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RESUMEN

La presente investigacion aborda los paisajes venezolanos de Ferdinand
Bellermann para buscar en ellos ciertas manifestaciones plasticas de lo sublime,
siguiendo las conceptualizaciones planteadas por Edmund Burke, en Indagacion
filosofica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello
(1757), y Emmanuel Kant, en Critica de la facultad de juzgar (1790). Con este fin
el trabajo de grado se divide en tres capitulos que se proponen, respectivamente:
revisar las conceptualizaciones de lo sublime como categoria estética y/o
problema filosofico en las décadas finales del siglo XVIII; estudiar la coexistencia
en los paisajes de Bellermann de los postulados estéticos del romanticismo
aleman y el naturalismo como expresion plastica de la curiosidad intelectual propia
de los artistas viajeros; y, finalmente, comprobar la presencia de elementos
iconologicos o posibles caracteristicas formales en las obras seleccionadas, que
se correspondan con las teorizaciones de lo sublime a través de los rasgos

estilisticos del paisajismo romantico.

Se trata de un estudio comparativo entre las caracteristicas de las obras
analizadas y ciertas premisas estéticas e histéricas a las que obedecen, de
acuerdo a nuestra investigacion. Paralelamente, aportamos datos sobre las
motivaciones de los artistas viajeros decimononicos y el valor historico de sus
producciones, a la luz de las consideraciones sobre la obra de arte como

testimonio visual.

Palabras clave: Ferdinand Bellermann, Paisajes, Sublime, Artistas viajeros,

Siglo XIX, Alexander von Humboldt, Edmund Burke, Emmanuel Kant.



INTRODUCCION

Ferdinand Konrad Bellermann (1814 — 1889) fue un paisajista aleman,
alumno de Karl Blechen (1798 — 1840) y de August Wilhelm Schirmer (1802—
1866), enmarcado en la tradicién del paisajismo romantico que seguia la obra de
Caspar David Friedrich (1774 — 1840) y Joseph Mallord William Turner (1775 —
1841). En 1842 tuvo la oportunidad de viajar al territorio venezolano, donde
permanecié tres afos. Los paisajes que observo y registrd durante este periodo
fueron temas de numerosas obras a lo largo de su vida. Estos paisajes son de
gran valor para los historiadores venezolanos, puesto que constituyen testimonios
visuales de las caracteristicas fisicas del pais; tanto de las especies vegetales y
animales, como de las particularidades del terreno y también de los caminos y las
poblaciones. Asimismo, son objetos muy propicios para analizar ciertos rasgos
estilisticos del paisajismo romantico y la manifestacion de algunas ideas
filosoficas, circulantes entre los estudiosos del arte de las ciudades alemanas de

principios del siglo XIX.

El objetivo principal de nuestra investigacion fue estudiar lo sublime en
algunos paisajes venezolanos de Bellermann. Lo sublime ha sido un concepto
ambiguo dentro de la historia de la estética europea. El primer registro del término
se encuentra en el tratado De lo sublime, firmado por Pseudo-Longino (siglo |
a.C.). En éste se refiere lo sublime como “una expresién de grandes y nobles
pasiones” en el Ambito especifico de la retérica y la oratoria. Durante el siglo
XVIIl, a la par de los cambios en las ideas sobre lo bello y las funciones del arte
propios de esa centuria, se comienza a emplear el término dentro de las
disertaciones sobre estética y gusto con una connotacion mucho mas amplia. Lo
sublime se relaciona directamente con la relativizacion del gusto, con la
subjetivacion de los juicios sobre la belleza y con el surgimiento de categorias

estéticas distintas de lo bello, acaecidos a partir de entonces en el pensamiento

' U. Eco, Historia de la belleza, p. 278.
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europeo, pues parte de un sentimiento de displacer que es simultdneamente muy

atrayente para el intelecto y/o la imaginacion.

Concretamente estudiamos lo sublime a partir de los postulados del escritor
y politico britanico Edmund Burke (1729 — 1797) y el filésofo aleman Emmanuel
Kant (1724 — 1804). Burke caracteriza lo sublime como una categoria estética
distinta a lo bello, relacionada con el terror y el asombro. Kant trata lo sublime
como un problema filoséfico que parte de una experiencia displacente de
contemplacion de la naturaleza en ciertos momentos, pero que, tras la reflexion,

conlleva al enaltecimiento de la moral y la razon.

En un principio nos proyectamos como la tarea mas ardua de nuestra
investigacién establecer los medios pictoricos a través de los cuales podria haber
sido representado lo sublime (que es una categoria estética 0 un problema
filoséfico, es decir, una conceptualizacion) en las obras. Para ello, decidimos
dividirla en tres -capitulos. El primero tiene como premisa analizar los
planteamientos sobre lo sublime expuestos por Burke, en Indagacion filoséfica
sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello, y Kant, en
Critica de la facultad de juzgar, habiendo sintetizado previamente los cambios en
la concepcidn de la estética, la belleza y el arte que hicieron posible la aparicion y
trascendencia de estos planteamientos.

El segundo capitulo lo habiamos pensado como una indagacion en la
formacion artistica e intelectual de Bellermann, para resolver la interrogante sobre
si tuvo conocimiento o no de las teorias de lo sublime planteadas en el capitulo
anterior. Pero durante el desarrollo de la investigacibn encontramos que las
influencias mas importantes para el pintor fueron, en cuanto a su desarrollo
artistico, la escuela de paisajistas romanticos alemanes contemporaneos y
posteriores a Friedrich y Turner, que se esforzaron en cumplir plasticamente los
postulados de libertad individual, representacion simbdlica y devocion-terror por la
naturaleza del romanticismo aleman (de Goethe, Schiller y el Circulo de Jena). Y,
en cuanto a la disposicion para los viajes y la curiosidad intelectual, su antecesor y

motivador fue Alexander von Humboldt (1769 — 1849), cuyas publicaciones e
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intenciones de promover el conocimiento de la geografia, botanica, zoologia, entre
otras areas, de Ameérica, impulsaron a muchos paisajistas europeos a seguir sus
pasos por las rutas americanas. De ambas influencias resultaron unas obras y una
serie de diarios y anotaciones, en las que se revelan los propdsitos naturalistas del
pintor tanto como sus busquedas estéticas ligadas al sentimiento de lo sublime,
gue tan hondo calé en el pensamiento y en el modo de entender el arte del
romanticismo aleman. Referimos en este capitulo el estudio sobre Bellermann mas
significativo publicado hasta ahora en nuestro pais: Bellermann y el paisaje
venezolano 1842 / 1845, a cargo de Renate Lochner; las anotaciones del artista
durante su estadia en Venezuela, compiladas en Ferdinand Bellermann, Diarios
Venezolanos 1842 — 1845, publicacién de la Galeria de Arte Nacional; y el material
biblio-hemerografico producido a raiz de la exposicion Ferdinand Bellermann en
Venezuela: Memoria del paisaje 1842 -1845, realizada en la Galeria de Arte
Nacional entre diciembre de 1991 y febrero de 1992. Igualmente, basamos la
importancia de la personalidad y los escritos de Humboldt para el artista en
algunos fragmentos de los textos del estudioso aleman, y en los analisis de estos
textos en tanto relatos interdisciplinarios de Adolf Meyer-Abich, “Alejandro de
Humboldt”, y Cedric Hentschel, “Sobre la sintesis de literatura y ciencia natural en
Alejandro de Humboldt”. Para ampliar el contexto histérico y cultural de los viajeros
decimononicos en Venezuela citamos los estudios de José Angel Rodriguez
Venezuela en la mirada alemana. Paisajes reales e imaginarios en Louis Glockler,
Carl Geldner y Elizabeth Gross, 1850 — 1898, y “Alexander von Humboldt:
urbanismo y desolacién. Percepcion de los espacios urbanos y de los espacios

subocupados de la Venezuela profunda”.

En el tercer capitulo, teniendo en cuenta los topicos analizados en las
secciones anteriores, nos aproximamos a las consideraciones sobre lo sublime en
la estética romantica y establecemos una metodologia de analisis para las obras,
partiendo de la afirmacion de la obra de arte como discurso, presente en Visto y
no visto. El uso de la imagen como documento histérico, de Peter Burke, y en La
imagen y el ojo, de Ernst H. Gombrich. Nuestros analisis de las obras (En el

Orinoco, Parte de Caracas destruida por el terremoto, La Cueva del Guacharo, La
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Cueva del Guéacharo en Caripe y Atardecer en el puerto de La Guaira) se
circunscriben a enunciar la presencia de las caracteristicas de los objetos o
fenomenos que desencadenan el sentimiento de lo sublime segun Burke y Kant,
asi como de ciertos elementos iconolédgicos (vegetacién, formaciones rocosas,
personajes, ruinas) con un significado emotivo dentro de los paisajes romanticos.
Para reflexionar sobre ese significado nos valemos principalmente de los trabajos
de Rafael Argullol, La atraccion del abismo. Un itinerario por el paisaje romantico,

y Javier Arnaldo, Estilo y naturaleza. La obra de arte en el romanticismo aleman.

Queda asi pues, mas o menos esbozado el camino de la presente
investigacion, que nos ha resultado tan querida por reunir dos temas de nuestro
especial interés: las repercusiones artisticas de los postulados estéticos europeos
de los siglos XVIII y XIX, concretamente los referentes a lo sublime, y los paisajes

venezolanos de Ferdinand Bellermann.



Capitulo 1

Definiciones de lo sublime hasta el siglo XVIII

1.1 Cambios en la nocidn sobre lo bello y la estética en el siglo XVIII

El concepto de la belleza en la filosofia occidental ha estado ligado desde
sus origenes a dos postulados fundamentales: el primero es el de lo bello como
proporcién y medida, el segundo es el de lo bello relacionado con el bien. Aunque
no podemos obviar que a lo largo de la historia del concepto ha habido diversidad
de matices, a la larga, los postulados sobre tal nocién han podido clasificarse
segun una u otra vertiente. Asimismo, no ha sido sino hasta el ilustrado siglo XVIII
gue tales concepciones sufrieron cambios profundos e importantes. La principal
caracteristica que define la belleza segun los postulados clasicos es el hecho de

gue es una cualidad objetiva, claramente definible y mensurable.

Los pensadores que aportaron la piedra fundacional de estas dos vertientes
fueron Platon (427 - 347 a. C.) y Aristoteles (384 - 322 a. C.). Si bien las
reflexiones de ambos sobre lo bello pueden tener puntos en comun, los escritos de
Platobn apuntan hacia una definicion de la belleza de caracter metafisico,
relacionada con el bien (y asimismo con la verdad), mientras que los de Aristételes
enmarcan la belleza como un asunto cuantificable, resultado de la combinacion
proporcionada y armoniosa de medidas, de nimeros. Es importante sefialar que
tanto en el caso de Platon como el de Aristételes, asi como de toda la Antigtiedad,
las soluciones al problema de la belleza serian siempre objetivas. Hay una verdad,
sea ya en el mundo metafisico o en la concrecion de los nimeros, que debe ser
aprehendida por los sentidos mas “elevados” (vista y oido) y por la razoén.
Cualquier fallo en la aprehension de esa verdad revela siempre un error de quien
percibe. Y asi como la belleza es siempre una cualidad objetiva, también es una
cuestion medible, bien sea en el &mbito metafisico como en el mundo concreto.

«Los pitagoricos [...] descubrieron las propiedades vy las relaciones de la
armonia de los numeros». Afirmaban que «el orden y la proporcidon son



bellas y adecuadas»> y que, «gracias a los numeros, todo parece bello>.
Platon aceptdé este concepto, y afirmdé que la «conservacién de la
medida y la proporcién es siempre algo bello» y que «la fealdad es
carencia de medida». Aristoteles aceptdé también esta misma idea,
afirmando que «la belleza consiste en una magnitud y disposicién
ordenadas» [...]. Los estoicos pensaban del mismo modo: «La belleza
del cuerpo consiste en la relaciébn que la proporcién de los miembros
mantienen entre si y con el todo». Adoptaron [asimismo] una idea
analoga a la belleza del alma, considerando que consistia también en la
proporcion de sus partes. La teoria de la proporcion de la belleza fue tan
universal como duradera.’

Con respecto a esta concepcion de lo bello en términos de mensurabilidad y
proporcion de las partes, afirma Wladyslaw Tatarkiewicz: “Esta teoria podria
denominarse, y con razén, la Gran Teoria de la estética europea” —o, como la
llaman otros autores, la Estética Clasica— y continla mas adelante explicando:

La Gran Teoria demostr6 ser, en verdad, mas duradera que el
Renacimiento. A mediados del siglo XVII, Poussin afirmé que «la idea
de belleza se materializa si tiene orden, medida y forma». Lo mismo
sucede con la teoria de la arquitectura: en la cumbre del Barroco y del
academicismo, el gran arquitecto francés Blondel describia todavia la
belleza como un concert harmonique (1675) y afirmaba que la armonia
«es la fuente, principio y causa» de la satisfaccion que proporciona el
arte. [...] La Gran Teoria fue finalmente sustituida en el siglo XVIII por la
presion que ejercieron en el arte tanto la filosofia empirica como las
tendencias romanticas. De un modo algo simplificado, podriamos decir

que domind, por lo tanto, desde el siglo V a. de J. C. hasta el siglo XVIlI
d. de J. C., inclusive.?

El siglo XVIII viene a ser entonces, un periodo de confluencias entre
diversos y nuevos postulados que abren la puerta a las reflexiones modernas
sobre el arte y la belleza. Primeramente hay que hacer referencia a la publicacién
en 1750 de Aesthetica, de Alexander Baumgarten (1714 — 1762), como un hecho
significativo dentro de las discusiones sobre lo bello y el arte que se plantearon
durante la época. Aesthetica repercuti6 en las posteriores concepciones sobre
estos temas, al menos en cuanto a la terminologia. Baumgarten no sélo resignifica

la palabra “estética” en relacion al estudio de la belleza y el arte, sino que

tw. Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, p. 158.
2 Ibidem, p. 157.
> Ibidem, p. 160.



revaloriza el arte como “conocimiento intuitivo™, término que utiliza para
diferenciarlo del conocimiento discursivo o filosoéfico. Sin embargo, como sefala
Valeriano Bozal Fernandez, Aesthetica no es el primer texto que marca el camino
hacia la estética moderna®, sino que tiene como antecedentes inmediatos el
racionalismo francés y el empirismo inglés, al igual que otros textos que fundan la

estética alemana del siglo XVIII.

El racionalismo franceés influye particularmente con la premisa cartesiana de
gue la razén es el instrumento critico que permite examinar y juzgar el mundo,
“para Descartes (1596 — 1650) lo bello es lo verdadero, distinto y claro, revelado
por ideas innatas. El arte es la imitacion idealizada de la naturaleza y de los
antiguos, pero sometida a lo verdadero™. Por otro lado, John Locke (1632 - 1704)
funda el empirismo inglés desechando el planteamiento de las ideas innatas y
afirmando que todas las ideas que tenemos sobre el mundo proceden de los
sentidos’: “todas las manifestaciones del espiritu se reducen a sensaciones’®, y es
el espiritu el encargado de transformar las ideas simples, que recibimos
directamente de dichas sensaciones, en ideas complejas que constituyen el
conocimiento. Este didlogo entre racionalismo y sensibilidad se vera reflejado
tanto en la estética inglesa como en la alemana del siglo XVIII, puesto que en
ambos casos se aceptd que las sensaciones (también llamadas ideas simples)

son parte esencial del conocimiento.

Pero ademas de entender y aceptar el rol fundamental de los sentidos en el
proceso del conocimiento, que conlleva a un cierto grado de subjetivacion de las
ideas sobre lo bello, durante el siglo XVIII se introdujo lo que Raymond Bayer
denomina el “matiz afectivo” dentro de la ecuacion, que, junto al analisis de la
informacion adquirida por los sentidos, lograria determinar qué es lo bello, en

términos subjetivos, si, pero de tal forma que permitiese alcanzar cierto tipo de

‘s, Givone, Historia de la estética, p. 31

> V. Bozal, “Origenes de la estética moderna” en V. Bozal (ed.), Historia de las ideas estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas, p. 19.

°R. Bayer, Historia de la estética, p. 176.

” Menene Gras Balaguer, “Estudio preliminar” en E. Burke, Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras
ideas acerca de lo sublime y de lo bello, p. XIV.

R Bayer, Op. cit., p. 176.



conocimiento universal. Este matiz afectivo tiene que ver con los sentimientos de
placer y displacer al percibir alguna cosa, y da paso al surgimiento de otras
categorias estéticas distintas de lo bello. Asimismo permite la inclusion de otros
términos como “imaginacion” y “gusto”, que tienen que ver directamente con las
caracteristicas del sujeto capaz de distinguir y categorizar una cosa al percibirla.
Todo esto conlleva a que las discusiones estéticas se vayan enfocando ya no
tanto en los elementos que hacen bello 0 no un objeto, sino sobre todo en los
efectos que tal objeto produce en el sujeto y como reacciona éste ultimo, es decir,
se convierten en gran medida en discusiones acerca del fendmeno de la

percepcion.

En medio de esta turbulencia de nuevas ideas, algunos textos del
empirismo inglés, como La norma del gusto (1742) de David Hume (1711 — 1776),
intentan establecer las condiciones especificas con las que el sujeto debe contar
para ser capaz de percibir la belleza. Estas condiciones son: primero, cierta
“delicadeza de la imaginacion”, determinada por la alta sensibilidad del sujeto para
poder percibir cada uno de los elementos que componen una cosa; y segundo, el
“‘buen sentido” para comparar todos esos elementos y determinar si se relacionan
entre si armoniosamente o0 no, dejando de lado cualquier idea preconcebida. Si
bien Hume reconoce que “la belleza no es una cualidad de las cosas mismas”,

sino algo que “existe sélo en la mente de quien las contempla”®

, recuerda que hay
caracteristicas de los objetos que son mas propicias a generar en un sujeto
sentimientos positivos que éste pueda relacionar con lo bello y lo agradable. De la
misma manera acepta la variedad de sentimientos producidos por la
contemplacion de un objeto, pero establece que la capacidad de reflexion debe
superar los sentimientos iniciales y sopesar las caracteristicas de cada cosa con
serenidad antes de emitir juicios de valor. El “buen sentido” es clave para cultivar
el “buen gusto”. Considera asi que un juicio estético valido debe ser emitido por un
sujeto sensible a todas las variantes del objeto enjuiciado y que no esté influido

por prejuicios ni pasiones.

° David Hume, La norma del gusto, p. 42



Aunque sean escasos los hombres de gusto delicado, se les distingue
facilmente en la sociedad por la solidez de su entendimiento y la
superioridad de sus facultades sobre el resto de la humanidad. La
influencia que adquieren otorga una superioridad a la entusiasta
aprobacién con la que reciben cualquier produccion genial y hace que
predomine esa opinién favorable.™

Sin embargo, establecer una norma del gusto es una empresa de antemano
fracasada por una razén muy simple: lo bello existe en el sujeto que lo contempla
y es un juicio del entendimiento, pero cada sujeto tiene limites y referencias
distintos para su entendimiento segun su época: temperamento, habitos vy
opiniones de su pais, su religion y su educacion. Sintetizando el escrito, Hume
concluye que aunque “los principios generales del gusto son uniformes en la
naturaleza humana”, puesto que los sentimientos de placer o displacer no tienen
referencias externas, la estructura interna y la situacion externa de cada sujeto es
distinta, por lo que “la diversidad de opiniones es inevitable y en vano buscaremos

una norma con la que conciliar los sentimientos contrarios”.*

Hay que recordar también que el principal objeto de estudio de La norma
del gusto es la obra de arte. La gran mayoria de los ejemplos ilustrativos para los
planteamientos que presenta provienen de la poesia y la literatura. En Ultima

instancia afirma Hume que:

Toda obra de arte responde también a un cierto fin o propadsito para el
gue esta pensada y ha de ser, asi, considerada mas o menos perfecta,
segun su grado de adecuacion para alcanzar este fin [...]. Estos fines
hay que tenerlos constantemente a nuestra vista cuando examinemos
cualquier obra y debemos ser capaces de juzgar hasta qué punto los
medios empleados se adaptan a sus respectivos propdsitos.*

Razdén e imaginacion (o intuicion sensible), trabajan juntas a la hora de
contemplar una obra de arte y emitir un juicio estético. Estas afirmaciones van
conduciendo a la validacion de dos asuntos estrechamente relacionados. Por un
lado la libertad individual, que hace posible la discusion sobre el gusto como
facultad para determinar qué es lo bello, facultad subjetiva (aunque aspire al

reconocimiento y la universalidad) que reemplaza a las reglas preconcebidas y

% 1bidem, p. 56.
1 Ibidem, p. 57.
2 Ibidem, p. 53.



objetivas como juez en asuntos estéticos. Por otra parte, se comienza a admitir la
obra de arte como una experiencia capaz de trascender sus propios medios y
conducir al conocimiento del espiritu, que si bien no es una idea absolutamente
novedosa, cobrard mucha fuerza y un significado pleno a partir de las ultimas
décadas del siglo XVIII, y sera posteriormente desarrollada por el Romanticismo

aleman.

Ya se ha dicho que la inclusion de lo afectivo en la experiencia
contemplativa permitié, entre otras cosas, la aparicion de otras categorias
estéticas distintas de lo bello, relacionadas al grado de placer o displacer que se
produzca en el sujeto. Entre las mas importantes reflexiones britanicas del XVIII
sobre las fuentes del placer estético y que encausa la validacion del displacer
como experiencia de conocimiento, esta la serie de ensayos de Joseph Addison
(1672 — 1719) reunidos bajo el titulo Los placeres de la imaginacion, que fueron
publicados en la revista The Spectator entre 1711 y 1712. En ellos se distinguen
tres caracteristicas de las cosas que dan placer a la imaginacion (éstas son los
placeres primarios) y se intenta dilucidar por qué ocurre esto y qué sentimientos

suscita cada una.

La primera de estas tres fuentes de placer para la imaginacién es la
grandeza: “La imaginacion apetece de llenarse de un objeto y apoderarse de
alguna cosa que sea demasiado gruesa para su capacidad”ls; “por grandeza no
entiendo solamente el tamafio de un objeto peculiar, sino la anchura de una
perspectiva entera considerada como una sola pieza”**. Es decir, las cuestiones
gue Addison considera que placen por su grandeza son sobre todo los paisajes,
de hecho los ejemplos con gue ilustra la grandeza son paisajisticos. Mas adelante
se explica que la causa de este placer, producido ante la contemplacién de una
cosa tan vasta que sobrepasa la capacidad de la imaginacion para aprehenderlo,
es que el alma humana identifica lo que es grande con el “Ser Supremo”. Es

entonces cuando la admiracion, el asombro y el espanto que producen en primera

3 J. Addison, Los placeres de la imaginacion, p. 139.
" Ibidem, p. 138.



instancia la contemplacion de aquello que es muy grande, se convierten en un
sentimiento con un marcado componente religioso:
La admiraciébn, movimiento muy agradable al animo, se excita en
nosotros luego que consideremos un objeto que ocupa mucho a la
fantasia, y de consiguiente esta admiracion pasara a ser el mayor
asombro y un vivo sentimiento de devocion, cuando contemplamos su

naturaleza, que ni esta circunscrita por tiempo ni lugar, ni puede ser
comprendida por criatura alguna de la mayor capacidad.*®

De esta manera podemos decir que gracias al entendimiento y al
reconocimiento de un “Hacedor Supremo” en lo que es inmensamente grande, la
imaginacion se place ante algo que en un primer encuentro pude causar

sentimientos negativos como el espanto.

La segunda fuente de placer es lo novedoso, todo lo que sorprenda al
animo con su extrafieza. “Todo lo que es nuevo o singular da placer a la
imaginaciéon; porque llena el animo de una sorpresa agradable; lisonjea su
curiosidad; y le da idea de las cosas que antes no habia poseido.”*® Esta fuente de
placer que es lo inesperado es uno de los puntos de partida para que surja el
gusto por lo pintoresco. Addison dedica un apartado a explicar que la naturaleza
con sus irregularidades, place mas a la imaginacion que el arte con sus
delicadezas y sus adornos'’, acotando que la naturaleza resulta mas encantadora
cuando los elementos del paisaje aparecen ante la vista como si hubiesen sido
dispuestos por un pintor o poeta, es decir, si recuerda a una obra de arte. Algo asi
como cuando Goethe afirma que “la naturaleza es bella cuando se asemeja al arte

y el arte es bello cuando se parece a la naturaleza”.*®

Precisamente la udltima fuente de las tres que Addison sefiala como
placeres primarios de la imaginacion, es la belleza, cualidad que se describe como
absolutamente subjetiva y que puede hallarse en la armonia de colores o la

armonia de formas, algo que deleite por completo a la imaginacién: “la luz y los

Y Ibidem, p. 148.
' Ibidem, p. 140.
v Ibidem, p. 154.
'8 Citado por R. Bayer, Historia de la estética, p. 209.



colores, en cuando aprendidos por la imaginacion, son sélo ideas del animo, y no

calidades existentes en la materia”.*°

Pero ademas de enumerar la grandeza, la novedad y la belleza como los
principales placeres de la imaginacién, Addison sefiala que existen otros que
paraddjicamente son causados por sensaciones desagradables a primera
impresion, una suerte de placeres negativos, que corresponden mas al ambito del
arte. Engloba en este apartado la literatura de fantasia y horror; asi como la
representacion artistica de la melancolia, el dolor, lo terrible y el temor. Dichas
representaciones fascinan al alma en cuanto puede asomarse a esta oscuridad
desde la seguridad de ser un mero espectador y con la consciencia de que lo que
se esta viendo o escuchando es una ficcion. Entonces el displacer puede vivirse
placenteramente, es la satisfaccion de reflexionar sobre un peligro que no nos
alcanzara: “miramos en la descripcion los objetos terribles con la misma curiosidad

y satisfaccion con que examinamos un monstruo muerto”.?°

El sentimiento de lo sublime y el gusto romantico por lo tenebroso, también
partiran de esta cierta y arrebatadora satisfaccion que nace de la contemplacion
de lo terrible desde una posicion segura; tal complacencia se origina en la
sensacion de superioridad del espiritu que se asoma al abismo, que lo contempla
desde todos los angulos posibles, pero no cae.

