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RESUMEN

La presente investigacion trata sobre los origenes del muralismo chileno,
especificamente en el proceso que propicid la aparicion de la pintura mural.
Hemos reconocido que el muralismo nacional comenzd tras los murales
ejecutados por los mexicanos David Alfaro Siqueiros (1896-1974) y Xavier
Guerrero (1896-1974) en la ciudad de Chillan hacia 1941. Sin embargo la
instauracion de la catedra de pintura mural hacia 1934 es un precedente que

permite preguntarnos ¢ qué fue lo que dio origen a esa pintura mural?

De esta forma el principal objetivo es crear una explicacion historica sobre los
origenes de la pintura mural chilena a través del andlisis de diversas
dimensiones del periodo 1900-1934 en relacién a la trayectoria del pintor
Laureano Guevara (1889-1968). EI método empleado es el propio de una
investigaciobn de caracter historico: recopilacion, contraste de fuentes (de
archivos, prensa, correspondencia y pinturas) y andlisis de bibliografia

especializada.

A partir de lo anterior, se demostrara que la crisis de identidad nacional a inicios
del siglo XX, las reformas plasticas de vanguardia durante la década de 1920 y
las reformas politicas llevadas a cabo durante el periodo 1927-1932,
permitieron la aparicion y consolidacion de una pintura mural chilena que no

adheria al referente mexicano.

Palabras claves: muralismo - pintura mural - identidad nacional -

tradicion — vanguardia.



ABSTRACT

The present investigation deals with the origins of the Chilean muralism,
specifically in the process that led to the mural. We have recognized that
national mural began after the murals executed by Mexicans David Alfaro
Siqueiros (1896-1974) and Xavier Guerrero (1896-1974) in the city of Chillan to
1941. However, the establishment of the Department of mural painting to 1934

is a precedent that allows you to ask us what was what gave rise to this mural?

Thus the main objective is to create a historical explanation about the origins of
the Chilean wall painting through the analysis of various dimensions of the
period 1900-1934 in relation to the career of the painter Laureano Guevara
(1889-1968). The method used is a historical research: collection, contrast of
sources (files, press, correspondence and paintings) and analysis of specialized

literature.

From the above, demonstrate that the crisis of national identity at the beginning
of the 20th century, plastic art during the 1920s reforms and political reforms
carried out during the period 1927-1932, allowed the emergence and
consolidation of a Chilean mural paint not adhering to the benchmark Mexican.

Key words: muralism - mural painting - national identity - tradition —

vanguard.



INTRODUCCION

1. El problema histdrico

En la presente investigacion se abordaran los origenes del muralismo
chileno. Para ello se debe destacar que el muralismo tuvo como gran referente
al movimiento mexicano, una plastica de gran vigencia durante el periodo 1921-
1950 que surgié como un propésito funcional politico y enmarcado en el arte
moderno internacional a través de las vanguardias occidentales®, por ende, fue
un fendmeno propio del siglo XX y de gran relevancia para las artes visuales de

América Latina,

De lo anterior hay que aclarar que existen diversas interpretaciones sobre el
origen del muralismo chileno y sus relaciones con el movimiento mexicano,
interpretaciones que se revisaran mas adelante. Sin embargo se puede
adelantar que la problematica abordada en esta investigacion es de caracter
histérico y tiene relacion con la construccién de la historia del muralismo
chileno, en la que se han distinguido dos acontecimientos: el primero de ellos es
la instauracién de la catedra de pintura mural que fue dictada por el pintor
Laureano Guevara (1889-1968) hacia el afio 1934 en la Escuela de Bellas Artes
de Santiago. Y el segundo, quizas el mas importante para la historiografia, fue
la llegada de los pintores exponentes del muralismo mexicano David Alfaro
Siqueiros (1896-1974) y Xavier Guerrero (1896-1974) a la ciudad de Chillan tras
el terremoto de 1939, donde pintaron una serie de murales en la Escuela
México durante el periodo 1941-19422.

! para profundizar sobre la categorizacion del muralismo mexicano como vanguardia artistica
del siglo XX véase MANDEL, Claudia. Muralismo mexicano: arte publico/ identidad/ memoria
colectiva. Escena. 2007, Vol. 30, n° 61, p. 37-54.p, 42. Revisar también los escritos de uno de
los principales exponentes del muralismo mexicano: SIQUEIROS, David Alfaro. Como se pinta
un mural. Cuernavaca : Ediciones Taller Siqueiros, 1979.p, 11-17.

% El mural mas iconico de esta intervencion es Muerte al invasor, pintado por el propio Siqueiros
y que aborda teméticas respecto a la historia chilena y mexicana, conviene destacar que la
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De esta manera ha existido una larga tradicién historiografica que ha
considerado la intervencion de los pintores mexicanos en Chile el
acontecimiento que dio inicio al muralismo chileno. Por otra parte la etapa
anterior a esta fecha ha sido poco estudiada y por ende su vinculaciéon al
muralismo de las décadas de 1940 y 1950 es practicamente nula®. De ahi que
el gran problema vislumbrado es que dificlmente se puede establecer el
nacimiento del muralismo chileno a raiz de la llegada de los pintores mexicanos
a inicios de la década de 1940. Un dato no menor parece sustentar la idea de
que el muralismo habia echado raices en las décadas anteriores: entre los
artistas que participaron en la elaboracion de los murales de la Escuela México
de Chillan se encontraban Laureano Guevara, Gregorio de la Fuente (1910-
1999), José Venturelli (1924-1988), Camilo Mori (1896-1973) y Luis Vargas
Rosas (1897-1977)". De la Fuente y Venturelli habian aprendido las bondades
de la pintura mural en la catedra de Guevara, mientras que los dos ultimos
habian experimentado un acercamiento a ella durante sus estadias en Europa

en los anos 1920’s.

A partir de lo anterior, esta investigacion surge a partir del concepto de
muralismo chileno, aunque el problema radica en la poca informacion que existe
en torno al nacimiento de este concepto y su poca profundizacion como un
proceso histérico de mudltiples dimensiones. De ahi que el primer
acontecimiento (que soOlo ha sido esbozado por la historiografia) cobre gran

técnica empleada fue el fresco. Para mas detalles de la intervencién e importancia de este
pintor en nuestro pais véase RIPAMONTI MONTT, Valentina. Arte social de Estado en Chile:
caso de la obra de Siqueiros en Chillan. Tiempo y Espacio. 2009, Vol. 22, n° 19, p. 111-128.

® Como ya se dijo antes, esas diversas visiones y un repaso a la historiografia se realizara en
las siguientes péginas.

* Una fuente del periodo relata la importancia de los pintores mexicanos en Chile, e incluso
establecia que “las pinturas de la Escuela México han constituido el primer contacto objetivo del
movimiento muralista mexicano moderno en el ambiente artistico chileno y el primer esfuerzo
del arte publico en nuestro pais”. Podriamos establecer que desde este momento la llegada de
los mexicanos comienza a ser una referencia para nuestra historiografia del arte. Para la cita y
los artistas que participaron de la elaboracion de los murales véase ESLAVA, Ernesto. Pintura
mural: Escuela México de Chillan. Santiago de Chile : [s. n.], 1943.p, 10-14.
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relevancia, ya que permitird fijar un punto de partida en forma retrospectiva para
evidenciar los origenes del muralismo chileno a través de un estudio histérico

de la pintura mural chilena.

Por ello solo se utilizara el concepto de muralismo chileno como un punto de
partida y no se estudiaran sus expresiones y exponentes. Es decir, esta
propuesta reconoce que el movimiento muralista nacional comenzé con la
llegada de los pintores mexicanos hacia 1941, sin embargo la problematica a
resolver es saber qué dio inicio a ese muralismo, desde cuadndo se comenzé a
gestar y qué dimensiones del orden politico-social operaron para el desarrollo

de una pintura mural chilena anterior a ese acontecimiento®.

Otro ambito inherente a esta propuesta es la idea de concebir la pintura
como un proceso histérico de diversas dimensiones que se proyectan en su
construccion, de manera tal que se explicara el proceso a través de los agentes
politicos, sociales e incluso econdmicos que posibilitaron el desarrollo de la
pintura mural. Por otra parte, el tradicional cuestionamiento sobre lo periférico
del arte americano respecto al arte europeo estara presente a través de las
paginas, y si bien no constituye el problema central si se planteard una

solucién®.

Respecto a la temporalidad que abarcara este estudio, esta corresponde al
periodo 1900-1934. La primera fecha corresponde a las inquietudes que
surgieron a inicios del siglo XX respecto de la identidad nacional, mientras que
la segunda corresponde a la formalizacion de la catedra de pintura mural en
Chile. Aunque este es el periodo, se debe dejar en claro que se abordaran
teméaticas que sobrepasan dicha temporalidad pero que no forman parte del

entramado esencial a desarrollar sino que funcionaran como complemento.

® Las distinciones y definiciones entre los diversos conceptos nombrados se llevaran a cabo
mas adelante.
® Este aspecto se desarrollara de forma mas extensa en nuestro marco tedrico.
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De esta forma dentro del periodo 1900-1934 se encuentran diversas
variables a tratar: en primer lugar la importancia de la identidad nacional, que
sera transversal a todo el periodo y de vital importancia para el surgimiento de
la pintura mural. La segunda variable corresponde a la politica, en ella se notara
como los acontecimientos politicos, sociales y econdémicos contribuyeron a la
consolidacion de la pintura mural. Esta variable quedar4 manifiesta en el
periodo de 1926-1934, de intenso debate en torno al rol del arte para el
desarrollo econdmico del pais y donde veremos que las politicas del Estado se
hicieron patentes en instituciones como la Escuela de Bellas Artes. La ultima
variable es la artistica, que también es transversal a todo el periodo y donde se
abordard esencialmente a los artistas de la Generacion de 1913, los de
vanguardia de la década de 1920 y la trayectoria del ya nombrado Laureano

Guevara.

Esta propuesta supone un aporte para la historiografia del arte chileno ya
gue abordara el tema de la pintura mural desde sus origenes, centrandose en
una temporalidad que no ha sido estudiada para estos fines. Por otra parte se
enfocara en el pintor Laureano Guevara y su importancia en el proceso histérico
de consolidacion de la pintura mural. Se analizara su obra y sus viajes a
Europa, donde conocié a diversos referentes de la pintura mural a través de la
técnica del fresco; este enfoque constituird uno de los aportes mas valiosos de
esta investigacion ya que se realizara por primera vez un acercamiento tan
especifico a la vida, obra e influencias de Guevara, revelando informacién

inédita sobre este personaje y su contexto.

Otro aporte es de caracter tedrico al ofrecer la respectiva propuesta sobre el
surgimiento de la pintura mural en Chile y también al integrar diversas variables
para dar con una explicacion a un problema que, a priori, parece ser netamente
artistico. En este sentido hay que aclarar que este trabajo no se adscribe a una

sola corriente historiografica; el lector se percatara que por momentos los
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métodos corresponden a la historia del arte, a la historia cultural e incluso a la
nueva historia politica. Esta indecision respecto a una linea historiografica no es
tal, ya que la propuesta pretende aportar no sélo en sus contenidos sino que en

la forma de abordar un proceso que se asume como complejo.

Por ende se abandonara una escritura secuencial y cronologica de los
acontecimientos plasticos para dar paso a una explicacion que integre
dimensiones como la identidad nacional, la contingencia politica y la disputa por
la renovacion de la pintura chilena. Por ultimo, el tratamiento de las imagenes
es relevante para afianzar lo expuesto anteriormente. El hecho de que éstas se
encuentren en el cuerpo del texto y no en anexos contribuye a una manera de
explicar procesos histéricos que complementa metodologias de andlisis de
textos y de imagenes, es decir, en esta investigacion éstas actuardn como

evidencias y fuentes.

Conviene destacar que no se ha adoptado la dualidad tradicién/renovacion a
través de la dinamica de las rupturas plasticas para explicar el surgimiento de la
pintura mural en Chile, es mas, se postula que Laureano Guevara representa
una contradiccién a esa manera de concebir la historia del arte ya que en su
obra se puede distinguir que los elementos de tradicién y vanguardia han

convivido sin oponerse ni excluirse, tal como se vera en el marco tedrico.

2. Contexto histérico

En el plano artistico durante el periodo 1900-1934 la plastica nacional se

encontraba en una renovacion que inicio a partir de la Exposicion Internacional
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del Centenario’, que se consolidé durante la década de 1930 tras la irrupcion
del Grupo Montparnasse y los artistas que participaron del Salén Oficial de
1928. En el mismo ambito destacaria un abandono progresivo del estilo
neoclasico para dar paso al realismo de corte espafiol y posteriormente al
impresionismo, postimpresionismo, fauvismo y primitivismo esencialmente.
Durante este periodo la obra del francés Paul Cézanne (1839-1906) fue
preponderante ya que actué como un puente entre los artistas chilenos y las

vanguardias europeas de los afos 1920’s.

En el plano internacional a inicios del siglo XX el postimpresionismo ya se
comenzaba a instalar dando paso a las vanguardias artisticas del siglo XX. Los
pintores postimpresionistas referentes para el desarrollo de los movimientos
posteriores fueron el propio Cézanne, Paul Gauguin (1848-1903) y Vincent Van
Gogh (1853-1890)°. De esta manera durante el periodo que se estudiara
eclosionaron el fauvismo, primitivismo, cubismo, expresionismo, futurismo,
dadaismo y surrealismo, entre otros®. De entre todos fueron el primitivismo,
fauvismo y cubismo (sumados al postimpresionismo) los que mas influenciaron
a los artistas nacionales hasta la década de 1930. Por ultimo debemos destacar
gue durante todo el periodo de estudio la ciudad de Paris se transformé en una
visita obligada para todos los artistas que querian conocer e instruirse sobre las
nuevas tendencias de la época. Otros paises visitados por los pintores chilenos

fueron Espafia, Alemania e Italia.

En cuanto a la realidad politico-social Chile experimentdé cambios a partir de
inicios del siglo XX. A nivel general predominaba una oligarquia parlamentaria

que culminaria con la promulgacion de una nueva Constitucion Politica en el

" Revisar CORSO LAOS, Carlos. La Exposicién Internacional de Bellas Artes del Centenario
(1910) en Chile. Boletin de la Academia Chilena de la Historia. 2014, Vol. 123, n°® LXXX, p. 151—
177.

® para una introduccion al tema véase GOMPERTZ, Will. ¢, Qué estas mirando? 150 afios de
arte moderno. Madrid : Taurus, 2013.

° DE MICHELI, Mario. Las vanguardias artisticas del siglo XX. Madrid : Alianza Forma, 1998.
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afo 1925. Durante todo ese periodo el descontento de las capas bajas de la
sociedad habia ido en progresivo aumento debido a la precariedad de sus
condiciones de vida tanto en ciudades como Santiago y en las ciudades del

norte donde se explotaba el salitre.

Respecto a lo anterior, el factor econémico fue el gran condicionante para
una creciente urbanizacion en el pais a través de la migracion desde el campo a
la ciudad. Esta urbanizacién provocoé los problemas antes descritos y también
propicié la aparicion de las capas medias, compuestas esencialmente por
empleados publicos, profesionales, comerciantes, intelectuales, profesores,
técnicos y artistas. Esta nueva composicidén social fue vital ya que de aquella
clase media surgieron los pintores que conformaron los grandes cambios

plasticos experimentados durante los tres primeros decenios del siglo XX™°.

Hacia la década de 1920 nuestro pais comenzé a experimentar una caida de
sus ingresos provenientes del comercio exterior debido a la crisis del salitre,
cuestion que habia comenzado con la Primera Guerra Mundial (1914-1918) y
gue se agravo con la crisis econémica mundial de 1929. En ese escenario el
gobierno de Carlos Ibafiez del Campo (1927-1931) llevé a cabo una politica de
industrializacion del pais donde la educacion estaria al servicio del desarrollo
econdémico y donde instituciones como la Escuela de Artes Aplicadas, y la

Escuela de Bellas Artes no quedarian al margen.

Por ultimo debemos destacar que a nivel internacional el mundo experimento
los desastres de la Primera Guerra Mundial y durante el periodo de
entreguerras vivié las consecuencias de la crisis econémica de 1929. Este

panorama politico-econdmico marcé el desarrollo de las artes, siendo un factor

1% En este sentido, mencionar la urgencia de los problemas de las capas bajas resulta de gran
importancia ya que posteriormente los artistas volcaran su mirada hacia esos problemas para
renovar sus tematicas pictéricas.
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de vital importancia para el desarrollo de los movimientos de vanguardia que ya

hemos mencionado anteriormente.

3. Propuestay objetivos de la investigacion

Como se ha expuesto anteriormente, no existe una propuesta historica
acerca de los origenes del muralismo chileno que anteceda al hecho histérico
del afio 1941. Por su parte los estudios han reconocido la instauracion de la
catedra de pintura mural por parte de Laureano Guevara como un
acontecimiento de importancia ya que permitio la formacién de los pintores que
luego se verian influenciados por la pintura mural mexicana. Sin embargo las
grandes interrogantes a responder serian qué habia antes de la citada catedra
de pintura mural, de qué forma se produjo el nacimiento de dicho curso y por
qué Laureano Guevara fue relevante para el posterior desarrollo del muralismo

nacional.

De esta manera en esta investigacion se plantea como hipétesis demostrar
que la crisis de la identidad nacional a inicios del siglo XX, las reformas
plasticas de vanguardia durante la década de 1920 y las reformas politicas del
gobierno de Carlos Ibafiez del Campo, permitieron la aparicién y consolidacion
de una pintura mural en Chile cuya referencia no evocaba a la experiencia

mexicana.

En ese escenario la figura del pintor Laureano Guevara estuvo ligada de una
u otra forma a esos tres factores que permitieron la consolidacion de la pintura
mural, no soélo instaurando la catedra sino que ademas adoptando como gran

referente la pintura mural francesa del siglo XVIIl y la tradicion del fresco.
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Para llevar a buen puerto la propuesta de la investigacion el objetivo general
es crear una explicacion historica sobre los origenes de la pintura mural chilena
a través de la vinculacion de las dimensiones cultural, politica y artistica del
periodo 1900-1934 junto a la trayectoria del pintor Laureano Guevara. Por otra
parte como objetivos especificos se ha planteado en primer lugar, vincular la
reformulacion del concepto de identidad nacional a inicios del siglo XX con la
bdsqueda de nuevas soluciones plasticas por parte de movimientos como la
Generacion de 1913 e instancias como la Exposicion Iberoamericana de Sevilla
de 1929. En segundo lugar, establecer que la llegada de las ideas de
vanguardia artistica a través del Grupo Montparnasse y el Salén Oficial de 1928
provocaron una serie de reformas politico-institucionales que permitieron poner
en practica la pintura mural hacia 1929. Por ultimo, esclarecer la experiencia
europea de Laureano Guevara durante el periodo 1924-1932 a través del
andlisis de sus escritos y correspondencia para develar que la pintura mural

adopt6 referentes tedrico-pictoricos distintos al muralismo mexicano.

Finalmente algo que es inherente a esta investigacion es el hecho de ofrecer
una alternativa a la tradicion historiogréfica respecto a la historia del muralismo
y de la pintura mural en Chile. No corresponde a un objetivo pero es evidente
que a través de las paginas se estara refutando constantemente los
planteamientos en torno a los origenes de la pintura mural y sobre todo a la

importancia que se le ha dado a Laureano Guevara en ese proceso.
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4. Marco teoérico

4.1.Discusion bibliogréfica

Para efectos de esta investigacion se ha resuelto someter la discusién
bibliografica a dos niveles de analisis. El primero de ellos dice relacion a lo que
se ha escrito sobre la pintura mural y el muralismo, ambos como fenémenos
propios del siglo XX. Un segundo nivel de analisis apunta a rescatar qué ha
dicho la literatura sobre Laureano Guevara y cudl es la postura de esta respecto

a la importancia y el rol de este pintor en la escena nacional.

Respecto al primer nivel de andlisis la literatura es variada y amplia sobre el
muralismo, aunque debemos dividirla en dos: los textos que hablan sobre el
muralismo a partir de la década de 1960 y los autores que hacen lo propio a
partir de los afios 1940°s. Dentro del primer grupo vemos que los estudios se
concentran en la labor que ejercieron las brigadas muralistas durante las
décadas de 1960, 1970 y 1980. Dentro de esta tradicibn destaca Patricio
Cleary™ quien establecié que la pintura mural politica chilena nacié en el afio
1963 a través de la ejecucion del primer mural politico, fecha que se transformo

en referencia para la subdivisién del concepto de muralismo.

De esta manera gran parte de la historiografia se ha decantado por estudiar

el muralismo y la pintura mural chilena a partir del sefialado afio 1963. Es el

12
|

caso de autores como Alejandra Sandoval*?, Maria Fernanda Manquez'®, Karen

' véase CLEARY, Patricio. Cémo nacié la pintura mural politica en Chile. Araucaria de Chile.
1988, Vol. 42, p. 193-195.

> SANDOVAL, Alejandra. Palabras escritas en un muro El caso de la Brigada Chacén.
Santiago : Ediciones Sur, 2001.

¥ MANQUEZ, Maria Fernanda. Huellas de Color: Una mirada a las brigadas muralistas chilenas
como expresiéon cultural popular. En: VI Congresso de Estudantes de Pds-graduagdo em
Comunicacdo — UERJ | UFF | UFRJ | PUC-RIO | Fiocruz. 2013, p. 1-14.
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Oyola’, Patricio Rodriguez-Plaza’, Paloma Abett y Marcela Acufia®, quienes
han comenzado su relato sobre la pintura mural o el muralismo chileno a partir
de los afos 1960’s y la accion de las diversas brigadas muralistas, poniendo

énfasis en la brigada Ramona Parra.

Otro conjunto de autores ha puesto mayor énfasis en la pintura mural chilena
desarrollada durante el gobierno de la Unidad Popular y sus proyecciones hasta
los afios 2000°s. Entre los autores que han enfatizado el rol de las brigadas
muralistas en la conformacion de una estética e imaginario para el gobierno de
Salvador Allende se encuentran Carlos Ledn'’, Carine Dalmas®®, Romina

Grandén'®, Mauricio Vico y Mario Osses?.

Por otra parte autores como Pedro Morales®, Claudia Paez-Sandoval®.

Paula Alcatruz?® y Carine Lemounneau®® han puesto mayor énfasis en las

1 OYOLA, Karen. El arte muralista como instrumento politico: sus influencias, objetivos y
transformaciones coyunturales en chile (1960-2000). Faro. 2012, Vol. 13, n° 2011, p. 14-26.

' yéanse RODRIGUEZ-PLAZA, Patricio. La pintura callejera chilena. Manufactura estética y
territorialidad. 2001, p. 171-184 ; RODRIGUEZ-PLAZA, Patricio. La Pintura Callejera Chilena.
AISTHESIS. 2001, Vol. 34, p. 171-184.

1 ABETT, Paloma y ACUNA, Marcela. El arte muralista de las Brigadas Ramona Parra 1967-
1973. Tesis de Licenciatura : Universidad de Chile, 2004.

" LEON, Carlos. El muralismo chileno. Comunicacién y artes populares. Araucaria de Chile.
1983, Vol. 24, n° 1, p. 109-119.

'8 véanse DALMAS, Carine. As brigadas muralistas da experiéncia chilena: propaganda politica
e imaginario revolucionario. Histéria (S&o Paulo). 2007, Vol. 26, n° 2, p. 226-256 ; DALMAS,
Carine. Brigadas Muralistas e Cartazes de Propaganda da Experiéncia Chilena (1970-1973).
Tese de Mestrado : Universidade de Sao Paulo, 2006.

¥ GRANDON LEAL, Romina. Brigadas Ramona Parra: muralismo politico y debate cultural en
la Unidad Popular. Tesis de Licenciatura : Universidad Alberto Hurtado, 2010.

2% vICO, Mauricio y OSSES, Mario. Un grito en la pared: psicodelia, compromiso politico y exilio
en el cartel chileno. Santiago : Ocho Libros Editores, 2009.p, 115-130.

* MORALES YEVENES, Pedro. Todos los colores contra el gris: experiencias muralistas bajo la
hegemonia militar. Espacios ganados y en transito hacia el nuevo orden democrético (1983-
1992). Tesis de Licenciatura : Universidad Academia de Humanismo Cristiano, 2011.

22 véase PAEZ-SANDOVAL, Claudia. La practica de la resistencia en las brigadas muralistas de
los '80. Colectivo muralista La Garrapata, Unidades Muralistas Camilo Torres, Brigada Pedro
Mariqueo. Tesis de Licenciatura : Universidad de Chile, 2013.

8 ALCATRUZ RIQUELME, Paula. Agqui se pinta nuestra historia: el muralismo callejero como
acercamiento metodoldgico al sujeto histdrico poblador. Anuario de Pregado. 2004, Vol. 1, p. 1-
17.
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proyecciones del muralismo chileno mas alla del afio 1973, destacando la labor
de las brigadas muralistas como una forma iconografica de resistencia a la
dictadura chilena y valorando su persistencia hasta los afnos 1990’s. Conviene
destacar que Pé&ez-Sandoval realizd una interesante aproximacion a los
origenes del muralismo brigadista de los afos 1980’s a través de una

retrospectiva que la llevé a analizar elementos de inicios del siglo XX*.

Dentro de la misma tendencia que ha puesto énfasis a partir de la década de
1960 se encuentra el estudio de la faceta muralista de Roberto Matta llevado a
cabo por Ernesto Gallardo®. Mientras que Rodney Palmer ha realizado una
sintesis del muralismo nacional a partir de los anos 1960’s y su importancia

para el desarrollo del arte callejero o Street Art?’.

Distanciandose de aquella tradicién historiografica que se ha preocupado de
las brigadas muralistas se encuentra un conjunto de estudios que han velado
por conservar y difundir la obra muralista del pintor Arturo Gordon. De estos
autores podriamos decir que no conforman una tradicion y sus planteamientos
tienen directa relacion con la valoracién del patrimonio pictérico. Entre estos se
encuentran Lilia Maturana®®, Angela Benavente, Carolina Ossa®® y Gustavo

Porras®.

** LEMOUNNEAU, Carine. A proposito de las pinturas murales en Chile entre 1970 y 1990.
Archivar, referenciar, construir. Bifurcaciones. 2015, Vol. 20, p. 1-17.

?® yéase PAEZ-SANDOVAL, Claudia. Op.cit. p, 77-103.

® GALLARDO, Ernesto. 90 afios de Roberto Matta; un muralista mas. Revista de Teoria del
Arte. 2002, Vol. 7, p. 11-29.

>’ PALMER, Rodney. Arte callejero en Chile. Santiago : Ocho Libros Editores, 2011.

8 MATURANA, Lilia. “Alegoria de las Bellas Artes” Arturo Gordon (1883-1944). Conserva. 1997,
Vol. 1, p. 37-41.

? BENAVENTE COVARRUBIAS, Angela, OSSA IZQUIERDO, Carolina y MATURANA MEZA,
Lilia. “Frutos de la Tierra”: rescate y puesta en valor de una pintura mural sobre tela. Conserva.
2003, Vol. 7, p. 51-63.

% PORRAS VARAS, Gustavo, MATURANA MEZA, Lilia y OSSA IZQUIERDO, Carolina. Arturo
Gordon: investigacion estético-historica de la serie de tres pinturas murales del Pabellon de
Chile en la Exposicion de Sevilla de 1929. Conserva. 2009, Vol. 13, p. 19-40.

20



Por ultimo se encuentra la historiografia que se ha remontado hasta los afios
1940’s o incluso hasta la instauracion de la catedra de pintura mural en la
década de 1930. Entre los autores que han puesto énfasis en la llamada pintura
social o muralismo social, es decir, el periodo 1940-1963 donde destacaron
artistas como Gregorio de la Fuente, José Venturelli, Osvaldo Reyes y
Fernando Daza; se encuentran Ernesto Sall**, Ebe Bellange®, Luis Mansilla®,
Paula Dominguez®*, Jorge Montoya® y Margarita Olesen®®. Dentro de este
grupo también podemos considerar el estudio sobre Pedro Olmos que realiz6 el

investigador Pedro Zamorano hacia el afio 1991%'.

Por ultimo estan aquellos autores que han dado mayor relevancia que los
anteriores a la llegada los pintores mexicanos a la ciudad de Chillan. Por lo
general estos estudios tienden a mencionar y valorar la catedra de Laureano
Guevara pero s6lo en cuanto les permite explicar la presencia una cierta
tradicibn muralista a la llegada de David Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero.
Entre estos se encuentran las investigaciones de Ernesto Eslava®, Pedro

Zamorano® y Valentina Ripamonti*®. Se puede nombrar también la resefia que

1 SAUL, Ernesto. Pintura social en Chile. Santiago de Chile : Quimantd, 1972.p, 20-69.

%2 BELLANGE, Ebe. El mural como reflejo de la realidad social en Chile. Santiago : Ediciones
CESOC-LOM, 1995.p, 21-39. Conviene destacar que si bien este texto menciona la influencia
mexicana y posterior a las paginas citadas procede a describir la pintura mural durante los afos
1970’s hasta los afos 1990’s, su relato tiene un origen en la pintura mural social del periodo
1940-1970.

% MANSILLA, Luis Alberto. Hoy es todavia. José Venturelli, una biografia. Santiago de Chile:
LOM Ediciones, 2003.

% DOMINGUEZ CORREA, Paula. De los artistas al pueblo: esbozos para una historia del
muralismo social en Chile. Tesis de Licenciatura : Universidad de Chile, 2006.

% MONTOYA VELIZ, Jorge. José Venturelli. En alguna parte en todo tiempo José Venturelli.
Aisthesis. 2006, Vol. 39, p. 97-114.

% OLESEN DIAZ, Margarita. El muralismo como la estética de la utopia. Tesis de Magister :
Universidad de Chile, 2010.

%" ZAMORANO, Pedro. Pedro Olmos: lo nuestro bajo la forma de poesia visual. Universum.
1991, Vol. 7, p. 11-20.

%8 ESLAVA, Ernesto. Op.cit.

¥ ZAMORANO PEREZ, Pedro y CORTES LOPEZ, Claudio. Muralismo en Chile: texto y
contexto de su discurso estético. Universum. 2007, Vol. 2, n° 22, p. 264—284.

““ RIPAMONTI MONTT, Valentina. Op.cit.
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Juan Bragassi** realiz6 con motivo de las celebraciones del Bicentenario y
algunos planteamientos de Bernardo Subercaseaux*’, quien menciona al
muralismo mexicano como un ejemplo de la llegada de las vanguardias hasta

América Latina.

Pasando al segundo nivel de analisis propuesto, lo que se ha escrito sobre
Laureano Guevara, es mucho menor a lo anteriormente expuesto. La
historiografia ha estudiado a Guevara por dos razones: primero, por ser parte
de la generacion de 1928 y por ser parte de los artistas que viajaron becados a
Europa en 1929. Segundo, por ser el creador de la catedra de pintura mural en
Chile. Cual sea el caso, ninguna de las dos orientaciones ha enfatizado

mayormente en la vida y obra del pintor.

Entre los autores que han estudiado a Laureano Guevara en relacion al afio
1928 se encuentran Ricardo Bindis y Sylvia Dummer. El primero enfatizé los
viajes a Europa de Laureano Guevara que lo llevaron a Francia, Italia, Espafia y
Dinamarca, donde conocié la técnica de la pintura al fresco y la técnica del
vitral. El autor describi6 las relaciones entre Laureano Guevara y el resto de los
artistas becados aunque sin enfatizar teéricamente en ello*®. Por su parte,
Dummer estudié el proceso de la participacion chilena en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla de 1929. En esta investigacion la autora describi6 las
pinturas murales que Guevara llevd a cabo para representar a Chile y las

relacion6 a las tendencias nacionalistas del gobierno de lIbafiez y a las

1 BRAGASSI, Juan. El muralismo en Chile: una experiencia histérica para el Chile del

Bicentenario [enlinea]. 2010. Disponible en: http://www.memoriachilena.cl/602/articles-
123178 recurso_2.pdf.

*? SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Volumen II.
Santiago de Chile : Editorial Universitaria, 2011.p, 183-188.

%3 véase BINDIS, Ricardo. Laureano Guevara y la “Generacion del 28”. Santiago de Chile:
Museo Nacional de Bellas Artes, 2008.

22



tendencias ideoldgicas del periodo, representadas en parte por el nacionalismo
étnico-cultural*.

Por otra parte, quienes han estudiado la figura de Laureano Guevara como
antecedente del muralismo chileno, por lo general no han tenido en
consideracion la experiencia europea del pintor ni sus relaciones con la
vanguardia del periodo, simplemente se han limitado a nombrarlo como el
creador de la catedra y a analizar algunas de sus pinturas murales. Para esta
historiografia Guevara es sélo un antecedente ya que sélo puede hablarse de
pintura mural social en Chile luego de la llegada de los pintores mexicanos,
principalmente Alfaro Siqueiros, a la Escuela Nuevo México de Chillan a inicios
de la década de 1940. Entre los autores que han escrito de esta manera sobre
Guevara se encuentran los ya nombrados Ebe Bellange®, Paula Dominguez®®,
Margarita Olesen?” y Pedro Zamorano®. De entre estos exponentes quiza el
gue ha estudiado una mayor cantidad de fuentes y ha destacado de mayor
forma el rol de Laureano Guevara es Eduardo Castillo enfatizando la escuela de

pintores murales que formé en su cétedra en la Escuela de Bellas Artes™.

Otro cuerpo de textos que abordan la figura de Laureano Guevara son
anteriores a los afos 1970’s y por lo tanto podrian considerarse fuentes antes
que bibliografia especializada, aunque es factible explicar de qué se tratan. En

primer lugar Antonio Romera describié escuetamente la pintura de Laureano

* véanse DUMMER SCHEEL, Sylvia. Sin tropicalismos ni exageraciones. La construccion de la
imagen de Chile para la Exposicion Iberoamericana de Sevilla en 1929. Santiago de Chile : RIL
Editores, 2012 ; DUMMER SCHEEL, Sylvia. Metaforas de un pais frio. Chile en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla en 1929 [en linea]. 2012. Disponible en:
http://cral.in2p3.fr/artelogie/spip.php?article130 ; DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de
escenificar el “alma nacional”. Chile en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla (1929). Historia
Critica. 2010, Vol. 42, p. 84-111.

> BELLANGE, Ebe. Op.cit.

“° DOMINGUEZ CORREA, Paula. Op.cit.

*" OLESEN DIAZ, Margarita. Op.cit.

8 ZAMORANO PEREZ, Pedro y CORTES LOPEZ, Claudio. Muralismo en Chile. Op.cit.

*9 CASTILLO ESPINOZA, Eduardo. Pufio y letra movimiento social y comunicacién gréfica en
Chile. Santiago : Ocho Libros Editores, 2010.p, 49-53.
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Guevara y lo encajé en la Generacién de 1928, Otra aproximacion importante
fue la de Waldo Vila, ya que éste realiz6 la interesantisima relaciéon entre
Laureano Guevara y la Generacion de 1913, algo inédito por toda la tradicion
historiografica que hemos revisado®. Finalmente encontramos el estudio de
Jorge Letelier, quién dedico un texto s6lo a Guevara y tuvo el valor de ser
practicamente el Unico que analiz6 su obra en funcion de la experiencia
europea que Vivio durante la década de 1920. Letelier evidencio las influencias

de artistas tradicionales y de vanguardia en algunas pinturas de Laureano®?.
4.2.Marco conceptual

No nos hemos referido con mayor detencién sobre los conceptos de
muralismo y pintura mural, y aunque ambos se han utilizado como sinénimos es
factible establecer diferencias entre ambos. Como ya se ha establecido, para
efectos de esta investigacion el concepto de muralismo sélo representara un

punto de partida para comenzar a ahondar en sus origenes historicos.

Como concepto inicial nos basaremos en los planteamientos de Patricio
Rodriguez-Plaza y definiremos al muralismo como un hecho que se aleja de la
pintura mural en el sentido que es entendido como una sucesion de acentos,
voces, movimientos y silencios generados por una comunidad. De ahi que el
muralismo anteceda y exceda en su significacion a los grupos o
individualidades que ejercen la accién de pintar en un muro®®. A este parecer,
aguella comunidad pictorica comenzé a partir de la llegada de los muralistas
mexicanos a Chile, por ende el muralismo chileno inici6 como movimiento hacia
1941.

* ROMERA, Antonio. Historia de la pintura chilena. Santiago de Chile : Editorial del Pacifico,
1951.

L VILA, Waldo. Una Capitania de Pintores. Santiago de Chile : Editorial del Pacifico, 1966.p,
109-113.

°? LETELIER, Jorge. Laureano Guevara. Santiago de Chile: [s. n.], 1957.

> RODRIGUEZ-PLAZA, Patricio. La pintura callejera chilena. Manufactura estética y
territorialidad. Op.cit. p, 84-85.
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Dentro del concepto de muralismo podemos distinguir dos tipos: muralismo
social, que abarcé el periodo 1941-1963 y que se caracterizé por la obra de
artistas como Gregorio de la Fuente y José Venturelli, quienes habian sido
formados en la catedra de Laureano Guevara y que se vieron fuertemente
influenciados por los pintores mexicanos. La otra tipologia es el muralismo
politico, cuyo periodo correspondié a 1963-1973 y que se caracterizé por la
labor de las brigadas muralistas durante el periodo eleccionario de 1963 y el

gobierno de la Unidad Popular>.

Ahora gue se ha definido el muralismo resulta evidente que toda experiencia
de pintar sobre un muro llevada a cabo antes de 1941 se encuentra contenida
en el concepto de pintura mural. Esta se entendera como aquella que es
realizada en los muros, y su dimension estaria determinada por la extension de
cada uno de estos>. La estética de una pintura mural es el resultado de una
combinacion de la funcion arquitectonica del muro y la composicién que lo
decora. Asi, bajo esta definicibn pueden agruparse manifestaciones artisticas
tan amplias como las pinturas murales de las antiguas civilizaciones de Europa
y Asia, las precolombinas, las del Renacimiento, el muralismo mexicano y los

graffiti de época mas reciente.

Por otra parte se encuentra el mural, que es la marca e imagen visual que se
desprende de un lenguaje iconogréfico-plastico a través de la accién de pintar e
intervenir en el muro®. De esta manera podemos tener un individuo (pintura

mural) o una comunidad como movimiento (muralismo) ejerciendo la accion de

* La conceptualizacion de muralismo social fue realizada por Eduardo Castillo. Revisar

CASTILLO ESPINOZA, Eduardo. Pufio y letra. Op.cit. p, 53-54.

*® pudiendo abarcar éstos extensiones que variarian desde algunos metros o hasta la fachada
de algun edificio.

°® RODRIGUEZ-PLAZA, Patricio. Pintura callejera chilena. Manufactura estética y provocacion
tedrica. Santiago : Ocho Libros Editores, 2011.p, 86.
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pintar sobre un muro, y el resultado pictérico-visual de dicha accion sera lo que
conocemos como mural®’,

Otro de los conceptos que es necesario definir es el de identidad nacional y
para ello se debe atender al concepto de nacién. En primer lugar se ha de
entender a la nacion como un artefacto cultural, es decir, como una comunidad
politica que es imaginada ya que en todos los miembros de la nacion existe una
imagen mental de esa comunion, de esta manera todas las comunidades son
imaginadas a partir de los elementos culturales que le anteceden y que se
encuentran vigentes en ese momento®®. Entendiendo la nacién desde esta
perspectiva, la consecuente identidad nacional logra construirse
constantemente desde diferentes ambitos incorporando elementos politicos y
también estéticos®, y por lo tanto opera en una perspectiva de cohesién e

integracion social.

