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BURCHARD, TRES MAESTROS

ca de los modelos estéticos y metodolégicos seguidos en el pais, desde la creacién de la Aca-
demia de Pintura, en 1849, hasta el ecuador del siglo XX. Analiza algunas claves endégenas
que operan al interior de la Escuela de Bellas Artes, tales como maestros, liderazgos, discipu-
los, debates, etc. De otra parte, ilustra acerca de las vinculaciones de la Escuela con otros
actores que influyen en la actividad cultural del pais: estado, circuitos de difusion, critica,
entre otros. El trabajo se centra en el aporte de tres figuras dticas de la primera mitad
del siglo XX, cuya docencia marcé con su sello a un conj ante de artistas naciona-
les: Fernando Alvarez de Sotomayor, Juan Francisco Gonz
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EDUCACION ARTISTICA CHILENA:
CRISIS E IMPOSIBILIDAD DE UN MODELO

A NACIENTE sociedad del Chile postcolonial tuvo que darse una es-

tructura, un orden social y cultural, en &mbitos en donde estaba todo

por hacerse. En el terreno de las artes, el pais necesitaba formar a sus
pintores y escultores. En 1849, bajo el gobierno de Manuel Bulnes, se crea la
Academia de Pintura'. Su fundacién fue un hecho de gran trascendencia, ya
que marca el inicio de la ensefianza artistica en el pais bajo una estructura
académica. Aun cuando sus primeros maestros extranjeros encauzaron su
ensenanza en la referencia de esquemas metodoldgicos bastante tradiciona-
les, su aporte fue significativo para la emergente pintura nacional. Permiti6
entregar una formacion artistica sistematizada, dot6 a los alumnos de co-
nocimientos practicos y tedricos, y generé un quehacer apropiado para la
creacion y el didlogo cultural. Por primera vez se otorga en el pais la posibi-
lidad de una formacién artistica estructurada en programas académicos,
con profesores de buen nivel y con el respaldo del Estado.

La Academia reedit6 en Chile los antiguos modelos de las academias ofi-
ciales europeas, de corte neocldsico. Mds que una estructura administrativa,
se trataba de una concepcién ideoldgica, ya que anidaba en su corazon el
peso de la tradicién neoclésica europea. Ello, entre otras cosas, por las con-
vicciones estéticas de sus primeros directores, por los modelos formales e
iconogréficos que se promueven y por la continuidad de estudios en Europa
(principalmente Paris) de muchos de sus egresados. Cosme San Martin

'El 4 de enero de 1849, con las firmas del Presidente de la Republica Manuel Bulnes y del minis-
tro Salvador Sanfuentes se decretd la creacién de la Academia de Pintura, cuya inauguracion se
realiz6 el 7 de marzo siguiente. La recién creada Academia se ubica en el segundo piso del Congreso
Nacional de la época. El primer director de la entidad fue el pintor italiano Alejandro Cicarelli (1810-
1879), artista formado en la escuela neocldsica. El acento tradicional queda ya claramente definido
en sus planes y programas de estudios. No cabe duda que, desde sus inicios, la Academia de Pintura
tuvo por principios, en lo que se refiere a argumentos plasticos y simbolicos, las normas de la cultura
grecorromana. El modelo de las academias europeas, francesas e italianas principalmente, fue toma-
do al pie de la letra en nuestro pais. El segundo director de la entidad fue el aleméan Ernesto Kirchbach
(1832-1880), un pintor de temas literarios, de fdbulas y leyendas, que poco flexibilizé los dogmas
pedagodgicos que habia impuesto su predecesor. A este artista sucedi6 en el cargo el pintor italiano
Juan Mochi (1831-1892), cuya docencia resulté mds acorde a las inquietudes de los j6venes alumnos
del plantel. El artista abrié su propuesta pedagdgica hacia temdticas costumbristas e histéricas.

En 1854 la Academia se fusiona con las catedras de Escultura y Ornamentacién, denomindn-
dose a partir de ese momento como Academia de Bellas Artes. En 1858 pasa a depender de la
Seccién Universitaria del Instituto Nacional. Posteriormente, con la promulgacion del Estatuto
Organico de 1879, la Universidad de Chile crea la nueva Facultad de Filosofia, Humanidades y
Bellas Artes, bajo cuya tutela quedard la Academia de Bellas Artes, que pasa a denominarse ahora
Escuela de Bellas Artes.

Después de la Guerra Civil de 1891, la Escuela de Bellas Artes es trasladada a un local ubicado
en la calle Maturana 750 en donde permanece hasta 1910, cuando es instalada en el recién inaugu-
rado Palacio de Bellas Artes, ubicado en el Parque Forestal.
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(1850-1906), Pascual Ortega (1839-1899), Abraham Zanartu (1835-1885),
José Mercedes Ortega (1856-1900), Ernesto Molina (1857-1904), entre otros,
encabezan una némina mucho mds extensa.

En los inicios de la ensenianza de las artes en el pais hubo un importante
apoyo del Estado. El sector oficial —1éase Estado y sociedad influyente— res-
paldé estas actividades, pero también tuvo tribuna y opinién estética. Este
modelo clasico fue validado por la oficialidad politica y social, actores que
encauzan su opinion a través de algunas organizaciones de caracter partici-
pativo, que apoyan el desarrollo cultural local. Entre ellas la Sociedad Artisti-
ca’, fundada en 1867; la Comisiéon Permanente de Bellas Artes, y el Consejo
Superior de Artes y Letras’, entidad esta tltima creada en los inicios del siglo
XXy que presidia el propio ministro de Instruccién Publica. El Consejo tenia
a su cargo la “vigilancia general” de todos los establecimiento publicos de en-
senanza artistica del pais*. El fomento del “buen gusto estético” fue una de las
prerrogativas mas importantes de este Consejo. Un buen gusto que debemos
entender asociado a ciertos principios formales e iconograficos y a una critica
que legitimaba al arte nacional desde una mirada europea y academicista. El
Estado tuvo también una fuerte presencia en la organizacién de la Exposicion
Internacional de 1910. Este certamen, de un claro trasfondo diplomatico, fue
manejado directamente por el Consejo de Bellas Artes, razén por la cual se
privilegiaron en la conformacién de las distintas comisiones, que actuaron
tanto en Chile como en el extranjero, criterios tradicionales y académicos’.

Como es posible apreciar, las responsabilidades que el Gobierno habia
asumido sobre las bellas artes tuvieron un alcance mucho mayor que el s6lo
financiamiento de sus planteles de ensenanza. El Gobierno pes6 siempre
con su vision, hizo valer y con fuerza su opinién (a través precisamente de
su facultad discrecional de financiamiento) sobre el complejo mundo de
ideas estéticas que la ensenanza y difusion esta disciplina comportaba. Un
Estado militante, ordenador y con un fuerte acento tradicionalista respecto
de sus manifestaciones culturales. Eso, hasta bien adentro del siglo XX.

? Fue fundada por Pedro Lira y Luis Dévila Larrain, incorporando ademds artistas, aficiona-
dos y coleccionistas. Dentro de sus principales realizaciones cuenta la creacién del Primer Museo
de Bellas Artes, inaugurado en 1880.

? Creado mediante decreto el 31 de mayo de 1909.

* También le correspondia la supervigilancia y la direccion de la Escuela de Bellas Artes. Sus
prerrogativas eran, desde luego, establecer las politicas y orientaciones, pero, ademds, podia dictar
o modificar los planes de estudio y reglamentos internos de los diversos establecimientos artisti-
cos; proponer al Gobierno el nombramiento de sus directores; nombrar o remover a los profeso-
res y empleados; determinar las pruebas que debia exigirse a los alumnos “que aspiren al titulo de
idoneidad profesional” y expedir los mismos titulos.

> A decir de Patricio Lizama Améstica (1992): “La famosa exposicién del Centenario en 1910
fue el paradigma de la hegemonia del arte académico. El Consejo de Bellas Artes —integrado en su
mayoria por personalidades de la vida publica— la organizd, seleccioné los invitados, presidi6 los
jurados de las diferentes secciones de la exposicion y escogi6 las obras que se compraron para el
Museo Nacional”



La Escuela y el Consejo de Bellas Artes monopolizaron en las primeras
décadas del siglo XX el escenario de las artes visuales en el pais, validando
un modelo estético al cual adhieren amplios sectores de la cultura nacional.
En el plano de la ensenanza artistica, este modelo imponia a alumnos y pro-
fesores una rigurosa disciplina pedagégica y un repertorio formal e icono-
grafico que hundia su mirada en el pasado grecorromano. El paradigma
caracterizé la obra de casi la totalidad de los artistas formados en la Escuela
hasta los anos iniciales del siglo XX°.