1.2 Retomando el término sublime

A fines del siglo XVII, Nicolas Boileau (1636 — 1711) y John Hall (1627-
1656) tradujeron al francés y al inglés, respectivamente, el tratado De lo sublime
del pensador antiguo Pseudo-Longino (siglo | a.C.). Si bien este tratado representa
mas un Ars Poetica de su autor que una conceptualizacién y caracterizacion

precisa sobre el sentimiento de lo sublime, las relecturas de estas traducciones

9. Addison, Op. cit., p. 151. Addison se declara asi seguidor de Locke.
% Ibidem, p. 189.



entre los siglos XVII y XVIII permitieron un nuevo auge del término entre los

intelectuales franceses e ingleses y posteriormente entre los alemanes.

Pseudo-Longino comienza su tratado exponiendo que lo sublime “es como

cierta cima y excelencia del discurso”21; y lo caracteriza como “lo profundo”, o,

segun otras traducciones, “lo que crece o se desarrolla por encima”, “lo inmenso”,
‘lo extraordinario”, “lo maravilloso”, “lo monstruoso”, “lo portentoso”, “lo

»22

prodigioso A lo largo del tratado se enfatizan ciertos aspectos que resultan

interesantes a nuestra investigacion.

En primer lugar el tratado se refiere a lo sublime Unicamente relacionado a
la retorica y la poesia. “Longino solo consideraba lo sublime en el marco de la

23 Cuando los intelectuales franceses

excelencia y perfeccion del discurso
retomaron el vocablo a finales del siglo XVII, siguieron refiriéndose a éste en
términos literarios. Por ejemplo, Boileau, en Reflexiones sobre Longino, define lo
sublime como “cierta fuerza del discurso para elevar y seducir el alma”®*. Ahora
bien, ya a mediados del siglo XVIII se comienza a utilizar lo sublime para referirse
a una experiencia particular que no esta ligada exclusivamente a la literatura. En el
articulo de la Enciclopedia (1751), escrito por Chevalier Jacourt, se define asi lo
sublime: “Es todo lo que nos eleva por encima de lo que éramos, y al mismo
tiempo nos hace sentir esta elevacion.”® En esta definicién queda tacito que el
sentimiento de lo sublime puede generarse en otros ambitos ademas del literario.

El concepto adquiere asi implicaciones estéticas.

Este aspecto, ligado a la retdrica y la oratoria, es el que nos conduce
precisamente al planteamiento de que, al ocuparse el tratado Unicamente de
cuestiones literarias, deja por sentado que “lo sublime es un efecto del arte [...], a

cuya realizacion contribuyen determinadas reglas y cuyo objetivo es procurar

2 Pseudo-Longino. De lo sublime, p. 21.

22 Nota del traductor en Pseudo-Longino. De lo sublime, p. 21.

2 M. Gras Balaguer, “Estudio preliminar” en E. Burke, Indagacion filosofica sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo sublime y de lo bello, p. XIX.

** Citado por M. Gras Balaguer, Op. cit., p. XIX.

> Idem.
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placer’®. Para que un texto alcance la categoria de sublime son necesarias ciertas
condiciones inherentes al escritor u orador y otras que se deban a su adecuado
manejo del arte. Es necesario aclarar que el término “arte” es siempre entendido y

usado en el tratado como equivalente a método o técnica adecuados.

Cinco son, pues, aquellas que podriamos llamar las fuentes mas
productivas de la expresion sublime; como fundamento comun de estas
cinco formas se encuentra la potencia expresiva, sin la cual no se hace
absolutamente nada. La primera y mas importante es la capacidad de
concebir grandes pensamientos [...]. La segunda es la emocién
vehemente y entusiastica. Estas dos disposiciones para lo sublime son
generalmente innatas; las otras se pueden también por medio del arte, y
son: la especifica forja de la figura (que son de dos tipos, de
pensamiento y de lenguaje); la expresion noble, de la que forman parte
la eleccién de los nombres y la elocucién elaborada mediante el uso de
tropos; la quinta, que encierra todas la anteriores, es la expresion digna
y elevada.?’

También nos interesa resaltar el hecho de que Longino esboza en su
tratado, justo antes de mencionar las causas de lo sublime, la necesidad de una
correspondencia de sentires entre el escritor u orador y quien lo escucha o lee,
gue es, en suma, la finalidad de lo sublime: lograr la elevacion del alma a través
de un discurso elevado:

Pues por naturaleza nuestra alma es exaltada por lo verdaderamente
sublime, y toma una elevacion ufana y es colmada de alegria y orgullo,
como si ella misma hubiese creado lo que escuchd [...]. Lo realmente
grande es aquello que da mucho que pensar, a cuya fascinacion es
realmente dificil, mas bien imposible sustraerse, y cuyo recuerdo es

vigoroso e imborrable. En suma, considera cumplida y verdaderamente
sublime aquello que complace a todos en todo tiempo.?®

En resumen, para Pseudo-Longino lo sublime es un grado superlativo de la
belleza en el discurso, causado por cierta pericia del orador en el manejo de
elementos propios de la retérica y la oratoria (si bien nunca se define con precision
en el tratado qué es lo sublime). Los postulados de Pseudo-Longino contindan
adscritos a lo que Tatarkiewicz denomina la Gran Teoria, ya que se otorga al

concepto connotaciones de belleza, suprema en este caso. Asimismo, como es un

%y, Eco, Historia de la belleza, p. 278.
7 Pseudo-Longino, De lo sublime, pp. 32 - 33.
%% Ibidem, p. 31.



11

grado elevado de la belleza, queda claro que “se encuentran emociones alejadas
de lo sublime y bajas, como por ejemplo las lamentaciones, los dolores y los
miedos; ademas hay muchos momentos sublimes exentos de emocién”®, y es en
este sentido que se diferenciara marcadamente lo dicho por Longino de la

caracterizacion de lo sublime que haran Edmund Burke y Emmanuel Kant.

1.3 Lo sublime segun Edmund Burke

En 1757 el escritor y politico irlandés Edmund Burke public6 el ensayo
Indagacion filoséfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo
bello. Burke, al igual que Addison®, analiza los fenémenos estéticos a partir de la
manera como son percibidos, considerando incluso las manifestaciones
fisiolégicas del sujeto receptor. Ya hemos visto que para Pseudo-Longino lo
sublime era un grado superlativo de lo bello y como a finales de siglo XVII fue
tomado en este sentido. La Indagacion se reconoce entonces como el primer texto
en abordar lo sublime como una categoria estética radicalmente distinta de lo bello
y desprovista en si misma de belleza, que es reconocible principalmente porque

se relaciona con el terror:

Todo lo que resulta adecuado para excitar las ideas de dolor y peligro,
es decir, todo lo que es de algin modo terrible, o se relaciona con
objetos terribles, o actia de manera analoga al terror es una fuente de lo
sublime; esto es, produce la emocién mas fuerte que la mente es capaz
de sentir. **

El término sublime continuard emergiendo poco a poco sin una definicién

clara y precisa entre los dispersos escritos sobre estética de mediados del siglo

29 Ibidem, p. 33.

% Ambos pensadores son situados por Bayer dentro de la corriente de la estética inglesa dieciochesca
denominada Escuela de los Analiticos, que se vale del analisis metddico de los objetos y los fendmenos para
concluir si son bellos 0 no y se diferencia de la Escuela de los Intuicionistas, para los que la belleza es una
cuestion objetiva no analizable. R. Bayer, Historia de la Estética, p. 217. Burke es asimismo heredero de
Hume: basa sus reflexiones en la premisa de que el buen juicio para cuestiones estéticas debe sobreponerse
a las pasiones, buen gusto equivale a buen juicio.

L E. Burke, Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello, p. 29.
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XVIII. Ser& posible diferenciarlo de lo bello, asi como caracterizarlo, partir de

Indagacion.

Burke advierte, en la introduccion a la segunda edicion de su ensayo, que
analizara los problemas tratados en éste abordando cada uno de los aspectos de
dichos problemas por separado, como si fuesen “ingredientes diferenciados en la
composicién”.32 Es importante tener en cuenta esta metodologia porque es
precisamente mediante la descripcion y comparacion de ciertas cualidades
distintas y singulares, que Burke va componiendo para sus lectores una guia de
posibilidades que permitira determinar qué objetos o fendmenos son bellos o
inspiran el sentimiento de lo sublime, segun sus singularidades concuerden con
las asociadas a la belleza o a la sublimidad. Asimismo, en Indagacion el analisis
se enfoca tanto en las caracteristicas fisicas de los objetos o fenGmenos como en
las impresiones 0 sensaciones que éstos causan en el sujeto perceptor. De estas
impresiones, asi como de los posteriores juicios sobre ellas, participan la
predisposicion del sujeto, su delicadeza y su educacion.

Una de las primeras diferencias que se establecen en el ensayo entre
aquello que es fuente de la belleza y lo que es fuente de lo sublime, es que lo
primero inspira ideas de alegria y placer, y lo segundo evoca ideas de dolor: “El
dolor y el placer, en su manera mas simple y natural de afectar, son ambos de
naturaleza positiva, y en modo alguno dependientes necesariamente el uno del
otro para su existencia’.®* Ambas sensaciones despiertan la mente de su
indiferencia natural y no existen por contraste entre ellas sino por contraste con
dicha indiferencia. Del mismo modo, no pueden reconocerse en un mMismo

sentimiento, sino que son sensaciones radicalmente diferentes.

Sin embargo, agrega Burke que aquello que excite la idea del dolor puede
ser delicioso si se percibe desde la distancia y con las modificaciones que el arte

le otorga, y esto ocurre, dice Burke, porque el dolor y el peligro estan relacionados

32 Ibidem, p. 3.
> Ibidem, p. 24.
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con la idea de autoconservacién del individuo.** Se puede deducir entonces, y
mas adelante lo afirma el mismo Burke, que “lo sublime es una idea que pertenece
a la autoconservacion; y que es, por consiguiente, una de las mas afectivas que
tenemos”®. También podemos deducir que si bien las ideas de placer y dolor son
distintas no son del todo excluyentes. El dolor en si mismo no puede ser fuente de

placer, pero la idea de dolor, si podria serlo.

En el ensayo se plantea que ni la belleza ni lo sublime son cuantificables,
pero hay cosas que se prestan a que las llamemos bellas por sus particularidades
y cosas que nos desencadenan la idea o el sentimiento de lo sublime. Hay ciertos
signos reconocibles en los objetos que pueden dar la idea de belleza o
sublimidad.®® En lo que se refiere a la belleza, Burke la sefiala como una cualidad
social: es aquella caracteristica o conjunto de caracteristicas que producen alegria
y placer al percibirlas, e invitan a la cercania. Estas pueden estar en personas,
animales, plantas u objetos. Niega que la proporcidn, la adecuacién o la perfeccion
en las formas, sean necesariamente algunas de esas particularidades, puesto que
las considera cuestiones a la que estamos acostumbrados, y la belleza es
justamente algo que nos sorprende con su novedad. Sin embargo, incluye dentro
de estas cualidades agradables y placenteras a la delicadeza, la pequefiez, la
elegancia, la regularidad en las formas, la lisura, entre otras. Asimismo identifica
aguello que esta llamado a despertarnos el sentimiento de lo sublime con términos

opuestos a los que suscitan la belleza.

La caracteristica principal de una cosa que podriamos llamar sublime es

gue nos asombra, entendiendo el asombro como pardalisis de la razén:

El asombro es aquel estado del alma en el que todos sus movimientos
se suspenden con cierto grado de horror. En este caso, la mente esta

* Ibidem, p. 29.

> Ibidem, p. 66.

®* M. Gras Balaguer, “Estudio preliminar” en E. Burke, Indagacion filosofica sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo sublime y de lo bello, p. XVIII.
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tan llena de su objeto, que no puede reparar en ninguno mas, ni en
consecuencia razonar sobre el objeto que la absorbe.*’

Partiendo entonces del asombro, Burke determina ciertas fuentes de lo
sublime que son: el temor, la oscuridad, el poder, la vastedad o grandeza, la
infinidad, la dificultad, la magnificencia, la luz, la brusquedad y otras derivadas de
éstas. Fundamentalmente: “cualquier cosa capaz de producir una tensién
semejante ha de producir una pasion similar al terror y, por consiguiente, tiene que
ser una fuente de lo sublime, pese a que no haya de acarrear consigo ninguna
idea de peligro”.®®

Se trata de un intento de hacer reconocibles sensorialmente ciertas
cuestiones relacionadas con lo sublime. El ensayo no brinda una definicién clara
del término, en todo caso deja entrever que se trata del efecto que produce en el
sujeto la contemplacién de un objeto o fendmeno que reuna ciertas cualidades, y
ese efecto es necesariamente negativo (el terror, el asombro, etc.). Lo que si deja
claro Burke en Indagacion, es que lo sublime produce en el sujeto impresiones
mas duraderas y poderosas que lo bello, y esto ocurre porque lo sublime es una
forma del terror o el dolor, y “la idea de dolor en su grado mas alto, es mas fuerte
gue el grado de placer mas alto; y mantiene su superioridad a través de todas sus
gradaciones inferiores”.*

Dicho esto, expongamos lo que Burke apunta sobre cada una de las
fuentes de lo sublime, asi como los ejemplos que menciona. En cuanto al temor y

al dolor, explica:

No hay pasion que robe tan determinantemente a la mente todo su
poder de actuar y razonar como el miedo. Pues el miedo, al ser una
percepcién del dolor o de la muerte, actia de un modo que parece
verdadero dolor. Por consiguiente, todo lo que es terrible en lo que
respecta a la vista, también es sublime, esté o no la causa del terror
dotada de grandes dimensiones; es imposible mirar algo que puede ser
peligroso, como insignificante o despreciable. Hay muchos animales,
gue, independientemente de su tamafio, son capaces de producir ideas

*E. Burke, Op. cit., p. 42.
38 Ibidem, p. 99.
39 Ibidem, p. 48.
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de lo sublime, porque son considerados como objetos de terror. Como
las serpientes y toda clase de animales venenosos [...], el terror es en
cualquier caso, de un modo mas abierto o latente, el principio
predominante de lo sublime.*
En este punto Burke sefiala que el terror, el asombro y la admiracion tienen
un origen comun, incluso etimolégicamente (cita ejemplos en griego). Pero no sélo
es causa de lo sublime la vista de un objeto, en otro apartado afirma que dolor y

temor tienen los mismos efectos:

Un hombre que padece un gran dolor, se le tensan los dientes, las cejas
se le contraen violentamente, la frente se le arruga, los ojos se le
hunden y se mueven con gran vehemencia, el pelo se le eriza, la voz le
sale forzada a modo de alaridos gemidos, y toda su maquina se
tambalea. El miedo, o el terror, que es una aprehension del dolor o la
muerte, muestran exactamente los mismos efectos, rozando en violencia
aquéllos que se acaban de mencionar, en proporcion a la cercania de la
causa, y a la debilidad del sujeto.**

Otra de las fuentes de lo sublime es la oscuridad. Explica Burke que la
oscuridad engloba la aprension a lo desconocido y recuerda que es un recurso a
menudo empleado por gobernantes y lideres religiosos el permanecer en las
sombras para causar mayor temor en la gente, asi como también por los artistas
cuando quieren impresionar con sus representaciones: “Las imagenes oscuras,
confusas e inciertas ejercen mayor poder en la fantasia para formar pasiones mas

grandes, que el que tienen aquellas que son mas claras y determinadas”.*?

Asimismo el poder, se explica que “extrae toda su sublimidad del temor que
generalmente le acompafia”,*® no esta ligado necesariamente al tamafio sino a la
capacidad de destruccién que conlleva, y se citan ejemplos de animales, de reyes
y gobernantes, que representan el poder institucionalizado, y el poder que mas
nos afecta de entre todos, la idea de Dios, que es ilustrada mediante alusiones

biblicas:

*© Ibidem, pp. 42 - 43.
* Ibidem, p. 97.
*2 Ibidem, pp. 46 - 47.
3 Ibidem, p. 48.
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En las Escrituras, alli donde representa que Dios aparece o habla, todo
lo que hay de terrible en la naturaleza se invoca para realzar el respeto
reverencial y la solemnidad de la presencia divina. La tierra tembl6 (dice
el salmista) y los cielos también cayeron en presencia del Sefior.**
Del poder y el horror religiosos se desprende ademas la privacién, que es

otra de las fuentes de lo sublime (en este caso una fuente que es una reaccion).

En cuanto a la vastedad, Burke no se detiene demasiado a ilustrarla porque
resulta “demasiado evidente” como fundamento de lo sublime. Esta definida como
la grandeza de las dimensiones, “la extensién se aplica tanto a la longitud, como a
la altura y a la profundidad”,** y asombra mas la altura que la longitud y méas atn la
profundidad que la altura. Agrega que no solo el extremo de la grandeza es

sublime:

El dltimo extremo de la pequefiez también es en cierto modo sublime:
cuando nos detenemos en la infinita divisibilidad de la materia [...], nos
asombran y confunden los prodigios de lo diminuto, y no podemos
distinguir los efectos de la extrema pequefiez de la misma vastedad.*®
La idea de lo infinito viene a ser otra causa de lo sublime: porque la
repeticion hasta lo inimaginable de algun particular que por sus caracteristicas no
tiene cabida en la razon, o porque hay cosas en el mundo cuyos limites no son
abarcables por nuestros sentidos, entonces “éstas parecen ser infinitas, vy
producen los mismos efectos que si realmente lo fueran”’. Ante tales fenémenos,
la imaginacion se desordena y cae en una especie de “horror delicioso”, que a

juicio de Burke es “la prueba mas verdadera de lo sublime”.

La siguiente fuente de lo sublime a repasar es la dificultad, que se relaciona
directamente con la idea de la grandeza, ya que se la describe como la dificultad
para construir cosas grandes o emprender tareas arduas. Cita como ejemplo la
formacion de Stonehenge, que si bien carece de ornamentos, su sublimidad radica
en el tamafio de sus rocas y lo dificil que hubo de ser su transporte y disposicion

* Ibidem, p.51.
** Ibidem, p. 53.
a6 Ibidem, p. 54.
* Idem.
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las unas sobre las otras. Este punto es interesante porque ratifica que puede ser
fuente de lo sublime una obra hecha por el ser humano. Igualmente se relaciona la
dificultad con la magnificencia, entendida esta ultima como profusion desordenada
de elementos que hacen una cosa grande y dan la idea de infinitud. Asi como nos
resulta magnifico el cielo estrellado, también nos puede resultar magnifica una

obra de arte:

También hay muchas descripciones en poetas y oradores, que deben su
sublimidad a una riqueza y profusion de imagenes, en las que la mente
gueda tan deslumbrada, que resulta imposible alcanzar aquella
coherencia exacta y aquella coincidencia de alusiones, que deberiamos
exigir en cualquier otra ocasion.*
Al igual que la oscuridad, Burke sefiala que una luz cegadora, como la del
sol, también puede ser causa de lo sublime, asi como la transicién veloz de la luz
a la oscuridad, en tanto sea inesperado y repentino, aunque la oscuridad sigue

siendo mas capaz de dar la idea de sublimidad que la luz,*

al igual que los
colores l6bregos son mejores para representar la grandeza y la sublimidad que los

colores vivos o demasiado alegres.*

Luego explica que la brusquedad (de sonidos, de visiones) induce a
nuestras facultades a estar alertas y también puede ser fuente de lo sublime,
puesto que “tenemos una percepcion de peligro y nuestra naturaleza nos impulsa
a ponernos a resguardo de él.”! Esto se relaciona directamente con la idea de la

autoconservacion.

Es importante sefalar que “la vista no es el Unico érgano de la sensacién
por el cual puede producirse una pasion sublime. Los sonidos tienen un gran

poder en éstas como en la mayoria de las otras pasiones,”*?

siempre y cuando
sean sonidos excesivos, inesperados y que causen temor como el ruido que

producen las cataratas y las grandes tormentas, los truenos, el griterio de una

8 E. Burke, Indagacion filosofica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello, p. 58.
* Ibidem, p. 60.
*% 1bidem, p. 60.
>t Ibidem, p. 62.
>2 Ibidem, p. 62.
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multitud, los rugidos de las bestias o los sonidos de una artilleria a punto de

"3 en medio de la

atacar. Ademas “un sonido bajo, tembloroso e intermitente
noche también causa temor y es fuente de lo sublime. La imaginacion juega un
importante rol a este respecto. Burke la define como un “poder creativo” que, no
obstante, es incapaz de producir una imagen de la nada, sino se limita a reordenar
y recrear ideas a partir de sensaciones previamente recibidas de los sentidos.>* Un
sujeto sensible al recibir una impresion sonora fuerte puede recrear mediante su
imaginacion los mas devastadores escenarios 0, peor aun, sentirse confundido. El
oido es asi, después de la vista, el sentido mas apropiado para percibir
sensaciones que den la idea de sublimidad. En menor grado también pueden serlo
el olfato, el gusto y el tacto cuando reciben estimulos desagradables o dolorosos
en grado moderado que conlleven a cierto grado de placer, ya que un gran hedor

0 un gran dolor sélo produce desagrado.

Expuesto todo esto s6lo nos queda hacer notar que las fuentes que Burke
considera de lo sublime pueden encontrarse tanto en la naturaleza como en el
arte, concretamente en la poesia y la musica. Casi todos los ejemplos ilustrativos
gue se refieren en Indagacion, son ejemplos literarios: los pasajes mas oscuros y
las descripciones mas terrible de las obras de Milton, Virgilio y Homero, asi como
la Biblia, son los méas citados para ejemplificar la oscuridad, la grandeza, la
privacion, la luz.... Recordemos que para Burke basta la evocacion de la idea de
lo sublime artisticamente, por eso considera lo sublime como una categoria
estética. También cita ejemplos de la naturaleza en las reflexiones sobre la
infinitud, la magnificencia y la vastedad, asi como en la brusquedad y el sonido.
Sin embargo, no se excluye en el texto la posibilidad de encontrar en casi
cualquier otro ambito una fuente de lo sublime, por ejemplo en la contemplacién
de obras arquitecténicas o escultoricas muy grandes, en el teatro o en la pintura

(cuando proliferan en ellas muchas cosas excelentes o cuando se utilizan ciertos

>3 Ibidem, p. 63.
>* Ibidem, p. 12.
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colores, o al representarse exactamente la naturaleza en sus caracteristicas mas

sublimes®®), siempre y cuando se evoque el terror y cause sorpresa.

1.4 Lo sublime segun Emmanuel Kant

Lo bello nos prepara para amar algo, la naturaleza inclusive, sin interés;

lo sublime, para reverenciarlo aun en contra de nuestro interés.

E. Kant, Critica de la facultad de juzgar®®

El concepto de lo sublime en la filosofia kantiana surge como un problema
heredado directamente de los pensadores ingleses (Burke, para ser mas
precisos), pero al mismo tiempo trascendido por el filosofo aleméan y elevado a un
plano totalmente nuevo. A diferencia de Burke, Emmanuel Kant (1724-1804) no
entiende lo sublime como una cuestion meramente relacionada con el efecto
(podriamos decir fisiolégico o incluso psicolégico) de una cosa con ciertas
caracteristicas (oscuridad, vastedad, infinitud, brusquedad,...) en su observador;
sino, mas bien, trata lo sublime como problema filosofico en el que en udltima
instancia se encuentra contenido un sentido moral. En Critica de la facultad de
juzgar (1790), se llevé el concepto a sus ultimas consecuencias, inaugurando a la
vez nuevos e importantes caminos a la reflexion filosofica, ética y estética de los

siglos venideros

Ahora bien, la complejidad y especificidad de los postulados de Kant
dificultan el entendimiento en una primera lectura del concepto de lo sublime,
mucho mas si tenemos en cuenta la elaboracion critica de su pensamiento y el
caracter sintético de la Critica de la facultad de juzgar, en donde no sélo

contrapone y resuelve aspectos de sus obras anteriores sino que también

> Es decir, es su oscuridad, grandeza, infinitud... Sin embargo, considera el autor que la poesia “tiene un
dominio mas general y mas poderoso sobre las pasiones, que el otro arte”. Ibidem, p.45. En términos
similares se refiere a la retdrica, que tiene el poder de excitar las masas. La pintura, en cambio, se limita a
imitar la naturaleza. Por este motivo las palabras son mas prestas a suscitar el sentimiento de lo sublime que
las representaciones pictdricas.

*®p. 203.
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reelabora y acaso supera los postulados del empirismo inglés v la ilustracién®’. Es
por eso que resulta pertinente explicar algunos aspectos de la filosofia kantiana, a

la par de establecer su definicion sobre el sentimiento de lo sublime.

