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La importancia del surgimiento de una estética que considerara la percepcion del espectador, del
sentimiento de placer frente a lo agradable (y no la prioridad sobre la belleza del objeto), promovié la
vinculacion de otros muchos objetos y metas dentro de las producciones estéticas como los paisajes, la
naturaleza agreste y las costumbres de los pueblos. Este texto pretende mostrar una linea de
comprension de las implicaciones que tuvieron algunas teorias estéticas europeas, de finales del siglo
XVIIl'y comienzos del XIX, en la creacién de las primeras imagenes de la sociedad neogranadina, por
medio de algunos relatos de viajes y de sus imagenes.

Es necesario decir que muchos de relatos de viaje llevaron en su titulo la palabra pintoresco, como el
escrito por el francés Alcides d’Orbigny “Viaje pintoresco por las dos Américas” (1836), por lo que
comprender cuales son las condiciones histéricas y filoséficas del surgimiento y aplicacién de esta
categoria y su uso local ayudara a establecer los vinculos entre la propuesta hecha por los europeos en
la representacion de “lo hispanoamericano™, en especial de “lo bogotano”, y las apropiaciones locales
que se produjeron, tanto en la pintura como en la literatura.

LA ESTETICA DE LO PINTORESCO

No sélo los relatos de viaje llevaron el adjetivo de pintoresco. Este también sirvié para rotular textos de
jardineria, libros de botanica, comportamientos curiosos, enciclopedias de lugares y costumbres. El
diccionario de la Real Academia de la Lengua de 1737 lo define como “lo que toca & pertenece a la
pintura 6 a los pintores.” Enunciacion que persiste hasta la edicién de 1803 donde se produce un
cambio importante en la utilizaciéon del término: “se le aplicara a las cosas que presentan una imagen
bizarra y digna de ser pintada”; donde el sentido de bizarro, es aquello que tiene valor. Ya para 1822, y
durante el resto del siglo, la palabra pintoresco “se aplica a las cosas que presentan una imagen
agradable, deliciosa y digna de ser pintada™. Esta evolucién seméntica nos sirve para ilustrar como lo
pintoresco se consolida en una forma de percepcidn y registro de la realidad en todos los aspectos,
cuando antes era s6lo el adjetivo que englobaba el que hacer de los pintores clasicos.

Detras de dicho cambio podemos encontrar una explicacion filoséfica. Dice Valeriano Bozal en su libro
Historia de las ideas estéticas que “El signo del nacimiento de la estética contemporanea es la
subjetivacién de las cuestiones estéticas. En este ambito se produce un giro copernicano de la
reflexion, que hace referir las cuestiones sobre el arte y la belleza al sujeto que las contempla o las
produce, y no al objeto, como sucedia anteriormente.” Esta subjetivacion es el principal aporte de la
estética empirista inglesa del siglo XVIII, que se transformé en la principal consecuencia y efecto
tedrico de dicho cambio, por haber puesto el énfasis en la percepcién, el sentimiento, el placer, lo
agradable y la imaginacion por encima de la belleza univoca y absoluta de las obras de arte,
produciendo al mismo tiempo una modificacidbn sustancial en la forma en que se representaba y
percibia el mundo.

Antes de seguir adelante conviene saber que los filosofos empiristas ingleses, se preocuparon por la
relevancia del pensamiento analitico en la generacién de saber’, es decir, por la necesidad de la
experiencia de los sentidos como fuente de conocimiento y la aplicacién de la filosofia a los problemas
concretos de la realidad. Una teoria moral con efectos colaterales®: el nacimiento de la teoria estética

' No se pretende realizar un estudio exhaustivo sobre el concepto pintoresco porque ya se han realizado muchos. Dentro de la
bibliografia destacada se encuentra HUSSEY, Christopher, The Picturesque. Studies in a Point of View, Londres, Frank Cass,
1927.

> RAE, Nuevo tesoro lexicogrdfico de la lengua espaiiola, Aplicacién de consulta del NTLLE, lema: pintoresco, [Informacién
obtenida el 10 de noviembre de 2010]: http://buscon.rae.es/ntlle/SrvIitGUILoginNtlle

> BOZAL, Valeriano. Historia de las ideas estéticas y de las teorias de artisticas contempordneas, Vol. 1, Madrid, Visor,
1999, p. 32.

* “Ya en su Ensayo sobre el conocimiento humano, escrito en 1690, Locke niega la existencia de las ideas innatas. Todo
conocimiento surge necesariamente de la experiencia sensible, tiene su Orién en los sentidos”. Idem, p. 35 ss.

> En la obra de Francis Hutcheson, el cardcter moral y ético que le subyacen a estos planteamientos filosGficos empiristas no
estuvieron dirigidos a pensar las obras de arte, sino a producir una valoracién efectiva, en un primer momento, entre lo bueno
y lo malo, derivando luego, en un sentimiento paralelo para diferenciar lo bello y lo feo.
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como disciplina independiente, (la estética empirista se transform6 en fuente para dos hitos de la
estética occidental: la estética de Immanuel Kant y el Romanticismo®), que se conoce como teoria del
gusto, junto al concepto de experiencia estética y sus categorias. Sus iniciadores fueron el critico
literario Joseph Addison (1672-1719), quien destacd los aspectos individuales y empiricos que
convergen en el gusto, y el pensador neoplaténico, Conde de Shaftesbury (1671-1713), introductor de
la idea del sentido moral, a través de la cual se puede aprehender la belleza de la naturaleza y del arte.
En un momento donde el clasicismo francés dominaba la escena del arte y la filosofia no se ocupaba
de la sensibilidad, el placer o la imaginacién, un gran cambio se produjo recién despegando el siglo
XVIII con los trabajos de Addison. Escuchémoslo en su texto Los placeres de la imaginacion (1724),
cuando se queja de la jardineria topiaria, caracteristica fundamental de la jardineria francesa:
“Los arboles se alzan en conos, globos y piramides, y en cualquier planta o arbusto vemos la sefal de
la tixera. Seré acaso singular en mi modo de pensar; pero con mas gusto veo un arbol con todo su
follaje y lozania, que dispuesto y contorneado en alguna figura matematica, y un vergel florido y ameno
me parece [infinitamente] méas delicioso que todos los pulidos laberintos del jardin mas acabado™