Hablamos de un modelo que define con su sello la critica de arte, los
circuitos de difusion y las decisiones de los estamentos oficiales.

El perfeccionamiento de los alumnos mds aventajados en el extranjero
fue parte de una politica institucional. Estudiar en Europa, léase Francia,
significaba poner al alcance de nuestros artistas las raices de la gran cultura;
hacerlos “conocer” el gran mundo. Francia era mirada como un modelo de
cultura e ilustracion. Alli los pintores nacionales tuvieron por maestros a:
Alexandre Cabanel’, Jean Paul Laurens?, Jean Le6én Gérome’, Fernand
Cormon'’ y Juan Antonio Gonzdlez', entre otros. Es decir, algunas de las
figuras mads relevantes de la tradiciéon neocldsica-romdntica, vinculados a
los seguidores de Ingres, David y Delacroix. El historiador espanol Antonio
Romera, radicado por largos afios en nuestro pais, advierte al influjo francés
como un persistente modelo cultural para nuestro pais. El buen gusto, los
refinamientos sociales, pasaban necesariamente por la moda, el arte, la ar-
quitectura y, practicamente, todas las formas de expresién cultural francesa.
De este modo las raices culturales hispanas, tan definitorias durante la Co-
lonia, se sumieron, al menos en el dominio del arte, en un profundo olvido.

¢“El perfil inconfundible de esa formacion define a un nutrido grupo de pintores nacionales,

y en sus obras se aprecia reiterativamente ciertas constantes comunes: el rigor lineal con que tra-
bajan la superficie de la tela, modelando y encerrando los contornos, para lograr la maxima obje-
tividad de las formas; en estrecho maridaje con ese trabajo lineal, el color se somete y se subordina
a los imperativos que surgen de las cualidades coléricas propias de los seres y de los objetos reales.
Las telas asi realizadas resultan ser —la mayoria de las veces— formas frias, casi sin vida” (Ivelic y
Galaz, 1981: 82).

7 Alexandre Cabanel (1823-1889), pintor de historia, composiciones mitoldgicas, religiosas y
decorativas. Obtuvo el Premio Roma en 1845, honor que significé su consagracién como pintor
académico.

8 Jean Paul Laurens (1838-1921), pintor de historia, composiciones religiosas, retratos, paisa-
jes, cartones para tapices, acuarelista, escultor e ilustrador. Destacado artista, fue profesor de la
Academia de Tolouse y la Academia Julian.

?Jean Le6n Gérome (1824-1904), pintor de historia, mitologias, retratos y paisajes. Vinculado
a las academias oficiales francesas del siglo XX y a la corriente neocldsica. Fue un ferviente admi-
rador de la tradicién grecorromana.

' Fernand Cormon (1854-1924), pintor de historia, composiciones religiosas, personajes ti-
picos, animales y flores. Fue profusamente laureado en los salones oficiales franceses.

! Juan Antonio Gonzalez (1842-1914), espanol, pintor de género, retratos y grabador. Realiz6
sus actividades artisticas en Francia y Espafia.
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La filiacién de lo francés, o lo europeo en general, fue entendida por la
critica nacional como un argumento plausible: un juicio de valor en si mis-
mo. Se le valoraba por entender que provenia de una cultura mds avanzada,
ademds como una expresiéon de modernidad y sintonfa con el mundo. No
habia espacios, o éstos eran muy restringidos, para perfilar un arte con sig-
nos y una cierta identidad nacional. Esta situacién hizo victima de una mar-
cada relegacion a los pintores de 1913, quienes habian optado por una te-
matica de perfiles costumbristas.

LA CRISIS DEL MODELO CLASICO

En el mes de junio de 1923, en la Casa de Remates “Rivas y Calvo” de Santia-
g0, se presenta una primera exposicion de un grupo de pintores que plantean
un cambio (o quiebre) mds o menos definitivo con las tradiciones académi-
cas imperantes en la pldstica nacional. Se trata del grupo Montparnasse'?,
nombre de varios artistas chilenos, que residieron en los inicios de los afios
veinte en Paris. De vuelta a Chile se unen para manifestar su disconformi-
dad (rebeldia) contra el arte que preponderaba todavia en el pais. Simbdli-
camente se denominaron grupo Montparnasse, poniendo en evidencia su
filiacién ideolégico-estética. La exposiciéon de 1923 produjo asperezas y con-
vulsion¢ al publico y a la critica oficial. Diarios y revistas de la época se
hicieron parte de las polémicas y las controversias que generd la muestra. La
mayor parte de estas publicaciones adherfan al academicismo todavia
imperante en el pais. La exposicién provoco claras rupturas con la tradicién
estética dieciochesca, situacion que se acentuaria un lustro después, en el
Salén de 1928. La posicién de los artistas montparnasseanos produjo, por
cierto, mas reacciones que adeptos, aun cuando conté con el aplauso de
algunas figuras emblematicas de nuestro escenario cultural, entre ellos Juan
Francisco Gonzalez y Alvaro Yanez Bianchi, mas conocido como Jean Emar?.

El grupo Montparnasse es el primer testimonio colectivo de moderni-
dad en la historia de la pintura chilena. El arte para ellos serd un quehacer
del intelecto que rompe con el pasado académico. El ideologismo montpar-
nasseano se propuso para realizar su “quiebre” con el arte tradicional, varias

12 Integran el grupo los pintores Luis Vargas Rosas (1897-1977), Enriqueta Petit (1900-1984),
Julio Ortiz de Zarate (1885-1946), Manuel Ortiz de Zdrate (1887-1946), Augusto Eguiluz (1893-
1969), José Perotti ((1898-1956), Jorge Letelier (1887-1996), Hernan Gazmuri (1901-1979), Ca-
milo Mori (1896-1973), Waldo Vila (1896-1979) e Isaias Cabez6n (1891-1936).

'3 Alvaro Yénez Bianchi (1893-1964), mds conocido como Jean Emar. Regresé de Paris en
1923, transformandose en activo actor del escenario de nuestra critica de arte. En las pdginas del
diario La Nacién, de su padre Eliodoro Yénez, escribié numerosas péginas sobre el arte que repre-
sentaban los artistas del grupo Montparnasse.



metas; una de ellas, quiza la principal, fue poner en vigencia y practica las
ideas de Paul Cézanne (1839-1906), especialmente aquellas que acufid el
pintor francés en su periodo de madurez (1880-1886), cuando se aparté de
los impresionistas, tratando a la naturaleza bajo una racionalidad estructu-
ralista. Esto lleva al Grupo Montparnasse a oponerse a toda pintura que
llevase en si los estigmas impresionistas y, de manera mas decidida, a aque-
llas propuestas clésicas, romdnticas o realistas courbetianas'. Como hemos
de entender, esto significé una fractura absoluta con las tradiciones plasti-
cas establecidas en Chile desde los inicios de la ensenanza del arte.

La innovacién artistica en Chile —coincidente con el despertar artistico
en Latinoamérica que se manifiesta en la década de 1920-30"°— se desarrolla
desde la periferia cultural, al margen de las instancias oficiales, entre las cuales
se cuenta la propia Escuela, el Consejo de Bellas Artes y el discurso académi-
co de la critica. En el pais comienza a generarse un debate social y cultural
mucho mds intenso, que penetra capas culturales mds extensas. La hegemo-
nia que habian ejercido algunos grupos socialmente privilegiados comienza
a debilitar su liderazgo ante la presencia de otros discursos estéticos y otros
referentes sociales. Es el momento del ascenso de los grupos obreros, del
proletariado y del acceso de las clases populares a la Escuela de Bellas Artes.