Primeramente es necesario entender la Critica de la facultad de juzgar
como una convergencia entre sus dos volumenes anteriores, Critica de la razén
pura (1781), que trata el origen del conocimiento y los procedimientos y facultades
de la razén para elaborarlo, es decir, la facultad de conocer; y Critica de la razén
practica (1788), que aborda el problema de la moral. Explica Bayer que Kant
concibe la realidad dividiendo las cosas en fendmenos y noumenos: “La ley
general del mundo de los fenOmenos es la causalidad, la necesidad de los

fenémenos. La ley del mundo de los néumenos es la libertad y la ley moral™®

» que
son universales y aprioristicas. Los fenbmenos, se entienden como la manera en
gue la realidad se nos presenta, mientras que lo houménico es la esencia de las
cosas, imperceptible para los sentidos e incognoscible para la razon. “El nbumeno
es la causa de nuestras sensaciones™®. El alma humana en tanto causa de
nuestros fendmenos psicoldgicos es nouménica y Dios, en tanto causa nuestra y
del universo, también es un noumeno. Los fendmenos obedecen a una causa y a
ciertas leyes naturales que son deducibles racionalmente a partir de la
observacion de dichos fenomenos, o bien, existen en la medida en que se ajusten
a ciertos conceptos aprioristicos. El conocimiento pasa asi a ser la interaccion
entre lo que se presenta (lo dado) y el sujeto (lo puesto), de este proceso
interactivo surgen los fenbmenos que no son mas que las cosas como se
manifiestan al sujeto. Cuando es posible conocer una cosa se transforma en

fenémeno®. Los noUmenos no tienen causa, son inabarcables para el

>’ s. Givone, Historia de la estética, p. 41. Recordemos que para la estética inglesa del XVIII |a relatividad del
gusto es una premisa esencial y la belleza es analizable segun las reacciones que produce en el sujeto la
contemplacién de ciertos objetos o fendmenos. La llustracidn mantiene la conviccion de las ideas innatas y
continda hermanando la idea de lo bello a lo verdadero, lo bueno y lo claro, mas alla de la variacion en los
gustos. La estética kantiana toma aspectos de una y otra proponiendo juicios estéticos ldgicos que pese a ser
valederos subjetivamente y basados en la experiencia, pretenden encontrar leyes y ser universales.

%R, Bayer, Historia de la estética, p. 203.

> Ibidem, p. 203.

® J. Marias, Historia de la filosofia, p. 277.
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entendimiento y no podemos deducir las leyes a las que obedecen, en ese sentido

son “libres”.

Ya se ha dicho que en la Critica de la razon pura se estudia la facultad que
tiene el individuo de conocer mediante tres caminos distintos: la sensibilidad, el
entendimiento discursivo y la razén®. En la Critica de la razén practica, Kant
elabora su ética entendiendo al ser humano como noumeno, es decir,
incognoscible y libre para escoger apegarse a una ley por la cual regir sus
acciones, que es la moral. En este sentido el fin del ser humano es vivir apegado a
la moral®’. En la Critica del juicio es donde el pensador aleman reconoce al
sentimiento, es decir, la facultad de sentir placer y displacer, como algo aparte de

las facultades de conocer y de apegarse a la moral.

Ciertamente, es gracias a esta facultad, la de sentir dolor y placer, que es
posible hablar del gusto, entendido como una premisa totalmente subjetiva que, no
obstante, aspira siempre a la universalidad. La afirmacién sobre los gustos que
elabora el individuo, aunque subjetiva, siempre encierra el anhelo de ser comun al
juicio que elaboran los demas: “este es uno de los rasgos del placer estético. En el
fondo, lo que llamamos bello es un objeto que estimamos y que a todo el mundo le
debe parecer hermoso”®. En este punto, recordamos la idea central de La norma
del gusto, de David Hume: si bien la belleza es una cualidad sin lugar a dudas
subjetiva, existen ciertos sujetos delicados de imaginacién capaces de discernir
entre las muchas cosas que se le presentan y juzgar oportunamente lo que es
bello, y estos juicios tienden a coincidir con los juicios de otros sujetos delicados
de imaginacién y entendidos, convirtiéndose asi en una ley universal nacida de la

subjetividad.

¢ Pero qué es exactamente el juicio? No es mas que el ordenamiento de las

cosas, es decir, los fendmenos, de acuerdo a la ley que los rige. Juzgar es

! Ibidem, p. 278.

%2 Una de las premisas centrales de la filosofia kantiana es el Imperativo categdrico: “obra de manera tal que
puedas querer que lo que haces sea ley universal de la naturaleza”. Ibidem, p. 286.

*R. Bayer, Op. cit., p. 208.
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“subsumir lo particular en lo universal”®*

y Kant distingue, a su vez, entre el juicio
determinante vy juicio reflexionante. El primero establece la ley a priori, mientras
gue el segundo la deduce a partir de las experiencias y los fendmenos, es decir, a
posteriori. El juicio estético, que trata el problema del gusto y de lo bello, es un
juicio reflexionante. Explica el propio Kant: “gusto es la facultad de juzgar un objeto
o un modo de representacion por una complacencia o displacencia ‘sin interés
alguno’, esto es sin que medie el apetito sexual u otra pasién. El objeto de tal
complacencia se llama “bello”®. En cuanto a lo sublime, podriamos sefialarlo
como producto de un juicio reflexionante, sin embargo, se escapa de ser una
categoria artistica porque para Kant es un sentimiento de la contemplacion de

fendmenos estrictamente de la naturaleza.

El hecho de que sea posible juzgar como bello o como sublime una cosa,
es gracias al encuentro de dos facultades muy diferentes, por no decir opuestas: el
entendimiento y la imaginacion. Sin embargo, estas facultades del sujeto
funcionan de manera muy distinta ante la contemplacion de lo bello o lo sublime.

Para Kant, “bello es lo que place universalmente sin concepto”®®

, lo que place al
entendimiento porque un concepto universal parece ser hallado, aunque no se
sepa bien de cual concepto se trata, lo que parece ajustarse a una ley universal y
a la vez place a la imaginacién que se vivifica por la mera contemplacion de las
formas del objeto. Para que el placer estético surja no es necesario que llegue a
término el proceso del conocimiento. No se juzga algo como bello porque se
considere valioso en un sentido moral o conceptual, tampoco porque resulte
simplemente agradable a los sentidos. Al contrario: el juicio estético es
desinteresado. Lo bello “surge en el libre juego de la imaginacion y el

entendimiento”.?” La belleza kantiana puede definirse como

el acuerdo

espontaneo de las facultades del conocimiento cuando un objeto aparece ante

o, Givone, Op. cit., p. 39.

% E. Kant, Critica de la facultad de juzgar, p. 136.

®® E. Kant, Op. cit., p. 146.

7 v, Bozal, “Immanuel Kant”, en V. Bozal (ed.) Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas
contempordneas, p.192.
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ellas como predispuesto para ser entendido por la estructura de la mente

humana”®,

En el caso de las obras de arte, seran mas bellas cuanto mejor logren
representar una cosa y cuanto mejor se adecuen al fin para el que fueron
pensadas, aunque no logremos deducir cuél es ese fin. La clave es la peculiar
armonia que se halla entre una facultad objetiva y otra subjetiva: si hay un objeto
gue esta tan bien logrado que parece estar regido por leyes universales y que a la
vez place a la imaginacion, sin duda ese objeto es bello. Indica Sergio Givone: “los
productos artisticos son bellos cuando poseen la apariencia de la naturaleza v,
presentandose como productos no del arbitrio, sino de su propia legalidad interna,

representan una especie de prolongacién natural.”®

Pero si podemos decir que algo es bello cuando ante la contemplacion de
ese particular objeto el entendimiento y la razon quedan complacidos y en total
armonia, ¢qué pasa cuando, en lugar de armonizar, el entendimiento y la
imaginacion divergen y se ven sobrepasados? Este sentimiento que se produce
ante una cosa que es inabarcable tanto para la imaginacibn como para el
entendimiento, es el sentimiento de lo sublime para Kant. En este punto
recordamos el sentimiento de devocién que ya habia propuesto Addison, ese que
invadia al sujeto ante la contemplacion de algo sumamente grande, sobrepasando

las capacidades de la imaginacion.

Precisamente, Kant define lo sublime de la siguiente manera: “sublime es
aquello en comparacién con lo cual todo lo demas es pequefio” y asimismo “es
aguello cuyo solo pensamiento da prueba de una facultad del animo que excede
toda medida de los sentidos”’°. El fildsofo aleman conserva las consideraciones de
Burke sobre lo sublime como lo superlativamente grande, para lo cual la
imaginacion y la razon se ven imposibilitadas y no encuentran una medida

correcta, aunque si una intuicién: el infinito, nocién para la cual no hay ninguna

68, Givone, Historia de la estética, p. 75.
6 Ibidem, p. 41.
O, Kant, Op. cit., p. 182.
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estimacion precisa matematicamente hablando. Para Kant, ineludiblemente lo

bello ha de ser finito y lo sublime infinito.

Sublime es, pues, la naturaleza en aguellos de sus fenbmenos cuya
intuicion conlleva la idea de su infinitud. Y esto dltimo no puede ocurrir
de otro modo que por la inadecuacién aln del mas grande esfuerzo de
nuestra imaginacion en la estimacion de la magnitud de un objeto.”

Entonces, si es posible afirmar que lo bello es un objeto cuya conformacién
parece adecuarse a una ley universal, lo sublime es aquello que no tiene forma y

no se adecua a ningun fin ni a ley alguna. Es una idea amenazante. A esto hay

que afiadir que Kant considera sublime la “disposicién del espiritu, no el objeto”"?,

ante la naturaleza cuando ésta se muestra inaprensible o devastadora. En este
punto es heredero del empirismo inglés, con la diferencia sustancial de que no es

sublime para Kant el mero sentimiento.

A continuacién, Kant ahonda en el concepto de lo sublime elaborando aln
dos grandes distinciones de este juicio. Lo sublime matematico y lo sublime
dinamico. Respecto a lo sublime matematico, como ya se dijo, la naturaleza se
muestra en formas que ni la razén puede precisar ni la imaginacién abarcar
realmente, y ante la imposibilidad de estimar con nuestro entendimiento la

grandeza de la naturaleza, el sujeto, apocado, siente respeto:

Ejemplos de lo sublime matematico de la naturaleza en la mera intuicion
nos los proporcionan todos los casos en que no nos es dado tanto un
concepto numérico mas grande, cuanto mas bien una gran unidad como
medida [...] para la imaginacién. Un arbol que estimamos segun altura
de hombre da en todo caso una medida para la montafia; y si ésta fuese
mas o menos de una milla de alto, puede servir de unidad para el
namero que expresa el diametro de la tierra, para hacer intuible a este
altimo; el didmetro terrestre, para el sistema planetario que nos es
conocido; éste, para el sistema de la Via Lactea, y la multitud
inmensurable de tales sistemas galacticos bajo nombre de nebulosas,
gue presumiblemente constituyen entre si, a su vez, un sistema
semejante, no nos dejan esperar aqui limite alguno.”

"L E. Kant, Op. cit., p. 188.
2R, Bayer, Historia de la estética, p. 211
" E. Kant, Op. cit., pp. 189 —190.
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Por otro lado esté lo sublime dinamico, que es la siguiente categoria de este
tipo de juicio. Kant lo define no ya como la inmensidad incuantificable de la
naturaleza, sino el dinamismo de ésta.

Cuando la naturaleza ha de ser juzgada por nosotros como sublime [en
sentido] dinamico, tiene que ser representada como inspiradora de
temor. [...] Rocas que penden atrevidas y como amenazantes;
tempestuosas nubes que se acumulan en el cielo y se aproximan con
rayos y estruendo; los volcanes con toda su violencia devastadora; los
huracanes con la desolacion que dejan tras de si; el océano sin limites,
enfurecido; la alta catarata de un rio poderoso y otras cosas parecidas,
hacen de nuestra potencia para resistirlos, comparada con su poderio,
una pequefiez insignificante. Mas su vista se hace tanto mas atrayente

cuanto mas temible es, con tal que nos hallemos seguros; y de buen
grado llamariamos sublimes a esos objetos™.

Es importante atender el hecho de que Kant sefala que la vista de
semejantes potencias en la naturaleza es irresistible y produce placer (negativo),
siempre y cuando el sujeto esté a resguardo de ellas. Se asemeja en este punto a
lo dicho por Addison sobre la fascinacion que nos produce la vision de algo terrible
en una obra de arte, y también a lo dicho por Burke acerca de que son las ideas
de temor y dolor, no el temor y el dolor vividos, que son fuente de lo sublime, con
la diferencia de que Kant encuentra lo sublime en la contemplacion directa de la
naturaleza, nunca en el arte. Evidentemente si se encuentra el sujeto demasiado
cerca, el cataclismo que esté por atraparlo causara panico en él. Solo la
contemplacion a resguardo permite tal sentimiento, que, no obstante, es
displacente:

Nos sentimos humillados, nos hacemos conscientes de nuestra
impotencia. Es, pues, el poder el que constituye el meollo del problema,
una fuerza superior a los grandes obstaculos. La materia —dice Kant—,

considerada en el juicio estético como potencia que no tiene poder sobre
nosotros, es dinAmicamente sublime.”

Ahora bien, lo sublime, tanto en sentido dinamico como en sentido
matematico, es calificado por el pensador como un sentimiento “aterrador para la

sensibilidad, que, sin embargo, es al mismo tiempo atrayente”’®. Falta entonces

™ Ibidem, pp. 194 — 195.
"R, Bayer, Op. cit., p. 212.
P E, Kant, Op. cit., p. 200.
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indagar en el por qué se produce este placer, que es al mismo tiempo temor, ante
algo inmenso o devastador. Esto ocurre tras la humillacién inicial, en la que
nuestro entendimiento y nuestra imaginacion se sienten desbordados y se
rompen. Justo después el orden se restablece porque nuestras facultades
reconocen sus limites y prevalecen por sobre la ruptura. En el caso de lo sublime
matematico, si bien nuestras facultades de entendimiento y de imaginacién no
logran encontrar “adecuacion a ley” frente a lo que percibe, el respeto que inspira
ese grande superlativo permite la intuicién y el reconocimiento de una nocién
suprasensible: el infinito. Comenta Bayer:

Lo sublime matematico abarca un sentimiento de desagrado debido a la

ausencia de conformidad entre la imaginaciéon y la evaluacién de la

razon. Pero también hay en lo sublime matemaético un sentimiento de

placer al observar que toda medida de la sensibilidad es inadecuada

para las ideas de la razén. Ademés, hay en él una repulsion y una

atraccion que alternan rapidamente. Y finalmente descubre Kant

asimismo un esfuerzo por reunir en una sola intuiciéon y dibujar en un
instante lo que en realidad exige un tiempo considerable para ser

aprehendido.77

Recuerda también Givone que la naturaleza, en su mas vasta
representacién, termina haciendo reconocer al sujeto que su infinitud (la de la
naturaleza) se subordina a la nocion de infinito, conocida por nuestro
entendimiento que, al final, prevalece y he alli la satisfaccion de la razon. Cuando
logramos poner el nombre de infinito y arropar bajo ese concepto toda esa
inmensidad para la que no existe medida, el entendimiento, antes desbordado, se

maravilla.

Con lo sublime dinamico ocurre que, tras el reconocimiento de la impotencia
del sujeto frente a las fuerzas mas temibles y violentas de la naturaleza, hay un
enaltecimiento de su moral, al reconocer que “ninguna violencia, ni siquiera la que
le podria aniquilar, le quita la posibilidad de no cometer el mal”. Al final, tras el
abatimiento de nuestras facultades ante la experiencia de lo sublime, es la ley

moral la que prevalece en nosotros, “es como decir que el acuerdo, deshecho y

77 R. Bayer, Op. cit., p. 211.
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encontrado en un plano superior, siendo la humillacién del sujeto se transforma en

la exaltacién de su superioridad y de su autonomia”.”®

Lo sublime, explica Victor Garcia Ramirez, se muestra inicialmente
contrario a nuestro juicio, “lo que puede llevarnos a un letargo de nuestras
facultades que pueden rendirse ante lo grandioso o provocar una absurda
temeridad o indiferencia”, pero no es solo eso, porque, como ya se ha dicho, lo
sublime no es so6lo aquello inmensamente grande ni la impresion inicial que

produce en el sujeto, sino que contiene una innegable implicacién moral:

Es necesaria la intervencion de la razén, cuyo cimiento es la libertad, y
cuyas ideas pueden procurarnos fuerzas que se tornan placenteras al
hacernos sentir capaces de enfrentar las circunstancias abrumadoras,
de sacarnos de ellas. [...].Por eso Kant dird que mientras es correcto
calificar a un objeto como algo bello, es desatinado decir de cualquier
objeto que es sublime, pues lo sublime es nuestro &nimo en su
resistencia, que ha sido brindada por la idea de la razén que viene
auxiliarnos, pero nunca el objeto. Lo sublime Unicamente es la fortaleza,
la templanza que desarrolla nuestro espiritu ante lo abrumador. Lo bello
esta afuera, en el mundo. Lo sublime es asi, la respuesta que se da sélo
dentro de nosotros ante la vastedad y la fuerza de la experiencia.”79

Bayer también llega a esta conclusion de que sublime es entonces la
resistencia y la templanza desarrollada ante la naturaleza inmensa y violenta, a

partir del reconocimiento de nuestros limites:

Dominado por el miedo, el hombre no puede juzgar acerca de lo
sublime, asi como el hombre dominado por la inclinacién y el apetito
tampoco puede juzgar acerca de lo bello; esta concepcion es similar a la
de Burke: ni selft-preservation ni love, y Burke no tiene razon. Si lo
sublime suscita en nosotros una facultad de resistencia —y es esta la
fuerza tomada en su sentido absoluto, es sublime Unicamente por este
motivo. En cuanto que seres de la naturaleza, esta potencia nos
constrifie a reconocer nuestra debilidad.®

8. Givone, Op. cit., p. 41.

7® V. Garcia Ramirez, “Imaginacion, entendimiento y razén practica en la teoria kantiana de lo sublime”, en
Episteme NS, Vol. 28, Nro. 2, p. 146.

8 R, Bayer, Op. cit., p. 212. En este punto Bayer alude a la idea de Burke ya estudiada, acerca de que lo
sublime esta relacionado con la idea de autoconservacion. Asimismo propone Burke que lo bello es una idea
que pertenece a la sociedad y que esta relacionado con el amor. Para Kant, contrariamente, lo bello es lo
que produce placer sin interés y lo sublime esta relacionado con la moral del individuo que le permite
sobreponerse al temor derivado de la idea de autoconservacién.
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Resulta evidente con esto el por qué para Kant, lo sublime se deriva
exclusivamente de la contemplacion en vivo de los fenOmenos naturales. La
impresion y el temor inicial tienen que ser de una magnitud tal, que una

representacion artistica no puede alcanzar.

Sin embargo, posteriormente, la estética romantica alemana encontro la
posibilidad en el arte (en la poesia y en la pintura, concretamente en el paisajismo)
de, no representar, sino evocar simbdlicamente lo sublime en tanto sentimiento
capaz de proporcionar una intuicion —es decir, cierto tipo de conocimiento— sobre
la relacion entre el ser humano y su entorno. Durante el siglo XIX se reelaboraron
y se hicieron palpables en el ambito artistico muchas de las ideas filosoéficas
planteadas anteriormente. Ademas, los cambios en el entorno fisico y cultural de
las ciudades trajeron como consecuencia que muchos artistas reflexionasen
constantemente sobre estos temas. Por ello, para estudiar los postulados estéticos
gue permitieron la estrecha relacion entre los paisajes y el sentimiento de lo
sublime durante el siglo XIX, es fundamental tener en cuenta no solo las
consideraciones sobre lo sublime, sino también la diversidad de formulaciones

sobre el hacer artistico y las funciones del arte desarrolladas durante el siglo XVIII.
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Capitulo 2

Lo sublime en la naturaleza venezolana a través de la mirada de

Ferdinand Bellermann

2.1 Naturalismo y Romanticismo en la pintura paisajista decimondnica

Como hemos ya asomado, las discusiones estéticas del siglo XVIII europeo
se vieron reflejadas en las producciones artisticas del siglo posterior,
puntualmente en dos aspectos que destacan quiza como los mas determinantes
para los artistas del XIX. Primeramente, la novedad en la funcién
preponderantemente estética de las imagenes pictoricas o escultoricas, que “—al
menos en los ambientes elitistas— empez6 a prevalecer sobre muchos otros usos
que tenian dichos objetos”®; es decir, las obras de arte empezaron a existir con el
fin primario de ser bellas. Y por otro lado, el tema de la libertad individual y la
subjetivacion del gusto, que, como ya hemos mencionado, resulté en el quiebre de
la relativa unidad en la tradicion estética europea que giraba en torno a la Gran

Teoria.

Para el artista decimondnico esta libertad individual significé la paulatina
validacion de nuevos caminos para su desarrollo profesional, ademas de los
encargos de la Iglesia, la monarquia y la burguesia. Justamente entre finales del
siglo XVIII y principios del XIX se popularizan los salones -las exposiciones
anuales de los estudiantes de las academias de bellas artes- y los concursos,
principalmente en Paris y Londres.?? Las criticas sobre estas exposiciones
aparecen en los folletines de las ciudades, constituyendo los criticos y todos los
gue iban a ver los salones en un nuevo publico, con nuevos intereses, al que

satisfacer.

Este interés por las exposiciones —no so6lo de obras de arte, sino de objetos

gue representasen adelantos tecnoldgicos y cientificos, asi como de nuevas

8p_ Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histdrico. p. 20.
8. Gombrich, La historia del arte, p. 481.
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especies animales o vegetales, o las exposiciones universales— responde también
a unas sociedades y a una época que ya han asimilado las leyes de la mecéanica
de Newton, el método de Descartes, la llustracion y el Empirismo. Las ultimas
décadas del siglo XVIIl y las primeras del XIX en Europa, estuvieron marcadas por
la Revolucién Industrial, con la consecuente transformacion del entorno, y por una
vision positivista del mundo, fundamentada en el estudio de los fenbmenos y sus
causas a partir de la observacidon. “Durante esta época florecieron las artes
visuales y las ciencias en Europa como nunca anteriormente, pese a los violentos

acontecimientos militares [de la era Napoleonica]”®

, lo que permitié a un niumero
notable de ciudadanos con los medios econdmicos suficientes dedicarse a la
investigacion sobre ciencias naturales. Esta vision positivista se traduce

plasticamente en una tendencia naturalista en las obras de arte.

Por otro lado, en la Alemania protestante de principios del XIX pueden
leerse los ecos de la estética kantiana en el Romanticismo y el Idealismo
trascendental, principalmente a través del planteamiento de los fenomenos (el
mundo) como representaciones de la realidad en el sujeto® y, también, en la idea
de que cada objeto o fenébmeno particular contiene en si un concepto universal. El
romanticismo partio de la literatura alemana pero no se limité al ambito literario,
sino que pasé a formar parte del espiritu de la época®. La estética romantica
alemana concibe la naturaleza como una entidad viviente y simbdlica, regida en su
caos aparente por fuerzas supremas. La belleza esta en lo extrafio, lo imperfecto,

lo que se sumerge en una oscuridad a medias; lo opuesto a la sistematizacion, la

8 A Meyer-Abich, “Alejandro de Humboldt”, en A. Meyer-Abich y C. Hentschel, Alejandro de Humboldt
1769-1969, p. 14.

8 Recordemos gue para Kant los fenédmenos son las cosas que el sujeto puede conocer y este conocimiento
estd afectado por la subjetividad. J. Marias, Historia de la estética, p. 277.

8 Bayer reconoce principalmente tres romanticismos en la estética alemana: El primero, el Sturm und
Drang, inspirado en las ideas de Rousseau sobre la dualidad entre naturaleza y sociedad que enfrenta el ser
humano, se circunscribié principalmente a la literatura. El segundo gira en torno a las figuras de Schiller y
Goethe, y es en el que se teorizan los planteamientos sobre la tarea del arte que referiremos en esta parte,
planteamientos que fueron confrontados y profundizados por los tedricos del Circulo de Jena. El tercero es
el de la ironia trascendental, el Witz, que es el que termina de afianzar la idea del artista como creador no
solo en el ambito de la obra de arte sino también del mundo a través de un juego metafisico.
Cronoldgicamente el primero corresponde a los afios finales del siglo XVIII y los dos ultimos a la primera
mitad del XIX. R. Bayer, Historia de la estética, p. 300.



31

claridad y la simetria clasicas, que son consideradas artificiosas. Las
manifestaciones literarias y artisticas del romanticismo (principalmente en muasica
y pintura) no fueron exclusivamente alemanas, por lo que las hubo variadas y muy

reconocibles, aunque dificiles de precisar.

La visién romantica de la realidad implica un vuelco del hombre hacia si
mismo, pero no de la manera empirista del siglo anterior, no confiando plenamente
en que los sentidos aportaran datos a partir de los cuales es posible conocer los
fendmenos, porque para el romanticismo los fenbmenos no estan fuera del sujeto.
En consecuencia no le interesa tanto el conocimiento de las causas a partir de la
observacion metodica de los objetos o fendmenos, sino la manera como la
realidad se manifiesta al espiritu individual. Los focos de interés son el sujeto
individual y distinto, el “alma” como esencia del ser humano que lo anima a
realizarse en el mundo®, y la naturaleza desprolija, grande y en ocasiones

abrumadora, como forma del infinito.