Es importante desde ya, destacar que fue a través de la obra de Addison que comenzé a
pensarse en una estética ligada a lo nuevo, lo irregular y lo singular, (condiciones que mas tarde
podran ser relacionadas con el contenido conceptual y técnico de la estética de lo pintoresco). Poder
excitar el placer por medio de la imaginacién fue lo que promovié el emprendimiento de proyectos
estéticos y teoricos que transformarian algunas formas figurativas de la representacién de la naturaleza
y de su percepcion, entre ellos, el desarrollo de la categoria de lo pintoresco. Y es a partir del
reconocimiento del papel de la imaginacién, que los hombres modernos lograrian emprender nuevas
aventuras que encaminaron hacia el incremento de experiencias agradables, como los que en la dltima
década del siglo XVIII, realizaron William Gilpin (1724-1804) y Uvedale Price (1747.1829) al llevar a
una nueva etapa los enunciados de Addison. Podemos aqui, hacer uso de las palabras de Eagleton
para hacer una pequena ilustracion sobre la relacién entre la imaginacion y lo pintoresco: “Frente a la
tranquilidad del animo que exige y favorece la contemplacién de la belleza, lo pintoresco impulsa la
actividad de la imaginacién, que se distrae en la diversidad y que se ve sorprendida por ella™.
Al llegar a este punto conviene saber cuales son los aspectos teoricos de lo pintoresco que marcaron
una discontinuidad en relaciéon a sus antecedentes estéticos: por un lado se evidencia el aprecio por la
novedad y por el otro, la valoracion positiva de la irregularidad o la ausencia de armonia en los objetos
y los paisajes. La importancia que tuvo el interés por lo nuevo propicié la oportunidad de ver y
representar lo llamativo, lo distinto, lo exdtico. Se transform6é en un momento determinante para la
generacion de imagenes de lo otro cultural, social y de clase, no sé6lo en Inglaterra sino en el mundo
entero, desde Asia hasta América Latina. Por otro lado, la valoracién de lo irregular contribuy6 a
conectar la naturaleza y el arte porque lo pintoresco descubre una naturaleza que no es uniforme como
la belleza clasica lo exige, ni tampoco atemorizante como la propuesta por lo sublime.
Es necesario detenerse un momento a fin de identificar las nociones estéticas con las que la filosofia
inglesa comprendi6 la percepcion de la realidad. Ellas fueron lo bello, lo sublime y lo pintoresco. Los
titulos de los trabajos publicados para la primera mitad del siglo XVIII nos pueden servir de ilustracion al
respecto: Los placeres de la imaginacion (1724) de Joseph Addison, Investigacion sobre el origen de
nuestras ideas de belleza y virtud (1725) de Hutcheson®, La norma del gusto (1757) de David Hume,
Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello (1757) de
Edmund Burke. Pero el cambio radical con la inclusiéon de lo pintoresco se produce en la obra de
William Gilpin Tres ensayos sobre la belleza pintoresca (1792), The Landscape a Didactiacal Poem
(1794) de Richard Payne Knight y de Uvedale Price Essays on the picturesque (1810). A pesar de que
s6lo al final de siglo se escriben los tratados clasicos sobre lo pintoresco, el gusto por lo que asi se
denomina estaba ya arraigado en la cultura inglesa, tanto en la pintura y en la poesia como en otras
actividades como la jardineria o los viajes. Dicho de otra forma, existia ya una atmésfera comuan en la
cual el arte y la naturaleza eran apreciados como pintorescos'’.

® Ibid, BOZAL, Historia de las ideas estéticas, p- 32.

7 ADDISON, Joseph, Los placeres de la imaginacién, p. 159. Citado en: GILPIN, William, Tres ensayos sobre la belleza
pintoresca, Madrid, Abada Editores, 2004 (1792), Prélogo de Javier MADERUELO. p. 17.

¥ [dem, p. 44. “Se ha considerado la imaginacién como «la Ilave que libera al sujeto empirista de la prisién de sus
percepciones»” EAGLETON, K., The Ideology of Aesthetics, p. 39. Citado en: BOZAL, Valeriano. Historia de las ideas
estéticas, p. 36.

® El primer libro dedicado basicamente a cuestiones de estética.

10 1bid., BOZAL, Valeriano. Historia de las ideas estéticas, p- 44.



Al llegar aqui podemos ahondar en las principales categorias referenciales de la estética empirista que
fueron, lo bello y lo sublime, analizadas a profundidad por Edmud Burke. En su Indagacion filosofica el
autor se preocupa por las propiedades que el objeto causa sobre los sujetos, describiendo cuales son
las cualidades que hacen que un objeto sea sublime o bello. Asi caracteriza la belleza como “aquella
cualidad o aquellas cualidades de los cuerpos, por las que estos causan amor o alguna pasién perecida
a él”. Y enseguida enumera jerarquicamente estas cualidades: ser comparativamente pequeno y de
textura lisa, presentar variacion gradual, tener un perfil delicado y poseer colores claros y brillantes,
pero no fuertes y resplandecientes'’. Por otro lado, lo sublime es “lo que resulta adecuado para excitar
las ideas de dolor y peligro, es decir, todo lo que es de algun modo terrible, o se relaciona con objetos
terribles, o actua de manera analoga al terror (...)”; y como cualidades que provocan esta sensacion
enuncia la grandeza, la oscuridad, la grandiosidad y la magnificencia.'®

GILPIN, William (1781). Remarks on Forests, s/e, Universidad de
Oxford, Biblioteca Bodlein, folio 23. Tomado el 16 de febrero de
2011: http://www.bodley.ox.ac.uk/dept/scwmss/wmss/online/1500-
1900/gilpin/fol-23-25.html

