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Donde quiera que, bajo la égida de instituciones libresy de
una sabia legislacion, puede desenvolverse completamente
cualquiera germen de civilizacién, no esde temer que una
rivalidad pacifica perjudique a ninguna de las creaciones
del entendimiento. Cada uno de estos desarrollos ofrece
preciosos frutos al Estado, los que dan el alimento al
hombre y fundan su riqueza fisica, asi como aquellos
que, mas durables, trasmiten la gloria de lospueblos a la

posteridad mas remota.

Alexander Von Humboldt, Cosmos.

La paulatina formalizacion e institucionalizacion de la ensefianza
artistica, hacia mediados del siglo X1X, como vimos en el capitulo
anterior, estaba ligada directamente a las politicas educativas
implementadas por el Estado. Por esto resulta fundamental el
seguimiento de los diversos modos de organizacidn que, de acuerdo
a los aparatajes administrativos que la sostenian, fue adquiriendo
la educacién del arte. No obstante, igualmente relevante resulta el
estudio de las instituciones que contemplaron o se dedicaban a la
instruccidn artistica, asi como también conocer los métodos con que
esos conocimientos sobre el arte fueron traspasados del maestro al
aprendiz. Pocas pero esclarecedoras noticias nos proporciona a este
respecto el informe que, en agosto de 1852, redactara el director de
la Academia de Pintura, Alejandro Ciccarelli, y que, publicara, al
mes siguiente, el Monitor de las Escuelas Primarias.

Entre las descripciones que entrega sobre el funcionamiento de la
Academia, Ciccarelli incluye un listado preciso de los estudiantes
premiados en los concursos semestrales que el establecimiento venia
efectuando desde su fundacion. A primera vista, estos certdmenes
pueden parecer irrelevantes para el panorama artistico y cultural de
Chile en la segunda mitad del siglo XIX. Sin embargo, podemos
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inferir que constituian los acontecimientos mas importantes de la
vida académica de estos afios —es probable que se los revistiera
de cierta solemnidad y asistieran algunas autoridades— Yy, mas
importante alin, nos permiten vislumbrar hasta qué punto se estaba
llevando a cabo la metodologia que Ciccarelli habia propuesto en
1849.

En estos concursos, los alumnos presentaban aquellos ejercicios
académicos que les dictaba su profesor, en concordancia con la
metodologia que seguian en clases: la copia a través del dibujo.
Ciccarelli continuaba una tradicién propedéutica que venia desde
los origenes de las academias en el siglo XVI, y se identifico de tal
forma con éstas, que la palabra academia termind por significar
también la practica de copiar una figura aislada, usualmente, en un
contexto pedagogico.

Recordemos que a Ciccarelli su contrato lo comprometia a facilitar
su coleccién de estampas y de yesos. Esta Gltima estaba constituida
por copias de las “mas afamadas estatuas griegas, consideradas como
los clasicos de las bellas artes™: el Apolo del Belvedere y el Apolino
de Florencia, el Antinoo Vaticano y el del Capitolio, el Adonis del
Capitolio, Jason, la Venus de Médicis, el Gladiador Borghese, el Fauno
del cabrito, Amazona, el Nifio de la espina, el Busto Laocoonte. A esto
se sumaban las “Estatuas anatémicas de Goudon”y una coleccion
de “cabezas, bustos i estremidades (manos i pies) que sirven para la
enseflanza primaria e interpretar las estatuas clasicas”. Estas obras
fueron los modelos que debieron dibujar los estudiantes en las
clases, y de ellas eran las copias que se presentaban a los certdmenes.
Para Ciccarelli, de todas formas, esta coleccion era incompleta. En
el informe de 1852, califica de urgente el completarla con “una
coleccion de dibujos de paisaje, de ornamentos arquitecténicos, de
dibujos scenogréficos [sic], o perspectiva de teatro, i de un curso
de anatomia descriptiva”. Ademas, echa en falta “las bases hechas
a proposito para las estatuas i algunos marcos de poco precio para
colocar los modelos”L

En el primer concurso que se realizo el 18 de septiembre de 1849,
los alumnos recompensados por sus progresos fueron José Luis
Toro y Pedro Araya, merecedores del primer y segundo premios,
respectivamente. A esta primera competencia le siguio la realizada
el 1° de enero de 1850, en la que nuevamente fue galardonado
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Pedro Araya, esta vez con el primer premio, sumandose Manuel Mena,
con el segundo premio, y un joven Antonio Smith que obtendria el tercero.
Estas fechas continuarian siendo las dedicadas a estos eventos en los afios
siguientes.

El que la lista de premios de estas dos primeras versiones del concurso
interno no aparezca dividida de acuerdo al tipo de ejercicio ni ala clase a la
que pertenece, a diferencia de lo que sucede en afios posteriores, nos hace
presumir que existe cierta equivalencia entre las categorias del certamen y
las clases que efectivamente se daban en la Academia. Es decir, que en los
afos siguientes aparezcan premios correspondientes a la clase de estampa
odegrabado y a la clase de relieve —entiéndase copia de estampa y copia de
relieve— nos puede indicar la implementacion progresiva de estas clases.

En los concursos siguientes, hasta 1852, fueron premiados Luis
Toro, Antonio Smith, Ramdn Pizarro, Luciano Laynez, Pedro
Araya, Manuel Mena, Vicente Falcon y Antonio Castafieda. Es
preciso destacar que el premio para los alumnos favorecidos en los
certdmenes y exposiciones semestrales de la Academia consistia en
dinero, confirmandonos diversas fuentes que en los primeros afios
el monto oficial destinado a tal fin ascendia a “cinco onzas de oro”2
Un oficio del 20 de enero de 1852, despachado por el Ministerio
de Instruccién Pdublica, detalla la reparticion de los premios
correspondientes al concurso del 1 de enero del mismo afio3 Segun
éste, se le remitio a Ciccarelli “la cantidad de cuarenta i siete pesos
dos reales”, cifra menor a la que se repartia normalmente, y que se
habria acordado reducir en atencion alas “circunstancias del Erario”.
Del monto total, Manuel Mena, Luciano Laynez y Vicente Falcon
se llevaron diez pesos cada uno, quedandose Pedro Araya —primer
premio de la clase de relieve, el curso méas avanzado que por entonces
daba la Academia— con diecisiete pesos y dos reales.

Los ejercicios que los estudiantes de la Academia de Pintura
presentaron a estos certimenes —que mantendrian la misma
modalidad hasta 1858— revelaban las herramientas bésicas con que
Alejandro Ciccarelli habfa estructurado su labor propedéutica, a
saber, la copiay el dibujo de modelos clasicos. Este método, en una
primera instancia alabado por los tempranos avances provocados
en los alumnos, al cabo de pocos afios seria el blanco de las criticas
y entrarfa en disputa con otras concepciones artisticas que por la
época empezaban a generalizarse.
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Ciccarelli y las criticas al modelo de la Academia de
Pintura

En el transcurso de los primeros afios de la Academia de Pintura,
Alejandro Ciccarelli suscitd impresiones positivas en la mayoria
de los miembros del Gobierno y de la elite ilustrada, que habian
depositado en su figura los anhelos por desarrollar un arte erudito
y formar pintores profesionales en el pais. Estos elogios se sostenian
en los prontos adelantos que, gracias a su empefio y dedicacién
como Director, en corto tiempo habian conseguido sus estudiantes,
quienes sobresalian principalmente en el dominio del dibujo. Asi al
menos lo retrataria, a principios de 1856, el periddico EIM onitor de
las Escuelas Primarias:

Este prop6sito del Director ha surtido los buenos resultados
gue aspiraba a conseguir. Con efecto sus alumnos, algunos
de ellos particularmente, se encuentran poseyendo el dibujo
en toda la perfeccion artitica [sic] que por ahora es posible
en Chile, i no teme el sefior Cicarelli compararlos en este
ramo con la mayor parte de los artistas estranjeros radicados
entre nosotros 4.

So pena de la favorable reputacion que comenzaba a hacerse
Ciccarelli en la sociedad santiaguina, éste debio enfrentar una serie
de escollos y duras criticas que, directa o tangencialmente, ponian
en duda su competencia como docente y los principios artisticos
que sustentaban su método de instruccién en la pintura.

Una de las primeras dificultades que, por entonces, debi6é sortear
Ciccarelli fue una temprana y significativa desercion dentro de la
Academia de Pintura. Un alumno de nimero, que pertenecia a ella
desde su inauguracion, comenz6 a manifestar inquietudes artisticas
que le llevarian a enfrentarse de manera cada vez mas frontal a
su maestro. Antonio Smith, quien habia llegado a ser uno de los
discipulos predilectos de Ciccarelli —obtuvo distinciones en los
tres primeros concursos internos—, hasta que cierto dia se alejo,
inexplicablemente para algunos, de la institucion, cuando aln no
alcanzaban a cumplirse tres afios desde su incorporacion. De este
episodio se contara luego un significativo relato, con claros tintes
de leyenda. Cansado de las interminables sesiones de dibujofrente al
yeso y del apego de Ciccarelli por las reglas del arte —asi como de
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su supuesto desprecio por el paisaje y por la representacion de los
sentimientos massutiles—, sin previo aviso, un dia se negd “a terminar
el cuadro de la Niobe para el concurso, y arrancandose con gesto
altivo hacia Pefialolén”5, dejo para siempre la Academia. Espiritu
aventurero, naturaleza poética y bohemio incorregible, son algunos
de los calificativos que en décadas posteriores se le colgaron, y que
nos permiten comprender por qué a Smith se lo ha considerado la
primerapersonalidad artistica romantica de la pintura chilena6.

Pero los desafios mas importantes para Ciccarelli, sin duda, vinieron
de la esfera publica, a la cual él mismo habia convocado de diversas
maneras a los fueros del arte, desde su vehemente discurso hasta su
labor en la organizacion de exposiciones. El primero de estos retos,
es el que resulté de su creciente rivalidad con el pintor bordelés
Raymond Monvoisin. Ambos habian coincidido en Rio de Janeiro,
en ladécada anterior, trabajando en la corte del emperador don Pedro
I. Incluso, en 1847, Ciccarelli habia salido en defensa publica del
pintor francés durante una bullada polémica que recogié la prensa
de entonces. Pero ahora la situacion era bastante diferente. Desde
mediados de la década de 1850, estos pintores se enfrentaron en
un duelo que, segin Eugenio Pereira Salas, “dividio la conciencia
artistica del pais en dos bandos rivales’?.

Monvoisin, desde su posicion de retratista de la elite y gracias a las
clases que impartia en su taller, habfa conseguido una pléyade de
discipulos y admiradores, y otros tantos habia logrado Ciccarelli
desde su cargo de Director de la Academia. Ambos bandos lanzaban
sus dardos a través de la prensa, y los artistas entraron en una
pintoresca competencia: el retrato de Cristébal Colon, junto con
diversas advocaciones de la Virgen Maria, fueron los motivos de una
serie de obras que ambos pintores realizaron en directa respuesta
al trabajo del otro. Sin embargo, tras este bullado conflicto, que
ante todo era el enfrentamiento entre dospersonalidades artisticas, se
escondia otro aln en ciernes, pero mas trascendental, y que marcaria
la relacion de ambas figuras a la posteridad. Se trata de, la que
probablemente es, la primera confrontacion pUblica de concepciones
artisticas diferentes que involucr6 a los diversos actores de la bisofia
escena local de las bellas artes, quienes tomaron bandos por uno o
por otro de los ya mencionados personajes, y que se acrecentara con
el paso de los afios y la aparicion de nuevas figuras.
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Las preocupaciones de Ciccarelli no cesarian, y a la polémica con
Monvoisin se sumarian las desavenencias con el Gobierno por
los términos de su contrato en 1853, y una serie de pugnas con
diferentes personajes de la época.

Uno de los criticos de la labor de Ciccarelli fue el teniente
norteamericano James Melville Gillis, quien, a pesar de valorar la
accion de la Academia en nuestro pais, le reprocha al napolitano
no haber “tratado de ensefiar la técnica del paisaje, estando la
ciudad rodeada de una naturaleza de rara belleza”. Esto le parecia
extraordinario, ‘“salvo que el director temiera perder su fama
enfrentandose ala tierray sus frutos”8 Son palabras que resultan casi
proféticas, pues el supuesto desprecio de Ciccarelli por la pintura de
paisaje, que se debia al fervor que sentia por el dogma clasico, fueron
algunos de los términos en que se deslizarian las crecientes criticas al
Director de la Academia, y son, en buena medida, un lugar comdn
del juicio histérico que ha quedado sobre su gestion.

En 1858, y tras pasar algunos afios en la milicia, Antonio Smith se
convertia en el primer ilustrador de una importante revista que por
entonces se fundaba: EI Correo Literario, “periédico politico, literario
i de costumbres, ilustrado”. Esta era la primera revista ilustrada con
caricaturas que se publicaba en Chile, y que respondia a la agitada
situacion politica de los Ultimos afios del gobierno de Montt. Por
la ir6nica pluma de Smith, que ilustré los primeros diez nimeros
junto a Benito Basterrica —alumno de Ciccarelli por entonces—,
desfilaron diversos politicos y algunas de las mas reconocidas figuras
intelectuales.

Como una suerte de anuncio de los tiempos que se venian para
Ciccarelli, en septiembre de 1858, Smith le dedicé a su antiguo
maestro una acida caricatura. En ésta, Ciccarelli aparece apoyado en
un atril y con un pincel en la mano, acompafiado de una burlesca
leyenda:

Lleg6 a estas bellas rejiones

Un pintor que era un portento,
Mostré placas distinciones,

Y medallas por cajones,

Pero no mostré el talento 9.
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Utft * rea tria* rtjfati
Va fze ert va porttait
Kotirc j/cu culiaténtt.
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Per9 nc murro ti' faleata

Antonio Smith, Caricatura de Alejandro Ciccarelli.

El Correo Literario nim. 8, 4 de septiembre
de 1858, Santiago.
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La acusacién de falta de talento se repite, en otros términos, en
diversos juicios historicos que se emitieron sobre Ciccarelli, de los
que ya nos haremos cargo. Lo que por ahora nos interesa es el malestar
que estos desafios dejaban entrever, malestar que se concentraba en
Ciccarelli, y que de manera mas o menos consciente lo convertia en
el simbolo dentro de una segunda confrontacién que, mas alla de las
personalidades, implicaba nuevamente a concepciones artisticas.

Se trata de aquella confrontacion estética que ha sido llamada de los
clasicos y romanticos, emparentada con aquella otra que la antecede,
la de los antiguos y los modernos. Esta identificacion la presentan
de forma implicita los autores mas contemporaneos a los sucesos
—como Vicente Grez3—, y de manera mas explicita buena parte
de la historiografia del siglo XX —como en Antonio Romera y
Eugenio Pereira Salaslt—. Es probable que en esta caracterizacion
haya la voluntad de ver a Chile participando de una disputa que
habia dividido la conciencia artistica de Europa. Sin embargo,
también es cierto que categorias como clasico o romantico resumen
una amplia gama de opciones en el espectro de las ideas artisticas
de un periodo, las que siempre apareceran articuladas de formas
diversas, segun los particulares contextos en que las encontremos;
esta flexibilidad para adecuarse a situaciones particulares no merma
su capacidad significante, sino que representa la posibilidad de que
estos conceptos adquieran un caracter universall2

En Chile, ciertas discusiones sobre literatura e historia, que tuvieron
por protagonistas a algunos de los més importantes intelectuales
del periodo, habian allanado el terreno en la década anterior13 Por
el cardcter mismo de estas disciplinas, eminentemente textuales, el
debate de ideas y doctrinas estd a la mano de los antagonismos.
No es el caso del arte, ni lo fue entonces con un sistema artistico
en formacion. En estas tempranas polémicas, en cuanto a la
historia local de las ideas artisticas, no descubriremos en ellas
precisiones doctrinarias, sino sélo una serie de indicios, latentes
tras intereses personales y despliegues de vanidad, en una serie
de acontecimientos que, a primera vista, describen cierto caracter
domeéstico, provinciano.

Mientras que en los circulos oficiales y en la prensa se comenzaba
a cuestionar una supuesta falta de resultados tangibles de la gestion
de Ciccarelli, y la ausencia de obras del nivel de las que habia
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producido en Europa, algunos de sus alumnos comenzaron a hacer
evidente cierto descontento con su ensefianza. En junio de 1859,
un grupo de estos extendié una peticion al Ministro de Instruccién
Puablica, Rafael Sotomayor, para que la renovacion y adjudicacion
del cargo que ostentaba Ciccarelli se hiciera por concurso publicol4
La respuesta oficial fue negativa, y alli podria haber acabado todo,
si no hubiera entrado en escena el pintor francés Ernesto Charton
de Treville.

Llegado a Chile en la década anterior, Charton desarrollé una notable
labor como pintor de escenas cotidianas y de costumbres, y formd
—como ocurrié con Monvoisin, Rugendas y otros extranjeros que
habian pasado por Chile— a un grupo de admiradores y discipulos.
A pesar de todo, no parecia conforme con el éxito obtenido
en Chile, como si consideraba lo habia obtenido en otros paises
sudamericanos. Por esto es que, en expresion de Eugenio Pereira
Salas, “creyd oportuno y conveniente a sus intereses y tal vez sus
ideales, apoyar a los estudiantes”. De hecho, es probable que los
alumnos estuvieran pensando en Charton cuando pedian que
Ciccarelli compitiera para renovar su cargo.

Asi fue como el dia 9 de julio se public6 en el periédico EIFerrocarril
el siguiente desafio:

Yo, Ernesto Charton propongo al Sr. Ciccarelli entrar en
concurso publico de teoria practica, pagando el que perdiera
la cantidad de dos mil pesos en beneficio de los desgraciados
de las islas de Chiloé, azotadas por terrible terremoto.

Charton queria, a toda costa, llevar a Ciccarelli a un enfrentamiento
publico, contemplando un pago por parte del perdedor de una
suma nada despreciable, que de hecho corresponde al sueldo que
recibia Ciccarelli por un afio de trabajo como profesor. En diversos
articulos, Charton continud siempre, a través de EI Ferrocarril,
sus ataques a Ciccarelli. En “Ultimo desafio”, llegé a proponer un
pomposo duelo artistico, en el que incluso entregaba una lista de
supuestos padrinos, algunos de los cuales al dia siguiente declararon
no haber sido consultados.

Charton sigui6 perfeccionando su desafio. Llegd a consistir éste en
un duelo de cuatro etapas: partiria con un dibujo de “una estatua
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publica, con edificios en el fondo, personajes y caballos”, después
se presentaria una academia del natural y luego una composicion
bosquejada al dleo, para finalmente enfrentarse en un curso de dos
meses, en el que pudiera juzgarse cual era superior en la préactica
y en la teoria. Ciccarelli, que parece siempre haber mantenido la
calma, al dia siguiente acepto el desafio, aunque imponiendo ciertas
condiciones, y destacando que el “punto culminante de la polémica,
era la ensefianza y no una pueril rivalidad”.