Estas ideas filoséficas rapidamente llegan a los pintores y al publico en
general, principalmente a través de la poesia. Varios de los principales tedricos
romanticos —Shiller y Goethe, asi como posteriormente Novalis y Schlegel- fueron
poetas o dramaturgos a la vez que filésofos, por lo que los limites entre poesia y
filosofia se desdibujan. Asimismo, se desdibujan los limites entre la ciencia y la
filosofia: “Lo mejor de las ciencias es su ingrediente filoséfico —como la vida en el
cuerpo organico. Si desfilosofamos las ciencias — ¢Qué nos quedara? — Tierra,
aire y agua.”® Los organismos y la naturaleza son la realizacion de las fuerzas
vitales y otros conceptos universales en un particular, es esa fuerza vital y

creadora lo que el arte requiere.

El arte —primeramente la poesia, luego la musica y la pintura— se convierte
el ambito propicio para representar (o fundar) la realidad a través de esta mirada

idealista y romantica. Mas aun, se convierte en el camino a la realizacion espiritual

8“El hombre querria ser en todo momento una esencia suprasensible. Si no, no seria ciudadano del mundo,
seria una bestia.” Novalis, “Granos de polen”, fragmento 22 en J. Arnaldo (ed.), Fragmentos para una teoria
romdntica del arte, p. 49.

¥ Novalis, Estudios sobre Fichte y otros escritos, p. 210.
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del ser humano, en un sentido intelectual y también religioso, porque es un
espacio de creacion y de reencuentro con la esencia de la naturaleza. “El
Romanticismo es una conviccion que concierne a la naturaleza espiritual del arte.
Los asuntos del espiritu constituyen su sistema, su contenido y su
preocupacion”®. La misién del arte no es entonces imitar a la naturaleza, sino
figurar simbdlicamente las ideas y los sentimientos.

Friedrich Schlegel (1771 — 1829) situa la ciencia y el arte en el nivel de

los dioses y de la inmortalidad y piensa que el arte debe ser ejercido

como una verdadera religion: ‘los dioses alemanes no son Hermann y

Wotan, sino el Arte y la Ciencia’. El arte es para él un auténtico
idealismo.®

Por su parte, Hegel (1770 — 1831) establece que “La tarea del arte consiste
en conciliar, formando con ellas una libre totalidad, estas dos partes: la idea y su
representacion sensible.”®® Para Goethe el acto creador reside en insuflar el
espiritu de la naturaleza y del hombre a la materia.”* “Su meta estética consistira
en transformar el instinto en arte y el inconsciente en saber”.%? Finalmente, dice
Caspar David Friedrich (1774 — 1840):

La imagen sélo debe insinuar, y, ante todo, excitar espiritualmente y
entregar a la fantasia un espacio para su libre juego, pues el cuadro no
debe pretender la representacion de la naturaleza, sino sélo recordarla.
La tarea del paisajista no es la fiel representacion del aire, el agua, los
pefiascos y los arboles, sino que es su alma, su sentimiento, lo que ha
de reflejarse. Descubrir el espiritu de la naturaleza y penetrarlo, acogerlo

y transmitirlo con todo el corazén y el &nimo entregados, es tarea de la
obra de arte.%

En medio de esta confluencia de ideas en las ciudades europeas se
diversifican los temas para las obras de arte, asi como los modos de
representacion. Los paisajes, tanto las visiones de la naturaleza virgen como los
paisajes urbanos, suelen ser un tema recurrente en la pintura decimonénica, ya

fuese en funcion de una representacién naturalista, como en funcién de una

Bw. Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, p.225

8, Schlegel, en la revista Athenaeum, citado por R. Bayer, Historia de la estética, p. 300.

% G.W.F. Hegel, Introduccion a la estética, p. 125.

). Arnaldo, Estilo y naturaleza. La obra de arte en el romanticismo alemadn, p. 85.

2R, Bayer, Historia de la estética, p. 300.

3c.p. Friedrich, “La voz interior” en J. Arnaldo (ed.), Fragmentos para una teoria romdntica del arte, p. 53.
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pintura que se rige por la misma libertad de la poesia, esto es, una pintura que se
sitla en el limite entre la representacion y la creacion de una realidad que sdlo
existe en la intimidad del artista, pero que aspira a significar un sentimiento

universal.

La relacion entre el arte y la naturaleza de principios del XIX es dual: por un
lado se pretende representar la naturaleza tal como el ojo la ve (que hace mucho
ha pasado a ser el equivalente de “tal cual es”) y por otro se pretende crear a
través del arte una impresion viva e imperecedera de las ideas y las emociones
humanas frente a los fenbmenos naturales, o, en Ultima instancia, se pretende
figurar una idea del infinito mediante la representacion de las fuerzas de la
naturaleza. Sin embargo, estas dos intenciones no entran necesariamente en
conflicto. Algunos paisajistas romanticos resolvieron el dilema estudiando y
representando de manera realista motivos que en si mismos remitian a una
concepcion espiritual del mundo. El Romanticismo no se revel6 Unicamente en lo
angustioso o en lo tenebroso. Mas que eso, se trata de una divinizacion de la
naturaleza que encubre la nostalgia por algun tiempo originario. Y como con un
ente divino, el artista romantico se relaciona con la naturaleza con cierto temor y, a
la vez, queriendo aprender de ella. “La pintura de paisajes es una manera de
abordar estéticamente la relacién del hombre con la naturaleza.”® El artista es
capaz de transformar la naturaleza de acuerdo a su subjetividad y de expresar a

través de la pintura su relacién con el mundo.

En todo caso, la popularizacion de las pinturas de paisajes esta relacionada
en primer lugar con la necesidad de mostrar lugares: los conocidos con todas sus
luces, sombras y sus irregularidades, los campestres y los intervenidos por la
sociedad, los idealizados, los recién explorados, los anhelados o los imaginados.
Un aspecto a tener en cuenta es que los paisajes, ya sean naturales o urbanos,
funcionan para presentar una determinada regién por los elementos

caracteristicos que de ésta puedan encontrarse en la obra. Esta funcion, heredada

* M. Robles, “La pintura de paisajes y el pensamiento filoséfico europeo en el siglo XIX. La influencia de
Alejandro de Humboldt en los paisajes alemanes”, en Ferdinand Bellermann en Venezuela: Memoria del
paisaje 1842 — 1845 (Guia de estudio Nro. 2 de la exposicién homdnima), s.p.
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de las vedutas de Claude Lorraine (1600 — 1682) y Giovanni Antonio Canal,
Canaletto (1697 — 1768), es transformada por las ideas estéticas de finales del
siglo XVl y principios del XIX antes referidas, pero en cierto grado sigue latente.
En el caso de los paisajes de la naturaleza exética realizados por los artistas
viajeros, se descubre no solo el espiritu avido de nuevas experiencias o romantico
del pintor, sino también del publico, que se place al asomarse a las vistas de esas

tierras desconocidas.

Compositivamente los pintores del XIX tuvieron que resolver las mismas

cuestiones a las que se enfrento casi dos siglos antes Claude Lorraine:

El problema mas importante que debe resolver un pintor de paisajes
naturalistas es la representacion convincente de la profundidad espacial
y el logro de una atmdsfera y una iluminacién que, unificando el espacio
pictérico, den la misma sensacion visual que produce la contemplacion
directa de la naturaleza. [...] El esquema compositivo mas usado por
Claude Lorraine incluia:

A. Un primer plano sombreado por la presencia de edificios o barcos que
colocaba en alguno de sus lados.

B. Un plano medio con un gran motivo central, usualmente un grupo de
arboles.

C. Finalmente, dos planos uno detras de otro en el centro de los cuales
colocaba las luces de sus poéticos atardeceres 0 amaneceres en la
lejania.’®

En cuanto al color:

Los colores célidos, con preferencia las tonalidades pardas y doradas,
debian estar en primer término; los fondos debian diluirse en tintas de
azul palido. Existian recetas para pintar nubes, 3/ recursos especiales
para reproducir la corteza de los arboles nudosos. 6

Puerto con el embarque de la Reina de Saba (1648) [fig. 1] deja ver
claramente el caracteristico esquema compositivo de Lorraine, aunque no aluda
directamente a un paisaje real sino sea la figuracion de un tema biblico. En este
caso se emplean las edificaciones clasicas como marco para que la vista se pierda

en la cuidada luz del atardecer. EI empleo del color para crear la sensacion de

S M. Robles, Op. cit., s.p.
®E, Gombrich, La historia del arte, p. 495.
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profundidad es precisamente el descrito anteriormente: los pardos y ocres en

primer plano, encuadrando los azules del mar y el cielo en la lejania.

Fig. 1

=

Claude Lorraine,Puerto
con el embarque de la
Reina de Saba, 1648.

National Gallery de
Londres, Londres, Reino
Unido.

La mayoria de los paisajistas (alemanes, franceses, italianos, ingleses y los
americanos que estudiaron en las academias europeas), aun entrado el siglo XIX,
recurrieron a Lorraine como referencia sobre el uso del color para representar la
belleza de la naturaleza. Igualmente tuvieron presente este esquema compositivo,
un poco teatral, que formaba parte de su educacion, ya fuese para seguirlo o
renovarlo, aun cuando abandonasen lo sosegado de los panoramas de Lorraine y
expresasen en sus paisajes otras cuestiones. A diferencia de sus antecesores,
para los pintores del XIX el paisaje podia ser irreprochablemente el tema de una
gran obra sin que estuviese supeditado a otro.

La versatilidad de los paisajes como tema pictorico hace posible que los
pintores se dediquen a ellos con las mas variadas intenciones, asi como permite la

pluralidad de lecturas y significados que puedan adjudicarseles. Todas las
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reflexiones, sin embargo, parten necesariamente del hecho de que, a diferencia de
Lorraine o Canaletto, a muchos paisajistas del XIX no les bastaba con elaborar
bellamente una ventana a un entorno conocido, primero porque su ambiente fisico
estaba cambiando y segundo porque las ideas sobre lo bello y la tarea del arte se
habian transformado. La pintura era un espacio de representacion de impresiones
tanto sensoriales como espirituales, asi como de creacion.

Durante el siglo XIX, el paisaje urbano o natural, usado inicialmente en

la pintura histdrica en posicién secundaria, pasa gradualmente a ser el

centro en el trabajo de los artistas, los cuales respondieron asi a las

situaciones y tendencias de su época. Por otra parte, la relacion del

hombre con el mundo comienza a ser otra: la naturaleza ya no es el

ejemplo ordenado e inmutable de la creacion, sino el medio que el

hombre transforma. En el ambito europeo de las artes plasticas, la

relacion del artista con su paisaje refleja esa transformacion mundo-
hombre a través del siglo de la Revolucién Industrial.”’

El d&mbito es propicio para que surjan artistas como el ya mencionado
Caspar David Friedrich, J. M. W. Turner (1775-1851), entre muchos otros, que
enrumbaron su labor de distintas maneras. Friedrich, aleman, crea paisajes
desolados y ruinas: ensofiaciones con personajes de espaldas que guian la
mirada del espectador hacia la vastedad que es siempre protagonista. La soledad
y el abandono del ser humano es uno de los temas recurrentes en su obra y los
representa, generalmente, a través de un abismo de agua o de aire que es
contemplado por un personaje, que se ha quedado ya sin identidad, desde alguna
formacion extrafia de la naturaleza, tal como se refleja en Acantilados blancos en
Rugen, (1818) [fig. 2]. En la obra se observan los motivos que busca el paisajista
romantico en la naturaleza: cavernas, rocas y arboles de tamafios importantes y
pefiascos desde donde pudieran contemplarse grandes masas de agua. Muchos
vigjaron a la isla de Rigen o a locaciones similares. También se puede ver una
pincelada cuidada y realista, asi como un esquema compositivo en el que las
rocas y los arboles, en colores contrastados palidos y grises, enmarcan los azules

del agua y el cielo. A diferencia de Lorraine, para Friedrich la naturaleza no es

%7 C. Bravo, “Tres visiones de Caracas. La ciudad decimondnica a través de sus testimonios pictdricos y
graficos”, en Argos Vol. 25 Nro. 48, p. 45.
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bella en su placidez sino es sublime en su extrafieza, su inmensidad y en el

abandono de los personajes de las obras ante ella.

Caspar David Friedrich,
Acantilados blancos en
Rigen, 1818/19.

Fundacion Oskar Reinhart,
Winterthur, Suiza.

Turner, britanico, se interesa en plasmar el movimiento y el dramatismo de
las fuerzas naturales. La naturaleza, particularmente el mar y el viento, la
representa en su capacidad destructiva. Frente a este poder el ser humano
siempre queda apocado y, sin embargo, sigue enfrentandose al mar obra tras
obra. En Costa de Northumberland con un barco de vapor auxiliando a un buque
de la costa (1833-1843) [fig. 3], se puede observar no solo el tema de la
naturaleza dinamica y terrible que arrastra las embarcaciones, sino la manera muy

particular del artista de representar ese movimiento, mediante pinceladas gruesas
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e imprecisas, que justamente buscan conscientemente crear la sensacion 6ptica

del viento turbio y veloz que dificulta al espectador la vision clara del suceso.

Fig. 3

J. M. W. Turner, Costa de Northumberland con un barco de
vapor auxiliando a un buque de la costa, 1833/34.

Yale Center for British Art, Connecticut, Estados Unidos.

Las ideas de lo terrible y lo grandioso de la naturaleza se representan de
maneras distintas en los paisajes de uno y otro: en Caspar David Friedrich a
través de la vastedad, la infinitud y la desolacién; en Turner a través de la
imprecision, la violencia y el movimiento. Ambos casos son claros ejemplos de la
necesidad latente de explorar diversos caminos para el desarrollo individual y
distinto del trabajo artistico. Ambos ilustran también la libertad con la que fue
posible para ellos, y para otros tantos, figurar sus ideas o impresiones sobre la
naturaleza en los paisajes.
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2.2 El afén por los viajes y las descripciones de la naturaleza americana: De

Humboldt a Bellermann

Los fines a los que aspiro son: una vision sindptica de la
naturaleza en grande, una prueba de la interaccion de
las fuerzas y una renovacién del placer que proporciona
al hombre sensible la vision inmediata de los paises
tropicales.

A. von Humboldt, prélogo a la primera edicion de

Cuadros de la Naturaleza

A la dicotomia entre naturalismo y romanticismo en la que se movieron los
paisajistas europeos de finales del XVIII y principios del XIX, hay que sumar la
practica de los viajes con motivaciones diversas, entre las que destacan el interés
comercial, cientifico y artistico; intereses que, cabe resaltar, no eran excluyentes
entre si. Estas motivaciones fueron avivadas en parte por la literatura. A finales del
siglo XVIII circularon con gran éxito por Europa libros como El descubrimiento de
América (1781), de Joachim Heinrich Campe (1746 — 1818), que narraba los
descubrimientos de Cortés, Pizarro y Colén y a la vez fomentaron la curiosidad por
lo desconocido®. Y a partir de 1807 circularon también los escritos de Alexander

von Humboldt (1769 — 1859) sobre la geografia y botanica americanas.

El viajero decimononico —ya fuese comerciante, naturalista, gedgrafo,
pintor, poeta,...—, €s un personaje que por motivacion personal se enrumba hacia
un pais o continente distinto del suyo buscando aprendizajes de diversa indole.
Encajaba en el gusto romantico por lo exotico y lo novedoso, asi como en la
necesidad cientifica de explorar cada vez mas territorios en busca de
conocimientos sobre botanica, zoologia y geografia. Los destinos mas comunes

fueron Ameérica, Asia y las islas mediterraneas; hay un claro interés por los

% Citado por C. Hentschel, “Sobre la sintesis de literatura y ciencia natural en Alejandro de Humboldt”, en A.
Meyer-Abich y C. Hentschel, Alejandro de Humboldt 1769-1969, pp. 117 - 118.
% C. Hentschel, Op. cit., p. 109.
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territorios con clima tropical. Fue muy comun para los viajeros recolectar objetos o
especies vegetales y animales, y llevarlos a Europa como curiosidad o como
objeto de estudio: “Una de las grandes modas del siglo XVIII en los paises
europeos era la instalaciéon de invernaculos en los que se cultivaban y aclimataban

las flores y arboles traidos de los trépicos por los naturalistas que habian dado la

vuelta al mundo.”*%°

El territorio venezolano fue uno de los principales puertos de acceso a

América del Sur antes y después de la Guerra de Independencia:

Las costas venezolanas [...] debido a su extension, su desarrollo hacia
el Este, la multiplicidad de sus puertos, y la seguridad de sus aterrajes
en las diferentes estaciones, aprovechan todas las ventajas que ofrece

el mar interior de las Antillas*?.

Hubo al menos doce puertos, entre La Guajira y Araya, que sirvieron de
entrada a Venezuela y América. José Angel Rodriguez explica que durante la
primera mitad del siglo XIX viajaron al pais, al principio Capitania General y mas
adelante Republica Federal, aproximadamente doscientos europeos, la mayoria

alemanes:

Vino gente interesada en descubrir las posibilidades de Venezuela en el
marco de la expansiéon comercial alemana. Vino otra que sélo queria
estudiar la flora y la fauna tropicales o captar paisajes exéticos con el
pincel para trasplantar y atrapar para siempre la luz tropical en el lienzo.
O describir montafias, rios, lagos por su belleza. O buscar El Dorado, al
igual que los Welser. O mejorar las estadisticas del comercio o, también,
como Humboldt, descubrir un mundo por el azar de las circunstancias.
En cualquier situacion, los alemanes debieron enfrentar de diversas
maneras una cultura diferente. De esas vivencias surgen las relaciones
de viaje, ayer dirigidas al publico aleman, hoy dia fuente de
conocimiento y reflexién del pasado venezolano.%?

100 Meyer-Abich, “Alejandro de Huboldt”, en A. Meyer-Abich y C. Hentschel, Alejandro de Humboldt 1769-

1969, p. 50.

101 A von Humboldt, Viaje a las regiones equinocciales del nuevo continente (nota 1), tomo 2, pp. 300 — 301.
Citado por J. A. Rodriguez, “Alexander von Humboldt: urbanismo y desolacidn. Percepcion de los espacios
urbanos y de los paisajes subocupados de la Venezuela profunda” en Jahrbuch fir Geschichte
Lateinamerikas (Anuario de historia de América Latina), Vol. 41, p. 211.

192 ) A Rodriguez, Venezuela en la mirada alemana (Paisajes reales e imaginarios en Louis Gléckler, Carl
Geldner y Elizabeth Gross, 1850 — 1898), p. 9
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Esta variedad de viajeros leg6 igual diversidad de testimonios escritos o
pictéricos —diarios de viajes, libros, cronicas, dibujos, pinturas,... — en cuya
importancia historica Rodriguez insiste por tratarse de documentos que
proporcionan informacion sobre la vida cotidiana, la arquitectura, el paisaje y las
costumbres de la Venezuela del siglo XIX, época de la que no abundan los

testimonios locales por diferentes motivos®®. Si

bien esta informacion puede
resultar inexacta, puesto que son relatos que parten de la subjetividad de los
autores y estan dirigidos en la mayoria de los casos al publico aleméan, resulta
especialmente interesante para los historiadores y lectores venezolanos descubrir
la geografia y la cotidianidad de nuestro territorio en aquellas décadas a través de
la observacion extranjera, con el choque cultural implicito y la mirada subjetiva
mediando.'®*

Todos los viajeros son contemporaneos y testigos participativos en

mayor o menor grado de lo que describen. De alli su pertinencia, su

fascinacién, la base, en definitiva del poder de su mirada [...]. [Los

viajeros] recorren con todos los sentidos el espacio geografico y

transmiten las diferencias de sus espacios fisicos y humanos porque
conviven, sufren y vibran con ellos.'®

De entre todos los viajeros alemanes que llegaron a Venezuela con
intereses cientificos, uno de los primeros fue Alexander von Humboldt y quiza fue
también el de mayor relevancia para la historia americana por los variados
alcances y la enorme trascendencia de su obra. Humboldt, un acaudalado noble
prusiano, conté con los medios econémicos y con la disposicion para viajar por
América durante cinco afios junto al naturalista y botanico francés Aimé Bonpland
(1773 - 1858). Ambos desembarcaron en Cumana, provenientes de La Corufia, y
recorrieron el territorio venezolano durante dieciséis meses, para luego continuar

su viaje por los actuales Cuba, Colombia, Ecuador, Pert y México.

103 . .
Incendios, la Guerra de Independencia, la Guerra Federal, etc.

Este punto de vista subjetivo, dice Rodriguez, puede situarse desde la superioridad, el distanciamiento o
la permeabilidad, segun el grado de participacion del extranjero, aunque es de lo mas comun que estas tres
maneras de mirar convivan en un mismo testimonio. El relato del viajero alterna entonces entre
estereotipos (que pueden ser positivos o negativos), descripciones distantes y analogias tanto fisicas como
culturales con su propia cultura o con otras antes visitadas.

%A Rodriguez, Venezuela en la mirada alemana, pp. 15 — 16.

104
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La visita de Humboldt, que comenz6 el 16 de junio de 1799 y concluy6
con su partida hacia La Habana el 24 de noviembre de 1800, fue la mas
importante que recibiera la Capitania General de Venezuela de viajero
alguno en los afios finales del Imperio Espafiol.'®

Humboldt recogio todo tipo de datos sobre los paisajes naturales y urbanos:
sobre la flora, la fauna, las vias de comunicacion, el clima, la poblacion, el terreno
y los astros. Estos datos los tradujo en importantes y novedosos planteamientos
en el campo de la fisica, el vulcanismo, la geografia, la botanica, la zoologia®”’,
entre otras areas del conocimiento. Sobre todo nos interesa destacar, a efectos de
esta investigacion, la cantidad de informacion que proporcion6 Humboldt sobre la
geografia, la zoologia y la botanica americanas por el incentivo que significaron
todos estos nuevos conocimientos para posteriores viajeros.

Recolectd seis mil especimenes de plantas, dibuj6é innumerables mapas
de gran exactitud, redact6 algunos de Ilos fragmentos mas
conmovedores que jamas se hayan escritos contra el comercio de
esclavos, probd la conexion entre los rios Orinoco y Amazonas y

establecié6 un record de alpinismo al trepar hasta los 5700 metros
(aungue sin llegar a la cumbre) del Chimborazo.'®

De igual forma es pertinente hacer notar el como presenta los resultados de
Sus viajes y sus conclusiones, a través de la narracion de los paisajes y el analisis
humanista, en el que subyacen permanentemente por un lado su entendimiento
del mundo como una gran bidsfera en la que el terreno y las especies estan
estrechamente relacionados, y por otro su vision de estudioso interdisciplinario
ante cualquier objeto o fenbmeno. Las narraciones-descripciones de Humboldt
fueron de facil entendimiento y de interés para cualquier ciudadano tanto dentro
como fuera de la comunidad cientifica.

No se trataba para Humboldt de fomentar las ciencias naturales

Gnicamente de acuerdo a la particular manera de ser de éstas, que
persiguen los fines mas variados y diferentes. Si hubiera hecho asi, s6lo

106 ) A Rodriguez,” Alexander von Humboldt: urbanismo y desolaciéon” en Jahrbuch fiir Geschichte

Lateinamerikas (Anuario de historia de América Latina), Vol. 41, p. 201.
107 . . . . . .

Como dato adicional, vale mencionar que entre las especies animales que fueron descritas por Humboldt
estd el guacharo venezolano, ave que designd cientificamente como Steatornis caripensis. A.R. Lancini,
Alejandro de Humboldt en el oriente de Venezuela, p. 19.

1085 . Gould, “El arte se encuentra con la ciencia en El corazon de los Andes: Church pinta, Humboldt
muere, Darwin escribe y la naturaleza parpadea en el aciago afio de 1859”, en Acabo de llegar. El final de un
principio en historia natural, p. 131.
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hubiera obtenido una mescolanza de conocimientos en proporciones
libres y casuales. Esta no era la intencién de Humboldt. Para él era la
tierra una totalidad viviente y activa y sus diferentes estructuras —su
vestimenta vegetal y su vida animal, su Vulcanismo y Neptunismo, su
litésfera, hidrésfera y atmdsfera— estan siempre relacionadas con ella,
como con un todo holisticamente.'%

A su regreso a Europa se instal6 en Paris donde, junto a Bonpland,
escribid, editd e imprimié numerosas obras que fueron leidas, principalmente, en
las ciudades de Francia y Alemania. Entre estos escritos figuran los treinta y
cuatro volumenes de su diario americano Viaje a las regiones equinocciales del

nuevo continente (1807)'*° 111

y Cuadros de la naturaleza (1808)™", obra por la que
Humboldt sentia una especial predileccién**?. En esta Ultima se describen las
diversas escenas de la naturaleza americana, asi como las impresiones que
causaron en Humboldt y se suministran coordenadas precisas de cada
experiencia. Los fines de estas obras son informativos, pero también queda
manifiesta la intencion de excitar la imaginacion del lector.

Todo cuanto tiende a reproducir la verdad de la naturaleza, da nueva

vida al lenguaje, ya se trate de describir la impresion sensible producida

en nosotros por el mundo exterior, ya nuestros sentimientos intimos y las

profundidades en que se agita nuestro pensamiento.