El quiebre, entre aquellos que abogaban por el modelo clésico y aquellos
que miraban el arte a partir de su inmanencia estética, se ve agudizado en el
polémico Salén de 1928'. A través de la Revista llustrada, se profirieron
dcidas criticas a esta muestra. Las voces conservadoras fueron implacables.
Ricardo Richon Brunet (1928) senal6:

Se viene falseando la importancia del Salén, que fuera un torneo, para
convertirse en un asilo de la indigencia intelectual. .. El esoterismo artisti-
co constituido por la direccién de la Escuela de Bellas Artes y los intereses
que se han creado a su alrededor, mas que tolerados, defendidos por los
representantes del Ejecutivo, van marcando ya el rumbo hacia el desastre.

14 El c6digo del Grupo Montparnasse se forma con la propuesta de Cézanne, el racionalismo
cubista y el desborde cromatico de los fauves. Sumemos a todo esto la gran acentuacion proyectativa
de los sentimientos dados por el expresionismo alemén, que llama especialmente la atencién para
sus propuestas pictoricas.

15 Algunos de los grandes movimientos artisticos que se dan en Latinoamérica hacia la década
de 1920-30 fueron el movimiento mexicano Manifiesto del Sindicato de Artistas Revolucionarios
(1922), la Semana de Arte Moderno de Sao Pablo (1922), el Manifiesto Martinfierrista, aglutinado
en torno a la revista Martin Fierro, publicada en Buenos Aires, a partir de 1926, entre otros.

' En el Sal6n de 1928 participé un grupo de artistas, entre los que se encontraban Herminia
Arrate, Héctor Banderas, Ana Cortés, Gustavo Carrasco, Jorge Caballero, Héctor Céceres, Marco
A.Bonta, Inés Puyd y Marfa Tupper. La muestra provocé una fuerte critica de los partidarios de la
pintura académica.
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Richon Brunet", la opinién local mds conservadora de la critica en ese
entonces, denuesta a aquellos que se “hunden en el légamo del modernis-
mo’, criticando fuertemente a los seguidores de Matisse, Gauguin y, sobre
todo, Cézanne, autor este tultimo a quien califica como “rey del bluf”. Jorge
Letelier (1936), por su parte, comentando el Salén Oficial de Artes Plasticas
de ese ano, senalaba “... y estain en mayoria, aquellos para quienes una natu-
raleza muerta no es meritoria si todas las leyes de la perspectiva no han sido
transgredidas”. Las criticas fueron mayoritarias para el Salén de 1928. Sin
embargo, hubo voces, como las de Joaquin Edwards Bello, que aplaudieron
la exposicién. Los desacuerdos y descalificaciones manifestados en el co-
mentado certamen llevan el debate a un punto insostenible. La consecuen-
cia de tales desavenencias fue la intervencién del Gobierno del general Car-
los Ibafiez del Campo (1927-1931), quien a través de su ministro de Ins-
trucciéon Publica Pablo Ramirez, decidi6 cerrar la Escuela de Bellas Artes y
enviar a estudiar a Europa a veintiséis de los més destacados alumnos y pro-
fesores del plantel'®. Se mand6, de este modo, a parte importante de los
mejores artistas al Viejo Mundo, fijindosele a cada cual un itinerario de
perfeccionamiento. Este consideraba el conocimiento de aspectos practicos,
tedricos y metodoldgicos para la ensefianza del arte, con expresa indicacién
de los paises en que se debian cursar los estudios. De los veintiséis nombres
que integraron la lista', no todos a su regreso tuvieron significacion y rele-
vancia artistica. Varios nombres se nos presentan, en esta perspectiva de
tiempo, o como ilustres desconocidos, o como artistas de una muy mengua-
da significacién y trascendencia. El envio de estos pintores a Europa, en el
contexto de esta cruda y excéntrica intervencién estatal, reditué de igual for-
ma algunos beneficios importantes para la cultura nacional. La crisis produjo
consecuencias significativas en el escenario de la formacién artistica. En el
ano 1929, por Decreto Supremo, la Escuela de Bellas Artes, que transitoria-
mente habia dependido del Ministerio de Instrucciéon Publica, pasé a depen-
der de la Universidad de Chile. Se constituy6 en Facultad, conjuntamente
con la Escuela de Artes Aplicadas y el Conservatorio Nacional de Musica®.

17 Ricardo Richon Brunet (1886-1946) fue una especie de critico oficial en Chile durante las
primeras décadas del siglo XX. Autor del prélogo del catédlogo de la Exposicion del Centenario, su
figura se cuenta dentro de las voces mds influyentes de su época.

'8 Decreto Supremo, del 5 de marzo de 1929.

19 La némina de becados fue la siguiente: Jorge Madge Cortés, Julio Ortiz de Zérate, Camilo
Mori Serrano, Isafas Cabezén Acevedo, Emilia Ladrén de Guevara Romero, Julio Vazquez Arriagada,
Luis Vargas Rosas, Oscar Milldn Valdovinos, Graciela Aranis Valdivia, Héctor Banderas Canas,
Gustavo Carrasco Délano, Maria Valencia Diaz, René Meza Campbell, Héctor Caceres Osorio,
Teresa Miranda, Laura Rodig Pizarro, Armando Lira, Laureano Ladrén de Guevara Romero,
Abelardo Bustamante, Roberto Humeres Solar, Ignacio del Pedegral Corvaldn, Inés Puy6 Leén,
Augusto Eguiluz, Marcial Lama Rojas y Rafael Alberto Lépez.

% Se denomind Facultad de Ciencias y Artes Aplicadas hasta 1948, afio en que pas6 a llamarse
Facultad de Bellas Artes. El Consejo Universitario aprobé, en 1936, el reglamento y los planes de



El Sal6n de 1928 no habia hecho otra cosa que profundizar el dilema que
habian planteado ya los pintores del grupo Montparnasse cinco afios antes.
El cierre de la Escuela trajo otras consecuencias. Entre ellas, el impacto que
genera en el medio cultural local la reinsercién en el pais de los “becados”
por el general Ibdnez y la toma de posicion de algunos de ellos en puestos
influyentes de la Escuela y de la oficialidad cultural. Estos artistas portaban
nuevas miradas estéticas, que comienzan a debilitar el modelo clésico hasta
producir su reemplazo definitivo. Comienzan a preponderar ahora, en los
espacios oficiales de ensenanza e incluso en la critica, visiones estéticas vin-
culadas a posiciones mds vanguardistas.

TRES MAESTROS EMBLEMATICOS

La Escuela de Bellas Artes fue, durante la primera mitad del siglo XX, un
escenario marcado por conflictos y liderazgos. Hubo un fuerte debate entre
conservadores y vanguardistas; un manifiesto intervencionismo del Gobier-
no, ademas de la presencia de algunos maestros emblemadticos.

FERNANDO ALVAREZ DE SOTOMAYOR (1875-1960)

El primero de ellos, que marca profundamente con su sello a muchos disci-
pulos, fue el pintor espanol Fernando Alvarez de Sotomayor. Este artista fue
contratado por el gobierno chileno en 1908. La revista Zig-Zag (1908) rele-
va su llegada:

Se ha tenido en cuenta para este nombramiento, segtin se nos dice, la
escasa cultura que adquieren los jévenes artistas en los ramos de dibujo
y composicidn, y la necesidad de que, junto a los aireados salones del
nuevo edificio de Bellas Artes que proporcionara el Estado a los estu-
diantes de pintura, renueven los antiguos y rutinarios aires... por otros
mds Vigorosos y sanos.

En la contratacién de este pintor espafiol se habia comprometido direc-
tamente el Gobierno, que presidia don Manuel Montt. Con tal propésito se
encomendo al consul general en Espana, Mathias Huelin, que contratara al
pintor gallego. A su llegada a Chile la situacién de la pintura presentaba
matices diversos. En su casi centenaria vida como nacién independiente el

estudio, permitiendo que los alumnos alcanzaran el grado académico de Licenciado en Bellas
Artes.