Los lectores de ElFerrocarril participaron encendidamente de dicha
polémica, tomando partido por alguno de los pintores ojuzgando los
hechos desde cierta distancia, a partir de los valores artisticos en que
crefan. Auguste Beauboeuf, fotdgrafo y pintor, criticé a Ciccarelli su
mania por lo antique, afirmando que en la misma Francia, que en
materia de arte y cultura seguia juzgandose la nacién maés elevada,
lo antique no merecia ya tanta consideracion. Por otro lado, los
alumnos leales al maestro de la Academia sostenian en el periddico
que “la gloria merecida por la constancia y aptitudes del sefior
Ciccarelli no se eclipasara jamas y su memoria vivira eternamente
en el corazon de sus discipulos”. Entre los firmantes estaban Manuel
Mena, Luciano Laynez, Pascual Ortegay Simén Bravo.

Las réplicas iban y venian, pero fueron disminuyendo en intensidad.
A principios de septiembre, tras casi dos meses, la dilatada disputa
se daba por superada. Sin embargo, la vehemencia de ciertos juicios
y los términos en que fueron expresados resultan antecedentes
inéditos, que llevan a Pereira Salas a calificar esta polémica como la
primera en su género: una confrontacion publica de concepciones
artisticas, mas alla del evidente enfrentamiento de personalidades.
La connotacion social que alcanzo, registrada en las paginas de El
Ferrocarril, resulta sintomatica respecto de la valoracion y la posicion
que comenzaba a ocupar el arte en la esfera publica, a diez afios de
la fundacion de la primera institucién que, se habia creado en Chile
para formar artistas.

La calificacién de roméntico para el tono de la disputa, viene dada por
los diferentes sentidos que puede tener este término en su caracter
generacional, tematico, estético y, hasta cierto punto, técnico; esto para
las artes en general, asi como en su mas especifica relacion con la
pintura. Generacional, en tanto supone el antagonismo contingente
en cierto campo cultural, conflicto que es interpretado como el
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de un grupo de jovenes desafiando la autoridad de sus maestros
(facticos o simbdlicos) y la tradicion que representan, invirtiendo la
valoracién que privilegia la sabiduria que dan los afios y la experiencia
de un largo aprendizaje, por el intenso candor de los espiritus
juveniles. Tematico, por asociarse al romanticismo ciertos motivos y
sentimientos caracteristicos en las diferentes expresiones artisticas,
como el gusto por la naturaleza (en cuanto diversa y/0 misteriosa),
por las tradiciones populares y las particularidades de cada pueblo,
por la psique humanay sus secretos, etc. Estético, en cuanto alude a
un concepto de artey unaactitud artistica caracteristica, que plantea la
rebelién contra las reglas establecidas, la predileccién por lo inefable
de lo particular en vez de lo inteligible de lo universal, la creencia
en que el arte auténtico se nutre de la imaginacion y el instinto, la
exacerbacion de la subjetividad del artista en la figura del genio, y
una busqueda de la superacidn de la realidad a través de la fantasia,
la introspeccion o la extroversion expresiva. Técnico, en cuanto la
traduccion pictorica de lo roméantico suponia la identificacion de sus
principios en ciertos valores pictdricos, especialmente aquellos que
dejaban de lado la tradicion clasica, como la preferencia del color
por sobre el dibujo, la apertura a explorar lo informe, el gusto por
la espontaneidad del boceto y por la ostentacion de la materialidad
pictorica.

No se trata, insistimos, de que todos estos caracteres sean
inmediatamente visibles en los acontecimientos y textos de la
referida polémica, sino que ésta nos sirve para marcar el comienzo
de un nuevo ciclo de pensamiento en torno al arte, caracterizado
por la discusién de tematicas afines, y que disputaran la hegemonia
de los valores de la tradicion clasica, que parecia haberse instalado
con tanta fuerza junto a la Academia de Pintura, como pudimos
apreciar en el discurso de Ciccarelli y en su programa de estudios.
Caracterizado este nuevo periodo, también, por la progresiva
desaparicion o transformacion de valores y categorias fundamentales
para el ciclo de pensamiento que nutri6 el proceso de formacion de
academias en Chile y América Latina: la llustracién. Con su utopia de
redencion racional y su marcado funcionalismo social, el iluminismo
habia visto en la formacién de las academias una posibilidad de
modernizacion de los oficios y del gusto que los guiaba. Algunos
principios no desapareceran (veremos luego como el funcionalismo
social de raigambre ilustrada sera reemplazado, a medida que avance
el siglo, por aquel de corte positivista), pero observaremos cémo

193



194

Del taller a las aulas

otros seran matizados o derechamente reemplazados por aquellos
que acabamos de caracterizar como romaénticos: la capacidad
del arte de ser vehiculo de representacién de lo universal, que
determinaba su valoracién como una practica racionalizadora, sera
progresivamente reemplazada por la valoracion de su capacidad de
representar lo particular —la nacién, los sentimientos, etc.—; la
funcion liberal de las bellas artes de conmemorar las acciones nobles
de hombres virtuosos, asimismo, perderia fuerza ante la expectativa
de reconocer en el arte la expresion de una subjetividad artistica; del
paradigma de un gran arte concebido como un conjunto de reglas,
ahora encontraremos, cada vez mas, escritos que hablan de un arte
auténtico, que se forma al margen de las reglas.

Efectivamente, es el problema de las reglas del arte el que subyace
a la polémica que se desarroll6 en 1859, y forma parte del ya
referido relato que se formo sobre el alejamiento de Antonio Smith
de la Academia. Las referidas reglas constituian la codificacion de
la tradicion clasica que realizd el medio académico francés en la
segunda mitad del siglo XV11, asociado a nombres como Charles Le
Brun o Henri Testelin. El clasicismo moderno, desde sus origenes en
la Teorfa del Arte renacentista hasta sus mas potentes formulaciones
aprincipios del siglo XV11, siempre habia sido una teoria de caracter
normativo; sin embargo, los artistas que pretendian observarlo, no
le reconocian como una preceptiva que les coartara, al contrario,
manifiestan su confianza en el clasicismo como un camino seguro,
basado en sélidos principios, por el cual se podia construir una
obra de arte elevada y significativa. Fue la amenaza creciente
que significaban tradiciones artisticas alternativas y la utopia de
constituir un estilo unitario, en el contexto del Absolutismo, las que
exacerbaron el caracter normativo de la tradicion y la convirtieron
en reglas.

En esa concepcion habia sido educado Ciccarelli y desde ella se
planteaba la tarea pedagdgicay el perfil de artista que pretendia para
la Academia. En el discurso de inauguracion, habia afirmado que
la “unidad de reglas”, la “gramatica del arte tanfija™, “contribuyd
mucho al desenvolvimiento de las bellas artes entre nuestros
antepasados™15. De estas reglas, la que mas animadversion habria
generado en algunos alumnos, era la importancia que parece haber



Modos de la ensefianza artistica

dado Ciccarelli en sus clases a la correccion del dibujo, que entendia
como elprincipio y gramatica del arte. Se trataba de un énfasis que
en los primeros afios de la Academia fue alabado, pero que ahora
comenzaba a ser puesto en entredicho, ubicado junto a los valores
que el romanticismo identificaba como trabas para el desarrollo de
un verdadero artista; en palabras de Grez, la de Ciccarelli era “una
ensefianza llena de resabios, de falsas teorias, de resistencia a todo lo
que era espontaneidad, imajinacion y sentimiento”16

Aparte del dibujo, las reglas implicaban un conjunto integral de
jerarquias de diversos valores, tematicas y técnicas, alas que Ciccarelli
también parece haber dado importancia. Siempre le preocupd dar
una solida formacion intelectual a sus discipulos, a pesar de que
nunca se cumplié su ambicioso programa de asignaturas tedricas
que establece en el primer reglamento de la Academia de Pintura
y que contemplaba estudios de Gramatica, Geometria, Historia,
Mitologia, Literatura, Filosofiay Anatomia practica, todos ellos de
“absoluta necesidad para un artista”17.

Segin comenta Vicente Grez, con cierta animosidad, Ciccarelli
“con una especie de énfasis sacerdotal les pronunciaba discursos [a
sus alumnos] en que ostentaba todos los viejos resabios de la escuela
en decadencia de la que él era tan fastidioso i nimio observador”i8
Los temas que pintaba, asi como los que designaba para los
concursos de la Academia eran, fundamentalmente, mitoldgicos
y religiosos, espectro tematico caracteristico de la tradicion clésica
posrenacentista. El género del paisaje, del que le conocemos un
cuadro, no estaba en sus prioridades, aunque tampoco parece haber
sido insensible a éste, como lo demuestra su famosa Vistade Santiago
desde Pefialolén, o cuando afirma, corroborando los juicios emitidos
por él mismo en 184919 que entre las favorables condiciones de
Chile para el desarrollo de la pintura estaban su clima templado y
“los grandiosos i pintorescos accidentes de su suelo”20

Por ahora la disputa quedaba abierta, pero el problema de las reglas
y de la contraposicion de un paradigma artistico romantico a uno
clasico se perpetuaria como uno de los tdpicos imprescindibles a la
hora de discutir acerca de las facultades pedagdgicas de Alejandro
Ciccarelli.
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Entre la tradicion y la modernizacién: la ensefianza de las
bellas artes y su ingreso a la Universidad

Hacia fines de la década de 1850 se sucederan dos importantes
cambios institucionales en el d&mbito de la ensefianza de las bellas
artes, de los que, sin saber sus origenes, conocemos algunas de las
reacciones que generaron: la creacion de la Seccion Universitaria de
Bellas Artes y la division de la Clase de Escultura entre estatuaria
y escultura ornamental. El primero implicé la integracion de la
educacién artistica especializada a la educacién universitaria, y el
segundo, la inauguracion de la instruccion de la escultura como una
disciplina auténoma.

Como recordaremos, la Universidad de Chile no tenia, en un
principio, un expreso caracter docente, sino que estaba pensada
como una academia o una corporacion de academias. Las funciones
docentes las ejercia, fundamentalmente, el Instituto Nacional,
quedando la Universidad y sus Facultades a cargo de otorgar
los grados académicos y del cultivo general de las disciplinas
que comprendian. Sin embargo, desde 1852 se hizo efectiva una
division en el Instituto, que separd la instruccion preparatoria
de la universitaria, formando esta Gltima la Seccion Universitaria
del Instituto Nacional, a cargo de un Delegado Universitario,
dependiente del Consejo Universitario. Entonces, si bien la
enseflanza superior —ya propiamente universitaria— continuaba
bajo el alero corporativo del Instituto Nacional, su direccion venia
ahora desde el Consejo de la Universidad, mediada por instancias
como el Delegado —en la direccion general— o una serie de
comisiones que relacionaban las catedras a las respectivas Facultades
de la Universidad.

Es asi como, la Seccion Universitaria estableci6 catedras
profesionalizantes en disciplinas como medicina o leyes, entre otras,
que implicaban la obtencion de un titulo en las correspondientes
Facultades de la Universidad. Mas adin, y siguiendo a la historiadora
Sol Serrano, resulta significativo el que los criterios que decidian
cuales practicas ingresaban como carreras al sistema universitario no
fueran explicitos, y dependieran “en parte de la tradicion, en parte
de los recursos, y en parte de la necesidad de otorgarles prestigio”2L.
A partir de esta flexibilidad, pero también de estas voluntades
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y condiciones, es que podremos comprender la incorporacion
de las recientes instituciones de la docencia artistica a la Seccién
Universitaria del Instituto Nacional.

Si bien las céatedras de la ensefianza universitaria —que muchas
veces correspondian a profesiones especificas— suponian multiples
articulaciones, las cinco Facultades con que se habia inaugurado
la Universidad de Chile (Humanidades, Ciencias Matematicas y
Fisicas, Medicina, Leyes y Teologia) “eran las clasicas en la mayoria
de las universidades europeas”2 Estas eran las herederas de un
modelo de division del conocimiento asentado en la Universidad
Medieval. En 1261, la Universidad de Paris —uno de los paradigmas
de este modelo— contaba con cuatro facultades: Teologia,
Medicina, Derecho y Artes2Z3 Las tres primeras se corresponden
con las Facultades iniciales de la Universidad de Chile, y la Gltima
es equivalente a la de Humanidades, recordando que éstas son
herederas de las artes liberales. Pero la concordancia no es completa.
Hacia el siglo XIX, el sistema de las artes liberales tradicionales ha
sufrido una importante reformulacion, debido alas transformaciones
generales de las mentalidades, pero, fundamentalmente, debido al
notable desarrollo que mostraban las ciencias empiricas desde el
Renacimiento y, especialmente, desde el siglo XVI111. Esta evolucion
del sistema tradicional de las artes del Trivium (gramatica, dialéctica
y retorica) y el Quadrivium (aritmética, astronomia, geometria y
musica), significard una progresiva rearticulacion de las primeras
bajo el concepto de humanidades, y de las Gltimas, bajo el concepto
de ciencias; de ahi la distribucion de las facultades en el siglo XIX.
Pero, lo fundamental es que ninguno de los modelos nombrados
incluia expresamente a las bellas artes en la ensefianza universitaria.

La exclusién de las disciplinas asociadas a las bellas artes de la
educacion universitaria estuvo plenamente justificada mientras a
éstas se las consider6 como parte de las artes mecanicas. Pero el
lento camino que desde el Renacimiento habia seguido el artista
para dotar a ciertas disciplinas artisticas (pintura, escultura y
arquitectura, principalmente) del estatuto de précticas liberales,
hacia presagiar que esta situacién cambiaria.

En Chile, desde la fundacion de la Academia de Pintura era evidente
la voluntad de plantear a las bellas artes como précticas liberales,
por ejemplo, en la exigencia que se hacia a los artistas de seguir
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cursos de retorica, literatura y filosofia, entre otros. Pero, més atras,
si pensamos la influencia que tuvo en Chile la utopia de un sistema
jerarquico y centralizado de instruccion, desde Juan Egafia a Andrés
Bello, podremos encontrar diversos antecedentes para la integracion
de las bellas artes a una universidad concebida, en buena medida,
bajo el modelo de la Universidad Napolednica. Las instituciones
pedagdgicas ficticias —como la Academia Chilena, de Juan Egafia—
o reales —el Instituto Nacional y la Universidad de Chile— que se
pensaron para presidir un sistema nacional de produccion del saber,
tuvieron un marcado caracter omnicomprensivo hacia las ciencias y
las artes, jugando estas Gltimas un importante papel simbdlico. Esto
es evidente, por ejemplo, en la primera medalla usada por el rector,
el secretario general y los decanos de la Universidad de Chile, donde
una alegoria de la misma es representada por una mujer acompafiada
de una serie de atributos; aparecen los de las ciencias y letras, pero
algunos de los mas visibles son los de las tres bellas artes: la paleta,
los pinceles, el mazo, el cincel y la escuadra.

Medalla de la Universidad de Chile con los simbolos de
las ciencias, las artes y las letras, distintiva del Rector,
Secretario General y decanos.



Modos de la ensefianza artistica

En el resto de occidente, la relacion de las bellas artes con la
universidad también se aprontaba a cambiar. En el viejo continente,
el primer acercamiento se dio con la conformacion de una nueva
disciplina, cuando se establecié la primera catedra exclusiva de
historia del arte en 1813, en Gottingen, Alemania24 Sin embargo,
no serd hasta la segunda mitad del siglo XIX que la ensefianza
practica de las bellas artes comenzara, en algunos lugares, a formar
parte de la docencia universitaria. Precursora resulta la Academia
de Barcelona, que en el afio 1857 entra a depender directamente
del rector de la Universidad de la misma ciudad y que en 1875
se traslada oficialmente al nuevo edificio de esa casa de estudios.
En 1868, en Inglaterra, las universidades de Londres, Cambridge y
Oxford inauguraran catedras de bellas artes, quedando la Gltima a
cargo, nada menos, que de John Ruskin. En Estados Unidos, Yale
haria lo propio hacia 1869, y Harvard le seguiria poco después. En
México, en el afio 1881 aparece el plan de la Universidad Nacional
de México, ideado por Justo Sierra, y como parte fundamental de
ésta se proponia una Escuela de Bellas Artes, aspiracion que no se
alcanzard hasta el afio 1907.

A partir de esta revision (no exhaustiva) podemos vislumbrar que,
en la década del cincuenta, practicamente no existian modelos que
Chile pudiera seguir para hacer ingresar los estudios de las bellas
artes a la Universidad, y, de hecho, no contamos con datos precisos
que nos indiquen como surge y se desarrolla esta idea. Por una
parte, podemos pensar, que en las antiguas universidades europeas
pesaba mucho mas la tradicién de separar las artes liberales de las
bellas artes, tradicion que en Ameérica, ante las exigencias de la
modernizacién, no se habria observado con la misma fuerza. Por
otra parte, estaba el imperativo de “aunar recursos econémicos y
docentes, asi como de otorgar prestigio a toda aquella ensefianza”
que contribuyera al progreso del pais2 (aqui es posible apreciar,
nuevamente, una continuidad con el pensamiento ilustrado que
buscaba conferir prestigio alas préacticas que comdnmente se llevaban
a cabo en los gremios). Este punto de vista parece haber guiado el
papel que Ignacio Domeyko jugd —desde su puesto de Delegado
Universitario— en el ingreso de las bellas artes a la universidad2r.

A pesar de los deseos que expresaba la elite ilustrada de que el cultivo
de las bellas artes se asentara en Chile, muchos consideraban que el
prestigio y posicidn social que obtendrian quienes las ejercieran no
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era comparable al que se podia obtener estudiando una carrera mas
tradicional —como derecho— o dedicandose a alguna ocupacién
més productiva en las haciendas o en la creciente explotacion
minera. Sobre Antonio Smith, cuenta Vicente Grez en su biografia
—probablemente cargando las tintas para construir la figura de un
artista incomprendido—, que comenzaba a interesarse por la carrera
artistica en la adolescencia; por esto, con sus “economias de colegial”
habria comprado telas, pinceles y pinturas, para componer sus
primeros paisajes. Un dia, al llegar del colegio, se encontrd6 Smith
con que sus primeras telas, y los materiales que habia comprado, se
hallaban despedazados en la basura. La sefiora Trucios, su abuela, le
habia demostrado de esa forma que no iba a conformase facilmente
“con que su nieto abrazara una profesion quepara ella era casi la de
un simple obrero”2

Por esto resulta curioso que en los documentos de la época que
hemos podido consultar, el Unico en que se exponen de manera
mas 0 menos expresa algunas razones para esta trasformacion de
la ensefianza artistica es el decreto del 30 de agosto de 18582 que
creaba, oficialmente, la Seccion Universitaria de Bellas Artes en el
Departamento Universitario del Instituto Nacional.