La investigacion constante de esta verdad es el fin de toda descripcion
que tiene por objeto la naturaleza.'*®

Estas descripciones van frecuentemente alternadas con relatos referentes a
la historia del lugar que se describe, datos de otros investigadores (bien sea para
refutarlos o ilustrarlos), recomendaciones a futuros viajeros y comparaciones con
lugares de otros continentes o con relatos fantasticos, como recurso para cautivar
a sus lectores.

El lago de Tacarigua ofrece una de las mas hermosas y risuefias

escenas que he visto nunca en toda la superficie de la tierra. [...]
Alimenta el lago especies particulares de peces. Muchas veces

109p, Meyer-Abich, “Alejandro de Humboldt”, en A. Meyer-Abich y C. Hentschel, Alejandro de Humboldt

1769-1969, p. 48.

10 Proyecto con varias reediciones, ilustrado ademas con mil doscientos grabados en cobre. J. Gould, Acabo
de llegar, p. 131.

! También traducido como Aspectos de la naturaleza.

A. von Humboldt, Cuadros de la naturaleza, introduccién al tomo 1.

A. von Humboldt, Cuadros de la naturaleza, tomo 2, p 19.
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bafiandonos, Bonpland y yo, nos hemos asustado a la vista de la bava,
especie de lagarto semejante al cocodrilo, de tres o cuatro pies de
longitud, que los naturalistas no han descrito aln. Sospecho que debe
ser un dragon. No hace dafio al hombre a pesar de su aspecto
repugnante.™*

Otro de los primeros ensayos publicados por Humboldt tras su regreso de
América, ldeas para una geografia de las plantas mas un cuadro de los paises
tropicales (1807)*'°, trata sobre los principios de la distribucién de las especies
vegetales en el planeta y a su vez sobre la influencia de estas especies en la
psique humana. Para Cedric Hentschel “pudo servir facilmente para un analisis de

la pintura paisajistica”®

, Y es un preludio de futuros planteamientos sobre el arte
como reflejo del mundo exterior e interior del artista, desarrollados por el mismo
Humboldt en Cosmos (publicado entre 1845 y 1862). Asimismo, Renate Léschner
asegura que con esta publicacion Humboldt “esperaba una ampliacién de los
motivos en el paisajismo europeo y quizas un nuevo apogeo en éste, mediante la

propagacion de imagenes de formas naturales exdticas”.**’

Todas estas publicaciones motivaron a algunos paisajistas alemanes a
adentrarse en el territorio americano en las décadas siguientes, aunque en el caso
particular de Venezuela estas visitas se vieron interrumpidas por la Guerra de
Independencia entre 1810 y 1823. El mismo Humboldt sefiala como mas atractivos
los paisajes del mundo tropical americano en el que “la fuerza humana es
demasiado débil, para poder vencer a la vegetacién, la cual cubre ante nuestros

ojos el suelo, y nada deja sin cubrir, menos el océano y los rios™**8, frente a los

1% A von Humboldt, Cuadros de la naturaleza, tomo 1, pp. 39 - 40.

Esta obra la dedicé Humboldt a Goethe, con quien sostuvo una fructifera y duradera amistad desde antes
de su viaje a América. La circunstancia de esta cercania produjo un intercambio de ideas constante entre
ambos intelectuales. Tanto Goethe como Schiller, con quien también compartié Humboldt, lo influenciaron
en las consideraciones sobre la tierra como un todo.

118 ¢ Hentschel, “Sobre la sintesis de literatura y ciencia natural en Alejandro de Humboldt”, en A. Meyer-
Abich y C. Hentschel, Alejandro de Humboldt 1769-1969, p. 115.

Y7 R, Léschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 18.

A. von Humboldt y A. Bonpland. Ideas para una geografia de las plantas mds un cuadro de los paises
tropicales, parte 3.
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europeos en el que la cultura ha hecho uniforme la vision del mundo, “y esta

uniformidad esta opuesta a los deseos del pintor paisajista”*®.

Uno de esos artistas alemanes que viajaron a América con el fin de pintar la
naturaleza tropical fue Ferdinand Bellermann (1814 — 1889). Realiz6 su viaje
desde Hamburgo a La Guaira en 1842, invitado por Karl A. Rihs, un comerciante
hamburgués quien era propietario de una oficina comercial en Puerto Cabello y
también tenia un velero, el Margareth, en el que viaj6 el paisajista. Rihs, ademas,
le acogi6é durante su permanencia en el territorio venezolano. Bellermann llevaba
un mapa de viajes y una carta de presentaciéon, ambos hechos por Humboldt,
entre otras referencias personales, y una beca otorgada por la corona prusiana.
Humboldt, quien para entonces era muy respetado como intelectual y gozaba de
una moderada fama en Europa, conocié el trabajo del pintor aleman a raiz de un
paisaje que este ultimo realizo6 tras un viaje a Noruega en 1840:

Bellermann pint6 un cuadro de gran formato que atrajo la atencion sobre
su talento para la representacion exacta de la naturaleza, incluyendo
formaciones geoldgicas. Este cuadro (cuyo paradero se desconoce

actualmente) fue comprado por el rey de Prusia, Federico Guillermo IV,
no se sabe si por sugerencia de Humboldt.*?

Sobre la formacién artistica y los intereses de Bellermann abunda
bibliografia. Se sabe que nacié en Erfurt y que desde los catorce afios estudio
pintura de porcelanas en la Escuela de Dibujo de Weimar'?!, oficio que se le
dificultaba por problemas de la vista. En estas clases copi6 paisajes de Lorraine, lo
que significo su inicio en la pintura paisajistica.*?*> Estuvo bajo la tutela de Heinrich

Meyer (1760-1832), quien exigia a sus alumnos estudiar la naturaleza no en forma

119 A. von Humboldt y A. Bonpland. Ideas para una geografia de las plantas mds un cuadro de los paises

tropicales, parte 3.

120y Weissgarber, “En torno a Ferdinand Bellermann”, introduccion a Ferdinand Bellemann, diarios
venezolanos (1842 — 1845), p. 26.

2! Fundada por Goethe.

M. Robles, “Ferdinand Bellermann: su personalidad, su formacién artistica y su viaje a Venezuela”, en
Ferdinand Bellermann en Venezuela: Memoria del paisaje 1842 — 1845 (Guia de estudio Nro. 2 de la
exposicion homonima), s.p.

122
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directa, “sino bajo el aspecto de eminentes artistas”*?®, de manera que no sélo
aprendié dibujo y composicidén copiando a Lorraine sino a otros grandes maestros.
Durante los afios en Weimar, Bellermann se relaciona con el también paisajista
romantico y amigo de Goethe, Frederich Peller (1804 — 1878), quien a la postre
fue su compafero de viajes por las islas del mar Baltico y durante la famosa

expedicién a Noruega'** previa al viaje a América.

A partir de 1833, estudia pintura de paisajes en la Academia de Berlin. Alli
ve clases con Karl Blechen (1798 — 1840), quien es considerado el precursor
aleman del impresionismo por sus estudios sobre la luz en un mismo motivo, y, a
la vez, tomo clases particulares con August Wilhelm Schirmer (1802—-1866), quien
guio a Bellermann en temas de composicién*?®>. Ambos maestros conocian la obra
de Turner y promovieron en su alumno la pintura al aire libre, con lo que
impartieron a Bellermann técnicas y conocimientos muy distintos de los que habia
recibido en su formacion clasicista en Weimar. Asimismo le ensefiaron el
caracteristico uso de la luz de los paisajistas alemanes posteriores a Caspar David
Friedrich. La llegada de Bellermann a Berlin coincidié con la época en que
Blechen estaba realizando un par de cuadros sobre los interiores de un
invernadero de palmas en la isla berlinesa Pfaueninsel. Loschner asegura que
estos cuadros despertaron el interés del nuevo pupilo en la vegetacion tropical y
sin duda “fueron de extraordinaria importancia para el desarrollo artistico de

Bellermann”.*?®

Es indudable la influencia de Turner en los maestros de Bellermann, tal
como se evidencia en la obra Mar tempestuoso con faro (1826) [fig. 4] en la que

Blechen utiliza a los mismos recursos de Turner —la pincelada gruesa, la bruma en

123R. Léschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 17

Formaba parte de la educacién artistica de los siglos XVIII y XIX (y de los jévenes aristécratas o
intelectuales en general) realizar el grand tour por Europa. Incluia generalmente la visita de Francia, Italia,
Suiza y Alemania. S. J. Gould, “El arte se encuentra con la ciencia...”, en Acabo de llegar, p. 132. Bellermann,
cuya familia no contaba con titulos de nobleza ni era especialmente adinerada, realizé un pequefio tour por
las islas del mar Baltico, Noruega y las islas Canarias durante sus afios de estudiante en la Academia de
Berlin.

125y, Weissgarber, “En torno a Ferdinand Bellermann”, introduccidon a Ferdinand Bellemann, diarios
venezolanos (1842 — 1845), p. 24.

126 R, Loschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 17
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el cielo, la composicién eliptica, que se forma mediante las curvas de las masas
de aire y agua, y que guia la mirada hacia el centro del cuadro— para representar
el movimiento del mar y el viento. Sefiala un faro en la distancia como unico héroe,

perdiéndose en la tormenta.

Fig. 4

Karl Blechen, Mar tempestuoso con faro, 1826.

Kunsthalle de Hamburgo, Alemania.

Todas estas influencias constituyen la tradicién pictérica en que se formo
Bellermann y los antecedentes inmediatos de su trabajo. Los aspectos mas
importantes a tener en cuenta en esta tradicion son: el placer por los viajes hacia
regiones con paisajes naturales de ciertas caracteristicas plasticamente atractivas
(formaciones rocosas, grutas, masas importantes de agua), la necesidad realista
de capturar en la pintura cada accidente caracteristico de un paisaje y la ejecucion
romantica de los 6leos y acuarelas. Esto ultimo se manifiesta en las formas en
ocasiones difusas, la preferencia por la luz de los amaneceres o atardeceres y los
marcados contrastes entre los espacios iluminados y los sombreados, asi como en

la eleccién de los motivos. Entre éstos resalta para las obras principales la
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naturaleza imponente, a veces amenazante y la pequefiez del ser humano en
relacion a ella. La arquitectura suele aparecer rodeada de vegetacion o en ruinas y

generalmente se trata de construcciones aisladas.

El contexto historico y politico de Venezuela a la llegada de Bellermann es
distinto del que recibié a Humboldt cuarenta y un afios antes. A raiz de la Guerra
de Independencia ocurrida entre una y otra visita Venezuela se constituyé en una
republica federal presidida por José Antonio Paez (1790-1873). Pocos afios antes,
tras la reapertura de las fronteras, se comenzaron a sostener intercambios
comerciales con Alemania, Francia e Inglaterra. Ademas hubo un especial interés
de parte del Estado venezolano en conocer y trazar el espacio nacional.*?” Estas
circunstancias favorecieron enormemente la residencia en Venezuela de
comerciantes como Karl Rihs o Louis Glocker, quien vivio en Puerto Cabello entre
1834 y 1850 y quien también conocié y entabl6 amistad con Bellermann, de
manera que el artista tuvo durante su viaje mucha compaifiia y ayuda economica
de sus coterraneos. Sobre la acogida de los extranjeros en el pais, Rodriguez
afirma:

Los alemanes gozaban de muy buena fama. Considerados talentosos,
trabajadores y tenaces, ellos recibieron ayuda local en no pocos
momentos. Casi todos los viajeros llegaban a Venezuela con cartas de
presentacion para familias alemanas y venezolanas, cuyos miembros,
no actuaban como simples anfitriones sino como guias y consejeros. [...]
los alemanes por regla general se acomodaban con rapidez a su

entorno, asunto que no era asi del todo en otros paises
latinoamericanos.'?®

Bellermann llegdé a Venezuela el 10 de julio de 1842. Tras cuatro dias en La
Guaira, viaja por via maritima hasta Puerto Cabello. En diciembre se traslada a
Caracas para presenciar los actos funebres por la llegada de los restos de Simon
Bolivar procedentes de Colombia. Desde Caracas hace una breve expedicion a
Galipan. En mayo de 1843 viaja a Cumand y desde alli visita la Cueva del

127 En 1838 se habia creado la Comisién Corografica, cuyo objetivo era estudiar en forma global el territorio

venezolano, desde el punto de vista geografico e histérico. Como producto del trabajo de esta Comision se
publican Atlas Fisico y Politico de Venezuela, preparado por el gedgrafo italiano Agustin Codazzi y el
Resumen de la Historia de Venezuela, que estuvo a cargo de los escritores Rafael Maria Baralt y Ramon Diaz.
M. Robles, Op. cit, s.p.

28 ) A. Rodriguez, Venezuela en la mirada alemana, pp. 35 — 36.
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Guacharo. En febrero de 1844 recorre uno de los caminos que le sugiri6 Humboldt
desde Valencia hacia Maracay y de alli a la Colonia Tovar, para luego regresar a
Caracas. En octubre de ese afio toma un barco rumbo a Maracaibo con la
intencion de recorrer Mérida y sus alrededores. En abril de 1845 vuelve a Caracas
y parte en septiembre hacia Puerto Cabello. Regres6 a Hamburgo el 28 de

septiembre de 1845.*%°

Durante el transcurso de este recorrido fue elaborando dibujos a l4piz, al
0leo o en témpera que enviaba al rey Federico Guillermo IV (1795-1861), sostuvo
correspondencia con sus amistades en Europa y escribié un diario de viajes en el
gue registrO tanto observaciones geograficas como experiencias personales.
También llend cinco libretas con estudios y bocetos que luego us6 para los
lienzos. Tras el viaje, una vez en su Alemania natal, Bellermann elaboré grandes
cantidades de acuarelas y 6leos referentes a los lugares que visitd en el territorio

venezolano.

Estas obras y escritos son, para Alfredo Boulton, de una enorme relevancia
para los historiadores venezolanos, ya que proporcionan abundante informacion
sobre el paisaje fisico en una época de la cual, como bien apunta José Angel

Rodriguez, no existen suficientes datos precisos sobre la cotidianeidad del pais.

La observacion que graficamente nos trasmite es de suma importancia
porgue nos permite conocer una etapa de nuestra historia que nadie
habia relatado en imagenes porque nuestros pocos artistas locales
estaban entonces todavia encasillados en plasmar el rostro de la gente,
que no el de la tierra. [...] Por Bellermann [...] sabemos del empedrado
del camino de La Guaira y de la yunta de los bueyes que el arriero
conducia por la calle que entonces se llamaba Salsipuedes. Las casas
tenian tejas rojas, anchos aleros, y paredes de barro pintadas de blanco
con rodapié de afil. EI puente de la Trinidad tenia un solo arco, y muy
cerca se hallaba la mansion solariega del Marqués del Toro. [...] Gracias
a esa mano y ese 0jo reviven ante nosotros la magnifica vision de la
Cueva del Guacharo, y Egido, y Lagunillas de Mérida, y miles de
aspectos de nuestra ecologia.**

122 M. Robles, “Sintesis cronoldgica”, en Ferdinand Bellermann en Venezuela: Memoria del paisaje 1842 —

1845 (Guia de estudio Nro. 2 de la exposicién homdnima), s.p.
% A Boulton, prologo a R. Loschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, pp. 11— 12.
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Los detalles en las pinturas y dibujos que destaca Boulton como historia
gréfica de Venezuela, hablan también de la trascendencia del interés del pintor en
ser fiel a su motivo. Trascendencia que se dio mas entre los historiadores
venezolanos que entre los criticos europeos, precisamente porque a medida que
avanzo el sigo XIX y llegaron las primeras décadas del XX, el impresionismo, el
modernismo y las vanguardias mermaron el interés del publico y la critica por el

naturalismo asi como por los paisajes roméanticos.**

En todo caso, tanto el naturalismo como el ansia romantica por la grandeza,
gue se reflejan en las obras pictéricas, en los apuntes gréaficos y en los testimonios
escritos de Bellermann, son puntos necesarios a tener en cuenta para analizar el
encuentro del artista con la naturaleza venezolana y sus posteriores producciones

en relacién a este encuentro.

2.3 Bellermann y el paisaje venezolano: El fervor por la naturaleza

El proposito principal del viaje de Bellermann a Venezuela fue el de
encontrar en los paisajes tropicales modelos para su trabajo. Deseaba pintar
grandes obras que enriguecieran la tradicion paisajistica romantica alemana y le
merecieran exponer en el Museo Real de Berlin®*?, que tenia pocos afios de haber
sido inaugurado y con cuyo arquitecto, Karl Friedrich Schinkel (1781-1841),
mantuvo amistad en los afios de sus estudios en la Academia de Berlin. Por otro
lado, estaba la intencion de recolectar y documentar, con escritos y bocetos, la
mayor cantidad de informacion posible sobre el territorio venezolano. Esta
motivacion es adquirida directamente de Humboldt, de las pretensiones del
investigador aleman de impulsar el conocimiento total de las tierras americanas.
Bellemann también se interes6, de manera secundaria, en publicar una obra

compilatoria con sus apuntes del viaje, dibujos y litografias, tal como Johann

131 . . . . .z . ..
H. Weissgarber, “En torno a Ferdinand Bellermann”, introduccién a Ferdinand Bellemann, diarios

venezolanos (1842 — 1845), p. 33.

32 Actualmente Altes Museum. En sus inicios fue pensado para albergar diversas colecciones de arte de
Berlin, a partir del siglo XIX es cuando se le designa para exhibir colecciones de arte antiguo. Véase, “Altes
museum”, en Staatliche Museen zu Berlin.
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Moritz Rugendas (1802-1858) lo hizo sobre Brasil, pero no llegb a ver
materializada tal aspiracién. Sin embargo, en 1894, cinco afios después de la
muerte del pintor, es publicada una coleccién de sus ilustraciones'* a cargo del

naturalista y explorador aleméan Hermann Karsten (1817-1908).

El diario de viajes y la correspondencia de Bellermann durante los tres afios
y tres meses de su permanencia en Venezuela, constituyen un testimonio de
primera mano sobre las impresiones que causaron en el pintor los lugares
visitados y sobre las miras de su trabajo. De estas anotaciones llaman la atencién
unos cuantos aspectos que se repiten en ellas: el recuerdo constante de sus
maestros y sus influencias, el asombro y la admiracién en los relatos sobre la
selva virgen, lo curiosos y lo pintorescos que le parecieron los paisajes urbanos,
las descripciones de los pobladores y las narraciones sobre las dificultades en los

caminos de comunicacion entre los diferentes lugares que Visito.

Estos temas recurrentes dialogan de alguna manera con los bocetos
realizados por el artista en territorio venezolano tanto como con sus obras
posteriores, y nos remiten a tres puntos de partida para la lectura de los paisajes
venezolanos de Bellermann: Primero el romanticismo, la relacion romantica con la
naturaleza, que representa su formacion intelectual y artistica. Luego, la necesidad
de documentar de manera verosimil su mirada sobre cada elemento y cada
experiencia. Y, por ultimo, el asombro —el miedo y la maravilla— que corresponde

al encuentro con lo inesperado y que ocurre principalmente ante la naturaleza.

A su partida de Hamburgo, Bellermann contaba con una estable formacién
académica como paisajista romantico y su obra gozaba de cierto reconocimiento
en Alemania, gracias a lo cual obtuvo la beca de la corona prusiana con la que le
fue posible emprender el viaje. Las obras de Turner, Friedrich y las ideas
romanticas de Goethe habian influido en su formacién a través de sus maestros.

También a través de amigos intelectuales y otros paisajistas con intereses

334, Karsten. Ferdinand Bellermann. Cuadros de paisajes y vegetacion de los trdopicos de Sudameérica.

Dibujados del natural por Ferdinand Bellermann. Berlin, 1994. Referido por H. Weissgarber, “En torno a
Ferdinand Bellermann”, introduccion a Ferdinand Bellemann, diarios venezolanos (1842 — 1845), p. 33.
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similares que conocié durante su juventud, como Christian Clausen Dahl (1788-
1857) y Alexandre Calame (1810-1864), quien fue popular como “pintor de los
Alpes”, de la misma manera que Bellermann llegaria a ser conocido en su

madurez como “pintor de selvas”.

La tradicibn romantica se evidencia en los escritos de Bellermann tanto en
sus referencias literarias y pictéricas como en la actitud con la que aborda la
naturaleza. Los guifios a las obras de Goethe aparecen en mas de una
oportunidad. Una nota acerca de diversos episodios sobre las penurias de los

esclavos a manos de los europeos, lleva por titulo “El judio errante”***

, que remite
a un poema inconcluso de Goethe. En otra narracion, una de las dificiles
cabalgatas por los alrededores de Cumand, ilustra su condicion y la de sus
acompanantes con un fragmento de otro poema del filésofo aleman: “;Quién
cabalga tan tarde todavia/ atravesando la noche y el viento?”.*®> Aunque
Bellermann no lo conocié personalmente, tuvo contacto con las ideas de Goethe —
asi como con las ideas romanticas en general— desde su juventud en la Escuela
Libre de Dibujo en Weimar, particularmente en las clases Heinrich Meyer, quien
colabordé con el fildsofo aleméan en varias publicaciones y fue su asesor en asuntos
artisticos™®. Mas adelante en Berlin, continu6é cerca del ambiente de Goethe a

través de amistades como Friedrich Preller.

Muchos historiadores convienen en situar a Goethe mas cerca del
clasicismo que del romanticismo pleno, desarrollado por el Circulo de Jena'®’. Sin
embargo, sus premisas sobre la funcion del arte y la relacion de ésta con la
naturaleza, son un punto de partida para el desarrollo de otras reflexiones sobre
los mismos temas. Goethe es consciente de las posibilidades del arte como
138

artificio y ficcion La naturaleza representa el fundamento productivo e

inagotable del arte y las formas artisticas deben aspirar a contener lo que hay de

3%e Bellermann. Ferdinand Bellemann, diarios venezolanos (1842 — 1845), p. 324.

Del poema de Goethe Der Erlkénig. Citado por F. Bellermann. Ferdinand Bellemann, diarios venezolanos
(1842 — 1845), p. 42.

38 R. Léschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 17

Formado por los hermanos Schlegel Novalis, Schelling, Tieck, Friedcrich y otros poetas-fildsofos cercanos
al pensamiento de éstos. S. Givone, Hisoria de la estética, p. 62.

38 R. Bayer, Historia de la estética, p. 300.
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natural en la mano creadora del hombre, esto es la fuerza vital.'*® Para Goethe la
libertad expresiva del arte es reducida y esta subordinada a la realidad, de la que
es su manifestacion; en este sentido es aun clasicista. En todo caso, para la época
en que se formo Bellermann artisticamente, estos planteamientos habian sido
debatidos y reformulados. El romanticismo se define precisamente por el carécter

ecléctico de sus postulados.

Hemos esbozado ya la idea de que la naturaleza para el romanticismo
aleméan tiene un significado complejo. Este se funda sobre una comprension
simbdlica de la naturaleza y sobre una aspiracién igualmente simbélica del arte*.
En la naturaleza se encuentran el miedo a lo desconocido, asi como los valores e
ideales que se han diluido tras la llustracion, por lo que representarla es también
un ejercicio de terror y nostalgia. Ademas en ella se encuentran las fuerzas
creadoras que el artista debe imitar. “La naturaleza es diversa y no-estandarizada.
Por esta razén los romanticos se declararon a favor del realismo, de lo natural,
donde vieron la salvacion de las convenciones, del esquematismo y la artificialidad

de los clasicos”.**

El paisajista romantico encuentra su modelo ideal en la naturaleza virgen:
en su dinamismo, en sus formas irregulares, desbordadas e intimidantes, de las
gue las pasiones humanas eran reflejo. Para Kant era una empresa frustrada que
el arte pretendiese representar lo sublime*?, porque este sentimiento sélo podia
hallarse en la contemplacion directa de la naturaleza vasta y avasallante, pero
podemos decir que los paisajistas romanticos de la generacién de Bellermann y
sus maestros lo intentaron arduamente. Dice Rafael Argullol que “La mente
romantica estd tan insaciablemente -y tan infructuosamente— anhelante de
alcanzar la totalidad y la unicidad que erige al espiritu de la Naturaleza en el

genuino representante estético de su ansia”.'*® Todo esto hay que tenerlo en

B39, Givone, Historia de la estética, p. 78.

W. Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, p. 227.

Ibidem, p. 227.

Dicha representacion estaria siempre sujeta a la concordancia exacta con la naturaleza. E. Kant, Critica de
la facultad de juzgar, p. 176.

R, Argullol, La atraccion del abismo. Un itinerario por el paisaje romdntico, p.111.
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cuenta a la hora de pensar sobre la manera en que Bellermann se refiere a la

naturaleza venezolana.

