf dem
Amazonen 1827-1832. Reproducida también en la version en castellano:
Carlos Keller (trad. y notas) Un testigo en la alborada de Chile. Santiago:
Zigzag 1960.

d. Pedro José Amado Pissis, “Cordilleras del Aconcagua” plancha 7, en Perfil de
las Cordilleras de los Andes y de la Costa. Reproducida en Pissis (2011).

e. Johann Moritz Rugendas, maqueta de la portada del Voyage Pittoresque dans
(.-) Maurice Rugendas. Sin referencias. Coleccién privada, Valparaiso.

f. Johann Moritz Rugendas, “Ladera oriental de una cumbre”, en Diener, Pablo
Rugendas, su viaje por Chile 1834-1842. Santiago: Origo.

Paisaje con figuras

35. Gregorio Torres Parada, La Beneficencia, 1847. Oleo sobre tela, 264 x 317 cm. Museo
Historico Nacional, Santiago.

36. Narcise Desmadryl, “Manuel Vicuia”, en Galeria Nacional. Coleccion de biografias y
retratos de hombres célebres de Chile. Imprenta chilena: Santiago, 1854.

37. Alessandro Ciccarelli, retrato del Obispo Manuel Vicufia Larrain, 1862. Oleo sobre tela,
77 x 61 cm. Museo Historico Nacional, Santiago.

38. Narcise Desmadryl, frontispicio de la Galeria Nacional. Coleccién de biografias y
retratos de hombres célebres de Chile. Imprenta chilena: Santiago, 1854.
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39. Pintor desconocido, Paula Jaraquemada, c. 1835. Oleo sobre tela, 76.5 x 64 cm. Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago.

40. Cuatro retratos de Paula Jaraquemada:

a. Autor desconocido, retrato de Paula Jaraquemada, s/f. Grabado. Museo
Historico Nacional, Santiago.

b. Autor desconocido, retrato de Paula Jaraquemada, s/f. Dibujo. Museo
Historico Nacional, Santiago.

c. Autor desconocido, retrato de Paula Jaraquemada, s/f. Oleografia. Museo
Historico Nacional, Santiago.

d. Diaz & Spencer, retrato de Paula Jaraquemada, s/f. Daguerrotipo. Cenfoto,
Santiago.

41. Raymond Quinsac Monvoisin, Retrato de Domingo Eyzaguirre, 1843. Oleo sobre tela,
230 x 135 cm. Museo Histérico Nacional, Santiago.

42.Raymond Quinsac Monvoisin, Retrato de Ddmaso Zariartu, su esposa y sus doce hijos,
1844. Oleo sobre tela, 202 x 303 cm. Coleccidn privada, Santiago.

43. Raymond Quinsac Monvoisin, Retrato de Mariano Egaria, 1843. Oleo sobre tela, 117 x
90 cm. Banco Central de Chile, Santiago.

44. Narcise Desmadryl, “Mariano Egafia” en Galeria Nacional... Imprenta chilena: Santiago,
1854.

45. Pintor desconocido, retrato de Francisco Balmaceda. Sin referencias. Museo de
Medicina de la Universidad de Chile, Santiago.

46. Narcise Desmadryl, “Francisco Balmaceda” en Galeria Nacional.... Imprenta chilena:
Santiago, 1854.

47.Pintor desconocido, Manuel de Salas, s/f [antes de 1845]. Coleccién Biblioteca
Nacional, Santiago / Narcise Desmadryl “Manuel de Salas” en Galeria Nacional..
Imprenta chilena: Santiago, 1854.

48. Pedro Le6n Carmona, Retrato del Gobernador Pedro de Valdivia y Retrato de Francisco
de Villagra, 1873. Oleo sobre tela, 127 x 96 cm. Museo Histérico Nacional, Santiago.

49. Pedro Lira, La fundacién de Santiago, 1889. Oleo sobre tela, 250 x 400 cm. Museo
Historico Nacional, Santiago.
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I1L. El paisaje

La medida de lo sublime: la Cordillera de los Andes vista desde Chile

50. Cristian Gomez Navarro, Pintura absurda-paisaje chileno (detalle). Instalacion con
cajas de fosforos intervenidas, 2011. Coleccion del artista.