W\

E. Alvarez de Sotomayor
(por Exequiel Plaza)
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pais no habia logrado perfilar todavia su fisonomia cultural. Sin embargo, la
preocupacion de sus autoridades y las naturales inquietudes artisticas de
una nacién en donde, en este dmbito, estaba todo por hacerse, habian per-
mitido un desarrollo no poco significativo de sus manifestaciones cultura-
les. La llegada del pintor espanol a la Escuela fue un factor atenuante de los
conflictos y rencillas que se habian generado al interior del plantel. Sotomayor
—como se le conoce comtinmente— arrib6 a Santiago en agosto de 1908. En
la estacion ferroviaria lo esperaba el escultor Virginio Arias (1855-1941),
quien por entonces oficiaba como director de la Escuela. En sus Memorias
inéditas Alvarez de Sotomayor senalaba:

La corta conversacién que tuve con él me dej6 alarmado. Quise infor-
marme de las rencillas existentes entre los artistas y deduje que mi ida a
Chile habia tenido por fin inmediato enfrentarme con las huestes que
capitaneaba D. Pedro Lira, enemigo del citado D. Virginio y profesor de
la Escuela (p. 116).

La verdad es que se habian definido dos bandos al interior del plantel. La
division era de naturaleza ideoldgica y generacional. Los partidarios de cada
uno de ellos eran no s6lo los alumnos y profesores de la Escuela, sino toda la
intelectualidad santiaguina de ese entonces. El poeta Manuel Magallanes
Moure (citado por Montecino 1985: 104), escribid estos tajantes juicios en
una publicacién de la época:

El Director de la Escuela de Bellas Artes, cuyas glorias de artista soy el
primero en reconocer, es un pésimo maestro. Los alumnos de la Escuela
de Bellas Artes tienen toda la razén en el conflicto que se ha suscitado
entre ellos y el Sr. Arias. En efecto, desde ocho o mds afios vienen sufrien-
do los estudiantes de arte un martirio comparable, solamente, al que
deben experimentar los infelices sibditos de los satrapas ex6ticos. Es que
el Sr. Arias como toda persona incapaz de impresionar agradablemente y
conquistar simpatias, pretende imponerse a sus alumnos por medio de
la violencia, por medio del terror. Es un tirano el Sr. Arias.

El director tenia un temperamento irritable “... cuando no le gustaba el
trabajo que algiin alumno habia comenzado a ejecutar, tomaba la tranca
que se usaba para cerrar la puerta del taller y con ella deshacia a garrotazos
las esculturas iniciadas por el alumno” (Montecino, 1985: 104). Al parecer,
la llegada del pintor espanol produjo un cambio favorable en el beligerante
mundo de la ensenanza artistica nacional. El pintor Pedro Lira, la figura
mads emblemadtica en el escenario de la cultura local, no habia mantenido
con Arias relaciones cordiales. Un clima belicoso, que Arias habia denuncia-
do mas de una vez ante el Consejo de Instruccién Publica, germinaba en la
entidad. Segun testimonios de la época, se hacia uso de anénimos, deman-

P. Lira
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das judiciales, denuncias, huelgas, sabotajes a salones, etc., para lograr la
salida del escultor. En esta dura batalla, la figura de Lira era el estandarte
bajo el cual se agrupaban los inconformistas. Jorge Sanhueza (1956: 14) co-
ment? al respecto:

Las ideas estéticas y pedagdgicas de Lira eran, como lo dejé escrito clara-
mente, contrarias a la intervencion de las autoridades estatales y univer-
sitarias en la ensefianza. Pero como todos nuestros buenos artistas, al
llegar la madurez creadora, se vio obligado a ceder al demonio de la pe-
dagogia, a ese potente impulso de ensenar, que podia mds que sus ideas.
Y fue profesor por largos anos, buen profesor, incomodo para Arias, pero
valioso para el arte nacional.

Con Sotomayor en la Escuela cedié en parte este estrés emocional. El
pintor gallego habia reemplazado en la antigua catedra de Dibujo Natural,
Colorido y Composicién?, al pintor Cosme San Martin®, quien habia falle-
cido en 1906. El director Arias habia realizado gestiones para transformar a
esta asignatura en otra mds actualizada y acorde a los intereses de los estu-
diantes.

Hacia 1908 la pintura chilena capitalizaba una corta pero interesante tra-
dicién. Habia influido en ello el rol de la antigua Academia de Pintura, en
donde se habian formado pintores por casi sesenta anos. A comienzos de
siglo la matricula pasaba del millar de alumnos, contindose con un presti-
giado cuerpo de profesores chilenos. “Por lo que se refiere al estado del arte
en Chile, pronto comprendi que no correspondia a mis prejuicios y que era
mucho mas floreciente de lo que habia imaginado” (Alvarez de Sotomayor,
1922). Ademas de la actividad generada desde la Escuela, estaba el Consejo
de Bellas Artes, que se encargaba de organizar anualmente exposiciones ofi-
ciales y que llevaba la direccién del Museo, extendiendo su accién a todo
cuanto fuese beneficioso al fomento de la cultura artistica.

Pronto comprendi que gran parte del camino que creia habia de recorrer
estaba ya andado, y que mi labor habia de dirigirse especialmente a en-
cauzar el carifio y la atencién de aquellos artistas hacia nuestra pintura, un
poco olvidada y relegada a un segundo término por el deslumbramiento
que producia entonces el arte francés (Alvarez de Sotomayor, 1922).

*! Estos estudios se dividian de la siguiente forma: a) Dibujo de estatuas, copiando modelos
clasicos, b) Dibujo y pintura tomados del modelo vivo, ¢) Composicién de cuadros de variados
géneros y distintas épocas. Dia y hora de las clases: martes, miércoles, jueves, viernes y sabados, de
14 a 17 horas.

22 Cosme San Martin (1849-1906) fue el primer director chileno de la Escuela de Bellas Artes.



Por aquella época el interés por el arte era grande en un sector escogido
de la sociedad culta y aunque el comercio de obras era bastante limitado,
permitia de igual forma que un grupo reducido de artistas pudieran vivir de
su trabajo creativo. Hacia ya muchos anos que se celebraban en el pais expo-
siciones de arte en forma periddica y en ellas se habian distinguido y ganado
un nombre respetable varios pintores nacionales. Ello, ademds del impor-
tante respaldo que el Gobierno entregaba a estas actividades, propiciaba un
panorama auspicioso para el desarrollo de estas actividades.

Era pues muy dificil mi situacién —sefiala Sotomayor— pues no llegaba
en plan de colonizador a un pais de negros. Por el contrario, comprendia
que era yo mismo el que tenia que ser juzgado y urgia que presentara mis
titulos para disculpar mi posicién en vista, ademads, de mi juventud. Apro-
veché la ocasién del primer certamen anual y presenté una docena de
obras traidas de Espana y algunas ya hechas en Santiago. Momento peli-
groso pues, ademads, la pintura espariola estaba, por gracia del mercanti-
lismo de ciertos viajantes de comercio, bastante desacreditada y el genio
francés se habia impuesto a través de los mismos artistas chilenos que
habian estudiado siempre en Paris de espaldas a la Madre Patria (Alvarez
de Sotomayor, sf.: 121).

Efectivamente, tal como se ha sefialado, una de las caracteristicas en la
formacion de los jovenes pintores chilenos del siglo XIX y comienzos del
XX dice relacién con el anhelo de éstos de perfeccionar sus estudios en Fran-
cia. Hubo un programa de becas que permitié que muchos de ellos conti-
nuaran sus estudios, preferentemente, en Paris.

Hacia fines de 1910 Sotomayor obtuvo una licencia para viajar, junto a
su familia, a Espana, en donde permanece por mas de un afo.

Cuando nos disponiamos a volver a Chile recibi un cablegrama en el que
se me notificaba que habia sido nombrado director de la Escuela de Bellas
Artes de Santiago de Chile, lo que me llené de legitimo orgullo, conside-
rando légicamente que mi anterior actuacion habia merecido la confianza
del Gobierno chileno y de la opinién (Alvarez de Sotomayor, sf.: 125).

Efectivamente, estando aun en Espaiia, cuando se produjo la renuncia
de Virginio Arias a la direccién de la Escuela, se nombro6 en el cargo al pin-
tor peninsular. Este asumi6 a su regreso al pais en 1912 y ejercio la direccién
hasta marzo de 1913, fecha en que regresé definitivamente a su patria. En el
corto tiempo que estuvo en la direccién, Sotomayor fue gestor de varias
reformas en la ensenanza de la Escuela. Se cre6 un nuevo plan de estudios,
mads vasto y en cuya orientacion se releva el sentido pedagégico de dichas
materias. Este plan, que se someti6 a consideracion del Consejo de Instruc-
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cién Publica, contaba de doce secciones®. Tras el alejamiento del pintor es-
panol, asume la direcciéon de la Escuela el conocido escritor Luis Orrego
Luco (1866-1948), quien habia sido director de la revista Selecta, editada
por la empresa Zig-Zag, entre 1909 y 1911. Posteriormente, entre 1916 y
1919 ejerci6 la direccion el escritor Joaquin Diaz Garcés (1877-1921).