Asi como las experiencias de Bellermann en los caminos le recuerdan
poemas romanticos, la vegetacion de Galipan le hace pensar en su maestro
Wilhelm Schirmer y la describe apasionadamente:

Esos troncos de arboles altos y poderosos, por entre los cuales parecen
abrirse paso las esbeltas palmeras, interrumpidos por helechos arbéreos
hacen un efecto magnifico. Comencé a dibujar una parte que al igual
gue otras, 0 que casi todas por aqui, tiene una fisionomia fantastica.
Troncos inmensamente altos y fuertes, en parte secos y quebrados,
cubiertos de enredaderas que con su color verde amarillento, y sus
sarmientos castafio rojizos, resaltan maravillosamente contra el verde
intenso y el gris de los troncos. Estas enredaderas se parecen a nuestra
hierba, sélo que ésta es lo que se dice mas estilizada [...] Recordé
mucho a mi querido maestro Schirmer. En este lugar todo me lo
recuerda; aqui casi todos los arboles lucen mas o menos como los

arboles estilizados y hermosos que nosotros, necios de Berlin,
llam&bamos manieristas.***

Por otro lado, a la par de la tradicion romantica, los anhelos de Bellermann
de documentarlo todo también se afirman en sus escritos y bocetos, sobre todo en
el interés que demuestra en recorrer, dia a dia, en soledad o con compaifiia, cada
recodo de las locaciones visitadas. También se manifiesta este interés en las
descripciones detallistas de cada planta, animal o terreno que viese, de los que se
preocupa en guardar, en sus memorias, proporciones y colores. La vegetacion
llamaba especialmente su atencion, quiza predispuesto por los estudios de
Humboldt sobre la distribucién de los tipos de plantas en las diferentes regiones.**
Son varios los dibujos de sus libretas que se acompafan con alguna descripcion
de lo que se estéa representando, con todos los colores colocados al margen para
gue pudiese servirle de guia en alguna obra futura. Tal es el caso del que realiza
sobre una especie de planta que encontré en el camino a La Ceiba [fig. 5]. Dibujos
al carboncillo o pequefios esbozos fueron realizados por el pintor en los sitios

donde encontrara algin motivo que llamase su atencion:

Y4 £ Bellermann, Ferdinand Bellemann, diarios venezolanos (1842 — 1845), p. 78.

Recordemos la obra de Humboldt anteriormente citada, /deas para una geografia botdnica, junto con un
cuadro natural de los paises tropicales.
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Teniamos el plan de quedarnos unos dias para hacer excursiones por la
hermosa selva, pero lamentablemente la plaga de mosquitos era
espantosa, y tuve que olvidar la idea que yo tenia de pintar juntas todas
las especies nuevas de palera que crecen aqui, al igual que habia
pintado antes las de la Colonia Tovar. [...] Asi es que decidi que era
mejor dibujar. La selva tiene las siguientes palmeras: corozos, sagua,
una palmera trepadora, una bella palmera de abanico, la palma redonda,
maporas, albaricos, macanillas y una que tenia una corona muy singular
y por eso no tuve tiempo de dibujar. [...] El sefior Moritz consiguié un
gran botin de insectos y mariposas, nunca antes habia visto bandadas
de mariposas semejantes a éstas; Moritz encontré también una nueva y
maravillosa Rosamota rojo fuego.*

Fig. 5
Cana Indednr .{(.jaf A : ~ T .
T LA S ROl 5 ....?:. ‘NJ Ferdinand Bellermann, Cafa indica, sin
hATESS o ~ | fecha.
o H g ‘T‘J vff'”f"e - ]
7,‘; 7»,;:7_;‘ e? ﬁ‘;M Q{: #=+<. | Coleccion Museos Estatales de Berlin

La inscripcién sefiala: Flores de cafa
indica, rojo fuego, las hojas verde oscuro,
el nervio principal verde amarillento se
pierde en mitad de la hoja rodeado del
marrén violeta de los otros nervios, el lado
2. | inferior de la hoja amarillo verdoso, el tallo
@ también marrén violeta.

Sus compafieros habituales para las excursiones fueron los naturalistas
Nicolaus Funk (1816-1896) y Karl Moritz (1797-1866), quienes, seguramente,

146 Bellermann, Ferdinand Bellemann, diarios venezolanos (1842 — 1845), p. 276. Se encontraba en el

camino entre La Pica y la Ceiba, edo. Trujillo.
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también contribuyeron al remarcado interés del artista por las especies vegetales.
Moritz y Funck, entre otras experiencias, le acompafaron en el viaje a la Cueva
del Guacharo en mayo de 1843. De esta simbiotica relacion entre los naturalistas y
el pintor, comenta Helga Weissgarber:
Entre los tres hombres surgié rapidamente una verdadera comunidad de
intereses. Los naturalistas podian ayudar al pintor con las inscripciones
cientificas exactas de sus dibujos de plantas, y él por su parte los

ayudaba a atrapar escarabajos y mariposas que muchas veces eran
atraidos por su colorida paleta.'*’

Las vistas de los poblados en la lejania, como Puerto Cabello contemplado
desde el camino al Vigia, muchas veces son descritos por Bellermann como
pintorescos, mientras que las montafias dificiles de transitar y la selva tupida a
menudo le resultan terrorificas. También recuerda a Humboldt en sus diarios al
visitar un lugar recomendado por el estudioso aleméan y se esfuerza por cumplir el

itinerario que éste le habia recomendado.

Las tres experiencias que sefiala Loschner como mas impactantes para
Bellermann durante su estadia en Venezuela son la excursion a la Cueva del
Guacharo, la expedicion desde la costa de Puerto Cabello hasta la entrada del
Orinoco vy el viaje a la cordillera de Mérida. “El camino hacia la cueva lo encontro
Bellermann igualmente salvaje e inaccesible como lo habia visto Humboldt
cuarenta afios atras [...]. Bellermann midi6 la cueva y trazd su planta”*,
Desgraciadamente las paginas del diario del pintor en las que relata esta travesia
se extraviaron, pero por un escrito de Nikolaus Funk se sabe estuvieron
(Bellermann, Funck y Moritz) catorce dias en los alrededores de la cueva,
acompafiados ademas por unos cuantos indigenas’*, y que se adentraron 650
pies mas que Humboldt y Codazzi. Moritz también relata la impresion que les

causo la cueva de la siguiente manera:

147 . . . . . . ..
H. Weissgarber, “En torno a Ferdinand Bellermann”, introduccién a Ferdinand Bellemann, diarios

venezolanos (1842 — 1845), p. 30.

18R, Léschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 19.

N. Funck, “La cueva del Gudacharo. Remembranzas de un viaje”, en Ferdinand Bellemann, diarios
venezolanos (1842 — 1845), p. 317.
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El sr. Bellermann y yo soltamos al mismo tiempo un grito de admiracion,
la cual, como Ud. podra imaginarse, en el pintor paisajista se manifesto
en forma de éxtasis al encontrar aqui un tema para su arte que excedia
en mucho todas sus esperanzas.150

Del Orinoco le impresionaron la anchura del rio, la vegetacion y lo intrincado
de las rutas de navegacion:
El rio ofrece siempre mas o menos el mismo panorama laberintico, pero
los arboles son cada vez més colosales y también aparecen palmeras
grandes. Hay tantas bifurcaciones e islas que es totalmente imposible

navegar sin un practico muy experimentado, incluso cuando el agua es
profunda por todos lados.***

Visitar Mérida era una experiencia que le habia encargado Humboldt como
prioritaria. Bellermann visitd Los Andes en el Ultimo tramo de su viaje, a finales de
1844, y para entonces habia agotado la beca que le otorg6 la corona prusiana a
su partida de Hamburgo, por lo que tuvo que escribir a Humboldt para que éste
solicitara en su nombre una nueva beca que costeara el viaje al occidente
venezolano. Humboldt escribid a Ignaz von Olfers, director de los Museos Reales
de Berlin, insistiendo en que:

Mérida seria una gran atraccion porgque alla existen montafias nevadas,
y seria magnifico tener, ademés de Los Nevados de México, el caracter
natural de las montafias nevadas y la flora alpina de Sudamérica, en
especial de una region poco visitada. Con ello, su coleccion se

enriguecera en vistas geogréaficas y sera uUnica en lo que se refiere a
cuadros de la naturaleza.™?

De Mérida pinté Bellermann un hermoso 6leo [fig. 6], que lamentablemente
se perdio durante la guerra en el siglo XX. En el registro fotogréfico es apreciable
la majestuosidad de las montafias y la vegetacion junto al caracteristico condor de

los Andes.

Respecto a ésta y otras obras en las que aparece la cordillera meridefia,

Loschner afirma:

% |nforme sobre la llegada a la Cueva del Guacharo escrito por K. Moritz, citado por Loschner, Bellermann y

el paisaje venezolano 1842/1845, p. 24.

BLE Bellermann. Ferdinand Bellemann, diarios venezolanos (1842 — 1845), p. 132.

132 A von Humboldt, carta a I. von Olfers, 1844, citado por R. Loschner, Bellermann y el paisaje venezolano
1842/1845, p. 19.
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Gracias a la seleccién del detalle, de los contrastes entre partes claras y
oscuras y las nevadas cumbres que sobresalen de la cordillera lejana
recubiertas de nubes, el paisaje adquiere un caracter sublime. El pintor
ha exagerado conscientemente la estética del paisaje. En ello se
demuestra claramente que su vision realista de la naturaleza no carecia
de conceptos tradicionales que se basaban en su formacion recibida de
Heinrich Meyer y August Wilhelm Schirmer.*>

Fig. 6

Ferdinand Bellermann, La Sierra Nevada y altiplano de Mérida, sin fecha.

Antiguamente se encontraba en los Castillos y Jardines de Berlin.

En contraste, segun la visibn de Helga Weissgéarber el romanticismo en

Bellermann se manifiesta sobre todo en lo formal, concretamente en la eleccién de

>3 R. Léschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 22.
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los colores y en los contrastes de luces y sombras, pero su necesidad primordial
como artista era el realismo:
Bellermann [...] era en primer lugar un realista, y aunque su obra
muestra la influencia de Friedrich, la diferencia con la pintura roméantica
es evidente en la realizacion de los motivos que aparecen en las obras
de ambos pintores: naufragios, paisajes a la luz de la luna, paisajes con
cavernas, arboles muertos. En la obra de Friedrich estos motivos son
simbolos de la vida, la decadencia, la muerte; en el caso de Bellermann
son formas normales de la naturaleza que él pinta [...]. El punto esencial
de contacto entre la pintura de Friedrich y la de Bellermann se encuentra

en la reproduccion de la atmdsfera pura de los paisajes, cuya realizaciéon
mas notable se encuentran en las vistas de puertos a la caida del sol.***

Sin embargo, creemos que no solo en los colores y el contraste de luces y
sombras se manifiestan las aspiraciones romanticas del trabajo de Bellermann. En
la seleccibn misma de unos determinados elementos del paisaje como tema
pictrico puede leerse que no era el mero realismo lo que procuraba el artista. El,
como otros paisajistas de su generacion, buscaba un motivo que representase la
vastedad, lo intrincado, lo novedoso y la exuberancia para recrearlo de manera
pulida, academicista, con colores y luces a la manera romantica. No es
simplemente una cuestion de placer estético ante la correcta representacion de
vegetacion, accidentes geograficos y fauna. El paisaje romantico puede ser leido
desde un intento de aprehension y reconciliacion con la naturaleza, asi también
los de Bellermann. Explica Argullol:

La naturaleza, tal como la ven o, mejor dicho, la interpretan y expresan
los pintores romanticos no es puramente un marco fisico al que se
accede mediante una descripcion de su corteza, de su epidermis, sino,
al contrario, un espacio omnicomprensivo, profundo, esencial, con valor
coésmico, mas, asimismo, con valor civilizatorio. Por ello el paisaje en la
pintura romantica deviene un escenario en el que se confrontan

naturaleza y hombre, y en el que éste advierte la dramatica nostalgia
que le invade al constatar su ostracismo con respecto a aquélla.**

Sefiala Peter Burke que el paisaje fisico puede tener multiples significados
segun la cultura que lo contempla y mas adn el paisaje pintado, porque tanto

artista como espectador pertenecen a un lugar y a una época: “En algunas

154 . . . . . . .
H. Weissgarber, “En torno a Ferdinand Bellermann”, introduccién a Ferdinand Bellemann, diarios

venezolanos (1842 — 1845), p. 25.
2R, Argullol, La atraccion del abismo, pp. 9 - 10.
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culturas la naturaleza salvaje no es del agrado del publico o incluso despierta su
temor, mientras que en otras es objeto de veneracion.”**® Y ya hemos estudiado
gue en el ambiente de la Alemania con ideales romanticos en el que se desarrollo
Bellermann como artista, fuerza vital, devocion, fascinacion y temor eran ideas
asociadas a la naturaleza virgen. Igualmente, puntualiza Burke, que la relacion
entre los paisajes y su representacion es reciproca: “La pintura revela que valores
muy distintos, como por ejemplo la inocencia, la libertad y lo trascendental, han

sido proyectados sobre la naturaleza”**’

, asi también los paisajes pintados influyen
en las ideas que los espectadores se hacen sobre el paisaje fisico. Se trata de un
juego de proyeccion de conceptos, que no hace menos verosimil la representacion
romantica de la naturaleza, ni despoja necesariamente a una obra realizada con

intencidn realista de las cargas emocionales o los contenidos filosdficos.

La obra de Bellermann estuvo indudablemente influida por Friedrich,
aungque no era Friedrich, no se declar6 a si mismo un pintor-poeta con la
consciencia de estar plasmando su voz interior plasticamente, ni pretendié que sus
paisajes cumpliesen una funcibn mesianica. Ademas, los afios que separan la
actividad artistica de uno y otro decantan el interés de la cultura alemana hacia
temas mas cientificos y hacia representaciones mas naturalistas'®®. Bellermann
tan solo procur6 que sus obras y sus testimonios fuesen la ventana a través de la
cual los europeos pudiesen mirar, como él mird, la selva americana, que tan
profundamente le conmovi6. Para él, el misterio y la fascinacién estaban en la
naturaleza misma, y su tarea como artista era recrear con la mayor verosimilitud y
sencillez la inmensidad que se presentaba ante él. Basta citar un pequefio
fragmento, de muchos, que escribié el mismo artista en que se alude a este
respecto, refiriéndose al caso puntual de la cueva del Guacharo, monumento que

le causo6 gran impresion y al que posteriormente le dedica varias de sus obras mas

36 p_ Burke, Visto y no visto, p. 54.

Ibidem, p. 54.
J. Arnaldo, Estilo y naturaleza. La obra de arte en el romanticismo alemdn, p. 12.
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reconocidas: “La cueva es lo mas bello que he visto hasta ahora y nada mas

quisiera que mis dibujos lo demostraran”.**

Precisamente a la naturaleza, cuando se le presentd més intrincada y vasta,

le dedica Bellermann los mejores pasajes de sus apuntes, o el silencio:

Ante la vista de las magnificas e imponentes montafias de la costa me di
cuenta cuan insuficientes son las meras narraciones de viajes, incluso
las mejores, para describir con exactitud el caracter exdtico y Unico del
pais. Pienso que lo principal deben ser siempre las ilustraciones y que el
texto s6lo debe acompafarlas.*®

En una excursion que realizo en solitario por los alrededores de la hacienda
San Esteban anota:

Al principio iba bastante bien, era una vegetacién grandiosa: palmeras y
otros arboles imponentes todos cubiertos de enredaderas. Después de
gue habia avanzado asi un par de horas, llegué a una quebrada y vi lo
gue apenas me habria permitido sofiar. arboles y enredaderas que
subian hasta sus copas, en resumen, lo que me rodeaba era una
naturaleza virgen. [...] La vegetacion a menudo era tan espesa que
apenas podia ver en cielo. Por todas partes habia arboles magnificos,
muchos tirados en el suelo y pudriéndose y de sus troncos se elevaban
nuevas plantas y arboles; con frecuencia me rodeaban los aromas mas
maravillosos.*®*

Otro de sus dibujos sobre la vegetacion tropical [fig. 7] muestra claramente
el afan de Bellermann por figurar el inescrutable bosque y las diferentes especies

de helechos y palmeras que convivian, en este caso, en Galipan.

El elemento que otorgd a Bellerman su singularidad como paisajista
romantico decimondnico, fue justamente el encuentro con lo sublime a través de la
naturaleza venezolana. La tradicion romantica y la curiosidad de viajero intelectual
representan las motivaciones de su trabajo. También configuraron en él la

sensibilidad a través de la cual reconocio los modelos mas pertinentes para sus

3% £ Bellermann, en una carta fechada 28 de septiembre de 1843 y dirigida a Ignaz von Olfers, director del

Museo Real de Berlin para la época. Citado en Ferdinand Bellemann, diarios venezolanos (1842 — 1845), p.
122,

160 Ibidem, p. 42.

Ibidem, p. 50
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obras. Bellermann cumple inconscientemente con la premisa kantiana de que lo
sublime es irrepresentable artisticamente y se enfoca entonces en representar
algunas posibles fuentes de tal sentimiento, con el distanciamiento necesario para

poder cumplir la mision autoimpuesta de fidelidad con su motivo.

Ferdinand Bellermann, Helecho
arboreo y palmeras en Galipan,
sin fecha.

Coleccion Museos Estatales de
Berlin
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Capitulo 3
Posibles lecturas de lo sublime en los paisajes venezolanos de

Ferdinand Bellermann

La significacion no es capaz de agotar la riqueza inefable de la imagen.

R. Barthes, “Retérica de la imagen™®

3.1 Hacia una metodologia de analisis

Hemos convenido en el capitulo anterior en que Bellermann se formo
artistica e intelectualmente influenciado por el romanticismo aleman, y en que a
través de las tendencias romanticas recibe el gusto por representar la naturaleza
en su irregularidad, vastedad y dinamismo. Hemos revisado también cémo los
tedricos y artistas romanticos adjudicaron a los paisajes naturales (y también a
ciertos paisajes urbanos) caracteristicas y valores vinculados a emociones fuertes
y a ideas complejas que podriamos asociar con la experiencia subjetiva de lo
sublime: divinidad, terror, devocién, misticismo, infinitud, absoluto, desolacion...
Conviene entonces ahora intentar puntualizar el cémo fue posible que estas ideas
y emociones se manifestasen plasticamente, a través de las representaciones de

la naturaleza o la urbanidad.

Para ello hay que estar atentos a una doble dificultad: Lo sublime y las
ideas ligadas a este concepto son abstractas, como lo son también las emociones.
Asimismo, el desarrollo historico del romanticismo como estilo artistico, se produjo
durante una época muy prolifera en cuanto a avances tecnoldgicos y desarrollo
cientifico, por lo que el dmbito artistico se propuso brindar experiencias que
validasen las obras de arte desde la premisa de su autonomia. El hacer artistico

busca, en cierta manera, desligarse de la cotidianeidad de las ciudades para

'°2 En Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces, p. 30.
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obedecer a la subjetividad y a sus necesidades, por lo cual las soluciones
pictéricas de los valores y la estética romantica “estan lejos, ciertamente, de poder

"163. abundan las libertades formales.

ser reducidos a una unidad homogénea
Estas circunstancias dejan espacio a interpretaciones diversas pero también dan
cabida a las contradicciones, resultando cualquier lectura de las obras en tan solo

una manera de acercarnos.

A la hora de seleccionar un método para analizar los paisajes venezolanos
de Bellermann, no consideraremos exclusivamente los analisis formalistas porque
resultarian inapropiados e insuficientes para nuestra busqueda inicial (las posibles
manifestaciones pictéricas de lo sublime). Por la misma razon descartamos
perspectivas histérico-sociales, biograficas, psicolégicas y teorias criticas.
Tampoco es viable restringirnos al método iconolégico en un sentido estricto,
porque, al estar estudiando paisajes y frente a los postulados de autonomia
expresiva del romanticismo aleman, no hay unificacién de las referencias literarias
o culturales (y menos aun en los modos de representacion) que pueda permitir

una codificacion de los elementos en las obras.

Sin embargo, como veremos, si es posible establecer una significacion
aproximada en torno a los paisajes en conjunto y en torno a sus elementos: la
vegetacion, los acantilados, las ruinas, el mar (en calma o en agitacion) las
formaciones rocosas monumentales, la niebla, la bruma, etc. Ademas, en las
obras aparecen con frecuencia (en la representacion de los elementos antes
mencionados) algunas posibles manifestaciones de las fuentes de lo sublime
establecidas por Burke y Kant: La grandeza, la vastedad, la oscuridad, la
brusquedad, el dinamismo..., que también tomaremos como posibles significantes.
A partir de estas consideraciones buscaremos el sentimiento de lo sublime en la
contemplacion romantica de la naturaleza, que es lo que se refleja en los paisajes,

y Su expresion plastica.

Ademas de establecer esta potencial significacion, que es nuestro principal

objetivo, nos ha sido posible reflexionar a partir de los paisajes de Bellermann

163 Arnaldo, Estilo y naturaleza, p. 20.
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sobre hechos historicos y culturales, relativos tanto a las necesidades no estéticas
de quienes hicieron posible el viaje del artista al territorio venezolano (y que las
obras de Bellermann debian satisfacer), como al valor testimonial que a la postre
adquirieron estas obras para los historiadores locales. Estas reflexiones
complementarias son Utiles para tener claridad acerca de para quienes fueron
elaborados estos paisajes y para no dejar de lado la intencién naturalista inherente
y siempre manifiesta en ellos. El encanto de la pintura naturalista, sefala
Gombrich, es que “nos permite reconocer el mundo familiar en las configuraciones

de pigmento dispuestas sobre el lienzo”***

, asi como también, haciendo la
operacion de reconocimiento a la inversa, permite que el estilo de un artista, o de
una tradicidon artistica, empuje al sujeto a buscar un paisaje fisico que se

corresponda con la visién en las obras, plasmada en su memoria.

Los espacios fisicos que pinta Bellermann son espacios reales y
reconocibles para cualquier persona que hubiese tenido la oportunidad de cotejar
el paisaje fisico con el artistico, aun cuando el pintor se haya tomado algunas
licencias estéticas en la elaboracion posterior de las obras, incluso a partir del
punto de vista escogido y del “acomodo” de la fisionomia del paisaje a sus
requerimientos artisticos, heredados de la contemplaciéon de las obras de sus

maestros y de otros grandes artistas que forjaron su tradicion.

Por ejemplo, Léschner cita un pequefio fragmento escrito por Moritz en el
que relata cédmo el pintor quiso plasmar la Cueva del Guacharo: “Antes de que
Bellermann pintara la cueva, habia escogido el punto visual mas apropiado, y
«debido a que arboles y arbustos obstaculizaban parcialmente la vista, habia
ordenado que los tumbaran»”*®®>. También sefiala Léschner que la luz amarillenta
de las obras de Bellermann sobre la selva es un esfuerzo por transmitir la
sensacion de humedad y pesadez de esos ambientes, y a la vez refleja el intento

de imitar las obras de su maestro Blechen®®®.

164 E. Gombrich, La imageny el ojo, p. 14

R. Léschner, Bellermann el paisaje venezolano 1842/1845, p. 24.
166 1 .
Ibidem, p. 22.
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Otra anécdota elocuente llega de un informe enviado por el pintor a la
corona prusiana en el que apunta:
Ultimamente he pintado un cuadro en el que se encuentran dos
palmeras en el primer plano, y como fondo los glaciares de la Sierra

Nevada. Combinacion ésta que yo nunca hubiera osado pintar si no la
hubiese podido apreciar en la naturaleza.®’

En ciertas circunstancias, las combinaciones inusuales de elementos en la
naturaleza venezolana le parecieron tan curiosas y expresivas a Bellermann que

decidio incluirlas en sus obras como iconos representativos del pais visitado.

Hay distintas ideas ligadas a la representacion de elementos tipicos en la
naturaleza: la reiteracion por medio de la imagen de que se trata de un paisaje
extranjero y distinto, la insistencia en documentar las especies y sus inusitadas
combinaciones dentro del paisaje y el placer estético que proporciona lo
inesperado. Nos habla de la sensibilidad y del gusto del momento, también de la
necesidad de un registro visual del continente americano. Y asi como es posible
gue la ubicacion de la vegetacion en el paisaje permita la asociacion de diferentes
ideas, los demas elementos dispuestos dentro de las obras del artista tienen
también algunos significados o cargas emotivas que intentaremos puntualizar en
nuestros analisis, teniendo en mente la dualidad entre la representacion naturalista

y la basqueda artistica de ciertos paradigmas romanticos de belleza y sublimidad.

Dichos contenidos emotivos o filoséficos, correspondientes a las
conceptualizaciones de lo sublime y a la sensibilidad romantica respecto a la
naturaleza, los hemos estudiado en los capitulos anteriores y los retomaremos en
la medida en que se manifiesten en las obras o en la medida en que lo
consideremos necesario. Igualmente hemos repasado los datos biograficos
pertinentes sobre el artista, que hemos convenido que sean los referentes a su
formacion artistica y a sus influencias intelectuales, asi como a su viaje al territorio
venezolano. Pero antes de revisar las obras, son necesarias algunas aclaratorias
sobre el sentimiento de lo sublime dentro de la estética del romanticismo que

puntualizaremos a continuacion.

7, Bellermann, citado por R. Loschner, Bellermann el paisaje venezolano 1842/1845, pp. 22 — 23.
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3.2 Lo sublime en la estética romantica

Insistimos en aproximarnos a la estética romantica en el proceso de
estudiar lo sublime en las obras de Bellermann por dos motivos fundamentales:
Primeramente, se formé como artista influenciado por el paisajismo romantico,
cuyos paradigmas estilisticos son las obras de Frierdrich y Turner, aun cuando las
obras de Bellermann tienden mas a la sencillez y al academicismo. En segundo
lugar, los postulados sobre lo sublime de Kant (que a su vez son heredados por el
filosofo aleman, en cierta medida, de Burke y el empirismo inglés), tienen su
repercusién pictérica mas directa en los paisajes romanticos, por lo que es
necesario reflexionar sobre la simbologia y la representacion de emociones
concernientes a éstos. El romanticismo aleman, cuya mas acertada expresion
plastica se encuentra en el paisajismo, es el vinculo filosoéfico y estilistico entre las
conceptualizaciones dieciochescas de lo sublime y la actividad artistica de

Bellermann.