Como se vera mas adelante, a inicios del siglo XX existi6 una reformulacién
de la identidad nacional que operé segun la definicion del péarrafo anterior.
Existieron intentos por cohesionar e integrar a la nacion y la pintura proporcioné
el sustento visual para la creacion de esa identidad de nuevo cufio. Ahora bien,
como ultimo comentario debemos aclarar que la creacion de la identidad
nacional que se expondra mas adelante no tendra la participacion de las capas
bajas, sino que sera la clase politica, los intelectuales y los artistas (algunos de

capas medias) quiénes participaran activamente en esa construccion®.

> Ibid.p, 84.

% ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion
del nacionalismo. 1° 1983. Mexico D.F.: Fondo de cultura econémica, 1993.p, 21-24.

* MILOS MONTES, Mariana. La construccién de la identidad chilena a partir de la Exposicién
Universal de Paris de 1889. Tesis de Magister : Universidad de Chile, 2014.p, 121.

| as capas bajas no participaran porque no es el objetivo de esta investigacion develar los
mecanismos de construccion de la identidad nacional, de hecho no desconocemos el rol que
cumplieron los sectores populares en dicho proceso, sino que estudiaremos la identidad
nacional en relacién al nacimiento de la pintura mural chilena y por ello la ausencia de dicho
sector social.
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Pasando nuevamente a los términos artisticos, se entendera el concepto de
tradicion como el conjunto de elementos y formas artisticas que han perdurado
a través del tiempo. Aunque para efectos de esta investigacion, esta tradicion
artistica no es una supervivencia inerte del pasado; por el contrario, se trata de
un concepto que realiza una apropiacion de ese pasado para reconfigurarlo en

determinado momento®.

A partir del término anterior se deben hacer diferencias con el concepto de
academicismo, ya que si bien suelen confundirse, éste Ultimo hace alusién a las
formas pictéricas que se instalaron en Europa durante el siglo XIX a raiz del
exito de la Academia de Bellas Artes de Paris. Por lo tanto se entendera como
aquella forma plastica que le da importancia a la linea y el color, a la alegoria, a
la idealizacion y al clasicismo. Ademas hay que considerar que al
academicismo se le suele denominar arte oficial ya que las academias
instalaban su modelo artistico y ademéas lo difundian a través de una
institucionalidad basada en exposiciones y premios concentrando la ensefianza
y difusion de las artes visuales. De esta manera para el caso chileno debemos
considerar que los conceptos de tradicién, academicismo y arte oficial surgen a
partir de la fundacion de la Academia de Pintura en 1849 y la adscripcion de
ésta hacia las escuelas francesas e italianas de pintura y a todos los elementos

gue mencionamos anteriormente.

Finalmente se encuentra el concepto de vanguardia, que se abordara en su
acepcion artistica y sera identificable con todos aquellos movimientos artisticos
de la primera mitad del siglo XX que fueron criticos frente a los canones
estético-culturales heredados por parte de la cultura occidental. Dentro de esos

estilos pictéricos que conforman las llamadas vanguardias histéricas®? y que de

®1 Sobre esta nocién de tradicion nos enfocaremos mas adelante en nuestro sustento tedrico.
Véase SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p, 31.
%2 yyéase GIUNTA, Andrea. ¢Cuéando empieza el arte contemporaneo? Ciudad Auténoma de
Buenos Aires : Fundacion arteBA, 2014.
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alguna u otra forma se deben considerar para efectos de esta investigacion se
encuentran el postimpresionismo, fauvismo, primitivismo, expresionismo,

cubismo, futurismo, dadaismo y surrealismo.

4.3.Marco teoérico

Como base para esta investigacion se encuentran los postulados de Peter
Burke en su texto Visto y no visto. El uso de la imagen como documento
histérico. Como establece el titulo de su obra, se consideraran las imagenes
como fuentes y no como simples ilustraciones o decoraciones. Burke ha
establecido que las imagenes nos permiten imaginar el pasado ya que son
testimonios de formas de religion, de conocimientos, de creencias y placeres
del pasado. Por otra parte también nos ofrecen pistas para comprender el poder

de las representaciones visuales en las culturas pasadas®®.

Para equiparar la valoracion de una fuente escrita y una fuente visual, el
autor ha propuesto que el testimonio de las imagenes también requiere de una
metodologia ya que estas fuentes son mudas, es decir, el historiador debe tener
mucho cuidado para interpretar debidamente una imagen considerando
elementos como el contexto y la funcién de ésta. De esta forma al estudiar una
imagen se debe estar abierto a posibilidades tales como intencionalidades de
propaganda, visiones estereotipadas o determinadas convenciones plasticas de
diferentes culturas o géneros. Ahora bien, independientemente de lo anterior, el
autor es claro en sefalar que cualquier imagen puede servir como un testimonio

histérico y por ende, como una fuente®.

® BURKE, Peter. Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico. Barcelona:
Critica, 2001.p, 11-17.
® |did.p, 20-24.
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De ahi que en adelante el lector se vea interceptado por algunas imagenes,
ya que se han tratado éstas como fuentes y como prolongacion de argumentos,
y en ninguna medida como una decoracion o exteriorizacion de lo planteando.
Situar las diferentes pinturas que se abordaran a continuacion en un apartado
de anexos no contribuye a la real comprension del proceso histérico del que se

quiere dar cuenta.

Esta propuesta no adoptard la dualidad tradiciébn/renovacion a través de la
dinamica de las rupturas; algo que ha sido tan caracteristico en la historiografia
del arte chileno. La idea va en relacion a los planteamientos de Ernst Gombrich
quien en Tradicion y creatividad ha estipulado que ambos conceptos no deben
entenderse como fuerzas contrapuestas, sino que la creatividad nunca se ha
dado sin la preexistencia de una fuerte tradicion. Segun este autor la tradicién
proporciona al artista un contexto articulado en el que se pueden llevar a cabo
descubrimientos significativos, y ha reconocido que en el arte no existe una idea
de progreso acumulativo al modo de la ciencia; es decir, que cada nuevo

descubrimiento se basa en los logros de sus predecesores®.

De ahi que la légica de una tradicion plastica que es superada a través de
una serie de rupturas no sea tal. Para fines de este trabajo la tradicién persistio
cuando los artistas de las décadas de 1910 y 1920 renovaron la escena
pictérica nacional y de hecho se propone que en el caso de Laureano Guevara
la persistencia de elementos de tradicion y vanguardia es inherente a su

propuesta, y por ende, al nacimiento de la pintura mural en Chile.

Lo que el autor intenta expresar es que justamente tal énfasis en las rupturas
no existe, sino que ha sido un ejercicio repetido por la historiografia para
insertar a ciertos artistas o movimientos chilenos en la historia de la pintura

moderna. De esta forma los pintores de la década de 1920 ejemplifican el

®® GOMBRICH, Ernst. Tradicion y creatividad. Anales de Arquitectura. 1990, Vol. 2, p. 36—49.
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momento clave en que la historiografia comenz6 a contraponerlos a la tradicion

para incorporarlos a la vanguardia internacional.

La propuesta también se suma a las hipotesis recientes de Andrea Giunta
quien en ¢ Cuando empieza el arte contemporaneo?, ha establecido que el arte
del siglo XX no es evolutivo. Si bien los planteamientos de esta investigadora se
amparan en el arte de posguerra, sus posturas teoricas pueden aplicarse a la
primera mitad del siglo XX ya que su andlisis ha partido desde las vanguardias
histéricas. En términos simples, Giunta ha establecido que desde la posguerra
las vanguardias fueron simultaneas®®. En esta afirmacién la autora plantea que
la vanguardia en Latinoamérica se desarrolld de forma independiente a la

vanguardia europea.

Este punto de vista de Giunta se debe complementar con la propuesta de
Bernardo Subercaseaux que en Historia de las ideas y de la cultura en Chile ha
cuestionado la idea de que los artistas chilenos solamente transportaron la
vanguardia internacional hasta nuestro pais. Por el contrario, ha enfatizado que
a partir de la época del Centenario, se comenzé a instalar un modelo de
apropiacion cultural que supuso una adaptacion y transformacion de los
postulados foraneos, y de ahi que no corresponda hablar de una posicién
periférica o derivada respecto de los grandes nucleos culturales europeos. Es
decir, el desarrollo de las vanguardias locales (Latinoamérica) fue
independiente de la vanguardia europea ya que existié una apropiacion de los

elementos ajenos formulando algo nuevo®’.

Por dltimo, también la propuesta adhiere a las ideas de Gonzalo Arqueros,

quien en EIl ojo dicho. Pintura e historia de la pintura en Chile se ha referido

® Este punto de vista es bastante parecido al de Gonzalo Arqueros. Véase GIUNTA, Andrea.
Op.cit. p, 19-20.

%" véase SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p,
26-33.
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justamente a la probleméatica del progreso y las rupturas en la historiografia del
arte. Segun Arqueros la historia de la pintura chilena se ha forjado bajo una
ficcion que ha interpretado la historia de forma genealdgica como una serie de
acontecimientos y transformaciones que se han inscrito en un desarrollo lineal,
acumulativo y causal bajo el sentido del progreso. Producto de lo anterior, se ha
puesto por un lado la novedad, la ruptura, la negacién de la tradicibn como una
figura esencial qgue no ha permitido leer el resultado de un proceso sensible y
transformativo de la pintura chilena. De esta forma, la historia de la pintura
nacional ha tendido a inscribirse en la historia del arte universal, o

especificamente en la historia de la pintura moderna®®.

Esta propuesta se ampara en la idea de que los artistas de las tres primeras
décadas del siglo XX experimentaron los discursos foraneos pero fueron
capaces de crear algo nuevo, en que la tradicion y la vanguardia pudieron
convivir en una forma plastica dada. Este proceso, del que nos hemos
extendido hasta ahora, estd acusado de gran manera en la figura de Laureano

Guevara y en el nacimiento de la pintura mural chilena.

5. Metodologia

Para la construccion de esta investigacion la metodologia utilizada es la
propia de un trabajo de corte histérico de estas caracteristicas, es decir, el
analisis y contrastacion de fuentes histéricas documentales del periodo 1900-
1934. La contrastacion de estas fuentes con la bibliografia académica
pertinente y en este caso, al ser un estudio histérico con enfoques culturales y
artisticos, también entenderemos por fuentes primarias las imagenes,

principalmente pinturas.

® ARQUEROS, Gonzalo. El ojo dicho. Pintura e historia de la pintura en Chile. En: La Invencion
y la herencia. Santiago de Chile : ARCIS-LOM, 1998, p. 5-15.
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a) En una primera etapa se dio lugar a la busqueda de la bibliografia
pertinente al tema. Ello consistid primero, en realizar una busqueda de las
fuentes secundarias referidas al tema de la pintura mural y muralismo chileno
durante la primera mitad del siglo XX para una introduccion a las tematicas. En
segundo lugar, se busco bibliografia especializada sobre la plastica nacional
durante la década de 1920, especificamente aquellos textos que guardaban
relacion con la vanguardia artistica local y su repercusion. Tercero, se realizo la
busqueda textos que abordaran a la generacién de 1928 como conjunto y que
tocaran el tema de la intervencion del Estado en las Bellas Artes hacia fines de
la década de 1920 y el rol de éste en la consolidacién de la vanguardia chilena.
Finalmente se recopil6 toda la informacién posible sobre el pintor Laureano
Guevara. El conjunto de esta etapa constituyo6 el esclarecimiento del “estado del
arte” o “estado de la cuestion”. Luego se dio paso a la contrastacion de las
referencias bibliograficas para dar paso a diversos niveles de andlisis sobre los

cuales agrupar las diversas interpretaciones.

b) La segunda etapa correspondié a la busqueda de las fuentes primarias
pertinentes. En este sentido se puso especial énfasis en el texto de Wenceslao
Diaz, Bohemios en Paris: epistolario de artistas chilenos en Europa 1900-1940,
ya que éste constituye una fuente valiosa al contener toda la correspondencia
de Laureano Guevara mientras se encontraba en Europa. Luego se realiz6 la
bldsqueda de las diversas pinturas, dibujos, bocetos, etc., que realizdé Laureano
Guevara y los artistas que consideramos como parte de esta investigacion
durante el periodo 1900-1934. Otra fuente a la que se tomo especial atencién
fue la Revista de Arte de la Universidad de Chile, ya que ésta fue la tribuna
desde la cual Laureano Guevara escribié desde la Escuela de Bellas Artes
(anexada por la Universidad de Chile luego de la reforma de 1929) exponiendo
a sus principales referentes. También se rastrearon fuentes como Catélogos

artisticos y periédicos como Las Ultimas Noticias, La Nacion y EI Mercurio. A
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parte de las que se han mencionado, también se recurrié a fuentes de archivo,
especialmente a aquellas que versaban sobre la intervencién del Estado en la

ensefanza artistica.

Durante esta segunda etapa se visitaron archivos de la Region de Valparaiso
y las bibliotecas de la Universidad de Playa Ancha, Universidad Catdlica de
Valparaiso y Congreso Nacional, ademas de la Biblioteca Severin. En estos

lugares el enfoque fue recopilar la bibliografia inicial y especializada.

Luego se realizaron visitas a la Region Metropolitana, esencialmente a la
Biblioteca Nacional y al Archivo Nacional Siglo XX. En estos lugares se llevaron
a cabo las recopilaciones de bibliografia que no se encontraba disponible en la
web ni en la Region de Valparaiso, ademas de acceder a las fuentes que se
nombraron anteriormente. Por Ultimo, aclarar que se utilizaron los recursos
disponibles en la web y desde alli se obtuvieron fuentes y bibliografia

especializada.

c) En una tercera etapa se sometieron a critica las fuentes disponibles
complementando el empleo de cartas, pinturas, catalogos, revistas y periodicos.
Sobre las fuentes presentes durante los viajes de Guevara a Europa es
importante resaltar que podriamos hablar de fuentes inéditas ya que no se han

utilizado en investigaciones anteriores.

6. Descripcioén capitular

Finalmente la estructura de esta investigacion estara dividida en dos grandes
capitulos. Cada uno de ellos estara en relacién al cumplimiento de cada uno de
los objetivos especificos. El conjunto de esos cumplimientos dara por satisfecho

nuestro objetivo general.
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El primer capitulo aborda el problema de la identidad nacional a inicios del
siglo XX y su manifestacion pléstica en los artistas de la Generacién de 1913.
Se destaca el rol de los intelectuales en la formulacion de una identidad
nacional de nuevo cufio y el rol de los artistas en la materialidad de esa nueva
identidad. El capitulo prosigue develando la sucesiva apertura hacia nuevas
corrientes artisticas hasta entrar en la década de 1920 y el rol cumplido por los
artistas del Grupo Montparnasse. A medida que se avanza en la lectura la
impronta del nacionalismo y la identidad nacional parece perderse, sin embargo
ello obedece a que los artistas de vanguardia no se preocuparon de ese tema, y

no a que esta investigacion pierda su rumbo inicial.

El segundo capitulo estd dividido en dos grandes partes. La primera
abordara la intervencién del Estado en la ensefianza del arte a raiz de la
disputa entre diversos sectores de la plastica nacional. En este sentido el lector
notard que nuevamente el nacionalismo y la identidad nacional recobraran
fuerza discursiva. También se tratara el Salén Oficial de 1928 y su importancia

para el cierre de la Escuela de Bellas Artes.

La segunda parte de este capitulo abordard la aparicibon de Laureano
Guevara y su viaje de formacién a Europa durante el periodo 1924-1932. Se
esclareceran los hitos europeos del artista, los referentes con los que coincidio,
los lugares y museos que visitd, las academias que frecuent6 y se relacionan
las referencias tedricas que captd en el extranjero con su concepciéon de la
pintura mural. También se abordara la participacion de éste en la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla de 1929 en lo que significé un primer intento de
pintura mural. El capitulo culmina con la formalizacion de la catedra de pintura

mural en la Escuela de Bellas Artes.

Por ultimo, cada uno de los capitulos posee una serie de apartados que iran

guiando al lector en cuanto a los diversos subtemas que se abordaran. Por ello,
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las conclusiones ofrecerdn una reflexion en el que todos los temas tenderan a
cohesionar y explicar el proceso histdrico expuesto. Debido a esto nuevamente
gueremos aclarar que si el lector percibe que temas como la identidad nacional
en algun momento parecen no tener importancia, no se debe a un descuido del

autor sino a la complejidad del proceso historico.

CAPITULO |

1. Re-conceptualizaciones de la identidad nacional y la pintura a

inicios del siglo XX en Chile

1.1.Laidea de nacién emanada desde el Estado durante el siglo XIX

Desde la formacion de la Republica durante la primera mitad del siglo XIX y
en el transcurso de todo aquel periodo se intentd plasmar, de diversas
maneras, una idea de nacién que agrupara a toda la diversidad de poblacién
chilena. Siguiendo los cimientos planteados por Ernest Gellner®, los estudios
sobre el nacionalismo y la identidad nacional chilena durante el siglo XIX se

abocaron a demostrar cémo el Estado chileno habia intentado aunar a la

% Gellner (1925-1995) fue un filésofo britanico que proponia que el nacionalismo estaba
supeditado a una definicién previa y asumida del Estado. Es decir, el nacionalismo sélo surgiria
cuando la existencia del Estado se da por supuesta. Véase GELLNER, Ernest. Naciones y
nacionalismo. 1° 1983. Madrid : Alianza Editorial, 2001.p, 17. Por su parte Eric Hobsbawm en el
afio 1991 anunciaria que, al igual que Gellner, en la construccion de las naciones intervienen
elementos de artefacto, invencion e ingenieria social, por ende, las naciones no construyen
Estados y nacionalismos sino que ocurre al revés, véase HOBSBAWM, Eric. Naciones y
nacionalismo desde 1780. 1° 1991. Barcelona : Editorial Critica, 1998.

Estos dos elementos tedricos, especialmente el de Gellner, propiciaron el desarrollo de una
tradicion historiogréafica en Chile, donde se destaco el rol del Estado en la construccion de la
identidad chilena durante el siglo XIX.
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poblacion nacional en torno a una idea de nacion que emanaba desde las elites

politicas e intelectuales de la época’.

El rol del Estado en la construccion de la nacién chilena se acentuo
notablemente durante la segunda mitad del siglo XIX. La educacion fue
fundamental para forjar una idea nacional en la poblacion, ya que favorecio la
culturizacién a las poblaciones pluriétnicas que no estaban en los limites

originales del Estado chileno’.

El modelo impulsado desde las aulas ha sido catalogado como una
manifestacion de nacionalismo civico institucional. Para ello, la importancia de
los simbolos como los himnos, banderas, escudos y las fiestas civicas eran
vitales para encarnar la idea de identidad que se buscaba plasmar en la
poblacién. Bajo esta ldgica los elementos sobresalientes eran la defensa del

sistema republicano, la libertad politica y el respeto a las leyes’?.

La Guerra del Pacifico (1879-1883) fue el hecho histérico que fortalecio la
puesta en marcha de una identidad nacional basada en el respeto a la
institucionalidad. Un ejemplo de las repercusiones que fueron aprovechadas por
las elites para proyectar una idea nacion fue el caso del roto chileno. Este
simbolo nacional poseia connotaciones negativas hasta antes de la década de

1880, aquellas resaltaban caracteristicas como el desorden, el despilfarro, la

© Uno de los primeros autores en referirse a la importancia del Estado fue Cristian Gazmuri en
GAZMURI RIVEROS, Cristidn. Notas sobre la influencia del racismo en la obra de Nicolas
Palacios, Francisco A. Encina y Alberto Cabero. Historia. 1981, Vol. 16, p. 225-247.

"t véase CID, Gabriel. La nacién bajo examen: La historiografia sobre el nacionalismo y la
identidad nacional en el siglo XIX chileno. Polis, Revista de la Universidad Bolivariana. 2012,
Vol. 11, n° 32, p. 329-350.p, 337. Recordemos que en la segunda mitad del siglo XIX el Estado
chileno anex®é territorios al norte y al sur de sus limites originales.

2 CID, Gabriel y TORRES DUJISIN, Isabel. Conceptualizar la identidad: patria y nacién en el
vocabulario chileno del siglo XIX. En: CID, Gabriel y SAN FRANCISCO, Alejandro (dir.), Nacion
y nacionalismo en Chile. Siglo XIX. Volumen 1. Santiago de Chile: Centro de Estudios
Bicentenario, 2009, p. 23-51.p, 40.
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intemperancia y el desenfreno’. Sin embargo, luego de la guerra, comenz6 un
proceso de etnizacion del nacionalismo propiciando un contexto clave para el
surgimiento de estereotipos sociales —como el roto- basados en la

racionalizacién de la nacion’.

Esta figura comenzo a penetrar en el imaginario nacional a través de la gesta
en la guerra de personajes como los rotos, sargento Aldea en el combate naval
de Iquique y el sargento Rebolledo en la batalla de San Juan. De esta manera
comenzaron a emerger las caracteristicas del roto que anteriormente eran poco
visibles: valiente, victorioso, ingenuo, bien humorado, sencillo, heroico, anénimo
y cuyo Unico norte es la preservacion de la patria por la cual lucha, se desplaza

y se entrega si fuera necesario””.

El proceso de inclusion del roto en el imaginario social de la época abrio
paso a incluir factores fisioldgicos, histéricos, culturales y linglisticos en el
analisis de la nacién. Ese proceso lo abordaremos mas adelante, ya que es de

vital importancia para nuestra propuesta.

Por otra parte, las imagenes también ocuparon un rol protagénico en la
conformacioén de la idea-naciéon que queria plasmar el Estado en la poblacién
durante el siglo XIX. En este sentido, las esculturas se vieron reimpulsadas
luego de la Guerra del Pacifico: un boton de muestra fue el Monumento al Roto
chileno, inaugurado el 7 de octubre de 1888 en la plaza Yungay de Santiago.
Diversas esculturas a militares y a intelectuales como Andrés Bello y José

Miguel Infante fueron moneda corriente durante la década de 1880. La ciudad

® CID, Gabriel. Un icono funcional: la invencién del roto como simbolo nacional, 1870-1888.
En: CID, Gabriel y SAN FRANCISCO, Alejandro (dir.), Nacion y nacionalismo en Chile. Siglo
XIX. Volumen 1. Santiago de Chile : Centro de Estudios Bicentenario, 2009, p. 221-254.p, 223-
224.

" Mas adelante volveremos sobre el componente racial del nacionalismo. Para el cambio en la
concepcion del roto chileno véase CID, Gabriel. Un icono funcional. Op.cit. p, 232.

> GUTIERREZ, Horacio. Exaltacién del mestizo: la invencién del roto chileno. Universum. 2010,
Vol. 25, n° 1, p. 122-139.p, 128-129.
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de Valparaiso durante el udltimo tercio del siglo XIX también vivid6 una
transformacion urbana en la que se erigieron monumentos a Lord Cochrane y

Cristobal Colon’®,

No sélo la escultura, también las estampillas, los billetes y las monedas
fueron medios que permitieron la circulacion de imagenes e ideas a lo largo de
todo el pais. Un dato importante a considerar es que el emisor de dicho
mensaje era el Estado-nacién’’. Por ende el vinculo entre las imagenes
publicas y la concepcién de una identidad nacional emanada desde el Estado
era evidente. Estas imagenes propiciaron la creacion de un pantedn heroico

chileno que servia como sintesis de la historia patria’®.

En el plano de las bellas artes, la pintura también fue un medio para emitir el
discurso de identidad nacional que pretendia el Estado. En este sentido se
utilizé el tema del paisaje para socializar una idea de “paisaje nacional” cuyo
fundamento era simplificar la heterogeneidad del territorio bajo la creencia de
que un lugar era representativo de un cuerpo social mayor: la naciéon’®. En este
contexto surgio la pintura Juan Mauricio Rugendas (1802-1858) sobre el paisaje
chileno, especificamente sobre el Valle Central. La obra del pintor aleman fue
seleccionada por las elites intelectuales de la época como representacion

caracteristica de la nacion®.

’® Conviene destacar gue durante las décadas de 1850 y 1860 se levantaron estatuas al abate
Juan Ignacio Molina, Diego Portales, Ramoén Freire, José de San Martin y José Miguel Carrera.
Una década mas tarde y por obra de Vicuiia Mackenna se levantaron monumentos a Bernardo
O’Higgins y al propio Caupolican. Véase SALGADO, Alfonso. Memoria , heroicidad y nacién:
Monumentos , toponimia , estampillas , monedas y billetes en Chile, 1880-1930. Bicentenario.
Revista de Historia de Chile y América. 2010, Vol. 9, n° 2, p. 29-58.p, 36-40.

" SALGADO, Alfonso. Memoria, heroicidad y nacién. Op.cit. p, 47.

® SALGADO, Alfonso. Escultura publica e identidad nacional: Chile, 1891-1932. En: CID,
Gabriel y SAN FRANCISCO, Alejandro (dir.), Nacionalismos e identidad nacional en Chile. Siglo
XX. Volumen 1. Santiago de Chile : Centro de Estudios Bicentenario, 2010, p. 159-190.p, 150.
" CID, Gabriel y VERGARA, Jacinta. Representando la “copia feliz del Edén”. Rugendas:
paisaje e identidad nacional en Chile, siglo XIX. Revista de Historia Social y de las
Mentalidades. 2011, Vol. 15, n° 2, p. 109-135.p, 125.

% Ibid. p, 129-130.
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En la segunda mitad del siglo XIX el mensaje del Estado a través de las artes
se vio impulsado nuevamente tras la Guerra del Pacifico. La pintura de historia
por su estrecha vinculacion al Estado fue importante durante el siglo XIX ya que
modelaba ideolégicamente las imagenes sobre el pasado nacional®. Por
ejemplo, eso fue lo que ocurrié con la violencia de la guerra: la pintura de
historia permitio direccionar el contenido violento de la guerra hacia una

idealizacion de las acciones bélicas.

Artistas como Thomas Somerscales (1842-1927), Giovanni Mochi (1831-
1892), Cosme San Martin (1850-1906), Nicolas Guzman (1850-1928) y Pedro
Subercaseaux (1880-1956) tomaron como motivo la Guerra del Pacifico. El
mensaje del Estado, de respeto a la historia patria y a las instituciones
nacionales, fue fielmente reflejado a través de la pintura en el tema del combate
naval de lquique y de Arturo Prat.

8. CID, Gabriel. Arte, guerra e imaginario nacional: La guerra del Pacifico en la pintura de
historia chilena, 1879-1912. En: DONOSO, Carlos y SERRANO, Gonzalo (dir.), Chile y la
Guerra del Pacifico. Santiago de Chile: Universidad Andrés Bello/Centro de Estudios
Bicentenario, 2011, p. 75-113.p, 77.

39



FIG.1. Cosme San Martin: Arturo Prat y La Gloria, 1883
195 x 236 cm, 6leo sobre tela, Museo Histdrico Nacional
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM
El capitan de la Esmeralda se constituyé en una encarnacion del ideal de

sacrificio en pos de la nacién que lo transmutaba de su naturaleza humanay lo
erigia como una especie de semidiés de la patria®. La Guerra del Pacifico tuvo
un sitial privilegiado en el imaginario nacional hasta inicios del siglo XX, el
mensaje del Estado era claro y a través de pinturas como las de Cosme San
Martin, donde el relato acompafado de iconografia clasica (alegoria a la Gloria
en este caso), se hizo cada vez mas patente durante el ultimo tercio del siglo
XIX.

El fortalecimiento de una idea de nacion basada en una matriz republicana a

partir de los principios ilustrados que fueron instaurados desde el proceso de

8 |bid. p, 113.
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Independencia tuvo como gran referente al pensamiento francés, lo que
permitié proyectar una imagen en términos civicos, republicanos y de respeto

hacia la institucionalidad de la época.

1.2.Laidentidad nacional en el cambio de siglo

El siglo XX marcé una transicion en la historia nacional y ella también
propicié la reconfiguracion de la idea de nacidn que se habia proyectado
durante el transcurso del siglo XIX. A partir del decenio de 1900 la nacién
comenz6 a ser concebida como una entidad cuya existencia era anterior a su
acepcion republicana, es decir, antes de que Chile surgiera como republica
existian rasgos étnicos y culturales que ya configuraban lo nacional. Desde ahi
la simbologia republicana e ilustrada comenzd a ser cuestionada y a ser
reemplazada por contenidos folcléricos y costumbristas®®, como ya vimos
anteriormente, este nacionalismo de nuevo tipo comenzd a surgir cuando se

incorporo la figura del roto chileno al imaginario social.

El reemplazo del simbolo republicano fue simultdneo a una nueva forma de
entender a la nacién. En la configuracién de dicho proceso existié un referente
ideoldgico que contribuyd de forma directa: el darwinismo social francés, que
ponia énfasis en la base racial de las comunidades. A partir de esta influencia,
en Chile comenzo a operar una idea de nacion con una base de corte étnico-

lingiistico que encontré asidero en el concepto de raza®*.

1.3.Las ideas del darwinismo social

8 véase DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p,
87.
® Ibid. p, 87.
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El concepto de raza habia sido tratado en Europa a partir del siglo XVIII.
Existieron intentos por acomodar a la humanidad en diversas razas y hacia
1853-1855 Joseph Arthur conde de Gobineau (1816-1891) elaboré una teoria y
clasifico a la especie humana en tres razas diferentes cuya importancia seguia
una légica decreciente: blanca, amarilla y negra®. En el mismo periodo en que
el concepto de raza se encontraba en los lindes del positivismo comenz6 a
circular la teorfa de la evolucién de Charles Darwin (1809-1882)%. Esta teoria
destacaba el rol de la competencia, la seleccion del mas apto y la lucha por la
supervivencia. De esta forma, la idea de los cambios lentos y evolutivos que
transformaban a las especies en el mundo natural fue aplicada a la sociedad y
su devenir historico. El concepto de raza resultaria primordial para comprender

este nexo entre el mundo natural y el social.

Gustave Le Bon (1841-1931) fue el darwinista social mas leido por las élites
de América Latina. Postulaba que las razas poseian una constitucion mental y
caracteristicas intelectuales y morales naturales que determinarian la evolucién
de un pueblo®’. También atacé la racionalidad ilustrada del siglo XIX planteando
que, producto de la raza, la constitucibn mental de un pueblo estaba
fuertemente vinculada a lo irracional; por ende cada pueblo poseia una

mentalidad particular influenciada por la raza histérica a la que pertenecia.

Le Bon postulé el nexo entre los animales y la sociedad en su obra L'homme

et les sociétés, leurs origines et leur histoire del afio 1877 planteando que

El hombre y las especies animales de las que deriva habiéndose formado bajo la

influencia de las mismas necesidades, y obedeciendo a las mismas leyes,

% SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p, 276.

% Su célebre obra The origin of species by means of natural selection fue publicada en el afio
1859.

8 SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p, 278.
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debemos encontrar en las sociedades animales los elementos fundamentales

que entran en la constitucion de las sociedades humanas®.

Bajo esta logica, para €l la historia de una sociedad no dependia de sus
instituciones sino de su caracter (raza), que estaba influenciado por variables

naturales y afectivas dependiendo directamente de la herencia bioldgica.

En la misma linea Le Bon planted, apelando a una matriz racial, que no
existia nada mas permanente que el caracter nacional de un pueblo®. De esta
manera, para el autor la importancia de la raza era transversal para la
composicion de las sociedades modernas. Para él, en su época no existian las
razas puras (eran propias del pasado prehistérico) por el contrario si existian
razas histéricas y razas artificiales (producidas por conquistas o
inmigraciones)®. Segun su ideal, las primeras debian constituir la base de una
nacion ya que habian sido sometidas durante siglos a las mismas creencias,
instituciones y leyes. Luces de esta idea quedaban explicitadas cuando

postulaba que

Si la mezcla es formada por elementos que, en lugar de estar en oposicion,
se complementan, las cualidades de una raza pueden afiadirse a las cualidades
de la otra y formar un todo bastante homogéneo. La nacién inglesa es un
ejemplo. Si los dos pueblos que se unen son muy diferentes, no solamente por
su estado de civilizacion actual, sino también por su pasado, el Blanco y el
Negro, por ejemplo, pueden presentarse varios casos que vamos a considerar

sucesivamente; pero, en todos estos casos, los resultados son siempre

% véase la cita original: L'homme et les espéces animales dont il dérive s'étant formés sous
l'influence des mémes besoins, et obéissant aux mémes lois, nous devons retrouver dans les
sociétés animales les éléments fondamentaux qui entrent dans la constitution des sociétés
humaines, en LE BON, Gustave. L’ homme et les sociétés, leurs origines et leur histoire. Paris :
Editions Jean Miichel Place, 1988.p, 43.

% « Rien n'est plus permanent que le caractére national d'un people ». Véase Ibid.p, 130.

% SUBERCASEAUX, Bernardo. Raza y nacion: el caso de Chile. A Contracorriente. 2007,
Vol. 5,n° 1, p. 29-63.p, 34.
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perjudiciales y muestran que el peligro mas grande que puede existir para un
pueblo es la presencia sobre su suelo de razas demasiado diferentes®.

La base de esta teoria radicaba en que la sociedad contemporanea se
encontraba compuesta por el cruce de diversas razas. El autor identificaba las
mezclas de razas inferiores con aquellas civilizaciones de bajo desarrollo y por
ende, mas proclives a la desaparicién. La presencia de una raza superior y su
constante temporal en sus colonias propiciaria el desarrollo de una mezcla

favorable al medio natural y por ende una civilizacion proclive al desarrollo.

La idea anterior fue puesta en practica por parte de los intelectuales chilenos,
quienes vieron en la colonizacién del espafiol y su presencia durante todo el
periodo colonial, los elementos claves para identificar a la sociedad chilena

como una raza apta frente a la seleccién natural.
1.4.Lainquietud por laidentidad nacional chilena

Las teorias planteadas por Gustave Le Bon calaron en diversos intelectuales
chilenos de la época provocando la proliferacién una vasta obra que apelaba a
argumentos étnicos y raciales. Entre los intelectuales chilenos que se
apropiaron del social darwinismo se encontraban Nicolas Palacios (1858-1927)
y Francisco Antonio Encina (1874-1965). Otros autores como Tancredo
Pinochet (1879-1957), Enrique Mac-lver (1845-1922), Carlos Keller (1898-1974)
y Alberto Edwards (1874-1932) contribuyeron al debate en torno a la identidad

nacional desde sus diversas posturas.

°! Cita original: « Si le mélange est formé par des éléments qui, au lieu d'étre en opposition, se
complétent, les qualités d'une race peuvent s'ajouter aux qualités de l'autre et former un tout
suffisamment homogéne. La nation anglaise en est un exemple. Si les deux peuples qui
s'unissent son fort différents, non-seulement par leur état de civilisation actuelle, mais surtout
par leur passé, le Blanc et le Noir, par exemple, il peut se présenter plusieurs cas que nous
allons considérer successivement; mais, dans tous ces cas, les résultats sont toujours nuisibles
et montrent que le plus grand danger qui puisse exister pour un peuple est la présence sur son
sol de races trop différentes ». En LE BON, Gustave. Op.cit. p, 134.
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La busqueda de la identidad nacional por parte de estos intelectuales se
desarroll6 producto del contexto histérico chileno durante la transicion de siglo.
Diversos elementos confluyeron para que se comenzara a desentrafar el
caracter nacional. Uno de los elementos claves fue la impronta del nacionalismo
cultural, que implicaba volcarse hacia el pasado, los origenes y las costumbres
de una nacién®. Otro de los elementos centrales fue la sensacién de crisis que
se percibia en Chile durante los inicios del siglo XX, sensacion que era
percibida producto de la llegada de factores foraneos que desconcertaban la
idea de chilenidad®®. Por su parte, la nocién de progreso también fue un
elemento que articulo el discurso nacionalista de la primera mitad del siglo XX.
Por altimo, y en relacién a lo anterior, la raza se convirtio en el elemento central
para dar una respuesta a la situacion que percibian los intelectuales acerca del

estado de la nacion.

Enrigue Mac-Iver ilustraria hacia el afio 1900 aquel contexto histérico del que
hablamos. En su “Discurso sobre la crisis moral de la Republica” el autor intenté
dar una respuesta a los problemas que presentaba el pais para alcanzar el

progreso, argumentando que

Ni de espiritu de empresa ni de enerjia para el trabajo carecimos nosotros,
descendientes, de rudos pero esforzados montafieses del norte de Espafia ¢A
donde nos fuimos? Proveiamos con nuestros productos las costas americanas
del Pacifico i las islas de la Oceania del hemisferio del sur; buscabamos el oro de
California, la plata de Bolivia, los salitres del Peru (...) funddabamos bancos en La
Paz i en Sucre, en Mendoza i en San Juan; nuestra bandera corria todos los

mares®.

%2 DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p, 90.

Con la importancia de este nacionalismo, disciplinas como la arqueologia, el folclor y la
antropologia se volvieron centrales.

% RINKE, Stefan. Cultura de masas: reforma y nacionalismo en Chile 1910-1931. Santiago de
Chile : Direccién de Bibliotecas y Museos, 2002.p, 119.

% MAC-IVER, Enrique. Discurso sobre la crisis moral de la Republica. Santiago de Chile:
Imprenta Moderna, 1900.p, 10.
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Las palabras de Mac-Ilver reflejaban ese desconcierto en torno al rol de
nuestro pais respecto a sus vecinos americanos®. Por otra parte el sentimiento
de rescatar o rememorar un pasado glorioso también ejemplificaba que el
romanticismo habia comenzado a penetrar en los cuestionamientos de la
época. El aspecto que mas llama la atencion es que el autor recurrié a la raza
para explicar ese pasado glorioso chileno, identificando al elemento espaiiol

como aquel que aportaba una mayor disposicion para el trabajo.
Mas adelante Mac-lver también explicito la importancia de la raza, a saber:

¢, Qué ataja el poderoso vuelo que habia tomado la Republica i que habia
conducido a la mas atrasada de las colonias espafiolas a la altura de la primera
de las naciones hispano-americanas? (...) ¢Es la raza? Pero somos hijos de los
gue hasta hace poco engrandecieron a Chile; somos aun los mismos que han
tenido parte en esa obra de engrandecimiento®.

El problema para alcanzar el progreso no radicaba en las instituciones
politicas ni tampoco en el concepto de raza, sino en las costumbres que habian
desarrollado los chilenos hacia el inicio del siglo XX. La dificultad de lograr el
progreso fue explicada por Mac-Iver bajo el yugo del social darwinismo, al

plantear que

No pienso que deba disimularse la realidad de nuestro estado, i mucho ménos
pienso que sea razonable desalentarse ante esa realidad. Estas crisis son plagas
gue azotan a los pueblos que se desvian de los caminos trazados por los
principios que rijen la vida de las sociedades; matan a los débiles; los fuertes se

reponen i cobran nuevas enerjias para la lucha del progreso®’.

% Para revisar otra postura que evidenciaba el sentimiento de crisis que operaba hacia el siglo
XX véase KELLER, Carlos. La eterna crisis chilena. Santiago de Chile: Editorial Nascimento,
1931.

% MAC-IVER, Enrique. Op.cit. p, 13.

" Ibid.p, 28.
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La identificacion del progreso como un escenario de constante lucha entre
diversas sociedades y el reconocimiento de que Chile seria una de las que se
repondrian en esa lucha demuestran que para el autor los chilenos

conformaban una sociedad fuerte y por lo tanto racialmente apta.