Un dia fuimos sorprendidos por una actitud extrafa del Gobierno que
desconcert6 al alumnado de Bellas Artes: nos encontramos frente a otro
Director. Se acababa de nombrar al escritor Diaz Garcés para imponer
orden y apaciguar a los bohemios del Forestal. La gestion administrativa
del nuevo funcionario se cumplié de acuerdo a las instrucciones recibi-
das, con espiritu de alcaide (Bontd, 1963).

El Gobierno me nombr6 Director para poner orden en esa olla de grillos
de la Academia de Bellas Artes (Diaz Garcés, citado por Bontd, 1963).

A este respecto Ricardo Bindis (2006: 234) sefiala:

Los estudiantes de arte discutian sobre una reforma de los planes de es-
tudio y el Parque Forestal bullia con nuevas maneras de enfocar el futu-
ro. Con proclamas, discursos encendidos y antorchas, cayé el escritor
Diaz Garcés, director de la Escuela de Bellas Artes.

A Diaz Garcés le sucede el escultor Carlos Lagarrigue (1858-1928), quien
conto con el apoyo y la estimacion de los estudiantes*. Habiendo éste jubi-
lado en 1927, fue nombrado director de la Escuela y el Museo de Bellas
Artes, el pintor y musico Carlos Isamitt (1887-1975)%. Este artista consigue

% Primera seccion, “Curso de dibujo”, a cargo de José Mercedes Ortega; segunda, “Pintura y
dibujo superior” (Pedro Lira); tercera “Dibujo natural, colorido y composicién” (Fernando Alvarez
de Sotomayor); cuarta “Escultura estatuaria” (Virginio Arias); quinta “Grabado en madera” (Le6n
Bazin); sexta “Arquitectura” (José Forteza); séptima “Modelo y dibujo ornamental” (Simén
Gonzdlez); octava “Desbaste y préctica del marmol y de la piedra” (Baldomero Cabré); novena
“Clases orales y gréfica” (José Forteza); décima “Anatomia de las formas” (David Benavente); un-
décima “Historia universal y mitologia” (Enrique Nercasseau); duodécima “Estética e historia del
arte” (Alejandro Fuenzalida Grandén).

2 “Al entregar la direccion de la Academia al escultor nacional, maestro Carlos Lagarrigue, en
1919, hubo un sentimiento de alivio en los artistas, ya que la solucién representaba un retorno a la
trascendencia e importancia que tienen los valores técnicos. Lagarrigue posee las cualidades del
verdadero maestro, de espiritu laico, abierto, que sabe escuchar, le interesa el pensamiento de la
juventud y, ademads, conoce su oficio de escultor. Con él todo cambia, nace una nueva ténica basa-
daen el ejemplo y en la comprensién, en la amistad entre profesores y alumnos” (Bontd, 1963: 94).

% Pocos dias después de este nombramiento, un extrano decreto promulgado por el Gobierno
obligaba a renunciar a la administraciéon publica a toda persona mayor de sesenta afios, medida
que afecta entre otros a Virginio Arias, Carlos Lagarrigue, Richon Brunet y Juan Francisco Gonzilez,
quienes tuvieron que dejar sus citedras en la Academia. Lagarrigue no resiste el inesperado golpe
y muere a los pocos dias, Juan Francisco Gonzélez se limita a exclamar... “me echaron por viejo”.



generar una atmosfera positiva de trabajo, ensanchando el espacio de las
artes visuales con la creacion de la Escuela de Artes Aplicadas. Isamitt estu-
vo en el cargo hasta 1928.

Una vez reabierta la Escuela en 1931, luego del cierre decretado por el
Gobierno, asume la direccion el pintor Julio Fossa Calderén (1874-1946),
ejerciendo el cargo hasta 1932. Por esta época la Escuela pasa a depender de
la Universidad de Chile.

Volviendo la mirada a la gestiéon de Sotomayor, lo mds significativo de
este corto segundo periodo (1912-13) en tierras chilenas dice relacién con
su labor en la direccién de la Escuela, en donde, ademas de realizar algunas
reformas a los estudios, fue adquiriendo fisonomia estética un conjunto de
pintores formados bajo su magisterio, los que serdn conocidos posterior-
mente como Generacién de 1913, o Generacién del Centenario®, o “Heroi-
ca Capitania de Pintores”, como la llamé Pablo Neruda. Este grupo de artis-
tas, mas alld de su vinculo de condiscipulos, expresaron una fuerte afinidad
espiritual que dio coherencia y singularidad a su creaciéon como grupo. Al-
gunos de estos pintores procedian de hogares acomodados, de clase media,
pero también muchos, quizd la mayoria, venfan de modestas familias, en-
clavadas en los barrios mds pobres de la capital. Su pintura, en consecuen-
cia, se hizo parte de esa condicion social y cultural. Los temas de sus obras
retratan al Chile popular, campesino, ademas de los conflictos sociales que
comienzan a impactar con fuerza en el pais en las primeras décadas del siglo
XX.

Alvarez de Sotomayor, conocido en Espana por sus retratos y la gestion
realizada en la direccién del Museo del Prado, hace también una contribu-
cidn relevante a la pintura regionalista”. Esta veta es posible que haya orien-
tado la mirada de sus discipulos hacia una pintura de corte costumbrista.
De este modo, el repertorio iconografico de estos artistas, al igual que algu-
nos aspectos técnicos relacionados con el dibujo y el color, sufre modifica-
ciones relevantes. Aparecen algunos temas sociales, tales como velorios de
angelitos, retratos de personajes populares, paisajes costumbristas, escenas
de borrachos, entre otros. Capitulo aparte merece su esfuerzo por valorar el

% Esta denominacién se debe a una exposicion que realizaron algunos discipulos de Fernan-
do Alvarez de Sotomayor en el ano 1913, en los salones del diario El Mercurio de Santiago. Expu-
sieron en la oportunidad Pedro Luna, Ulises Vazquez, José Prida, Guillermo Maira y Abelardo
“Paschin” Bustamante. A este grupo se deben sumar los nombres de Agustin Abarca, Ezequiel
Plaza, Arturo Gordon, los hermanos Alfredo, Alberto y Enrique Lobos Ardnguiz, Enrique Bertrix,
Enrique Moya, entre otros.

? Fernando Alvarez de Sotomayor tiene una obra prolifica en la pintura espanola del siglo
XX. En términos generales ella se divide entre los retratos de alta sociedad, dentro de los cuales se
pueden contar los del Rey Alfonso XIII, y su pintura regionalista. Es considerado como uno de los
artistas que mejor recoge las costumbres y tradiciones de su tierra natal: Galicia. Conocidos son
sus pescadores, labriegos, comidas de bodas y foliadas.

J. F. Gonzalez

Atenea 495
19 9 | Sem. 2007



Atenea 495
| Sem. 2007 20 0

arte peninsular. La pintura chilena, que se habia caracterizado durante gran
parte del siglo XIX y comienzos del XX por situarse bajo modelos franceses,
comienza a mirar con interés a los artistas hispanos. Seria desproporciona-
do suponer una reorientacion ideoldgica demasiado profunda del arte na-
cional, sin embargo, algunos de estos pintores, entre ellos Arturo Gordon
(1883-1944), suscriben modelos “goyescos”. Otros, como Benito Rebolledo
Correa (1880-1964), ven en el luminismo levantino y en la obra de Joaquin
Sorolla un referente inspirador. La idea de hispanidad tuvo mds fuerza en el
discurso oficial —circunstancia propiciada sobre todo por la celebracién del
Primer Centenario de la Independencia Nacional-y en la retérica obsecuente
de algunos criticos e historiadores de la época, que en la produccién artisti-
ca nacional. El “paréntesis de hispanidad” que representan estos pintores
dice relacién mads bien con una aspiraciéon generada en parte por la amable
figura de este pintor espafiol y también por la celebracion de nuestra prime-
ra conmemoracion secular. La exaltacion que hace Domingo Gémez Ro-
jas?, con motivo del viaje a la peninsula del pintor Alfredo Lobos Ardnguiz,
es testimonio elocuente de este anhelo de hispanidad.