El pensador mas destacado sobre lo pintoresco, en un
dialogo riguroso con las anteriores categorias, constructor de
un concepto y delimitador de una manera de ver y de pintar
fue el pastor anglicano William Gilpin (1724-1804).
Acuarelista y escritor, viajero incansable, docente y
divulgador de teorias estéticas. Con un trabajo, “situado
entre el rigor pre-cientifico del empirismo aplicado a la
estética y un conéunto de valoraciones de indole mas o
menos subjetivas™®. Gilpin realizé en el primero de sus Tres
ensayos sobre la belleza pintoresca (1792) una exposicién
de las diferencias entre lo bello y la belleza pintoresca -como
respuesta al libro de Burke-, partiendo de una pregunta
basica: ;Cual es esa cualidad que hace que algunos objetos
sean caracterizados como pintorescos? La definicion la
plantea en contraposicion a las cualidades de los objetos

: — bellos que Edmund Burke desarrolla en su texto Indagacion
filosdfica, una de Ias mas esenciales que expone es la suavidad.

“Una parte muy importante del efecto de la belleza, dice, depende de esa cualidad, en verdad la més
considerable. Tomemos cualquier objeto bello y démosle una superficie cuarteada y aspera y, por muy
bien formado que esté en otros aspectos, ya no sera placentero. Sin embargo, dejemos que le falten
algunos otros componentes que constituyen la belleza, la mera existencia de este componente hara
que resulte mas placentero que la existencia de todos los deméas excepto éste.”"*

En este primer ensayo pretende mostrar las cualidades fisicas de lo pintoresco, aspero, tosco y rugoso,
como cualidades opuestas a los objetos bellos.

“Supongamos, segun esto, que la cuestion es vélida para los objetos bellos en general pero no asi en
la representacién pintoresca, donde, por extrafio que pueda parecer, quiza deberiamos considerar
como verdadero precisamente lo contrario, es decir, que las ideas de liso y pulido, en lugar de ser
pintorescas, en realidad despojan al objeto en el que residen de toda pretensiéon de belleza pintoresca.

Incluso no tenemos ningun escrupulo en afirmar que la aspereza constituye el punto de diferencia
esencial entre lo bello y lo pintoresco, ya que parece que esta cualidad en concreto es la que hace que
los objetos sean particularmente apropiados para la pintura.”'®
En la medida en que avanza el texto la belleza pintoresca va siendo enunciada dentro de la imagen que
es posible encontrar en la naturaleza. Imagen que sirve para el disfrute del viajero o para el ejercicio del
pintor. Continta Gilpin

"' BURKE, Edmund, Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello, Madrid, Tecnos,
1997 (1757), p. 67 y 83-88.

"2 {dem, pp. 29 y 42-66.

"> GILPIN, William, Tres ensayos sobre la belleza pintoresca, p. 27.

" Ibid, BURKE, Indagacion filosdfica, p. 85.

" Ibid. GILPIN, William, Tres ensayos, p. 54.



“(...) ¢por qué un elegante jardin no produce ninguna impresion representada en un cuadro? La forma
es agradable, la combinacion de objetos armoniosa y el serpenteo del camino esta en la auténtica linea
de la belleza. Todo esto es cierto, pero la suavidad del conjunto, aunque correcta en la naturaleza,
desagrada a la pintura (...)"'

El intento para lograr una representacion de la naturaleza fuera de los canones clasicos, mas cercana
al espectador, mas vital y agradable es una de las principales apuestas del pensador inglés. William
Gilpin escribe esta obra preocupado por el nivel cultural de sus feligreses, en un contexto donde la
valoracién de la sensibilidad se ha localizado a la altura de la razén, la pintura de paisaje al de la
arquitectura y la historia natural a la de la geometria. Al tiempo que la naturaleza domesticada, a través
del jardin, se transformaba en el simbolo de los cambios politicos ingleses y de su eterna rivalidad con
Francia'.

Es posible enunciar la evolucion de la percepcion y representacion de la naturaleza a lo largo del siglo
XVIIl. Luego de la renuncia al canon francés de la jardineria, recto y calculado matematicamente; la
implementacién de un «jardin paisajista», donde ya no se encuentran los arboles alineados de forma
“militar” sino que se producen senderos sinuosos y ondulantes; la liberacién del jardin de la
dependencia de la arquitectura; y la basqueda de nuevos referentes en la pintura y la naturaleza, se
producen transformaciones importantes en la forma de ver y representar el entorno. Siguiendo los
planteamientos de Javier Maderuelo,

“El jardin paisajista presentara escenas de la naturaleza como si fueran cuadros, componiéndose las
vistas como pinturas tridimensionales que iban apareciendo a lo largo del paseo. Los modelos se
tomaban de pintores del siglo anterior, como Nicolds Poussin, Gaspar Doughet, Salvatore Rosa v,
sobre todo, de Claudio de Lorena. Estos pintores habian representado como fondo de sus escenas
paisajes arcadicos, inspirados en la campifia romana (...).""®

Se produjo entonces un salto que va de la representacién de la naturaleza a la modificacién del
espacio, seguido de la busqueda dentro de la naturaleza de los mismos escenarios realizados por los
pintores para luego, con esa nueva mirada formalizada bajo el trabajo te6rico de Gilpin, se crearan
representaciones visuales consolidando la vigencia de lo pintoresco como categoria estética.

Estos jardines, ahora jardines pintorescos, que, cumpliendo con los ideales de la pintura, no sélo
generaban nuevas sensaciones y sentimientos, sino que también relataban historias al incluir dentro de
sus disefnos elementos arquitectdnicos e histéricos (columnas y frontones clasicos, piramides egipcias,
ruinas romanas o pagodas chinas), produjeron el desplazamiento de la mirada hacia los paisajes que
contenian referencias de tipo histérico o rustico, ruinas, una aldea rustica o la presencia de animales de
la zona, todos elementos de caracter pintoresco.