Eracomun que este tipo de decretos, antes que las nuevas disposiciones
propiamente tales, incluyera un encabezado en donde se entregaban
algunas razones que habrian justificado al nuevo cuerpo legal. Si
bien se trata, hasta cierto punto, de expresiones protocolares,
generalmente revelan ciertos diagndsticos y expectativas que se
condicen con otros documentos contemporaneos. El encabezado
del decreto del 30 de agosto reza asi:

Considerando que las clases de Bellas Artes que se sostienen
por cuenta del Estado no se hallan sujetas a un réjimen
uniforme y conveniente, que dé a estos estudios todo el
interes e importancia a que estan llamados, [...] vengo en
decretar:

En lo que parece una respuesta a estas inquietudes, se crea la Seccidn
como un ‘réjimen uniforme y conveniente” que agruparia a las ya
existentes Academia de Pintura, Clase de Arquitecturay Escuela de
Escultura Ornamental, quedando éstas como los ramos o catedras
de Pinturay dibujo natural, Arquitectura y Escultura. Este decreto
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implicaba un cambio importante en la posicion que ocupaba la
ensefianza artistica dentro del esquema institucional general de
la educacién publica: si antes, con excepcion de la arquitectura,
ésta se daba en escuelas especiales relativamente autdbnomas, ahora
quedaba “bajo el gobierno e inspeccion inmediata” del Delegado
Universitario y, a través de él, del Consejo Universitario, al igual que
el resto de la instruccion de la Universidad.

Bajo esta nueva administracién, y como todos los alumnos del
Departamento Universitario del Instituto, los de la Seccion de
Bellas Artes deberian matricularse en el “libro de instruccion
Universitaria”3) sin que se les exigiera mas que la “instruccion
preparatoria elemental indispensable para cada ramo”, que seria
dirimida por el Consejo Universitario. Asimismo, el decreto
estipulaba que para el “buen servicio de estas clases”, la Seccion
heredaria todos los “cuadros, libros, dibujos i utiles” de las
instituciones que asimilaria.

Se afirma expresamente que la Academia de Pintura se seguiria
rigiendo por el decreto que la fund6 en 1849, excepto en lo que
el nuevo decreto se contrapusiera, que fue el caso de la politica
de concursos y pensiones, y también de la determinacion de una
condicion y lugar especificos para la instruccion practica de los
alumnos.

Con respecto a los concursos, se establecié uno el primer dia de
agosto (presumiblemente por su cercania con el aniversario patrio
y sus ceremonias) y otro el primero de diciembre de cada afio. El
objeto expreso de estos acontecimientos era “determinar las obras
que deban ser premiadas en cada clase”, lo que seria dirimido por
una comision “presidida por el Rector de la Universidad”, ocasion
en la que el Decano de Humanidades procuraria invitar “a los
artistas mas acreditados de esta capital”. A diferencia de lo que venia
sucediendo en la Academia, los concursos ya no incluirian premios
en dinero, sino que ahora, al finalizar el afio escolar, se distribuirian
medallas de primer, segundo y tercer orden. Asimismo, se establecia
que las obras de “mejor aceptacion” (“ajuicio de la comisidn™) serian
remitidas a la Exposicion Nacional. Por Gltimo, y ligado alo anterior,
el decreto regulaba la entrega de una pension permanente por parte
del Gobierno. Se establecia que quien “hubiere obtenido por tres
veces consecutivas el primer premio en los concursos, recibird en
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premio extraordinario una pensidon de diez pesos mensuales, por
todo el tiempo que continlie en su respectiva clase con la misma
contraccion i aprovechamiento”, quedando a criterio del Delegado
Universitario el informar al Gobierno de la necesidad de suspender
alguna de estas pensiones, a partir del rendimiento que observara en
los estudiantes que la recibian.

Una ultima novedad que incluia este decreto, es un articulo que
transcribimos en extenso:

Art. 8.° Todos los alumnos de las clases de pintura i escultura,
que gocen sueldos o pension fiscal, estaran obligados a asistir
alos talleres de sus profesores alas horas comodas que estos
les designen para que puedan recibir la instruccion practica
concerniente a su arte.

Los alumnos de arquitectura que se hallen en el mismo
caso, asistiran a alguno de los trabajos publicos que dirija
el profesor con el mismo objeto espresado en el inciso
anterior.

202

Como lo apuntamos en el segundo capitulo, uno de los elementos
que diferenciaba a la Academiaque inauguré en 1849 de su
precedente francés, radicaban en que esta Ultima estaba pensada
como el lugar donde el alumno recibia la preparaciéon en dibujo
y materias teoricas, pero no como el lugar donde se practicaba la
composicion de pinturas originales, tarea que debia efectuarse en
el taller de alguno de los maestros de la Academia. El reglamento
de 1849, por cierto, establecia una clara diferencia entre un extenso
curso de dibujo de copias y un posterior curso de pintura, en donde
se practicaria la composicién de originales, pero no se establecia
una diferencia de lugar o escenario para ambos segmentos de la
ensefianza artistica. Si bien este articulo del decreto de 1858 no
es del todo claro, existe la posibilidad de que esté refiriendo a una
suerte de exclusividad del espacio que significaba el taller de los
profesores a la hora de la “instruccién practica” de los estudiantes,
en sus diferentes ramos (pintura, escultura y arquitectura). De
ser asi, seria un aspecto que acercaria el modelo educativo que se
implantaba en la Seccién Universitaria de Bellas Artes, al clasico
modelo francés de Academia.

El que esta ensefianza practica fuera obligatoria sélo para los
pensionados (es decir, aquellos que se hubiesen distinguido por
tres veces consecutivas con el primer premio en los concursos),
puede revelar que la pension constituyera una herramienta de
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jerarquizacion especifica de los educandos, que disponia sélo para
algunos la instruccidn préctica, la que tal vez se correspondia con la
composicion de originales.

Otra conclusién podria extraerse si proyectamos a los otros ramos
lo que se afirma de la arquitectura. Si ahi desde siempre se habia
concebido que los alumnos ayudaran a su profesor en los trabajos
que se le encargaban como Arquitecto del Gobierno, podria ser que
ahora se trasladara esa politica a la pintura y la escultura, cuando
los profesores de aquellos ramos debian, por contrato, cumplir con
entregar al Gobierno cierta cantidad de retratos, bustos y medallas.

Mas alla de estas observaciones, la Seccion Universitaria de
Bellas Artes significd que, por primera vez en el pais, existiera un
establecimiento de ensefianza superior que instruyera en las tres
artes del disegno, y de manera practicamente inédita lo hiciera como
una seccion especial integrada en el sistema publico de educacidn
universitaria.

Sin embargo, es significativo que el concepto de bellas artes, que
puede extraerse de otras fuentes de la época, indique un progresivo
abandono dela clasificacion que emparentabala pinturay la escultura
con la arquitectura. La nocién que comenzaba a imponerse tendia
a destacar la relacion de aquellas artes con otras que, al igual que
ellas, no se mostraban inmediatamente funcionales y pragmaticas,
como la arquitectura, sino que las unia el ser artes que creaban
belleza a partir de representaciones, capaces de expresar diversas clases
de sentimientos e ideales, especialmente los més sutiles. Asi, la pinturay
la escultura tienden a compartir la categoria con la musica, el teatro,
la danza y la poesia, en un conjunto que poco a poco tenderia a
imponerse como el de las Unicas artes verdaderas3L Por esto es que el
lugar de la arquitectura en la Seccion resultaba complejo; en buena
medida debido a las ambigliedades que en este mismo sentido se
revelaban desde la creacion de la Clase, en lo que hemos referido
como la dialéctica de ciencia y gusto.

Le corresponderia a Lucien Henault, quien habia llegado al pais en
1857 para reemplazar a Brunet de Baines, el refundar el curso de
arquitectura en mayo de 18583 Al igual que su antecesor, habia
estudiado en la Escuela de Bellas Artes de Paris, formandose ademas
en los talleres de Ingres y David, donde habria desplegado sus dotes
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de dibujante. Ya en Chile, Henault desarrolld obras privadas y
publicas entre las que se destacan: el Palacio Pereira, hoy aln en
pie, aunque a duras penas, y la iglesia de los Sagrados Corazones, en
Valparaiso. Ademas debid resolver la continuacion de los edificios
iniciados por Brunet de Baines, como el Teatro Municipal, el
Congreso Nacional y el Palacio Arzobispal, entre otros. Pero, sin
duda, su obra mas importante fue el plan de la nueva casa central de
la Universidad de Chile —o Palacio Universitario, como entonces
le llamaron—, cuya construccion seria encargada al mas destacado
discipulo de su antecesor, Fermin Vivaceta3

La llegada del nuevo arquitecto vendria a dar un nuevo impulso
al malogrado curso de arquitectura del Instituto, aunque no
lograria revertir algunos de los problemas que habian aquejado la
gestion de su antecesor, principalmente, compatibilizar el cargo
de Arquitecto del Gobierno con su labor pedagdgica y la falta de
interesados en seguir la carrera de arquitectura. Al comenzar las
actividades de la seccion en 1859, el ramo de arquitectura contaba
con cinco personas matriculadas, contra las diecinueve de pintura
y las once de escultura, en una tendencia que no Se revertiria
durante la siguiente década. Aun asi, los primeros afios de la década
de 1860 fueron bastante mas auspiciosos para el desarrollo de la
carrera. Segln lo informo el Boletin de Instruccién Publica del mes
de octubre de 1861, ese afio, la Clase se habria visto enriquecida
por la publicacién “por cuenta del Gobierno [de] un texto para la
ensefianza de la Arquitectura”3ly por la adquisicion de “una valiosa
coleccion de obras de las especiales a este ramo”3& El documento no
especificaba el tipo de obras que se adquirieron ni tampoco en qué
consistian los ejemplares publicados, pero respecto a éstos Ultimos,
seguramente correspondi6 a una sintesis de las lecciones que Lucien
Henault dictaba a sus discipulos, algo que también habia realizado
Claude Brunet de Baines, en 1853, cuando se desempefiaba como
profesor de la misma catedra.

Al afio siguiente, la Clase llegé a contar con nueve estudiantes,
el numero mas alto de inscritos alcanzado durante sus afios de
funcionamiento. Este ligero aumento de interés por la profesion
se potenciaria cuando, el 4 de septiembre de 1862, don Ricardo
Brown, alumno de la Clase de Arquitectura de la Seccion de Bellas
Artes del Instituto Nacional, se recibi6 como Arquitecto General
de la Republica, titulo que al mismo tiempo le concedi6 el honor
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de ser el primer arquitecto y el primer profesional en titularse en
la Universidad de Chile®a No pasaria mucho tiempo para que se
titulara el segundo Arquitecto General de la Republica: el 31 de
octubre de 1863 obtuvo su diploma Eléazaro Navarrete, alumno de
arquitectura en la Seccion de Bellas Artes desde 1861.

A propésito de la titulacion de estos primeros Arquitectos de la
Republica, y acorde a la condicion fronteriza de la ensefianza de
arquitectura al interior de la Seccion de Bellas Artes, es preciso
sefialar que, a diferencia del curso de pinturay dibujo natural, y del
curso de escultura, la Clase de Arquitectura erala Gnica de la Seccion
que puede considerarse propiamente una profesion, conducente
a un titulo, incluyendo en su plan original disposiciones mas o
menos claras en cuanto a la duracion de su programa de estudios,
y contemplando una préctica profesional. Si bien hasta 1870
se habian titulado sélo dos arquitectos, resulta significativo que
fuera la Facultad de Ciencias Matematicas y Fisicas la encargada
de otorgar este titulo profesional. Los estudios de pintura y
escultura no conducian ni a un grado académico ni a un titulo
—no obstante estar la Seccion “bajo la inspeccion del Decano de la
Facultad de Humanidades”3F—, lo que refuerza su caracter limitrofe
—marginal, segun algunos3— con respecto al resto de los estudios
universitarios. De manera paraddjica, sin embargo, el arte parecia
estar alcanzando un grado de consideracion tal en Chile, desde el
ambito de la ensefianza, que podemos considerar su ingreso a la
universidad como un capitulo méas de la historia que describe el
ascenso de pintores y escultores hacia la consideracion de artistas
profesionales.

Si la Clase de Arquitectura habia funcionado siempre en el
Instituto, la nueva administracion significé un cambio de sede para
la ensefianza de la esculturay la pintura. La escultura se traslad6 s6lo
algunas cuadras, desde la Capilla de la Soledad del Templo de San
Francisco, hasta las instalaciones que ocupaba la Seccion Superior
del Instituto Nacional, en la Alameda con San Diego. Mas complejo
es el caso de la pintura.

Como recordaremos, la Academia de Pintura habia entrado en
funciones en el edificio de laantigua Universidad de San Felipe, donde
compartia el espacio con la Cdmara de Diputados y el Teatro. Lo
que no sabemos es qué sucedio exactamente con la Academia cuando,
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en 1853, comenzo la construccion del nuevo Teatro Municipal, al
parecer, exactamente sobre el lugar en que se localizaba el edificio de
la antigua Universidad. Hacia 1857 o 1858, el Teatro ya estaba en
funcionamiento, pero no hemos encontrado ninglin documento que
nos informe dénde se realizaron los estudios de pintura que dirigia
Ciccarelli durante esos afios, a pesar de que podemos confirmar la
continuidad de éstos. Lo Gnico con que contamos es un aparente
error que comete Domeyko en una carta que envia al Ministro de
Instruccién Publica en junio de 18663 En ella, respondiendo a
ciertos reclamos de los alumnos, que ya referiremos, afirma que la
Academia de Pintura, creada en 1849, se habia instalado primero
en un local totalmente independiente del Instituto Nacional y la
Universidad, ubicado en la calle Santo Domingo.

El error es evidente cuando contamos con fuentes contundentes
(que referimos en el capitulo anterior) que nos confirman que la
Academia, desde su fundacion, ocupaba un salén en el edificio de
la antigua Universidad. Sin embargo, existe una posibilidad —que
en esta investigacion no estamos en condiciones de confirmar— de
que se refiera a un local ocupado por la Academia tras el inicio de
las obras del Teatro Municipal. Quedaria por saber cudl era el local
al que se referia Domeyko. S6lo por especular y a modo de hipétesis
podemos proponer las siguientes alternativas. Una es la Oficina de
Estadistica de la Casa de Gobierno, que daba hacia Santo Domingo,
donde se instaldé “provisionalmente” una Sala de Pinturas en 1848.
Otra opcién seria que aludiera al Convento de Santo Domingo
(ubicado frente a la Casa de Gobierno), donde Alejandro Ciccarelli
organizé la Exposicion de Bellas Artes de la Sociedad de Instruccion
Primaria de 1856, y donde también habia funcionado un taller de
fotografiad0.

Sin tener claridad acerca del sitio donde se impartié la ensefianza
de pintura en los afios inmediatamente anteriores a la creacion de
la Seccion Universitaria de Bellas Artes, en 1859 la encontraremos
instalada, junto al resto de la educacién universitaria, en la Seccién
Superior del Instituto Nacional4l Esta union institucional, y en
un mismo recinto, de las clases de Pintura y Dibujo, Escultura y
Arquitectura propiciaba las conexiones entre profesores y alumnos
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de dichas disciplinas, vinculos que a su vez posibilitarian el impacto
transversal de ciertas reformas metodoldgicas que tuvieron como
nacleo a la Clase de Escultura.

Copias y originales: las metodologias de la ensefianza en
las clases de pinturay escultura

Los cambios de programay reglamento en la novel Seccion de Bellas
Artes no finalizarian con su emplazamiento en el Instituto Nacional.
De hecho, el 7 de enero de 1859, apenas cuatro meses después del
decreto que creaba una nueva institucionalidad para la ensefianza
de las bellas artes, otro decreto se disponia a reformar el curso de
esculturad2

Corrian los convulsos tiempos de la llamada Revolucién o Guerra
Civil de 1859 —el 20 de enero se promulgaba, como se usaba
en estas ocasiones, la ley que otorgaba facultades extraordinarias
al presidente Manuel Montt—, pero por esas mismas fechas el
delegado Domeyko se ocupaba de proponer una transformacion
para la ensefianza de la escultura. Efectivamente, sus notas guiaron
la accion del Gobierno en el decreto de 1859, tal como lo habia
hecho en 1854, con el decreto que creaba la Escuela de Escultura
Ornamental, y como probablemente habia sucedido con el decreto
que fundaba la misma Seccidn de Bellas Artes.

Ignacio Domeyko poseia un particular concepto de la construccion
del conocimiento. Algo ya hemos adelantado cuando referimos la
polémica que él mismo levant6 a partir de su insistencia en una
universidad docente y profesionalizante, diferente al modelo con
que se inaugurd la Universidad de Chile, y que era patrocinado,
entre otros, por Andrés Bello. Este Ultimo, ademés, si bien presto
un decidido apoyo a las ciencias, siempre creyd en la necesidad de
mantener a las antiguas artes liberales como una suerte de curriculo
central (por ejemplo, llevé adelante una infructuosa lucha en el
Consejo Universitario para lograr que el curso superior de filosofia
fuera un ramo general a todas las carreras de la Seccion Universitaria
del Instituto4d. Domeyko, por su parte, no despreciaba los saberes
especulativos ni la literatura, que eran el alma de la universidad
de Bello, pero su creencia en el valor intrinseco de las ciencias le
llevaba a pensar en la complementariedad y unidad final de los
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diversos saberes, desde sus especificidades (Bello también alude en
diferentes ocasiones a esta unidad final; no obstante, la diferencia
la encontramos en ciertos matices tanto en el concepto como en la
valoracion de las ciencias). Siguiendo a Humboldt, Domeyko resume
su postura en el discurso que leyd con ocasion de su incorporacién
a la Facultad Filosofiay Humanidades, en 1866:

Es, pues, indispensable, parael progreso del espiritu humano,
que la intelijencia, el espiritu jeométrico, el sentimiento i la
imaginacion, o lo que es lo mismo la ciencia, la filosofia i
la literatura, afadiré aun, las bellas artes, se unan como lo
desea Humboldt que progresen a un tiempo, para acometer
contra el error do quiera que aparezca i hacer triunfar la
verdad, lo bello i lo sublime 44.

En el desempefio de su papel de delegado, Domeyko fomentd las
bellas artes en la Universidad y abog6 por su integracion a ella.
Dicha labor seria especialmente fructifera en su decidido apoyo al
desarrollo de los estudios de escultura, debido en parte a la estrecha
relacion que mantuvo con Auguste Franijois, el primer profesor
de esta disciplina en Chile. Asi, resulta verosimil pensar que la
reorganizacion que tendria el curso de escultura, provenia tanto de
las iniciativas de Franijois como de Domeyko.