JUAN FRANCISCO GONZALEZ (1853-1933)%

La huella que dejara en sus discipulos se ha prolongado a través del re-
cuerdo vigente de sus ensefianzas y reflexiones y asi la luz de su espiritu
sigue iluminando adn a generaciones posteriores (Lobo Parga, 1981).

Juan Francisco Gonzélez Escobar fue otro de los artistas que marcé a mu-
chos pintores con su gestion como profesor®. Realiz6 una labor pedagéogica

% “Alfredo Lobos fue el primero que realiz6 el sueiio de todos: ir a la Espafia de nuestros
amores. Nada mejor para un pintor chileno deseoso de estudiar, orientarse y definirse, que ir para
ello a Espana, que es hoy por hoy, la mejor escuela de pintores. Muchas ventajas tiene Espana al
respecto, en comparacion con los demads paises y mds atin para nosotros los indoamericanos. Un
lenguaje que es propio, la afinidad de valores comunes, diversas fuerzas que hablan con la voz de
los siglos y con elocuencia histdrica de un vinculo espiritual, imborrables rasgos etnogréficos y
una noble blasonada tradicién nos determinan a pensar de este modo” (Gémez, 1918).

# Juan Francisco Gonzélez, ademds de pintor, cultivé una importante veta literaria. Articulos
suyos aparecieron en distintos periédicos de su tiempo, Plumay lapiz, La lira chilena, Instantaneas
de luz y sombra, entre otros. En el primer nimero de la revista de Los Diez, aparecido en 1916, hay
un cuento suyo. “El Cachespeare”, narracién costumbrista que describe aledanos de la Iglesia Ma-
triz, barrios de la bohemia y el hampa de Valparaiso. Otros escritos: “Un recuerdo de antaio”, “Las
hojas de otofio”, “La patina” y “Cartas a Maria Tupper”.

3 “Estos seres son los maestros. Maestro es el que nos revela nuestra primitiva sensibilidad, el
que nos interna en nuestro propio conocimiento. Maestro es el que nos arranca del letargo de
confusién y suficiencia de la vida y nos entrega a la esperanza ardiente y al ansia de realizaciones
superiores. Maestro es quien nos extrae de nosotros mismos y nos arroja mds alla de nuestras
propias fuerzas. Maestro es quien libera en nosotros el espiritu y hace que él nos posea y nos
conduzca” (Prado, 1948: 28).
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extensa que abarcé desde clases a alumnos libres hasta docencia universita-
ria. En 1884 se establece en Valparaiso, siendo nombrado ese mismo ano
como profesor de Dibujo del Liceo de Hombres, cuyo rector por esa época
era el filblogo y humanista Eduardo de la Barra. En 1895 renuncia a su puesto
de profesor, en cuyo curso estuvo por diez anos, y en donde habian figurado
como alumnos algunos pintores que luego destacaron, tales como Pedro
Reszka Moreau (1872-1960) y Julio Fossa Calder6n (1885-1946). En 1887
Gonzélez emprende el primero de los tres viajes que realizé a Europa. Con
tal motivo el ministro de Instruccion Publica le encomienda la misién ad
honorem de estudiar alli la organizacién de museos y la ensefianza del dibu-
jo. A su regreso, en 1889, presenta al Ministerio de Instruccién Publica un
texto de dibujo moderno para su aprobacién como material didactico para
la ensenanza de las artes plasticas. En ¢él sistematiz6 sus estudios y experien-
cias en el viejo continente. En 1906, después de su tercer viaje a Europa,
dicta en el Saléon de Honor de la Universidad de Chile la conferencia “La
ensefianza del dibujo”, la que es publicada, ese afio, en los Anales de la Uni-
versidad. En 1910 es nombrado profesor de croquis y dibujo del natural en
la Escuela de Bellas Artes. “Con ese nombramiento, se pensé dar impulso
renovador a la ensenanza artistica de ese plantel, la cual estaba invadida por
un espiritu academizante ancestral”*'. Efectivamente, cuando Virginio Arias
abandona la direccién de la Escuela de Bellas Artes, el artista se incorpora
como profesor en ese plantel®?, a instancias del nuevo director Alvarez de
Sotomayor. Desde esta catedra promueve sus convicciones estéticas, que di-
ferian respecto del tradicional perfil de ensefianza de la entidad. A decir de
Luis Vargas Rosas (1953), la anodina y fria clase de dibujo la transforma en
un “viviente taller de trabajo”. La Escuela en ese momento era un lugar de
enconos y desavenencias, “un pozo de pasiones encontradas”, como ha se-
nalado el propio pintor. Gonzélez polemiz6 en forma violenta con el direc-
tor Diaz Garcés. Como se ha sefialado, el escritor fue nombrado como di-
rector con facultades omnimodas, para reestablecer el orden en el plantel.
Una de sus 6rdenes fue:

Todo alumno que tenga peticiones o reclamos a la Universidad o al Mi-
nisterio pasando por la Direccién se le considerard insubordinado i se
les suspendera temporalmente. El que no acepte este temperamento puede
buscar otra parte en donde estudiar su arte (Diaz, 2004: 169).

*! Catélogo “Gonzalez hoy”, sala BHC, marzo-abril 1981.
32“Alvarez de Sotomayor, en 1910, me hizo nombrar profesor. Dijo que yo iba a ser una inyec-
ci6n para la Escuela”. Juan Francisco Gonzalez, citado por Zegers (1981: 157).



Al disentir de estos procedimientos Gonzélez se vio obligado a alejarse
del plantel. Su renuncia en 1918 dio origen a serios incidentes, con ingreso
de la fuerza publica a la Escuela. La Federacién de Alumnos de Chile solida-
riz6 con el maestro, acordando enviar una carta al ministro de Instruccién
Publica en que solicitan la renuncia del director Diaz Garcés, ademads del
reintegro del pintor a la clase de dibujo. El Ministerio dio su respuesta segin
un comunicado de prensa dirigido a Diaz Garcés, en que se informa acerca
del rechazo de la renuncia de Gonzalez y de la creacion de una subdirecciéon
que mantenia en su cargo al cuestionado director. Frente a ello la FECH
acordd no cejar en su empeno de sacar de igual forma al cuestionado direc-
tor.

Juan Francisco Gonzalez, a decir de Isabel Cruz (1984: 263), fue un maes-
tro de “figura patriarcal’, que influy6 fuertemente con su personalidad en
un nimero importante de discipulos. “Yo tenia ojos, pero él me ensen6 a
ver’, senalé Pedro Prado (1947). El grupo Montparnasse vio en él un refe-
rente orientador. De hecho, fue invitado por estos artistas al Salén de 1925,
que ellos habian organizado. A los 72 anos Gonzalez expone junto a estos
jovenes en una muestra en donde también exhibia Vicente Huidobro sus
caligramas.