El lugar del paisaje

51. Alessandro Ciccarelli, El valle de Santiago visto desde Pefialolén, 1853. Oleo sobre tela,
85 x 125 cm. Coleccién Pinacoteca Banco Santander, Santiago.

52. Alessandro Ciccarelli, Rio de Janeiro, 1844. Oleo sobre tela, 82,3 x 117,5 cm. Coleccién
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

53. Alessandro Ciccarelli, El Fuerte Bulnes, 1848. Oleo sobre tela, 114 x 84 cm. Museo
Regional de Magallanes, Punta Arenas.

54. Onofre Jarpa, En las cordilleras de Chilldn, quebrada del Manzano, 1893. Oleo sobre tela,
131 x 200 cm. Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago.

55. Carlos Leppe, Proyecto de demolicién de la Cordillera de los Andes, 1984. Instalacion en
el CAYC de Buenos Aires. Imagen: www.portaldearte.cl
II1.3. Paisaje con retrato de artista

56. Alessandro Ciccarelli, El drbol seco, s/f. Oleo sobre tela, 39 x 36 cm. Museo Nacional de
Bellas Artes, Santiago.

57.Antonio Smith, Caricatura de Alessandro Ciccarelli publicada en El correo literario,
Santiago, 1858. Memoria Chilena, Biblioteca Nacional, Santiago.

58. Antonio Smith, Caricatura autorretrato publicada en El correo literario, Santiago, 1858.
Memoria Chilena, Biblioteca Nacional, Santiago.

59. Cuadros de Antonio Smith exhibidos en 1875

a. Antonio Smith, Valle del Aconcagua, s/f. Oleo sobre tela, 55 x 85 cm.
Pinacoteca Universidad de Concepcidn.

b. Antonio Smith, Paisaje cordillerano y laguna, s/f. Oleo sobre tela, 82 x 125
cm. Pinacoteca Universidad de Concepcidn.

c. Antonio Smith, Rio Cachapoal, 1870. Oleo sobre tela, 100 x 146 cm. Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago.

60. Antonio Smith, Santiago desde Penalolén, c. 1875. Oleo sobre tela, s/d. Coleccion
particular, Chile.
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I11.4. Disputas por un paisaje nacional

61. Manuel Antonio Caro, La Zamacueca, 1872. Oleo sobre tela, 30 x 40 cm. Museo Nacional
de Bellas Artes, Santiago.

62. Tapa del libro Chile Ilustrado: guia descriptiva del territorio de Chile, de las capitales de
Provincia, de los puertos principales, de Recaredo Santos Tornero. Valparaiso: Librerias
i ajencias del Mercurio, 1872. Archivo Bello de la Universidad de Chile, Santiago.

63. Thomas Somerscales, Panoramica de la Bahia de Valparaiso, 1871. Oleo sobre tela, 45
x 76 cm. Coleccién privada (reproducida de Pintura chilena del siglo XIX. Santiago:
Origo, 2010).

IV. La frontera

IV.1. (Dar a) ver la frontera

64. Lamina "La cuestion chilena. Demostracién grafica de los incalificables avances de
Chile en el territorio argentino desde 1843 hasta 1876 y presente”, La cuestién de
limites entre la Reptiblica argentina y Chile. Buenos Aires: Oswald y Martinez, 1881.

65. Detalle de la representacion de la cordillera a la altura de Santiago y Cuyo. Juan de la
Cruz Cano y Juan de la Olmedilla (dibujado en Madrid, 1775) Mapa Geografico de
America Meridional (grabado e impreso por William Faden en Londres, 1799).
Disponible en la coleccién virtual de mapas “davidrumsey.com”

66."Esquema 1" Eduardo de la Barra (1895) EI problema de los Andes. Buenos Aires:
Imprenta de Pablo Coni; p. 31.

67. “El encadenamiento principal de los Andes. La verdadera linea anticlinal”, lamina del
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