Por todo esto lo que no entrara dentro de los parametros de la armonia clasica era denominado como
pintoresco. Y como lo “no clasico” era también lo chino, lo arabe, lo gético, lo oriental, todo ello pasé a
estar cobijado bajo dicha categoria, porque antes de estar identificados como manifestaciones estéticas
de otras culturas, un templo goético era agradable por la sorpresa o la originalidad, por ser exdtico.
Como resultado de tal uniformidad lo pintoresco comenz6é a transformarse en un calificativo
peyorativo'®.

Y como lo pintoresco tuvo esta funciéon eurocéntrica, de colonizacién, al domesticar todo aquello que
escapara a los parametros diferentes de la llustracion, podemos decir, junto con el historiador brasilefo
Pablo Diener, que lo pintoresco para el viajero del siglo XIX “(...) tiene el valor de un instrumento que
sirve especificamente al propdsito de aprehender las experiencias vividas en una escenario diferente al
del mundo cotidiano del viajero.”°

' {dem, p. 60.

'7 “E] jardin, en cuanto manifestacién artistica, se fue normalizando segiin unas reglas de manera parecida a como hicieron la
arquitectura o la pintura desde el Renacimiento. Unido al disefio arquitecténico, el jardin ademds tenia que responder al
trazado de los grandes ejes que marcan los palacios y edificios, extendiendo en el territorio unas lineas de rigurosa geometria
que eran impuestas a la naturaleza como signo del dominio de la razén humana. (...) Hacia 1720, como consecuencia de las
ideas filosoficas y politicas que se mueven en Gran Bretafia, los ingleses se revelardn contra esta tirania [ejercida por la
hegemonia de la jardineria francesa cuya idea de belleza estaba ligada a la proporcién y la armonia matematica] de las
jerarquias barrocas y tomaran el camino de lo hoy conocemos como el «jardin paisajista». (...) El jardin, en cuanto expresién
de la naturaleza, cobrard un sentido ético y un cardcter politico, de esta manera se consideré que el jardin barroco francés, que
estd sometido a las trazas de parterres rectilineos, las enfiladas de arboles y la poda geométrica, correspondian a una
naturaleza enajenada que obedecia a los modos de una monarquia absolutista, considerandose simbolo de la opresién y la
arbitrariedad.” Ibid. GILPIN, William, Tres ensayos, Prélogo de Javier MADERUELO, p. 16-17.

' {dem, p. 19.

" {dem, p. 31.

%0 Ibid., DIENER, Pablo. “Lo pintoresco como categoria, p. 286.



EL VIAJE PINTORESCO

El objetivo del viaje pintoresco era encontrar la belleza de cualquier tipo, tanto la producida por la
naturaleza como por el arte, sobre todo logrando encontrar la belleza pintoresca en un escenario
natural. Enuncia Gilpin que durante el viaje era posible encontrar en todas las condiciones geograficas
y a cualquier distancia, ya fueran arboles, rocas, suelos, bosques, rios, lagos, llanuras, valles,
montafnas, lo pintoresco. Todos estos objetos podian producir en si mismos una inmensa variedad
porque no hay dos rocas o dos arboles exactamente iguales. Considerando ademas, que por la
combinacion entre ellos y por las diferentes luces y sombras, incluyendo otros efectos atmosféricos, la
manifestacion de un todo puede llegar a ser agradable pero, con mas frecuencia, se podia encontrar
s6lo partes bellas?'. Uno de los parametros que Gilpin introduce en su manual, cuya mirada de pintor
determina lo que ve, estd enfocado a la posibilidad de modificar el paisaje para lograr mayor belleza
pintoresca, haciendo uso de la imaginaciéon. Segun escribe en sus Observations on te River Wye
(1782), la naturaleza “es un colorista admirable, y puede armonizar sus tonalidades con infinita
variedad e inimitable belleza; pero pocas veces es tan correcta en la composicion, al punto de que
dificilmente llega a producir un conjunto armonioso’?. Es muy importante destacar esta posibilidad
creadora del artista porque contrasta con la “funcién documentalista” del viajero quien puede hacer o no
uso de ella al momento de pintar o escribir. Nos recuerda, Peter Burke, lo comdn y peligroso que es
asumir que el “arte documentalista” tiene una mirada “inocente”, “en el sentido de una actitud
totalmente objetiva, libre de expectativas y prejuicios de todo tipo. Literal y metaféricamente, esos
estudios y pinturas reflejan un punto de vista™®.

La propuesta estética del viaje pintoresco de Gilpin es una version académica de los ya conocidos
manuales de rutas pintorescas de la segunda mitad del siglo XVIII. El pastor anglicano hace en su
ensayo una invitaciéon a crear, no so6lo a ver aquellos parajes que el turista espera, por su similitud a
cuadros de paisajistas reconocidos. El mas famoso ejemplo de este tipo de manuales turisticos, que
tuvo siete ediciones entre 1778 y 1799, es el de Thomas West, Guiede to the Lakes. En él, el autor
conduce a sus lectores “desde los delicados toques de Claude, observados en Coniston Lake, a las
nobles escenas de Poussin, existentes en Windermare-Water, y de ahi a las ideas de un romanticismo
estupendo de Salvador Rosa en el Lake of Derwent™*.

Estos viajes pintorescos se pueden localizar claramente como el antecedente de las producciones
visuales y literarias de la avalancha de viajeros que se aventuraron a tierras hispanoamericanas luego
de los procesos de independencia. La tesis de Malcolm Andrews en su libro The Search of the
Picturesque (1989), que sigue y desarrolla Pablo Diener, nos sirve para comprender al “turismo
pintoresco como una experiencia estética controlada™. En ella los recursos artisticos son instrumentos
que median entre la realidad y los canones predeterminados. Lo pintoresco se transforma en el medio
de apropiacion de lo desconocido, domesticandolo, haciéndolo agradable a los criterios europeos; no
como una forma de “civilizar” lo “salvaje” sino de reconocer la otredad de manera unificada a través de
lo agradable, de lo pintoresco.