Gonzilez desarroll6 un tipo de ensefianza muy libre, en donde los alum-
nos eran los verdaderos protagonistas del proceso de aprendizaje. En sus
clases de dibujo hacia trabajar incansablemente a sus discipulos en varias
sesiones, acortando cada vez el tiempo dedicado a dibujar el modelo hasta
que el ojo, habiendo retenido la imagen, fuera capaz de dibujarlo sin su
presencia®. En 1918 Gonzalez funda la Sociedad de Bellas Artes, para con-
trarrestar, en beneficio de la innovacion artistica, las ideas conservadoras
propugnadas por la Escuela y, sobre todo, por la Comisién de Bellas Artes.
Este artista, podriamos decir, fue el primero que objet6 en Chile y de mane-
ra decidida el paradigma clésico. Por esta razén su pintura no gozo, en su
momento, de la estimacion de los sectores sociales influyentes ni del exiguo
poder comprador local. La critica de arte tampoco fue benévola con el maes-
tro; Ricardo Richon Brunet, critico y pintor académico, lo consideraba como

3 “El maestro exigia que sus discipulos no se contentaran con dibujar el modelo desde una

posicion fija, sino que lo recorrieran y lo captaran en todos sus dngulos. Solicitaba también a sus
alumnos que adoptaran una actitud de soltura, pero, a la vez, de extrema atencién en relacién al
trabajo que estaban realizando, donde no s6lo la mano sino todo el cuerpo participaba en la ac-
cién que se ejecutaba. En contraste con el dibujo académico, el maestro no prestaba atencién al
‘dibujo acabado’, rechazando categdéricamente el detallismo fotografico que habitualmente servia
para evitar los desbordes del color; segin aquella técnica, el color se aplicaba una vez corregidas,
retocadas y muy bien definidas las lineas. Para el maestro, ni la linea ni el color estaban destinados
a cumplir esos fines, sino que ambos eran una sintesis de la realidad observada” (Ivelic y Galaz,
1981: 134).
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extravagante y demasiado vanguardista. Aun asi, su magisterio aglutin6 a
muchos artistas, quienes le vieron como un lider artistico y un ejemplo a
seguir®.

Por primera vez en la historia artistica de nuestro pequeno Chile, surgi6
con él la figura de un maestro; sus precursores en la pintura chilena ha-
cian clases, ensenaban, corregian; don Juan Francisco vitalizaba. Luché
con un fuego que antes no se quemaba en las contiendas de arte, excluia,
fulminaba. Y ese ritmo de lucha, propio de visionarios, hizo vibrar elec-
trizado al grupo juvenil que antes de él desperezaba en las salas de la
Escuela de Bellas Artes. Toda accién fecunda necesita el estimulo de una
ceguera apasionada y al negarse a las transacciones y al embestir contra
el arte académico del siglo XIX, con el encono que se embiste al adversa-
rio desleal, hizo sentir a los que le seguian —que fue toda la juventud—
que el arte era un sacerdocio, una funcién altisima (Alfonso Bulnes, cita-
do por Zegers, 1981: 158).

Waldo Vila Silva (1894-1979), pintor e historiador, recuerda al maestro:

Curioso y gran maestro era nuestro Juan Francisco Gonzdlez pienso aho-
ra. Con aquella, su ensefianza, nos liberaba del academismo muerto y de la
fria petulancia de los “lame-telas’, ... nadie podia hablar de nuestros afios y
de aquella generacion (de 1913) sin detenerse en la sombra de aquel arbol
afoso de la pintura chilena, del cual todos nosotros, grandes y pequeiios,
somos sus ramas (Alfonso Bulnes, citado por Zegers, 1981: 159-160).

Juan Francisco Gonzalez fue el principal gestor en el proceso de innova-
cién artistica en nuestro pais. Su obra, especialmente aquella relacionada
con su etapa de madurez, rompe con los esquemas académicos de su tiem-
po. Su presencia pictérica muestra, ademads, una veta profunda en relacién
con la teorfa y la critica de arte. Dict6 conferencias, escribié en la prensa con
el pseudénimo de “Araucano” y se mezcl6 en grandes polémicas con los

* “Fui profesor de todas esa chicas con tanto talento: Enriqueta Petit y Marta Villanueva,
extraordinaria; de Inés Puy6 Ledn, que tiene el porvenir entre las manos; también fui profesor de
Maria Tupper de Aguirre; de Maria Valencia, gran talento; de Anita Cortez, mi mejor alumna.
Entre los hombres también tuve algunos distinguidos: el inquieto talento de Mori; ese muchacho
Del Pedregal, que va a llegar lejos; Vargas Rosas, lleno de condiciones; el arquitecto Juan Martinez,
que triunfé en el concurso para el pabellén de Sevilla; Laureano Guevara, mi mejor e inolvidable
alumno. Han sido tantos. ;Coémo recordarlos asi de un solo golpe?” (Zegers, 1981: 158).

También se cuentan dentro de sus discipulos a Alfredo Helsby, Pablo Burchard, algunos pin-
tores de la Generacién del Trece, entre ellos Abelardo Bustamante y Pedro Luna. Se le considera
también como orientador ideol6gico del grupo Montparnasse y la Generacién de 1928.



defensores de la pintura académica®. Encendidas disputas tuvo con Pedro
Lira, quien en carta dirigida a Ramén Subercaseaux, le manifiesta que en el
salon de 1894 Gonzidlez habia expuesto

una verdadera avalancha de impresiones de singular atrevimiento, y que
si bien es incapaz de hacer un cuadro por cuanto en él la impresién,
aunque profunda y ardiente, es demasiado fugitiva y su educacién de
artista es incompleta (él va a fusilarme por estas palabras), en cambio
hace improvisaciones como no las hace nadie, y que los artistas preferi-
mos a muchos de sus cuadros acabados.

Alvarez de Sotomayor tampoco entendié la propuesta plastica de nues-
tro pintor. En sus Memorias inéditas, en poder de la familia, el artista espa-
fol comenta:

... pintor bohemio de grandes cualidades de colorista pero desordenado
hasta en su manera de vivir y sus obras de arte son chispazos de luz sin
resolver nada en definitiva.

Gonzilez fue un pintor antiacadémico que rechazaba el realismo artesanal
y el parecido fotografico. Incursiond, incluso, en el cine: en 1925, bajo la
direccion de Jorge Délano, actiia en el filme “Luz y sombra”. La gran premisa
y fundamento de Gonzélez fue creer que el secreto de la belleza consiste en
lograr el maximo de efecto, con el minimo de detalles. Es decir, la simplici-
dad formal, sustento de una visién impresionista a la que adhiri6, més que en
sus postulados técnicos, al espiritu renovador que representan estos artistas.

A principios del siglo XX nuestro artista se vincula con la Colonia
Tolstoyana, grupo de intelectuales que preconizaba el contacto directo con
la naturaleza, el trabajo de la tierra y la comunidad de bienes*. La Colonia
debe ser entendida como una alianza espontanea de poetas, musicos, pinto-

* Una de las polémicas mds duras fue la que se gener6 a raiz de la crénica titulada “Obras de
arte”, aparecida en el periddico La Unidn, de Valparaiso, el 24 de abril de 1894. En la cronica, el
articulista alaba un retrato realizado por el pintor W.H. Walton, en donde se sefala: “En actitud
natural y tranquila, con una expresion llena de vida, el sefior Salas tiene en la mano un cigarrillo, en
que uno cree que puede encender su propio cigarrillo...”. En la réplica, publicada en El Heraldo,
Gonziélez senala lo siguiente: “Y no menos ancho de tragaderas que el publico deben ser los susodi-
chos cronistas, para dejarse embaucar por estos pordioseros de alabanzas, que para lograr reputa-
ci6n asaltan las imprentas sin perdonar ocasién. Cada vez que han hecho la gracia de iluminar en tela
la fotografia agrandada con la cdmara solar, con cuya supercheria y con la desvergiienza en que les
ayudan los cronistas, la pegan al publico pasandole por arte lo que no es sino la adulteracién indus-
trial de la fotografia y la falsificacion mds injuriosa que se puede hacer del arte de Veldzquez y Rafael”.

* En una propiedad que facilit6 Manuel Magallanes Moure, en San Bernardo, tuvo lugar la
vida de la Colonia, encabezada por Augusto D’Halmar e integrada por Fernando Santivén, el
escultor espanol Canut de Bon y los pintores Julio Ortiz de Zarate, Benito Rebolledo y Pablo
Burchard.

J. . Gonzalez
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res y arquitectos. No se trata ni de una secta, ni una institucién, ni una so-
ciedad. Carecen de disposiciones normativas y no pretenden otra cosa que
cultivar el arte con una libertad natural. No establecieron un estilo, no die-
ron normas y pautas. Cada cual cultivé su arte conforme su propio criterio
y visién.