Para estudiar el sentimiento de lo sublime en el imaginario romantico, es
necesario retomar las consideraciones acerca lo sublime y los placeres negativos
gue habian enunciado Burke y Kant, porque tuvieron una influencia muy marcada
en desarrollo de la estética inmediatamente posterior, la estética romantica, y en
toda la modernidad.'®® Pero los romanticos, a partir de las lecturas de Schiller
sobre Kant, no tomaron los postulados kantianos sobre lo sublime, asi como sobre
el arte, de manera literal. Mas bien, reformularon algunos aspectos de éstos para

elaborar sus ideas estéticas.

Recordemos que Kant distinguié entre la facultad del conocimiento y la del
sentimiento, entre la razon pura y la practica, entre la belleza como complacencia
tanto del entendimiento como de la imaginacién, y lo sublime como quiebre y

reencuentro de esas mismas facultades por la inadecuacion de un fenbmeno a sus

168 v, Bozal, “Immanuel Kant”, en V. Bozal (ed.) Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas

contempordneas, p. 186.
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limites. Precisamente el aspecto determinante de la filosofia kantiana es el triunfo
de la razon y la distincién. Esto se manifiesta también en sus reflexiones sobre lo
sublime, que viene a ser el concepto mediante el cual la estética puede participar
de la moral (aunque ya sabemos que lo sublime, para Kant, no es propiamente
una categoria estética). Experimentar lo sublime tiene en dUltima instancia la
finalidad de probar la razén en una situacion limite: si la razén triunfa logra
nombrar como “infinito” a lo desmesuradamente grande, o logra reflexionar sobre
su propia moralidad ante lo desmesuradamente destructivo. Por ello, sublime no
es lo que el sujeto contempla sino la reaccién racional del sujeto ante una
determinada contemplacion y un determinado sentimiento, que es a todas luces

negativo.

Lo sublime para Schiller, al igual que para Burke y Kant se relaciona con un
sentir ante algo que sobrepasa las capacidades sensibles del sujeto:
El sentimiento de lo sublime es un sentimiento mixto. Estd compuesto
por un sentimiento de pena, que en su mas alto grado se manifiesta
como un escalofrio, y por un sentimiento de alegria, que puede llegar

hasta el entusiasmo vy, si bien no es precisamente placer, las almas
refinadas lo prefieren con mucho a cualquier placer.169

El individuo se ve obligado entonces a resolver este sentimiento
contradictorio, para lo cual el espiritu puede escoger libremente si interpretarlo de
manera intelectual adjudicandole un concepto o una imagen, o considerarlo
simplemente una potencia natural. Kant también apunta en una obra anterior a la
Critica del Juicio que “no todos los hombres poseen capacidad para lo sublime”*’,
porque no todos logran arropar aquello que los sobrepasa bajo un concepto que
tranquilice a la razon. Igualmente, no todas las sensibilidades estan predispuestas
de la misma manera a las experiencias. Ese individuo cuya sensibilidad se ve
grandemente afectada ante las emociones fuertes y que gusta de deliberar sobre
éstas, es para Shiller y para Burke “refinado” y para Kant “melancélico”:

En el melancdélico domina el sentimiento de lo sublime. Hasta la belleza,
a la que es tan sensible, no tiende solamente a fascinarlo, sino a

169 Schiller, “De lo sublime”, citado por U. Eco, Historia de la belleza, p. 297.

7%y, Bozal, Op. cit., p. 197.
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conmoverlo inspirandole admiracién. El goce del placer es en él mas
ordenado, pero no por eso menos intenso; ahora bien, cualquier
conmocion suscitada por lo sublime tiene para él mayor atractivo que
todos los fascinantes alicientes de lo bello.*™

Si para Kant sublime es la entereza racional que encuentra un sentido
moral en la contemplacion de lo terrible, para el romanticismo fue Ila
correspondencia entre esa misma contemplacion terrible y un cierto aislamiento
emocional e intelectual relativo al espiritu romantico, que se encuentra reticente a
los cambios que se estan produciendo en su entorno. Indudablemente para el
romanticismo lo sublime es un sentimiento, acotando que el sentimiento es una
forma de conocimiento superior a la razon y distinto de las sensaciones que habia
tomado en cuenta el empirismo inglés. El sentimiento:

Se ocupa de mas elementos, es mas en el espacio, abarca o alcanza
mas de lo que la razén contiene o entrega. [...] es una categoria mas
amplia de conocimiento; sabemos que se nos dice que el sentimiento es

mas verdadero, la aptitud, entre todas las que nos ofrece nuestra
capacidad de conocer, mas implicada en la realidad"%.

Recordemos también que para Kant el conocimiento consta del encuentro
entre algo dado, que es lo que se aparece a los sentidos y algo puesto, que es el
sujeto con su sensibilidad particular y sus experiencias. Novalis enuncia también

que “la filosofia siempre necesita que algo le sea dado’'”

, al igual que el
sentimiento, que no obstante requiere de la reflexion para volverse intuicion, es
decir, conocimiento. En este sentido, lo sublime es una forma de intuir (es decir,
conocer) la realidad trascendental (la realidad propia y la universal) a través de un
sentimiento displacente pero anhelado. Sin embargo, la intuicibn no es un
conocimiento completo, no implica abarcar las cosas en su totalidad, tan solo

asomarse a sus posibilidades de ser.

No sélo Kant influyé en las consideraciones romanticas sobre lo sublime.
Argullol afirma que Indagacion filosoéfica sobre el origen de nuestras ideas acerca

de lo sublime y de lo bello, de Burke, y Los placeres de la imaginaciéon, de

g, Kant, Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y de lo sublime, parte Il, citado por U. Eco, Historia

de la belleza, p. 312.
172 Arnaldo, Estilo y naturaleza, p. 177.
173 Novalis, Estudios sobre Fichte y otros escritos, p. 43.
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Addison, delinearon varios aspectos de la estética romantica, especialmente los
concernientes al gusto por las imagenes veladas o semiveladas, lo sombrio, lo
tenebroso, las representaciones de personajes y situaciones fantasticas... todo lo
que Unicamente pueda ser “traspasado por la imaginacion”'’, forma parte de la

concepcion romantica sobre lo sublime.

Sin embargo, sigue siendo el encuentro con la naturaleza en su potencia
destructora o en su inmensidad, la principal asociacion con el sentimiento de lo
sublime. De alguna manera, en lo inmenso o lo destructivo de las fuerzas
naturales, en esa primera impresion negativa, los artistas romanticos encuentran
el espejo de las inquietudes de su época sobre la relacion del ser humano con su
entorno: la angustia y la melancolia hallan su sentido en la inadecuacion entre
algunas magnitudes de la naturaleza y la capacidad sensorial del individuo para

aprehenderlas. Esa brecha es absoluta'’™.

La distancia que hay entre las
capacidades humanas y las potencias naturales es analoga a la inadaptacion del
artista romantico respecto a su entorno cotidiano, y a su relacion de devocion-

temor con la naturaleza.

La posibilidad de solventar esta distancia esta en el arte y en la literatura,
en la representacion artistica de ese absoluto, o de los sentimientos individuales
(que siempre aspiran a trasmutar en universales) ante ese absoluto. Tengamos
presente que el arte es el lugar de encuentro de la realidad —entendida como un
conjunto conformado por el entorno fisico y el cultural- y la sensibilidad: las
aspiraciones, los ideales, la necesidad de satisfaccion estética. Este encuentro
puede resultar en la representacién de un lugar distante, inmenso o inaccesible:
un anhelo de fuga, que a la vez refiere al reconocimiento de que la realidad interior
no se corresponde con la realidad citadina diaria sino, quiz4, con un paisaje
remoto. La finalidad de la experiencia de lo sublime en el romanticismo no es

necesariamente moral, al menos no en el sentido en que Kant lo propuso, sino que

V4R, Argullol, La atraccion del abismo, pp. 110-111.

175 . o ez . . .
“Lo absoluto es, por definicidn, lo que no tiene medida, lo inconmensurable”. V. Bozal, “Immanuel Kant”,
en V. Bozal (ed.) Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contempordneas, p. 195.
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este sentimiento tiene la finalidad de proporcionar conocimiento en un sentido

mistico, religioso, estético y de encuentro con algunos ideales.

El romanticismo aleman, explica Javier Arnaldo, “es el horizonte de

”176. ES un

expectativas al que se enfrenta el arte tras el criticismo kantiano
antipositivismo (y un antimaterialismo), un anhelo por lo que no ha sido corrompido
por el progreso industrial, que no aparece tanto en las formas como en el
contenido poético y en las representaciones simbdlicas. El principio kantiano de
que la obra de arte es una “finalidad sin fin”, un objeto que se dicta a si mismo las
leyes para su critica, conllevé a su autonomia, a la libertad expresiva y a un sin
namero de posibilidades formales. En concordancia con esto, expone también
Arnaldo, las representaciones de figuras mitoldgicas adquieren un caracter
emotivo y expresivo de la subjetividad, mas alla de su significado tradicional y, de
la misma manera “el ideal de grandeza moral reservado a la pintura de figuras en
la rigurosa escala académica de valores de los géneros artisticos se trasladara a
la pintura de paisaje, para convertirla en pantalla mitica de la fantasia, con un

lenguaje épico™"".

En este orden de ideas, como ya hemos aclarado, no podemos definir con
precisién todos los aspectos formales del romanticismo pictérico, asi como
tampoco es posible enunciar inequivocamente los elementos estilisticos a través
de los cuales los paisajistas romanticos plasmaron la experiencia de lo sublime.
Tan solo podemos especular y aproximarnos refiriendo un cierto contraste de
luces y sombras caracteristico, o determinados colores y elementos con
significados en comun, de los que los paisajes de Bellermann también participan.
Umberto Eco explica esta dificultad desde las palabras claves que determinan el
romanticismo aleman:

El término romantisch abarca todo lo lejano, magico, desconocido,
incluido lo lagubre, lo irracional, lo flunebre. Sobre todo, es

caracteristicamente romantica la aspiracion (Sehnsucht) a todo esto: una
aspiracion que no se caracteriza histéricamente, por lo que es romantico

176 J. Arnaldo, “El movimiento romantico”, en V. Bozal (ed.) Historia de las ideas estéticas y de las teorias

artisticas contempordneas, p. 208.
177y, Arnaldo, Estilo y naturaleza, p. 17.
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arte en la medida que no expresa mas que esta aspiracion.'”®
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El absoluto, que es el punto central de las reflexiones romanticas y también

una de las ideas asociadas al sentimiento de lo sublime, es en si mismo

irrepresentable. Lo que comenta Bayer sobre la poesia romantica vale también

para otros medios artisticos:

La representacion [del absoluto] debe ser simbdlica, no directa. No debe
ya evocarse, sino meramente sugerir en nosotros la tension del espiritu
hacia el infinito [...] Los sentimientos no se pueden representar
directamente; lo que puede representarse, a juicio de Schiller, es la
forma, el movimiento, el ritmo, la intensidad, es decir, todo lo que en el
sentimiento es cuantitativo. Se requiere una representacion simbdélica de
los sentimientos para lo cual se habra de emplear la analogia entre las
naturalezas exterior e interior. Con ello se establece un juego en el que
somos llevados del objeto a la idea sugerida y viceversa.®’

En este juego de significaciones, el paisaje romantico en su totalidad alude,

casi siempre, a la consciencia tragica de la escisién entre el hombre y lo natural*®,

gue es producto de la época (las décadas inmediatamente siguientes a la

Revolucion francesa, la llustracion y la Revolucion industrial) y es fuente de una

profunda nostalgia. Sus elementos y caracteristicas conforman juntos ese

significado habitual. Argullol, generalizando, indica que los paisajes romanticos

pretenden, por sobre cualquier otra finalidad, ser ventanas a un mundo distante.

Bien sea por irreal, por remoto o por indomable, lo que se muestra es algo sobre lo

cual el hombre civilizatorio no tiene poder:

Aunque cambien los elementos iconolégicos, en todos los casos la
intencionalidad es la misma: un mundo simbélico y, en la mayor parte de
las veces, onirico, en el que se insinda toda la magnitud de la
Naturaleza, le es mostrado y vedado simultaneamente al hombre.'®

Mas adelante también sefala Argullol, tomando como ejemplo el caso de

Turner, que no solo los elementos descriptivos del paisaje natural (como el mar,

las rocas, la vegetacion) tienen un significado particular en las obras del

178
179
180
181

U. Eco, Historia de la belleza, p. 303.

R. Bayer, Historia de la estética, pp. 313-314.
R. Argullol, La atraccion del abismo, p. 14.
Ibidem, p. 57.
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romanticismo, sino también pueden tenerlo los aspectos formales, concretamente
los contrastes y los colores, asi como la disipacion de los contornos:
Mas alla de los meros elementos iconoldgicos, Turner deduce que la
violencia destructora y creadora de la Naturaleza sdélo podra ser

representada en su misma esencia si se dota a la pintura de un nuevo
espiritu formal y, en especial, de un nuevo tratamiento del color.'®

Particularmente a través de las manchas de color y la intencionada
desprolijidad en las lineas, insisten los paisajistas romanticos en que lo esencial
no son las cosas sino la evocacion de las sensaciones y las ideas que se tienen
sobre las cosas. La sensacion de obra inconclusa tiene que ver con esta intencién
de transmitir una evocacion o una intuicion de las cosas o0 los fendémenos.
Ademas, como hemos ya estudiado, los artistas romanticos elaboran sus piezas
con la consciencia de que el arte ya no necesita imitar exactamente la realidad en
sus formas, las miras son otras. Por ello, la claridad y la definicion no son
necesarias, mas bien la indefinicién (también la alteracién consciente de la luz, los
colores y la disposicion de los elementos en el paisaje) habla de que se esta
representando estéticamente un sentimiento individual, que equivale también a un
“presentimiento” del universo o de la divinidad.'®® El estilo del romanticismo
aleman se encuentra entonces al servicio de la subjetividad de cada artista y de la

aspiracion de universalidad que es comun a la mayoria de estas subjetividades.

Pasemos ahora a observar como se manifiestan las ideas o sentimientos

relacionados con lo sublime en algunos paisajes venezolanos de Bellermann.

3.3 En el Orinoco

82, Argullol, La atraccion del abismo, pp. 95-96.

183 Arnaldo, Estilo y naturaleza, p. 17.



74

En el Orinoco [fig. 8], 6leo sobre tela realizado hacia 1860, muestra, en
primer plano y hacia el lado izquierdo de la obra, la ribera del rio Orinoco con su
vegetacion caracteristica (sobre todo palmeras, helechos y cafias) y algunos
personajes en pequefias embarcaciones. Hacia la derecha, en la lejania se
pierden algunos barcos y se representa el cielo en azules y rosas suaves, que
contrastan con los ocres y los tonos oscuros de la vegetacion de la ribera. La
composicidon guia la mirada hacia la vegetacion tupida y la descansa en el fondo

sosegado y de colores palidos y pasteles.

Fig. 8

Ferdinand Bellermann, En el Orinoco, hacia 1860.

Coleccion Fundacion Museos Nacionales, Galeria de Arte
Nacional, Caracas.
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En cuanto a la obra en conjunto, llama la atencién primeramente la
autonomia del paisaje —como posible reflejo de la consciencia de separacién entre
el hombre (civilizado) y la naturaleza de la que ya hemos hablado—, asi como el
marcado contraste entre la apacible lejania y la oscura selva, representada en la
vegetacion monumental. Hemos reflexionado en los capitulos anteriores sobre
coémo fue posible histéricamente esta autonomia, que comenzo con la imitacion en
cuanto a lo formal de Claude Lorraine y Nicolas Poussin (1594 — 1665), y poco a
poco encontré su propios principios artisticos; con el agregado del contenido
irreparablemente tragico, en el caso de algunos artistas romanticos, o
minuciosamente descriptivo, en el caso de otros artistas, del que carecian los

paisajes de los grandes maestros anteriores.

Bellermann sigue mas o menos apegado al esquema compositivo de
Lorraine, que se evidencia en la colocacion de los colores mas oscuros en un
primer plano y los mas palidos en los fondos, como se muestra en esta obra y en
algunas otras. Esta receta funciona para recrear ilusoriamente la contemplacion.
Igualmente, es apreciable en En el Orinoco la sutil luz amarillenta que ya hemos
referido. Bellermann la usaba tanto para caracterizar el paisaje tropical como para
recrear una cierta atmosfera de calidez virginal, y para que la transicion de los
colores palidos a los oscuros fuese estéticamente similar a la que observo en otros

paisajistas.

Las figuras humanas aparecen aqui, asi como en muchas otras de
Bellermann sin ser protagonistas, sefialando hacia donde debe mirar el espectador
0 casi como unidad de medida para que por contraste pueda apreciarse la
magnitud de la vegetacidén. La manera en que Bellermann ubica los personajes “da

»184 " un ambiente

a entender cédmo el pintor interpretaba el ambiente del paisaje
devorador aun en calma. Los colores similares alrededor de las figuras, asi como
los elementos vegetales intrincados junto a ellos, casi los hacen desaparecer. Son
personajes andénimos: nativos o pobladores del lugar que el autor esta retratando,

con ropas indigenas o0, en ocasiones, con vestimentas a la usanza de las

B4R, Loschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 23.
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ciudades. Los gestos y sefalamientos de estos personajes colaboran con la
inclusion del espectador en el paisaje. Este recurso figurativo de incluir personajes
anonimos es muy empleado en los paisajes romanticos para representar el hecho
de que no se trata sélo de un paisaje sino de una vivencia®®, alguien, diminuto en

comparacion, estd mirando o vive a diario ese lugar tan insoélito.

Bellermann realizé algunos bocetos durante su permanencia en el territorio
venezolano de personajes tipicos como llaneros o guajiros con miras a incluirlos
en sus obras posteriores, pero con la intencién principal de reproducir de manera
verosimil su morfologia, el atuendo, los medios de transporte y los utensilios
locales™®®. En todo caso no son estos personajes el motivo central de la obra ni se
interesé el artista en darles una identidad. El lugar, la ribera del gran rio (cuyas
intrincadas rutas de navegacion ya hemos descrito como impresionaron al artista),
es protagonista y la naturaleza no esta subordinada a los personajes, sino, al
contrario, los anula, o, en el mejor de los casos, podriamos decir que aparecen

incorporados como una caracteristica mas del paisaje.

Las formaciones vegetales de grandes proporciones, asi como la gran
masa de agua, dan una idea sobre la magnitud del lugar natural que se esta
representando: en un sentido optimista la exuberancia vegetal alude a la vitalidad
y a la naturaleza en su potencia creadora, en un sentido mas tragico estas mismas
formaciones enormes invitan a la reflexion sobre la pequefiez del ser humano por
contraste y sobre la distancia que hay entre esa naturaleza, que es tanto creacion
como destruccion en potencia, y el ser humano. También las embarcaciones que
se pierden en la lejania reflejan, posiblemente, los viajes y los intercambios, que
ya hemos estudiado como necesidad romantica y que coincide con los intereses

exploratorios y comerciales caracteristicos de la época.

No olvidemos, en todo caso, que se trata de una representacion (o quiza,
en cierto grado, una esquematizacién) de un lugar real, distante para el aleman

decimononico, pero existente. Todos los elementos pretenden dar fe de como es

183, Arnaldo, Estilo y naturaleza, p. 72.

186 R, Loschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 30.



77

ese lugar. Estamos ante una ventana a un pais tropical, en donde la vegetacién es
muy grande y la selva muy intrincada, en donde hay indigenas que logran
aproximarse a esa selva y donde hay también puertos, un lugar de intercambios

comerciales y de llegada de viajeros.

En esta obra, quiza, no es tan evidente un mensaje sobre el poder
destructivo de la naturaleza, puesto que el paisaje se encuentra en calma, aunque
si hay referencias a su inmensidad en la representacion de la vegetacion
imponente. Podriamos pensar que es un paisaje sublime en cuanto representa
una naturaleza que es en si misma extrafia, confusa y virginal. El espectador se
encuentra, al igual que los personajes anénimos de la obra, en el umbral hacia lo
exotico y lo exuberante de la selva. Todo el misterio se encuentra alli, remarcado
visualmente por los tonos oscuros con los que se representa esa selva que es

emotivamente significativa.

3.4 Parte de Caracas destruida por el terremoto

Al contrario de la obra anteriormente analizada, Parte de Caracas destruida
por el terremoto [fig. 9], es una pieza de pequeiio formato (apenas 23,4 x 36,4
cm), pintada al 6leo sobre cartdn, que representa, como su titulo lo sefala, las
secuelas en el terreno y en las construcciones de Caracas del terremoto acaecido
en 1812. Debido al soporte utilizado (cartén), la pincelada se observa mas pastosa

y menos prolija que en sus obras sobre lienzo.

Muestra un panorama de ruinas en medio de las cuales el tiempo ya ha
permitido el crecimiento de arboles grandes y frondosos. Al fondo hacia la
derecha, El Avila'®’. En la parte inferior izquierda, se muestra un camino sinuoso
gue se dirige hacia la ciudad y donde observamos dos minudsculos personajes

transitandolo, de espaldas y, nuevamente, sin identidad. En el centro de la

187 . , . . N .
Como dato curioso, Bellermann creia, y afirmaba en sus escritos, que el Avila era parte de la cordillera

andina, al igual que el resto de las montafias o cerros venezolanos de los que tuvo conocimiento. Nota del
traductor, Ferdinand Bellerman. Diarios venezolanos 1842-1845, p. 66.
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composicion y contemplada desde la distancia se encuentra, reconocible por su

fisionomia, la iglesia de La Pastora.

Fig. 9

Ferdinand Bellermann, Parte de Caracas destruida por el
terremoto, hacia 1860.

Colecciéon Museos Estatales de Berlin.

De la misma forma que ocurre con la relacién naturaleza-personajes, en los
paisajes romanticos la representacion de la naturaleza sobresale ante la exhibicion
de las construcciones humanas. Edificaciones, carruajes, botes y armas se
presentan frecuentemente reducidos, arruinados por el tiempo, subyugados por

algun desastre en proceso 0, como en el caso de esta obra, uno ya pasado.

Bellermann tuvo la oportunidad de contemplar en Caracas y sus
alrededores, muchas construcciones en ruinas, secuelas tanto de la Guerra de

independencia como del ya mencionado terremoto de 1812. En algunos de sus
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Oleos, realizados a partir de los esbozos que hizo en territorio venezolano, se
aprecian estos vestigios. Relata en su diario: “[San Esteban] ha perdido mucho
desde la expulsion de los espafioles, pues también aqui, como en casi todo el
pais, se encuentran muchas ruinas.”*®® Y en relacién al camino descrito en la obra,
sefala:

La Puerta estd aproximadamente a media hora de la ciudad [Caracas] y

todo ese tiempo se cabalga en medio de ruinas y escombros hasta que

se llega a las verdaderas calles [...] Entre las ruinas hay muchas muy
pintorescas, que son de iglesias.'®

El punto de vista, los colores y la composicion de Parte de Caracas
destruida por el terremoto son muy similares a los de Las ruinas del Septizodium
de la colina palatina en Roma [ver fig. 10], obra de Blechen, que figura los
despojos de lo que alguna vez fue la impresionante fachada de un edificio imperial

que bordeaba la ciudad de Roma por el sur.

No hay simbolo mas claro para el romanticismo del poder devastador del
tiempo y de los fen6menos naturales que una ruina. La manera posible de
representar lo sublime en la urbanidad es a través de una urbanidad deshecha.
Ademas los escombros son plasticamente atractivos —y en este sentido resultan
interesantes para Bellermann— por su irregularidad y sus mutilaciones, por ser algo
incompleto. De Friedrich a Blechen, muchos paisajistas romanticos las incluyeron
en sus obras como representaciones del destino y de la derrota. La naturaleza es
dadora de vida, maravillosa, inmensa y exuberante, pero también es
potencialmente destructora y las ruinas son testigos silentes de ese poder, tanto
como de los persistentes esfuerzos humanos que terminan desmoronandose al
intentar resistirlo. En esa significacion esta el caracter sublime de la
representacién de construcciones en ruinas. También son simbolos de lo fugaz, en
relacion a la vida y la muerte. El paisajista romantico se encuentra “atraido —
terrorificamente atraido, podriamos decir— por la promesa de destructividad que la

Naturaleza trae consigo”.'®® La ruina funciona como recordatorio y forma

188 Bellermann, Ferdinand Bellerman. Diarios venezolanos 1842-1845, p. 56.

Ibidem, p. 62.
R. Argullol, La atraccion del abismo, p. 92.
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perceptible de dos ideas: lo civilizatorio que alguna vez estuvo y esta promesa de

destructividad de las fuerzas naturales

Fig. 10

Karl Blechen, Las ruinas del Septizodium de la colina palatina
en Roma, 1829.

Fundacion Oskar Reinhart, Winterthur, Suiza.