Ahora se comprende por qué cuando los viajeros se aventuraron a cruzar las fronteras de Gran Bretafna
hicieron dos tipos de recorridos. EI Grand Tour, cuyo destino final era ltalia. Era un viaje por el
continente europeo que proporcionaba a los jovenes de las familias destacadas entrar en contacto con
la erudicién latina, con su arte, arquitectura, poesia y pintura. Ademas, de poner a prueba sus
conocimientos, adquiriendo nuevos modales y desenvolviéndose en medios diferentes al protocolo
inglés.

El segundo tipo de viaje se desarrolld por la conjugacion de factores sociales y econémicos especificos.
En Europa hacia finales del siglo XVIII, se produjeron cambios materiales sintetizados bajo la categoria
histérica de Revolucién industrial, que requirieron de nuevos mercados para los productos fabricados
por Inglaterra y Francia principalmente, lo mismo que la extraccion de recursos naturales y la
explotacion agricola. La confianza en el conocimiento cientifico, desarrollada por la llustracién, brindd
las herramientas para lograr informacion precisa y confiable sobre geografia, mineria, boténica,
zoologia y formas de vida humana diferentes a las conocidas hasta ese momento. El medio elegido
para lograr la expansién de sus imperios fue la exploracion de territorios desconocidos, enviando
expediciones maritimas que unieron exploracion geografica y comercial al esfuerzo de un artista que

*! Ibid, GILPIN, William, “Ensayo II, Sobre el viaje pintoresco”, Tres ensayos, pp. 85-86.

** Ibid, DIENER, Pablo. “Lo pintoresco como categoria, p. 289.

2 BURKE, Peter, Visto y no visto, El uso de las imdgenes como documento historico, Barcelona, Critica, 2001, p. 24.
** WEST, Thomas apud DIENER, Pablo, “Lo pintoresco como categoria, p. 289.

* {dem, p. 288.



registrara “objetivamente” las formas ignoradas, ante los 0jos europeos, de la vida vegetal, animal y
humana.

Es asi como se produce otro tipo de recorrido creando un viajero diferente. El ejemplo mas significativo
de éste se encuentra en los tres viajes del inglés James Cook (1728-1779) por las islas del Pacifico
(1768-1779) con los que inaugura esta forma de apropiacién del espacio, dejando un importante
registro confiado a las manos de artistas que representaran los fenémenos naturales con detallada
exactitud, mas que al modo clasico idealizante postulado por la Royal Academy®, que no promovia la
observacién de la naturaleza como medio de aprendizaje en sus alumnos sino la destilacion y el
refinamiento para alcanzar el “ideal”.

“Hasta el descubrimiento de lo desconocido, mas alla de toda experiencia europea, y la dura necesidad
de aceptar la existencia y la legitimidad de dicha experiencia, el arte y la ciencia no empezarian a
preocuparse por cuestiones de identidad, tanto en la naturaleza como en los seres humanos, no
empezaria a surgir la funcion descriptiva del arte, ligado a las ciencias como colaborador de la
percepcion del mundo visible y, por consiguiente, también de la comprensién de la naturaleza. La
separacion del arte como ideal y el arte como medio para definir lo particular de la naturaleza empez6
por entonces a cerrarse y a seerIenamente apreciadas las nuevas realidades que podian servir como
base para la invencién creativa.”’

LAS FUNCIONES DE LA IMAGEN EN LA PRODUCCION CIENTIFICA

Algo semejante sucede dentro de los territorios del Imperio Espafiol hacia finales del siglo XVIII,
destacandose dos proyectos cientificos en los que el inventario y la representacién del contenido de la
naturaleza americana fueron su objetivo principal: la Expedicion Botanica en el Virreinato de la Nueva
Granada (1783-1808), dirigida por el sacerdote y botanico espanol José Celestino Mutis (1732-1808) y
el viaje de cinco anos (1799-1804) del gedgrafo y naturalista prusiano Alexander von Humboldt (1769-
1859). Podemos adelantarnos al decir que en el contacto con lo desconocido estos proyectos
produjeron nuevos conocimientos, formas de dominio y generaron formas de representacion para
cumplir con los intereses europeos pero, también ello, formard parte de los imaginarios de las jovenes
naciones hispanoamericanas.

Sefialemos aqui, a grandes rasgos, las condiciones en que se encontraba la produccion estética en el
Virreinato de la Nueva Granada en el momento en que se realizé la Expedicion Mutisiana y las
discontinuidades que produjo la obra de Humboldt. La Expedicion Boténica fue el fruto de las politicas
que la metrépoli espafiola implementd buscando una mayor eficiencia administrativa y econdémica a
través de las Reformas Borbénicas®. Ellas fueron efectuadas especialmente por Carlos Ill (1716-1788),
durante las décadas que precedieron a la independencia hispanoamericana en los cuatro virreinatos,
Nueva Espana, Nueva Granada, Peru y Rio de la Plata; inspiradas en la llustracion, el mercantilismo y
el liberalismo econdémico, generaron la aplicacion de medidas como el incremento en los impuestos, la
exclusion de los criollos® en el manejo burocratico y administrativo de las colonias, y el refuerzo de las
fronteras para impedir el contrabando.

La conjugacién de una lengua, una religion y un sistema administrativo comdn a “todos” los habitantes
bajo el dominio monarquico de la Corona Espafola generé una consistencia social donde el arte
cumplia la funcién de reforzar los esquemas sociales de los poderes laico y religioso (la Iglesia Catélica
era el principal mecenas antes, funcién que decay6 luego de la Independencia), que para el caso la
capital del Virreinato de la Nueva Granada, se tradujo, entre otros, en exvotos, recreaciones de
escenas de la Biblia y en los retratos de las personalidades politicas y eclesiasticas mas importantes.
Ahora bien, la produccidn estética especifica de la Expedicion Botanica no corresponde a la funcion
mas tradicional del arte efectuada dentro del imperio espariol, que habia sido la de servir a la Iglesia en
la evangelizacion de las poblaciones indigenas, otorgandole el papel de la interpretacién simbdlica del

%% Ademis, Joshua Reynolds (1723-1792), pintor y director de esta academia, fue un piiblico opositor de las ideas estéticas de
William Gilpin. CATTIN, Stanton L., “El artista viajero-cronista y la tradicion empirica en el arte latinoamericano posterior a
la independencia”. En: ADES, Dawn, El arte latinoamericano 1820-1980. Tunes Libros S.A., Espafia, 1989, p. 43.