Posterior al primer analisis de Mac-lver surgid una obra de profundas
repercusiones en las décadas siguientes: “Raza chilena” libro de 1904 de
Nicolas Palacios. En esta obra también se identificaba una crisis en el pais,
aunque en esta ocasion quién la habia provocado habia sido una decadente

elite que habia adoptado los modelos extranjeros®.

Palacios planteaba la existencia de una raza chilena con rasgos
homogéneos, una base étnica formada por la mezcla de dos razas puras de
orden patriarcal: los godos (elemento espariol) y los araucanos. En concreto, se

establecia que

El descubridor y conquistador del nuevo mundo vino de Espafia, pero su patria
de origen era la costa del mar Baltico (...) descendientes directos de aquellos
barbaros rubios, guerreros y conquistadores, que en un éxodo al sur del
continente europeo destruyeron el imperio romano de occidente. Eran esos los
Godos, prototipo de la raza teutdnica, germana o nérdica, que conservaron casi
del todo pura su casta (...) Por los numerosos retratos o descripciones que
conozco de los conquistadores de Chile, puedo asegurar que a lo sumo el diez
por ciento de ellos presentan signos de mestizaje con la raza autoctona de
Espafa, con la raza ibera; el resto es de pura sangre teutona, como Pedro de

Valdivia, cuyo retrato es tan conocido®.

Para el autor, el componente primordial en la conformacién del chileno fue la

raza pura de los godos. Y ello quedaba manifiesto porque a nuestro territorio

% RINKE, Stefan. Op.cit. p, 119.
% PALACIOS, Nicolas. Raza chilena. 2° Edicion. Santiago de Chile : Editorial Chilena, 1918.p,
35-36.
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sélo llegaron espafioles de la casta aventurera y belicosa de la peninsula
ibérica. Los otros espafioles, comerciantes, industriales, artesanos y letrados no
visitaron Chile hasta mediados del siglo XVIII ya que el territorio nacional no

ofrecia los mismos recursos que otros sectores de América Latina.

Segun Palacios, el chileno constituia una raza histérica, ya que su base
étnica comprendia dos razas puras. De esta manera, si bien la fisonomia del
habitante nacional parecia explicitar la mezcla de dos razas muy diversas entre
si, en realidad el componente psicoloégico del chileno evidenciaba una
uniformidad y homogeneidad que confirmaba la propuesta del autor. Si
fisicamente el godo y el araucano no tenian similitudes, otros aspectos como la
destreza en el desempefio de la guerra, la capacidad fisica, el amor a la patria,
la moralidad doméstica severa y la orientacion patriarcal de sus sociedades
comprendian la uniformidad con que se habia concebido la raza chilena.

Segun el autor, los rasgos que acabamos de nombrar se manifestaban a
través de la figura del roto chileno. Este concepto abarcaba a todos los
habitantes del pais sin importar su posicion en la sociedad, de hecho no
existian razas distintas a la que explicitaba el roto por mas que ciertos sectores
de la sociedad quisieran desmarcarse de ese personaje que asimilaban a la
pobreza. Por lo tanto, para Palacios el elemento disociador de la raza chilena y
por ende, el causante de los problemas hacia inicios del siglo XX no era el
chileno en si mismo, sino el europeo mediterraneo*®. La propuesta inmigratoria
gue se estaba llevando a cabo durante ese periodo atentaba firmemente contra
la estabilidad de la raza chilena ya que las razas latinas no comprendian razas

puras y eran proclives a una psicologia matriarcal que se manifestaba a través

1% Esta problematica también se abordaria en el contexto artistico chileno. La llegada de

artistas europeos habia comenzado a darse desde mediados del siglo XIX y en la eclosion del
siglo XX un cuestionamiento natural invadid a ciertos representantes del arte nacional. Este
tema lo abordaremos en las siguientes paginas.
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de la poesia modernista, la belleza corporal y la tendencia a los juegos de azar

y el comercio®®.

La concepcion racial de la sociedad chilena que abarcaba la mirada de
Palacios y sus propios argumentos no hacen mas que probar los alcances entre
esa propuesta y las posturas del darwinismo social francés que revisamos en
paginas anteriores. La perspectiva racial utilizada por Nicolas Palacios permitié
conceptualizar la figura del roto y otorgarle una importancia a nivel intelectual

que la alejo de la simple caricatura.

Otro de los exponentes que abordd el tema de la crisis nacional en ese
periodo fue Tancredo Pinochet Le-Brun. Este autor abordd la raza desde una
perspectiva econémica haciendo hincapié en las amenazas que representaba
para el pais dejar el comercio, la industria, la educacién y los recursos naturales
en manos de agentes extranjeros. Su analisis operaba bajo un fundamento
nacionalista y también bajo las ideas de la selecciéon natural del darwinismo
social, algo que dejaba en evidencia al establecer que

El mundo progresa, nos dice un libro reciente, por el triunfo de los mas fuertes en
el combate de la vida; este ha sido el dogma de todos los tiempos i predicado en
todo lugar por la naturaleza (...) la filosofia de todo lo que nos muestra el
espectaculo de la vida se encierra en esta frase vulgar: quitate que necesito tu
lugar (...) Cuando dos pueblos, uno altamente organizado i otro de organizacion
inferior o rudimentaria, se encuentran, el resultado no es dudoso: el primero
desposee al segundo, porque el derecho de anterior ocupante desaparece

delante del derecho de superior esplotante'®.

Para Tancredo Pinochet, Chile estaba en un proceso de autoconocimiento y

debia seguir el ejemplo de naciones como Estados Unidos o Jap6n, que habian

%'para ver detalles véase PALACIOS, Nicolas. Op.cit. pp, 42-43-85.
192 pINOCHET LE-BRUN, Tancredo. La conquista de Chile en el siglo XX. Santiago de Chile :
Imp., Lit. i Encuadernacion “La llustracién”, 1909.p, 8-9.
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alcanzado un grado de desarrollo en poco tiempo y habian logrado posicionarse
dentro de las sociedades influyentes durante ese periodo. En ese sentido,
identificaba a Chile como una de las razas proclives al desarrollo pero con una
falta de la ética del trabajo por parte de las elites dominantes lo que
condicionaba alcanzar el progreso. Precisamente, sobre las oportunidades de la
raza chilena el autor postulaba:

Chile, de noble cuna intelectual, con cien afios de vida independiente ¢no puede
formar aun los profesores que inspiren la ensefianza nacional? (...) sabemos que
es mui dificil preparar a las razas inferiores para que se asimilen a la civilizacion
actual, pues la capacidad de un alumno esta en estrecha relacion con la cultura
jeneral de sus antepasados i con las facultades peculiares a su raza (...) i parece
como que se creyera que es este el caso nuestro, que somos realmente
incapaces de una preparacion superior. Por fortuna es mui facil comprobar que

somos mas capaces de lo que se nos cree'®,

La propuesta de Pinochet era que los recursos econOmicos estuvieran
administrados por los habitantes nacionales de Chile y no por los extranjeros.
También se mostraba critico frente a la inmigracion pagada que estaba llevando
a cabo el Estado y recurria al romanticismo postulando que los chilenos debian
tener fe en su propia raza ya que ésta le habia permitido alcanzar la gloria en
los campos de batallas y figuras como el roto habian viajado por el mundo
intentando alcanzar sus ideales en antafio’®,

Hacia el afio 1911 Francisco Antonio Encina publicaba su célebre obra
“‘Nuestra inferioridad econémica”. En ella, el componente racial también era el
protagonista de un analisis econdmico pero esta vez desde sus caracteristicas
negativas. Encina reconocia una patologia en el hecho de que el elemento

extranjero desplazara al nacional como propietario de los medios de

1% hid.p, 82-83.
1% bid.p, 239.
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produccion. Esta patologia venia dada no so6lo por factores econdmicos sino
también por factores socioldgicos, por ejemplo sefialaba que

Nuestra raza, en parte por herencia, en parte por el grado relativamente atrasado
de su evolucion y en parte por la detestable e inadecuada ensefianza que recibe,
vigorosa en la guerra y medianamente apta en las faenas agricolas, carece de

todas las condiciones que exige la vida industrial'®.

Encina ejemplificO estas carencias de la raza chilena al establecer, por
ejemplo, que el nacional era poco proclive a la actividad fisica. Contrariando a
Palacios, Encina plante6 que la nula actividad fisica provocaba, cuando el
hombre pasaba desde los cuarenta a los cincuenta afios, un descenso en su
fortaleza fisica cuando en realidad debia estar en un alto vigor para el

desempefio econdmico™®®.

Otro de los elementos raciales que Encina identificaba era la falta de
perseverancia. Sefialaba del chileno que “delante de las dificultades y de los
tropiezos se desvia 0 se arredra. Su voluntad es enérgica y audaz, pero

inconstante”?’.

Mientras que la poca capacidad de asociacion, una baja
moralidad que se ejemplificaba en poca honradez, el ocio, el
desaprovechamiento del tiempo libre, el afan de ostentacion son otras de las
caracteristicas raciales que el autor identifico en la sociedad chilena y que no

permitirian elevar al pais dentro de las economias desarrolladas.

Si bien el analisis pesimista de Encina contrastaba con las lecturas de otros
intelectuales de la época, igualmente otorgaba un rol primordial al chileno y a
sus capacidades fisicas e intelectuales para alcanzar el desarrollo econémico.

Uno de sus aportes fue apuntar a las condiciones geograficas de nuestro

195 ENCINA, Francisco. Nuestra Inferioridad Economica, sus causas, sus consecuencias. 5°

Edicion. Santiago de Chile : Editorial Universitaria, 1981.p, 32.
1% 1hid.p, 62-63.
7 |bid.p, 66-67.
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territorio como los elementos que habian condicionado el estado en que se
encontraba la raza chilena hacia los inicios del siglo XX.

Aproximandose a la tercera década del siglo XX otro autor continud
contribuyendo al debate en torno a la identidad nacional y al nacionalismo:
Alberto Edwards Vives quien publicé “La Fronda Aristocratica en Chile” en el
afio 1928. Esta obra no presenté mayores alusiones raciales como si lo hicieron
los textos de la década del 1900, sin embargo ofreci6 una lectura que
contribuyé a las posturas nacionalistas de la época. El autor exacerbaba la
labor de Diego Portales y la contraponia a la labor del parlamentarismo
oligarquico, ofreciendo una lectura sobre un pasado politico glorioso donde el

componente racial no quedaba fuera de analisis:

El liberalismo aristocratico del viejo Chile, fué, pues, hasta cierto punto por lo
menos, una venerable tradicion histérica medioeval, una herencia de raza. El
origen étnico y la formacién de nuestra antigua clase dirigente, explican de sobra

sus caracteristicas, que sélo en estos Ultimos tiempos han venido a debilitarse

ante el cosmopolitismo invasor del nuevo siglo®.

Nuevamente se repetia la idea de que la homogeneidad racial fue perturbada
hacia el siglo XX por la llegada de elementos extranjeros hasta el territorio
nacional. Edwards Vives ponia en valor el antecedente espafiol dentro de la
historia politica nacional y afioraba el pasado espafiol que habia heredado la

primera generacion de politicos tras la independencia.

1% EDWARDS VIVES, Alberto. La Fronda Aristocratica en Chile. Santiago de Chile : Imprenta
Nacional, 1928.p, 12.
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1.5.El aporte de los intelectuales

Aunque las obras que hemos revisado anteriormente no estaban
fundamentadas en un conocimiento cientifico sino en las representaciones de
psicologia social, el trabajo de estos intelectuales contribuyé a crear las
imagenes del Chile autdctono que se difundiria al resto de la poblacién durante

la primera mitad del siglo XX.

Si anteriormente eran las imagenes de la Guerra del Pacifico -de sus batallas
y héroes-, de los intelectuales que contribuyeron al desarrollo del pais, de los
héroes de las guerras de Independencia, y de un sinfin de personajes, las que
circularon a través de la estatuaria, las monedas, los billetes, las estampillas, la
publicidad y la pintura por medio del discurso civilizador del Estado; ahora esas
imagenes cambiarian su fundamento. EI mensaje que auné a la heterogénea
poblacién nacional ya no estuvo anclado en el respeto a la institucionalidad ni a
las grandes gestas del pasado. A partir del siglo XX ese discurso
conglomerante estuvo amparado por el pasado étnico de la poblacién y por
ende, la visualizacién del poblador nacional promedio. Se representaron las
grandes gestas para retratar la vida cotidiana y los personajes cotidianos con

sus costumbres.

Por ello, la labor de los intelectuales, los artistas y los literatos fue de gran
relevancia, ya que interpretaron lo chileno y gracias a ello comenzaron a circular
imaginarios en torno a paisajes campestres, personajes populares y urbanos,
campesinos e indigenas que se manifestaron a través de la literatura criollista y

la pintura costumbrista’®.

Dentro de las nuevas imagenes, el paisaje y la
geografia tuvieron un rol preponderante al destacar la chilenidad, tal como

Encina habia estipulado en su obra.

1% DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p, 92.
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En tanto, comenzaron a surgir tipos chilenos entre los que destacaron el
huaso, el campesino, el araucano y el roto chileno. Precisamente hacia los
inicios del siglo XX las virtudes de este ultimo fueron redescubiertas para darle
un fundamento sélido a la chilenidad, por ende del desprecio por el roto se pasoé
a un sentimiento de orgullo por cualidades como la hospitalidad, la inteligencia,
la fuerza fisica, la energia y el patriotismo que éste encarnaba. El roto se
transformd en un importante simbolo nacional y se conecté vivamente con la

revaloracion de la cultura folclérica®®®.

Por otra parte la incorporacion de estos tipos a la iconografia nacional
expresoé las transformaciones que experimentaba la sociedad chilena durante
aquel periodo: el nacimiento de nuevos grupos sociales como el proletariado
urbano o la ascendente clase media, que comenzaron a reclamar su espacio
politico, representativo e identitario. De esta manera, hacia fines de la década
de 1920 esas tipologias chilenas ya se habian consolidado y habian penetrado

completamente no solo en la literatura sino también en el arte nacional.

Los intelectuales de inicios del siglo XX propusieron el nacionalismo como
via para el progreso y desestimaron el aporte del extranjero para alcanzarlo,
exaltaron las cualidades de los habitantes nacionales y posicionaron el
elemento nacional en el centro del analisis. Nuestra propuesta es que el
discurso nacionalista de las elites intelectuales logré penetrar en el arte chileno,
y los cuestionamientos sobre qué orientacion debian tomar nuestras bellas
artes coincidieron con este periodo de crisis identificado por los intelectuales
estudiados. Estos cuestionamientos en torno a las bellas artes comenzaron
aproximadamente en la celebracion del Centenario y perduraron hasta

avanzada la década de 1930.

119 RINKE, Stefan. Op.cit. p, 125-126. Véase también una fuente acerca de la literatura criollista:
LATCHAM, Ricardo, MONTENEGRO, Ernesto y VEGA, Manuel. El Criollismo. Santiago de
Chile : Editorial Universitaria, 1956.En particular las paginas 7-56.
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El cambio en las teméaticas llevadas a cabo por parte de los pintores del siglo
XX no solo se debid al surgimiento del nuevo nacionalismo. O méas bien, este
nacionalismo de nuevo cufio s6lo es posible comprenderlo debido a la entrada
en escena de nuevos actores sociales, especialmente el surgimiento de la clase
media'**. Ella, fue de vital importancia en la plastica nacional ya que no seran
pocos los miembros de esta nueva clase los que se interesaran por estudiar
pintura y por ende, retratar los temas que correspondian a su clase de origen y

volcar radicalmente los motivos que se retrataban en el siglo XIX.

A continuacion revisaremos de qué forma el nacionalismo y los tipos chilenos
ya nombrados fueron penetrando en el escenario artistico nacional hasta
consolidarse hacia el gobierno de Ibafiez del Campo a fines de la década de
1920.

1.6.La Generacién del 13

Hacia el centenario de Chile en 1910 las artes representaban una gran
importancia en la vida de la Republica. Muestra de ello fue la realizacion de la
Exposicién Internacional de Bellas Artes en el Palacio de Bellas Artes, fundado

precisamente en dicha instancia y con motivo de la celebracién del Centenario.

En el Catalogo llustrado de dicha Exposicion, las palabras del pintor y critico

de arte Ricardo Richon-Brunet (1866-1946) evidenciaban la postura

! para la importancia de la clase media en el contexto cultural chileno de la primera mitad del

siglo XX véase BARR-MELEJ, Patrick. Reforming Chile: cultural politics, nationalism, and the
rise of the middle class. Chapel Hill: University of North Carolina Press, 2001. p, 57-62. Y
STUVEN, Ana Maria y CID, Gabriel. El desafio de la inclusién politica y social. Chile enfrenta el
siglo XX. En: ORTELLI, Sara (dir.), América del Sur en la época de la Revolucién Mexicana.
Procesos politicos, sociales y culturales. Mexico D.F.: Universidad Auténoma
Metropolitana/CIESAS, 2014, p. 135-175.
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academicista que imperaba en el escenario artistico chileno hacia 1910. Por

ejemplo se postulaba que

La historia del arte en Chile (...) tuvo su principio a mediados del siglo pasado, es
decir, hace poco mas de cincuenta afios™ . Para el critico francés, la llegada del
pintor galo Raymond Monvoisin (1790-1870)'* fue una circunstancia “feliz e
inesperada [que] vino a salvar a Chile (...) al mismo tiempo que iba a dar una

admirable direccion a las aspiraciones artisticas de los chilenos***.

Una forma en la que Monvoisin guié aquellas aspiraciones artisticas fue
mediante la creacién de una academia artistica privada. También celebro el hito
de la creacion de la primera academia oficial de Bellas Artes en 1847,
sefialandola como “un gran paso para salir de las tinieblas del pasado”'*®. Para
Richon-Brunet el pasado artistico chileno abarcaba todo aquello que se
desmarcaba de las corrientes artisticas europeas y concretamente de aquellas
que emanaban desde Paris, por ello exaltd las figuras de diversos artistas
franceses que impartieron catedras en Chile, por ejemplo Auguste Francois
(1800-1876)*°, Claude Brunet de Baines (1799-1855)*" y Lucien Hénault
(1823-:,18807)*8.

Para el critico de arte francés, los sesenta afios de vida artistica chilena
estaban ligados a la institucionalidad academicista de raiz europea, por ello

reconocia al Palacio de Bellas Artes y la formacién de galerias de pinturas

1z Catalégo Oficial llustrado Exposicion Internacional de Bellas Artes. Santiago de Chile:

Imprenta Barcelona, 1910.p, 25.

3 pintor nacido en Burdeos y que tuvo residencia en Chile durante 11 afios divididos en dos
periodos entre 1843-1845 y 1848-1857. Particip6é activamente en la vida cultural chilena siendo
uno de los gestores de una Academia de Pintura.

114 Ibid.p, 26. Los corchetes son nuestros.

1% bid.p, 27.

18 Quien lleg6 a Chile en 1853 y se encargd de la direccion de la Escuela de escultura
ornamental y dibujo de relieve a partir de 1854.

A quien se le encargo la creacion de la primera catedra de arquitectura, fundada en 1849.

18 Quien continué la obra de Brunet de Baines tras su muerte, encargandose de la catedra de
arquitectura durante diez afios.
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como dos instancias en las que el arte chileno se legitimaba hacia 1910. No
sblo eso, para Richon-Brunet el curso natural de la vida artistica chilena
apuntaba hacia el progreso y el refinamiento artistico, aspirando a una posible
competencia con Paris o Londres. Menciéon aparte merece uno de los
fundamentos que el francés identificaba para lograr aquel anhelado progreso
artistico:

¢ Y cOmo no podria tener instintos artisticos una raza que desciende en su mayor
parte de la Espafia de Veldzquez, de Murillo, de Goya, de Cervantes, de
Calderdn, magnifico tronco sobre el cual, ademas vinieron a injertarse, y siguen
injertdndose, retofios de la cultura de todos los otros pueblos de Europa, de la
elegancia y del gusto francés, de la seriedad alemana, del clasicismo italiano, del

refinamiento inglés?'*

Las palabras de Richon-Brunet representaban la tradicion academicista que
imperaba en el escenario artistico chileno'?®. También retrataba una época en
la que el arte era protagonista dentro de la sociedad: ya sea como validador de
una cultura oficial que se materializ6 en el Centenario de la republica a través
de la construccién de grandes monumentos y edificios publicos; o como una
manifestacion que despertaba reacciones por parte de aquellos artistas y

estudiantes que no se acomodaban a las rigidas estructuras de la Academia*?.

119 Catalégo Oficial llustrado Exposicién Internacional de Bellas Artes. Santiago de Chile:

Imprenta Barcelona, 1910.p, 36.

129 por ello apelaba a que la historia del arte chileno habia comenzado con la creacion de la
Academia de Pintura y condenaba todo el arte anterior a ese hito como un pasado oscuro. Es
decir, la conexion entre el arte y la republica es una de las caracteristicas de la realidad de Chile
durante el siglo XIX.

2L Conviene destacar una reciente postura de Carlos Corso Laos, quien plantea que la
Exposicién del Centenario no fue estrictamente de caracter clasicista ni academicista. El autor
postula que Fernando Alvarez de Sotomayor se convirti6 en el artista mas influyente en la
seleccion de obras (al menos en el papel) por lo que légicamente con ello se abrian las puertas
hacia corrientes mas innovadoras. Aunque de todos modos reconoce que Richon-Brunet ocup6
un rol primordial debido a su nombramiento como Secretario General de la Exposicion. El peso
de pintores volcados al impresionismo no fue muy favorable en la seleccién de obras, y el autor
relata el caso de Joaquin Fabres, quien fue distinguido por Antonio Romera como un
preimpesionista, pero que no tuvo mucha influencia a la hora de seleccionar las obras. De todas
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En ese contexto, dentro de la Escuela de Bellas Artes existian tres
orientaciones claramente definidas. Por una parte se encontraban los
seguidores del pintor Juan Francisco Gonzalez (1853-1933) quien exaltaba a
sus alumnos en cuanto a la importancia del dibujo. También se encontraban los
seguidores de Ricardo Richon-Brunet (1866-1946) quién portaba una
orientacion europea proyectada hacia Paris y recurrentes teorizaciones hacia la
obra de Manet y Monet. Y por ultimo, estaban los discipulos de Alvarez de
Sotomayor (1875-1960)*?%. Estos eran indiferentes a las teorizaciones de
Richon-Brunet y al espiritu de Gonzalez y tenian como grandes referentes a
Veldsquez, Zurbaran y el Greco. De esta manera, en el escenario artistico
chileno los nombres de Cézanne, Gauguin y Van Gogh no habian hecho su

estreno como referentes artisticos?3.

Con la llegada del espafiol la matricula en la Escuela de Bellas Artes
experimentd una gran alza, incluyendo alumnos de todas las capas sociales.
Dio a conocer el arte espafiol y provocé que éste fuese mejor valorado. Durante
su gestiébn como director de la Escuela realiz6 varias reformas a la ensefianza

de las Bellas Artes provocando que durante ese periodo la pintura nacional se

maneras, este trabajo romperia con el mito de un clasicismo férreo y tajante ya que si hubo una
apertura hacia vetas impresionistas, aunque no al impresionismo puro. Por ende, lo que la
Exposicién Internacional de 1910 defendié no fue un neoclasicismo puro sino mas bien una
conservacion del dibujo naturalista como pilar de la pintura. Uno de los motivos para desmitificar
esta idea radicaria en que la Escuela de Bellas Artes apenas superaba el medio siglo de
existencia por lo tanto no era ldgico pensar en una apertura hacia las tendencias mas
novedosas del arte europeo. Lo anterior sustentaria la lectura de que esta Exposicion abrié las
puertas hacia la pintura espafiola (por influencia de Alvarez de Sotomayor), algo relevante
pensando en que éstas representaron el nucleo de inspiracion de posteriores corrientes
renovadoras como lo fue la Generacion de 1913. Para mayor detalle sobre la Exposicion
Internacional de 1910 revisar en: CORSO LAOS, Carlos. Op.cit. Concretamente revisar las
Pzézlginas 152 a 157y 175a 177.

Pintor que fue contratado en 1908 como profesor de color y composiciéon en la Escuela de
Bellas Artes. Permanecié en Chile hasta 1915. El primer periodo en Chile fueron los afios
comprendidos entre 1908 y 1910. Durante su segundo periodo entre 1911 y 1915 se
desempefié como director de la Escuela de Bellas Artes.

22 VILA, Waldo. Op.cit. p, 15-16.
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ubicara bajo el alero de la tradicion espafiola desplazando el influjo francés que

habia sido caracteristico hasta ese momento?*,

Fueron precisamente los alumnos del maestro ibérico, Alvarez de
Sotomayor, los que plantearon la primera ruptura frente a la tradicion
europeizante. El interés por las artes de parte de la sociedad chilena y una
emergente clase media fueron parte de la coyuntura que propicio la aparicion
de esta camada de jOvenes artistas denominada Generaciéon de 1913 o
simplemente Generacién del 13'?°. El acontecimiento que marcé el origen de
este grupo fue una exposicion en las dependencias del diario ElI Mercurio en el
afio 1913. Los artistas que conformaron esta generacion fueron Agustin Abarca
(1882-1953), Abelardo Bustamante (1888-1934), Enrique Bertrix (1895-1915),
Jeronimo Costa (1880-1967), Arturo Gordon (1883-1944), Alberto Lobos (1892-
1925), Alfredo Lobos (1890-1917), Pedro Luna (1896-1956), Elmina Moissan
(1897-1938) y Ezequiel Plaza (1892-1947), entre otros'?.

Fue el espafiol quien los orienté a explorar visualmente los aspectos
habituales de la vida y las caracteristicas peculiares de la sociedad. De manera
tal que los artistas se sintieron identificados con esa realidad ya que

correspondia a su propia condicién social.

De esta manera lo que caracterizO a estos artistas fue su orientaciéon
hispanica, la busqueda de valores autdctonos y la conservacion de la figuracion.
En cuanto a su procedencia social, la Generacion del 13 fue un grupo
homogéneo, procedentes de la clase media baja, lo que hizo proclive que los

124 ZAMORANO PEREZ, Pedro Emilio. Fernando Alvarez de Sotomayor y la pintura chilena.

Universum. 1989, Vol. 4, p. 23-33.p, 27-28.

2> Otras denominaciones son: Generacién de pintores del afio trece, Generacion del
Centenario o Generacién de Sotomayor. Otra denominacion fue la de Heroica Capitania de
pintores, un término acufiado por Pablo Neruda en relacién a la influencia de la pintura espafiola
en esa generacion y debido a su forma de vida austera y bohemia.

26 BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccién de lo
contemporaneo. La institucion moderna del arte en Chile (1910-1947). Santiago de Chile:
Estudios de Arte & Departamento de Teoria de las Artes, Universidad de Chile, 2012.p, 56.
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motivos de sus pinturas hicieran referencia a su entorno social. De esta forma,
se abrié paso hacia una pintura costumbrista que devino en una fuerte reaccion

por parte de la ensefianza tradicional de las Bellas Artes en Chile.

Gaspar Galaz y Milan Ivelic plantearon que la Generacion del 13 experimento
un incipiente expresionismo. Ya que al definirse tematicamente por el paisaje y
por el acontecer cotidiano, la realidad no fue considerada como un fenémeno
puramente visual sino como una experiencia personal, por ello el pintor sintié en
carne propia la realidad que vivia y la proyectaba, intensificando la expresion.
Ello se vio reflejado en la forma de concebir el paisaje, el uso de las sombras,
las pinceladas gruesas y un leve difuminado de la linea. Este incipiente
expresionismo no pudo radicalizarse debido a los principios formales que aun
compartian los artistas de la Generacion del 13, como la figuracion, aunque fue
suficiente para remover y modificar las raices de la pintura chilena del siglo
XIX,

Uno de los cambios plasticos que se manifestaron en la obra de la
Generacion del 13 fue el uso del color. La luminosidad adquirié relevancia a la

hora de reforzar el asunto pintado.

2T GALAZ, Gaspar y IVELIC, Milan. La Pintura en Chile desde la Colonia hasta 1981.
Valparaiso: Alfabeta Impresores, 1981.p, 190. Aunque conviene destacar que la obra de la
Generacion del 13 no tuvo repercusiones en su momento. Una de las primeras
conceptualizaciones de estos artistas la realizé, como ya dijimos, Pablo Neruda hacia el afio
1946. Mientras que un trabajo mas sistematico fue el de Waldo Vila en 1966. Revisar: VILA,
Waldo. Op.cit. Y ZAMORANO PEREZ, Pedro Emilio. Principales exposiciones de arte en Chile
durante el siglo XX: circulacion , recepcion y debates escriturales. Estudios Ibero-Americanos.
2013, Vol. 39, n° 1, p. 115-130.p, 119.

60



FIG. 2. Arturo Gordon: Pescadores, 1913
110x112 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: GALAZ, Gaspar y IVELIC, Milan. La Pintura en Chile desde la Colonia hasta
1981

En la pintura, Pescadores, se aprecia claramente el interés del artista por
retratar una escena cotidiana. La luminosidad es protagonista de la escena, de
esta manera el contraste realza las figuras centrales que representan la vida
familiar en torno a las labores del mar. En este sentido, también se ha postulado
que la Generacion del 13 realizé6 una busqueda incesante de la chilenidad®?®.
Como hemos establecido anteriormente, estos postulados se basarian en el
hecho de que estos artistas al retratar la cotidianidad en el territorio nacional
también apuntaban a la busqueda de las caracteristicas de lo que se constituia
como lo chileno. De manera tal, que la pintura costumbrista y de temas
cotidianos constituia también una pintura esencialmente chilena. El volcarse a
los temas cotidianos, especialmente aquellos temas que representaban la
laboriosidad, el esfuerzo o el trabajo de los pobladores nacionales era

128 BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccion de lo
contemporaneo. Op.cit. p, 56.
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identificado con los valores que encarnaban lo chileno. El discurso intelectual de
la época en torno a la chilenidad y sus manifestaciones era puesto en escena

en artistas como los pertenecientes a la Generacion del 13.

FIG. 3. Ezequiel Plaza: Pintor bohemio, 1910.
100 x 65 cm, Gleo sobre tela, Pinacoteca Universidad de Concepcién
Fuente: GALAZ, Gaspar y IVELIC, Milan. La Pintura en Chile desde la Colonia hasta
1981

Antonio Romera ofrecio una lectura de las pinturas de la Generacion del 13
no muy distante en el tiempo, por ello sus apreciaciones nos parecen relevantes
para conocer las opiniones de un critico en torno a esta generacion, es decir,
para nuestros fines consideraremos las opiniones de Romera como una fuente
primaria y no como una referencia bibliografica secundaria debido a la
antigiedad de sus postulados y a su cercania a los artistas estudiados. El
planteaba que las obras reflejaban sentimientos de tristeza, afioranza y

melancolia. Se apreciaba un clima de desventura en cada obra y la herencia de
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Alvarez de Sotomayor se hacia sentir a través de la pintura negra, sombria y la
129

pincelada ancha. La preferencia por el retrato es otra caracteristica heredada

El paisaje también se hizo presente en estos artistas aunque nunca como
protagonista del cuadro. Se mostraba mas como un auto retrato ya que
comprendia un contenido emocional. Al respecto, Antonio Romera sefialdé que
“alienta en ellos también un suave romanticismo, una delicada emocién, a

veces la tristeza que parece anticipar un destino ineluctable y fatal”**.

FIG. 4. Agustin Abarca: El arbol solitario, 1920
60x70 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

Sin dudas, la pintura de Abarca refleja aquella postura romantica y simbdlica.
También resalta el caracter decorativo de la obra: existe una armonia de los
colores y de las lineas, proyectando una gran belleza. De esta manera, aunque

129 ROMERA, Antonio. Op.cit. p, 151.
30 1pid.p, 152.
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la composicion sea de caracter racional, la obra proyecta el predominio de lo
subjetivo por sobre lo real.

La Generacion del 13 representd un quiebre respecto a la pintura oficial, la
cual reeditaba las formas plasticas sujetas a los criterios del buen gusto y de la
obra bien hecha. La vision de esa pintura oficial estuvo anclada a los canones
naturalistas que insistian en que la pintura no era mas que la prolongacién del
mundo visible, de ahi que la similitud entre la imagen pintada y el mundo visible
fuera uno de los Unicos criterios de valoracion estética. Los pintores de 1913, en
cambio, propusieron una técnica de ejecucion libre de las normas pre-
establecidas y la prueba mas fehaciente de ello fueron las tematicas arraigadas
en las vivencias de la sociedad. Se objetivaron manifestaciones tales como la
vida del pueblo, la humildad del campesinado, las labores del pescador, la
alegria de la fiesta, la tristeza del velorio, el tumulto del mercado y la soledad de
la taberna. Plasmar lo nacional fue la gran tarea de este grupo de pintores, una
busqueda que no estaba exenta del contexto histérico de la época, donde el
nacionalismo y lo nacional se comenzaron a hacer patentes a poco de haber

comenzado el siglo XX,

%! Revisar: GALAZ, Gaspar y IVELIC, Milan. Op.cit. p, 199-202.
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FIG. 5. Enrigue Lobos: Establo y terneritos, s.f.
46x62 cm, Gleo sobre tela, Pinacoteca Universidad de Concepcion
Fuente: ZAMORANO, Pedro. Generacion de 1913: Generacion de 1913: ¢ Heroica
capitania? Atenea. 2008, Vol. 497, p. 168-185.

Ahora bien, es necesario aclarar que la obra de los pintores de 1913 no tuvo
intencionalidades de denuncias o critica social frente a la realidad de la
época’®. En estos artistas existi® mas bien un testimonio visual de escenas y
situaciones cotidianas rescatadas de los estratos sociales a los que
pertenecian, plasmaron en un lenguaje plastico lo que ellos entendian por lo

propiamente chileno.

Los valores propiamente franceses pasaron, en ellos, a un segundo plano y

aparecieron en Chile los valores goyescos y velazquefios. Valores que incluian

132 | a literatura chilena si mostré una fuerte critica social. Autores como Baldomero Lillo y Victor

Domingo Silva dedicaron paginas a los problemas sociales presentes en Chile y que habian
guedado de manifiesto en episodios como la huelga de los obreros de la Compafiia de Vapores
de Valparaiso en 1903, los levantamientos de los trabajadores del puerto y de la pampa
salitrera en Antofagasta en 1906 y la huelga de Iquique en 1907 que culminé con la conocida
matanza de la escuela Santa Maria.
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una evocacion al realismo hispanico y una tendencia hacia los pardos
profundos, los colores elaborados, tonos quebrados, las pinceladas gruesas y
las tenues luces de los interiores. Precisamente de Goya se vieron
influenciados por la tematica costumbrista, figuras abocetadas con gran
expresividad y una paleta de pardos y negros'®. Por otra parte el realismo, los
contrastes de luz y la luminosidad presente en la pintura de Diego Veldzquez
fueron algunas de las ensefianzas de Fernando Alvarez de Sotomayor a los

artistas chilenos.

No sin razon se ha planteado que la Generacion de pintores de 1913 marco
un paréntesis de hispanismo en el arte nacional, un paréntesis que comenzo
hacia 1908 y que culminaria en la década de 1920 con la irrupcién del grupo

Montparnasse®*,

Como hemos visto, el origen social de cada uno de los artistas, las
ensefianzas del pintor espafiol Fernando Alvarez de Sotomayor, la busqueda
por plasmar la chilenidad, la correlatividad generacional (la mayoria nacidos
entre 1880 e inicios de la década de 1890), el interés por el paisaje y el retrato
fueron las fuerzas cohesionadoras de esta generacion de artistas. Sin embargo
no fueron las Unicas. Todos compartieron el hecho de sentirse marginados de
los espacios oficiales de las Bellas Artes ya que no contaban con la
condescendencia de la critica y mucho menos de los circuitos de ventas. La
pintura costumbrista y sus diversas manifestaciones culturales no encontraban
espacios en los grandes salones de pintura y por lo tanto sus vidas se vieron

marcadas por la bohemia y la pobreza.

%% PRECKLER, Ana Maria. Historia del arte universal de los siglos XIX y XX. Tomo II. Madrid :
Editorial Computlense, 2003.p, 501.

1% ZAMORANO PEREZ, Pedro Emilio. Fernando Alvarez de Sotomayor y la pintura chilena.
Op.cit. p, 30-31.
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La Generacion de 1913 fue un halito, una antesala a las corrientes artisticas
renovadoras del siglo XX chileno. ElI desmarque frente a la tradicibn que
emanaba desde la Escuela de Bellas Artes (y su impronta por la pintura
neoclasica, de temas mitologicos y religiosos) no fue total, sin embargo fueron
los primeros artistas en plantear una nueva forma de concebir el arte chileno.
Quiz& el cambio temético (pintar las escenas cotidianas) no fue lo realmente
renovador en si mismo, como lo fue el hecho de posicionar a la sociedad

chilena como motivo artistico.

FIG. 6. Arturo Gordon: Velorio del angelito, ca.1939.
54,5 x 65,5 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: GALAZ, Gaspar y IVELIC, Milan. La Pintura en Chile desde la Colonia hasta
1981

Finalmente podemos destacar que los pintores de 1913 circularon entre dos
movimientos claramente definidos: por una parte, el realismo del siglo XIX
aplicado a temas populares y costumbristas. Por otra parte, las tendencias
postimpresionistas, que en Europa habia inaugurado el francés Paul
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Cézanne'®. Creemos que esta pintura de Arturo Gordon refleja fielmente esa

doble tendencia presente en la Generacion de 1913.

Precisamente este timido acercamiento hacia el postimpresionismo es de
vital importancia para comprender la transformacion de la pintura chilena de la
primera mitad del siglo XX no como una ruptura/quiebre respecto a la tradicion,
sino como un proceso historico de largo aliento en el que se ven involucrados

los elementos de continuidad y de cambio.

1.7.Recepcion de la vanguardia internacional

Segun Bernardo Subercaseaux en su texto Historia de las ideas y de la
cultura en Chile, luego de la celebracion del Centenario aparecieron las
primeras divulgaciones escritas de la vanguardia internacional en Chile. A modo
de ejemplo, una manifestacion de ello fue un articulo publicado en la revista

Pacifico Magazine en 1913 que versaba sobre la pintura futurista:

Y empecé mi inspeccién. En vano me esforzaba por penetrar lo que el artista
gueria representar en cada caso. Sabia que el futurista no da importancia a los
detalles de un objeto (...) “Vea Ud. Los planos, los planos de induccién con que
los cuerpos se penetran mutuamente en el espacio y comprendera esa sinfonia”;
asi dijo una voz detras de mi (...) Contemplé largo rato ese cuadro, “El auto-
omnibus” (The Motor-bus), mas mi imaginacion, que debe ser pobrisima, fallo
otra vez (...) la apreciacion de este arte nuevo demandara una cultura especial

artistica, y siendo esto verdad, ya por lo que a mi respecta, pueden los futuristas

%5 ZAMORANO PEREZ, Pedro Emilio y CORTES LOPEZ, Claudio. Tradicién y modernidad en
la pintura chilena durante la transicion de siglo: el conflicto, el escenario, los protagonistas.
Universum. 1996, Vol. 11, p. 201-217.p, 213.
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colocarme al nivel de un rustico (...) pero si no podemos apreciar sus cuadros,

por lo menos nos es dado comprender la critica a las escuelas existentes'®.