La principal disposicion del decreto de 1859, consistia en la division
de la Clase de Escultura en dos ramos principales: la estatuaria y
la parte ornamental. Segun esto, al primer ramo correspondian “la
reproduccion en relieve de los modelos antiguos ya en bustos, estatuas,
bajos relieves i composiciones histéricas, tanto en relieves como en
bajos relieves”, y al segundo, la “decoracion interior i exterior de
edificios, i adorno a monumentos publicos, cuya produccion puede
hacerse en marmol, piedra, marfil, madera o yeso”. Esto implicaba,
en los hechos, una expansién de la ensefianza de la escultura, desde la
preparacion de artesanos especializados en las destrezas del desbaste y
modelado, cuyo trabajo complementaba a la arquitectura, hacia una
docencia de la escultura que la concibe como un arte en si mismo,
que forma escultores capaces de producir objetos independientes. Por
cierto, y es algo en que nos detendremos mas adelante, se trata de la
primera disposicidn legal referida a las bellas artes que pone énfasis
en el “estudio del cuerpo humano copiado de la naturaleza”, que se
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dispuso como un ejercicio fundamental, sélo para los alumnos de
estatuaria, en lo que seria una importante innovacién dentro de la
educacion general de las bellas artes en Chile.

Aunque algunos afirman lo contrario4s, la division de la Clase de
Escultura habria venido a formalizar algo que en la cotidianidad
ya se realizaba, mas que a modificar por completo el curso seguido
hasta entonces46 El ingreso de la escultura a la Universidad habia
forzado su reconocimiento como estudio superior, diferente de la
instruccion en dibujo lineal que recibian los artesanos y en artes
aplicadas que se proporcionaba en otras escuelas especiales, como
la de Artes y Oficios. La Universidad era capaz de otorgar prestigio
a ciertas ocupaciones relativamente marginales, pero eso debia
implicar el cultivo superior de las disciplinas que en ella se impartian.
En este caso, la estatuaria, entendida como una practica erudita
(que requiere la formacion en humanidades y el conocimiento de
los monumentos y la mitologia de la antigiiedad) articulada a un
fin liberal (la conmemoracién de las grandes hazafias del hombre),
cumplia con tales condiciones.

El decreto también confirmaba una division de la ensefianza artistica
—aque suponian diversos documentos anteriores, tanto referidos
a la escultura como a otras artes— entre una parte tedrica y una
practica. No es del todo claro el sentido que tenia aquella division
(en cuanto a significado, jerarquia, etc.), pero al igual que en el
decreto que creaba la Seccion de Bellas Artes, la reforma del curso
de escultura disponia que la ensefianza practica se realizara en el
taller particular del profesor, especificando aqui que ésta consistia en
“vaciar en moldes i en la reproduccion matematica de los objetos,
tales como estatuas, bustos o bajo relieves, en marmol, piedra,
madera i marfil”.

Sobre la marcha de los primeros afios, Victor Carvacho afirma
—nuevamente sin referir la fuente, pero de modo verosimil— que
en la Escuela de Escultura los estudios seguian un curso paralelo al
que se habia establecido para la Academia de Pintura. En un camino
que partia con la copia de copias hasta llegar a la copia del natural, se
disponia que el aprendizaje se iniciara con “estudios de modelado
en greda y tallado en yeso”, siguiendo la misma secuencia que los
estudios de dibujo de la Academia de Pintura (cabezas, extremidades
y cuerpo entero), dejando la “talla directa” para el final4.
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Por Gltimo, en un detalle que no estd demas considerar, el decreto
de 1859 fija el sueldo de Franijois en 1200 pesos anuales. Si los
comparamos con los 2000 pesos que recibia Alejandro Ciccarelli
por la direccion de la Academia de Pintura, veremos que en esta
diferencia se desliza, tal vez, una jerarquia de las bellas artes. Mas
alla de esto, es este decreto que reformé el ramo de escultura el que
nos permite decir que serd en 1859 cuando se inaugure la ensefianza
de las bellas artes —en cuanto las herederas de las artes del disegno—
en Chile.

Como sefialamos, el referido decreto contenia un apartado que
introducia una importante novedad con respecto a lo que era el
programa de la Escuela de Escultura Ornamental. En su cuarto
articulo, el decreto reglaba las horas en que se realizaria “el estudio del
cuerpo humano tomado del natural”, especificando que su estudio se
reservaba a los alumnos de estatuaria, pero sin entregar mas detalles
acerca de si éstos debian alcanzar cierto nivel antes de su ingreso.
Este hecho resulta sumamente significativo si lo comparamos con
el reglamento que fund6 la Academia de Pintura en 1849, donde
se especificaba una serie de etapas que debia alcanzar un estudiante
antes de ejercitarse en la copia del natural, en lo que era la base del
método académico clasico: partir de la copia de grandes obras en las
que la naturaleza se encuentre abstraida, luego adiestrarse en este
tipo de abstraccién, para recién entrar en contacto con el modelo
natural, y aplicar en la copia de éste lo que se ha aprendido de los
anteriores ejercicios imitativos.

Por otra parte, la ensefianza que se habia otorgado en la Escuela
de Escultura Ornamental parece corresponder a la idea de un arte
aplicado —en este caso, a la arquitectura—, de caracter instrumental.
En términos concretos, significaba preparar a los alumnos para
traspasar disefios decorativos, que podian ser figurativos o no,
a materiales que irian adosados a alguna clase de construccion, y
eventualmente algunos destinados a pequefios formatos. Es decir, el
aprendizaje no estaba orientado, ni en primer ni en dltimo término
(como podia ser el caso de la Academia de Pintura), al encuentro
con el modelo natural; los disefios con que se trabajaba no iban a
constituir obras autdbnomas y tomaban cierta distancia del concepto
clasico del arte como imitacion —corregida, selectiva o idealizada—
de la naturaleza. Tanto en la busqueda de un objeto escultdrico
auténomo, como en el replanteamiento del proceso de elaboracion
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de la escultura, podemos reconocer la voluntad de plegarse a la
tradicion de la escultura en sus mas elevadas expresiones, asi como la
voluntad de formar escultores.

La escultura, al igual que la pintura, también tenia una jerarquia
tradicional. En ambas disciplinas la representacion del cuerpo
humano ocupabaun lugar fundamental. Sin embargo, enlaescultura,
el énfasis en la representacion de acciones humanas —generalmente
colectivas— dignas de recordarse, que constituian el motivo
fundamental de la pintura de historia, no fue nunca suficiente como
para opacar —o lo hizo s6lo momentaneamente— una antiquisima
relacion de la escultura con el cuerpo humano individual. Es por esto
que el estudio del cuerpo humano cobrara una especial connotacion
en la Clase de Esculturay, en nuestro caso, nos presenta una escena
de la clase o el taller que es cualitativamente diferente de aquella en
que el alumno se dedica a la copia de grabados o estatuas de yeso.

Esta pesquisa de la educacion artistica nos ha permitido aprender
que los decretos manifiestan, ante todo, voluntades, y no sefialan,
necesariamente, cOmo éstas se concretardn. Por esto se hace necesario
constatar la promesa del estudio del cuerpo humano, contenida en el
decreto, con otras fuentes. Una primera prueba representa el hecho
de que en el libro de matriculados de la Seccién, los inscritos de
la Clase de Escultura aparezcan divididos, para el afio 1862, entre
“escultura ornamental y estatuaria con modelo vivo”48 Por otra
parte, el testimonio de Pedro Lira, en 1865, asegura que este aspecto
del decreto habria tenido inmediata efectividad49. Pero donde
podemos encontrar una confirmacién maés viable de tal practica es
en los concursos de la Seccion de Bellas Artes de 1859 y 1860.

Como se sabe, los certdmenes acompafiaron desde un principio la
implementacion del Estado Docente y, por tanto, fueron cambiando
con él. Si en la década de 1840 éstos eran todavia acontecimientos
esporadicos o de regularidad relativa —asi como rodeados de gran
pompay simbolismo—, al momento de la creacion de la Seccion de
Bellas Artes son una préctica institucionalizada y que forma parte
del calendario ordinario de actividades de la educacién superior.
Sin embargo, y pese a su regularidad, los concursos de las catedras
universitarias constituian sucesos importantes, en tanto indices del
aprendizaje y del progreso que estaban alcanzando los estudiantes vy,
por ende, las disciplinas que practicaban. Por otra parte, para esta
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investigacion, los concursos pueden entregar indicios verosimiles
acerca de las metodologias utilizadas en la ensefilanza de las
asignaturas. Desde fines de 1858, los certimenes de la Seccion de
Bellas Artes aparecen registrados en los Anales de la Universidad
de Chile, incluso en sus pormenores; asi, por ejemplo, en 1860 se
incluird la peticion de Domeyko al Ministro de Instruccién paraque
lo autorice a “adquirir las medallas que deben distribuirse” entre los
premiados50. Seran estos registros entonces las principales fuentes
donde encontraremos referencias sobre ciertos cambios en las clases
de esculturay pintura.

En el concurso de 1859, las diferencias en las metodologias de las
clases de pintura y escultura resultan evidentes. Mientras las tres
medallas repartidas a los alumnos de Ciccarelli corresponden a
copias de grabados y de esculturas, los galardonados de la Clase
de Auguste Franijois se habian presentado con tres composiciones
en bajorrelieve —es decir, composiciones originales y no copias—, e
incluso la medalla de oro le fue entregada a un joven Nicanor Plaza
que, ademas, habia presentado un busto del original 5L Segun todo
lo indica, el reconocimiento que por tercera ocasion se le otorgaba a
Plaza, le convirtio, en concordancia con el reglamento de 1858, en
el primer alumno de la Seccién de Bellas Artes en recibir la pensién
de diez pesos mensuales que entregaba el Gobiernos

En el concurso de 1860 sucederia algo similar. Nuevamente los
participantes premiados de la Clase de Ciccarelli presentan copias
(incluso Luciano Laynez, medalla de oro, que habia ingresado a
la Academia de Pintura una década atras), mientras que los tres
premiados en la Clase de Escultura fueron recompensados por
“estatuas hechas del modelo vivo”53 Lo interesante es que la “feliz
innovacion” de introducir el estudio del modelo vivo provenia del
mismo profesor de escultura, segin afirma el Delegado Domeyko,
y solamente desde ahi se habria extendido a la Clase de Pintura
y Dibujo dirigida por Alejandro Ciccarelli¥t No obstante, para
Domeyko, esta practica produjo, ‘sobre todo en los trabajos de
Estatuaria, un adelanto mas rapido i cierta animacion”%

Una evaluacion distinta a la de Domeyko sobre la instruccion de
la escultura presentara, en su texto Las Bellas Artes en Chile, Pedro
Lira, quien tras hacer un breve recuento de la historia de esta Clase,
se lanza en picada a criticar las falencias que posee la ensefianza de
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una de las materias preparatorias y fundamentales de su ramo, el
dibujo:

De aqui resulta un mal gravisimo, que es el de acostumbrarse
los alumnos a la inexactitud en sus trabajos; perjuicio tanto
mas sensible si se atiende a la superficialidad i poca detencion
con gue se hacen estos estudios en el actual réjimen de la
clase. Siempre nos ha parecido mui estrafia semejante
disposicion, sobre cuando atendemos a que el dibujo es la
base de las tres bellas artes de que nos ocupamos; i, siendo
débil la base, imposible es que pueda ser solido el edificio
gue en ella descansa %.

Este desacierto —aque Lira responsabiliza, en cierta medida, al
profesor Auguste Franijois— se ve aumentado por el hecho de
que el avance del alumno se realice de manera muy precipitada,
especialmente, en lo que se refiere a la iniciacién de las clases con
modelo vivo. Debemos recordar que en el reglamento de Ciccarelli,
que Lira alaba, como en el de muchas academias europeas, se llegaba
al curso con modelo vivo sélo tras una dilatada preparacion ante la
estampayy el yeso. Ese tipo de formacion es el que echa en falta Lira,
lo que para éste se hace evidente en elpocopulimento de los trabajos
de los estudiantes de escultura:

Sabido es que en los detalles donde mas se deja conocer
el buen artista: no cuesta gran cosa a la verdad, hacer un
bosquejo; el mérito i la dificultad estan en concluir la obra,
entrando de ese modo en el santuario de la belleza5rs.

Si es que realmente hubo carencia de exactitudy de dominio del
dibujo en los ejercicios realizados por los estudiantes de escultura,
como observara Pedro Lira, esto parece no haber impedido que
el Gobierno apreciara el adelanto de la Clase, especialmente en la
figura del joven pensionado Nicanor Plaza, quien se convirtié en el
primer alumno en ser enviado aperfeccionar su arte a Europa, desde
que habia comenzado a funcionar la Seccion3 hecho que a partir
de este momento se harfa cada vez mas habitual.

En el ramo de escultura, entonces, la politica de concursos que se
establecia en el decreto de 1858 parece haberse cumplido a cabalidad,
tanto en su regularidad como en la posibilidad que significaban de
acceder a una pension del Gobierno. Algo similar habria ocurrido
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en los certdmenes del curso de pintura, lo que nos permitira indagar
hasta qué punto se estaban cumpliendo las detalladas disposiciones
metodoldgicas del decreto de 1849, asi como sus reformas de 1858.
A proposito de esto Gltimo, Lira, pese ajuzgar que el curso de pintura
tiene un muy buen reglamento —“muy bien consultadas se hallan
en él las necesidades de una verdadera Academia™—, sefialaria que
no todas sus disposiciones se cumplen: “algunas de éstas, por haber
sido derogadas por un decreto posterior; otras, por descuido del
Gobierno; i otras en fin, por descuido del profesor”®,

Los informes de los concursos internos que se realizaron en la
Academia de Pintura antes de que ésta se integrara como clase a la
Seccion de Bellas Artes, nos confirmaron la puesta en marcha del
primer curso que establecia el decreto de 1849, es decir, el curso de
dibujo, tanto en sus clases de copia de estampas como de copia de
esculturas. En esos mismos informes no quedan registros de que se
implementara la asignatura de dibujo del modelo vivo, ni tampoco
de que se hubiera desarrollado el curso avanzado de la Academia,
el que su reglamento signaba como su verdadero objetivo, el curso
de composicion o de pintura historica. Sin embargo, que en dichos
informes no aparezcan registros no significa necesariamente que
estos cursos no se dictaran, sino que, posiblemente, funcionaron
bajo instancias menos formales. Sobre este asunto surgen versiones
encontradas. Mientras el Ministro de Instruccion Publica, Silvestre
Ochagavia Errazuriz, en su memoria del afio 1854, declaraba
ante el Congreso que “el estado de la Academia de pintura, cuyo
director profesa un curso depintura histérica a los estudiantes mas
adelantados, hace concebir fundadas esperanzas de que en breve
nos dard maestros héabiles en el manejo del pincel”8. Pedro Lira,
una década més tarde, acusaba, entre las principales faltas en las
condiciones necesarias para el curso de pintura, que “Sin un curso
constante de modelo vivo, sin una galeria de ropa de diversas épocas
medianamente organizada i sin algunos maniquies”, no hay forma
de completar un buen curso de composicion de originales,

solo podran formarse en la clase algunos retratistas; i de
ninguna manera un solo pintor histérico, que es el fin
primordial de la Academia. Mal entendida economia, pero,
por desgracia, no raras veces practicada en Chile 6L
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Si no tenemos certeza acerca del pleno funcionamiento de las clases
de “imitacion del modelo vivo”, “anatomia practica”, y “pinturas i
ropajes al natural” requisitos para el ingreso al curso de “composicion
historica” que prometiera el reglamento de la Academia de Pintura
en 1849, si es posible confirmar que en todos los concursos de
la Academia hasta 1860 —aquellos cuyas noticias han llegado a
nosotros— los objetos presentados por sus estudiantes fueron copias
de copias. Por eso resulta revelador que en el concurso de la Seccidn
de principios de 1862, en la Clase de Pinturay Dibujo hallemos la
primera competencia de composiciones originales.

La exposicion de las obras de los participantes de este certamen
—correspondiente al segundo semestre del afio 1861— tuvo lugar
los dias 9 y 10 de enero de 186262 La comision evaluadora estaba
compuesta por los docentes de la Seccion —Ciccarelli, Franijois y
Henault— y presidida por el Decano de la Facultad de Filosofia
y Humanidades, don José Victorino Lastarria. La seccion regular
de copias se resolvié con una medalla de oro para Pascual Ortega,
por el dibujo de la estatua del Gladiador, una medalla de plata para
Miguel Campos, por el dibujo de un busto antiguo de la Niobe,
una medalla de bronce para David Sanchez y Benito Basterrica, y
la mencién honrosa para Pacifico Aceituno, también por el dibujo
de un busto antiguo de la Niobe. Con este premio, Pascual Ortega
completaba tres medallas de oro obtenidas consecutivamente en la
Clase de Pintura y Dibujo, lo que lo hizo acreedor de la primera
pension del Gobierno de diez pesos mensuales para un alumno del
curso de pintura en la Seccion.

Pero lo més notable de este evento fue una competicion paralela de
pinturas o composiciones originales de los discipulos de Ciccarelli.
No sabemos con exactitud las razones que determinaron que se
hiciera en esta fecha y no antes o después. El que no se hubiera
llevado a cabo antes nos conduce a pensar que puede tratarse,
por una parte, de un efecto del ingreso de la Clase de Pinturay
Dibujo a la Seccion, y por otra, que se tratase de una reaccion de
Ciccarelli ante el vuelo que estaba alcanzando el recién reformado
curso de escultura, que el afio pasado habia enviado ya a su primer
pensionado a Europa. De hecho, todo parece indicar que este
concurso de originales de pintura se trataba del Concurso Roma que
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prometia el reglamento de 1849, y resulta ser, en cierta medida,
el Unico indicio de la realizacion del curso de composicién que se
establecia en el reglamento de la Academia de 1849.