" {dem.

% “El absolutismo ilustrado fortalecié la posicién del Estado a expensas del sector privado y terminé por deshacerse de la
clase dominante local. Los Borbones revisaron detenidamente el gobierno imperial, centralizaron el control y modernizaron la
burocracia; se crearon nuevos virreinatos y otras unidades administrativas, se designaron nuevos funcionarios, los intendentes
y se introdujeron nuevos métodos de gobierno. Estos consistian en planes administrativos y fiscales, que implicaban al tiempo
una supervisién mds estrecha de la poblacion americana. (...)”". BETHEL, Leslie (Ed.). Historia de América Latina, Tomo 5,
La Independencia, Barcelona, Critica, 1991, p. 6.

** Persona de padre y madre espaiioles nacida en América.



catolicismo, después del Concilio de Trento en 1541. Ello implicaba no sélo la ensefianza de la doctrina
y el ritual religioso catdlicos, sino una organizacion jerarquica del Estado y la vida civil, y mediante la
arquitectura, la conformacién del entorno material de dominio.

Al margen de que el contexto fuera religioso o secular la principal razén de ser del arte era confesional,
sin importar el material o el objeto que se creara. Es decir que para la representacion de la naturaleza
fue necesaria una mirada distinta a la imperante en este momento. La Expedicién dirigida por el Sabio
Mutis contribuyd, entonces, fundamentalmente a la introduccion de la observacién y la descripcion
como facultades del representar.

“Para que la naturaleza sea considerada en piezas, y no como soporte de un voto o una devocion,
tratada como un espectaculo en si, expresamente recordada por un efecto de encuadre, portador de
una gracia propia y no tomada del registro religioso, ha hecho falta una educacion moral del ojo, asi
como un aprendizaje técnico de la mano. Una conversion de la mirada en la tierra, esto es, una
desercion del Cielo. Y el abandono de las metaforas.”

Mas especificamente, conviene subrayar que en el arte colonial bogotano, influenciado por el arte
cortesano espanol, la presencia de la naturaleza responde mas a una razén alegérica que a una
relacion especifica con la observacion geografica y paisajistica. La Virgen de la Peria del pintor Pedro
José Figueroa realizada hacia 1813 es un buen ejemplo de ello. No hay que olvidar que para que la
observacién de la naturaleza sea transformada en manifestaciones estéticas de corte méas cientifico,
fue necesaria la implementacién de técnicas especificas de observacién y de representacion, como la
perspectiva: forma normativa del ver, que contribuy6 a que se efectuara su cambio hacia una mirada
rigurosa, cuantificable y dominante sobre la naturaleza. Es decir, una naturaleza ya no sagrada e
invisible, si no objeto de conocimiento, cargada de intereses cientificos y creada a través de
dispositivos como el encuadre, la escala, la simetria, la tabulacién y la cdmara obscura: todos ejercicios
de vision, que transforman en un “cuadro”, es decir, que ordenan en un cuadrado, el estado cadtico del
universo. De repente, desde los arboles a los rostros fueron vistos en este nuevo orden de visibilidad.
“Como quiera que lo sagrado esta unido l6gicamente a un espacio cerrado, la desacralizacion del
mundo pasa por su liberacion éptica. Esto equivale a la humanizacién —por el ojo- de espacios
inhumanos, hasta entonces tenidos por invisibles. EI Renacimiento ha inventado la vista de detalle y de
conjunto, amén a la perspectiva. La llustracion inventa las vistas circulares y panoramicas, a demas del
mar y la montafia. Lo horroroso puede entonces retroceder, cediendo el sitio a lo sublime de los
glaciares, las tempestades y los macizos, ese infinito que pronto Kant erigird en punto de mira
estético.”’

Observemos como la extraordinaria exactitud, variedad y calidad artistica de la documentacién creada
en la Expedicion®, contribuyé a que la brecha entre el arte y la ciencia del Virreinato de la Nueva
Granada no fuera tan extensa y las practicas estéticas traspasaran el umbral que le situaba al servicio
exclusivo de fines extraterrenales.

Para comprender la discontinuidad de este cambio, iremos de la mano del historiador colombiano
Mauricio Nieto en su libro Remedios para el imperio, quien explica con claridad la creacién estética de
los pintores de la Expedicion:

“Para el viajero boténico del siglo XVIII, la representacion visual es el medio por el cual la naturaleza se
hace transportable y accesible a los centros europeos de investigacion. Las plantas eran removidas de
sus habitats, secas o dibujadas, se convertian en tipos separados que podrian ser facilmente
examinados, comparados y, aun mas significativo, reordenados. La representacion grafica permite
simplificar la complejidad de la naturaleza, domesticarla, hacerla inteligible. Los especimenes tenian
que ser «empacados» y «estabilizados», no solamente para que permanecieran inalterados en las
largas travesias, sino también para ser presentados en Europa como nuevos descubrimientos.”®

El proceso de creacion de conocimiento de la Expedicion es un buen ejemplo para mostrar la relacién
entre la historia natural y la politica, entre la generacién de conocimiento y el poder, tal y como lo hace
Nieto en su trabajo. Siguiendo sus planteamientos, podemos decir que un proyecto de inventario no se
puede separar de su deseo de conquista de parte de la metrépoli debido a que la busqueda de
conocimiento rara vez esta desligada de intereses politicos. Por otro lado, el “descubrimiento” es un
concepto que resulta inapropiado para entender cual fue el trabajo de los expedicionarios; un
descubrimiento dentro de la Expedicion Botanica fue al tiempo un proceso de legitimacion y de

" DEBRAY, Regis, Vida y Muerte de la Imagen: Historia de la Mirada en Occidente, Paidos, Barcelona, 1994, p. 165.

! {dem, p. 168.