Aunque sabemos que antes del afio 1913 ya habia intentos por acercar a
Chile aquellas corrientes que se distanciaban de las normas neoclasicas™’,
creemos que este ejemplo sobre el futurismo es ilustrativo de la fuerte

desconexion entre lo que se estaba planteando en Europa y en nuestro pais.

Las palabras reflejadas en la cita sintetizan la postura de un critico chileno
frente a una exposicion futurista en Londres. El critico exhibia el desconcierto
frente a algunos cuadros y realizaba infecundos intentos por comprender las
ideas y las estéticas que existian tras de ellos. Sin dudas, aunque la intencién
del autor era educar, se definia a si mismo como un ruastico frente a las obras,

aunque intuia que todo ello era una manifestacién frente a la tradicion del arte.

Otra evidencia de ciertas tendencias y energias pictdricas que venian
notadndose desde comienzos del siglo XX en Chile, fue el comentario de un
critico sobre la validez del punto de vista sensible e impresionista en la pintura:

Si no es criterio cientifico aquilatar los méritos de un cuadro por su tamafio, es
criterio muy errado y que denota decaimiento y vulgaridad, el que estima obra de
arte todo objeto bien pintado (...) Entre nosotros se ha difundido el error de creer
que basta ejecutar bien para ser artista (...) esto demuestra falta de cultura
artistica y cientifica en nuestros pintores; porque estimar que el arte no tiene otro
ideal que pintar los objetos con todo el relieve y color que en la naturaleza tienen,

sin que en el cuadro se vea la idea, la emocién que esos objetos han despertado

1% RAMIREZ, R. La pintura futurista. Pacifico Magazine. 1913, Vol. 1, n° 5, p. 849-858.

37 por ejemplo, hacia el afio 1909 un articulo que hablaba sobre el pintor Juan Francisco
Gonzalez hacia intentos por comprender el impresionismo en base a descripciones como “es el
pintor de los efectos luminosos, de las vetustas construcciones, cubiertas por la patina (...) y
sobre todo, es el apasionado intérprete de las flores, para las que reserva todo el calor de sus
audaces entonaciones”. Aunque reconocemos que habian intentos previos a 1913 por retratar
un arte distinto al modelo neoclasico, lo cierto es que aun existia cierta ambigiiedad en las
descripciones. Véase FABRES, Joaquin. Dos hermanos artistas. Simon y Juan Francisco
Gonzélez. Selecta. Santiago de Chile, octubre 1909, p. 228-230.
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en el alma del artista, sentimientos que este debe hacer sensible al
espectador'®,

Sin dudas, en torno al Centenario de la republica las ideas y la difusion de la
vanguardia estaban patentes en Chile, aunque sin penetrar en la oficialidad de
las Bellas Artes. En este sentido la Exposicion del Centenario marcaria un antes
y un después en la historia del arte chileno respecto a seguir las pautas de la
pintura académica u optar por una pintura con criterios propios. La exposicion
reprodujo el modelo académico y ello se vio reforzado con la exclusion del
pintor Juan Francisco Gonzalez en dicha exposicidbn. Recordemos que
Gonzélez fue un pintor que adscribié a la pintura impresionista y por ende
abog6 por ampliar la gama tematica que se impartia en la Escuela de Bellas
Artes. Como profesor de dicha institucion impulsé una apertura hacia nuevas

corrientes a través de su catedra de dibujo™*°.

Aungue la vanguardia internacional se habia hecho presente en Chile a
través de una silenciosa difusion, como tratamos anteriormente, correspondio a
la Generacién de 1913 el primer intento por distanciarse de la pintura

académica.

A inicios de la década de 1920 una nueva camada de artistas continuaran
con la respuesta al arte académico que habia inaugurado la Generacion del 13.
Y si aquella generacion tuvo como guia al espafiol Fernando Alvarez de
Sotomayor, la generacién de los afos 1920’s tuvo como pilar al ya nhombrado

pintor y profesor Juan Francisco Gonzalez*.

%8 TOBAR, Daniel. El Salén de 1900. La Revista Nueva. Literatura, ciencias, artes, &&. 1900,
Vol. 9, p. 45-52.p, 46.

139 Como veremos mas adelante, su labor educativa rindié frutos hacia la década de 1920.

4% Revisar estas ideas en: SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en
Chile. Op.cit. p, 113-115.

1! Realizo tres viajes a Europa, el primero de ellos en 1887, mientras que en 1906 luego de su
ultimo viaje dicto en el Salon de Honor de la Universidad de Chile una conferencia llamada “La
ensefianza del dibujo”. En 1910 fue nombrado profesor de croquis y dibujo en la Escuela de
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Desde el punto de vista pictérico, Juan Francisco Gonzalez representd un
lugar de transito entre la pintura cladsica académica y las nuevas tendencias que
asomaban en los albores del siglo XX. Fue un actor importante en el
debilitamiento de la tradicion académica y allané el camino hacia una apertura
plastica. El pintor trataba el color con libertad y autonomia, buscaba pintar su
propia vision o sensacion sobre las cosas (aunque se mantenia dentro de los
pardmetros de la pintura figurativa), desligando la pintura de una representacion
normada y ajustada. El mismo establecia que no habian lineas ni formulas en la
naturaleza y que mientras menos se manifestara la convencion, mas sincero

seria el resultado*2.

FIG. 7. Juan Francisco Gonzalez: Calle de Limache, 1898
41x30 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

Bellas Artes. Fue precisamente en esta faceta donde el pintor dejé huella en sus estudiantes.
Hacia trabajar incansablemente a sus discipulos en varias sesiones e incluso hacia circular el
modelo para que los alumnos pudieran captarlo desde diversos angulos. En 1918 fundé la
Sociedad de Bellas Artes como una forma oficial de contrarrestar las ideas conservadoras que
emanaban desde la Escuela, en concreto desde la Comision de Bellas Artes. Revisar:
ZAMORANO PEREZ, Pedro Emilio. Educacion artistica en Chile: Fernando Alvarez de
Sotomayor, Juan Francisco Gonzalez y Pablo Burchard, tres maestros emblematicos. Atenea.
2007, Vol. 495, n° |, p. 185-211.

2 SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p, 160-
161.
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De esta manera la mancha asumio un poder creador en la obra Gonzalez y
por consiguiente dej0 esbozado el problema que luego retomarian sus
discipulos acerca de la descomposicion, de lo concluso y lo inconcluso en el

arte, poniendo en jaque los limites de lo acabado.

En ese escenario tanto Fernando Alvarez de Sotomayor, la Generacion del
13 y Juan Francisco Gonzalez se desempefiaron en medio de una disputa
estética contribuyendo a la apertura hacia las nuevas corrientes artisticas,
actuando como un hilo conductor y configurando un terreno fértil para la
aceptacion y apropiaciéon de las corrientes de vanguardia europeas. Este
proceso histérico provoco que algunos pintores cercanos a la Generacion del 13
como Luis Vargas Rosas (1897-1977) o Julio Ortiz de Zarate (1885-1946)'* se
alejaran de las corrientes en las que se formaron para acercarse a las posturas

de vanguardia.
1.8.La Sociedad Nacional de Bellas Artes

El 16 de agosto de 1918 acontecié un hecho que pondria en evidencia el
momento de las Bellas Artes en Chile y sobre todo la apertura hacia las
posturas de vanguardia: la creacion de la Sociedad Nacional de Bellas Artes,
que habia surgido

De una inquietud ardiente ente los artistas que carecian de una organizacion
que les permitiera defender sus intereses y les permitieran influir ante los poderes
publicos a fin de encauzar los problemas de las Artes, llevados y traidos en
aquella época con los vaivenes de politica o de capricho individual y suficiente, y

cuyas directivas generaban, produciéndose discrepancias entre los Maestros y la

%% |_uego, ambos artistas seran parte del denominado Grupo Montparnasse.
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Administracion del Estado, en especial en lo concerniente al Salén Anual,
organismo vital para el progreso de nuestras Bellas Artes'*.

Estas palabras hacian alusion a los problemas que existian a nivel
institucional. Una prueba de ello fue el nombramiento como Director de la

145 en el afio 1916.

Escuela de Bellas Artes a Joaquin Diaz Garcés (1877-1921)
Identificado con un nacionalismo tradicional y reacio a las nuevas tendencias
artisticas, Diaz Garcés concebia su etapa como director de la Escuela como un
periodo de fuerte disciplina, volcado hacia la senda de la tradicion clasica
oponiéndose asi a la estética expresionista e impresionista liderada por Juan

Francisco Gonzalez*.

Como respuesta a la posicion del nuevo Director de la Escuela de Bellas
Artes, en el afio 1918 Juan Francisco Gonzalez escribié una nota al gobierno
solicitando que las comisiones que convocaban a los salones oficiales
estuvieran integradas por artistas. Gran parte de los alumnos de la Escuela de
Bellas Artes defendieron aquella peticién y la Federacion de Estudiantes de
Chile (FECH) pidi6 al Consejo de Instruccion Publica la separacién de Diaz
Garcés de su cargo de director de Bellas Artes*’.

Como dijimos, la creacion de la Sociedad Nacional de Bellas Artes supuso
una institucionalidad alternativa para artistas con orientaciones renovadoras de

la plastica nacional, su finalidad era la de

Fomentar el desarrollo y progreso de las Artes Plasticas en Chile, propendiendo a

unir a los Artistas de diferentes ramas, en una comun aspiracién de superacion

1% SOCIEDAD NACIONAL DE BELLAS ARTES. XV Exposicion Anual de Bellas Artes, Salon

Nacional 1948. Santiago de Chile : El Esfuerzo, 1948.p, 3.

® Quien se desempefid como escritor y periodista redactando multiples articulos en prensa.
Fundador de la revista Pacifico Magazine y participe de la fundacion de los diarios EI Mercurio
de Santiago y Las Ultimas Noticias.

“® SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p, 164.

Y7 Ibid.p, 165.

73



nacional y prosperidad colectiva, o sea, que los artistas [desean] independencia a
fin de defender sus intereses generales y realizar su perfeccionamiento con la

direccion y organizacion del Salén Anual por si mismos™*.

En la nueva Sociedad se articularon las corrientes que se oponian a la
ensefianza de un arte basado solamente en el modelo neoclésico. Entre los
grupos que se podian distinguir en la nueva institucion se encontraban los
adherentes al pintor Juan Francisco Gonzélez (representantes de la pintura
social y algunos miembros de la Generacion del 13 como Ezequiel Plaza,
Agustin Abarca y Arturo Gordon). También adhirieron a esta institucion artistas
como Henriette Petit (1894-1983), Luis Vargas Rosas (1897-1977) y Camilo
Mori (1896-1973), quienes luego conformaron el Grupo Montparnasse™*°.

La Sociedad Nacional de Bellas Artes recién adquirié su personalidad juridica
el 28 de marzo de 1934. En sus estatutos destacaba el hecho de celebrar, cada
dos afios, una exposicion de obras inéditas de sus asociados y de cuantos
artistas fueran admitidos. Un hecho decidor sobre el rol de la Sociedad queda

demostrado a continuacion:

Las tradicionales y no interrumpidas Exposiciones Anuales de Bellas Artes,
iniciadas en 1884 y suspendidas el afio 1931, por disolucién del Consejo de
Bellas Artes, han sido reanudadas a raiz de la legalizaciéon de la Sociedad
Nacional de Bellas Artes de Chile, en 1934.

%% SOCIEDAD NACIONAL DE BELLAS ARTES. XV Exposicién Anual de Bellas Artes, Salén
Nacional 1948. Santiago de Chile : El Esfuerzo, 1948.p, 4. Los corchetes son nuestros.

1 Conviene destacar gue desde el punto de vista estético estas dos corrientes son
divergentes. Ya que mientras los pintores costumbristas de la Generacion del 13 se volcaron
hacia Espafia y divagaron por los limites del romanticismo, el realismo y el impresionismo; los
pintores del Grupo Montparnasse volcaron sus orientaciones hacia Paris, concretamente hacia
la obra de Paul Cézanne, caracterizandose de esta manera por su anti-academicismo, anti-
naturalismo y anti-realismo.
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Esta Sociedad restableciendo esos Salones anuales, con su misma organizacion
y de acuerdo con aquella idealidad de sus fundadores, ha respetado las
Recompensas y Medallas que hasta entonces se otorgaron*.

Asi, la Sociedad ocup6 el lugar que alguna vez le confirié al Consejo de
Bellas Artes y abrio las puertas de la oficialidad plastica nacional a las
corrientes mas renovadoras del arte internacional. Ello quedaba de manifiesto

cuando se sefialaba en el reglamento de la Sociedad que se

Celebrara anualmente una Exposicion, en el Palacio de Bellas Artes, con un
Reglamento semejante al que dictaron los Maestros que fundaron los Salones del
Pais (...) habra, también, una Seccién Internacional, para los envios de los
artistas Latino Americanos, residentes fuera del pais (...) esta Exposicién se
denominara “SALON NACIONAL” y se celebrara entre los dias 15 de agosto al
15 de octubre™™.

De esta manera, hacia la década de 1930 la Sociedad Nacional de Bellas
Artes se habia hecho parte de la institucionalidad académica de las Bellas Artes
pero con un hélito renovador. Ya que si bien mantuvo las formas validadoras
como los salones anuales y las recompensas y medallas, oper6 mediante una
estructura distinta a la del Consejo de Bellas Artes. Los salones y exposiciones
fueron coordinados mediante un Comité ejecutivo que descansaba
principalmente en los socios de la Sociedad, conformado esencialmente por
pintores, grabadores, escultores y arquitectos; dejando fuera del plano

institucional a aquellos personajes ajenos a la practica de las Bellas Artes.

Conviene destacar que el mérito de la Sociedad de Bellas Artes fue
mayusculo en tanto comenzé a formar parte de una institucionalidad integrada a

las politicas que emanaban desde el Estado. Sin embargo, hacia fines de la

%% SOCIEDAD NACIONAL DE BELLAS ARTES. 52. Exposicién Anual de Bellas Artes, Salén
Nacional 1938. Santiago de Chile : La llustracién, 1938.p, 14.
! Ibid.p, 5.
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década de 1920 la Sociedad de Bellas Artes también opuso resistencia a las
corrientes mas transgresoras que se presentaron en el Salén Oficial de 1928.
Este punto es de suma importancia para comprender que el proceso histérico
de la pintura chilena no atiende tanto a contraposiciones rigidas (nocion de
quiebre o ruptura) sino mas bien a un proceso complejo en que instituciones o
artistas que en su momento se declararon en rebeldia frente a las corrientes
tradicionales, pasado el tiempo poseen una postura mas conservadora
oponiéndose a otros cambios. El caso de la Sociedad de Bellas Artes y su
resistencia frente a la innovacion hacia el afio 1928 lo revisaremos mas

adelante.

2. El paréntesis de lo nacional

2.1.Los afios 1920’s y la irrupcion de la vanguardia nacional

Antes de la conquista institucional de la Sociedad Nacional de Bellas Artes
hacia la década de 1930, ésta decayOd en su actuar durante la década de
1920%2. Cada grupo que se alineé en torno a la Sociedad siguié su propio
camino y el control oficialista siguié imperando en la ensefianza de las Bellas
Artes. Este marco historico posibilitd lo que se ha denominado como “el viaje a

Paris*,

152 Sj pien la Sociedad Nacional de Bellas Artes tenia como finalidad ofrecer una alternativa

frente al arte académico y oficialista, ésta cambi6 en su actuar sobre todo a partir de la década
de 1920. La Sociedad se fue orientando cada vez mas hacia una postura dogméatica en
desmedro de aires renovadores. Ello puede explicar por qué heredo la tradicion de los Salones
artisticos. Para mas detalle véase MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES. “Chile 100 afios de
artes visuales” primer periodo 1900-1950: modelo y representacién. Santiago de Chile : Museo
Nacional de Bellas Artes, 2000.p, 88-90.

153 Revisar SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p,
168.

76



Los jovenes artistas comenzaron a mirar hacia Paris y percibian el viaje
como una etapa importante de su formacion, pero también como una instancia
de escapar del tradicionalismo nacional. Un nimero importante de artistas que
se habian divorciado de la pintura costumbrista partieron rumbo a Francia.
Entre ellos los ya nombrados Julio Ortiz de Zarate, Luis Vargas Rosas quienes
vigjaron en 1919, Camilo Mori y Henriette Petit quienes lo hicieron en 1920,
José Perotti (1898-1856) quien viajo en 1921 y Laureano Guevara (1889-1968),

figura de gran relevancia para esta investigacion, quien viajé en 1924.

Henriette Petit, una de las artistas que viajo a Francia durante estos afos,
retratd el sentimiento que le despertaba la Escuela de Bellas Artes en una carta

de 1922 dirigida a Luis Vargas Rosas desde Chile:

Vi la exposicion de inauguracion de la Academia de B. A. — Alegria y sus
discipulos. Qué horror! No merecen el titulo de pintores menos artistas. Todo

superficial. No ven la profundidad, los planos, el alma de las cosas! Pintan para el

publico. Estoy segura que estos no sufren con su arte®®.

Para esta generacion de artistas enmarcada en la década de 1920 el viaje a
Europa no signific6 solamente un desplazamiento geogréfico sino también un
desplazamiento cultural, ya que fue un escenario favorable al desarrollo de un
proceso activo sobre la proyeccion y el desarrollo de una postura estética™”. La
blusqueda de aquello que no se encontraba en el pais guid los destinos de estos
artistas hacia Paris. En este escenario la Academia de la Grande Chaumiere

adquirié una gran relevancia como primera referencia a visitar por parte de los

> DiAZ, Wenceslao. Bohemios en Paris: epistolario de artistas chilenos en Europa 1900-1940.

Santiago de Chile : RIL Editores, 2010.p, 230.

155 Siguiendo la linea de Subercaseaux, el viaje a Europa durante los anos 1920’s fue
significativo para la plastica nacional ya que estos pintores si aportaron a la renovacion
pictorica. Anteriormente artistas como Backhaus, Alegria, Thompson y Fossi también viajaron a
Europa pero al volver a Chile hacia el afio 1915 no aportaron nada nuevo a la plastica nacional.
En palabras del autor, con ellos no existié6 un desplazamiento ni menos adn una apropiacion
cultural. Ver SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit.
p, 170.
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pintores nacionales. En Paris también experimentaron la vanguardia artistica al
convivir con personajes como Pablo Picasso (1881-1973), André Llhote (1885-
1962)*° y Vicente Huidobro (1883-1948)"".

Una muestra de ello se puede comprobar en una carta enviada por Luis

Vargas Rosas a Henriette Petit desde Munich el 26 de marzo de 1922:

Me escribi6 Camilo Mori -desde Paris —y me cuenta sus impresiones —sobre la
exposicion <<Cents ans de peinture frangaise>>. Figure Ud. lo interesante que es
esto —lo que Ud. pierde de ver -tan lejos —y lo que yo lamentablemente pierdo de
ver —a pesar de la cercania.-Desde Ingres al Cubista Braque.- Organizada por
André Lhote, -un fuerte temperamento —que recuerdo —y Jaques Emil Blanche —
El catalogo esta prologado por Lhote —dice cosas muy interesantes. Se
escogieron solamente aquellas personalidades que marcan el camino desde
Ingres al Cubismo (...) Llama cubistas a todos los modernos —que han seguido a
los impresionistas. —La Seleccidon es estupenda. Ingres —Delacroix —Corot —
Courbet —Daumier —Degas —Manet — Puvis de Chavannes —Carriére —Monet —
Renoir —Cézanne — Marquet —Matisse -etc. —hasta Aman-Jean. Estupendo!
Nunca mejor puede uno darse cuenta de la parabola que ha descrito la pintura —
desde hace un siglo —y porque en la época que corresponde Ingres esta tan bien
—como ahora Picasso -y por esto no hay que asustarse.- Es bien dificil llegar a
darse cuenta del movimiento actual —por lo menos para mi —dos afios y medio —
para comprender a Cézanne. Ahora viene lo mas dificil —que es traducir en la
obra, sinceramente —esta nueva verdad —sin que nos traicione una mentira
aprendida y mantenida durante tantos afios (...) pero cuando vuelva a Chile —he

de presentarme al Salén con algo que asuste —a los viejitos del jurado®®®.

%% Fue un pintor francés cercano al cubismo. En 1925 abrié una academia, cerca de la estacion

de Montparnasse en Paris, donde difundié su obra y su concepcion estética. Anteriormente
también dictaba clases en diversas academias parisinas.

BT g poeta chileno en aquella época era reconocido por ser uno de los fundadores del proceso
de vanguardia en Latinoamérica por su manifiesto Non Serviam del afio 1914.

%8 DiAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 228-229.

78



Las palabras de Vargas Rosas ponian en evidencia el asombro de los
artistas al recurrir a Francia y lo impévidos que éstos quedaban al observar a

los diversos pintores y corrientes artisticas que circulaban por ese pais.

Muchos artistas sirvieron como referencias para los pintores nacionales, sin
embargo fue la obra del francés Paul Cézanne (1839-1906) la que condicioné
notablemente a los artistas chilenos durante su estadia en Europa. Este pintor
es considerado como uno de los padres del arte moderno y su obra transité por
la intencién de conseguir un sentido de profundidad sin eliminar la brillantez de
los colores. Para lograr aquella idea no suprimio los elementos de orden en la
composicién de su pintura, en cambio lo que si estuvo dispuesto a sacrificar fue
la correccion convencional del trazado. Esto significaba que él estaba dispuesto
a contrariar la naturaleza en algun pequefio detalle (deformarla) para obtener su
anhelado efecto™”.

Cézanne, en su afan de transmitir la solidez y el volumen en sus obras,
renuncio al dibujo convencional y con ello se distancio de la tradicién académica
imperante en el arte europeo de la época, especificamente frente a la tradicidon
gue exaltaba los convencionalismos en torno a la importancia del dibujo. Su
obra recién fue apreciada por los artistas chilenos durante sus viajes a Francia
en el transcurso del segundo decenio del siglo XX. Esta experiencia fue vital

para la apertura de nuevas corrientes en la escena plastica nacional.

Bajo las influencias de las ideas de Cézanne, caracterizadas por el aspecto

0

racional en sus composiciones, y las ideas de los fauves'®, los pintores

chilenos declaraban oponerse a toda pintura que contuviese rasgos que ellos

%% para adentrarse de forma introductoria y mas completa en la obra e importancia de Paul

Cézanne, ver GOMBRICH, Ernst. La Historia del Arte. Ciudad de México : Editorial Diana, S.A.,
1995.p, 533-544.

1% Fauves fue el nombre que se le dio a un conjunto de pintores que presentaron sus obras en
el Salon de Otofio de 1905 en Paris. Mas adelante y también de forma peyorativa surgié una
corriente artistica denominada Fauvismo, que se caracteriz6 por el uso y exaltacion de los
colores primarios (azul, rojo y amarillo).
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consideraban como tradicionales. En concreto, se opusieron a las propuestas
clasicas, romanticas o realistas y comenzaron a experimentar formas diversas

de concebir una obra*®*.

Precisamente una entrevista a Vargas Rosas dejaba en evidencia como los

artistas habian concebido un cambio en la concepcion de la obra:

Ambos [Vargas Rosas y Perotti] piensan que el movimiento moderno impone al
artista la tarea de investigacion personal dentro del arte, contrariamente a lo que

antes creian: que para hacer obra de arte bastaba aferrarse a ciertas recetas que

hay que realizar con una perfeccion establecida®®.

Sin embargo, debemos destacar que si bien las opiniones de los artistas
chilenos de la época eran bastante rupturistas esto no se condice con la
realidad, ya que muchos de ellos siguieron experimentando con elementos
tradicionales como el realismo en el paisaje, o siguieron adscribiéndose a la
importancia del dibujo'®®. De hecho, el haberse aferrado a la obra de Cézanne
en los afnos 1920’s cuando otros artistas estaban en pleno apogeo en Paris, nos
permite conjeturar que el pintor de Aix fue el elemento clave ya que permitia
enlazar la tradicion pictérica del arte europeo con las nuevas tendencias. Por
ende no es casualidad que éste haya sido el artista predilecto de los pintores

chilenos que viajaron a Paris.

161 ZAMORANO PEREZ, Pedro Emilio, CORTES LOPEZ, Claudio y MUNOZ ZARATE, Patricio.
Pintura chilena durante la primera mitad del siglo XX: Influjos y tendencias. Atenea. 2005,
n° 491, p. 159-186.p, 179-181.

2 EMAR, Jean. Grupo “Montparnasse”. Vargas Rosas. La Nacién. Santiago de Chile, 27 de
octubre de 1923, p. 3. Los corchetes son nuestros.

%3 Como lo veremos mas adelante, los pintores Arturo Gordon y Laureano Guevara son
ejemplos de esta tendencia. También podemos nombrar a Camilo Mori cuando adscribe al
cubismo hacia los afios 1930’s.
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2.2.La exposicion de 1923: Grupo Montparnasse

Cuando un grupo de los artistas que viajaron a Paris a fines de la década de
1910 volvieron a Chile se organizé una exposicion en la Sala de Remates Rivas
y Calvo en la ciudad de Santiago, llevada a cabo el mes de junio de 1923. Esta
exposicion marco la irrupcion de las nuevas visiones estéticas en territorio
nacional. La exposicion mostraba la obra de los cuatro artistas que habian
viajado a Francia: Luis Vargas Rosas, Julio Ortiz de Zarate, Henriette Petit y
José Perotti'®. El primero de éstos los bautiz6 como Grupo Montparnasse, en
alusioén al barrio parisense del mismo nombre donde confluyeron la mayoria de
los artistas chilenos durante ese periodo en el exterior. El valor esencial de ese

barrio fue descrito por Jean Emar de la siguiente manera

Montparnasse, barrio de artistas en Paris, en cuyos cafés, academias y
exposiciones bulle gran parte del porvenir de las artes plasticas y donde muchos
idolos caducos se han destrozado, muchas ideas rancias sepultado y no pocas

semillas que luego germinaron, han sido sembradas'®.

La exposicion e irrupcion del Grupo Montparnasse provocé tensiones de

forma inmediata'®®

, originando una doble consecuencia. Por una parte, al
interior de la pintura instalaron una nueva vision: las orientaciones
vanguardistas. Marcando su distancia con los artistas e intelectuales del arte

mas tradicional e inclusive con aquellos ligados a la Generacion del 13", Por

184 Otro artista que participé en la exposicién y que compartia los postulados del grupo fue

Camilo Mori, quien fue excluido de su conformacién por parte de Vargas Rosas por motivos
personales como él mismo lo sefialaria mas adelante. Para mas informacién véase: MUSEO
NACIONAL DE BELLAS ARTES. Op.cit. p, 84.

'® EMAR, Jean. Grupo “Montparnasse”. En la Casa Rivas y Calvo, exposicién de las obras de
Manuel Ortiz, Julio Ortiz, Henriette Petit, José Perotti y Vargas Rosas. La Nacién. Santiago de
Chile, 22 de octubre de 1923, p. 3.

%8 | a interpretacion de Bernardo Subercaseaux sugiere que la exposicion de 1923 fue la
primera exposicién vanguardista en Chile. Véase SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las
ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p, 170.

7 Como lectura en esta investigacion conviene destacar lo siguiente, a fin de descartar
contradicciones. Nosotros proponemos que la Generacién del 13 y el Grupo Montparnasse
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otra parte, provocaron una tension al interior del sistema académico ya que
emergieron como un conjunto auténomo y no oficial'®. Esta no oficialidad se
explica porque las obras de estos artistas no fueron esencialmente producto de
la ensefianza de la Escuela de Bellas Artes y su difusion no paso6 por los
mecanismos institucionalizados que ya hemos nombrado (premios, salones,
medallas, etc.)*®®. Recibieron fuertes criticas y sélo personajes como Vicente
Huidobro, Juan Francisco Gonzalez y Jean Emar se mostraron dispuestos a

abrirse a la llegada de posturas vanguardistas.

FIG. 8. Luis Vargas Rosas: Naturaleza Muerta, 1923
61x50 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

fueron afines en el sentido de plantear posturas de renovacion a la plastica nacional. Ambos
conjuntos de artistas se mostraron criticos frente a la ensefianza tradicional de las Bellas Artes
en Chile y a raiz de eso comenzaron a incursionar en base a nuevos referentes, tematicas,
formas, etc. Por otra parte, en cuanto a referentes, formas e ideas los artistas del Grupo
Montparnasse se desmarcaron de los artistas de la Generacion del 13 ya que éstos
deambulaban por corrientes como el naturalismo y el romanticismo, corrientes artisticas parte
del pasado segun los artistas del Grupo Montparnasse.

'%8 Una diferencia importante con los artistas de la Generacion del 13 es que éstos desarrollaron
sus perspectivas a partir de las ensefianzas de Alvarez de Sotomayor en la Escuela de Bellas
Artes, también participaron de los circuitos formales como los ya nombrados. Y si bien abrieron
las perspectivas hacia la pintura espafiola, su obra fue acogida por los érganos oficiales. Esto
no ocurrié con los artistas del Grupo Montparnasse. Tuvieron que pasar algunos afios para que
sus obras fueran aceptadas por parte de la oficialidad de las Bellas Artes.

169 | |ZAMA, Patricio. Jean Emar. Escritos de Arte (1923-1925). Santiago de Chile: Editorial
Universitaria, 1992.p, 15.
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Obras como Naturaleza Muerta de Luis Vargas Rosas tendieron a dividir a
los asistentes y a radicalizar a los criticos de las nuevas corrientes. Este pintor
puso en practica los postulados de Cézanne enfatizando, en este caso, el
caracter compositivo de la obra y relegando a un segundo plano o eliminando lo
netamente decorativo. Uno de los elementos que llama la atencion es la
proyeccion de la sombra al costado derecho de la obra. Esta parece ser
inverosimil y es justamente porque el pintor descompuso la realidad para

otorgar ese sentido de centralidad.

FIG. 9. Paul Cézanne: Naturaleza Muerta, 1879-1882
46x55 cm, 6leo sobre tela
Fuente: GOMBRICH, Ernst. La Historia del Arte

Sin dudas, si ponemos en relacion esta naturaleza muerta de Cézanne con la
de Vargas Rosas, notaremos que el parecido es innegable. No sélo existe una
similitud entre los elementos que se representan sino en la disposicion de éstos
en el conjunto. Ahora bien, el paso por alto de ciertos convencionalismos en
ambos casos nos permite comprender por qué una pintura como la de Vargas
Rosas causaria tanto revuelo en el escenario nacional, no acostumbrado a este

tipo de representaciones de naturaleza muerta.
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Vargas Rosas no fue el Unico artista que contribuyo a la puesta en escena de
las corrientes vanguardistas en Chile. Camilo Mori hizo lo propio y hacia 1923
presentaba una pintura llamada Boxeador.

FIG. 10. Camilo Mori: Boxeador, 1923
79%x99 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

En esta pintura, la figura humana no parece distanciarse mucho de las
normas tradicionales de la pintura chilena de la época como si sucede con el
resto de la pintura. Quizads lo mas llamativo sean sus colores pudiendo
relacionarse a los fauves. Sin embargo lo que rodea al boxeador (techo, piso,
ring, propaganda, ventanas, etc.) esta todo manipulado por el pintor. Las lineas
parecieran emerger desde la figura del boxeador y la perspectiva parece surgir
desde él. No solo eso, cada uno de los elementos que rodean al boxeador

representan figuras geométricas por lo que el racionalismo presente en la
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composicion de la obra es evidente. Sin dudas, una perspectiva trabajada como
se expresa en esta pintura contrastaba con todo lo que se habia mostrado

hasta ese momento en la plastica nacional.

Julio Ortiz de Zarate, otro de los pintores que estuvo presente en la
exposicion de 1923 y que también habia viajado a Paris reflejé notablemente el
nuevo sentir del artista.

FIG. 11. Julio Ortiz de Zarate: Autorretrato, 1923
43x32 cm, 6leo sobre cartén, Museo Nacional de Bellas Artes

Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM
En su autorretrato, tanto el uso de los colores como el uso de la luz permiten
develar el mundo interior del artista. En el retrato se presenta un rostro grueso y
una mirada penetrante que atrae al espectador. El uso de los colores y los
tonos verdes y marrones, sumado a la gruesa pincelada presente en el rostro
afianzan la fuerza expresiva y la vitalidad que el pintor queria expresar. La
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expresion dura del rostro y la posicion de las cejas transmiten una sensacion de
disgusto que permiten diferenciar este retrato de la tradicional forma en que se
habia llevado el retrato en Chile (exaltando las caracteristicas estéticas del

retratado).

Este tipo de obras, como ya dijimos, despertaron la critica de algunos
sectores. Entre los mas criticos se encontraba Nathanael Yafiez Silva (1884-
1995)!"° quien reaccioné desde las tribunas de El Diario llustrado. El critico

establecia que

Seria también del caso preguntar si hay en este pequefio conjunto, pequefio por
su esfuerzo y por su resultado, alguna obra definitiva. Y responderemos que
fuera de lo hecho en varias épocas por el sefior Manuel Ortiz de Zarate, lo demas
son ensayos, algunos muy plausibles, otros mediocres y otros sencillamente
insignificantes que a nuestro juicio no deberian haber salido de la intimidad del
taller (...) parece que la intencion de este grupo entrafia una idea, aunque vaga
de innovar. Como pensamiento de ellos, de los expositores, bien esta; pero como
prueba o muestra de un resultado hacia esa innovacion, no lo vemos en ningin

cuadro®™.

La reaccion frente a estas posturas la llevé a cabo Jean Emar desde el diario
La Nacion. Asi respondia este critico favorable a los artistas del grupo

Montparnasse:

El sefior Yafez Silva cree todavia que lo que distingue a unas corrientes de
otras, es una cuestion de procedimiento; una cuestion explicable con un
terminacho de taller. No puede entender que es una cuestion de comprension
artistica y de espiritu. Y se empefia en reducirlo todo a la manera de empastar o

de encuadrar. Cada cual trata de explicarse las cosas segun su propia medida.

7% Fye un novelista, dramaturgo y periodista chileno de larga trayectoria.

"' BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccién de lo
contemporaneo. Op.cit. p, 113-114.
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Esto es irremediable. Pero, ¢como explicar la afirmacion que el critico hace
referente a naturalezas muertas y figuras? ¢Qué explicacion nos dara ante las
figuras de Picasso, Matisse, Modigliani, Derain, Marie Laurencin, Luc-Albert
Moreau, etc.? Seria curiosisimo saberlo. Por fin declara que el famoso

procedimiento moderno consiste en el abuso del empaste.

Ante esta afirmacion no hay mas que callar. Cada cual se rinde también segun su

propia medida (...) el sefior Yafiez Silva, haciendo alarde de su ignorancia’’?.

De esta manera, se deja entrever que aquello que los estos artistas del grupo
Montparnasse quisieron plasmar en la plastica nacional fue la incorporacion de
nuevas estrategias formales y conceptuales. De a poco propusieron la
eliminaciéon progresiva de conceptos como talento, genio y creacién para
enfatizar los métodos y férmulas plasticas racionales'”. Esta eliminacion
progresiva de conceptos no fue bien asimilada por la critica artistica y tal como
vimos en las citas anteriores, las reacciones a la plastica propuesta por estos

artistas se iba acrecentando cada vez mas.

En la cita anterior, Jean Emar sefalaba algunos hechos que eran inminentes:
por un parte dejaba en evidencia que la critica chilena no estaba realmente
instruida de lo que estaba ocurriendo con el arte fuera de nuestras fronteras,
por ello interpeld al critico con la autoridad que representaban los nhombres de
Picasso, Modigliani o Matisse. Por otra parte dejaba en evidencia algo que ya
habiamos nombrado cuando tratamos a los artistas de la Generacién de 1913:
la nueva forma de entender el arte. Como cae de maduro, no se trata solamente
de una nueva composicion, de nuevas reglas en el juego; el incipiente
expresionismo que nombramos en paginas anteriores se hacia cada vez mas
patente y por ello la forma en que el critico chileno examinaba la obra no podia

llegar a buen puerto si no se conocian los referentes europeos de la época.

"2 EMAR, Jean. Criticos y Critica. La Nacién. Santiago de Chile, 4 de diciembre de 1923, p. 7.

¥ MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES. Op.cit. p, 82-83.
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2.3.El Salébn de Junio de 1925: un afianzamiento de las nuevas

tendencias

La exposicion de 1923 no fue la Unica muestra de vanguardia en Chile. EI 3
de junio de 1925 se llevo a cabo otra exposicion del grupo Montparnasse en la
misma Sala Rivas y Calvo'’*. Esta exposicién reunié las obras de una mayor
cantidad de artistas no so6lo nacionales sino también de artistas provenientes
desde Europa!”. Este Salén constituyé un verdadero hito tanto por la
confluencia de artistas de gran renombre y también porque afianzé las posturas

de vanguardia en el pais.

Junto a los tradicionales miembros del Grupo Montparnasse, otro grupo de
artistas nacionales simpatizaron con el movimiento y se vieron atraidos por él.
Este fue el caso de artistas como Waldo Vila, Augusto Eguiluz y Manuel Ortiz

de Zarate, entre otros.

Por otra parte, la presencia de obras de artistas de renombre internacional
como Pablo Picasso, Fernand Léger o Juan Gris en el Salén de junio de 1925

re-afirmaron el proceso de renovacion de la plastica nacional.

17 Esta exposicion también fue denominada como Salén de Junio o Salén de Arte Libre.

% Los artistas que participaron de esta exposicion fueron: Grupo Montparnasse (Luis Vargas
Rosas, Julio Ortiz de Zarate, Henriette Petit y José Perotti), los artistas cubistas (Juan Gris
(1887-1927), Pablo Picasso, Fernand Léger (1881-1955), Louis Marcoussis (1878-1941) y
Jacques Lipchitz (1891-1973)), otros artistas como Maurice Le Scouézec (1881-1940), Manuel
Ortiz de Zarate (1887-1946), Suzanne Valadon (1865-1938) y Camilo Mori. Los artistas
independientes (Waldo Vila (1894-1979), Jorge Caballero (1902-1992), Augusto Eguiluz (1893-
1969) y Pablo Vidor (1892-1991), entre otros) y por ultimo el poeta Vicente Huidobro (1893-
1948).
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FIG. 12. Henriette Petit: Dos desnudos, 1925
130x138 cm, 6leo sobre carton, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

Los pintores nacionales nuevamente demostraron el afianzamiento de
algunas ideas provenientes desde el exterior y, por ejemplo, la obra de
Henriette Petit ponia énfasis en los rostros y los cuerpos toscos y con tonos
densos y oscuros. En su obra se reconocen influencias del primitivismo y si bien
la linea posee una importancia la geometria de las formas sugiere pensar

nuevamente en las influencias desde Paris.

Debido a la calidad de artistas que confluyeron en la exposicién y al impacto
gue ésta causo en el escenario plastico nacional, Camilo Mori reconocié a esta
exposicion como la verdadera génesis del Grupo Montparnasse. EI mismo
artista comentaria que

Nunca minoria alguna de artistas de nuestro pais recibié paliza tan mayoritaria.
Naturalmente el repudio publico aglutind y acrecentd las fuerzas nuevas y
beligerantes. La ruptura con el pasado se consumaba rpidamente. Los
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valedores del afio 13, mermados por el tiempo, se desdibujaban en el pasado.

Una nueva generacion consolidaba su marcha'™®.

