Lira a la sombra del Giotto. Pintura y ensefianza en el cambio de siglo
POR JOSEFINA DE LA MAZA

En un monte rocoso, cubierto por algunos arboles, arbustos y aquel tipo de maleza que se vuelve
amarilla con el sol intenso del verano, se encuentra un joven semidesnudo acompafiado por un
pequefio rebafio de cabras. Mientras los animales descansan, el joven, bajo la sombra de un arbol,
dibuja sobre el suelo con una rama. Si tomamos distancia de la historia del arte occidental, de sus
motivos y repertorios iconograficos, la escena representada en la pintura a la que hacemos referencia es
extrafia. La figura del joven y, de modo particular, su curioso atuendo y la inexistencia de atributos
iconograficos que aludan al pastoreo, no parece tener relacién alguna con el paisaje en el que
transcurre la escena. Dos tiempos 0 momentos parecen coexistir en esta pintura. Uno, moderno y local,
se revela en el tratamiento del paisaje: la sequedad del terreno, los arboles y arbustos representados y
el color local de la pintura recuerdan la zona central de Chile, la Cordillera de la Costa o alguno de sus
cordones transversales. El otro, que evoca un tiempo antiguo y de cardcter universal, refiere de modo
especifico al joven que dibuja: su desnudez nos impide situarlo en una época determinada. Sabemos
dénde ocurre la escena, pero no cuando. Asimismo, a pesar de las dimensiones totales de la obra, la
soltura del paisaje representado esta en sintonia con una practica de la pintura al plein air, o tomada
directamente del natural, pero el tratamiento de la figura humana refiere a una practica de taller en
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didlogo con la ensefianza académica de la pintura, en donde la representacion del cuerpo masculino es
clave. En otras palabras, la obra no solo alude a tiempos distintos a través de la extrafia combinacion de
“ese” paisaje y “esa” figura; también, nos invita a pensar en dos modos de enfrentar la practica de la
pintura: al interior del taller y al natural.

Si volvemos a situarnos en la historia del arte y sus relatos, no necesitamos mads informacion
visual que aquella con la que contamos para saber que estamos ante una escena que representa a
Giotto en su juventud. De hecho, el titulo de la obra firmada en 1898 por el artista chileno Pedro Lira
(1845-1912) es Giotto pastor. Giotto di Bondone (ca. 1270-1337) fue un pintor florentino reconocido
desde muy temprano como el artista que transformé el modo de hacer, comprender y ver la pintura
acercando el arte a la observacién de la naturaleza; esta transformacién es la que la historia del arte
periodiza como el paso del arte gético —la ultima etapa de la Edad Media— a los primeros momentos del
Renacimiento. Uno de los episodios mas conocidos de la vida del pintor —que se mueve entre lo
verosimil y lo ficticio— es el momento en que la destreza y las habilidades en el dibujo de Giotto son
“descubiertas” por un pintor reconocido de su tiempo, Cimabue (1240-1302), quien se vuelve su
maestro. Cuenta la historia, descrita por Giorgio Vasari en su libro Las vidas de los mds excelentes
pintores, escultores y arquitectos (1550 y 1568), que Giotto era un pequefio pastor que cuidaba el
rebafio de su padre (la versién original indica que el rebafio era de ovejas, no de cabras) y dibujaba a los
animales en la tierra surcando lineas con una varilla, mientras el rebafio pastaba. Al ver al nifio, Cimabue
advierte su destreza excepcional y natural —hasta ese momento, el Unico maestro del joven habia sido la
observacion fiel de la naturaleza. En otras palabras, el joven era un autodidacta. Al ver su talento,
Cimabue lo convierte en su aprendiz.