A todas luces se trataba de una competencia extraordinaria. En
primer lugar, podemos suponer que su convocatoria era cerrada: sus
figuras eran los mas antiguos y destacados de la Clase de Pintura,
alumnos fundacionales de la Academia de 1849. Se trataba de
Luciano Laynez, que particip6 con Muerte de Abel por su hermano,
y Manuel Mena, que lo hizo con David con la cabeza de Goliat
en la mano. Los temas de los cuadros, sugeridos por Ciccarelli,
correspondian a dos motivos del Antiguo Testamento de larga
trayectoria en la historia de la pintura. El concurso generd una gran
expectacion en la Academia. Estase habria dividido en dos “bandos”,
que se enfrentaban en vivas y animadas controversias, que agitaban
“todos los dias las salas i talleres de la Academia”, para discutir el
mérito de los exponentes63 Los cuadros en competencia habrian
llegado, incluso, a representar dos tendencias pictoricas dentro de la
Escuela. Segun Vicente Grez:

El cuadro de Lainez se distinguia por sus tendencias
idealistas 1 ciertos atrevimientos anti-académicos; su
dibujo era correcto; pero su colorido inferior al de Mena.
En dmbos trabajos se notaban esas timideces temblorosas
que caracterizan los primeros ensayos en la pintura; pero
era evidente que los dos habian sobrepasado las exijencias
de un primer concurso. Los temas no eran tampoco mui

orijinales [...]64

Ambos cuadros fueron “detenidamente examinados por la comision
de profesores i artistas reunidos”, y por unanimidad de votos se
favorecio el de Luciano Laynez. Diversas fuentes afirman que este
concurso tenia por finalidad que el Gobierno eligiera un pensionado
para enviarlo a perfeccionarse a Europa. Sin embargo, ni Mena ni
Laynez —a pesar de haber sido este Gltimo el ganador— fueron
enviados, lo que hace alin mas incierto el caracter de este certamen.
Es factible que la iniciativa viniera desde Ciccarelli o desde la
Seccion, sin que hubiera un compromiso previo con el Ministerio,
y sblo con la “esperanza de que el Supremo Gobierno les facilitaria
medios de perfeccionarse en Europa”®. Otra posibilidad arguye
Pedro Lira. Segln éste, la comision habria decidido no pronunciarse
por ninguno de los candidatos —Ilo que en caso de referirse a la



Modos de la ensefianza artistica

comisién que nombramos mas arriba, y no a otra instancia, estaria
en contradiccion con la informacién de los Anales—, a pesar de
los esfuerzos de Ciccarelli, el que “en vano hizo presente que los
cuadros del concurso eran los primeros orijinales de sus autores i las
mil circunstancias mas que habia para que pudieran disculparse sus
imperfecciones” .

El siguiente concurso de la Seccion, en septiembre de 1862, puede
ser revelador. NGtese la composicion de la comisidn evaluadora de
las obras:

[...] se reunieron el dia siguiente los tres profesores, don
Alejandro Cicarelli, don Augusto Fran™ois i don Luciano
Lainez en la sala de la exhibicién, i bajo la presidencia del
sefior Minvielle que, por ausencia del Ministro de Hacienda,
hacia de vice-Decano de Humanidades, i designaron
por unanimidad de votos las obras que en este concurso
merecian ser premiadas 67.

Luciano Laynez, quien acababa de ganar el primer concurso de
composicion, en el mes de enero de 1862, aparece entre la némina
de profesores y jurados del certamen del mes de septiembre del
mismo afio, convirtiéndose en el primer alumno de la Academia
que asciende a esta categoria. Sin embargo, puede que la inclusion
de Laynez en dicha némina se tratara de un error de trascripcion.
Esto porque Henault, el profesor de arquitectura, espafiolizaba
su nombre como Luciano, y, generalmente, en la comisién de los
concursos se nombraban a los tres profesores de los tres ramos de la
Seccion como un bloque.

En lo que podria ser el epilogo de esta historia, a fines de 1863 €l
Gobierno les retira a Manuel Mena y Luciano Laynez la pensién
de diez pesos mensuales que recibian (desde 1852, al parecer)63
siendo este el Ultimo afio en que ambos apareceran en el registro
de matriculados de la Seccién Universitaria de Bellas Artes®.
Segiin Domeyko, el mismo Alejandro Ciccarelli habria hecho la
sugerencia, en vista que éstos no progresaban “en su arte” como él
desearia?. Sin embargo, el decreto que determina la suspension de
las pensiones aparece, hoy, en el Archivo Nacional junto a una carta
de Ciccarelli al Ministro de Instruccion. En ella, efectivamente,
se pide suspender la pension de Manuel Mena, pero en vista de
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que éste ha “completado su curso escolastico”, lo que posibilitaria
traspasar esa pensién a Miguel Campos, para asi “no cortarle su
carrera artistica tan aprovechada”7L

Esta misma carta, Alejandro Ciccarelli la utiliza para expresar su
inconformidad con el sistema de pensiones que rige desde 1858
(aclara que no fue “promovido” por él), recordando el caso de Pedro
Araya, uno de los primeros pensionados de la Academia de Pintura.
Araya habia sido admitido en la Academia en marzo de 184972
siendo caracterizado por Eugenio Pereira Salas como uno de los mas
asiduos alumnos de nimero de ésta. Desde su ingreso gozaba de
una pension de diecisiete pesos mensuales por “la falta de recursos”
de su familia para “proveer a su subsistencia”y por las “disposiciones
poco comunes para la pintura” que mostraba73 Sin embargo, y pese
a haber sido premiado en cuatro de los seis primeros concursos que
organizo la Academia, en 1852 decidi6 el Ministro de Instruccién
Publica, Fernando Lazcano, retirarle su pension

Recuerdo a us [sic], que el sefior ministro Lascano [sic]
quiso por economia quitar esta pension al joven Pedro
Araya i corto la carrera a éste joven i ahora padre de muchos
hijos; i maldice al autor de su desgracia 7.

Para acabar con los problemas en relacion con las pensiones,
Ciccarelli afirma estar elaborando, de acuerdo alo que su experiencia
le ha hecho conocer, un reglamento que reforme sus montos y
vinculos con los concursos que habia establecido el decreto que cred
la Seccion de Bellas Artes en 185876

Ademas de las pensiones internas, a lo largo de los primeros afios
de la Academia, se pensaron e implementaron otras dos politicas
de adelanto y estimulo: la compra de copias de grandes obras para
completar la coleccion de la Academia, y el perfeccionamiento
de estudiantes en Europa. Se trata de politicas estrechamente
relacionadas a los valores y metodologias con que comenz6 su
funcionamiento la Academia de Pinturay, tal vez por lo mismo, no
tardaron en entrar en tension.

Como ya lo hemos referido, la metodologia basica que se usaba en
la Academia era la ensefianza, a través de largos afios de practica,
del dibujo de copias, las que podian ser grabados, pinturas, relieves
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0 esculturas. Tanto la preeminencia del dibujo como el precepto de
que el alumno inicie su aprendizaje estableciendo a otras obras, y
no a la naturaleza, como modelos, sefialan una rigurosa adhesion
a los valores de la tradicion clasica. Asimismo, la circunstancia de
que Chile se hallara lejos de los lugares donde las grandes obras del
canon clasico fueron creadas, obligaba a trabajar con copias de éstas,
manteniendo asi la tension con lejanos referentes originales.

Por otra parte, y como mencionamos anteriormente, el primer
reglamento de la Academia anunciaba como premio maximo un
Concurso Roma, a la usanza de muchas academias europeas, por
medio del cual los estudiantes mas brillantes podrian completar
sus estudios en la cuna de la tradicion clasica, es decir, donde los
originales de sus grandes obras pueden admirarse en vivo. Como
se observa, tanto la metodologia del dibujo de copias como el
perfeccionamiento en Europa suponian la idea de un arte que se
desarrolla a partir de modelos, lo que seria el punto de partida para
ciertas discusiones que se proponian discernir acerca de cudles
politicas eran las mas favorables para el progreso del arte en Chile.

Durante los primeros afios de la Academia, el Gobierno invirtio
sumas relativamente importantes de dinero para aprovisionar a la
institucién de cierta cantidad de modelos. Continuando con esta
tendencia, en 1855 se aprestaba a gastar 1200 pesos —suma que
tal vez era mayor al presupuesto anual de la Academia, sin contar
el sueldo del Director77— para comprar en Europa “algunas buenas
copias de buenos cuadros antiguos que viniesen a formar parte del
Museo Nacional”, segin cuenta el propio Ciccarelli’d “Movido
esclusivamente por el interes del pais”, el Director de la Academia le
hace ver al Ministro de Instruccién una serie de inconvenientes que
puede traer tal decision:

Debe US. observar que la adquisicion de estas copias hechas
por particulares, no son de ninguna manera iguales a la que
necesitan hacer los gobiernos. Un particular solo consulta
su buen o mal gusto i compra la copia o copias que mas
le acomodan para trae consigo una memoria de lo que ha
visto en sus viajes. Un gobierno, por el contrario, como
representante no de un individuo sino de la sociedad toda
entera, léjos de estar dominado por un falso gusto necesita
consultar el gusto clasico i procurarse bien sea cuadros
orijinales de las escuelas modernas, que se obtienen a bajo
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precio, o bien copias perfectas de cuadros antiguos célebres,

gue den una idea clara del estilo i de la manera peculiar
de cada uno de sus autores, i que puedan servir de guia a

los que se consagren a su arte, i que sean al mismo tiempo

dignas de figurar en un Museo Nacional competentemente

establecido.

Es sumamente interesante el modo en que esta disyuntiva saca a
relucir nuevamente el problema de la formacion del gusto, resultando
una cita ejemplar para ilustrar comose pensaba el vinculo entre
la formacion de éste en los artistas y en el publico, siempreen el
marco del Museo. Pero, ante el dilema de la obtenciéon de buenos
modelos, propone Ciccarelli una solucién que habian seguido otras
academias europeas, y que podia satisfacer tanto la necesidad de
enviar alumnos a Europa como de proveerse de buenas copias:

juzgo indispensable el envio a Roma de uno o dos de los
jévenes mas distinguidos por su talento i aplicacion. El gasto
de cada uno no debera pasar de seiscientos pesos anuales, i
en retribucion puede el Supremo Gobierno encomendarles
afo a afio dos o tres copias.

En la misma carta, Ciccarelli propone a un candidato para
iniciar esta politica, al que juzga, en 1855, como “el alumno mas
adelantado de esta academia”, Luciano Laynez. Esto seria no sélo
un estimulo para dicho estudiante, sino que adelantaria y abriria
campo “a los demas que siguen el mismo curso para poder obtener
mas tarde igual beneficio”. No obstante, recalca Ciccarelli en mas
de una ocasion, sélo deberian enviarse alumnos adelantados de la
Academia a “desarrollar su imaginacion en presencia de las obras de
los grandes maestros”, pues solo éstos podrian sacar de tales obras
un verdadero provecho: “al contrario no las comprende quien va
desnudo de cualquier principio de arte, i quien no comprende no
aprende”. Esta discusién tendria méas de una reedicion en el resto del
siglo, aun cuando el primer pensionado del Gobierno de Chile para
perfeccionarse en Europa, habia zarpado hace una década.

La primera beca de estudios a Europa otorgada por el Gobierno de
Chile favorecié a Antonio Gana quien, como relatamos en el segundo
capitulo, fue becado con el objetivo expreso de que a su regreso abriera
la esperada Academia de Pintura, proyecto que se interrumpidé con
la muerte del joven pintor. La siguiente pensién de la cual tenemos
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registro (una carta de Ciccarelli parece aludir a otras anteriores) es la
otorgada a Nicolas Ojeda y Ojeda, un personaje del cual poseemos
escasos datos biograficos@ Nacido en Casablanca, a mediados de la
década de 1830, se habria destacado desde pequefio por su aficion al
dibujo y, tal vez, alcanz6 a estar algin tiempo en la Academia dirigida
por Ciccarelli, lo que no nos consta. En algin momento entre 1855
y 1858, por cuenta de su familia habria ido a estudiar pintura a Paris.
Segun el relato del pintor chileno Manuel Antonio Caro, quien habria
sido su amigo desde la nifiez y con el cual también habria coincidido
en Paris, Ojeda estudi6 en el taller de M. Glaire, “uno de los mas
notables pintores franceses de esa época” (no hemos encontrado
referencias de este pintor, por lo que pensamos que Caro podria
referirse a Auguste-Barthélemy Glaize o a Charles Gleyre, ambos
activos en Paris por entonces); apadrinado por Claudio Gay, y en
vista de una ‘“valiosa coleccion de estudios del natural”, el gobierno de
Chile le habria otorgado una pensién para completar sus estudios.

Existen dos versiones acerca del crecimiento alcanzado por Ojeda en
Europa. Para Manuel Antonio Caro, se trataba de un pintor muy
talentoso y con gran habilidad para el dibujo:

No pasaba dia sin pintar algo en su pieza habitacion, ya
paisajes imajinarios, claros de luna, sobre todo, en los que
habia mucha poesia; ya retratos de sus amigos desocupados
gue no concluia, pero de mucha semejanza y espedita
ejecucion. En sus bocetos sobre asuntos de historia era en
lo que revelaba mas su injenio, tenia gusto y conocimientos
para la composicion; es en esto en lo que lo considero mui
superior a todos los pintores chilenos 8.

Segln el mismo relato, al volver a Chile en 18658, venia con una
paralisis que afectaba su mano derecha, lo que malogré para siempre
su carrera artistica, viniendo a morir en 1892.

Otra imagen de €l es la que entrega Pedro Lira, en su Diccionario
Biografico de Pintores. Segin éste, su preparacion insuficiente le
habria impedido sacar buen provecho de su estancia en Europa.
Ademas, tanto su “hermosa presencia” como su “espiritu disipado”
le habrian ocasionado “su completo naufragio en los escollos de la
gran ciudad”. “A su regreso a Chile estaba definitivamente perdido
para el arte”, sentencia Lira.
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No conocemos las circunstancias en que se le otorgo la beca a Nicolas
Ojeda, pero es poco probable que se tratara de la implementacién
de una politica regular, la que comenzaria en la década siguiente,
tras el ingreso de la Academia a la Seccion Universitaria de Bellas
Artes.

Nicanor Plaza, Medalla de Camilo Henriquez, Santiago.

Como lo referiamos, Nicanor Plaza fue el primer alumno de la
Seccidn en obtener una pension mensual de diez pesos de parte del
Gobierno, a principios de 1860. Gracias a la figuracion que estaba
alcanzando y al decidido apoyo del profesor Franijois y del Delegado
Domeyko, al afio siguiente obtuvo una pensién del Gobierno para
perfeccionarse en Europa&, la que no se habria hecho efectiva hasta
1863. No queda claro si el Gobierno destiné un fondo especial para
su viaje, aparte de la pension ya existente. Pereira Salas afirma que
recibié ayuda financiera del “filantropo Cousifio”& Lo cierto es que
efectivamente Plaza se va a Europa en compariia de su profesor,
que habia obtenido una licencia de un afio de parte del Gobierno,
por motivos de salud; por esta misma razon, en 1863 se nombra a
Alejandro Ciccarelli como profesor suplente del ramo, abonandosele
el sueldo de Franijois& El envio de Plaza marcaria el inicio de una
politica regular en la mantencién de pensionados en Europa, la
que seguiria con el pintor Pascual Ortega, quien obtuvo el mismo
beneficio en 1864, lo que le permitié instalarse en Paris y asistir
al taller de Alexandre Cabanel, una figura consagrada en el medio
artistico oficial del Segundo Imperio.
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En 1863 José Miguel Blanco y Miguel Campos, alumnos de los
ramos de esculturay pintura respectivamente, se hicieron acreedores
de la pensién mensual de diez pesos que otorgaba el Gobierno&
ellos serian los siguientes pensionados a Europa. Ese mismo afio
habria nacido la idea de becar a Blanco con un viaje a Europa, a
proposito de su triunfo en el concurso regular de escultura con
Moisés haciendo brotar agua de una roca, composicion original en
bajorrelieve, en un tema que habia propuesto Franijois& Diego
Barros Arana habria sido uno de los principales promotores de la
subvencidn para este alumno de escultura, la que se logro en 1867,
aunque s6lo pudo conseguirse para éste una pension a Europa como
grabador de medallas, no como escultor. Finalmente, y con una
pensién de cincuenta pesos mensuales, se embarco para Europa José
Miguel Blanco, el 10 de mayo de 186787 Lo hacia, al igual que
Plaza —su antecesor—, acompafiado de Auguste Franijois, quien
nuevamente habia obtenido una licencia del gobierno por razones de
salud. En Paris, Blanco estudié grabado de medallas con Farochon
y estatuaria con Dumont, siendo obligado a emigrar por la Guerra
Franco-Prusiana, en 1870, lo que le llevara a viajar y estudiar en
Bélgica, Inglaterra e Italia.

Miguel Campos, por su parte, habia ingresado a fines de la década
del cincuenta a la Clase de Pintura, destacAndose como alumno y
alcanzando notoriedad al obtener un premio en la Exposicion de
Bellas Artes de la Sociedad de Instruccion Primaria de 1866, con su
composicion de costumbres Los Chaperos 8 En 1868 fue enviado
como pensionado del Gobierno a Europa, donde permanecié por
cinco afios, estudiando en Francia e Italia.

Llegados a este punto, cabe destacar que la aspiracion original
de Ciccarelli de establecer el Concurso Roma no parece haberse
cumplido ni en la forma ni en el contenido. En la forma, pues
salvo raras ocasiones, la obtencion de una pension del gobierno
para estudiar en Europa no fue fruto de un concurso especial; v,
en el contenido, porque a los pensionados, en principio, no parece
habérseles dado indicaciones especificas para su formacién en el
Viejo Continente. De hecho, generalmente se asumia que Paris,
la indiscutida capital artistica, era el objetivo de un pensionado a
Europa, sin embargo su residencia final dependeria de sus contactos,
de su suerte en los concursos para ingresar a la Academia y de sus
recursos.
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En tanto, ya hacia las postrimerias de la década de 1860, la situacion
de los ramos de esculturay arquitectura de la Seccion de Bellas Artes
ird decayendo. El estado de salud de Auguste Franijois, que se habia
ido a Europa junto con José Miguel Blanco, parece no mejorar, por
lo que desde 1867 el ramo de escultura quedd acéfalo, a tal punto
que Ignacio Domeyko sugiere al Ministro hacer volver a alguno de
los pensionados en Europa para dirigir la Clase de Escultura®. El
libro de matriculas confirma la ausencia de este ramo, al no aparecer
alumnos inscritos de escultura entre 1867 y 1872, momento en que
Nicanor Plaza asumird como profesor de la Clase9.