De esta manera Camilo Mori no s6lo expresaba que el cambio en las bellas
artes era un proceso que se venia gestando desde los artistas de la Generacion
del 13 sino que dejaba en claro que su generacion (la de la década de 1920) se
diferenciaba completamente de la generacion de 1913. Se reconoce en las
palabras de Mori la conciencia de un lento proceso histérico de avances en la

modernizacién de las tendencias plasticas chilenas.

Ahora bien, las repercusiones del Salén de Junio de 1925 nuevamente se

dejaron sentir en la prensa. Por ejemplo Jean Emar estipulaba que

El sal6n de Junio ha sido la exposicion mas rica en materia de articulos. Todos
los diarios han hablado (...) algunos han aplaudido, otros se han reido y otros por

fin, se han enojado*’’.

Luego comenzé a describir las impresiones de aquellos criticos que

acudieron a la exposicion:

El dia siguiente fue mas sombrio. El simple mortal, Juan Orth, visito el salon y
salié indignado. Provisto de unos dos o tres conceptos primarios sobre el arte,
esperaba, sin duda, que todos los artistas se dedicaran a acariciarle sus
conceptos, y cuando vio que el mundo seguia su curso sin consultarle, corrié a
Las Ultimas Noticias y se enojo (...) llamo futuristas a los que niegan el futurismo,
y guisé una exquisita ensalada greco-latina-sajona, con la misma facilidad que si

hubiese sido romano-germana-eslava'’®.

Prosiguio describiendo otra situacion:

7® SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. p, 175.

Y EMAR, Jean. Alrededor del Salén de Junio. La Nacién. Santiago de Chile, 11 de junio de
1925, p. 7.

"% bid.
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El sefior “P.” sali6 del Salén intrigado y pesaroso. |Iba por las calles
preguntdndose: -En esa Naturaleza muerta, ¢serian, las que vi, manzanas o
ciruelas? Ciruelas y muy ciruelas, bien vistas las tengo... digo que manzanas...

digo que ciruelas...

Y ante la imposibilidad de resolver este problema “pictorico” “P.” sintio
derrumbarse sus conocimientos en arte, como se derrumban los platos de las
naturalezas muertas (...) En fin, los artistas de Chile han demostrado su

entusiasmo y su gran vitalidad. Algo es algo (...) es todo un éxito el Salén'.

Sin dudas, el hecho de que la exposicion de 1925 haya causado indignacién
y haya descolocado a ciertos personajes del circulo artistico nacional era bien
visto por sus exponentes. No sOlo porque dejaban al descubierto el
desconocimiento del sistema nacional de instruccion artistica respecto a las
tendencias extranjeras sino también porque los propios artistas reconocian que
sus intenciones eran provocar a los defensores del arte tradicional chileno®®.
Es por estos motivos que para los artistas afines al Grupo Montparnasse la

exposicién fue un éxito.

5181

Con la exposicion de 192 gued6 demostrado que la intencion de los

artistas del grupo Montparnasse era reformar el ideario plastico desde su

9 Ibid.

'8 por ejemplo, luego de la exposicion de 1923 el pintor José Perotti respondié ante las criticas
de Nathanael Yafiez Silva lo siguiente: “iSuprema consagracion! Una critica adversa del sefior
Yafiez Silva vale una exaltacion de un hombre entendido. Véase EMAR, Jean. Grupo
“Montparnasse”. José Perotti o un dialogo en la Casa Rivas y Calvo. La Nacion. Santiago de
Chile, 26 de octubre de 1923, p. 3.

'8! para cierta parte de la historiografia nacional, las exposiciones de 1923 y 1925 no fueron las
primeras de corte vanguardista. En diciembre de 1923 se inauguré una exposicion del escultor
Totila Albert (1892-1967) en la Casa Eyzaguirre. Este escultor fue el primero que instalé en
Chile un debate en torno al arte del volumen, y su exposicidon provoco violentas reacciones. Por
ejemplo el ya mencionado Nathanael Yafiez Silva reconoci6 a Albert por haberse formado en la
escuela alemana aunque considerd sus obras como anti-estéticas y desproporcionadas porque
se alejaban del canon naturalista. Otros consideraron al escultor como un vanguardista de
Berlin y el mismo Jean Emar en sus Notas de Arte (La Nacion) emitié elogios hacia la muestra.
La exposicion fue compulsiva ya que resultaba ajena a los preceptos que se aceptaban en la
época Yy junto a la muestra del grupo Montparnasse escenificaron un debate de grandes
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experiencia europea, concretamente parisina. El viaje a Paris se convirti6 no
sélo en el anhelo de gran parte de los artistas nacionales (que muchas veces
viajaron por sus propios medios) sino que fue una experiencia trascendental
para visibilizar y materializar de forma plastica las tendencias anti academicistas

que se encontraban presentes en el escenario artistico chileno.

Légicamente los artistas afines al Grupo Montparnasse siguieron
desarrollando sus concepciones y algunos se desprendieron progresivamente
de las ideas propuestas por Paul Cézanne. Por ejemplo, artistas como Luis
Vargas Rosas primero incursionaron en el postimpresionismo, luego en el
expresionismo y finalmente en el arte abstracto. Camilo Mori también incursioné

en otras corrientes como el constructivismo, el surrealismo y el informalismo*®?,

Por ello la busqueda de la vanguardia significo el escaparate ideal, ya que si
bien las vanguardias poseian diferencias ideolodgicas sustantivas, existen tres
principios comunes a todos sus movimientos: primero, el distanciamiento
respecto a los valores decimondnicos tales como perspectiva geométrica,
pintura de historia, etc. Segundo, la creacion de un nuevo cdédigo linguistico y
por Gltimo la transformacion en la concepcion del arte y del artista®®®. Es decir,
la vanguardia en general paso a ser una nueva forma de ver el arte y el mundo,
y ello nos permite comprender el espiritu que albergaban artistas como Vargas

Rosas o Camilo Mori.

dimensiones. Véase ZAMORANO PEREZ, Pedro Emilio. Principales exposiciones de arte en
Chile. Op.cit. p, 122-123. Y revisar también LIZAMA, Patricio. Jean Emar. Escritos de Arte.
Og).cit. p, 77-78.

182 por ejemplo en una entrevista de Jean Emar, Camilo Mori reconocia lo impresionante del
cubismo pero ante la pregunta ¢ De modo que hara usted cubismo? Mori respondia lo siguiente:
“No, porque el cubismo lo comprendo, pero no lo siento. Sé adénde van los cubistas y ello me
parece muy bien, mas yo no podria ir por el mismo camino”. Revisar EMAR, Jean. Con Camilo
Mori. La Nacién. Santiago de Chile, 13 de mayo de 1923, p. 5.

18 ZABALA FERRER, Catalina. Henriette Petit y Luis Vargas Rosas: ¢ Los padres de la
modernidad en Chile ? Intus-Legere Historia. 2011, Vol. 5, n° 1, p. 67-79.p, 69-70.
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Con esto, queremos plantear que el valor de esta generacion de artistas se
presentdé de forma Unica y coyuntural hacia mediados de la década de 1920,
donde el viaje a Francia coincidié con algunas de las corrientes de vanguardia
internacional (recordemos que los primeros movimientos como el
postimpresionismo o el fovismo ya habian sido superados) y coincidié también
con el descontento de algunos sectores frente al arte propagado desde la
institucionalidad de las Bellas Artes. Podemos establecer que la apertura hacia
las nuevas corrientes fue un objetivo logrado por parte del Grupo
Montparnasse, y ello queddé de manifiesto con el nombramiento de Julio Ortiz de
Zéarate como miembro del Consejo de Bellas Artes en el afio 1926. De manera
tal que la disidencia comenz6 a ser aceptada por la institucionalidad artistica

chilena®®*,

18 A propésito de esto, hay que recordar que el Consejo de Bellas Artes era el encargado de

organizar los certamenes anuales, elegir a los galardonados y seleccionar las obras que el
Museo de Bellas Artes debia incorporar a su coleccion. Ademas debia vigilar a todos los
establecimientos en los que se impartia ensefianza artistica (a excepcion de la Escuela de
Bellas Artes, que dependia del Consejo de Instruccion Puablica y de la Universidad de Chile).
Véase BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccion de lo
contemporaneo. Op.cit. p, 100-107.
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CAPITULO II

1. La reforma institucional de Bellas Artes y sus consecuencias en la

plastica nacional

1.1. Los afos 1920°’s y la problematica sobre lo nacional en el arte

A mediados de la década de 1920 el pais se encontraba atravesando un
dificil momento politico, cultural y econémico’®. En el aspecto artistico, los afios
gue transcurrieron desde la primera exposicion del Grupo Montparnasse en
1923 hasta las reformas educacionales que involucraron a la Escuela de Bellas
Artes en 1928 fueron de vital importancia debido a la apertura progresiva hacia

las nuevas tendencias.

Lo que se ha planteado en esta investigacion como “tradicion” ( o mas
precisamente el modelo artistico neoclasico) fue cuestionado progresivamente
por nuevos sectores dentro del escenario plastico nacional y paulatinamente
abrié paso a los cuestionamientos sobre el rol del arte en el avance industrial

del pais y sobre su papel en la conformacién de una identidad nacional*®.

%5 En el aspecto econémico, el boom del salitre comenzé a declinar producto de la aparicién del

nitrato sintético. Chile habia basado todo su progreso de desarrollo en las exportaciones del
salitre por ello la economia chilena se volvié fuertemente vulnerable debido a su caracter mono-
exportador. Y si bien, luego del declive del salitre aparecié el negocio de la Gran Mineria del
Cobre, hacia la década de 1920 se procedidé de la misma forma: destinar todas las ganancias
que generaba el cobre al desarrollo del pais, volviendo la economia mono-exportadora chilena
muy vulnerable, y dejando el negocio del cobre a las firmas extranjeras, norteamericanas
principalmente. Véase: MELLER, Patricio. 110 afios de desarrollo econémico chileno, 1880-
1990. En: Un siglo de economia politica chilena (1890-1990). Santiago de Chile: Editorial
Andrés Bello, 1998, p. 19-80.p, 46-47.

1% En ese sentido la impronta del Grupo Montparnasse y de todos sus artistas afines parecié no
evidenciar la probleméatica sobre la representacion de lo nacional a través del arte. Estas
posturas de vanguardia durante la primera mitad de la década de 1920 fueron un paréntesis
respecto del concepto de identidad nacional que habia vislumbrado la Generacion del 13. Los
artistas del Grupo Montparnasse no concibieron su pintura como reflejo ni ideal de lo nacional,
lo costumbrista o lo estrictamente chileno; menos aun intentaron plasmar un ideal nacionalista
en su obra. Como ya planteamos, sus objetivos fueron otros. Se orientaron hacia la instauracion
de un debate plastico que no se habia dado antes en el pais. Desafiaron las estructuras
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Como muestra de lo anterior en mayo de 1927, en las péginas del periddico
El Mercurio, el artista René Mesa Campbell planteaba su postura respecto al rol

del arte en ese momento:

La directriz fundamental de la accidon gubernativa en este asunto, debe
encaminarse a capacitar a nuestro arte para que participe como un factor activo
en el desarrollo de nuestro pais. En realidad no podemos hablar de “nuestro
arte”, porque como tal no existe, y sera necesario crear previamente un arte
“nuestro” e incorporarlo en seguida a nuestra vida y a nuestra economia, cosa
que resumo en esta idea: darle a nuestro arte un sentido nacional, social y
econdémico (...) Nuestro arte, por falta de una politica encauzadora, se esteriliza
en las Academias y se afieja en el polvo de los Museos, sin manifestarse como
una fuerza productiva de riqueza. Y esto ocurre porque nuestra ensefianza
artistica solo ha formado malamente, una aristocracia del arte, olvidandose de
formar su pueblo; hemos cultivado el arte puro, desdefiando el arte aplicado, el

arte atil*®’.

El autor no solo estipulaba una funcionalidad que agrupara las esferas
econdémica y social para dar nacimiento a un arte verdaderamente nacional,
sino que ademas identificaba el arte aplicado como aquel que podia reunir esas

facultades. Por ello criticaba la labor educadora de la Academia y mostraba un
claro rechazo a la institucionalidad de las Bellas Artes y a los propios artistas:

Nuestros artistas, por falta de visién, egoismo o desorientaciéon, no han sabido
dar a su mision un sentido mas trascendental y positivo en la vida de nuestro
pais. Hoy dia que un nervioso soplo diplomatico conmueve a nuestros hombres
de Gobierno y se aprecian los problemas con una visiébn renovada, parece

llegado el momento de su reivindicacion™®.

oficiales de divulgacién de las Bellas Artes y con ello desafiaron también a los pintores, criticos
}lgj]urados gue habian validado el arte nacional hasta ese momento.

MESA CAMPBELL, René. La ensefianza artistica y la reforma educacional. EI Mercurio.
Santiago de Chile, 1 mayo 1927, p. 13.
%% bid.
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La opinién de Mesa Campbell en torno al rol del arte en la conformacion de lo
nacional se materializé con las politicas que adoptaria el gobierno de Carlos
Ibafiez del Campo. Su llegada al poder en mayo de 1927 y los afios que
transcurrieron durante su gobierno representaron una €época en la que se
impulsaron profundos cambios en la ensefianza artistica'® debido a su carécter

nacionalista.

Una de las razones que posibilité estos cambios en la educacion chilena fue
la concepcion del Estado durante el gobierno de Ibafiez. Producto de las crisis
econdémicas que devinieron tras la | Guerra Mundial (inestabilidades en el
comercio exterior chileno) el Estado asumié una direccién centralista con
amplios poderes de intervencion en la economia y en la organizacion social,
poniendo énfasis en una restructuracion de las instituciones educacionales a

nivel nacional.

De esta manera, en materia econdmica el nacionalismo ibafista planteaba la
necesidad de industrializar el pais'® y para ello necesitaba reformar los

fundamentos del conjunto de la educacién chilena.

8 Conviene destacar que durante la década de 1920 existieron diversas posturas que

buscaban la reforma del sistema de Educacion. Por ejemplo respecto a la estructura de éste, no
existia una unidad organica: la educacién superior y secundaria estaba bajo la tuicion del
Consejo de Instruccién Publica; hasta 1924 los liceos de nifias estaban vigilados por el
Ministerio de Instruccion; los colegios técnicos e industriales estaban bajo el alero del Ministerio
de Industrias y Obras Publicas, mientras que la ensefianza primaria estaba regida por un
Inspector General y un Consejo auténomo. Este desorden institucional habia propiciado la
necesidad de organizar la Educaciéon en torno a una Superintendencia, algo que estaba
estipulado en la Constitucion de 1925, y fue justamente el gobierno de Ibafiez el que intentd dar
aquel paso de reforma institucional.

Para méas detalles sobre el descontento en torno a la educacion durante la década de 1920
véase MELLAFE, Rolando, REBOLLEDO, Antonia y CARDENAS, Mario. Historia de la
Universidad de Chile. Santiago de Chile : Editorial Universitaria, 1992.p, 144-162.

1% E| gobierno de Ibafiez plante6 una politica de interaccion directa con el &mbito econémico,
favoreciendo la diversificacion productiva y la industrializacion. Esta planificacion estatal
centralizada y tendiente a la produccion de insumos para el consumo interno del pais se puede
identificar con el desarrollismo, politica que fue adoptaba por otros paises latinoamericanos
como Argentina, Brasil y México durante el transcurso de la década de 1920. Véase BERRIOS,
Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccion de lo contemporaneo. Op.cit.
p, 132-133.
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Por otra parte, desde la perspectiva cultural este nacionalismo advertia dos
dimensiones del arte: la primera tenia relacibn con sus proyecciones
econdmicas, es decir, el trabajo creador debia transformarse en algo al servicio
del pais’®*. La segunda dimensién operaba desde un componente ideolégico,
planteando la necesidad de articular una identidad basada en el pasado
indigena. De esta manera el arte asumiria y elaboraria esa identidad
cohesionando al pais, proyectandolo al extranjero y revertiria la decadencia del
sentimiento de nacionalidad que se habia experimentado durante el transcurso
del siglo XX%2.

Como ejemplo, la fundacion de la Casa del Estudiante Latino Americano,
aunque anterior al gobierno de Ibafez, ofrece claramente una caracterizacion

del nacionalismo estatal:

El Gobierno de Chile al hacer su profesion de fé nacionalista ha dado testimonio
de ser fiel intérprete de la hasta ayer desatendida conciencia de la nacién (...) el
nacionalismo es la base fundamental de la personalidad de los pueblos, el cultivo
y el desarrollo de cada privativa personalidad internacional dentro de los limites
de una estrecha concordia y cooperaciéon, procura la mas variada riqueza

material, intelectual y espiritual del mundo*®,

De esta manera el nacionalismo que pregonaba el gobierno estaba a punto

de penetrar en la plastica nacional. Para ello era prioritario reformar la

191 Esta postura era la que habia evidenciado la opinién de René Mesa Campbell en 1927 en

las paginas de El Mercurio.

192 | IZAMA, Patricio. El cierre de la Escuela de Bellas Artes en 1929: Propuestas, querellas y
paradojas de la vanguardia chilena. Aisthesis. 2001, Vol. 34, p. 134-152.p, 139.

Como revisamos al inicio de este capitulo, la construccion de una identidad nacional ya se
habia comenzado a desarrollar durante inicios del siglo XX con autores como Nicolas Palacios y
Francisco Antonio Encina. Problematica que se fortalecié debido a la coyuntura que propicié el
Centenario de la Republica.

% Fundacion de la Casa del Estudiante Latino Americano. Santiago de Chile : Archivo Nacional
SigloXX, Fondo Ministerio de Educacion, Vol.5121, nim.1457, 6 de abril de 1927.
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ensefianza artistica en la Escuela Bellas Artes, tanto en la Academia como en
la seccién de artes aplicadas®®.

1.2.Las reformas a la Escuela de Bellas Artes

La reforma a la educacion artistica no era una novedad hacia el afio 1927.
Las ideas de mejorar la Escuela de Bellas Artes tenian su antecedente un afio

después de la irrupciéon del Grupo Montparnasse.

Con fecha 30 de septiembre de 1924 el centro de alumnos de la Escuela de
Bellas Artes enviaba una peticién a la Junta de Gobierno*®® que estipulaba lo

siguiente:

Pedimos la Reforma del Reglamento, con participacién de los alumnos (...)
pedimos la remocién y cambio del profesorado, por considerarlo en su mayor
parte inadecuado a las necesidades actuales de la Escuela (...) creacién del
curso de pedagogia y opcién al grado de profesor de Estado de dibujo (...)
contratacion de profesores en Europa (...) pensiones en Europa. Se ha
concedido también en pasadas administraciones, pero es menester, crear

partidas especiales y permanentes en el Presupuesto para este objeto.

19 Antes de la creacion de la Escuela de Artes Aplicadas, el antecedente directo fue la seccion

de arte decorativo. Esta fue fundada en 1906 y contaba con cursos como escultura ornamental,
escultura decorativa, escultura aplicada a la arquitectura, fundicion artistica, estudio de los
estilos histéricos de ornamentacion, dibujo ornamental, pintura decorativa, tallado en madera, y
modelado en piedra o0 marmol. En 1908 esta seccidn pasé a depender administrativamente de
la Escuela de Bellas Artes y hacia 1914 se aprobé un reglamento donde se estipulaba que la
Escuela de Bellas Artes tendria una seccién destinada al arte puro y otra destinada al arte
aplicado a la industria. Véase CASTILLO ESPINOZA, Eduardo, MUNOZ HAUER, Mariana,
ALVAREZ CASELLI, Pedro, et al. Artesanos, Artistas, Artifices. La Escuela de Artes Aplicadas
de la Universidad de Chile 1928-1968. Santiago de Chile : Ocho Libros Editores, 2010.p, 45-48.
1% Quien presidia la Junta de Gobierno era Luis Altamirano (1876-1938). La Junta de Gobierno
se instalé el 11 de septiembre de 1924 luego de poner en jaque el gobierno de Arturo
Alessandri tras la polémica que desatd la aprobacién de una ley que aprobaba la dieta
parlamentaria.
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Estimamos esta peticion como la mas importante, tal vez, de todas las

sefialadas®®®.

Estas demandas y otras como la creacion de ayudantias, eliminacion de los
inspectores, y la finalizacion el edificio de la Escuela se denunciaban afios

antes de que se llevaran a cabo realmente las reformas.

El encargado de llevar adelante la tarea de reformar la Escuela de Bellas
Artes fue el pintor Carlos Isamitt (1887-1974)*°" quién asumiria como director de
la misma en agosto de 1927. En 1925 habia decidido partir a estudiar a Europa
por sus propios medios, sin embargo a comienzos de ese afio el Consejo
Nacional de Bellas Artes habia solicitado al Ministro de Instruccion Puablica que

se le otorgara apoyo oficial*®®. El objetivo del Consejo de Bellas Artes era que el

Gobierno comisionara a dicho artista para estudiar en Europa una reforma de la
ensefianza del dibujo en nuestros establecimientos de instruccion, basada en la
organizacién existente en los paises que visite, i con una finalidad francamente

nacionalista*®®.

Esta nueva orientacion durante su estadia en Europa le hizo visitar la

Exposicion Internacional de Artes Decorativas de 1925 realizada en Paris. En

1% pjAaZ, Wenceslao. Op.cit. p, 292.

7 Fue un académico con una formacion interdisciplinaria. Estudié en el Conservatorio Nacional
de Musica. Luego inicié su faceta como pintor en la Escuela de Bellas Artes donde tuvo como
maestros a Pedro Lira (1845-1912) y al ya nombrado Fernando Alvarez de Sotomayor. Por otra
parte, realiz6 un trabajo de investigacion abocado al rescate de la cultura local, recorriendo
zonas del pais, trabajando en terreno con comunidades indigenas y campesinas. Mas tarde
viajaria a Europa donde recorrié Francia, Italia, Bélgica, Espafia y Alemania.

1% Recordemos que el Consejo de Instruccién Publica era el encargado de supervisar los
organismos educacionales publicos y privados en un principio. Por otra parte, antes de las
reformas ibafiistas, la Escuela de Bellas Artes se regia tanto por el Consejo de Instruccion
Publica como por la Universidad de Chile. Conviene destacar que después de 1909 se cred un
Consejo Superior de Letras y Bellas Artes que administraria los establecimientos que impartan
educacion artistica, aunque ello no involucraba a la Escuela de Bellas Artes. Para mas detalle
véase BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccion de lo
contemporaneo. Op.cit. p, 29-66.

1% CASTILLO ESPINOZA, Eduardo, MUNOZ HAUER, Mariana, ALVAREZ CASELLI, Pedro, et
al. Artesanos, Artistas, Artifices. Op.cit. p, 59.
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esa ocasion, Isamitt pudo experimentar las diversas muestras de las escuelas
de artes aplicadas de Viena, Varsovia, Bélgica, Rusia, entre otras; y pudo
apreciar su organizacion, métodos de ensefianza y sus resultados practicos. A
Isamitt también le habia llamado la atencion la coordinacion entre los planes de
estudio para la ensefianza escolar, superior o técnica en funcion del arte

decorativo, y el sentido nacionalista que éste despertaba®®.

Respecto a la importancia que estaban adquiriendo las artes decorativas en
el pais, el pintor y miembro del Consejo de Bellas Artes, Julio Ortiz de Zarate®**,
en octubre de 1927 propuso ampliar las prerrogativas de la seccion de arte
decorativo creando una Escuela de Artes Aplicadas a la Industria. De esta
forma, la rentabilidad del proyecto ofrecia mayores recursos para la Escuela y el
Museo de Bellas Artes, mayor financiamiento para los viajes de

perfeccionamiento de artista a Europa y apoyo econémico para los mismos?%.

Aunque la iniciativa de Ortiz de Zéarate no llegd a buen puerto, el propio
Isamitt se encargd de implementar parte de esas ideas durante 1928. Para dar
cabida a los ideales nacionalistas y propiciar un arte en favor del desarrollo
econdmico, el director de la Escuela de Bellas Artes dividio el proceso formativo
en dos ciclos: el primero consisti6 en una preparacion general y obligatoria.
Para ello se debian aprobar los cursos de Dibujo y Composicién elemental,
Dibujo lineal y Modelado. ElI segundo ciclo se basaba en cursos de

especializacion®®.

De esta forma, los estudiantes ingresaron a los cursos nocturnos
correspondientes al primer ciclo en el afio 1929. Alli Isamitt también habia

llevado adelante su tarea: habia renovado el cuerpo docente y ahora contaba

200 .
Ibid., p, 60.
21 Recordemos gue este pintor fue uno de los agentes disidentes al conservadurismo plastico
cl)ue dominaba la plastica nacional durante el transcurso del siglo XX.
202 LIZAMA, Patricio. El cierre de la Escuela de Bellas Artes. Op.cit. p, 141.
Ibid.
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con profesores que habian sido parte de ese grupo de artistas que cuestion6 a
la oficialidad durante la primera mitad de los afios 1920°s. Algunos de esos
artistas fueron Julio Ortiz de Zarate que figuraba como profesor de agua fuerte y
litografia; Isaias Cabezén (1891-1963)*** como profesor jefe del taller de afiches
y escenografia; y el pintor Laureano Guevara®® que aparecia como profesor de
grabado en madera.

Isamitt también llevé a cabo una reforma en la seccion de arte puro, que
tradicionalmente se conocia como Academia de Bellas Artes. El gobierno
pretendia terminar con la imitacion de los modelos forAneos y comenzar a
elaborar un arte propio desde lo indigena, para ello era primordial que el artista
comenzara a abandonar las imposiciones. Esta postura quedaba demostrada
en el Reglamento de la Academia de Bellas Artes:

La ensefianza (...) estimulard en los alumnos la investigacion personal y la
produccién y se abstendra de imponer conceptos determinados del arte o la
simple repeticion o aplicacion servil de estilos histéricos (...) La Academia
procurara especialmente realizar investigaciones sobre las artes autéctonas y
populares del pais. La utilizacion de dichos elementos y deméas que ofrece la
naturaleza del territorio nacional, sera preferida en los trabajos de las clases

sometidas a programas de estudio®®.

Por otra parte, junto con la ya nombrada division por ciclos, se

reestructuraban el plan de estudios destacando en él los cursos de Historia del

2% pintor que ingresé en 1917 a la Escuela de Bellas Artes. En 1922 viaj6é a Europa donde

estuvo en contacto con las corrientes del Fauvismo y el Expresionismo, tanto en Francia como
en Alemania. De vuelta en Chile apoyé las ideas del Grupo Montparnasse y comenzd a
desarrollar su carrera como escendégrafo e ilustrador, luego posibilitd el desarrollo del cartel
chileno.

2% Mas adelante volveremos sobre este pintor, que hasta ese momento de la plastica nacional
no habia desempefiado un rol preponderante. Aunque, como veremos posteriormente,
Laureano Guevara seria un agente primordial en el arranque de la pintura mural chilena.

2% Reglamento y plan de estudios para la Academia de la Escuela de Bellas Artes. Santiago de
Chile : Archivo Nacional Siglo XX, Fondo Ministerio de Educacién, Vol.5128, nim.226, 27 de
enero de 1928.p, 1-2.

101



arte primitivo y popular chileno, y el curso Historia del arte americano,
orientados evidentemente hacia los postulados que emanaban desde el
gobierno. Otros de los cambios estuvo dado en cursos como el de agua fuerte,
grabado en madera y litografia, cursos que se comenzaron a impartir por
primera vez. De esta manera el Reglamento de la Academia de Bellas Artes
comenzaria a regir a partir de febrero de 1928%°",

Estos cambios impulsados por la direccién de Carlos Isamitt en la Escuela de
Bellas Artes no estuvieron ajenos al contexto artistico. Las posteriores reformas
en la ensefianza de las artes durante el gobierno de Ibafiez del Campo serian

mas radicales y un acontecimiento de orden artistico favorecié este desenlace.

1.3.El Salén Oficial de Bellas Artes de 1928

Como ya habiamos planteado, durante el transcurso de la década de 1920
los artistas disidentes y cercanos al Grupo Montparnasse paulatinamente fueron
adquiriendo puestos de relevancia dentro de la institucionalidad de la época®®.
Este hecho permite conjeturar que hacia finales de los afos 1920’s existia cierta

apertura hacia las tendencias renovadoras que antafo eran criticadas.

7 |bid.p, 4-5.

Por otra parte, conviene destacar que las ideas reformistas también involucraban al Museo
Nacional de Bellas Artes. Este era dirigido por el mismo Isamitt y sub-dirigido por Camilo Mori.
La reforma que se buscaba era que el Museo pudiera educar la comprension artistica y
promover una conciencia de lo nacional. Dentro de las reformas tenia en mente Isamitt eran:
acercar el museo a la poblacién a través de la circulacion fotografica de las obras; abrir una
seccién de Arte popular e indigena y otra de Arte aplicado; y extender la labor cultural del
museo estimulando la organizacion de exposiciones, conciertos y espectaculos. Para mas
informacion ver: LIZAMA, Patricio. El cierre de la Escuela de Bellas Artes. Op.cit. p, 143.

2% Como ya hemos revisado, ese fue el caso de artistas como Julio Ortiz de Zarate, que hacia
1927 se convirtio en miembro del Consejo de Bellas Artes; de José Perotti e Isaias Cabezoén
quienes adquirieron un puesto como profesores en la seccion de artes aplicadas; el propio
Carlos Isamitt quién dirigia la Escuela y el Museo de Bellas Artes, y Camilo Mori que se
desempefiaba como subdirector de éste ultimo.
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Aun asi, existian sectores contrarios a esas tendencias que apelaron a
defender un arte nacional y autdctono. Estos sectores estaban representados
esencialmente por la Sociedad Nacional de Bellas Artes®®. De esta manera la
lectura de la Sociedad Nacional de Bellas Artes frente a la reforma que estaba
llevando a cabo Isamitt quedaba demostrada en opiniones como la del pintor
Alfredo Melossi (1870-1962) en la revista Zig-Zag en junio de 1928:

Los hay cubistas, los hay de otro género, que aunque no clasificados, no
representarian valor educativo y mucho menos artistico, aunque se les titule
creaciones modernistas (...) otra consideracién que se hace valer en contra de

esta tendencia, es que no se ve en ello, ese espiritu de Nacionalismo que nuestro

Gobierno desearia imprimir a toda nuestra educacion®®.

Parece paraddgjico que la Sociedad Nacional de Bellas Artes planteara la idea
de un arte puramente nacional, que emanara netamente desde los modelos
neoclasicos o desde el realismo y se negara una apertura hacia las corrientes
de vanguardia. La busqueda de un discurso nacionalista en las artes por parte
del Estado fue un proceso complejo, como podemos notar. Por ejemplo para
crear un arte propiamente nacional, dentro de las bellas artes, algunas posturas
mas conservadoras tomaban como referencias influencias europeas como el
modelo neoclasico francés o el realismo espafiol, sin embargo se mostraban
reticentes a las influencias foraneas de las vanguardias. Por su parte otras
posturas renunciaban al modelo neoclasico y en cambio estaban dispuestas a
volcarse hacia nuestra propia historia (pueblos indigenas y sectores
campesinos) pero mostrandose abiertos hacia las influencias de vanguardia (el

caso de Isamitt).

2% Como dijimos anteriormente la Sociedad Nacional de Bellas Artes se habia conformado

como una via alternativa a la oficialidad reinante hacia 1919, sin embargo progresivamente fue
perdiendo impetu renovador y se fue mostrando critica frente a los “ismos” (impresionismo,
Fauvismo, cubismo, expresionismo, etc.) que comenzaron a instalar los artistas de la década de
1920.

1% CASTILLO ESPINOZA, Eduardo, MUNOZ HAUER, Mariana, ALVAREZ CASELLI, Pedro, et
al. Artesanos, Artistas, Artifices. Op.cit. p, 76.
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Mas alla de las contradicciones, la Sociedad apelaba a los agentes politicos
cuestionandose por qué “un gobierno nacionalista permitia que en la Escuela de
Bellas Artes se ensefiara y privilegiara el arte contemporaneo y no el arte
nacional’®!. De manera tal que la postura de la Sociedad de Bellas Artes se
contraponia a la de Isamitt quién estaba dispuesto a conciliar un arte nacional y
un arte de vanguardia dentro de un proyecto propio en la Escuela de Bellas

Artes.

El acontecimiento que haria estallar las diferencias entre los partidarios de
las reformas propulsadas por Isamitt y las propuestas de la Sociedad Nacional
de Bellas Artes fue el Salon Oficial de 1928. Celebrado en el mes de octubre y
con Camilo Mori desempefiandose como curador?*?, el Salén de 1928 causé un
gran revuelo en la escena artistica chilena. Se visibilizé la postura de artistas
jovenes como Augusto Eguiluz, Laureano Guevara, Isaias Cabezén y Ana
Cortés (1895-1998).

2L 1ZAMA, Patricio. El cierre de la Escuela de Bellas Artes. Op.cit. p, 145.

Uno de los hechos que motivé estas declaraciones de la Sociedad Nacional de Bellas Artes fue
la contratacion del pintor ruso Boris Grigoriev (1886-1939) por parte de Carlos Isamitt. Para la
Sociedad este pintor no reunia las condiciones necesarias para ser parte del cuerpo docente de
la Escuela de Bellas Artes. Boris Grigoriev realizaba un trabajo cercano al Fauvismo y en el
momento en que llegé a Chile (1928) poseia un gran reconocimiento internacional y era
considerado el pintor ruso méas importante de la época. En 1928 también fue uno de los jurados
del Salon Oficial.

Por otra parte conviene destacar que tanto las reformas de Isamitt como las posturas emanadas
desde la Sociedad Nacional de Bellas Artes se veian a si mismas como las que materializarian
el plan del gobierno de ligar el arte con el beneficio econdémico y lo que hacia diferente las ideas
de Isamitt es que éste intentdé llevar a cabo sus reformas sin perder de vista la influencia
extranjera. Para él, el arte latinoamericano siempre habia sido influenciado por el arte europeo y
bajo ese contexto no pretendia apartar el arte nacional de esa influencia, sino,
complementarlas.

212 algo que reafirmaba la idea de que los pintores afines a Montparnasse se encontraban
dominando la escena artistica institucional. Aparte: el texto original sostiene que Camilo Mori se
desempefié como comisario de la exposicion.
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FIG. 13. Isaias Cabezén: Nifio de la naranja, 1928
54x39 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

Por ejemplo, una de las pinturas que Isaias Cabez6n presenté en la
Exposicion de 1928 ilustraba su trabajo bajo las influencias del
postimpresionismo. En su obra “Nifio de la naranja” el pintor mantuvo el sentido
figurativo de la obra y otros aspectos como la simpleza del color y las gruesas
pinceladas que envuelven a la figura humana evidenciaban su trabajo

circunscripto al postimpresionismo.

Otro detalle que llama la atencion es que si bien el dibujo predomina, la
figuracion natural ha sido manipulada por el pintor con la finalidad de otorgarle
armonia a la composicion. Este aspecto quedaba en evidencia al observar los
brazos del nifio: concretamente, el brazo derecho parece ancharse en la
inflexiébn del codo de una forma abrupta para conservar la centralidad de la

naranja.

Por otra parte, podemos observar que la naranja se encuentra en el centro
del torso del nifio y a una distancia equivalente de ambos codos.
Consecuentemente con lo anterior, si observamos la figura desde abajo hacia
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arriba hasta la altura del cuello, notaremos que ésta se encuentra totalmente de
frente. Sin embargo si ahora observamos la cabeza notaremos que las lineas
del cuello estan cargadas hacia nuestra izquierda, y en consecuencia, la cabeza
parece desplazarse sutilmente hacia nuestra derecha. Esta manipulacion de las
figuras evidenciaba que Isaias Cabezén estaba poniendo en practica algunas
de las posturas de Cézanne.

FIG. 14. Laureano Guevara: El bote blanco, 1927
33x46 cm, 6leo sobre tela, Museo Nacional de Bellas Artes
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

Otro de los artistas que se presentd en el Salén de 1928 fue Laureano
Guevara. En una de sus obras en exposicion, llamada “El bote blanco”, el pintor
evidencio dos cosas: la primera de ellas, el vestigio de su paso por Europa al

representar un canal danés®:.

La segunda, fue expresarse mediante los
canones del postimpresionismo. El pintor resalté una composicién geométrica

evidenciada en los muros y techos de las casas, y también representé una

213 yease el catalogo del Sal6n Oficial en Catalogo del Salon Oficial de 1928. Santiago de

Chile : Imp. Siglo XX, 1928.p, 55.
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perspectiva particular: en vez de proyectar lineas rectas (a la forma clésica)
desde los diversos puntos de fuga, parece proyectar un sentido de esfericidad.

La pintura de Guevara parece reflejar fielmente las influencias que Juan
Francisco Gonzélez impulsé en los artistas de la época. Si bien las manchas
predominan no caben dudas de que la linea posee una importancia
preponderante. Y asi como el sentido de la obra nos parece dar la idea de
esfericidad, la simpleza de la composicion acompafiada de los respectivos
colores nos lleva a volver sobre los postulados de Paul Cézanne. Por su parte,
las pinceladas cursivas presentes en el agua del canal nos llaman la atencién y

parecen reflejar algunas influencias de Vincent Van Gogh.

Desde la perspectiva artistica, las tendencias pictéricas que se encontraron
en el Salén Oficial de 1928 no estaban directamente relacionadas con lo que
estaba ocurriendo en ese momento en Europa. Tanto el postimpresionismo
como el fauvismo eran vias que hacia la década de 1920 se encontraban en
declive. Por ello, la repercusion que provocaron los artistas de los afios 1920’s
en Chile demostré que la ensefianza y la critica de la pintura nacional se
encontraba aun arraigada a una fuerte tradicion neoclasica y realista. Sin
embargo, podemos establecer justamente que el arte chileno no se encontraba
en posicion de periferia respecto a las tendencias europeas de la época. Por el
contrario, como se ha sefalado justamente, con la llegada del proyecto de
modernidad a Latinoamérica podemos hablar de vanguardias simultdneas. Es
decir, que en nuestro caso los artistas chilenos de la época no copiaron el arte
proveniente desde Europa, sino que fueron capaces de crear algo nuevo con

los elementos adquiridos en sus respectivas experiencias®*.

214 g concepto de vanguardia simultdnea fue acufiado recientemente por Andrea Giunta. Si

bien su lectura apunta al arte latinoamericano post segunda Guerra Mundial, sus directrices
bien pueden aplicarse a la década de 1920, ya que fue en esta época cuando la modernidad
artistica comenz6 a ser difundida en nuestro pais. Por otra parte, la lectura de Bernardo
Subercaseaux también apunta hacia una nueva manera de concebir el arte chileno gracias a los
artistas de la década sefalada; para él tampoco se trata de un viaje a Europa en el que sélo se
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Mas alla de lo anterior, los pintores que nombramos anteriormente y otros
como Pablo Vidor (1892-1991), Camilo Mori, Graciela Aranis (1908-1996),
Marco Bonta (1899-1974) e Inés Puyé (1906-1996), entre otros*'>; provocaron
que la discusion en torno al rol del arte y las consecuencias que estaban

teniendo las reformas de Isamitt se agudizaran aun mas.

La Sociedad Nacional de Bellas Artes reacciond al Salén a través de su

»216

revista de divulgacion “Bellas Artes” > enunciando que

El esoterismo artistico constituido por la Direccién de la Escuela de Bellas Artes 'y
los intereses que lojicamente se han creado a su alrededor, mas que tolerados,

defendidos por el Ejecutivo, van marcando ya el rumbo hacia el desastre?"’.