Juan Francisco Gonzalez particip6 activamente también en la formacién
del grupo Los Diez”, conjunto de intelectuales, liderados por Pedro Prado,
que se aglutinan a partir de convicciones vanguardistas. No se oficializa en-
tre ellos unién alguna, aun cuando manifiestan una posicion de cierta coin-
cidencia. De este ambiente de innovacién, que todavia se manifiesta desde
posiciones marginales, participan muchos otros artistas e intelectuales, quie-
nes cuestionan el poder absolutista del modelo cldsico, promoviendo una
nueva sensibilidad estética. Ernesto A. Guzman (cit. por Ibanez Santa Marfa,
1976), en una polémica con los criticos de su época, reafirma esa postura:

Somos hombres de nuestro tiempo; vivimos con las ideas y los senti-
mientos de la época; nos movemos en el ambiente actual de una renova-
cién de tendencias artisticas; no podemos abandonar el contacto con
este momento de la vida, en que nos ha tocado actuar.

Pedro Prado definia el hacer artistico como “un proceso de liberacion,
de pureza y de alegria desbordante”.

El Centenario habia sido un motivo para revisar nuestros procesos iden-
titarios, pero también lo fue para propiciar una mirada critica al pasado y
para cuestionar las oxidadas férmulas dieciochescas. La inquietud de la
modernidad ya se comenzaba a instalar en el corazén de nuestra intelectua-
lidad. Gonzdlez tuvo mucho que ver en ello.

PABLO BURCHARD (1873-1964)

“La pintura tiene la intensidad de la mirada y Burchard mir6 y pintando
inici6 un largo didlogo que lo llevé a la verdad”, sefialé Adolfo Couve (1966).

Sus maestros iniciales fueron Cosme San Martin, luego Pedro Lira y Fer-
nando Alvarez de Sotomayor, artistas académicos de los cuales se aleja lo-
grando dar forma a una obra mds personal. “Ninguna influencia apreciable
dejaron en mi espiritu ambos maestros. Aprendi de ellos, es cierto, la practica

37 A pesar de su nombre, los integrantes de este grupo no fueron necesariamente diez. El na-
cleo fundamental estd constituido por Pedro Prado, Manuel Magallanes Moure, Juan Francisco
Gonzalez, Armando Donoso, el arquitecto Julio Beltrand Vidal, quien fuera reemplazado en la
hermandad por Eduardo Barrios, Alberto Garcia Guerrero, Alberto Ried, Acario Cotapos, Ernesto
Guzmdn, Augusto D’Halmar y Alfonso Leng.



i, Eiary,

= Retrato de P. Burchard por Pedro Lira i
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del oficio. Pero su visién pictdrica nunca me satisfizo” (Burchard, cit. por
Humeres, 1955: 9). Burchard es estrictamente contemporaneo de los pinto-
res de 1913, sin embargo, su obra dista en inspiracién y en posicion estética
de la obra de estos artistas. Su primera experiencia docente data de 1903,
cuando, en una escuela secundaria de Talca, se desempena como profesor
de dibujo. Mas tarde, continu6 ejerciendo el cargo de profesor de dibujo en
el Liceo de Ninias N° 6 de Santiago y desde 1932 en adelante en la Escuela de
Bellas Artes de la Universidad de Chile, en donde reemplaza en la direccién
al depuesto Julio Fossa Calderén, quien renunciara a consecuencia de la
crisis y una serie de conflictos recientemente vividos en la Escuela. Burchard
ejerce la direccion de la entidad sélo hasta 1935, alejandose del cargo para
dedicarse de lleno a la creacién y mantener su citedra de pintura que con-
servé hasta 1959°%. El magisterio de este artista marc6 toda una época. Su
discipulo Armando Lira (1955) destaca su labor docente:

Es un gran profesor de pintura; pero sus ensenanzas son de indole filo-
sofica. .. Sus lecciones son sugerencias sobre los problemas de la plastica
frente a la naturaleza. Ensena a ver e interpretar los elementos objetivos
en forma pictorica: el juego de las luces, los contrastes del colorido, el
arabesco del dibujo, la organizacién del cuadro. Pero, por sobre todas las
cosas, este maestro, mediante su aguda observacidn, hace sentir la poesia
serena del paisaje.

En lo que respecta a su creacién artistica, Burchard es un agudo observa-
dor de la naturaleza. Su obra estd cruzada por dos elementos centrales: la
naturaleza y la busqueda de la esencialidad pléstica. A decir de Enrique Lihn
(1956): “El problema que Pablo Burchard se plantea en materia de compo-
sicién es el de equilibrar el minimo de elementos en el maximo de espacio”
No hay en su obra afanes literarios ni extravagancias conceptuales, tampoco
testificaciones documentales, posiciones ideoldgicas o discursividad narra-
tiva; hay simplemente una propuesta estética. El artista se va despojando de
aquellos elementos innecesarios a los objetivos de una racionalidad bésica-
mente pictérica. Su lenguaje “se hace minimo; con él puede decir lo maxi-
mo, alli radica su valor de pintor fundamental” (Gonzalez, 1996: 20). Su
obra es un elogio a los temas sencillos, a lo cotidiano.

Mire companero [senala el pintor], para qué emprender recetas y teorias,
para qué complicarse la vida con grandes problemas, cuando ahi —mire
usted— tiene abierto el gran libro de la naturaleza para reflexionar, sentir

% Hasta 1959 Burchard se desempena como profesor en la Escuela de Bellas Artes, dictando la
catedra de pintura en forma paralela a la de los pintores Jorge Caballero y Augusto Eguiluz.



y aprender. ;Con qué fin tantas complicaciones cerebrales, tanta metafi-
sica y dogmas estéticos? (Lira, 1955: 14).

El centro de su pedagogia fue el alumno. A través de los distintos proce-
dimientos didécticos, realizados directamente por el profesor, procuraba
siempre la formacion de la personalidad artistica del discipulo. Su objetivo
fue que el alumno resolviera por si mismo los problemas en la elaboraciéon
de sus cuadros para que, de esa forma, fuera articulando su lenguaje expre-
sivo. Segin Armando Lira (1955) el maestro ensenaba a distinguir lo esen-
cial de lo accesorio en una obra, con el propdsito de que el alumno “... sepa
desdenar en el cuadro todo elemento objetivo que no convenga a la armo-
nia y claridad artistica que debe tener una buena pintura”. Sus discipulos
valoraron a Burchard como un hombre sabio, de juicio reposado, de eleva-
das condiciones humanas. Su virtud mds relevante fue su capacidad de infun-
dir fe y entusiasmo en sus alumnos. La mejor pedagogia, a fin de cuentas, es
siempre eso; lograr transmitir el carifio y la pasién por el oficio que se ensena.

En 1951 realiza su tnico viaje a Europa, un viaje tardio realizado a los 77
anos de edad. Esta circunstancia libera al artista de un tedrico pecado de
filiacion. Su obra y por ende su magisterio tuvo escasa supeditacion respec-
to de las teorfas y los modelos foraneos. Como es sabido, casi todos los artis-
tas nacionales contemporaneos habian delineado su lenguaje estético y por
ende sus concepciones artisticas en el contacto con las academias y los esce-
narios artisticos europeos. Aun cuando siempre es posible y tentador pa-
rangonar la obra de un pintor, en el caso de Burchard debemos admitir la
posibilidad de una concepcién estética mas bien particular. Por esta razén
su obra es dificil de encasillar en corrientes determinadas. “Al margen del
clasicismo o la vanguardia cre6 una obra personal en que la soledad marcé
su intima relacion con la naturaleza” (Gonzalez, 1996: 10).

Varios artistas posteriores suscriben sus postulados estéticos, entre ellos
podemos mencionar a Augusto Barcia, José Balmes, Gracia Barrios y Adolfo
Couve, entre otros.

Alvarez de Sotomayor, Juan Francisco Gonzalez y Pablo Burchard son
tres maestros de figura patriarcal que marcaron con su presencia el escena-
rio de la pintura chilena. Aun cuando sus repertorios estéticos no fueron
coincidentes, resaltan por la solidez de sus principios artisticos, por la pa-
sién con que abrazaron su oficio, por la calidad y fecundidad de su obra
artistica y por el magnetismo de su magisterio. Se trata de personalidades
aglutinantes, que ejercieron un fuerte liderazgo en los jovenes artistas na-
cionales. Los tres fueron profesores en la Escuela de Bellas Artes; dos de
ellos, Alvarez de Sotomayor y Burchard, también llegaron a ocupar la direc-
cién del plantel, aun cuando por un breve periodo. Tres figuras que marcan
con su presencia la escena pictérica nacional.
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