Por otra parte, desde 1865 estuvo suspendido el ramo de arquitectura.
Nuevamente la falta de interesados en seguir tal carrera parece haber
sido crucial. Lucien Henault se vio obligado a “limitar su ensefianza
al mero curso de construccion para los aspirantes a la profesion de
ingenieros civiles de puentes i caminos”dy, en 1866, el Gobierno
decidi6 trasladarlo en comision a Valparaiso, lo que significard
el cierre del ramo de arquitectura hasta la efectiva instalacion de
Manuel Aldunate como profesor, en 187292

En parte, la interrupcion de los cursos de escultura y arquitectura
aliment6 un progresivo convencimiento de que la ensefianza
artistica no estaba dando los frutos esperados, certidumbre que fue
reemplazando el optimismo de los primeros tiempos. Al respecto,
reproducimos en extenso las palabras proferidas en 1868 por
Joaquin Blest Gana, Ministro de Instruccion, donde es notorio el
cambio de valoracion de lo ya realizado, tanto como las limitadas,
pero crecientes, expectativas que ahora se guardaban en los alumnos
que el Gobierno mantenia en Europa;

Pocos datos que puedan interesar al Congreso pueden darse
relativamente a la Academia de pintura i a la Escuela de
escultura. Estos establecimientos no deben considerarse
mas que como escuelas preparatorias en las que no
debemos lisonjearnos con la perspectiva de obtener artistas
aventajados. No existen en los establecimientos los modelos
que son indispensables para estudios de este jénero; i debe
confesarse que el pais no ofrece mayores alicientes a los que
se dedican al penoso cultivo de las artes. A lo que puede
aspirarse es a que los alumnos obtengan conocimientos
que les coloque en aptitud de continuar con provecho
sus estudios en las academias europeas. Al presente hai
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cuatro jévenes que se han mandado a terminar sus estudios
en Europa; i los informes que se han trasmitido sobre su
conducta i aprovechamiento hacen confiar en que dentro
de pocos afios tendremos dos pintores, un escultor i un
gravador [sic] chilenos que podran prestar Utiles servicios
en la seccion de bellas artes .

Ante este escenario de precarias condiciones, entre junio de 1867
y principios de 1872, la Seccién de Bellas Artes se veria reducida
estrictamente al ramo de dibujo y pintura, y si bien no interrumpid
sus clases, este curso experimentaria una serie de ajustes, hacia el
final de la década de 1860, que incluian a su plantel docente y que
vendrian a suplir sobre todo la hasta ahora inexistente formacion
tedrica de los alumnos al interior de la Seccién.

El fin de una época: la salida de Ciccarelli y los nuevos
brios de la mano de Pedro Lira

Todos los cambios que hemos relatado, en el contexto de la inclusion
de la pintura, la esculturay la arquitectura en la Seccién Universitaria
del Instituto Nacional, tanto administrativos como metodoldgicos,
pueden ser rastreados en las circunstancias por las que pasan, hacia
1869, dos figuras de perfiles muy distintos que grafican de manera
excepcional este momento de reformulaciones que vivia la antigua
Academia; el retiro inminente del italiano Alejandro Ciccarelli y la
aparicion de Pedro Lira, como profesory figura preponderante en el
desarrollo del arte en Chile en los afios venideros.

Alejandro Ciccarelli, primer Director de la Academia y luego
profesor del ramo de pintura de la Seccion, a fines de la década de
los sesenta cumplia en su puesto ya veinte afios (segin los registros
de matricula, mas de doscientos estudiantes habrian recibido, en
algin momento, sus ensefianzas®), sobreviviendo a dos cambios
de Presidente, un cambio de Rector y de Delegado Universitario,
y a mas de una decena de ministros de Instruccién Publica. Si se
aprontaba a dejar el cargo, lo hacia ante cierta indiferencia de sus
contemporaneos, y si para entonces el entusiasmo con que fue
recibido en Chile se habia casi desvanecido, tampoco se trataba de
un ambiente de acidas criticas como al que si se vera expuesto a
fines del siglo XIX. Pese a ocupar siempre un lugar relativamente
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destacado en la vida publica santiaguina, ahora lo hacia desde una
posicion cada vez mas retirada, ligado a las diversas actividades
filantrdpicas a las que se fue entregando, una de las cuales ya hemos
resefiado, junto ala Sociedad de Instruccion Primaria.

Se han emitido, desde entonces, diversas opiniones acerca de la labor
de Ciccarelli. Nadieparece haber puesto en dudaladedicacion con que
se entreg0 a sus deberes académicos, no obstante, el juicio histérico
sobre su verdadero aporte ha sido relativo; las mas de las veces, nos
atreveriamos a decir, negativo. Especialmente durante el siglo XIX.
Artista mediocre y falto de talento, maestro dogmatico e inflexible,
adicto a una escuela artistica ya periclitada; éstas son algunas de
las sentencias mas duras que nos han quedado de su persona. Se lo
compar6 innumerables veces con Raymond Monvoisin, de lo cual
algunos aseguraron que este Gltimo habria sido un mejor maestro
para la Academia. “Formado en una escuela que tocaba a su agonia”,
afirmaba el mismo Pedro Liraen su Diccionario Biografico de Pintores
de 1902, “sin instrucciones ni temperamento personal, Ciccarelli,
que habia producido algunas obras estimables en Italia, decayé poco
a poco en Ameérica hasta caer en la mas deplorables aberraciones”%.
Esta declinacion caracteristica de la calidad de su obra a partir del
traslado a América es otro de los topicos utilizados al momento de
evaluar su carrera, declinacién que se atribuye mayormente a la falta
“de elementos y de un medio propicio para la inspiracion y creacion
artistica”%

Pero también hubo juicios mas ponderados. Para Vicente Grez, si
bien Ciccarelli era un “pobre compositor i detestable colorista”97,

el fué el primer maestro oficial que tuvo nuestro arte
naciente, i a pesar de la esterilidad de sus ensefianzas,
ha dejado consignado su nombre en la historia del arte
nacional, en caracteres bien opacos, es verdad, pero que se
leeran siempre 9.

También rescata Grez la entrega con que enfrentaba su trabajo de
maestro, donde “era empefioso i leal, i estimaba como un gran
triunfo personal, que le inundaba de noble jubilo, todo destello de
inteligencia que descubria en sus alumnos”®,
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En el siglo XX la fortuna critica del maestro no fue mucho mejor.
Aunque con la distancia las apreciaciones se tornaron menos
apasionadas, por obvias razones, su rigor inflexible y su ideal estético
anacroénico continuaron siendo motivos repetidos en los veredictos.
Asi se ha tendido a recordar el empefio que puso en formar a los
primeros estudiantes de bellas artes que hubo en Chile, ademés
de su aporte en la difusién del gusto mas alla de las aulas, que lo
ponen como un precursor de las exposiciones de arte en el palis,
al organizar los primeros salones eminentemente artisticos de que se
tenga memoria.

El juicio histdrico a Ciccarelli nos ayuda, en parte, a vislumbrar la
opinién que dejo en el pais tras su deceso, de todos modos su rol,
maés que criticado por su calidad, ha sido destacado por su caracter
formativo e inaugural; por ser uno de los primeros profesores
de pintura, y quien, en buenas cuentas, fundd el sistema formal
de ensefianza de dicha disciplina en el pais. Pero junto con esto,
Ciccarelli nos permite caracterizar la figura de aquellos primeros
maestros que formaron a esos cerca de 200 alumnos, y por mérito
propio nos sefiala una primera época de la educacion artistica en
Chile.

Con el relevo de estos primeros profesores, y estudiantes, se cerraba
un primer ciclo en el ejercicio de las primeras instituciones que
procuraron entregar una ensefianza formal de las bellas artes en
Chile. Pero al mismo tiempo que algunas figuras concluian su
periodo, otras lo comenzaban. Entre éstas destaca una en particular,
que en 1869 (el mismo afio de la partida de Ciccarelli) se hace
cargo del que parece ser el primer curso propiamente teérico que
se impartié en la Academia. El 29 de septiembre, Pedro Lira habia
sido nombrado profesor ad hondrem del curso “Filosofia del Arte”
—Ilabor que ejercio hasta 1872—, que se basaba en la compilacion
homénima que de sus clases recientemente habia lanzado en Francia
el filésofo Hipolito Tainel

A Pedro Lira, quien fuera pintor, profesor, gestory critico, lo veremos
asociado a algunas de las mas importante iniciativas modernizadoras
del ambiente artistico de las siguientes tres décadas. “La personalidad
de Pedro Lira”, afirma Eugenio Pereira Salas, “cubre una época de
la historia artistica de Chile, no tan sélo por su obra intrinseca de
pintor, sino por el apostolado que le toco ejercer en su tiempo™10L
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Pedro Lira se distinguiria tanto por su obra pictérica como por su
accionar en diversos frentes del campo de las bellas artes. No menos
brillante seria su papel en la formacién de pintores. De hecho,
algunos lo califican como uno de los grandes maestros de la pintura
chilena del siglo XIX, y esto hay que entenderlo como el calificativo
hacia alguien que tiene un dominio magistral de cierta practica
—se lo reconoce como el primer pintor chileno poseedor de una
técnica perfecta—, pero también como aquel que se distingue como
formador, por su magisterio, y es probable que se puedan contar
por decenas los pintores que se consideraron, en alguna medida, sus
discipulos.

Llamado Proteo de la Pintura opatriarca de la pintura chilena, la
biografia de Pedro Lira, sin embargo, aparece para nosotros aln
poblada de incertidumbres. Pedro Lira Rencoret habria nacido en
Santiago, en el afio 1845 — 1846, segun otros—, en el seno de
una familia acomodada y tradicional, con un importante historial
de cargos publicos, y bien emparentadal® Ingres6 al curso de
humanidades del Instituto Nacional, mostrando por entonces una
importante inclinacion haciala pintura. Esto le llevaa matricularse en
las clases que dirigia Alejandro Ciccarelli en la Seccion Universitaria
de Bellas Artes, donde fue alumno, por lo menos, desde 185910
Sin embargo, como hijo, hermano y primo de abogados, debid
seguir en paralelo el curso de leyes, titulandose como Abogado en
1867. Vivié en carne propia lo que llamaria la aristocracia de las
profesiones, “jtriste reliquia del coloniaje i la ignoracia [...]!”, que
para él constituia una de las razones mas importantes para el atraso
en que estaban sumergidas las bellas artes en el Chile de 1865104

Si bien no fue de los alumnos mas premiados de su generacion,
dentro de la Seccion de Bellas Artes destaco por el liderazgo y la tutela
intelectual que desde muy joven ejercié entre sus comparieros. Su
origen en el patriciado ilustre, asi como sus estudios de humanidades
y leyes, le hicieron poseedor de una amplia erudicion, y también
de cierta cercania con el mundo publico, lo que se haria visible en
las tempranas dotes de gestor que demostré desde su labor en la
Sociedad Artistica.

En 1867, segun todo indica, se crea la que seria la primera asociacion
dedicada por principio y exclusivamente, al avance en el &mbito de
las bellas artes. Estamos, no hay duda, frente a un nuevo ejemplo de
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aquellas asociaciones a medio camino entre lo privado y lo publico,
con las cuales nos hemos venido encontrando desde principios del
siglo XIXy que en cierta medida responden al impacto que tuvo en
la ensefianza artistica la recepcion del pensamiento ilustrado. Como
recordaremos, ya en el pensamiento de Campomanes estaba la idea
de promover el adelanto a partir de la accion mancomunada del
Estado y los particulares, por medio de la formacion de asociaciones
o cofradiasl®e Hasta cierto punto, la Academia de San Luis habia
sido creada en esos términos. Pero ejemplos mucho maés claros
de esta articulacién son la Sociedad Nacional de Agricultura, la
Cofradia del Santo Sepulcro y la Sociedad de Instruccion Primaria.
Y aunque éstas constituyeron entidades fundamentales, ya lo hemos
visto, para el auge de las artes en Chile, ninguna tenia por objetivo
principal el desarrollo del arte en cuanto tal, como se evidencia en
sus nombres. Lo que también les era caracteristico, y en eso sus
nombres no son tan evidentes, es que se trataba de agrupaciones
con amplisimos propdsitos, que buscaban promover el progreso
nacional —cada una desde su acento: agricola, piadoso oprimario—
en una concepcién muy cercana a la version hispanoamericana
del pensamiento ilustrado que articulaba el progreso como una
aspiracion economica, en un sentido amplio, y que enfatizaba al
proyecto pedagdgico como principal agente en el adelanto integral
de la sociedad. En resumen, educar a las clases artesanas y a los
gremios para asi modernizar la produccién (“estimular la industria”),
y al mismo tiempo redimirlos moral y socialmente, era, en pocas
palabras, el nicleo ideoldgico de la utopia que guiaba a sociedades
como la de Instruccion Primaria, la Nacional de Agricultura o la
Cofradia del Santo Sepulcro.

En este panorama es que la Sociedad Artistica y su accionar —asi
como el de su continuadora, mas adelante, la Unién Artistica—
marcaran un giro. Si las sociedades, que actuaron bajo la égida de
la llustracién, se regian por la posibilidad de que la ensefianza y
practica de las artes podian constituir un aporte relativamente
inmediato al progreso material, la Sociedad Artistica abre el camino
a una nueva concepcion de la relacion del arte con la sociedad. Una
que mas adelante podremos ver reflejada en la critica de arte o en
las leyes, y que tendia, con mayor fuerza, a una valoracién mas
auténoma de la practica artistica. Esto no significa que el arte se aleje
del paradigma civilizatorio; de hecho, nunca pareceran tan unidos,
pues se considerara al arte como uno de los principales simbolos de
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la modernizacion. Pero en estas consideraciones tendera a escindirse,
cada vez mas, la l6gica del adelanto propiamente artistico, de la
I6gica que debe regir el progreso material de la sociedad.

La Sociedad Artistica la debemos, fundamentalmente, al empuje de
Pedro Lira. En esta cruzada le acompafiarian Luis Davila Larrain
—alumno también de la Academia—, y en menor medida “algunos
de sus compafieros mas acaudalados”106 asi como aficionados y
coleccionistas10r.

Segun Jorge Huneeus Gana, todo habria comenzado con un timido
Salén organizado por Liray Davila en 1861108 lo que resulta dificil
de creer por la corta edad de este Gltimo, que habria nacido en 1849.
La mayoria de las fuentes coinciden en que la primera actividad
importante de la Sociedad, fue la organizacion de tres exposiciones
entre 1867 y 1869, “que producen verdaderas revelaciones y
progresos efectivos en el arte nacional”108 Estas exposiciones salen a
la luz al mismo tiempo que dejamos de tener noticias de las muestras
organizadas por la Sociedad de Instruccion Primaria, por lo que es
probable que vinieran a reemplazarlas o a articularse de algin modo
con ellas110

Manuel Rengifo y Eugenio Chelli constituyeron la primera directiva
de la Sociedad Artistica, con los cargos de presidente y vicepresidente,
respectivamente, quedando el cargo de secretario-tesorero para
Luis Davila. Sus estatutos, redactados por Lira y Juan Bianchi, se
proponian “difundir las bellas artes y la proteccion de los artistas”.
Con este fin es que los mismos estatutos disponen la organizacion
de una exposicién anual en septiembre, “con concursos y premios
a las obras ejecutadas en Chile”111l Gracias a estas exposiciones se
pudieron “adquirir nuevos lienzos para la Academia y fundar una
pequefia biblioteca artistica, en la seccion universitaria de Bellas
Artes”112

La Sociedad Artistica vivié una intensa historia al re-fundarse en
la década del 1870 como Union Artistica, también con Lira a la
cabeza, la que jugd un importantisimo papel en la instauracion de
los salones en el pais.

Pero la gestion de Lira fue mucho més amplia, y junto con la ya
mencionada labor formadora que realizé a través del discipulaje —de
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sus propios compafieros inclusive— se consolidd al ser nombrado
profesor ad-honorem de la Seccion. Sus estudios humanistas le
incentivaron a procurarse una solida formacion tedrica en materias
artisticas. Estudio, tradujo y difundié entre sus compafieros las
Vidas de Vasari, un clasico de la Teoria del Arte al que ya nos hemos
referido en otras oportunidades. Otro tanto hizo, tempranamente,
con la Filosofia del Arte de Hipolito Taine, cuya traduccidn publicd
en entregas periddicas a través de la revista Las Bellas Artes, entre
mayo y septiembre de 1869113

El mismo afio de 1869, y por propia iniciativa, habia ocupado tal
texto como base en la que seria la primera catedra propiamente
tedrica en la historia de la ensefianza artistica en Chile. Cétedra
que le convierte, junto a Cosme San Martin (quien se encargd
interinamente del curso de dibujo, el primer semestre del mismo
afio), en uno de los primeros profesores chilenos de la ensefianza
superior de bellas artes, desde que ésta se instalara hacia ya veinte
afos atras. Al respecto comenta entusiasta Domeyko:

Movido por el solo deseo de ser util asus condiscipulos en esa
seccion, un jéven artista, entusiasta por las bellas letras i de
instruccién variada, ha hecho el afio pasado gratuitamente
un curso de filosofia del arte, i se propone continuar el
mismo curso en este afio, valiéndose para su ensefianza del
testo de H. Faine [sic], que él mismo havertido al castellano
i publicado para el uso de sus alumnos 114.

El curso, por el que no obtenia remuneracién alguna, fue seguido
por doce de sus compafieros en 1869115 continuadndolo con una
matricula similar hasta 1872. El texto de Hipdlito Taine, que le sirvié
de base para esta catedra, adquiere asi una importancia fundamental,
al constituirse en el primero del que tenemos expreso registro que
fue utilizado en la formacién de los alumnos de pintura.

Esta traduccion, que publicé en la prensay expuso en catedras, no fue
el tnico aporte de Pedro Lira a la discusion artistica de este tiempo.
Desde muy joven desarroll6 una intensa labor depublicista en temas
relacionados con las bellas artes, y de hecho se lo reconoce como
uno de los precursores de la critica de arte en Chile, elemento que lo
diferencia de los antiguos profesores y, a la vez, define caracteristicas
que seran comunes a las nuevas figuras de la ensefianza de arte,
especialmente en su relacion con la prensay la escritura. Al respecto,
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resulta fundamental un texto escrito por Lira en 1865, y publicado
en 1866 en los Anales de la Universidad de Chile, y que llamé “Las
bellas artes en Chile”116

Antes que todo, debemos hacer notar que el espacio en que el texto
fue publicado es ya un dato revelador. Los Anales de la Universidad
habian sido fundados mediante el decreto del 23 de Abril de 1844,
que organizaba el Consejo Universitario, y que en su articulo 29
dictaba su edicion. Estos se publicarian anualmente (a partir de
1850 lo haria en nimeros mensuales) y debian reproducir todas las
disposiciones del Gobierno, de la Universidad y de las Facultades
que tocaran temas relativos a esta casa de estudios o a la instruccion
publica en general. Ademas, debia reproducir las memorias que se
presentasen en las Facultades y que se acordara publicar, asi como
el resumen de aquellas que no se publicaran, constituyendo el mas
importante soporte parala difusién de la labor cientifica e intelectual
de la Universidad, y alcanzando tempranamente gran prestigio en
el pais (y luego, por el sistema de canje con otras universidades, en
el extranjero).