Sus declaraciones iban enfocadas hacia la gestién de Carlos Isamitt como
Director de la Escuela de Bellas Artes, y hacia la apertura que éste estaba
provocando con sus reformas. Para los detractores de Isamitt, la Escuela
estaba adquiriendo un caracter popular que era perjudicial para preservar
modelos plasticos basados en la tradicion neoclésica o en el realismo que habia
instalados Fernando Alvarez de Sotomayor.

El Salén Oficial de 1928 signific6 un momento de crisis en el escenario
artistico institucional ya que las tres posturas en torno a la direccion del arte
nacional erosionaron producto de esa exposicion. Por una parte se encontraban

las reformas de Isamitt y todos los artistas afines a éstas®'®; por otra parte se

mimetiza lo aprendido alla. La caracteristica esencial de los artistas de los afios veinte en Chile
es que son capaces de crear algo nuevo y auténtico utilizando las herramientas adquiridas.
Para profundizar en ambas lecturas véanse GIUNTA, Andrea. Op.cit. p, 18-20. Y
SUBERCASEAUX, Bernardo. Historia de las ideas y de la cultura en Chile. Op.cit. p, 163-175.
1 Revisar Catalogo del Salén Oficial de 1928. Santiago de Chile : Imp. Siglo XX, 1928.p, 51-66.
2% La revista “Bellas Artes” surgié precisamente como reaccion al Salon Oficial de 1928 y se
ublicaron dos nimeros.

" CASTILLO ESPINOZA, Eduardo, MUNOZ HAUER, Mariana, ALVAREZ CASELLI, Pedro, et
al. Artesanos, Artistas, Artifices. Op.cit. p, 79.

?18 Recordemos gue las reformas de Isamitt estaban orientadas a integrar las posturas de los
artistas chilenos mas rupturistas con el plan del gobierno, el cual consistia en crear un arte
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encontraba el plan de la Sociedad Nacional de Bellas Artes?*® y por Gltimo la
estrategia del gobierno. Ninguna de las tres posturas coincidian y cada una veia
una forma particular de dirigir la educacidon artistica. El resultado de ese
desencuentro fue la intervencion directa del gobierno en la Escuela de Bellas
Artes y en el futuro de la mayoria de los artistas que habian expuesto en el
Salén Oficial de 1928.

1.4.El cierre de la Escuela de Bellas Artes

Hacia octubre de 1928 el Ministro de Hacienda, Pablo Ramirez (1886-
1949)?%, se hizo cargo de forma interina del Ministerio de Educacién y zanjé los
desajustes en torno al plan de educacion artistica. Ramirez intervino de forma
directa en la Escuela de Bellas Artes y puso punto final a las reformas que

estaba llevando a cabo Carlos Isamitt.

nacional al servicio del pais (sin influencias externas). Para ello Isamitt apoy6 el fortalecimiento
de la seccion de Artes Aplicadas integrando a esos artistas como docentes de la misma. Para
Isamitt la reforma consistia en integrar las influencias fordneas mas recientes con las artes
aplicadas.

1 La Sociedad Nacional de Bellas Artes pretendia hacer cumplir la idea del gobierno de crear
un arte nacional a través de la formacién de artistas bajo las influencias de los modelos
neoclésicos y del realismo. Ellos no veian con buenos ojos la progresiva importancia de la
seccién de artes aplicadas, ni tampoco estaban dispuestos a aceptar las tendencias que
pregonaban los artistas afines al Grupo Montparnasse. La Sociedad creia en un programa
basado en el tema costumbrista para hacer surgir un arte propiamente nacional. Tampoco
simpatizaban con el arte precolombino o aborigen porque lo asociaban al primitivismo.

220 Abogado y politico parte del Partido Radical. Contaba con una amplia trayectoria politica: se
habia desempefiado como diputado desde 1912 hasta 1921, instancia en la que habia
integrado diversas Comisiones. También se desempefié como diputado en el periodo 1924-
1927. Fue Ministro de Justicia e Instruccién Publica en 1919 y Ministro de Hacienda en el
periodo 1927-1929. Ministro de Agricultura, Industria y Colonizaciéon en 1927 y Contralor
General de la Republica en el periodo 1927-1929.
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La primera medida de Ramirez fue suprimir el Departamento de Educacion
Artistica cuyo Decreto se firmé el 31 de diciembre de 1928. En su lugar repuso

la Direccién General de Educacion Artistica®* y al respecto se sefialaba que

Dependeran de la Direccion General de Educacién Artistica los siguientes
establecimientos: Escuela de Artes Aplicadas, Academia de Bellas Artes, Curso
de Profesores de Dibujo, Seccion Decorado y Proyecciones Escolares, Museo de
Bellas Artes, Museo Nacional, Museo de Valparaiso, Museo de Concepcion,

Museo de Talca y Conservatorio Nacional de Masica®%.

La intervencion del Ministro Ramirez no se limitd solamente a reinstalar la
mencionada institucionalidad. El decreto también estipulaba las funciones que
tendria el nuevo Director General de Educacién Artistica quién seria

A la vez Director de la Escuela de Artes Aplicadas, de la Academia de Bellas
Artes y del Museo de Bellas Artes (...) Tendra a su cargo la supervigilancia de los
establecimientos dependientes de la Direccion General de Educacién Artistica y

ejercera respecto de ellos las facultades que le fueron conferidas®®.

Sin embargo, hasta aqui el nuevo decreto simplemente aludia a las
prerrogativas que tendria el nuevo Director General de Educacion Artistica, que
como se observa, absorberia las funciones del Director de la Escuela de Bellas
Artes. La medida drastica del Ministro Ramirez apuntaba hacia otra direccion: el

cierre de la Escuela de Bellas Artes.

2L | a Direccién General de Educacion (de la que se desprende la de Educacién Artistica) habia

sido creada en 1927 pero solo perduré durante dos meses. En septiembre del mismo afio el
Ministro de Instruccion Publica en ese momento, Eduardo Barrios, la suprimioé creando en su
lugar los Departamentos de Educacion. Estos se dividian en Departamentos de Instruccion
Primaria, Secundaria y Artistica.

?22 Organizacion de la Direccién General de Educacién Artistica. Santiago de Chile: Archivo
Nacional Siglo XX, Fondo Ministerio de Educacion, Vol.5267, nim.6140, 31 de diciembre de
1928.p, 2.

?2 Ibid.
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El gobierno entendia que la ensefianza de las Bellas Artes debia servir a las
nuevas necesidades y por ello tenia que hacerse cargo de esa rama de la
educacion. Por ello el cierre de la Escuela fue justificado de la siguiente

manera:

El Gobierno tiene el propésito de dirigir esta importante rama de la educacion
hacia los siguientes fines:

1° que ella proporcione una verdadera cultura artistica,

2° que la aplicacion de las artes sirva a las diferentes actividades productoras
nacionales, y

3° que el cultivo del arte habilite al artista para ganarse la vida, y no sea como
hasta ahora, un motivo de miseria;

Que la actual organizacion de la educacion artistica, no obstante las gruesas

sumas que el Gobierno ha invertido en ella, no corresponde a ninguno de los

fines sefialados®*.

De esta manera el gobierno detenia la reforma propuesta por Carlos Isamitt
pero al mismo tiempo ponia un freno a las tendencias que perseguia la
Sociedad Nacional de Bellas Artes. La idea del ejecutivo fue enviar a los artistas
a Europa para que se perfeccionaran y para que pudieran ser un real aporte a

su vuelta. Ello quedaba estipulado de la siguiente manera:

Se hace necesario dar oportunidad a profesores y alumnos de perfeccionarse en
centros de maxima cultura con el propdsito de que a su vuelta al pais creen el
ambiente indispensable y apliqguen y trasmitan con éxito sus conocimientos en la
Escuela de Artes Aplicadas y demas establecimientos educacionales (...) con la
reorganizacion dispuesta en este decreto y a pesar de establecerse nuevos
organismos y actividades, el costo de la educacion artistica disminuye de
$1.400.000 que se le destin6 en 1928 a $1.130.000, produciéndose una
economia de $270.000°%°.

4 |bid.p, 1.
%25 bid.p, 2.
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Si bien el escenario econdmico que atravesaba el pais era complejo, esta
decision por parte del ejecutivo no obedecia a rescatar gran parte del dinero
gue se destinaba a la Escuela de Bellas Artes ya que como se veia, el
excedente era solo de $270.000. Por ende, la reforma de Ramirez iba mas alla
del aspecto monetario. El Ministro pretendia guiar la formacion de los artistas y
futuros profesores de las Bellas Artes ya que las reformas de Isamitt sélo

habian contribuido a polarizar mas el entramado artistico.

Como los artistas partirian a estudiar a Europa, la Academia de Bellas Artes
(seccion de Arte Puro) seria cerrada. Podemos evidenciar este hecho de la

siguiente manera:

La Academia de Bellas Artes comenzara a funcionar una vez terminado el plazo
de tres afios sefalado en el N°2 del presente decreto y tendra por objeto la
preparacion y perfeccionamiento de los artistas que, segun el reglamento que
dicte el Presidente de la Republica, tendran opcién a seguir sus cursos (...) su
organizacion definitiva se hard una vez practicados los estudios respectivos que

se encomendaran a los pensionados que van al extranjero®®.

La otra seccion de la Escuela de Bellas Artes, la llamada Escuela de Artes
Aplicadas, no fue cerrada y continu6é sus funciones con cursos como el de
dibujo lineal e industrial, modelado, fundicién artistica, tallado en madera,
cultura ornamental, ceramica, tejidos, entre otros. Tampoco cesaria en sus
funciones el Museo de Bellas Artes, pero éste se reformaria cuando los artistas

pensionados regresaran al pais.

De esta manera, el hecho de gue la otra seccion de la Escuela asi como el
Museo de Bellas Artes siguieran funcionando contribuye a interpretar que la
reforma del Ministro Ramirez se habia llevado a cabo porque la ensefianza de

las Bellas Artes y el rol de éstas pasé por su momento mas critico durante el

2% |bid.p, 3-5.
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afio 1928. Las diversas tendencias que estaban de moda en el pais durante
fines de la década de 1920 estaban erosionando el plan del gobierno y el cierre
de la Academia aparecia como una de las pocas vias validas para apaciguar las

tensiones en torno al rol del arte.

Como dijimos anteriormente, el plan de reforma del gobierno estimaba que el
arte debia ponerse al servicio econémico del pais, por ende, en una tendencia
hacia la industrializacion o al menos, hacia el rol activo del Estado en la
economia nacional, la Escuela de Artes Aplicadas siguié funcionando porque
era en esta institucion donde mas facilmente el gobierno podia concretizar su
proyecto. De hecho, y como veremos mas adelante, los artistas que fueron
enviados a perfeccionarse a Europa iban becados para estudiar artes aplicadas
y no otras ramas. Por su puesto, los artistas aprovecharon la instancia para
seguir conociendo y estudiando mas sobre las tendencias vanguardistas de la

época y no solo artes aplicadas.

La idea del gobierno era pensionar a los artistas durante un periodo de tres
afios (y mantener cerrada la Academia durante el mismo periodo) para que
cuando volvieran al pais se hicieran cargo de la docencia y administracion de la
Escuela y Museo de Bellas Artes. De esta forma se pretendia que los artistas
de la Academia de Bellas Artes se especializaran en anatomia artistica,
escultura y ornamentacion, dibujo, grabados y agua fuerte, estética e historia
del arte, pintura, decoracion y pintura al fresco. También se pensionarian a
artistas que se perfeccionaran en otras Artes Aplicadas, especificamente en
dibujo artistico lineal y técnico, tallado en madera, fundicion, afiches y

escenografia, ceramica, tejidos y encuadernacion, entre otras especialidades?’.

2" |bid.p, 5-6.
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El Decreto n°6140 que acabamos de revisar comenzoé regir a partir del 1 de
enero de 1929, y con ello s6lo quedaba por ver quiénes serian los artistas que

partirian a Europa en calidad de pensionados por el Gobierno de Chile.

El desenlace no tard6 en llegar y con fecha 5 de marzo de 1929 la
Contraloria General de la Republica tomaba razén del Decreto n°549 que

nombraba a los artistas que estudiarian en el viejo continente:

Comisiénase a contar desde el 1° del actual, a los profesores y alumnos de la ex-
Escuela de Bellas Artes que se indican a continuacion para que, de acuerdo con
las disposiciones generales del decreto N°6140 citado, estudien y se
perfeccionen en los paises que se expresan las asignaturas y sus aplicaciones a

las Artes aplicadas que se mencionan en cada caso®.

Finalmente se pensionaria a un total de 26 artistas?*®; Totila Albert, Jorge
Magde Cortés, Julio Ortiz de Zarate, Camilo Mori, Isaias Cabezon, Emilia
Guevara, Julio Vasquez, Luis Vargas Rosas, Oscar Millan, Graciela Aranis,
Héctor Banderas, Gustavo Carrasco, Maria Valencia, René Meza Campbell,
Héctor Caceres, Teresa Miranda, Laura Rodig Pizarro, Amando Lira, Laureano
Guevara, Abelardo Bustamante, Ignacio del Pedregal, Inés Puyd, Augusto
Eguiluz, Roberto Humeres, Marcial Lema y Rafael Alberto Lépez.

Cada uno de ellos estudié diversas ramas del arte, principalmente en lItalia,
Alemania y Francia. Ahora bien, parece contradictorio que el gobierno financiara
a artistas que no formaban parte de la idea central del arte nacional que
intentaba plasmar el ejecutivo (ligado hacia el arte aplicado y el desarrollo del

pais). Ese fue el caso de la mayoria de los artistas pensionados, algunos de los

%8 Comisi6nase a los profesores y alumnos de la ex-Escuela de Bellas Artes para que estudien

y se perfeccionen. Santiago de Chile: Archivo Nacional Siglo XX, Fondo Ministerio de
Educacion, Vol.5334, nim.549, 5 de marzo de 1929.p, 1.

?29 E| Decreto n°6140 establecia gue los pensionados serian 20 profesores y 15 alumnos. Sin
embargo durante el transcurso del verano de 1929 ese nimero quedd reducido finalmente a 26
pensionados.

114



cuales habian instalado el debate por primera vez con la exposicion del Grupo
Montparnasse del afio 1923 como Luis Vargas Rosas, Camilo Mori y Julio Ortiz
de Zarate. También habia otros pensionados que habian destacado en el Salén
Oficial de 1928 como Isaias Cabezon, Graciela Aranis, Inés Puyo, Laureano
Guevara, Abelardo Bustamante y Augusto Eguiluz®®. La respuesta a esa

situacion la daria el propio Carlos Isamitt: “el cierre de Bellas Artes fue
conseguido ademas del Ministro Ramirez, por un grupo de amigos artistas que
habian concertado invertir esos presupuestos en un viaje colectivo de pintores a
Europa”®™.

Lo que Isamitt declaraba era que la nédmina de pensionados a Europa se
habia llevado a cabo a través de un criterio de compadrazgo®?. De hecho el
Ministro Ramirez habia pedido asesoria al propio Isaias Cabezon vy
posteriormente éste y Camilo Mori serian designados como inspectores de
estudios de los artistas pensionados. Este proyecto se comenzd a germinar

hacia fines de 1928 y sin que Isamitt tuviera la menor idea®*.

El hecho de que la mayoria de los artistas renovadores de la plastica
nacional hayan sido pensionados por el Ministro Ramirez es una muestra mas
de que las tendencias renovadoras de la década de 1920 practicamente ya
formaban parte de la institucionalidad hacia fines de la misma. Salvo algunas

excepciones, como la Sociedad Nacional de Bellas Artes, la escena plastica

2% sin embargo habian artistas como Julio Ortiz de Zarate, Isajas Cabezén y otros, que estaban

dispuestos a desarrollar las Artes Aplicadas en el pais, algo que si estaba relacionado con el
%Ifm del gobierno. B )

CASTILLO ESPINOZA, Eduardo, MUNOZ HAUER, Mariana, ALVAREZ CASELLI, Pedro, et
al. Artesanos, Artistas, Artifices. Op.cit. p, 83.
%2 Recordemos que Isamitt habia nombrado a Isaias Cabezén y a Laureano Guevara como
profesores de la Escuela de Bellas Artes para el afio 1929, mientras que Camilo Mori figuraba
como subdirector del Museo de Bellas Artes. Es decir, estos artistas podrian considerarse como
partes de las reformas de Isamitt, sin embargo su aparicion en la lista de pensionados fue lo
cLue parecia sorprender a Isamitt.
233 E| director de la Escuela de Bellas Artes en ese momento ya habia estipulado el presupuesto
para el afio 1929 y ya habia contratado a los profesores.
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nacional ya habia comenzado a experimentar otros estilos, tematicas y motivos

pictoricos.

Las palabras de Patricio Lizama sintetizan de forma precisa la intervencion

de Pablo Ramirez y lo que esto significo:

El cierre de la Escuela de Bellas Artes se puede entender como el triunfo de las
posiciones nacionalistas que promovian la industrializacién y que sustentaban
una educacién con contenido util, orientada a desarrollar las aptitudes
productoras y especializadas. En este mismo plano, se podria pensar también en
el triunfo de Ortiz de Zarate pues el viaje de los pensionados a Europa favorecia
su proyecto de reorientar el arte puro hacia el desarrollo econémico (...) Por
ualtimo, se puede advertir un triunfo del Estado producto de su intervencién en el
campo plastico y no de la Escuela de Bellas Artes que dirigida por Isamitt, tenia
una gestién mas auténoma (...) La clausura de la Escuela, ademas, se puede
considerar como el triunfo del trabajo emariano iniciado en 1923. Si bien los
pensionados fueron a estudiar arte aplicado y no arte puro, Emar en lo esencial
tuvo éxito porque en sus articulos iniciales y en las "Notas de Arte", él siempre
postuld la necesidad de cambiar la ensefianza impartida por la Escuela de Bellas
Artes (lo que hizo Isamitt) y de enviar a los pintores a estudiar a Europa (lo que

hizo Ramirez)?*.

Finalmente el 14 de noviembre de 1929 se crearia la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Chille®®, suprimiendo asi la Direccién General de
Educacién Artistica. Esta Facultad absorbié a la Escuela de Bellas Artes de
forma definitiva y profesionalizaria la educacion artistica en Chile, poniendo un
punto final a la serie de reformas que se intentaron llevar a cabo durante la
década de 1920.

234

. LIZAMA, Patricio. El cierre de la Escuela de Bellas Artes. Op.cit. p, 149.

De esta manera, la Escuela de Bellas Artes tendria autonomia respecto del Ministerio de
Educacion. Mientras que la Escuela de Artes Aplicadas también adquirié autonomia respecto de
la Escuela de Bellas Artes y pas6 a formar parte de la Facultad de Bellas Artes.

116



1.5.Las proyecciones plasticas del Gobierno de Ibafiez: La Exposicion
Iberoamericana de 1929

Al gobierno de Carlos Ibafiez del Campo le correspondié organizar la
concurrencia de Chile a la Exposicion Iberoamericana que se desarrollé en
Sevilla en 1929. Esta exposicion evidencio la manera en que el gobierno queria
transmitir una idea del pais hacia el exterior a través del arte. Vale decir, esta
instancia reflejé fielmente lo que hemos tratado en paginas anteriores: la idea

del ejecutivo de plantear un arte nacional.

Por otra parte, la Exposicion Iberoamericana de Sevilla fue trascendente
porque aund lo que hemos establecido al inicio de esta investigacion: el
concepto de nacionalismo que comenzé a cambiar a partir del siglo XX%¢, A
nuestro entender, la Exposicion de Sevilla del afio 1929 fue uno de los
acontecimientos que sintetizo los procesos que hemos descrito durante todas
las paginas anteriores. Como si se tratara de una convulsién de procesos y
hechos que confluyen en un acontecimiento especifico, esta instancia cerraria,
desde el punto de vista artistico, la década de 1920 en Chile dandonos una
pequefia muestra sobre la pintura mural que se hizo presente por primera vez
en una instancia de esas dimensiones, marcando uno de los antecedentes del

nacimiento del muralismo en Chile.

2% En el periodo imperaba un fuerte nacionalismo, que en Chile fue extremado por la promocién

que hizo el gobierno de Ibafez del Campo. En este sentido, el nacionalismo que comenzé a
surgir en el siglo XX tenia como referentes al romanticismo aleman y a las ideas del darwinismo
social francés. De estos referentes surgio la idea de reemplazar la idea de nacién que poseia
una definicién republicana a una idea de nacion que destacaba lo étnico, lingliistico y la base
racial de las comunidades. Desde esta nueva perspectiva, lo que daba cohesién a las naciones
no eran los limites territoriales ni las instituciones, sino cuestiones como el idioma, las
tradiciones, la memoria en comun y otros elementos propios del folklor. Para mayor informacion
véase DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p, 87.
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1.6.La organizacioén y las ideas presentes en Sevilla

En octubre de 1929 se celebr6é la Semana de Chile en la Exposicion
Iberoamericana®®’, para ello nuestro pais tuvo que construir un edificio que
albergara a la comitiva chilena y su muestra. Si bien las autoridades nacionales
habian aceptado la invitacion en 1926, no fue hasta el nombramiento de Carlos
Ibafiez del Campo como Ministro del Interior el 9 de febrero de 1927 que se

comenzoé a organizar la concurrencia de Chile a Sevilla®®.

Luego de su ascenso como Presidente de la Republica, Ibafiez nombré a
una Comisién Organizadora que se encargaria de velar por los contenidos de la
exhibicién y debian realizar las labores de preparaciéon. Entre los personajes
que conformaron esta Comisidn se encontraban el historiador Alberto Edwards
Vives®®, el arquitecto Ricardo Gonzélez, el director de El Mercurio Carlos Silva
Vildésola y el periodista de La Nacién Carlos Davila®*°. También se nombraron
subcomisiones en las que confluyeron orientaciones de toda indole, por ejemplo
una comision estaba formada por José Perotti y Julio Ortiz de Zarate mientras

gue en otra estaba su antafio ferviente critico Nathanael Yafez Silva.

El gobierno a través de su Comision Organizadora consideraba que la

Exposicion Iberoamericana era el escenario ideal para posicionar una idea de

8" para ello, Chile debia crear un pabelléon que lo representara. Por otra parte, la invitacién

oficial llegaria a las autoridades chilenas el 19 de noviembre de 1924. En un principio la
Exposicién tenia un caracter hispanoamericano, sin embargo posteriormente se decidio incluir a
Portugal e incluso a Estados Unidos, por ello el hombre cambié de hispanoamericano a
iberoamericano. De esta manera se puede entender que si bien no era una exposicion
universal, si tenia un gran parecido. El certamen tuvo su apertura el 9 de mayo de 1929 y
culminé el 21 de junio de 1930.

% Hasta ese momento el Presidente Emiliano Figueroa y el canciller Jorge Matte Gormaz no
habian llevado a la préactica ninguna labor respecto al pabellén de Chile en Sevilla. A fines de
1926 otros paises como Argentina o Peru ya tenian los planos listos para la construccién de sus
edificios en tierras sevillanas.

2% Quien luego fue nombrado comisario general y viaj6 a Espafia a fines de 1928 para
supervisar el correcto desempefio de los encargados de levantar el pabellon chileno.

%9 Junto a estos miembros habian otros que también provenian desde el mundo politico y
periodistico principalmente. Véase DUMMER SCHEEL, Sylvia. Sin tropicalismos ni
exageraciones. Op.cit. p, 61-63.
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pais que se proyectara y enalteciera el prestigio nacional. Lo que se pretendia
era dar a conocer el nombre de Chile y diferenciarlo de sus vecinos
latinoamericanos®**, para ello se buscaba instalar una imagen de progreso a

través de la escenificacion de un pais moderno y adelantado.

La idea de progreso que querian transmitir las autoridades poseia dos
acepciones. La primera de ellas, era la idea de progreso material y tangible,
acorde a un pais moderno. La segunda acepcién apuntaba a un rasgo racial:
resaltar el cardcter progresista de la nacion. Esta perspectiva, acorde a las
ideologias de la época, planteaba el compromiso de los habitantes de la nacion
para alcanzar dicho progreso a través de su espiritu de esfuerzo y

laboriosidad®*?.

Parte de esas intenciones quedaban de manifiesto en la guia que las
autoridades chilenas llevaron a Sevilla para publicitar al pais. En ese libro se

establecia que la Exposicion Iberoamericana

No se trata de una mera exhibicion de la capacidad econdmica e industrial del
nuevo continente, ni de las habilidades obtenidas en los cuatro siglos de
civilizacibn europea. Hay otros objetivos trascendentales en esta gran
convocatoria de naciones (...) gracias al espiritu de empresa y de ejecucion que
caracteriza al nuevo Gobierno, nuestro pais concurre con una apreciable
demostracion de valores culturales y materiales a este gran torneo (...) creemos
gue no es todo lo que este Chile de hoy, pletérico de ansias renovadoras de
optimismo y de esfuerzo, merece (...) Estamos ciertos que sus paginas [las del

libro] despertaran mas de un gesto de asombro, porque muchos descubriran en

> bid.p, 141
*?En ese sentido se buscaba evitar gue Chile fuera calificado como un pueblo perezoso, débil,
misero y falto de industrias. Véase Ibid.p, 156.
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ellas la existencia ignorada de un pais distinto al de ayer, con mentalidad

nueva®®,

Como se observa, la intencion de las autoridades chilenas era demostrar que
el pais estaba en franco progreso cultural y material, para ello el citado texto
también ofrecia una suerte de diccionario sobre temas como las instituciones
politicas chilenas, las industrias, la agricultura, las artes, la prensa y la
ocupaciéon de la zona austral. El objetivo era mostrar (de forma escrita) en qué
estado se encontraba Chile hacia el afio 1929 y cuales habian sido los

obstaculos que la nacion habia sobrepasado para ello.

En la misma linea, la guia oficial de la Exposicion describia el pabell6n

chileno de la siguiente manera:

El joven arquitecto, don Juan Martinez Gutiérrez, ha tratado que este Pabellén
sea fiel intérprete del caracter y de las modalidades de la raza y en su estructura
refleja el ambiente chileno y el origen ibero-americano. El esqueleto del pabell6n
esta compuesto de ladrillos y de hormigén armado, con un estuco claro en su
parte externa, también de ladrillos, igual a las edificaciones andaluzas y tiene
grandes trozos de canteria con ornamentos indigenas, que simbolizan las

cualidades de la raza chilena®*.

De esta manera, el componente racial fue evidente en la muestra chilena y
s6lo faltaba por ver como se estructuraria el pabellén chileno y qué tipo de

muestras artisticas se expondrian en Sevilla.

El edificio disefiado por Juan Martinez Gutiérrez (1901-1971)**° represent6 al

pais a través de evocaciones simbdlicas que sugerian la presencia de la

223 Chile en Sevilla: (el progreso material, cultural e institucional de Chile en 1929). Santiago de

Chile : Cronos, 1929.p, 5. Los corchetes son nuestros.
244 .
Ibid.p, 46.
245 Quien en el afio 1927 gano a través de concurso publico la ejecucion del Pabellén chileno en
la Exposicion Iberoamericana de Sevilla de 1929.
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Cordillera de los Andes?**. Se utiliz6 la geografia chilena como una forma de

evidenciar el caracter nacional®’

, al contrario de lo que habia ocurrido en
anteriores exposiciones como las de Paris en 1867 y 1889, donde Chile habia
optado por montar pabellones de arquitectura francesa®*®. La década de 1920
ya no ofrecia un contexto ideal para representar el progreso a través de un
mimetismo estético con el continente europeo. La convulsion que vivio el arte
chileno a partir del siglo XX y los desajustes respecto a las formas plasticas
tradicionales permitieron que hacia 1929 la propuesta nacional fuera una

especie sintesis entre los elementos foraneos y autéctonos.

De ahi que la Exposicion Iberoamericana de 1929 fuera la primera en la que
Chile llevé elementos propios del folklore y del arte indigena: bailes tipicos,
musica, mobiliario con estética mapuche y murales que ilustraban a diversos
personajes populares®”®. Sin embargo estos elementos no tuvieron mayor
protagonismo ya que algunas autoridades consideraban que no eran acordes
con la idea de progreso y civilidad que se queria expresar. Fue por ello, que la
idea de la Cordillera aparecié como una solucién: durante las primeras décadas
del siglo XX, el clima comenzé a ser visto como un denominador de la

chilenidad.

En el pabelldn se utilizé el concepto de clima y de geografia que imperaba en
la época para desligarse de los otros paises. En el periodo, influenciado por el
darwinismo social, se creia que el medio fisico de un pais influenciaba la

formacion de las caracteristicas de su poblacion por lo que una de las tesis

2% La edificacién de Chile contrastaba con la de otros paises, que construyeron edificios de

corte indigenista casi en su totalidad. Chile no utiliz6 un estética indigenista porque se reconocia
la inferioridad en este campo respecto a otros paises como México, Guatemala o Peru.
247 Proyectando la idea de que Chile era un pais moderno también se intentaba cumplir con los
objetivos econémicos de atraer a los inversionistas al pais, ampliar los mercados para la
%oduccién industrial_y promover el turismo. _ S )

Asi, se daba una impronta europea al pais y lo acercaba a la idea de civilizacion. DUMMER
2SAQCI—t;EdEL, Sylvia. Metaforas de un pais frio. Op.cit.

Ibid.
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dominantes hacia 1929 era que el clima templado estaba asociado al desarrollo
y los climas célidos a la barbarie?®®. Como veremos més adelante, una de las
pinturas murales presentadas por Laureano Guevara enfatizaria el caracter frio
del clima nacional y representaria a la araucaria como producto de ese clima,

contrarrestando asi esta vegetacion con la palma, propia de los climas célidos.

1.7.El Pabelldon chileno

Como dijimos anteriormente, la arquitectura del pabellon chileno era distinta
a la del resto de los edificios latinoamericanos presentes en la exposicion. El
edificio no transmitié la identidad nacional a través de un estilo arquitecténico de
decoraciones tipicas, ya que en Chile no existia un estilo de estas
caracteristicas. Por el contrario, las formas simbdlicas si lo hicieron. De esta
manera se proyecto una estructura con tres pisos de alto, con grandes murallas
coronadas por una torre. Los colores de la fachada reforzaban la idea de
alusién a las montafias a través de tonos grises que se iban volviendo blancos a
medida que ascendian®®!, proyectando la Cordillera y la carga ideoldgica que

ésta tenia.

En el segundo piso del pabellén se instalé la Seccion de Arte Araucano y
Popular. Alli se exhibieron objetos tipicos del arte campesino y mapuche, por
ejemplo en la Sala de Arte Araucano habia telares, alfombras, ponchos,
alfareria, instrumentos musicales, plateria y armas. Mientras que en la Sala de
Arte Popular se mostraron tejidos de lana, gredas, juguetes de trapo, monturas
y espuelas, entre otros objetos. De esta manera, el rol de estas salas no fue el

destacar desde el punto de vista artistico sino que evidenciar el caracter

%0 E| clima céalido ofrecia una naturaleza abundante y fértil y de ello se producia un relajo en

sus habitantes, al contrario de lo que ocurria en los climas mas adversos donde emergia un
espiritu de esfuerzo y superacion de la poblacion. Ibid.
»1 DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p, 105.
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nacional como manifestacion racial®>?. Tampoco se pretendia que los asistentes
generalizaran el cardcter nacional a través de los elementos indigenas vy
campesinos. La presencia de éstos estaba en relacion a evidenciar un pasado

ancestral para la nacién chilena.

Ademas, la idea de incluir las artesanias en la conceptualizacion de las artes
aplicadas era una idea que se venia gestando desde fines del siglo XIX. Sin
dudas, incluir las artesanias indigenas y populares al concepto de artes
aplicadas conllevaba la idea de dotar a las clases bajas de herramientas para
gue se transformaran en un agente modernizador y catalizador del progreso de

la nacion, y en un componente activo de la industrializacién del pais®>*.

La contraportada del libro oficial que presenté Chile en la concurrencia
ilustraba de forma clara el lugar que ocupaba el elemento indigena en la

conformacion de la nacién chilena.

%2 |pid.p, 100

% para mayor informacién véase BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva, GUERRERO, Claudio,
et al. Del taller a las aulas. La instituci6n moderna del arte en Chile (1797-1910). Santiago de
Chile : LOM Ediciones, 2009.p, 390-405.
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FIG. 15. Fuente: Chile en Sevilla: (el progreso material, cultural e institucional de Chile

en 1929). Santiago de Chile : Cronos, 1929.(imagen en blanco y negro)

En esta imagen®* aparecen cuatro personajes ordenados de forma
jerarquica, y dispuestos racialmente en orden vertical. Arriba, el hombre blanco

que representaba a las élites del pais y que ademas guia al resto de los

4 | a influencia del art decé parece ser evidente: no sélo por las decoraciones que rodean la

escena central sino también porque hacia la década de 1920 éste habia penetrado ya en la
publicidad de la época. Por otra parte lo geométrico, esquematico, el movimiento que parece
representar y la presencia del indigena resalta la presencia del art decé en la imagen. Ademas
otros elementos como el rascacielos, las figuras en perfil, el ordenamiento de la ciudad y la
presencia de lo urbano nos hacen pensar en la intencionalidad de quiénes construyeron esta
imagen: sin dudas la idea es develar una idea de progreso, una idealizacion de la época
industrial a la que supuestamente Chile estaba llegando. Elementos del art decod que
sintetizaban de gran manera lo que pretendia mostrar el gobierno de Ibafiez en Sevilla. Sobre
las caracteristicas esenciales del art deco y su manifestacion en Chile véase BARBAS NIETO-
LAINA, Ricardo. La publicidad del nitrato de Chile en el primer tercio del siglo XX. Ejemplos de
art deco en el valle de Henares. Azulejeria, ceramica y publicidad [en linea]. 2011. Disponible
en : http://www.memoriachilena.cl/602/articles-123277_recurso_2.pdf.
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personajes hacia el progreso simbolizado por un rascacielos. El personaje
indigena aparte de ser el ultimo es el Unico que no mira hacia adelante y por el
contrario, vuelca su mirada atras®>°. Es ademas el Gnico que esta sobrecargado
de elementos visuales, contribuyendo a la idea de que su presencia en la
naciéon no era algo que todos los sectores aceptaran, ya que si bien se integro
el elemento indigena en la exposicion chilena en Sevilla, lo cierto es que su

inclusion fue motivo de dudas durante toda la organizacion del evento.

1.8.Proto-pintura mural

Afos antes de la exposicion de Sevilla, el pintor Arturo Gordon (1883-1944)
habia obtenido la Primera Medalla del Salon Oficial de Bellas Artes del afio
1926 en la seccion de arte decorativo®®. Sus obras premiadas correspondian a
dos estudios de las pinturas murales Alegoria de las Bellas Artes que serian

ejecutadas en el edificio de la Biblioteca Nacional el afio 1929%".

%> DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p, 103.

% Exposicion de Bellas Artes: Catélogo ilustrado del Salén de 1927. Santiago de Chile : Imp.
Si7glo XX, 1927.p, 32.

" La fuente directa sobre la obtencién del primer lugar por parte de Gordon en: Exposicion de
Bellas Artes: Catalogo ilustrado del Salén de 1926. Santiago de Chile : Imp. Siglo XX, 1926.p,
31. Véase también: MATURANA, Lilia. Op.cit. p, 37.
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FIG. 16. Arturo Gordon: Alegoria de la musica, FIG. 17. Arturo Gordon: Alegoria de las

1929 letras, 1929
330x297 cm, pintura al dleo, Biblioteca 330x297 cm, pintura al dleo, Biblioteca
Nacional Nacional
Fuente: MATURANA, Lilia. “Alegoria de las Fuente: MATURANA, Lilia. “Alegoria de las
Bellas Artes” Arturo Gordon (1883-1944). Bellas Artes” Arturo Gordon (1883-1944).

Los bocetos de estas obras despertaron la admiracion de las autoridades y
de los artistas de la época. Si bien Gordon representd a los personajes con
vestimentas a la manera clasica griega lo que planteaba no era una
recuperacion del mundo antiguo sino una critica a la creacion en las Bellas
Artes. Ello se ponia de manifiesto al observar que las figuras se mostraban
distantes y melancdlicas. La alegoria de la musica no parecia transmitir la idea
de inspiracién y la mujer practicamente parecia abandonar cualquier intento. De
esta manera, Gordon evidenciaba el momento del arte chileno durante los

primeros decenios del siglo XX.

A raiz de su premiacion en el Salén Oficial de Bellas Artes de 1926, Arturo
Gordon fue contactado por el arquitecto Juan Martinez Gutiérrez para decorar el
Pabellon de Chile en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla del afio 1929. El
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pintor le solicité a su amigo, Laureano Guevara®® que formara parte de ese
proyecto para representar a Chile. Ambos colaboraron y fueron honrados por

sus pinturas murales con la medalla de oro en la Exposicién Iberoamericana®®.

Hemos querido considerar como pintura mural las obras de Gordon y
Guevara aunque el soporte de sus siete pinturas no fueron los muros. Se
trataba de Oleos sobre tela de grandes dimensiones que fueron colgados o
pegados a un muro®®. Por ello, la técnica que se utilizo en estas telas fue la de

pintura de caballete y no la técnica de la pintura al fresco.

Arturo Gordon pintaria tres telas para la exposicion de Sevilla: Frutos de la
tierra, La industria araucana y La vendimia. En estas pinturas destaca una
tendencia figurativa y naturalista que es aplicada a temas populares y
costumbristas. Si bien lo figurativo y la importancia del dibujo son evidentes,

Gordon no evoca mayormente los detalles.

8 | as pinturas que ejecuté Laureano Guevara para la Exposicion Iberoamericana de Sevilla

seran tratadas méas adelante. En este apartado s6lo nos centraremos en las pinturas que
resentd Arturo Gordon.

*® BINDIS, Ricardo. Op.cit. p, 33. Conviene destacar que Guevara planteaba que él habia
participado de un concurso para poder formar parte de la comitiva que decoraria el pabellén de
Chile, véase: ACEVEDO HERNANDEZ, A. Laureano Guevara. Las Ultimas Noticias. Santiago
de Chile, 29 de agosto de 1942, p. 6.

%0 De hecho, estas pinturas no se quedaron en el edificio chileno tras la exposicion sino que
fueron adquiridas por instituciones y museos chilenos.
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FIG. 18. Arturo Gordon: Frutos de la tierra, 1929
170 x 690 cm, 6leo sobre tela, Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

En Frutos de la tierra, el pintor dejaria en evidencia la tendencia figurativa de
la que hablabamos. El dibujo se impone en la composicién aungue no se utiliza
una ancha linea negra para delimitar a los personajes. Lo que si utiliza el artista
es el uso de colores complementarios en vez de sombras para diferenciar a las

figuras presentes en la obra®®*.

En el extremo derecho se aprecian dos personajes que trabajan y que son
los representantes de la laboriosidad y esfuerzo que queria transmitir Chile en
Sevilla. En el costado izquierdo y en un segundo plano se advierte también a
dos trabajadores en una especie de velero y que parecieran intentar cargar su
embarcacion con las bondades de la tierra chilena. Por ultimo en el centro de la
composicién se advierten a tres figuras femeninas idealizadas por parte del
pintor. Ellas parecieran representar una especie de divinidad que hace rendir
frutos a la tierra, y no sélo eso, las tres figuras portan los colores de la bandera
nacional: a la izquierda el azul, a la derecha el blanco y al centro, arrojando vino
desde un cantaro, el rojo. Es la figura del centro la mas idealizada ya que

61 PORRAS VARAS, Gustavo, MATURANA MEZA, Lilia y OSSA IZQUIERDO, Carolina. Op.cit.
p, 31.
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pareciera representar el progreso y la civilizacién a través de una asimilacion

iconografica a los referentes europeos del siglo XIX.