La anécdota (real o imaginaria) del encuentro entre Giotto y Cimabue ha devenido, con el paso
del tiempo, en leyenda. Mas alla de las biografias de ambos artistas, el momento de esta atipica reunion
se ha transformado en un motivo que da cuenta tanto del descubrimiento del “genio” artistico, como
del reconocimiento mutuo entre maestro y discipulo. En otras palabras, sus vidas y obras estan
entroncadas y sus trayectorias no pueden pensarse sin la participacion del otro. La construccion de este
motivo esta tan consolidado al interior de los relatos que articulan la historia del arte, que solo basta
reconocer a un joven pastor dibujando en la tierra para identificar la figura del Giotto. Podriamos decir
que el relato de este encuentro da inicio al modo en que por mucho tiempo se comprendid la historia
del arte, como una légica organizada a partir de la relacion entre maestro y discipulo. Desde ese punto
de vista, es necesario considerar al menos dos cuestiones. La primera apunta al gran logro producido
por la obra del Giotto: modernizar o iniciar el camino de la pintura moderna a partir de la observacién
de la naturaleza —lo que permitié, paulatinamente, la incorporacion de movimientos y gestos que
expresan vida y pasiones creando, de este modo, la capacidad de crear un relato. En segundo lugar,
Cimabue es una bisagra en la articulacion del relato historiografico. El no solo representa el pasado, es,
en este contexto, quien tiene el conocimiento de la pintura y, por lo mismo, de la tradicién.



Giotto es clave para el modelo historiografico vasariano. El es el punto de partida de un modo
particular de escribir historia del arte —basado en una estructura biografica que celebra los episodios
mas relevantes de la vida de un artista, dando cuenta de su excepcionalidad— muy en boga a fines del
siglo XIX. En este contexto, uno de los momentos preferidos de historiadores del arte, bidgrafos y
artistas era el de la infancia. La deteccién de momentos excepcionales en la biografia temprana de un
artista auguraba, a pesar de los periodos de crisis que el genio del artista sabria sobrellevar con
entereza, un éxito futuro. La deteccidon temprana del talento —como en el caso de Giotto—, permitia
corroborar la idea de que el verdadero artista nace siendo artista.

A lo largo del siglo XIX vy, de modo especial,
tras el romanticismo —un movimiento en donde la
exaltacion de la figura del artista como genio se
consolidé como un motivo de la historia del arte—,
se desarrolld6 un repertorio amplio vy
autorreferencial dedicado a visibilizar los deseos,
tormentos y éxitos de pintores y escultores —
fueran ellos artistas reconocidos por la historia
como Giotto, Leonardo o Rafael, por nombrar
solo algunos, o artistas anénimos buscando la
fama. Lira, como muchos otros, dirigio su
atencion al episodio de las Vidas de Vasari que
daba cuenta del descubrimiento del talento
artistico de Giotto. La pintura de Lira, sin
embargo, no representa el encuentro entre
Giotto y Cimabue, sino un momento previo,
cuando el joven aun no ha sido descubierto por el
artista ya consagrado. Vemos a Giotto solo,
semidesnudo, dibujando. No seria equivocado
suponer que Lira quiso representar al joven asi,

en un intento por enfatizar la pureza del futuro
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artista —oportunidad que también le permitia a
Lira demostrar su conocimiento del cuerpo humano. Asimismo, al representar a Giotto solo, Lira
transforma a quien contempla su obra en un potencial Cimabue: es el espectador, en un fuera de
cuadro, el que observa y descubre al futuro artista. Es posible que esta pintura tenga ademas el objetivo
de vincular el arte con decisiones de corte politico e institucional. Hacia la época en que Lira pinto esta
tela de gran formato, hoy en la coleccion patrimonial de la Universidad Catdlica, Lira estaba gestionando
la creacion, en esa universidad, de una academia de pintura. En ese contexto, la obra dedicada al Giotto
expresaba un claro mensaje. Asi como Cimabue habia logrado descubrir a un joven talentoso, Lira, un
pintor maduro y exitoso, se comprometeria con la busqueda de jévenes promesas de la pintura.
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