El soporte de publicacion es una de las razones que nos hacen
interesarnos en el texto de Lira: de hecho, supone la primera
manifestacion del estatuto universitario que podia llegar a adquirir
el saber del arte, el mismo que tenia un estudio sobre la geologia del
norte de Chile, una exposicién sobre el Derecho Romano o una
detallada revision histérica del gobierno de José Miguel Carrera.
En cierta medida, el articulo de Lira viene a consolidar, desde la
escritura, lo que la creacion de la Seccion de Bellas Artes hizo en
cuanto a la practica académica.

Otro asunto que llamala atencion en esta obra, es que manifiesta una
temprana voluntad de historiar la produccién artistica de Chile, de
constituirla en un relato capaz de explicar su condicion actual —de
Sus progresos y sus atrasos— Y, tal vez, presentar sus proyecciones.
Se trata de un texto que, cuando recurre al pasado, lo hace motivado
por la situacion presente, y esta atravesado por la contingencia de su
contexto, dedicando varios parrafos a ejercer la critica de la situacion
actual del arte y, especialmente, de sus instituciones de ensefianza.
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En relacion con esto, Lira seria crucial para el germen de una
incipiente Historiografia del Arte en el pais, por una parte con
su mencionada clase de Filosofia del Arte, que fue la primera que
recalco el valor de una formacion teérica dentro de la ensefianza del
arte, y a la vez con la propia produccién escritural que encontré en
la prensa un importante nicho.

En “Las bellas artes en Chile” el fin de Pedro Lira es trazar la historia
de su objeto de estudio. Sin embargo, advierte en las primeras lineas
que no incluird la musica, sino que se referird a la arquitectura, la
escultura y la pintura, es decir, al conjunto tradicional de las artes
del disegno, el mismo que se ensefiaba en la Seccion Universitaria de
Bellas Artes. (Y cudl es la historia de las bellas artes en Chile para
Lira? La de sus obras, sus artistas, y del gusto por ellas.

Lira se detiene, primeramente, en las razones del atraso evidente en
que se encuentra en Chile esta rama de la civilizacion. En primer lugar,
esta la referida aristocracia de lasprofesiones; sea una herencia de la
dominacion espafiola o por el papel al que han quedado relegadas
ante las necesidades mas urgentes en los periodos convulsos, las bellas
artes y los artistas no gozan del aprecio y prestigio que merecen en
la sociedad chilena, todos temas muy contingentes, en especial con
relacion a la Seccion Universitaria.

iQuién seria el hombre que se atreviera a dedicarse a una
profesion que no diera gloria ni lucro, ni conquistara una
posicion social? Para esto seria necesario estar demasiado
enamorado de ella, ser muy filésofo i en estremo
desinteresado (p. 278).

En segundo lugar, causa del estancamiento de las bellas artes era la
falta de gusto de la joven nacion chilena. Esto tenia que ver tanto
con la ausencia de buenos modelos como con la abundancia de
malos modelos; especialmente dafiinos para el gusto es lo que llama
la escuela quitefia: “la vista cotidiana” de sus innumerables cuadros
“debia acabar por hacernos perder todo sentimiento e idea artistica,
acostumbrado el ojo a mirar toda clase de defectos i ninguna
belleza” (p. 277). Como buen alumno de la generacion liberal
ha aprendido la leccion: la mayoria de los atrasos de Chile —su
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insuficiente civilizacion— pueden explicarse, en ultimo término,
por su pasado colonial. Aqui también hace una critica velada a los
modelos utilizados por los profesores de la Academia.

La estadia de Monvoisin en Chile y la inauguracion de la ensefianza
de la pintura, arquitectura y escultura, entre 1849 y 1854, “han
estendido bastante las nociones del arte, tendiendo constantemente
a reformar el gusto” (p. 277). No obstante, para Lira, “si se ha dado
un gran paso acia [sic] adelante, aun estamos muy léjos de poder
considerarnos avanzados” (p. 277), anhelo en el que las instituciones
de ensefianza artistica resultan fundamentales: “el dia que tengamos
una seccion de bellas artes bien organizada i convenientemente
atendida por el gobierno, tendremos tambien artistas de mérito”
(p. 278).

Asi se definen las materias sobre las que se despliega el estudio de
Lira: el desarrollo del arte —y su gusto— en Chile hasta 1849,
afio de inauguracion de la Academia de Pintura, y luego la critica
de las instituciones de ensefianza artistica surgidas posteriormente,
especialmente, la Seccion Universitaria de Bellas Artes de 1858.

Para su relato histdrico, sigue de cerca a los “Apuntes sobre lo
que han sido las bellas artes en Chile”, aquel otro estudio que, en
1849, habia publicado Miguel Luis Amunategui en la Revista de
Santiago1l7. De manera alin mas tajante que éste, Lira reconoce un
anquilosamiento generalizado de Chile bajo la Colonia, el que atafie
también, por cierto, alas bellas artes. Ante este atraso en los origenes,
la historia se desarrollaria a partir de los contactos progresivos —mas
0 menos intensos— que se tendra con Europa, epicentro y cuna de
la civilizacion.

Asi, se destaca la llegada de los jesuitas bavaros, instruidos en
diversas artes, como una circunstancia precursora del adelanto
de las bellas artes. De ahi, con la curiosa omision de la obra de
Toesca, Lira no encuentra hechos destacables al fin de la Colonia,
durante la Independencia ni en la época inmediatamente posterior,
donde reinan pintores de aficion, de los que s6lo puede destacarse
la disposicion natural que manifiestan, en la medida en que no han
tenido suficiente contacto, podemos asumir, con maestros idoneos
en este ramo de la civilizacion.
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Como adelantdbamos, el hito siguiente es el arribo a Chile de
Raymond Monvoisin —que Lira fecha erroneamente en 1845—,
el pintor mas importante que habia alcanzado estos parajes. Tras
una breve referencia al fracaso del objetivo original de su viaje, a
saber, obtener un nombramiento puablico en Chile, resalta su labor
de maestro en su taller privado. Aqui se acentla un rasgo que cruza
el texto de Lira: su decidida filiacion al clasicismo que, sin embargo,
aparece mediada por ciertas ambigliedades, tal vez romanticas. Si
bien reconoce en Monvoisin al “artista de inspiracion i talento”
(p. 280), cuestiona su posibilidad de convertirse en un verdadero
maestro, ya que carecia de un soporte material fundamental para
serlo: los modelos, indispensables para que sus alumnos se ejercitaran
en la ya referida copia de copias en dibujo. Contando sélo con
algunos grabados, y tal vez “uno que otro busto” (p. 280), sus
discipulos —entre los que destaca, de igual modo, a Gregorio Torres
y, especialmente, a Francisco Mandiola— tendrian por principal
defecto un débil dibujo. El valor del dibujo y del artista que forma
su talento en la observacion de los grandes modelos canonicos del
pasado, son consideraciones clasicistas que volveran en diversas
ocasiones en el articulo de Lira.

El episodio que marca, en cierta medida, el fin del relato histérico
y el inicio de la critica de actualidades es la inauguracion de las
instituciones superiores de ensefianza artistica, desde 1849, vy,
fundamentalmente, la reunién en 1858 de las dedicadas a la
pintura, escultura y arquitectura, en la Seccion Universitaria de
Bellas Artes.

Si, en principio, para Lira, no puede objetarse la conveniencia
de tal reunién de las bellas artes en una sola institucién, resulta
completamente absurda la “autoridad bajo cuya proteccion se
colocan” (p. 284).

¢como podran un Delegado i un Decano que no tienen
conocimiento del arte, velar debidamente sobre su ensefianza
i promover sus adelantos? Lo que resulta de aqui, es que el
Gobierno tiene que descansar plenamente en la buena fé i
suficiencia de los maestros, i que éstos pueden con suma
facilidad engafiarlos. Ahora bien: [...] suponiendo el caso
nada raro de que dos de estos maestros fueran mediocres
i solo uno competente, en el interes individual de los
primeros estaria entorpecer la marcha del segundo, para que
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su propia superficialidad no llegase a quedar en descubierto.
¢l que harian el Delegado i el Decano al verse solicitados de
diverso modo por ellos? Lo mas natural seria que cedieran
a las influencias de los dos que estuvieran unidos, tomando
por rivalidad la conducta del otro; i he aqui al Gobierno
enteramente burlado (p. 284).

El reclamo de Lira resulta sumamente interesante y atendible. Si,
por una parte, realiza una objecién coherente a la injerencia, en las
instituciones de ensefianza artistica, de sujetos que no son artistas,
por otra, lanza una curiosa hipotesis conspirativa como un riesgo
latente para el desarrollo de la Seccidn de Bellas Artes. Hipotesis que,
de tan curiosay particular, nos hace pensar que Lira basa sus juicios
en situaciones bastante mas contingentes de lo que podriamos, en
un principio, imaginar. Sospecha que parece cobrar sentido a la luz
de ciertas fuentes relativamente contemporaneas al articulo de Lira,
pero de otra naturaleza.

El 4 de mayo de 1866, dieciséis alumnos de la Seccion, casi todos
del ramo de pintura y dibujo, elevaron una carta al Ministro de
Instruccidn Publica, con el expreso objetivo de reformar la Seccidn
de Bellas Artes118 Lo que observamos en esta accion es el paralelismo
que guardan ciertos aspectos de la carta con el articulo aparecido en
los Anales de Lira, quien, por cierto, era uno de los firmantes de la
misiva, junto a Francisco David Silva, Vicente de la Barrera, Miguel
Campos, Cosme San Martin y Agustin Depassier, entre otros.

En la carta, luego de agradecer la intervencion del Ministro en
el arreglo del “huevo local” destinado a la Seccion o al curso de
pintura (no conocemos estas circunstancias, pero probablemente
se trataba de un cambio dentro de las dependencias del Instituto
Nacional), los alumnos le presentan algunos reclamos relativos
al régimen de estudios. Segun éstos, innecesariamente se habria
perdido un buen tiempo de clases, esto debido tanto a los arreglos
referidos como a las “vacaciones i dias de feria que se conceden a los
alumnos de la Universidad, que no baja de cuatro a cinco meses”119
Para solucionar tanto éste como otros problemas concernientes al
“réjimen de la Academia”, los estudiantes piden nombrar a Alejandro
Ciccarelli como Director de Bellas Artes, a cargo de la Seccion,
como sucedia antes, segun ellos, “bajo el imperio del decreto
de 4 de enero de 1849”. Solo de esta manera, concluia la carta,
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podriamos marchar en adelante sin que personas extrafias
al arte turbasen nuestro camino, i el profesor quedaria al
mismo tiempo encargado de las exposiciones que suelen
organizarse en setiembre i que, constituidas de una manera
estable, rendirian apreciables frutos al pais i al adelanto
general del gusto 120.

Ante el articulo de Lira en los Anales, no es dificil identificar a esas
personas extrafias al arte, como las autoridades que, por entonces,
estaban a cargo de la Seccién en su conjunto: el Decano de la Facultad
de Humanidades y, fundamentalmente, el Delegado Universitario.
De hecho, este Ultimo se veria forzado a pronunciarse sobre esta
cuestion, cuando Federico Errazuriz, Ministro de Instruccién, lo
convocara a responder del contenido de la carta de los alumnos.
Del mismo modo resulta facil constatar el respeto y valoracion que
tenian de Alejandro Ciccarelli sus estudiantes, proponiéndolo, y
hasta cierto punto validandolo en este escenario de personas ajenas
a la disciplina.

La carta de respuesta de Ignacio Domeyko —que al afio siguiente
dejaria su puesto de Delegado para asumir como Rector de la
Universidad— no tard6 en llegar12l Esta se centra, principalmente,
en lo que serian las inexactitudes de las aseveraciones de los alumnos.
Primero, le achaca la tardanza de la apertura de la Clase de Pinturay
Dibujo a la demora que significo el traslado de modelos y estatuas,
al estado de salud de Ciccarelli y, finalmente, a la exigencia de este
altimo de que “antes de abrir su clase, se le pintase el gran salon de
verde”. Mas aln, agrega Domeyko, a pesar de que los “salones de
dibujo i de pintura se hayan todos los dias abiertos a disposicion
de los alumnos, desde las 11 o 12 de la mafiana hasta las 4 de la
tarde”, rara vez ha visto “mas de 10 alumnos en la sala de dibujo i
nunca ha tenido el profesor mas de dos o tres alumnos en la clase
de pintura”.

Aclara, también, que Ciccarelli nunca fue Director de Bellas Artes
sino solo de la Academia de Pintura. Afirma Domeyko no saber a qué
se refieren los estudiantes al indicar la presencia depersonas extrafias
que podrian turbar el camino de la Clase, y que el mismo Ciccarelli
nunca ha tenido objeciones al respecto. No obstante, Domeyko,
en alguna medida, debid sentirse aludido pues de inmediato pasé
a detallar el papel que jugaba él, los otros profesores de la Seccion
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y el Decano de Humanidades en el desarrollo de los certdmenes
internos. El Decano presidia la comisidn calificadora, compuesta
por los tres profesores de bellas artes,

el Sefior Ciccarelli elejia los objetos para cada concurso de
su clase i sefialaba el tiempo necesario para la ejecucion de
las obras, i si bien los profesores de escultura i arquitectura
emitian sus opiniones sobre el merito de las obras presentadas
por los alumnos del Sefior Ciccarelli, el profesor de dibujo
i de pintura tenia su voto en la apreciaicion de las obras
de escultura i arquitectura. El delegado universitario, en
dichos concursos no hacia mas que formar el acta de los
acuerdos de la Comision i recomendaba al Sno Gobierno a
los alumnos que en virtud de los dispuesto en el art. 9° del
citado decreto de 1859 merecian una pension mensual de
10 pesos 12

Ante las explicaciones de Domeyko, el ministro Errazuriz decidid
desestimar la peticion de los alumnos. Sin embargo, no podemos
dejar de interrogarnos acerca de las circunstancias que llevaron a esta
peticion y, a su vez, de relacionar la carta con la particular hipétesis
conspirativa que expone Lira en su articulo. Tal vez se vincula con la
cercania de Domeyko hacia los profesores de bellas artes que llegaron
mientras él ejercié de Delegado (arquitecturay escultura); o quizas
un concurso especialmente polémico habia roto las confianzas; lo
cierto es que no contamos con antecedentes suficientes para formar
una hipotesis al respecto.

Lo que si sorprende, es la actitud de Lira de insistir en la
inconveniencia del régimen administrativo de la Seccion de Bellas
Artes. Leemos en su articulo:

Si las tres clases de bellas artes han de estar reunidas, no ha
de ser pues bajo la direccion de un Delegado universitario ni
de un Decano de Humanidades, sino bajo la direccion de un
artista que entienda los tres ramos i que pueda juzgar por si
mismo el réjimen de ellas, afin de poder servir al Gobierno
de ojo esperimentado, no solo por lo que a ellas respecta,
sino tambien en el examen de planos i construccion de
obras publicas. De otro modo, nos parece mui preferible la
separacion e independencia en que estuvieron al principio
las clases de que nos ocupamos 123
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Sin embargo, la aspiracion de Lira de que fuera un artista quien
tuviera a su cargo el establecimiento encargando de formar,
precisamente, a los artistas nacionales, tendra que esperar mas de 25
afos para concretarse, con el advenimiento de un nuevo esquema
institucional para la ensefianza de las bellas artes.

Dicho evento nos permite adentrarnos en otro aspecto de la época,
y que también tiene a Lira como abanderado: la primera generacion
de egresados de la Academia. Estos primeros artistas formados en el
pais compartirdn caracteristicas que nos permitiran definirlos como
un conjunto, que sin ser homogéneo, nos hara vislumbrar ciertas
problematicas comunes.

La conciencia del medio y la fortuna de los alumnos de
Ciccarelli

En el dltimo tercio del siglo XIX, los primeros alumnos de la
Academia comenzaban a hacerse notar, y como mencionamos
anteriormente, Pedro Lira fue uno de los que tuvo la mas temprana
y mayor visibilidad de este diverso grupo.

Si algo se puede rescatar de la accién de Pedro Lira, y también de
otros intelectuales y artistas de su época, es su conciencia de actuar
en un medio; tal vez, lo que hoy llamariamos un campo. En diversas
ocasiones, sus juicios muestran una vision relativamente integral del
fendmeno artistico y del accionar que pudiera estimular su avance,
su adelanto, que es la prioridad de todos quienes escriben sobre
arte por entonces. Desde ese punto de vista, Pedro Lira enfrentd
su gestion, guiando de alguna manera a una generacion que, como
observamos, comenzaba a reflexionar y a discutir respecto de la
educacion que estaba recibiendo, y, por ende, también sobre la
situacion del arte en el pais.

El multifacético Pedro Lira es probablemente el primer pintor
chileno que cumple a cabalidad el modelo artista-erudito —al
que aspiraban tanto la Academia de Pintura como la Seccién
de Bellas Artes—, aquel que a todas luces ostenta una profesion
liberal, y que utiliza la esfera publica para dialogar y polemizar con
intelectuales que pueden considerarlo como un interlocutor. Como
deciamos, era un lider entre sus comparieros: junto a algunos de
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ellos, fomento las exposiciones, y en vista de que la Academia no
proveia del curso de anatomia, el mismo concertd un curso con
un médico. Preocupado, también, por su formacién tedrica, leyd
y tradujo los textos que considerd fundamentales, entre los cuales
estd la ya anunciada traduccién de la Filosofia del Arte de Hipdlito
Taine, que Lira publicé por entregas durante 1869, en la revista Las
Bellas Artes.

Dicho texto era el resumen de un curso de diez sesiones, dictado por
Taine en la Academia de Bellas Artes francesa —que en ese entonces
ya ostentaba el titulo de Escuela de Bellas Artes— entre 1865y 1869.
Hacemos notar que la traduccion de Lira se trata de una recepcion
practicamente contemporanea al texto de Taine, y mas aun, de un
nuevo paradigma ideoldgico que estd ingresando con fuerza en
América Latina: el positivismo.

Laprincipal razon de la traduccién y difusion de la obra de Taine por
parte de Lira fue que ésta sirvio de base para el curso de Historia del
Arte que el pintor realizaria—ad honorem— en la Seccion de Bellas
Artes, el cual llevé el mismo titulo del texto francés. No podemos
dejar de percibir la intencion actualizadora de Lira, al utilizar y
basar sus clases en materiales que estaban siendo usados, al mismo
tiempo, en la que en ese entonces era la capital del arte mundial:
Paris. Sin duda Lira veia en la presentacion de nuevas problematicas
y reflexiones en torno al arte por parte de Taine, lo que él mismo
pretendia inculcar en sus alumnos y en la esfera pablica del pais.