Un simbolismo que llama la atencion es la figura con vestimenta azul. Ella se
ve acompafiada por abundantes frutos entre los cuales se distinguen una gran
cantidad de manzanas. Esta representacion de la manzana fue vital para
diferenciar a Chile con los otros paises latinoamericanos, ya que el manzano
predomina en los climas templados al contrario de las bananas, propias de los

climas célidos.

FIG. 19. Arturo Gordon: La Vendimia, 1929
171 x 675 cm, Oleo sobre tela, Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

En el caso de La Vendimia los colores predominantes son los lilas y azules.
En esta pintura se dejaba en evidencia la tendencia luminica del pintor y los
tonos son mas bien suaves y planos. Si bien en esta obra lo figurativo es
predominante, la pincelada del pintor advierte una composicion simple.
Respecto a la composicion, se presentan cuatro figuras humanas en distintas
actividades: a la izquierda un hombre sostiene una canasta de uvas, al centro
dos figuras sostienen un recipiente con uvas y a la derecha otro hombre

aparece barriendo. Atras se observan una casa de campo y una maquina.

La Vendimia no posee mayor idealizacion en sus figuras, por el contrario, el
pintor intentd representar nuevamente la laboriosidad de la poblacién chilena no

sin considerar otros elementos simbdlicos que completan el cuadro: la maquina
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en la derecha y al fondo, casi difumindndose con el paisaje, la presencia de una
ciudad o de una fabrica. De esta forma quedaba clara la imagen que estaba

proyectando el pintor: laboriosidad, esfuerzo y modernidad, progreso.

Otro detalle es que en el caso de La Vendimia, la referencia a Cézanne es
evidente. Tanto por la simpleza en la composicion de los personajes como por
el fondo, donde se distingue una especie de ciudad, que ademas de evocarnos
la idea de progreso, nos habla de composiciones geométricas, a la forma del
pintor francés. Esta referencia es clave para reafirmar lo que hemos venido
planteando durante todas las paginas anteriores: el nacimiento de la pintura
mural en Chile en su proceso historico en el que converge la tradicién y también
las corrientes de vanguardia, y donde todo el entramado politico que rodeo a las
bellas artes incidié directamente.

Més adelante revisaremos las pinturas presentadas por Laureano Guevara y
su rol al representar elementos como la Cordillera de los Andes y la araucaria.
Hasta ahora, las pinturas de Gordon nos han permitido evidenciar las posturas
de las autoridades y las ideas que giraban en torno a la representacion chilena
en la Exposicion lberoamericana de Sevilla. La Cordillera de los Andes se
convirti6 en el simbolo que aglutin6 a los elementos relacionados con el
indigenismo y a los relacionados con el folclor y lo costumbrista. Ella resulto ser
un simbolo funcional respecto a los objetivos econdmicos que el pais se habia
planteado en su concurrencia a la exposicion de Sevilla y causé6 menos
desencuentros que el hecho de intentar proyectar una imagen indigena sobre
Chile.

Més alla de lo anterior, esta instancia marcd un primer intento de ejecutar la
pintura mural en un contexto institucional, por ello, consideramos la Exposicion
Iberoamericana de Sevilla 1929 como uno de los acontecimientos que permitio

el nacimiento del muralismo chileno. Todo el entramado artistico e institucional
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que hemos develado a lo largo de este capitulo permitié que se abriera una
puerta a nuevas tendencias y ramificaciones del arte. Terminada la década de
1920, los afnos 1930’s veran surgir la pintura mural y una serie de pintores que
incursionaron de forma permanente en ella®®. El concepto de nacionalismo y de
identidad nacional que dilucidabamos al inicio de este trabajo no se perderé a
partir de 1930, por el contrario, los temas costumbristas y lo nacional se veran

fuertemente reflejados en la pintura mural.

2. Elinicio de la pintura mural en Chile

2.1.Laureano Guevara, precursor de la pintura mural nacional

El pintor Laureano Guevara (1889-1968) fue uno de los referentes mas
importantes de la pintura mural en Chile. Ingresé a la Escuela de Bellas Artes
en el afio 1913 donde fue discipulo de Fernando Alvarez de Sotomayor (1875-
1960) y Juan Francisco Gonzélez (1853-1933)%3,

Alvarez de Sotomayor le ensefi® sobre Diego Velasquez, Doménikos
Theotokodpoulos (el Greco) y Francisco de Goya. Estas ensefianzas imponian
un sello por parte de la Academia a través de principios rigidos, los cuales
permitieron a Guevara desarrollar su propia pintura. De hecho, el pintor
reconocio que fueron las practicas del profesor espafiol las que le dieron un
impulso hacia la pintura decorativa: “Don Fernando nos daba temas libres,

impulsaba nuestra fantasia. Yo la echaba a rodar un poco y hacia cosas que se

262 por ejemplo, Arturo Gordon incursiond en la pintura mural, sin embargo su trabajo no fue

constante. Por ende no puede ser catalogado como un pintor muralista.

283 Sj bien no existen mayores vestigios sobre la etapa de estudiante de Laureano Guevara, él
mismo se encargd de dejar clara su fecha de ingreso a la Escuela de Bellas Artes en:
ACEVEDO HERNANDEZ, A. Laureano Guevara. Las Ultimas Noticias. Santiago de Chile, 29 de
agosto de 1942, p. 6.
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apartaban algo de las que siempre se ejecutaban”®*. De ahi en adelante,
Guevara se interes6 por la pintura decorativa, estudiandola por sus propios
medios, aunque reconocia que era una practica poco apreciada en el contexto

artistico nacional®®.

En su calidad de discipulo de Alvarez de Sotomayor, Laureano Guevara tuvo
alcances con la denominada Generacién del Trece®® donde interactué con
Arturo Gordon y con otros pintores como Camilo Mori quienes incursionaron en
la pintura mural durante los decenios de 1920 y 1930. El primero realiz6 la ya
citada obra Alegoria de las Bellas Artes®®’ que actualmente decora la Biblioteca
Nacional. Mientras, Camilo Mori participé en la ejecucion de los murales de la
Escuela México de Chillan durante los afios 1941 y 1942, obras que

repasaremos mas adelante.

El otro maestro de Guevara en la Escuela de Bellas Artes, Juan Francisco
Gonzélez, le ensefié sobre la importancia del dibujo en la composicién de la

obra. Guevara fue uno de sus alumnos predilectos a tal punto de llamarle

%% Ibid.

285 E| propio pintor relata una experiencia sobre este aspecto: “El pintor José Backaus hizo un
concurso para decorar un restaurante. Fuimos Arturo Gordon, Alfredo Bustos y yo. Nos pagaron
muy poco, muy poco, pero lo hicimos regocijados. Yo pinté unos Pierrots enharinados, unas
Colombinas, unas lunas, algo de confeti”. La cita en: Ibid.

%% Conviene destacar qgue existen diferencias dentro de la historiografia del arte nacional
respecto a si Laureano Guevara pertenecié a la Generacién del 13. Por ejemplo, Antonio
Romera en Historia de la pintura chilena no incluia a Laureano Guevara dentro de los artistas
pertenecientes a la Generacion del 13. Por su parte, Waldo Vila en Una Capitania de Pintores le
dedicaba un capitulo completo a Laureano Guevara como parte de la mencionada generacion.
Gaspar Galaz y Milan Ivelic en La Pintura en Chile desde la Colonia hasta 1981 tampoco
consideraron a Laureano Guevara como uno de los pintores que conformaron el grupo. Otra
lectura mas reciente es la de Pedro Zamorano, quien en su articulo Generacion de 1913:
¢Heroica capitania? tampoco incluia a Laureano Guevara como parte importante de esta
generacion de artistas.

Lo anterior se puede entender ya que Guevara recién ingreso a la Escuela de Bellas Artes de
Santiago en 1913 y aunque era un alumno destacado todavia no habia alcanzado un gran
reconocimiento como artista.

" MATURANA, Lilia. Op.cit. p. 37.
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Laureano, leén del croquis. Waldo Vila (1894-1979)*®® comentaba que el

profesor le habia insertado a Guevara

Una ética como artista, orgullo por el trabajo y desinterés por los honores y
vanaglorias del mundo oficial. Le aconseja el concepto sencillo y amplio del
dibujo, rapidez para anotar el movimiento, amor a la naturaleza, los seres y la
frutas prestigiosas (...) fue este maestro zahori, quién lo encaminé hacia la
tendencia decorativa, hablandole primero de la pintura mural y explicandole la
dificil técnica del fresco®®.

Guevara tuvo desde su etapa formativa un maestro que le inculcd la
importancia del dibujo, algo que luego comprobd en sus viajes a Europa cuando

experimento directamente la tradicion de la pintura mural al fresco.

Realizé su primera exposicion individual en el afio 1923 en la Sala Rivas y
Calvo, en Santiago de Chile. Luego haber obtenido la Tercera Medalla del
Salon Oficial de Bellas Artes en el afio 1919, la Tercera Medalla en el Salon
Oficial del afio 1920 en la seccion de arte decorativo y la Segunda Medalla en el
Salon Oficial del afio 1923 en la seccion de arte decorativo. La exposicion
individual fue de un gran éxito lo que le permiti6 obtener la seguridad

econOmica de poder viajar a Europa por sus propios medios en el afio 1924.

2.2.El primer viaje a Europa

El primer viaje de Laureano Guevara a Europa (1924-1927) destacé por los
problemas economicos constantes del chileno en tierras europeas. Su

correspondencia es abundante respecto a esta situacion financiera, sin

% Fue un pintor chileno vinculado a la Generacion de 1913 y que ademas adhirié a los

postulados del Grupo Montparnasse en 1925. Fue compafiero de Laureano Guevara en la
Escuela de Bellas Artes.
%9 VILA, Waldo. Op.cit. p, 111.
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embargo, sus cartas nos dan luces de la experiencia a la que se vio sometido y

de la importancia que comenzo a cobrar la pintura mural para él.

270

Una de sus primeras cartas, dirigida a Luis Vargas Rosas“"" el 3 de marzo de

1924 resulta memorable:

Estoy ya una semana en Paris. Llegué el domingo 24 de febrero (...) Servando
del Pilar vive donde ti me diste la direccion. Es un espafiolito muy bueno. Me ha
presentado a varios pintores, entre los cuales hay un cubano que tal vez arriende
taller conmigo por 150 francos al mes (...) Vicente Huidobro-Muy atento él y su

sefiora. Almorcé con ellos. Vi las primeras cosas cubistas.

Exposiciones he visto: André Lhote-(Gallerie Druet) Me parecio interesantisimo.
Sus composiciones llenas de caracter y de equilibrio. Sus estudios directos, muy
sélidos. Tiene asuntos de puertos, marinero, cortesanas que me han gustado

mucho. Villard-(Chez Bernheim) No le encontré mayor interés.

Picasso (Donde Rosemberg) Coleccion de dibujos (croquis a la pluma)
verdaderamente admirables — con el encanto especial que tienen las cosas
pompeyanas (...) He visto en los diversos marchands de tableaux de la rue de la
Boetie, cosas de Sisley, Pisarro, Cézanne, Renoir, Manet, pero que
indudablemente no los representan. A excepcion de Cézanne y de un cuadro de

Sisley, los mas me decepcionaron®’*.

Esta primera parte es de gran importancia ya que pone de manifiesto la
vinculacion que tuvo el chileno con las tendencias artisticas europeas. También
podemos ver que comenzé a frecuentar lugares que le habian sido
recomendados. Las palabras de Guevara a Vargas Rosas prosiguen de la

siguiente manera:

1 Este pintor también estudié en la Escuela de Bellas Artes a partir de 1915 y durante el

periodo 1919-1923 recorrid Italia, Alemania y Francia, de hecho Vargas Rosas le facilitd una
direccion a Guevara para que este se hospedara en Paris.
21 DiAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 276-277.
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He visto cuadros cubistas de: Juan Gris, Fernand Leger, Picasso, Braque y otros.
Los cubistas me parecen bien. Sus cuadros son como problemas matematicos
cuya belleza me es dable sentir. No sé aun a punto fijo lo que son, pero veo
masas y colores que me dan un acorde armonico. Sobre todo lo de Juan Gris,
siempre en un tono severo (...) Yo admiro a estos hombres, todo logica, todo
matematicas, pero... no puedo estar en su compania; los encuentro demasiado
secos; prefiero aquellos, que mas sensuales, se desbordan un poco. Perdona
que te hable de cubismo y de pintura en general, yo pobre hombre recién llegado

de la América®’.

El recién llegado al viejo continente demostraba el asombro que le causaban
los pintores cubistas y las construcciones de sus composiciones. Sin embargo,
en ese mismo instante se desvinculaba de ellos, al menos literalmente ya que
no comprendia del todo a los cubistas y ello quedé manifiesto cuando declaré
poder sentir la belleza de esos cuadros aungque no era capaz en ese momento.
Por ello sobre el final de la carta asume que su experiencia adquirida en Chile

no fue suficiente?’.

Conviene destacar que al principio de su travesia por Europa, Laureano vivié
en el barrio de Montparnasse. De hecho cuando se despidié de Vargas Rosas
lo dejo6 claro: “en fin, amigo, muy pronto te volveré a escribir. Saluda a todos en
mi nombre. Para ti todo el afecto del amigo que desea abrazarte en Paris, en
Montparnasse”. Este hecho es importante ya que Guevara adhiri6 a los

planteamientos del Grupo Montparnasse.

2 bid.p, 277.

3 Un comentario interesante sobre este aspecto lo estipuld Justo Pastor Mellado, quién
planteaba que la influencia gallega ejercida por Alvarez de Sotomayor sobre la Generacion del
13 desplaz6 a las tendencias francesas, y por ende mas académicas, pero cuya consecuencia
fue que estos artistas no pudieron comprender por completo las vanguardias de la década de
1920: “el nacimiento del movimiento obrero chileno coincide con la apariciéon de las primeras
capas de artistas plasticos de origen clase mediano ascendente. La capa mas avanzada de
estos artistas logra viajar a Paris en la década del 20; pero el inconsciente gallego les impidié
comprender el alcance de las vanguardias”. Véase la cita en: Monéarquico, pero transgresor.
Revista Capital [enlinea]. Santiago de Chile, 27 julio 2007. Disponible en:
http://www.capital.cl/poder/2007/07/27/050700-monarquico-pero-transgresor.
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El 26 de julio de 1924 el nacional escribia a su padre y detallaba cémo era su

vida en Paris:

Por las mafanas a las 8 tengo que estar en un taller de Batik (sedas pintadas) alli
yo hago a la acuarela, proyectos para pafuelos, echarpes, etc. (...) generalmente
hago uno cada mafana (...) Yo no sé si continuaré en este trabajo: por una parte
es bueno, pues yo gano algo; por otra parte me quita mucha libertad y yo no
puedo pintar ni trabajar en las cosas mias todo lo que quisiera (y esto es lo que
mas me interesa hacer aqui en Paris). Por la tarde generalmente voy a dibujar a
la Academia otras veces salgo por Paris para dibujar o pintar. Las noches para

entretenerme en algo, generalmente con amigos chilenos®™.

De lo anterior se desprenden cuestiones importantes para comprender el
primer viaje de Guevara a Europa. Por una parte era un hecho que en Paris se
encontraban una gran cantidad de pintores nacionales®’®, lo que permite
comprobar que fue en aquella ciudad donde los artistas chilenos tuvieron
acceso a la vanguardia artistica durante el tercer decenio del siglo XX. Por otra
parte quedaba en evidencia que el primer viaje fue una aventura para acceder a
Paris mas que una idea planificada de ingreso a una institucion, debido a los
constantes problemas econémicos. Por ende, el conocer la capital francesa y
experimentar con sus propios ojos el paisaje, las esculturas, pinturas y la

arquitectura fue la principal motivacion de nuestro citado pintor.

En Paris conocié a la periodista de nacionalidad danesa Else Marie Larsen

"216  Este también

que €l mismo defini6 como una “auténtica marquesa
constituye un hecho importante ya que el pintor nacional viajaria a Dinamarca

hacia el mes de septiembre de 1924 en compafia de Larsen. Sin embargo su

2" DiAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 289.

275 Algunos de ellos eran el propio Vargas Rosas, Henriette Petit, José Perotti y Lautaro Garcia.
Estos y otros artistas confluyeron en Paris durante la década de 1920 renovando la plastica
nacional a través de mecanismos como el ya citado Grupo Montparnasse.

2’ ACEVEDO HERNANDEZ, A. Laureano Guevara. Las Ultimas Noticias. Santiago de Chile, 29
de agosto de 1942, p. 6.
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estadia en la ciudad de Vejle es corta, y luego de dos meses regreso a Paris,
ﬁ:277

pero esta vez a vivir en la Rue Malako

En una carta con fecha 10 de noviembre de 1924 Laureano le comentaba a
su padre que Alberto Ried (1885-1965)"® le habia propuesto el trabajo de pintar
mapas en relieve para venderlos a las diversas embajadas y asi obtener dinero
de forma estable. Ademas el pintor chileno comentaba sus intenciones

maritales:

De lo que tengo que hablarle a Ud., mi querido papa y a mi mamacita, es de Else
(...) ha sido muy buena y gentil amiga aqui en Europa (...) Cuando sali de
Dinamarca solamente dije a Else que yo queria volver a Paris o a Chile para
labrarme alguna situacion (...) ahora tengo alguna esperanza (...) por esto quiero
que Uds., mis queridos padres, sepan que si yo llego a tener una, aungque sea

modesta situacion, Else serd mi mujer®”.

Probablemente el chileno y la danesa entablaron una relacién al poco tiempo
de conocerse, y ello permite explicar el primer viaje a Dinamarca, sin embargo
la correspondencia soélo la vuelve a mencionar cuando ya estaban ad portas del
matrimonio. Este se efectu6é en marzo de 1926 en Paris y con ello, Laureano
vigjaria una ultima vez a Vejle antes de volver a Chile. La importancia de
evidenciar la aparicion de Larsen en la vida de Guevara es de suma importancia
ya que los aires del norte de Europa le permitieron concentrarse en su arte y
despertaron su interés por la pintura decorativa y la pintura mural, aquello como

una demostracién de su espiritu innovador®°.

2" ILA, Waldo. Op.cit. p, 112.

28 Quién se habia desempefiado como consul chileno en Francia pero que en ese momento
habia cesado su cargo. El prefirié continuar en Francia y s6lo volvera a Chile a fines de 1925.
2" DiAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 294.

289 BINDIS, Ricardo. Op.cit. p, 30.
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FIG. 20. Laureano Guevara: Figuras en paisaje danés, s.f.
180x215 cm, 6leo sobre tela, mural decorativo
Fuente: BINDIS, Ricardo. Laureano Guevara y la “Generacién del 28”. Santiago de
Chile : Museo Nacional de Bellas Artes, 2008.

Aungue no existe mayor informacion sobre los estudios que concretd
Guevara durante su primera estadia en Europa es un hecho que a partir de ese
momento comenzd a ensayar una tendencia que daba méas importancia al
colorido, acentuando el caracter y la construccion del cuadro®®. El paisaje y el
dibujo son los elementos que el pintor acentla durante este periodo, aunque su
concepto de pintura mural ain estaba en formacién y habria que esperar hasta
su segundo viaje para que aquel concepto madurara a través del encuentro con

otros referentes.

De esta manera, el 8 de agosto de 1927 desde Vejle, Guevara comunicaba a
su padre que el 21 de septiembre de 1927 partiria rumbo a Chile y que llegaria
el dia 19 de noviembre al puerto de Valparaiso. Viajaba con la seguridad de que
su familia le habia gestionado un puesto laboral en la Escuela de Bellas Artes

de Santiago®®?, poniendo fin a su primera etapa en Europa y con una nueva

2" L ETELIER, Jorge. Op.cit. p, 18.
%82 piAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 390.
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manera de concebir su pintura, centrdndose en la decoracion e intentando
poner en practica los referentes europeos a los que habia tenido acceso,
especificamente la obra de Cézanne y las formas geométricas de sus

representaciones.

Como veremos mas adelante, sera en el segundo viaje cuando el chileno
observe la tradicion del fresco italiano, sin embargo antes de ello de igual forma
llevara a cabo obras monumentales con los nuevos conocimientos adquiridos

pero que persistirdn como 6leos sobre telas y no como frescos.

De esta manera a su regreso a Chile en el afio 1927 y por medio de un
decreto firmado por el presidente Carlos Ibafiez del Campo y el Ministro de
Instruccién Publica, Eduardo Barrios, se le asigné la catedra de grabado en

madera de la Escuela de Bellas Artes®®.

2.3.Laureano Guevara en el Pabell6n de Chile en Sevilla 1929

Como habiamos planteado en paginas anteriores, el pintor Arturo Gordon
invito a Laureano Guevara a formar parte de la comitiva que decoraria el

284 que comenz6 a

pabellon chileno en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla
llevarse a cabo durante el mes de mayo de 1929. El edificio que albergd el
Pabellon de Chile fue realizado por el ya nombrado arquitecto Juan Martinez
Gutiérrez. Su estructura surgié a partir de una abstraccién del paisaje chileno
gue enfatizaba la Cordillera de los Andes, el propio Martinez lo describi6 de la

siguiente manera:

83 BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccion de lo
contemporaneo. Op.cit. p. 147-148. Recordemos que Laureano Guevara fue parte del nuevo
cuerpo docente que se instald gracias a las reformas de Carlos Isamitt.

284 Algunos de los paises que participaron de esta exposicion fueron Argentina, Brasil,
Colombia, Cuba, Estados Unidos, Marruecos, México, Pera, Portugal y Uruguay.
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El conjunto encuadrado en los jardines interpretara el espiritu chileno, sin recurrir
para ello a motivos coloniales, sino a agrupaciones de voliumenes y trozos de
escultura y pintura capaces de sugerir el ambiente de un pueblo y de hacernos
adivinar su cultura. Expresar los placidos remansos de las costas chilenas y la
orografia tiranica de los Andes, componiendo de forma casi escultérica las masas

grises y blancas, que van ascendiendo hasta culminar en la fuerte torre®®.

Tal como establecimos en péginas anteriores, la diferencia de los demas
paises latinoamericanos que presentaron construcciones con influencias
arquitectonicas precolombinas e indigenistas, el pabellébn nacional mostraba
diversas secciones que enfatizaban el rol de la industria, maquinaria, cobre,
bellas artes y arte popular y araucano®®. Y aunque Chile ya habia participado
de diversas instancias internacionales como la Exposicion Universal de Paris de
1889 o la de Buffalo de 1901, en esta ocasién surgié con fuerza algo novedoso:
poner en escena una identidad clara y diferenciadora que fuera representacion

de lo nacional®®’.

La seccién dedicada a la industria fue decorada por las pinturas murales de
los artistas Arturo Gordon y Laureano Guevara®®. Este Gltimo colaboré pintando

La agricultura, Tejidos de Arauco, La Mineria y La Pesca.

%> BERRIOS, Pablo, CANCINO, Eva y SANTIBANEZ, Kaliuska. La construccion de lo
contemporaneo. Op.cit. p, 161.

*% |bid.p, 160-161.

8" DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p, 86.

28 DiAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 419.
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FIG. 21. Laureano Guevara: La agricultura, 1929
210 x 817 cm, 6leo sobre tela, Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

FIG. 22. Laureano Guevara: La Mineria, 1929
211 x 808 cm, 6leo sobre tela, Museo O'Higginiano y de Bellas Artes de Talca
Fuente: Sistema Unificado de Registros de la DIBAM

Las pinturas de Laureano Guevara mostraban las principales actividades
productivas de Chile poniendo un énfasis nacionalista, a través de aspectos de
la faena campesina y tradiciones indigenas, ese énfasis quedaba en evidencia
con la presencia de la cordillera de los Andes en La Mineria, y la araucaria en
La Agricultura. También representé a personajes populares, por ello se ha
llegado a sefialar que la exposicion de 1929 fue “la primera exposicion
internacional a la que Chile llevé elementos del folklore y del arte indigena”?°.
Las pinturas también representaban conceptos del muralismo moderno como

la planimetria equilibrada, la sintesis geométrica de los personajes y los colores

8 DUMMER SCHEEL, Sylvia. Metaforas de un pais frio. Op.cit.
141



planos®®. La geometrizacién de los personajes se expresaba en la acentuacion
de sus piernas voluminosas y sus grandes pies, haciendo disminuir el espacio
tridimensional a través del uso de la perspectiva basandose en la idea de que el

espectador observaria desde abajo la escena®.

Conviene destacar la gran similitud entre La Mineria y la obra que revisamos
anteriormente Figuras en paisaje danés. Sin dudas el uso del color azul y la
composicién geométrica son aspectos que el pintor desarrollé durante su primer

viaje a Europa y que lo acompafiaran posteriormente.

Las pinturas de Guevara lograron representar una serie de simbolos criollos:
el araucano, el indio fueguino, el minero de la pampa, el huaso a caballo y el
pescador?®’. Dichos simbolos fueron la expresién plastica de aquella nueva
manera®® en que se concebia la identidad nacional durante la segunda década

del siglo XX, cuestiones que revisamos al inicio del capitulo anterior.

La estadia de Laureano en Chile, como se deja entrever, fue breve. Por ende
sus labores docentes en la Escuela de Bellas Artes no perduraron por mucho
tiempo. Ello porque apenas llegé al pais pasaron alrededor de dos afios para
que Gordon le invitara a participar de la Exposicion Iberoamericana, por ello
Guevara volvié a viajar, pero esta vez a Espafia. La importancia de esta especie
de paréntesis en la trayectoria de Guevara es que puso en practica algunos
referentes europeos y sobre todo porque fue uno de sus primeros intentos por

llevar a cabo una serie de pinturas murales.

Por dltimo esta experiencia es vital para comprender la trayectoria histérica
de la pintura mural en Chile ya que cohesionan los tres grandes ejes que hemos

venido mencionando hasta ahora: primero, los elementos de vanguardia

*YBINDIS, Ricardo. Op.cit. p, 33.

1 pid.p, 58

292 DUMMER SCHEEL, Sylvia. Los desafios de escenificar el “alma nacional”. Op.cit. p, 95.
293 yganse los apartados 1.2, 1.3 y 1.4 del Capitulo I.
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presentes en los artistas chilenos de la década de 1920. Segundo, la
intervencién estatal y el trasfondo politico que posibilito la reforma a la Escuela
de Bellas Artes y la participacion de artistas como Laureano Guevara en la
Exposicion Iberoamericana de 1929. Y por ultimo, el nacionalismo de nuevo
cufio que habia comenzado a emerger durante el cambio de siglo y que se
materializé en Sevilla a través de las pinturas de Gordon y Guevara.

2.4.El segundo viaje a Europa

Cuando terminaba el aflo 1928 y mientras Guevara continuaba trabajando en
el Pabellon de Chile en Sevilla, fue notificado de haber obtenido una beca por
parte del gobierno para estudiar en Europa durante el periodo 1929-1931%%. El

decreto postulaba lo siguiente:

Comisiénase a contar desde el 1° del actual, a los profesores y alumnos de la ex-
Escuela de Bellas Artes que se indican a continuacién para que, de acuerdo con las
disposiciones generales del decreto N° 6140 citado, estudien y se perfeccionen en los
paises que se expresan las asignaturas (...) y con la asignacion unica anual que les fija

el presente decreto.

A Laureano Guevara Romero, vitreaux, aguafuerte, grabado en madera, decoraciéon

mural, en Francia, Italia y Dinamarca, con doce mil pesos anuales®®.

9 Este nuevo viaje por motivos de estudios a Europa propicié que Laureano Guevara formara

parte de la llamada Generacion del 28, compuesta por aquellos artistas que participaron del
Salén Oficial de 1928 (donde Guevara se presenté con dos estudios de vitral) y que también
agrupaba a aquellos profesores y alumnos que fueron becados por parte del gobierno de Carlos
Ibafiez del Campo en el afio 1929. A parte, esta generacion fue la continuacién del grupo
Montparnasse. Véase: GALAZ, Gaspar y IVELIC, Milan. Op.cit. p, 216-232.

% Comisiénase a los profesores y alumnos de la ex-Escuela de Bellas Artes para que estudien
y se perfeccionen. Santiago de Chile: Archivo Nacional, Fondo Ministerio de Educacion,
Vol.5334, nim.549, 5 de marzo de 1929.

Otros pintores que fueron becados para estudiar pintura mural fueron Isaias Cabezén (1891-
1963) quien se desempefiaba como docente de los talleres de afiche y escenografia en la
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De esta manera ingreso6 a la Escuela de Bellas Artes de Copenhague donde
estudio la técnica del vitreaux®®®. También tuvo la oportunidad de viajar a ltalia,
Espafa y los Paises Bajos donde pudo entrar en contacto con la tradicion de la

pintura mural, especialmente con la técnica del fresco.

Un hecho que comprueba el paso de Guevara por Italia es una carta con
fecha 25 de abril de 1930 emitida por su hermana, Emilia Guevara, desde

Paris®®’:

Lucho Vargas estuvo ayer aqui y me decia que te escribiera diciéndote que
porqué te embarcabas en Génova y ho en Marsella, cuando asi podrias pasar

por Paris, que tenia tantos deseos de verte. Yo también no me explico porque lo
has hecho asi**®.

Como veremos mas adelante, el haber visitado Italia fue una experiencia
decidora, en cuanto pudo observar directamente la tradicion del fresco y
conocer profundamente el arte del Alto Renacimiento. Sin embargo, sus viajes
por Italia y Francia no fueron los Unicos. Una carta de Isaias Cabezén con fecha

26 de abril de 1930 desde Berlin estipulaba lo siguiente:

En cuanto pude te despaché el certificado ése que te incluyo y que dice, mas o
menos asi: “La Legacion de Chile certifica que el Sr. Laureano Guevara se

encuentra en Alemania en comision del Gobierno para estudiar Gréfica,

Escuela de Artes Aplicadas y Graciela Aranis (1908-1996) quién habia ingresado a estudiar a la
Escuela de Bellas Artes en 1921 a la edad de 13 afios.

El otorgamiento de becas a los 26 beneficiarios tiene relacion con el cierre de la Escuela de
Bellas Artes que se habia realizado mediante el decreto 6140 del Ministerio de Educacion
Pablica. En él, la autoridad expresaba que aquellos artistas estudiarian en Europa con la
finalidad de renovar las Bellas Artes en Chile. Véase: Organizacion de la Direccién General de
Educacion Artistica. Santiago de Chile: Archivo Nacional, Fondo Ministerio de Educacion,
Vol.5267, nim.6140, 31 de diciembre de 1928.

2% ACEVEDO HERNANDEZ, A. Laureano Guevara. Las Ultimas Noticias. Santiago de Chile, 29
de agosto de 1942, p. 6.

27 Artista qgue también habia sido becada por el gobierno para realizar estudios de grafica,
afiches, grabado en madera y lin6leum, jugueteria, organizacién de museos y escuelas en
Francia, Italia, Espafia y Suiza.

% DjAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 445.
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Decoracién mural y vitreaux, ejecutar copias en los museos e informarse sobre la
organizacion y administracion de Museos, Academias de Bellas Artes y Escuelas
de Artes Aplicadas®®.

Sin dudas, la segunda etapa del pintor chileno en Europa estuvo marcada
por los estudios que éste ejercid. Al parecer los problemas econdmicos no
fueron la tonica durante su estadia. Sin embargo problemas de otra indole lo
invadian. Le llegaban las noticias sobre la supresion de la Direccion General de
Ensefianza Artistica y la posterior creacién de la Facultad de Bellas Artes®*® y la
situacion de los artistas pensionados era una incertidumbre. Asi lo demuestra
una carta de Camilo Mori dirigida a Guevara con fecha 21 de noviembre de
1929:

Se cred la Facultad de Bellas Artes (...) quedando Lautaro al frente de ella hasta
el 1° de Enero, fecha en que entrara en funciones dicha Facultad. Todo esto ha
creado un estado de cosas muy vago alrededor de nosotros (...) hay un detalle,
sin embargo, que puede favorecernos: las facultades extraordinarias del Ministro
de Educacién terminan el 1° de Enero proximo. Si antes de esa fecha no ha
barrido con nosotros, tenemos muchas esperanzas de salvarnos. Ademas, se
dice... que solo quedarian 12 pensionados en Europa... “los viejos podemos ir

preparando nuestro regreso...”*%"

Pese a la incertidumbre que lo aquej6 durante su segunda estadia en
Europa, Laureano sélo regresé al pais en 1931. Luego de esta etapa se
transformd en un pintor que supo integrar en su obra elementos de clasicismo
junto a influencias modernistas®®®>. Conservé su propia personalidad aunque
divago por diversas escuelas y tendencias, practicando no sélo la pintura mural

sino también cultivando el retrato, el paisaje y la naturaleza muerta.

299 |bid. p, 446

%0 Esta facultad de la Universidad de Chile se creé el 14 de noviembre de 1929, agrupando
toda la ensefianza artistica de Chile.

%% pid. p, 430.

%2 | ETELIER, Jorge. Op.cit. p, 17.
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A continuacion evidenciaremos por qué su paso por Europa (especialmente
el segundo periodo) fue vital para el desarrollo de la pintura mural en Chile.
Veremos como el primer exponente formal de la pintura mural en Chile
reconoceria publicamente como sus bases y fundamentos a la tradicion de la
técnica del fresco que provenia desde los pintores italianos de los siglos XIiI,
XIV'y XV. Es decir, demostraremos que la génesis misma de la pintura mural en
Chile estuvo anclada desde sus inicios a una tradicion artistica proveniente de

Europa.

2.5.La pintura mural para Laureano Guevara

Durante su segunda estadia en Europa, Laureano Guevara obtuvo una
formacion completa sobre la pintura al fresco, cuestion que €l mismo quiso
replicar a su vuelta a Chile. Asi lo sustenta una crénica de la Revista de Arte de
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, la cual relata una
conferencia llevada a cabo por el pintor. En ella reconocia la vigencia del tema
de la pintura mural hacia los meses de agosto y septiembre de 1934, y la
catalogaba como “la noble disciplina que representa el estilo de los antiguos
maestros que pintaban al fresco (...) que (...) se vitaliza nuevamente (...) dentro
de las apasionadas rebuscas de la pintura moderna”*®®. En la conferencia,
Guevara realizd un repaso por la historia de la pintura al fresco y reconocié
quiénes eran sus principales influencias destacando de entre ellos a Giotto,

Miguel Angel y Leonardo®**,

303 \/IDOR, Pablo. Conferencias sobre Artes Plasticas en la Universidad. Revista de Arte. 1934,

Vol. 2, n° 1, p. 47-48. p, 48.
% Ibid.
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Por otra parte, en un articulo del afio 1935 en la Revista de Arte se encargo
de dejar en claro sus posturas respecto al arte y a la pintura mural. El pintor se

referiria a la pintura mural

De una manera bastante general y con el propdsito de lanzar una primera
simiente que fructifique en actitud de atencion (...) por esta rama de las artes

plasticas tan poco conocida entre nosotros®®.

Dejaba en claro que si bien la pintura mural era un tema de interés en la
época, también era una técnica poco conocida. Sin embargo Guevara creia que
el “el estado actual de cultura de nuestro pais [el estado cultural de la década
de 1930], permite ya ir preparando el terreno para el desarrollo de esta
manifestacion del arte que en otros paises es motivo de orgullo”®. Bajo esa
l6gica el pintor se referia a México y Per( que habian adoptado la pintura mural
durante el transcurso del siglo XX como una forma de arte nacional.

También declaraba que la pintura mural con su respectiva técnica, al fresco,
jamas habia sido practicada en el pais, sino que se habian ejecutado bocetos
de decoracion mural, pintura decorativa e incluso algunos pintores habian
“ejecutado pinturas para los muros, ya que no en los muros mismos”".

Para Laureano el estado en que se encontraba la cultura nacional hacia
indicar que Chile estaba preparado para la practica de la pintura mural por
diversos motivos. Primero, porque muchos pintores se encontraban en posesion
de los medios técnicos, ya que no eran pocos los artistas que habian estudiado

en Europa, que habian visto y aprendido sobre el arte de la antigiedad y sobre

%% GUEVARA, Laureano. La Pintura Mural. Revista de Arte. 1935, Vol. 5, n° I, p. 2-8. p, 2.

306 Ibid.p, 2. Los corchetes son nuestros.

807 Ibid.p, 2-3. Fue el caso de su intervencion en la Exposicién Iberoamericana de Sevilla de
1929, donde sus pinturas fueron llevadas a cabo bajo la técnica de 6leo sobre tela.
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los artistas del Renacimiento®®®. Para él, artistas como Ghirlandaio, Piero della
Francesca, Leonardo o Miguel Angel habian sido representantes vitales para el
desarrollo de la pintura al fresco. En segundo lugar, planteaba que los
materiales que exigia la ejecucion de la pintura al fresco eran simples: cal y
arena para la preparacion de los muros; tierras y oxidos de color para las
pinturas al agua.

Por ultimo, apelaba a la presencia de “edificios dignos de ser decorados y
con espacios murales (...) que (...) esperan ser completados con la noble
pintura mural”®*®. Considerando que el texto fue escrito en 1935 es factible que
el pintor se haya referido a aquellos edificios que fueron levantados o
remodelados con ocasion de la celebracion del centenario de la independencia
del pais. Por ejemplo, el Palacio de Bellas Artes (1910), el Congreso Nacional
(1876)°'°, el Palacio de los Tribunales de Justicia (1905-1930)*!" y la Biblioteca
Nacional (1925)%? fueron edificios construidos durante ese periodo. Tampoco
debemos olvidar que Arturo Gordon decor6 este Ultimo en su serie Alegoria de
la Bellas Artes, de ahi que se pueda comprender la importancia para Guevara

de estos nuevos emplazamientos monumentales.

%% Entre los artistas que estudiaron en Europa durante la década de 1920 se encuentran: Totila

Albert, Jorge Madge, Julio Ortiz de Zarate, Camilo Mori, Isaias Cabezdn, Julio Vasquez, Luis
Vargas Rosas, Oscar Milldn, Graciela Aranis, Héctor Banderas, Gustavo Carrasco Délano,
Abelardo Bustamante, Roberto Humeres Solar, Inés Puyé Leén, Augusto Eguiluz, entre otros.
%99 GUEVARA, Laureano. Op.cit. p, 3.

319 Si pien el Congreso Nacional de Santiago fue inaugurado en el afio 1876, supo de dos
restauraciones: la primera se produjo después del incendio de 1895. La segunda, tras el
terremoto de 1906.

31 Hacia 1911 se concluyé la primera etapa de edificacion, es decir, ya era factible intervenir
con un arte decorativo.

%12 1925 es el afio en gue la Biblioteca Nacional se trasladé a su nueva locacién en el centro de
Santiago. Cabe destacar que el edificio se comenz6 a construir en 1913 finalizando en 1963.
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2.6.Las influencias teoéricas

Dentro de las influencias tedricas que podemos reconocer en Laureano
Guevara se encuentran dos pintores franceses: Paul Baudoulin y Victor Mottez.
El primero de ellos cobré gran relevancia para el chileno en cuanto al
conocimiento del fresco ya que éste practicamente reprodujo sus concepciones

sobre la técnica.