%2 Resultados: 6717 dibujos y 6000 especies. Que hoy se encuentran en el Real Jardin Botanico de Madrid.

» NIETO OLARTE, Mauricio, Remedios para el imperio. Historia natural y la apropiacién del Nuevo Mundo, Bogota,
Instituto Colombiano de Antropologia e Historia, 2000, p. 69.
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traduccion de conocimientos y experiencias populares a los criterios de la ciencia ilustrada®*, debido a
que la clasificacion popular de las plantas para los indigenas americanos se daba de acuerdo a su
utilidad, fuera ella medicinal, culinaria, o por su significado espiritual o religioso. Para los ojos europeos
esas formas de clasificacion no eran legitimas por responder a practicas locales ajenas a las europeas
y por lo tanto “deberian de ser traducidas a términos y clasificaciones familiares™, a términos
“universales” condensados en las teorias y los conceptos creados por Carlos Linneo (1707-1778), que
a continuacién aclararemos.

“La representacion en la historia natural de animales, plantas o paisajes tiene un caracter realista y
presupone la representacion de objetos tal y como son, en directa oposicion a las elaboraciones
imaginarias del arte y la fantasia. El registro visual de la naturaleza («Naturaleza» o «natural» como
aquello que la mano del hombre no haya alterado) debia ser representado como realidad sin
intervencion humana o, para decirlo de otra manera, las imagenes nos muestran hechos no
artefactos.”®

Cada imagen debia ser el resultado del sistema de clasificacion (clases, érdenes, género y especie)
creado por Linneo de quien Mutis era deudor. La representacion grafica priorizaba los 6rganos
sexuales de las plantas debido a que eran el pilar fundamental del método de organizacién. “Una planta
por pagina rara vez visible en su totalidad. Las flores por lo general eran la prioridad, y cada flor
individual era cuidadosamente dibujada para mostrar sus mas importantes caracteristicas™’. Asi, estos
parametros se traducen en las condiciones de representacion de tal forma que sélo el botanico
entrenado estaria en condiciones para “ver” y luego podria dibujarla y clasificarla, es decir, hacerla
existir, “descubrirla”. “Tal vez sea posible afirmar que el artista dibujaba lo que veia pero una vez que
habia aprendido a ver™. Todo lo anterior puede ayudarnos a comprender cémo el conocimiento
botanico transforma la naturaleza, la crea, al igual que las practicas estéticas de lo pintoresco, en un
ideal, porque en su afan de mostrar “lo natural” generaron por ejemplo, la simultaneidad de los tiempos
reproductivos de las plantas: los dibujos mostraban simultaneamente las flores y los frutos pero, ;como
es posible si se necesita polinizar una flor para que nazca el fruto? Por otro lado, esta representacion
cientifica de la naturaleza muestra una fragmentacién tan precisa que no sélo implica una sustraccion
de la planta de su entorno, sino de sus partes entre si: tallos, frutos, raices, flor: caliz, pétalos,
estambres, lo que no hace de las imagenes algo precisamente “real”. Con todo y eso, es muy
importante destacar que la belleza de las laminas producidas por la Expedicién fue tan importante
como su validez cientifica al ser producidas por el trabajo entre el ilustrador con asesoria del botanico.
Dice al respecto Mutis: “De este modo he llegado a conseguir que las suntuosas laminas que han de
pasar a manos del Rey salgan de manos de mis oficiales con toda la Hermosura y limpieza que pide
una obra Regia, sobre mérito de los Apices botanicos que sélo percibiran los grandes maestros de la
ciencia™

Mas adelante veremos como al confluir el dominio técnico, las funciones de observacién y descripcion,
transmitidas por los algunos herederos de Mutis a la siguiente generacién de artistas, junto con la
llegada de la estética de lo pintoresco, van a producir las primeras representaciones estéticas de lo
social, generando el material que ira engrosando los imaginarios de ese proyecto de nacion llamada
Nueva Granada.

Aqui conviene detenerse un momento a fin de entender cuél fue el principal factor que detuvo la
continuidad en el avance de los conocimientos boténicos y artisticos en el territorio neogranadino.
Debido a que muchos de los integrantes del equipo de pintores, dibujantes, botanicos y colaboradores
que prestaron sus servicios a la Expedicién Botanica, participaron activamente en el proceso de
independencia (1816-1820)*, perdieron la vida durante la campafia de reconquista y exterminio de la
rebelién criolla que comandé el “Pacificador” Pablo Morillo (1775-1837). Consecuencia de ello es que
toda la documentacién producida por Mutis y su equipo fuera embarcada a Espafa, encontrandose,
hasta hoy, en el Real Jardin Botanico de Madrid.

Continuando con la enunciacion de los dos grandes proyectos de la representacion de la naturaleza
neogranadina podemos pasar de la fragmentacion de la naturaleza creada en el catalogo de Mutis, a su

** {dem, pp. 17-18.

% {dem, pp. 118-119.

%% {dem, p. 70.

7 {dem, p. 88.

% {dem, p. 86.

* MUTIS, José Celestino apud NIETO, p. 68.

0 Como el botanico Francisco José de Caldas (1768-1810).



contrapartida hallada en el paisaje. La discontinuidad que plantea el paso del “Catélogo al paisaje™',

esta claramente expuesta en la obra de Humboldt, desde el Ensayo sobre la Geografia de las Plantas
(1805-1807) hasta Cosmos (1845-1862). Este prusiano, icono indiscutible del viajero del siglo XIX,
genera el efecto de cohesion de las plantas separadas por el catalogo, en el paisaje, movimiento
opuesto al realizado por el sacerdote espariol.

“Pasar de la hoja a la planta, de la planta al grupo de vegetales, del arbol al bosque, del estanque al
océano, de una roca a un conjunto de piedras, por medio de la sutileza del color auténtico, reflejado de
las condiciones de existencia de los medios diferentes para crear ya sea, paisajes tropicales o bien las
montanas de regiones temperadas, es dar un sentido de lectura, un orden a nuestra percepciéon del
paisaje™.