Hipolito Taine (1828-1893), filésofo e historiador francés marcado
por el intenso influjo positivista del siglo XIX, habia intentado
introducir las metodologias de las ciencias exactas en el analisis de
las denominadas ciencias del espiritu en las que se incluiria el arte.
Fuertemente influenciado por Comte, pretendié compilar la historia
del arte a través de la teoria positivista, buscando y estableciendo
reglas y formulas que explicaran el devenir de la produccidn artistica
occidental. Su enfoque naturalista del arte hace que el valor imitativo
y la relacién con la naturaleza como marco de la produccion humana
sea fundamental para su analisis, estando en plena concordancia con
el comentado caracter clasicista de Lira. Sin embargo, el positivismo
y su énfasis en la metodologia, le otorgaban total protagonismo al
razonamiento humano, deudor de la teoria del conocimiento de
Locke y Kant. Dicha influencia, de la que la teoria de Taine se hace
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depositaria, ha hecho que ésta sea considerada como un compendio
de ideas epocalesi?4 a la vez que se puede entender como el reflgjo
del determinismo que venia desde el siglo anterior.

La potencia actualizadora de la Clase de Historia del Arte, que dictara
Liraen la Seccion de Bellas Artes, es posible medirla, en parte, por la
contemporaneidad de la propia Filosofia de Taine y en su activo rol
en los circulos intelectuales parisinos de la época; éste dialogaba con
Saint-Beuve y Renan, mientras era leido por los mas importantes
tedricos de fines del siglo XIX como Zola, y Maupassantls Su
trabajo en prensay su extenso curriculo lo situaban como uno de
los principales teoricos e historiadores del arte de su tiempo, y uno
de los cabecillas de la instruccién académica en Francia.

En ese escenario se inserta la Filosofia del Arte, obra que revisa tres
grandes hitos de la Historia del Arte Europeo: la escultura de la
Grecia clasica, la escultura y la pintura italiana de los siglos XV y
XVI,y la pintura holandesa del siglo XVII y XVIII. A partir de estos
tres ejemplos concretos, Taine realizo un andlisis de las metodologias
de la Historia del Arte, desde la relacion de esas obras especificas
con su contexto. Para Taine habian tres factores que determinaban
la articulacién del producto cultural (en nuestro caso la obra de
arte) con su momento histérico: la raza (race), el medio (mileu) y el
momento (moment).

De dichos términos el mas complejo fue el medio, que para Taine
se dividia en dos aspectos. Por una parte era la estructura social
existente, vista ésta en relacion directa con el entorno natural,
siendo el progreso social un proceso organico y relativo a los
cambios naturales; y por otra parte es visto como la relacion entre
la influencia que la tradicién ejerce en un especifico momento,
y el dinamismo y resistencia de la propia época para cambiar u
oponerse a dicha tradicion. Esos elementos serian centrales para la
labor del historiador del arte y el critico, ya que evidenciarlos seria la
principal tarea de la disciplina del anélisis de la produccién artistica
y literaria.

En estalogica, en la cual las obras de arte se plantean como productos
de factores ajenos a ellas, como resultados de un entorno social
especifico, la nocion del arte, como imitador de la naturaleza, es
ocupada en un sentido mas amplio; la naturaleza ya no es concebida
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como el ambiente contrario a la civilizacidn, sino que la sociedad
misma se concibe como un constructo organico y natural, de modo
tal que seria posible aplicar el método de las ciencias exactas, o de la
naturaleza, a los fenGmenos sociales.

Para la metodologia de Taine, las caracteristicas tipicas de una época
marcarian la pauta del analisis de la obra de arte. Junto con esto, el
efecto moral de la obra, y la capacidad del autor por desarrollar y
utilizar los diversos elementos que asu disposicion pone la naturaleza,
a través de los aspectos técnicos, son cruciales para el desarrollo de
la Historia del Arte, siendo el analisis formal y la critica de estilo el
elemento fundamental de la disciplina.

Dicha metodologia era también utilizada por Lira, como adalid ya
no solo de los alumnos de la Academia, sino también de los nuevos
criticos de arte que pretendia ver a los artistas y sus obras insertos en
un medio especifico, como reflejo de ese medio, siendo el trabajo
de los artistas contemporaneos, de esas primeras generaciones de
artistas educados en Chile, el simbolo del desarrollo del arte mismo
en el pais.

Como mencionamos, laintroduccion de un texto tan contemporaneo
como la Filosofia del Arte de Taine, en la Seccién de Bellas Artes,
es un claro signo del interés por discutir y actualizar tanto las
nociones respecto al arte, como su propia ensefianza en Chile.
Otro elemento a considerar en esta actualizacién es la recepcion
de la filosofia positivista, que por entonces dominaba la discusion
intelectual europea, que implicd el conocimiento y la puesta en
uso de la obra de Taine. En esto, podriamos aventurarnos y decir,
incluso, que la lectura del positivismo que realiza Lira, a través de
Taine, no es contemporanea, sino anterior a la lectura mas candnica
que Lastarria realiz6 de Comtel® Aunque no sabemos en realidad
cuales fueron los canales que hicieron posible la lectura de Taine por
parte del pintor, no es extrafio su conocimiento, al ser Lira uno de
los intelectuales mas promisorios de la época.

En cierta medida, la idea de Taine de que la obra de arte y el artista
no son fortuitos ni se encuentran aislados, sino que responden a
condiciones precisas y leyes determinadas de su contexto, aparece
también en el texto Las bellas artes en Chile de Lira, en particular
cuando éste hace referencia a la vinculacion del Gobierno con la
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ensefianza del arte, en el modo en que la misma se organizaba, y en
sus resultados. Otros ejemplos de la presencia de la filosofia de Taine
en el pensamiento de Pedro Lira los podemos encontrar en otro
de los textos fundamentales del pintor: el Diccionario Biografico de
Pintores editado en 1902. En él, luego de hacer un duro juicio sobre
Ciccarelli, realiza otro un tanto matizado y con tintes socioldgicos:

Es verdad también que el medio ambiente que le rodeaba
debia producir fatalmente la asfixia en aquella época de
barbarie artistica de la América del Sur; y, por lo mismo,
serfainjusto acusar a Ciccarelli de lo que eraen gran parte el
resultado necesario de una sociedad en formacion 127.

Cuando Lira detecta, en el Chile de medio siglo, un terreno poco
fértil y desfavorable para el florecimiento cultural y artistico, al
mismo tiempo e implicitamente realza al soporte institucional y
la posicién que ocupa la produccion artistica en la esfera publica,
como condiciones necesarias para su desarrollo. Con esto y en
su lucha contra la mencionada barbarie artistica, Lira buscaba la
modernizacion del gusto general, y ganar un mayor aprecio para el
arte y los artistas.

Dicha conciencia del medio que se hace presente en el texto de
Lira, nos permite pensar a las generaciones que fueron alumnas de
Ciccarelli y que integraron muchos comparfieros del propio Lira
como reflejo de ese medio. Trataremos de ver cdmo se situaron estos
jovenes en la esfera académica y en la pablica, a partir de los juicios
que, por entonces, se emitieron respecto a ellos y que coincidian en
muchos aspectos a los pronunciados por Pedro Lira.

En el grueso de las opiniones que se han vertido sobre los alumnos
de Ciccarelli, encontramos dos aristas que caracterizarian a esta
primera generacion y asu medio. Por una parte tenemos la situacion
socioeconomica de los propios estudiantes, muchos de ellos de
bajos recursos, quienes veian al arte como una promesa de ascenso
y estabilidad social. Por otro lado, ligada también a este anhelo,
encontramos la generalizada falta de interés en situar al arte como un
elemento importante dentro de la sociedad, lo que inevitablemente
llevaria al fracaso de la mayoria de los estudiantes que integraron
esta primera generacion.
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Como sefialaramos, la minoria de los numerosos alumnos que
estuvieron a cargo de Ciccarelli—mas de 200 como mencionamos—
provenia de sectores acomodados, siendo Lira una de esas
excepciones; por el contrario la mayor cantidad de estudiantes de
la Academia entraba a estudiar para hacerse un nombre y siguiendo
una ilusién. Desde el primer dia la Academia se llend, y como lo
sefialaba Vicente Grez, casi todos carecian de una preparacion
artistica, y llegaban por “accidente de la casualidad i de la fortuna,
que aprovechaban guiados solo por sus naturales inclinaciones” 128
Aunque se sefiala que a varios no lesfaltd talento, lo cierto es que “no
se manifestd ningln genio” 12 por el contrario la gran mayoria, sino
todos, los estudiantes de esta primera promocion murieron jovenes
y sumidos en la mas absoluta miseria “ho habiendo tenido a veces
ni para comprar pinceles ni pinturas, i dejando pocos trabajos para
que se les pudiera recordar”13) La opinidén que se tenia de dichos
jovenes era, en muchos casos, la de una ilusion destrozada por un
entorno que no podia sino ofrecer amargos i mezquinos frutos a
una juventud de artistas que veian sus ilusiones devoradas tal cual
Saturno devoraba a sus hijos13L

Pero no podemos olvidar en este contexto que la Academia se fundd
bajo el paradigma de la instruccion popular y gratuita, lo que explica
también el porqué del alto nimero de alumnos de origen pobre.
Para enmendar la precaria situacion de dichos estudiantes, el propio
Ciccarelli abogd por ellos y acudié en numerosas oportunidades al
Gaobierno através del Ministro de Instruccion Publica. ComUnmente
aquellas demandas se materializaban en misivas, en una de ellas, la
correspondiente al 17 de octubre de 185512 Ciccarelli explica que,
debido a las insuficientes condiciones econdmicas, algunos de los
alumnos de la Academia no podian proseguir con los estudios del
curso de pintura histérica que se establece en el reglamento de esa
institucion. El Director arguye que los talentos que ellos poseen no
deben ser desaprovechados por el pais, por el contrario, es el Estado
el que debe “fomentarlos i escudarlos para que continten, a fin
de que el trabajo hecho hasta aqui, no quede estéril”1xR Ciccarelli
continliay propone que para estos fines debe “el Supremo Gobierno
servirse de ellos i utilizar desde luego sus aptitudes en bien de las artes
i con notable economia de las rentas publicas”134 Ejemplificando
con Manuel Mena, quien habia perdido recientemente a su padre,
plantea que los estudiantes de la Academia estdn mejor preparados
en el arte que muchos de los profesores “estranjeros que residen
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Santiago”,y mucho mas capacitados artisticamente que los docentes
que realizaban clases de dibujo en el Instituto Nacional o en la
Academia Militar.

Acto seguido, Ciccarelli sugiere al Gobierno establecer un sistema
de concurso publico en el que se evallen las competencias artisticas
de los estudiantes y asi poder darles a los mas aptos una ocupacion
como maestros de dibujo en las instituciones de educacion primaria
y secundaria. Proponia a su vez Ciccarelli que los participantes de
dicha oposicién dibujaran una

estatua antigua de las mas dificiles en determinado tiempo,
i que acabadas las copias se nombrase a una comision para
decidir su mérito o bien se remitieran a Europa a fin de
obtener de esa manera un juicio totalmente imparcial.

Por medio de esta bien intencionada propuesta al Gobierno,
Ciccarelli no sélo amparaba a sus discipulos, sino que también
estaba defendiendo la institucion que dirigia, y de paso, sus dotes
docentes; si sus alumnos eran mas competentes que otros supuestos
aficionados profesores de arte, esto se debia a sus propios méritos
como Director.

Al parecer, la mocion de Ciccarelli no tuvo eco en el Gobierno y no
se llevo a cabo, si bien algunos de sus estudiantes si se dedicaron a
ensefiar en escuelas tanto de Santiago como de otras ciudades, no
hemos hallado documentos de la época que sefialen que su eleccion
como profesores —de dibujo principalmente— se debiera a dicho
concurso publico. Sin embargo, podemos decir que las exigencias
de Ciccarelli no fueron en vano: gracias a las diversas situaciones
enumeradas es que el sistema de premios y de becas se fue mejorando
paulatinamente, pese a que no logro la cobertura de las necesidades
de todos los alumnos mas indigentes que tenia la Academia. Aunque
nunca dejara de ser cuantioso, contrario a lo que se podria creer, el
contingente de los alumnos pobres de la Academia y, luego, de la
Clase de Pinturay Dibujo Natural de la Seccién de Bellas Artes, irfa
disminuyendo en la medida en que el paradigma del concepto de
arte se fuera desplazando desde el concepto ilustrado de instruccion
popular, al concepto esteticistay de alta cultura de las bellas artes del
Gltimo cuarto del siglo XIX.
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Si bien esta primera hornada de alumnos egresados de la Academia
de Pintura compartia caracteristicas comunes, no faltaron las
diferencias, las que se aprecian, sobre todo, en las distintivas
maneras en que cada uno trabajé la disciplina pictérica. Bien lo
ilustra el texto “llusiones de artista”, publicado en el periddico La
Lectura en el afio 1883, en el cual aparecen varios jévenes alumnos
de la Academia, muchos de los cuales fueron, por diversas razones,
los més destacados de dicha generacion. Aunque dicha narracion
presenta palmarios tintes de ficcion, lo que dificulta su uso, esto
no impide que dé luces de aquellos atributos peculiares que
distinguieron a estos estudiantes. Ya desde su titulo, “llusiones de
artista” nos sefiala lo que compartian —como hemos comentado—
los jovenes de esta primera generacion: la ilusién, la esperanza de un
futuro prometedor en el mundo del arte; futuro que, tristemente,
para muchos nunca llego.

La anécdota de un paseo al cerro San Cristobal, un dia en que las
clases en la Academia terminaron temprano, le sirve al autor Juan
A. Perales —un seud6nimo, probablemente—, para relatar las
particularidades de un grupo de aventajados discipulos de Ciccarelli,
que representaban elporvenir del arte en Chile. Pero por sobre todas
las peculiaridades, el articulo enfatiza que todos estos hombres,
que no sobrepasaban los cuatro lustros de edad, en el momento del
relato, eran expertos en el manejo del dibujo, y constituian grandes
promesas para el arte.

Los jovenes alos que se referia el autor eran Manuel Mena, Antonio
Smith, Luciano Laynez, José A. Castafieda, Vicente Falcon y Pedro
Churi. Varios de ellos han aparecido previamente en nuestro relato;
algunos, como Laynez, por las expectativas que crearon, y otros,
como Mena, por la cantidad de concursos que ganaron. Por su parte
Churi ha sido destacado, y en este texto no es la excepcion, por su
origen mapuche y por haber posado para Ciccarelli, mientras que el
maés sobresaliente “por su inteligenciay por sus bellas dotes”, junto
con su caracter rebelde fue Antonio Antuco Smith.

Mientras Juan A. Perales, relata las caracteristicas de cada joven, va
sefialando ciertos lugares comunes paralos estudiantes. Estaba Smith,
que destacaba en su amor por el paisaje y de quien sus compafieros
decian que iba a enloquecer por su aficion a la naturaleza, pasion
que el discolo Smith habia dejado ver en una intensa descripcién de



Modos de la ensefianza artistica

la cordillera de los Andes. Mientras a Churi se le retrata recordando
el sur de Chile y los magnificos paisajes de su tierra natal, de
Castarieda se resalta su colorido y de Falcon que terminé trabajando
en ornamentacion. Pero se ahonda un poco mas en Manuel Mena,
quien parece perfilarse como el alumno maés caracteristico de aquella
novel generacion.

De Mena, se dice que es el preferido de Ciccarelli e imitador de su
colorido, de buenas amistades y muy bien ubicado. Su suefio eraviajar
a Europa: “muchas veces he despertado creyéndome en Napoles,
teniendo a la vista el Vesubio i meciéndome en las gondolas que
cruzan su bahia”, sofiando con lItalia, la tierra de su maestro, es
como se representa a Mena, el fiel discipulo de Ciccarelli. Por esto
es tan decidor el fin de dicha narracion, después del relato onirico
de Mena, el escenario cambia drasticamente y sin preambulo alguno
se sit0la en la sala de espera del Hospital San Juan de Dios, ahi en la
sala “llena de enfermos de la jente mas pobre del pueblo, ahi, entre
varios otros habia un moribundo”, ese moribundo era Mena, que
era cuidado por un joven que representaba un angel: Pedro Lira, la
gran esperanza del arte. Finaliza el relato con Mena muriendo en los
brazos de sus amigos, y saliendo el responso de la casa de Lira en
direccién al cementerio general. “iTriste desengafio de la vida!”, es la
frase que cierra “llusiones de artista”, desengafio de la vida pues las
ilusiones de Manuel Mena, aquel alumno destacado y el mas cercano
al modelo de Ciccarelli, jamas se habrian hecho realidad, triste
desengafio al ver que todos aquellos jovenes sofiadores, inclusive
Smith, terminaron sumidos en el anonimato y en la soledad.

La potente verosimilitud de los acontecimientos relatados en tono
de cronica en “llusiones de artista”, no dejan indiferente, inclusive
el mismo Eugenio Pereira Salas tomo diversos episodios del texto
como narraciones veridicas de los sucesos de la época. No obstante,
el caracter ficcional no es posible de omitir, ya que este articulo,
mas que una pura descripcion de los pormenores de la escapada al
cerro de este grupo de estudiantes de la Academia de Pintura, parece
una declaracion méas de la opinién y del concepto que se tenia por
entonces de aquella generacion.

Por esto es que en “llusiones de artista” tampoco debemos dejar pasar
la presencia de la divina figura de Lira, a quien se presenta como la
nueva esperanza del arte nacional, el mismo que vendria a revivir a
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esta Academia “envejecida en su infancia”1% la que en palabras de
Vicente Grez no hacia nada por el futuro de sus estudiantes. A este
respecto, es preciso aclarar que muy distintos fueron los rumbos que
emprendieron aquellos jévenes que ingresaron y que estudiaron con
Ciccarelli durante los primeros afios de ejercicio de la Academia de
Pintura, del que les esperaba a quienes egresaron posteriormente de
la Clase de Pinturay Dibujo Natural de la Seccion de Bellas Artes.
Podemos delinear asi a dos particulares generaciones de alumnos del
profesor italiano. Mientras de los primeros muy pocos descollaron
como artistaspintores, la suerte de los estudiantes de la Seccion fue
mejor e incluso algunos de ellos, ademas de triunfar en el pais como
pintores, de ser becados internamente, o ser pensionados a Europa,
incursionarian como docentes de la misma Seccion de Bellas Artes
donde se habian formado. Algunos ejemplos ilustres de esta Gltima
promocion de alumnos de Ciccarelli seran el mismo Pedro Lira 'y
Cosme San Martin quienes hacia la década de 1870, y con la llegada
de un nuevo profesor de pintura y dibujo a la Seccién de Bellas
Artes, se convertirian en los primeros que pasaron de estudiar a
ensefiar en dicha institucion.
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