Paul Baudouin (1844-1931) fue profesor del curso de fresco de la Escuela de
Bellas Artes de Paris durante el periodo 1911-1929 y era considerado uno de
los pintores determinantes en la renovacion de la técnica del fresco en
Francia®®, no sélo por su labor artistica sino también por su labor teérica,
cuestion que reflejé en su obra La fresque: sa téchhnique, ses applications
publicada en 1914.

Laureano Guevara no fue alumno de Paul Baudolin en ninguno de los dos
periodos en que estuvo en Europa, ya que asistio a clases en la Académie de la
Grand Chaumiére®* y no a la Escuela de Bellas Artes de Paris. Lo que si es un
hecho es que ambos coincidieron en Paris. Por ello es factible que el chileno
haya oido sobre la importancia de Baudolin y que el puente l6gico entre ambos
fuera la obra escrita del francés®™.

13 MONFORT, Marie. Paul Baudoliin, Georges Pradelle et I'association « la Fresque ». In Situ.
2013, Vol. 22, p. 1-8. p, 7. Véase la cita original: “Paul Baudouin (1844-1931) eut un réle
déterminant dans le renouveau de la technique de la fresque. En 1888, a linstigation de
Castagnary, directeur des Beaux-Arts, il envisage d’expérimenter la technique de la fresque.
L’'ouvrage : La Fresque, sa technique et ses applications, qu’il publie en 1914, résume avec
passion et un réel talent de pédagogue le fruit de ses vingt années de recherches et de ses
expériences. Baudoliin devient professeur a I'Ecole nationale des Beaux-Arts, chef d’atelier de
einture de 1919 a 1929”.

* SANJURJO, Annick. Contemporary Latin American Artists: Exhibitions at the Organization of
American States 1941-1964. Lanham Md. : Scarecrow Press, 1997. p, 205.
Ante las dudas y la falta de informacion al respecto, el mismo Guevara lo declara en: ACEVEDO
HERNANDEZ, A. Laureano Guevara. Las Ultimas Noticias. Santiago de Chile, 29 agosto 1942,
. 6.
5)15 De hecho Guevara planteaba que a “M. Paul Baudoliin (...) se le debe también mucho en
este movimiento fresquista. El ha publicado un libro bastante util para los que practican la
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En el aflo 1935, en su primera intervencion en la Revista de Arte de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, Laureano Guevara public

un articulo llamado La pintura mural.

En su locucién nombraba a Baudolin y buena parte de sus argumentos
sobre la pintura al fresco son casi una reproduccion de los que habian sido

esgrimidos por el pintor francés.

Una de las posturas que Guevara reproduce es la diferencia entre la pintura
al fresco y la pintura al temple ya que el francés se “declaraba absolutamente

enemigo de las pinturas al temple”*,

Respecto a la minuciosidad en la
ejecucion del fresco el pintor chileno establecia que ese modo de pintura “no
admite vacilaciones, coloca al artista cada dia delante de su obra obligandolo a

»317 Esa caracteristica

darse por entero, a desplegar todas sus facultades
también se encontraba presente en Baudodlin, quien en La fresque: sa

teéchnique, ses applications planteaba que

El hombre (...) que quiera dedicarse al oficio de fresquista puede desarrollar en él
la fuerza fisica y la fuerza moral, pues, (...) este le permite crear obras (...) con

cuidado minucioso y alegremente ejecutadas®'®.

Segun exponia, Baudolin consideraba que la pintura al fresco habia perdido
su gran autoridad “desde el momento que se le mezclaron procedimientos

ajenos como el sobrecargo de retoques a la témpera para igualar la fuerza de

técnica de esta clase de pintura, titulado <El fresco, su técnica, sus aplicaciones>". Esta
expresion de Laureano Guevara es vital para evidenciar que tuvo acceso directamente a la obra
original (en francés) La fresque: sa technique, ses applications, porque la traduccion de este
texto al espafiol recién se realiz6 en el afio 1946 bajo el titulo de Iniciacion a la pintura al fresco,
en cambio la traduccion realizada por Guevara es literal respecto al original. Véase GUEVARA,
Laureano. La Pintura Mural. Revista de Arte. 1935, Vol. 5, n° |, p. 2-8. p, 6.

¥ MINGUELL CARDENYES, Josep. Pintura mural al fresco. Estrategias de los pintores.
Lleida : Edicions de la Universitat de Lleida, 2014. p, 195.

" GUEVARA, Laureano. Op.cit. p, 4.

18 BAUDOUIN, Paul. Iniciacion a la pintura al fresco. Buenos Aires : Editorial Poseidon, 1946. p,
92
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color de la pintura al 6le0”®. Para él, la desaparicién progresiva de la pintura al
fresco se debié en gran medida a la transformacion de la arquitectura del siglo
XIV y del siglo XV, donde las grandes superficies murales disminuyeron
notablemente. La aparicion del vitreaux o vitral también contribuyé a la

decadencia de la pintura al fresco®%.

2.7.Influencia de Victor Mottez

Victor Mottez (1809-1897) fue otro de los pintores que ejercié una influencia
tedrica importante sobre Guevara, sin embargo lo mas probable es que el pintor
nacional haya obtenido nociones de él a través del ya mencionado Paul

Baudodiin.

Prueba de lo anterior es que el artista chileno practicamente reprodujo las
opiniones presentes en la obra de BaudoUin. Sin embargo hubo una afirmacién
gue no se encontraba presente en el texto del profesor francés y que nos

advierte que Guevara efectivamente conocié parte de la obra de Victor Mottez.

Aquella afirmacién consistia en que “Mottez [fue] el verdadero iniciador de la
vuelta de la pintura al fresco en Francia”®?!. Ello se solventaba a través de dos
acciones de Mottez que ejercieron una influencia sobre Guevara. La primera,

involucraba su trabajo practico como pintor al fresco®*?. La segunda, de caracter

%19 GUEVARA, Laureano. Op.cit. p, 5.

20 Estos argumentos se encontraban presentes en la obra de Baudodiin: “Depuis le XIV siéecle,
la fresque semble avoir presque disparu en France (...) Par quel étrange concours de
circonstances, ce métier si mural, si admirablement pratique, fut-il dés lors abandonné et perdu?
Viollet-le-Duc en attribue la cause a l'apparition des verrieres aux couleurs étincelantes, d’'une
richesse incomparable”. Véase BAUDOUIN, Paul. La Fresque, sa technique, ses applications.
Paris : Macon, Protat freres, imprimeurs, 1914. p, 4.

%21 GUEVARA, Laureano. Op.cit. p, 6. Los corchetes son nuestros.

%22 | a historiografia del arte francés también parece coincidir en la importancia teérica y practica
de Mottez en el resurgimiento del fresco durante el siglo XIX en Francia. Prueba de ello es la
siguiente cita: “C’est cependant bien Mottez qui apparait comme le rénovateur de la fresque tout
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tedrico, consistid6 en la traduccion al francés del Tratado de la Pintura de

Cennino Cennini®?.

Sobre el trabajo practico de Mottez en Francia, Guevara tenia nociones
sobre el fresco que éste realizo entre los afios 1839 y 1847 en la Iglesia Saint-
Germain-l'Auxerrois de Paris. Sin embargo, al igual que Baudolin, el pintor
chileno sélo se limitd a establecer que fue un fresco que causoé gran revuelo en
su tiempo, sin dar mayores argumentos®**. Conviene destacar que aquel fresco
se habia perdido al poco tiempo de su ejecucion producto de la presencia del
mineral de salitre en los muros®*®. Por ello el pintor nacional nunca pudo
apreciarlo de forma directa. De hecho, hacia 1914 los Unicos elementos que se
conservaban del fresco de Mottez eran las aureolas de Cristo y las de sus

discipulos®?.

au long du XIX siécle, aussi bien par ses écrits que par sa pratique”. Véase GUILLOT,
Catherine. Redécouverte a Lille d’'un décor peint a fresque par Victor-Louis Mottez: un jalon
important dans la peinture décorative du XIX siécle et du «premier XX siécle». In Situ. 2013,
Vol. 22, p. 2.
23 Estas ideas se encuentran en las siguientes citas: “Le nom de Victor Mottez, qui a pourtant
joué un réle important dans le renouveau de la peinture murale et la connaissance des "primitifs"
italiens (...) préraphaélite notoire, fresquiste et traducteur du traité de Cennino Cennini’.
Disponible en TERNOIS, Daniel. Baudelaire et I'ingrisme. Dans : French 19th Century Painting
and Literature: with Special Reference to the relevance of literary subject-matter to French
Eﬁ\inting. Manchester : Manchester University Press, 1972, p. 19-37.
Esta idea es planteada en GUEVARA, Laureano. Op.cit. p, 5.

Vemos que el autor chileno sélo reproduce una interpretacion de Baudolin quien expresé lo
mismo. Su cita original: “et si intéressante décoration de Mottez peignant a fresque le porche de
Saint-Germain-I’Auxerrois. Elle fit grande sensation dans le monde artistique". Ambos, nombran
dicha intervencion de Mottez, sin embargo no argumentan por qué fue una intervencion
polémica ni por qué fue gravitante en el mundo artistico francés. Para la cita en francés véase
BAUDOUIN, Paul. La Fresque. Op.cit. p, 7.
3 Otra vez se repite una idea de Baudodin, quien establecia que después de afios de su
ejecucion la pintura comenzé a desaparecer por el contenido de salitre en los muros. Ademas
Baudouin sefalaba que aquel intento de Mottez dio crédito a la famosa leyenda de que el fresco
era imposible de desarrollarse en Paris debido a su clima. Véase BAUDOUIN, Paul. La
Fresque. Op.cit. p, 7-8.
Por otra parte, Guevara reconocia a la humedad y el salitre como los “enemigos mortales” de la
intura al fresco.

%% “Les seules parties des fresques de Mottez qui ont résisté, dans sa décoration du porche de
Saint-Germain-I’Auxerrois, sont les auréoles du Christ et de ses disciples” en BAUDOUIN, Paul.
La Fresque. Op.cit. p, 84.
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FIG. 23. Victor Mottez: a la izquierda, El sermoén en la montafia. En el centro, Los
hombres y mujeres santos de Francia. A la derecha: Cristo aparece a los apéstoles,
1839-1847
fotografia blanco y negro, Iglesia de Saint Germain-I'Auxerrois.

Fuente: Bulletin de la Société de I'histoire de I'art francais 1913.

Las intervenciones de Mottez que corrieron mejor suerte y a las que Guevara si
tuvo acceso fueron los frescos en las iglesias parisinas de Saint-Severin en
1845 y de Saint-Sulpice en 1860%’.

%7 | a cita original: “Mottez struggled to restore techniques of fresco painting used previously at

Saint-Sulpice in the 1820's, but this attempts at Saint-Germain-I'Auxerrois (1840), Saint-Séverin
(1845), and Saint-Sulpice (1860) soon disintegrated in the damp conditions of Paris, on stone
walls that at Saint-Germain and Saint-Severin had been impregnated with saltpeter”. Disponible
en CURTIS MEAD, Christopher. Making Modern Paris: Victor Baltard’s central markets and the
urban practice of architecture. Pennsylvania : The Pennsylvania State University Press, 2012, p.
127.
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FIG. 24 Y 25. Victor Mottez: A la izquierda, Saint Martin partageant son manteau
avec un pauvre, 1845. A la derecha Saint Martin ressuscite un catéchuméne, 1860.
Pintura al fresco, Iglesia de Saint-Sulpice, Paris-Francia
Fuente: Les collections les musées de la ville de Paris

Si bien no existen mayores influencias de estas pinturas en la obra del
chileno, parece ser que las lecciones que pudo sacar, y que lo llevaron a
postular que Mottez fue el verdadero iniciador de la vuelta del fresco a Francia,
tienen relacion con el re-descubrimiento de esa técnica. Es decir, el pintor
nacional comprendié que existian ciertos edificios y muros lo suficientemente
amplios para desarrollar una pintura mural en Chile. Por ultimo, también pudo
observar directamente como se expresaban los colores, las formas y los dibujos
con la técnica del fresco.

154



2.8.Latécnica del fresco

La segunda influencia de Mottez sobre Guevara estuvo marcada por la
traduccion del Tratado de la Pintura de Cennino Cennini. A través de ella, el
pintor chileno pudo acceder de forma directa a la tradicion del fresco del
Trecento. De hecho, plantedé que el texto de Cennini hablaba de diferentes
técnicas como la pintura al éleo sobre panneaux o sobre el muro. Es decir, en
su viaje por Europa el pintor nacional no sélo conocio la técnica del fresco, sin

embargo fue esa técnica la que él decidi6 incorporar al mundo artistico chileno.

Por medio del texto de Baudouin, el pintor nacional pudo explorar la tradicion
del fresco de Cennino Cennini explicandola de la siguiente manera:

Comenzaba sefialando que la pintura al fresco “es la que se hace con tierra y
agua u oxido de color sobre un estuco de cal y arena (también de cemento y
arena) recién colocado: de ahi su nombre <fresco>"*?. Ponia énfasis en que la
pintura al fresco exigia de una rapida ejecucion ya que solamente se podia
trabajar sobre el estuco durante un dia porque pasado ese tiempo la mezcla no

aceptaba mas el color®?°.

De esta manera, la ejecucién se iba realizando por medio de trozos, los
cuales debian quedar terminados completamente en un dia; por ello era
necesario que el pintor no perdiera de vista el conjunto de la composicion. Una
forma de no perder de vista el conjunto era ejecutar el dibujo en un carton del
mismo tamafio que la decoracion, que debia calcarse diariamente sobre el muro
para la coincidencia de los trozos mencionados. Los estudios de color y dibujos

de detalles también debian hacerse con anterioridad, es decir, una de las claves

%28 GUEVARA, Laureano. Op.cit. p, 3.
%% Ibid.
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de la pintura al fresco es que “cuando el pintor ejecuta su obra sobre el muro, la
1330

composicion esta ya resuelta en sus lineas generales

El autor también enfatizaba el hecho de que la pintura al fresco, al ser de
rapida ejecucion, obligaba a la sencillez, a la amplitud y a la sobriedad del color;
ya que un gran numero de colores estorbaba y no todos los colores aceptaban
la cal. Segun el uso de las arenas (finas o gruesas) el aspecto del muro se
asemejaba al granito o al marmol pulimentado y el fresco ademas daba al muro

de una apariencia lisa.

De esta manera planteaba que la pintura al fresco era una pintura que
formaba parte del muro, que emergia de él y no era algo aplicado al soporte
como las telas al 6leo pegadas. Para él la pintura al fresco poseia un “alto
prestigio y lo (...) hacian (...) el medio mas indicado para la ejecucion de

pinturas murales”**

ya que el fresco resistia a la intemperie y podia ser lavado,
en cambio otras técnicas como la pintura al temple no presentaban buena
adherencia y no podian ser ejecutada en muros exteriores mientras que la

pintura a la cera que imitaba al fresco daba una coloracion pesada.

La labor difusora de Guevara en esta primera intervencién en el afio 1935 no
se limitdé a exponer las bondades y la forma de ejecucion de la pintura al fresco.
También fundament6 la importancia de la pintura al fresco a través de un

recorrido por su historia dejando entrever cuéles eran sus referentes.

%0 bid.p, 4.
%1 bid.p, 5.
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2.9.Influencia de Giotto y Miguel Angel

El testimonio de Laureano Guevara resulta de gran importancia ya que nos
permite comprender que su concepcion de la pintura mural se anclaba en una
tradicion que no solo provenia de la pintura francesa del siglo XIX, sino que se
remontaba a la tradicion de los pintores fresquistas italianos del Renacimiento.
Giotto, Masaccio, Fray Angélico, Benozzo Gozzoli, Piero de la Francesca, Luca
Sigfiorelli, Ghirlandaio, Leonardo, Rafael y Miguel Angel eran los referentes

nombrados®®2.

Por otra parte, estimaba que el gran posibilitador del desarrollo del fresco en
la historia del arte habia sido Giotto. Este pintor fue el puente con la tradicion
antigua, siendo “el primero que cambid la forma Griega de la pintura en la forma
Latina”®**. Le dio movimiento, expresién y vida a sus figuras quitandoles el

hieratismo bizantino, supo agrupar las figuras de una forma armaonica y variada.

%2 pid.p, 8.

% Ibid.p, 7.

Laureano Guevara establecia que las fuentes de la originalidad de Giotto eran diversas. En
primer lugar se encontraba la ciudad de Florencia, que hacia mediados del siglo Xl se
encontraba en un gran apogeo lo que habia permitido el desarrollo de la pintura, la escultura y
la arquitectura. De esta manera crecié en un ambiente de movimiento y de progreso. Por otra
parte el evangelio escrito por San Francisco de Asis fue una fuente de gran inspiracion no solo
para Giotto sino para todo el arte italiano de su época. Juan de Pisa también molded su
caracter, ya que éste escultor buscaba la expresion patética y dramatica bajo una forma ruda,
franca y vigorosa.
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FIG. 26. Giotto: Vision del carro de fuego, 1290-1300
270x230 cm, pintura al fresco, Basilica de San Francisco de Asis, Italia
Fuente: www.artehistoria.com

Guevara enfatizaba que el color de las decoraciones de Giotto era
generalmente sobrio. Sus frescos se caracterizaban por contrastes y también
por la degradacién del color en la luz y el empleo de tonos complementarios®**.
Estos aspectos resaltados por el chileno son de gran importancia para valorar la

pintura que comenzé a desarrollar luego de su segunda experiencia en Europa.

En la obra La Escuela de Arte del afio 1940 se evidencia de mejor forma una
influencia del pintor italiano. La pintura presenta una clara disposicién de los
personajes agrupados en torno al centro del panel donde es posible distinguir la
clasica composicién triangular. En él se encuentra el fuego de la creacién,
representado por una bailarina, ademas de la presencia de cromatismo en los

arboles que rodean la escena.

¥ bid.p, 8.
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FIG. 27. Laureano Guevara: La Escuela de Arte, 1940
400x260 cm, pintura al fresco, Museo de Arte Contemporaneo, Santiago
Fuente: Biblioteca digital de la Universidad de Chile

Una de las formas en que esta obra puede ligarse a Giotto es a través del
uso de los colores. Existe una tendencia a utilizar colores complementarios en
toda la ejecucion y si bien no hay una degradacion del color a la luz, si
podemos percibir la existencia de contrastes que propician la idea de sombra y
de profundidad. Por ultimo, el pintor ubic6 a los personajes en planos
escalonados a la manera prerrenacentista asemejandose a la composicion de
Giotto y propiciando la idea de profundidad®®.

%% Como dijimos anteriormente, luego de su segundo viaje a Europa, nuestro citado pintor supo

integrar tendencias modernistas, por ello conviene destacar que su obra estuvo marcada por las
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También puso énfasis en Miguel Angel reconociéndolo como un artista ideal
en la ejecucion de la técnica del fresco. Establecia que su obra El juicio final en

la Capilla Sixtina era inexpresable.

Se trataba de una decoracion extremadamente sobria y severa (requisitos
gue él mismo establecia para la técnica de pintura al fresco), de una grave
armonia con rojos intensos y azules oscuros, con rojos claros en las figuras y
diversos colores en los ropajes, destacando de esta manera la habilidad
colorista del pintor®*®. Ademas de esta habilidad, Miguel Angel mostraba gran
maestria en la composicion de la obra, por la presencia de una gran cantidad de

figuras con motivos y escalas diversas.

Sin dudas, uno de los elementos que mas le llamé la atencion fueron los
colores. La utilizacion de rojos y azules en diversas tonalidades fue algo que el
pintor nacional también puso en practica. Por ejemplo, en un proyecto mural, La
Vendimia, intentd reflejar el verano en el campo chileno a través de un gran

colorido.

influencias que ejerci6 Cézanne, sobre todo en sus paisajes. Sin embargo, aunque pareciera
que en los ejercicios murales de Guevara no existen mayores reminiscencias a la pintura
moderna podriamos caer en un gravisimo error. Tanto en las pinturas para el Pabellén chileno
en Sevilla como en la Escuela de Arte, las citas a Cézanne estan presentes en la geometria de
sus figuras y en la exposicidn explicita de la esfera, el cilindro y el cono, haciendo homenaje a la
conocida afirmacion de Cézanne de que “todo en la naturaleza se moldea segun la esfera, el
cilindro y el cono”.

%% |bid.p, 8.

El pintor chileno también estuvo en Italia. En una carta del 15 de julio de 1930 dirigida a su
esposa Else Larsen, le contaba que se encontraba en Roma y que habia visitado Napoles y
Pompeya, donde habia apreciado una gran cantidad de pinturas al fresco. También le sefialaba
que al dia siguiente se dirigiria a Milan. Véase: DIAZ, Wenceslao. Op.cit. p, 450-451.
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FIG. 28. Laureano Guevara: La Vendimia, ca.1928.
325x220 cm, 6leo sobre tela.
Fuente: Ricardo Bindis. Laureano Guevara y la “Generacién del 28”. Santiago de
Chile : Museo Nacional de Bellas Artes, 2008

Las grandes superficies de la obra se distribuyen en “rojos valientes y azules

"337  Guevara no sélo

intensos, con el fin de mostrar una fiesta autéctona
experimentd con los colores, también las vestimentas de las mujeres poseen
pliegues geométricos que hacen recordar al propio Giotto. La utilizacion y
degradacion de los colores permiten apreciar un efecto de luz que emerge
desde el centro de la escena. Mientras que la composicién triangular,
evidenciada por la presencia de la cordillera, se encarga de mostrar las

sombras hacia los extremos, al igual que en el caso del Juicio Final.

Para finalizar su intervencion en la Revista de Arte, Laureano Guevara
dejaba claro que la técnica del fresco descrita, que se encontraba presente
tanto en Giotto como en Miguel Angel, y a la que él mismo adscribia, era la
misma que ensefiaba Cennino Cennini en su Tratado de la Pintura. Por ende, la

%7 BINDIS, Ricardo. Op.cit. p, 64.
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concepcion de pintura mural que el pintor chileno instauraria en la Escuela de
Bellas Artes se anclaba directamente a los artistas italianos del Renacimiento, a

través de intermediarios como Baudouin y Mottez.

2.10. Retorno a Chile y formalizacién de la pintura mural

Luego de la doble experiencia europea en la que conocio las técnicas de los
ya analizados referentes del fresco y también aquellos postulados del arte
moderno, Laureano Guevara comenz0 a impatrtir la catedra de pintura mural en
la Escuela de Bellas Artes hacia el afio 1934°%® y en la que permanecera como
profesor titular hasta 1953.

La catedra recién instalada en Chile estaba enfocada segun la técnica del
fresco y segun los referentes europeos (fresquistas y modernistas) a los que su
profesor tuvo acceso durante el decenio anterior. Un ejemplo de la orientacién
del curso se encuentra en su programa, el cual establecia diversas materias

gue se estudiarian tales como el color donde se prestaba atencion a

La pintura impresionista y sus teorias sobre el color (...) los neo-impresionistas,

los cubistas. Experiencias para la pintura mural (...) los primitivos y renacentistas

en cuanto al color®®.

Que el creador de la catedra incluyera elementos del arte moderno vy
elementos tradicionales de la pintura al fresco no era casualidad y fue mas bien

el fruto de sus experiencias adquiridas en Europa. Por otra parte, las

338 Respecto al afio en que inicio efectivamente la catedra la historiografia del arte chileno no ha

llegado a un acuerdo. Algunos autores han planteado que la catedra inicié hacia 1935 mientras
gue otros autores han postergado su inicio hasta 1938. Para una mayor discusion véanse
ZAMORANO PEREZ, Pedro y CORTES LOPEZ, Claudio. Muralismo en Chile. Op.cit. p, 271.
CASTILLO ESPINOZA, Eduardo. Pufio y letra. Op.cit. p, 49. Y BELLANGE, Ebe. Op.cit. p, 18.
%39 CASTILLO ESPINOZA, Eduardo. Pufio y letra. Op.cit. p, 51.
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referencias a la tradicion del fresco nos reafirma aquello que planteamos en

paginas anteriores:

Técnica e historia de la pintura al fresco. Comentario sobre el libro de Ceninni “El
libro del arte” (...) el Giotto. Renacimiento: Masacio. Miguel Anjel.
Desaparecimiento de la pintura al fresco. Cennino Ceninni. Pintura mural

moderna: Victor Mottez en Francia®®.

Es evidente que el programa elaborado por Laureano Guevara revela
fielmente aquellos referentes que dejamos al descubierto en paginas anteriores.
El texto de Cennino Ceninni fue el gran referente para encausar la ensefianza
de la pintura mural hacia los referentes europeos. Por ello llama la atencién que
cuando nombra los contenidos a tratar sobre la pintura mural moderna el primer
referente destacado sea Victor Mottez. Si bien nombra a la pintura mural
mexicana, bien hemos de notar que para €l la orientacion fue europea y no

latinoamericana.

Una entrevista realizada a uno de sus estudiantes parece evidenciar
notablemente nuestra afirmacion anterior. Fernando Marcos hacia el afio 2004
estableci6é que

De algtn modo la escuela de Bellas Artes tenia desde el afio 1936 una catedra
sobre el mural. Lo extraordinario es que el director era Laureano Guevara, que no
estuvo nunca en México. Tomo el gusto por el mural en sus correrias por el norte
de Europa, donde los murales tenian una expresion diferente. El llega a Chile

planteando qué se debia ensefiar el mural con ideas europeas®*.

Como hemos planteado en la introduccién de esta investigacion, nuestro

objetivo no es otro que realizar una reconstruccién histérica de los inicios de la

340 -

Ibid.p, 52.
%1 SALAZAR ARREDONDO, Carlos. Entrevista al pintor muralista Fernando Marcos [en lineal].
2004. Disponible en : http://www.lamuralla.cl/?a=250.
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pintura mural en Chile, por ende, no desconocemos el valor que la historiografia
del arte chileno ha dado al impulso generado por la llegada del mexicano David
Alfaro Siqueiros a Chillan en 1941, pero si creemos que los antecedentes al
muralismo chileno germinaron mucho antes de la década de 1940. De esta
manera la obra de Laureano Guevara no fue un paréntesis pictorico, sino que
sentd las bases para la posterior proyeccion histérica de la pintura mural.
Prueba de lo anterior fue la formacion que dio a una cantidad no menor de
artistas que luego se dedicarian de lleno a la pintura mural y que se
consolidarian tras la llegada de Alfaro Siqueiros. Entre los pintores murales
chilenos que fueron formados en la catedra de Guevara podemos encontrar a
Gregorio de la Fuente (1910-1999), Fernando Marcos (1919-2015), Pedro
Lobos (1918-1968), Osvaldo Reyes (1919-2007) y José Venturelli (1924-
1988)3%,

%2 para mayores referencias a estos artistas véase ZAMORANO PEREZ, Pedro y CORTES

LOPEZ, Claudio. Muralismo en Chile. Op.cit. p, 279-283.

A modo de ejemplo, el libro biografico de José Venturelli sirve para observar el paso desde la
formacion de Guevara a la consolidacién de la pintura mural chilena hacia la década de 1950.
Véase MANSILLA, Luis Alberto. Op.cit.

Por dltimo, conviene destacar que la obra de los pintores discipulos de Laureano Guevara
escapan a nuestro alcance temporal y conceptual ya que involucran una sintesis entre
elementos adquiridos en la catedra de la Escuela de Bellas Artes y sus diversas experiencias,
sobre todo sus viajes a paises de Latinoamérica.
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CONCLUSIONES

Para culminar con la investigacion es necesario cohesionar algunas ideas
que han quedado inconclusas hasta este momento. En primer lugar creemos
que el planteamiento general de esta propuesta fue llevada a cabo de la
manera esperada. Nuestra idea inicial de que el hecho histérico de 1941
permitiria incursionar en los origenes de la pintura mural chilena, efectivamente
nos guié hasta establecer que la plastica experimentada bajo la técnica del
fresco por Laureano Guevara fue el primer ejercicio de pintura mural y por ende,
propio del siglo XX3*.

Debido a lo anterior creemos que la distinciobn entre muralismo y pintura
mural fue expuesta de forma efectiva tanto en la introduccibn de esta

investigaciéon y como se ha dejado entrever a lo largo de las paginas.

Por su parte, cada uno de los objetivos especificos que fueron establecidos
al inicio de esta propuesta fueron cumplidos de forma efectiva. Para el caso del
primer objetivo especifico®** nuestra propuesta se amparé en la idea de que la
identidad nacional fue el factor que gatillé un cambio en las teméticas pictéricas
que se manifestaron en los artistas de la Generacion de 1913. Estos pintores se
volcaron hacia temas costumbristas retratando escenas de la vida cotidiana
chilena y de paso, a las gentes que no habian sido consideradas durante la
pintura del siglo XIX. Por otra parte, y como el lector pudo haber apreciado, ese
traspaso desde los intelectuales a los artistas de la época del Centenario no fue

directo. Nuestra propuesta se basé en un ambiente politico-cultural que

33 A este respecto debemos aclarar que somos conscientes de que existieron intentos de

pinturas murales durante el siglo XIX, sin embargo no incluimos esas experiencias ya que se
trataron de oleos sobre telas en grandes dimensiones para ser pegadas en los muros; y de ahi
gue considerdramos las pinturas de Gordon y Guevara en la Exposicién Iberoamericana de
Sevilla de 1929 como proto pintura mural ya que también se trataban de 6leos sobre telas.

¥4 Vincular la reformulacién del concepto de identidad nacional a inicios del siglo XX con la
busqueda de nuevas soluciones plasticas por parte de movimientos como la Generacion de
1913 e instancias como la Exposicion Iberoamericana de Sevilla de 1929.

165



posibilité que ese nacionalismo de nuevo cufio se instalara también en las artes

visuales.

Como advertimos al inicio, el lector pudo notar que la importancia de la
identidad nacional se fue diluyendo durante todo el transcurso del primer
capitulo, sin embargo su importancia volvié a reaparecer cuando Gordon y
Guevara realizaron sus pinturas murales para Exposicion Iberoamericana de
Sevilla de 1929. De ahi que hayamos demostrado que la identidad nacional fue
una dimensién transversal durante los tres primeros decenios del siglo XX y que
por ello fue vital para el nacimiento de la pintura mural. Si bien la idea de
Laureano Guevara se distanciaba mucho de realizar un arte estatal al modo del
muralismo mexicano, fueron la impronta del nacionalismo y de la coyuntura
institucional que se instal6 en la Escuela de Bellas Artes las que permitieron el

primer ejercicio de pintura mural chilena.

Respecto a nuestro segundo objetivo especifico®*®, este abarcé la segunda
mitad del primer capitulo y la primera mitad del segundo. Y para su
cumplimiento observamos que la importancia de la identidad nacional se fue
diluyendo en desmedro de la aparicién de la vanguardia en nuestra escena
local, primero con el Grupo Montparnasse y la exposicion del afio 1923, luego
con la exposicion de 1925 y finalmente con el Salén Oficial de 1928.

El lector podra haberse preguntado ¢ qué importancia posee relatar y estudiar
a los artistas de vanguardia si se va a establecer el nacimiento de la pintura
mural? y si bien a lo largo de las paginas parece perderse el hilo conductor de
la propuesta, lo cierto es que sin la vanguardia chilena es imposible explicar
debidamente el surgimiento de la pintura mural. En primer lugar, porque la

vanguardia chilena erosioné la escena politico-institucional que circundaba la

%5 Establecer que la llegada de las ideas de vanguardia artistica a través del Grupo

Montparnasse y el Salén Oficial de 1928 provocaron una serie de reformas politico-
institucionales que permitieron poner en practica la pintura mural hacia 1929.
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ensefianza de las artes; y en segundo lugar, porque Laureano Guevara fue
parte de esos artistas que se encontraban en el proceso de reformulacién, y
gue consecuentemente fueron enviados a estudiar a Europa en 1929. Hacia el
momento en que el Estado intervino en la Escuela de Bellas Artes el problema

de la identidad nacional volvi6 a aparecer en el horizonte de la pintura mural.

Pasando al tercer objetivo especifico®*® debemos aclarar que este abarcé la
segunda mitad del segundo capitulo. Creemos que este fue el objetivo mas
trascendental en cuanto pudimos develar material que nunca antes habia sido
tomado en cuenta por parte de la historiografia y por otra parte, fue de gran
relevancia ya que pudimos poner en valor la figura de Laureano Guevara. Los
contenidos tratados en estos apartados son inéditos y seran un aporte para los
futuros investigadores que revisen el surgimiento de la pintura mural y al propio

Guevara.

Gracias al cumplimiento de este objetivo pudimos develar que el surgimiento
de la pintura mural chilena no tom6 como referente al muralismo mexicano, sino
gue se anclo a referentes europeos de vasta tradicion, como los pintores del
renacimiento italiano y los muralistas del siglo XVIII en Francia. También
debemos aclarar que en esta propuesta la figura de Laureano Guevara
cohesiona todos los argumentos y dimensiones que expusimos en los
apartados introductorios. En él se expreso la tradicidon pictérica y el proceso de
instauracién de la vanguardia en Chile; también participé de la vertiginosa
intervencion del Estado en la ensefanza del arte hacia fines de la década de
1920; y por ultimo, puso de manifiesto el proceso de reformulacion de la
identidad nacional a través de sus ejercicios murales y la consecuente

instalacion de la catedra de pintura mural en Chile.

% Esclarecer la experiencia europea de Laureano Guevara durante el periodo 1924-1932 a

través del andlisis de sus escritos y correspondencia para develar que la pintura mural adopté
referentes tedrico-pictdricos distintos al muralismo mexicano.
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Como observacion metodolégica, notamos que cada objetivo especifico no
posee una correlacion con cada uno de los capitulos, y es mas, nuestra
investigacion dispone de dos capitulos mientras que dimos cumplimiento a tres
objetivos especificos. Lo anterior no se debié a una falla o a una desprolijidad
en la formulacion de la propuesta; por el contrario, esta composicion se debe a
la complejidad del fendbmeno que hemos tratado y a las diversas dimensiones
que abarcamos. De esta manera la paradoja de capitulos/objetivos esta
justificada ya que hemos resuelto de buena manera nuestros postulados

tedricos®’.

Por otra parte, no queremos cansar al lector repitiéndole cada uno de los
argumentos que esgrimimos a lo largo de las paginas. Ya esta dicho que todas
las dimensiones con las que nos propusimos llevar a cabo esta investigacion
cohesionaron y se interrelacionaron en la figura de Laureano Guevara. Ahora
queremos dar paso a aquellas cuestiones que no parecen tener respuesta en

paginas anteriores.

En primer lugar nos encontramos con la dicotomia tradicibn/vanguardia o
tradicién/renovacion. Si bien en nuestro sustento tedrico dejamos en claro que
no ibamos a adherir a dicha dicotomia, tenemos claro que ésta se hizo presente
de alguna manera en lo que respecta al paso desde la Generaciéon de 1913 al
Grupo Montparnasse. Nuestra propuesta no rechazaba que existiera una
renovacion constante en la plastica chilena, sino que rechazabamos la idea de
gue ésta se diera en el contexto de un esquema evolutivo del arte, segun el cual

el concepto de ruptura cumpliera un rol determinante.

%" Dicho de otra manera, si hubiésemos operado bajo una logica secuencial y progresiva

habriamos hecho coincidir un objetivo con un capitulo especifico, sin embargo la metodologia
integradora que nos propusimos supone que algunos elementos como la identidad nacional
aparezcan y desaparezcan a lo largo del relato.
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Creemos que estos argumentos quedaron justificados cuando expusimos el
ejemplo de la Sociedad Nacional de Bellas Artes: no fue casualidad que al
lector le apareciera este pequefio paréntesis, ya que la idea era demostrar que
la contraposicion tradicion/renovacion no fue tan radical. Por ejemplo, la SNBA
surgié como un 6rgano renovador sin embargo con el paso de los afos se fue
volviendo conservador al punto de representar miradas criticas a los artistas de
vanguardia durante el Salon Oficial de 1928. De esta forma la historiografia no
se ha hecho cargo de instituciones como la SNBA ya que demuestran que el

esquema tradicién-ruptura-renovacion no es determinante.

Otro de los elementos probleméticos fue la constante contraposicion
tradicion/vanguardia que se dejo entrever cuando abarcamos la década de
1920. En este sentido a lo largo de las paginas nos encontramos con diversas
fuentes que fueron proclives a aquella dualidad; sin embargo nuestra postura
opt6 por analizar el proceso histérico en desmedro de las declaraciones de las

mismas fuentes.

Dicho de otra manera: aunque expusimos entrevistas y declaraciones en que
los artistas y criticos establecieron que estaban renovando y oponiéndose
totalmente a la tradicién, nuestra postura no fue asumir lo que las fuentes
estaban diciéndonos de forma textual; por ende establecimos que si bien los
artistas y criticos declaraban algo totalmente rupturista, aquello no era tal, y
nuevamente esa contradiccibn quedd expuesta en la obra de Laureano

Guevara.

Por ultimo, creemos que hemos dado cumplimiento al objetivo general y por
ende a nuestra hipétesis. Hemos demostrado que la crisis de la identidad
nacional, las reformas plasticas llevadas a cabo por los artistas de vanguardia
durante la década de 1920 y las reformas politicas durante el gobierno de

Carlos Ibafiez del Campo fueron dimensiones que permitieron explicar la
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apariciéon de una pintura mural chilena, que al menos en su origen era muy

distante al referente mexicano.

Esta investigacion es un aporte a la historiografia ya que ha integrado
metodologias correspondientes a la historia cultural, la historia del arte y la
nueva historia politica. También constituye un aporte tedrico ya que propone
una nueva forma de explicar un hecho histérico determinado, reconociendo que
existen diversas dimensiones que operan de forma dindmica e integradora, pero
que a la vez complejiza la labor del investigador. También ha supuesto un gran
aporte al rescatar la figura de Laureano Guevara y ponerla en valor en cuanto al

contexto de vanguardia y de pintura mural en Chile.

Finalmente creemos que esta propuesta no esta acabada ya que existen
diversas vias abiertas que serdn posibles de llevar a cabo por otras
investigaciones. En este sentido creemos que las proyecciones del
nacionalismo y de la identidad nacional seguramente seran mas agudas en el
momento en que los artistas que participaron de la cétedra de Laureano
Guevara comenzaron a acercarse a los planteamientos del muralismo
mexicano. La etapa 1935-1941 tampoco ha sido mayormente estudiada por la
historiografia nacional y creemos que un estudio mas profundo de ese periodo
histérico permitird conjeturar una mayor importancia de la obra de Guevara y

del muralismo mexicano.

Otra de las vias abiertas tiene relacion con nuestra propuesta teorica.
Creemos que los planteamientos de Gonzalo Arqueros son desafiantes e
innovadores (a pesar de la fecha en que fueron concebidos) ya que han
propuesto reformular la manera en que se ha escrito la historia del arte chileno.
Representaria un desafio poder develar de qué forma el esquema tradicion-
ruptura-renovacion es cuestionado si se realizara un estudio meticuloso de cada

uno de los artistas involucrados en la vanguardia de los afios 1920’'s y se
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pudieran descubrir elementos visuales de tradicion y vanguardia en sus pinturas
mas representativas. De llevar a cabo ese proceso, estariamos ante una nueva
forma de concebir la historia del arte chileno reconociendo que la tradicion

opera en un sentido dinamico y creativo.
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