En la obra, ademas de las ruinas, resalta la brusquedad con la que aparece
el camino en el paisaje y las masas de terreno truncadas y desprendidas,
suponemos, por el mismo terremoto. La brusquedad, recordemos, segun Burke,
es una de las fuentes de lo sublime puesto que genera en el espectador una
sensacion de inestabilidad y peligro. Tanto las ruinas de construcciones como las
interrupciones bruscas del terreno resultan desagradables y a la vez
profundamente atractivas al espectador, por su caracter poético y atemorizante.
Una vez mas, cabe remarcar a intencion de documentar los diferentes aspectos
caracteristicos del paisaje venezolano. Entre estos aspectos estaban las ruinas y
las construcciones abandonadas, muy frecuentes por los caminos y las

poblaciones.
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3.5 Lacuevadel Guacharo, 1874

A la cueva dedica Bellermann varias obras. Esta, de 1874 [ver fig. 11],
ofrece la vision del camino desde Caripe hacia la cueva, que se aprecia al fondo.
Este camino a través de la “espesa selva” lo recorrié Bellermann con sus
compafieros Moritz y Funk, junto a un grupo de indigenas entre los cuales habia
un par que afirmaba, segun Funk, haber guiado también a Humboldt y a Bonpland
mas de cuatro décadas antes. En la obra se figura, efectivamente, un conjunto de
arboles muy tupidos de entre los cuales surge un sendero y, en el centro un rio
gue el grupo de personas se dispone a atravesar. No sabemos si el grupo formado
por indigenas junto a unos personajes con caballos y sombreros representa la
expedicién de Bellermann, Moritz y Funk o la de Humboldt y Bonpland®®’. Lo
interesante para nuestro estudio es, en todo caso, la representacion de la
naturaleza y de las dificultades que afrontan los personajes para llegar a su
destino.

La vision del camino representado la describe Funk de la siguiente manera:

Con gran expectacién segui el angosto sendero rodeado de espesa
selva que, a fines del siglo pasado, habian transitado nuestros ilustres
viajeros [Humboldt y Bonpland] [...]. Frente a nosotros la quebrada se
encrespaba entre las pefias en medio de la selva; sobre nuestras
cabezas se elevaban los arboles inmensos [...].

Seguimos por el camino resbaloso, atravesado por miles de plantas
trepadoras. Tras una hora de dura faena, abriendo un paso por el
antiguo camino cubierto de tupida selva, me encontré de repente frente
a la cueva, que despegaba su grandiosa entrada a unos diez pies sobre

nosotros*®,

Fig. 11

191 . , . . . . .
Algunas de las biografias y catalogos consultados sobre el artista refieren un lienzo en el que el pintor

figurd la expedicion de Humboldt y Bonpland hacia la cueva con fecha de 1879, cuya descripcion parece
coincidir con esta obra. Quiza ésta sea una version previa de esa misma pieza o quiza se trate del relato de la
experiencia del propio Bellermann y sus companieros.

192\, Funk, “La cueva del Guacharo. Remembranzas de viaje”, en F. Bellermann, Diarios venezolanos 1842-
1845, p. 317.
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Ferdinand Bellermann, La Cueva del Guacharo, 1874.

Coleccidn particular, Caracas.

LOS colores utllizados son similares a 1os de la primera obra analizada (En
el Orinoco): verdes y ocres oscuros para la vegetacion, azules y rosas pasteles en
el cielo, con el agregado de la hermosa cueva que aparece al fondo,
romanticamente, como destino. La cueva esta representada con tonos similares a
los que usé Friedrich para figurar los acantilados en Acantilados blancos en Rigen
[fig. 2], grises y ocres muy palidos para las rocas, y en el interior el vacio y la
sombra en violetas y grises apagados. El dibujo es detallista y minucioso,
procurando la distincion de las especies vegetales. Al respecto, Ldschner
comenta:

Las siluetas de gigantescos arboles y los rios caudalosos con troncos
caidos en sus cauces o cruzandolos como puentes, recuerdan los
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paisajes de bosques del holandés Jacob Ruisdael [1628-1682], 0 sea la
pintura del siglo XVII.

[.]

Al pintor sélo le importa representar la selva, cuya fisionomia logré
captar de manera excelente. Con acertado sentido del color fue
reproducida la rutilante policromia.

En los colores se refleja el aire sofocante, la descomposicién vegetal,
propios de las selvas tropicales saturadas de humedad. El artista ha

plasmado la flora con sumo cuidado, acentuando las especies

preponderantes'®,

La diferencia respecto a los paisajes holandeses del XVII, es precisamente
la presencia del grupo que intenta cruzar la quebrada y la dificultad evidente del
camino, que es el tema de este paisaje. Recordemos que para Burke la dificultad y
la magnificencia son fuentes de lo sublime, la magnificencia equivale a la profusion
de elementos variados o de un mismo tipo que dan idea de ser muchos mas de los
gue se pueden observar en un determinado momento. La selva venezolana es
magnifica en las obras de Bellermann, siempre aparece en forma de arboles de
diversos tamafios (muchos enormes) proliferandose, supone el espectador, mas
alla de los limites del cuadro y dando la idea de una gran extension de vegetacion
enmarafiada. Bellermann la describe asi en su diario —recordemos el fragmento
anteriormente citado en el que comenta que la espesura de la selva apenas le
dejaba ver el cielo—, la repeticion de los mismos arboles y enredaderas le hicieron
perderse en muchas ocasiones por los caminos. La dificultad, como Burke refiere,
deriva del esfuerzo humano que, el espectador imagina, conllevo realizar alguna
tarea. En este caso se evidencia la dificultad en la pequefa tropa que se observa
saliendo de la selva y en los personajes que intentan improvisar un puente para

atravesar el rio.

Al fondo de la obra se observa la entrada de la cueva y, mas atréds, una
serie de montafias y formaciones rocosas sumidas en una sutil niebla, que
también es un recurso pictérico frecuente entre los paisajistas romanticos. “El

paisaje moderno —sefala Argullol- deja de considerar a la Naturaleza como una

%3 R. Léschner, Bellermann y el paisaje venezolano 1842/1845, p. 24
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forma nitida y luminosa para sumirla en un misterio que nunca es percibido
claramente.”*®* A diferencia de la estética rococd y de las representaciones
pictoricas clasicistas, el paisaje romantico es reiterativo en la representacion los
elementos naturales de tal manera que parezcan envueltos en un halo de misterio,
gue sean apenas una evocacion. Por este motivo abundan los paisajes nocturnos
y los atardeceres, asi como la bruma o la niebla. Burke apunta que: “En la
naturaleza, las imagenes oscuras, confusas e inciertas, ejercen mayor poder en la
fantasia para formar pasiones mas grandes, que el que tienen aquellas que son
mas claras y determinadas”*. Por ello es fuente de temor, y en consecuencia de
lo sublime, aquello que en la naturaleza aparece semivelado. Las pinturas, para
Burke, pueden ser fuentes de lo sublime en la medida que imiten exactamente el

efecto de la vision de tales cosas de la naturaleza.

3.6 La Cueva del Guacharo en Caripe, 1843

Estos pequefios estudios al Oleo [fig. 12 y 13], tienen la particularidad de
haber sido realizados in situ. Figuran el mismo motivo, con la misma luz y los
mismos personajes desde dos puntos de vista distintos. Esta circunstancia les
brindan un caracter realista del que carecen las demas obras estudiadas (nos crea
la ilusion como espectadores de que estamos viendo la cueva tal como
Bellermann la contempl6 en 1843). Representan sendas vistas de la entrada de la
cueva desde el interior y desde el exterior respectivamente. Bellermann y sus
comparfieros en esta expedicion estuvieron catorce dias instalados a la entrada de
la cueva, contemplandola, explorandola, midiéndola y estudidndola (y en el caso
de Bellermann, representandola). El pintor realizé varios dibujos al carboncillo y

representaciones al 6leo tanto de la cueva como de la fauna y flora circundantes.

Fig. 12

4R, Argullol, La atraccion del abismo, p. 111.

%> E Burke, Indagacion filoséfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello, pp. 46-

47.
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Ferdinand Bellermann, La Cueva del Guacharo, 1843.

Coleccidon Museos Estatales de Berlin.

En ambas obras la composicién es casi igual: un marco oscuro, tenebroso
que encuadra un espacio lleno de luz que parece casi irreal. En la primera pieza
[fig. 12], la vista desde el interior, el marco lo figura la misma fisionomia de la
cueva con todos sus accidentes: estalactitas, estalagmitas, el barro y la oscuridad.
En el centro de la composicion, a la distancia, se observa la vegetacion del camino
gue ha quedado atras, esta vez bafiada de luz y en brillantes colores. En la
entrada de la cueva, asentandose, un grupo de personas (suponemos, los

acompafantes del pintor).

En la segunda obra [fig. 13], se observa la cueva en el centro y con total
protagonismo: enorme, palida y difusa. La vista es desde un grupo de arboles

oscuros y entrelazados, ubicados fuera de la cueva, que forman el marco. Delante
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de la imponente cueva, los acompafantes de Bellermann en las mismas

actividades de la imagen anterior.

Fig. 13

Ferdinand Bellermann,

La Cueva del Guacharo,
1843.

Coleccion Museos Estatales
de Berlin.

La oscuridad, la grandeza y esa cualidad de ensofiacion que le da el
encuadre, son las caracteristicas mas evidentemente ligadas a lo sublime de estas
obras. Esta composicion, en la que se emplea alguna formacién natural para
representar una vista como desde un umbral o una ventana, y el contraste intenso
de colores entre “el marco” y la vista en la lejania, son otros recursos propios de
los paisajistas romanticos (Blechen, Friedrich, Carus, Schinkel...). Se han

analizado como representacion simbdlica de la nostalgia, del encierro, de la
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atraccion por lo lejano o de la distancia irreconciliable entre el ser humano y la
naturaleza'®®. En todo caso, es posible imaginar por estos estudios la fascinacién
gue sintié Bellermann por la cueva. Una caverna justo en medio de la selva, muy
poco explorada antes de su llegada, es un motivo artistico fascinante y la vez

terrorifico.

Estas obras figuran un modelo y un modo de representacion tipicamente
romanticos y en ellas se plasma plasticamente un conglomerado de caracteristicas
gue Burke ha descrito como fuentes de lo sublime. Las mas notorias son: la
evocacion del temor a lo desconocido mediante la oscuridad (evidente en la
utilizacion de los colores y en la representacion del interior de la cueva), la
grandeza de las dimensiones (de la cueva) y la brusquedad en la transicion de un
ambiente bafiado de luz a una oscuridad muy densa. También lo son lo
inesperado de tales visiones y lo tenebroso de los elementos en el interior de la

cueva (ramas, formaciones salientes irregulares, oquedades...).

Pero el conjunto es méas que la suma de sus elementos: a través de estas
pequefias piezas en las que el artista analiza la riqueza artistica del motivo
venezolano que mas le impresiond, realizadas, ademas, en plena emocion del
descubrimiento de la cueva, es posible asomarse y comenzar a entender de qué
se trata la atraccion por lo oscuro y lo misterioso, ese intenso placer negativo que
es el comienzo del sentimiento de lo sublime y el eje en torno al cual gira la

estética romantica.

3.7 Atardecer en el puerto de La Guaira

Atardecer en el puerto de La Guaira [fig.14] se trata de un gran espacio
abierto, vasto y casi desolado, al anochecer. Apenas unos pocos elementos
acompafan la vision del mar y del crepusculo: un conjunto de palmeras hacia la
derecha con tres personajes de espaldas a sus pies, un pequefio y solitario velero

a la izquierda y el puerto junto a las montafias en la distancia. El tema de la obra

196 R, Argullol, La atraccion del abismo, p. 56.
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es, sin mas, la contemplacion; el mar en calma, las ultimas luces del dia y la
vastedad. A diferencia de las obras antes observadas, en la paleta de colores
predominan los azules intensos, los grises y el amarillo que se va diluyendo
suavemente desde centro de la obra hacia los bordes. La linea de las montafias al
fondo traza una diagonal que divide la composicién en dos bloques, cielo y mar,
formados por los mismos colores con la Unica interrupcion de las palmeras

oscuras en primer plano, vistas a contraluz, en el borde derecho del lienzo.

Fig. 14

Ferdinand Bellermann, Atardecer en el puerto de La Guaira, sin
fecha.

Coleccion particular (familia Vollmer), Caracas.

Plasticamente, el mar al anochecer, es un motivo de gran belleza por la
variedad de matices que se despliegan en el panorama y por la vastedad y la
calma que evoca la vision del mar abierto. Dos lecturas convergen en esta obra.
Por un lado la funcién de “postal’” que es posible atribuirle: se trata de la vista

panoramica de un excelso anochecer en el pais tropical visitado, con el registro
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minucioso de los efectos de la luz y los colores, con la transparencia de las olas
sobre las rocas y con los pulcros destellos de la luz sobre el mar. Por otro,
podriamos leer en la contemplacion anonadada del mar y el creplsculo otras
significaciones, relacionadas con la dualidad entre la consciencia del aqui y el
ahora y la voluntad de perderse en la vastedad caracteristica de las marinas. Los
personajes de espaldas tan soOlo en actividad contemplativa, refuerzan esta
proposicion. Refiere Argullol:
En el paisaje la contemplacion romantica de la Naturaleza sélo
secundariamente es una contemplacion del exterior [...]. Una ruina, una
montafa, un atardecer o un huracan deben evocar y, por tanto, reflejar
plasticamente, no fenbmenos orograficos o climatolégicos sino estados

de la subjetividad. La aceptacion de esta premisa separa radicalmente a
la estética romantica de un credo realista o de uno impresionista®’.

En la obra de Bellermann se aprecian rasgos formales consistentes con la
estética romantica y también con cierto grado de realismo, que tiene que ver mas
con plasmar en sus obras tipologias que permitan identificar lugares o elementos
caracteristicos que con la representacion exacta de la realidad, por lo que hemos
considerado mas coherente a lo largo de nuestra investigacion emplear el término
naturalismo en lugar de realismo. Mas alla de estas cuestiones, en esta pieza en
particular destaca el sentido artistico con que fue elaborada. Evidentemente el
pintor ha enfatizado, o distorsionado, el colorido del motivo real y ha seleccionado
un punto de vista muy adecuado a sus propésitos, o ha acomodado en el lienzo
los elementos del puerto de La Guaira para que reflejen exactamente, mas que la
realidad, su mirada esteticista del panorama.

Tanto Burke como Kant plantean la vastedad y la idea de infinitud en
relacion al sentimiento de lo sublime, asi como la estética romantica relaciona lo
gue es o parece infinito con lo absoluto. Recordemos que Burke explica la
vastedad como la desmedida proporcion de las dimensiones de un fendbmeno u
objeto (sefala el mar como ejemplo) en comparacion con el sujeto que esta ante
ello. Dichas dimensiones a veces son tan vastas que el 0jo es incapaz de

distinguir los limites del fendmeno u objeto en cuestion, por lo que “parecen ser

7R, Argullol, La atraccion del abismo, p. 66.
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"198 a5 decir, un

infinitos y producen los mismos efectos que si realmente lo fueran
cierto horror delicioso. Kant sefiala como sublime matematico aquello para lo cual
no existe unidad de medida, por lo que la razén, incapaz de establecer una
estimacion numeérica de tal asunto, se distancia y opta por suplir la ausencia de
medida con un concepto abstracto (el infinito). El mar y el cielo son elementos con
dimensiones no estimables numéricamente y cuyos limites no alcanzamos a ver a
simple vista, por tales motivos parecen infinitos. En los paisajes romanticos sus
representaciones tienden a evocar justamente la vastedad, tal como ocurre en

Atardecer en el puerto de La Guaira.

Bellermann en sus paisajes venezolanos, suele mostrar la naturaleza vasta
0 potencialmente destructora pero en calma. Son mucho mas numerosas sus
obras con estas caracteristicas que aquellas que muestran el dinamismo y el
movimiento de las fuerzas naturales. Esta seria una fuente muy clara de lo

sublime que no aparece en las obras estudiadas.

Vale destacar también como reflexiéon final el asombro que sintié
Bellermann ante la naturaleza venezolana, que es apreciable en muchas de sus
obras pictéricas, tal como en algunos pasajes de su diario y su correspondencia
gue hemos estudiado anteriormente. La grandeza en las dimensiones de los
elementos representados (en especial de la vegetacién y las formaciones rocosas)
y las inesperadas combinaciones de éstos dentro de los paisajes, al igual que el
inusitado contraste de luces y el uso de colores muy caracteristicos, dan fe de este
asombro. Recordemos que para Burke y Kant el asombro, esa pardlisis
momentanea de la razén y la imaginacion, es la primera reaccion ante algo capaz

de suscitar lo sublime.

El recuerdo de ese asombro inicial estuvo presente durante mucho tiempo
en la memoria del pintor, que se esforzd en recrearlo plasticamente. El hecho de
que los paisajes venezolanos continuasen siendo el un motivo recurrente en sus

obras hasta mas de tres décadas después de su viaje, bien entrada su vejez,

Y8 £ Burke, Indagacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello , p. 54
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muestra lo significativa que fue en su vida (al menos en su vida artistica) el

contacto con la naturaleza venezolana.



92

CONCLUSIONES

En el primer capitulo hemos estudiado de manera historicista los diferentes
abordajes que han existido en cuanto a la concepcion de lo sublime. Estas
discrepancias estan estrechamente ligadas a la manera de entender el arte y los
asuntos estéticos dentro de la historia de la filosofia. En la antigliedad, Longino
escribié un tratado sobre el tema, estableciendo lo sublime como un grado de
excelencia en el discurso muy deseable para oradores y poetas, que sin embargo
no podian alcanzar todos, pues dependia de factores relacionados con la técnica
en la composicion de los discursos y de ciertas disposiciones innatas del orador.
No es extensivo el tratado de Longino hacia otras areas distintas de la oratoria y la
poesia, ni en modo alguno se considera en términos negativos, mas bien se
recalca que es sublime la belleza y la excelencia en su mas alto grado.
Recordemos también que en la Antigledad la belleza fue considerada una
cualidad objetiva y aunada a los conceptos de lo bueno y lo verdadero.

Ya en el siglo XVIII, a la par de las soluciones mas subjetivas del problema
de la belleza y la relativizacion del juicio del gusto, planteadas por el empirismo
inglés, se empieza a considerar lo sublime como un sentimiento o una experiencia,
y se amplia su aplicacion mas alld de la poesia e incluso del arte. También
observamos como dentro de algunos textos de escritores britanicos, se habla de
los “placeres negativos” como esos sentimientos mixtos ante un objeto o
fendmeno que produce simultaneamente aprension y placer, puntualmente, ante
las representaciones artisticas de algo que en la realidad produce repulsion. Sin
embargo, hemos estudiado Indagacion filoséfica sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo sublime y de lo bello como el primer texto en caracterizar lo sublime
como un sentimiento distinto de la belleza y que no existe por contraposicion a
ésta sino a la indiferencia. Su autor, Edmund Burke, establece en esta disertacion
parametros que no se abandonarian luego en cuanto a la reaccion que ha de
producir la contemplacion de algo sublime: el asombro y el terror ante lo que es

desmesuradamente grande o potencialmente destructivo. Sin abandonar del todo
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las consideraciones de Burke, Kant, en Observaciones sobre el caracter de lo
bello y lo sublime y mas profundamente luego en Critica de la facultad de juzgar,
propone lo sublime fuera del &mbito artistico, como la experiencia subjetiva ante la
contemplacion de determinados fendbmenos naturales y la reaccién racional del

sujeto ante tales fendbmenos.

En el segundo capitulo exponemos el contexto artistico en el que se formé
Ferdinand Bellermann como paisajista, asi como la influencia que ejercieron las
publicaciones de Alexander von Humboldt en él, tal como en otros artistas que
durante el siglo XIX viajaron al continente americano en busqueda de nuevos
motivos para sus obras y de la ampliacion de los conocimientos que se tenian
sobre la geografia, la botanica y la zoologia americanas. Concluimos, mediante el
analisis de las biografias del artista, de sus diarios de viajes y de algunos de sus
apuntes gréficos (también de otros textos que nos ayudaron a entender el contexto
histérico y cultural, asi como las motivaciones de los artistas viajeros) que el
encuentro con la naturaleza venezolana fue un hecho muy significativo en el hacer
artistico de Bellermann, ya que en ella se hallaban motivos que se correspondian
con las busquedas estéticas del paisajismo romantico (grandes formaciones
rocosas, cuevas, vegetacion exuberante y tupida, grandes espacios abiertos y
desolados) y algunos otros inesperados, como la combinacién inusual de
vegetacion tropical y montafias nevadas. Ademas, mediante todas estas lecturas,
encontramos dos puntos de vista fundamentales a los que estar atentos a la hora
de aproximarnos a las obras: la expresion plastica de ciertos postulados estéticos
del romanticismo aleman, que se traslucen en la imitacion de los principios
artisticos de su maestro Karl Blechen, asi como de otros paisajistas romanticos de
su generacion, y el naturalismo con el que figurd las particularidades del territorio
venezolano, que obedece a las ansias de conocimiento propias de los artistas
vigjeros, a la influencia de Alexander von Humboldt y a su amistad con los

naturalistas Niculaus Funk y Karl Moritz.

Antes de analizar las obras, para el tercer capitulo, retomamos los

planteamientos sobre lo sublime de Burke y Kant, para determinar como influyeron
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en las consideraciones al mismo respecto del romanticismo aleman, ya que, como
pudimos constatar, esta corriente de pensamiento tiene su expresion plastica mas
adecuada en los paisajes romanticos. Teniendo esto en cuenta analizamos seis
piezas, en las que consideramos se manifiestan diferentes aspectos que logramos

relacionar con el sentimiento de lo sublime.

Primero analizamos En el Orinoco (hacia 1860), en la que notamos que
Bellermann se apega, en cierta medida, al esquema compositivo y al tratamiento
de los colores de Lorraine, que aprendié durante su formaciéon académica.
También nos llamo6 la atencion el contraste entre las enormes formaciones
vegetales que representan la selva y la pequefiez de la figura humana. Sobre los
personajes, anénimos, concluimos que pueden ser alusiones al hecho de que el
paisaje figurado en la obra no es tan solo un objeto distante y extrafio sino una
experiencia, ademas de que funcionan como escala para observar las
dimensiones de las formaciones naturales en comparacion. La grandeza es una
de las cualidades imprescindibles de aquello que desata el sentimiento de lo

sublime.

Seguidamente, estudiamos Parte de Caracas destruida por el terremoto
(hacia 1860) prestando especial atencién a la brusquedad, que también es una de
las caracteristicas que pueden generar el sentimiento de lo sublime y al significado
emotivo de las ruinas dentro del paisajismo romantico. Sefialamos las semejanzas
entre esta obra y Las ruinas del Septizodium de la colina palatina en Roma (1829),
de Karl Blechen, para establecer los nexos entre el trabajo de Bellermann y el de
su maestro. Analizamos a continuacion La cueva del Guacharo (1874), en la que
también aparecen elementos estudiados en En el Orinoco, pero ademas se figura
la dificultad a través de la representacion del grupo de viajeros intentando sortear
los peligros del camino para llegar a la cueva, que se observa al fondo entre la
niebla. El caracter sublime de esta obra, como pudimos concluir, radica en la
figuraciéon de la dificultad (del camino) y el misterio que rodea la cueva, al que

alude la bruma que la acompana y los colores empleados por el artista.
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Otra manera de figurar el misterio es a través del encuadre tipicamente
romantico, en el que se aprovechan las formaciones rocosas o la vegetacion como
marco para vislumbrar algun paisaje con cierto halito de irrealidad. A esa reflexion
llegamos tras la comparaciéon de las dos obras realizadas por Bellermann durante
su permanencia en la cueva del Guéacharo, ambas tituladas La cueva del
Guacharo en Caripe (1843). La oscuridad en los colores de los elementos que
funcionan como marco, es otra caracteristica de las enumeradas por Burke como
aunadas a lo sublime que aparece en éstas y en algunas otras obras de
Bellermann. Finalmente, encontramos en Atardecer en el puerto de La Guaira (sin
fecha) una representacion de la contemplacién y la vastedad, asociada a la idea

de sublimidad.

Hemos planteado como metodologia de analisis la busqueda de ciertas
correspondencias entre las ideas sobre lo sublime y las representaciones
pictéricas en los paisajes de Bellermann. En tal sentido, hemos hallado que
aproximandonos a las obras a partir de los textos las correspondencias son
palpables. Aunque no nos fue posible demostrar que el pintor conocia o se
esforzaba en figurar especificamente el concepto, a través de su formacion como
artista romantico se forjo en él la necesidad de representar la naturaleza en su
vastedad y en su potencia creadora o destructora. En los paisajes venezolanos
encontré6 Bellermann las formaciones naturales idoneas para satisfacer esa
necesidad, ademas de la atmdsfera cargada, los colores tropicales y los

encuentros de elementos disimiles pero atractivos para el publico europeo.

Aunado a este hallazgo, hemos asomado otras posibles lecturas de los
paisajes venezolanos de Bellermann, que tienen que ver con la relacion entre
éstos y los escritos de Humboldt sobre el entendimiento de la Tierra como una
gran biosfera, asi como sobre la variedad de especies y su distribucion geografica
en Sudamérica. También hemos mencionado, a través de las palabras de Alfredo
Boulton y José Angel Rodriguez, el valor histérico de estas obras, leyéndolas

como testimonios visuales de la Venezuela decimonédnica. Profundizar en el
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estudio de estas otras posibles correspondencias seria un problema muy

interesante para resolver en futuras investigaciones.
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