En el umbral abierto por José Celestino Mutis, Humboldt, quien arriba al territorio del Virreinato de la
Nueva Granada en 1801, inaugura una relacion inédita entre el hombre y la naturaleza a través de los
objetivos de sus viajes: “Estudiar los aspectos fisicos del territorio (...), reunir especimenes de las
plantas, datos sobre la atmésfera y las corrientes marinas y analizar las condiciones generales de la
sociedad iberoamericana™?. Es en este Gltimo objetivo donde se pueden encontrar observaciones
“socio-antropologicas” de las distintas comunidades en interaccion con la naturaleza y en sus
actividades cotidianas, quiza unas de las mas importantes e inéditas para la época.

El viaje de Humboldt se transformé en la guia de observacion y de recorrido para los viajeros durante
todo el siglo XIX, debido a la repercusiéon y gran difusion de su obra que inaugura nuevas formas de
saber y ver el territorio americano como son la geografia de las plantas y la implementacion de la
produccion estética del paisaje como fuente y medio del conocimiento cientifico. Entonces, las
funciones de las imagenes humboldtianas se pueden resumir de la siguiente manera: “Los cuadros
figurativos de la naturaleza son objeto de una triple metafora, puesto que se manifiestan como
enunciacion de su realidad, como expresién sensible del hombre, y también como objeto de
conocimiento™*, es decir se le atribuyen a la imagen las mismas propiedades que el lugar tuvo cuando
el viajero estuvo in situ®.

Humboldt, en el Ensayo sobre geografia de las plantas, apuesta a la fundacién de una corriente dentro
del paisajismo que se dedicara a la creacidn de paisajes tropicales debido a que en ese espacio
geografico el artista podria encontrarse con la mas rica concentracion de motivos para su trabajo; al
hacer del paisaje no sélo una herramienta cientifica sino una manifestacion de la sensibilidad, formulé
criterios estéticos precisos dentro de su teoria. Es interesante al respecto, seguir el andlisis que realiz6
Pablo Diener,

“Desde la perspectiva estética, particular relevancia tienen las dos grandes clases de plantas que se
diferencian en el modo en que aparecen distribuidas en el espacio, vale decir, acaso su presencia en
una superficie dada es masiva o individual. En este sentido observa aquellas plantas que se desarrollan
de forma social, en grupos extensos de una misma especie, por otra, las que crecen aisladas y
esparcidas, vale decir, que no aparecen conviviendo con otros individuos de su misma especie. El
hecho de que en las latitudes tropicales predominen las plantas cuyo desarrollo se da de forma aislada,
torna estos paisajes infinitamente més atractivos, con mas diversidad; las zonas templadas, en cambio,
donde son predominantes las plantas sociales ofrecen “una vista mas homogénea de la vegetacién, y
por lo tanto, menos pintoresca.™®

Esto nos trae de nuevo a la definicién de la categoria de la estética de lo pintoresco de Gilpin: lo no
homogéneo, lo carente de armonia, de lo diverso y tosco. Vemos en Humboldt, quien asumiendo el
papel de tedrico en la materia del paisajismo tropical, llegé a posicionar la produccién de paisajes
tropicales en el ambito del arte occidental, formulando simultdneamente criterios precisos para su
representacion incluyendo el factor placentero que otorga lo pintoresco. Estos criterios fueron el ideal a
cumplir por parte de muchos de los viajeros que siguieron el itinerario de viaje del prusiano, uno de los
mas destacados fue Mauricio Rugendas (1802-1858) que durante sus recorridos realizados entre 1821
y 1845, realiz6 mas de 3000 obras, haciendo de la ruta pintoresca americana otra forma de apropiacion

“I CASTRILLON ALDANA, Alberto, Alexander de Humboldt. Del catdlogo al paisaje, Medellin, Editorial Universidad de
Antioquia, 2000.

#2 CASTRILLON ALDANA, Alberto, La Montaiia y el Pincel en la Historia de la Vegetacion, En: Revista Historia y
Sociedad, Universidad Nacional de Colombia, Sede Medellin, #3, diciembre, 1997, p. 42-43.

“3 El itinerario de Humboldt, cubre el espacio Cuba, los Andes y México. CASTRILLON ALDANA, Alberto, La Montaiia y
el Pincel,. Op. cit., p. 47.

* CASTRILLON ALDANA, Alberto, La Montaiia y el Pincel, Op. cit., p. 43.

* CASTRILLON ALDANA, Alberto, Alexander von Humboldt, Op. cit., pp. 86-93.

** Humboldt apud DIENER, Pablo, “Lo pintoresco como categoria, p. 292.



y domesticacion de lo desconocido, al tiempo que promovid un acercamiento sensible y positivo frente
al continente americano. La exuberancia de los trépicos es invocada por Humboldt para ser registrada
por los pintores en su infinita multiplicidad:

“Altas palmeras meciendo sus penachos de hojas ensortijadas sobre matas de heliconias y bananos,
troncos espinosos de cactaceas erigiéndose como serpientes en medio de lilidceas en flor, un helecho
arborescente rodeado de robles de México: jqué motivos mas pintorescos para el pincel de un artista
sensible!™’

Por un lado, Gilpin promovia la modificacion del paisaje observado, para hacer del él una imagen mas
agradable, corrigiendo sus imperfecciones en el dibujo o la pintura. Humboldt a su vez, celebra el
potencial creador del pintor pero, siempre sujeto a las herramientas indispensables del conocimiento
aportado por la geografia fisica, porque es a través de ella que el pintor construiria “composiciones en
las cuales se incluyese todo aquello que podria aparecer en un determinado ambiente. (...) Con lo cual
un pintor no se comportaria como un esclavo de lo que existe, sino como un creador de lo que podria
ser™®. Las anteriores consideraciones son indispensables para analizar las imagenes producidas por
los viajeros que conscientemente trataron de continuar el legado humboldtiano, o para aquellos nedfitos
que emplearon estos recursos representativos, ya ampliamente divulgados, como el nuevo canon de
representacion en el continente americano.
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