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El Banco Central de Chile, a un ano de la celebracion de su aniversario
numero 80, ha querido con esta publicacion compartir parte de su
patrimonio, formado desde su creacion en 1925 y que ha dado como
resulfado una valiosa coleccion de pintura chilena.

Es para mi un privilegio que una institucién como la nuestra, orientada al
ambito econdmico y a la toma de decisiones nacionales en esas materias,
esté presentando hoy esta publicacion e inaugure simulféneamente una
exposicion de arte,

Este texto explica el origen de nuestra coleccion, las obras que la integran y
quiénes han sido sus respectivos autores, entregando un panorama muy
representativo de lo que fue la creacion arfistica en nuestro pais del siglo XIX y
principios del XX.

En esta publicacion se han plasmado las tres exposiciones que el Banco
Central ha presentado en los Ultimos anos y cuya seleccion ha seguido un
criterio de distribucion por temas: En 2002, se seleccionaron 24 pinturas
representativas de nuestra institucion; al ano siguiente se mostraron obras
dedicadas al paisaje chileno, y para este ano se exhibiran cuerpos y rostros.

Un especial agradecimiento es para Milan Ivelic, Director del Museo Nacional
de Bellas Artes, quien como experto en pintura chilena de esta época ha sido
un colaborador permanente en las iniciativas del Banco en esta materia, asl
como el autor de los textos de esta publicacion.

Los ejes tematicos que estructuran el contenido del libro resumen muy bien |a
identidad de nuestras pinturas y también son un reflejo de nuestra historia
nacional: el campo, la ciudad, las personas, las naturalezas muertas y el mar.

Nuestro préximo desafio en esta materia es ampliar la coleccion, incluyendo a
artistas nacionales contempordneos y crear un espacio permanente que
permita al publico poder apreciar y conocer la totalidad de nuestra
coleccion, la cual nos enorgullece no sdlo como institucion, sino fambién
como pais, porque pone en evidencia el notable desarrollo artistico que
alcanzaron pintores chilenos que nacieron en su mayoria durante el siglo XIX.

Esperamos que esta publicacion invite a todos los chilenos a acercarse y
conocer parte de nuestro patrimonio artistico. Para el Banco Central es un
verdadero desafio el poder conservarlo y resguardarlo, como un festimonio
de nuestra propia cultura.

Vittorio Corbo
Presidente Banco Central de Chile
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PATRIMONIO ARTISTICO

El Banco Central es propietario de un fondo de coleccion muy estimulante y motivador para
ingresar en el imaginario visual elaborado por artistas chilenos y algunos extranjeros
avecindados en nuestro pais.

La primera interrogante que surge es conocer su origen. Por colegiada que sea la
administracion del Banco, siempre hay una o varias personas que, en un momento
determinado, decidieron incorporar obras de arte en su edificio corporativo. ;Como y cuando

surgio esta iniciativa? y, una vez tomada, ;qué criterios se consideraron para su eleccion?

Originalmente, la coleccién estuvo integrada por noventa y seis obras, adquiridas
gradualmente desde su fundacién en 1925. En los anos 1986 y 1987, la institucion aumento
considerablemente este fondo con el ingreso de diecisiete pinturas, pertenecientes al Banco
Unido de Fomento; ciento quince, de propiedad del Banco de Talca, y noventa y dos del Banco
Hipotecario de Chile. Sumadas al fondo inicial dan un total de trescientas veinte obras. Como el
edificio del Banco Central no tiene espacios adecuados para reunirlas en una pinacoteca
decidid, a fines del decenio del noventa del siglo recién pasado, entregar en comodato noventa
y cuatro obras a la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos, distribuidas en el Museo Gabriel
Gonzalez Videla de La Serena (32); en el Museo O’Higginiano y Bellas Artes de Talca (29) y en el
Museo Nacional de Bellas Artes (5), con el fin de exhibirlas en sus respectivas salas. Las restantes
quedaron en la Biblioteca Nacional (15), Presidencia de la Republica (8) y en el Senado (5).
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Quienes formaron la totalidad de esta coleccion merecen nuestra gratitud. En primer lugar por
lo infrecuente de esta iniciativa. No es, precisamente, el arte el objetivo de una institucion del
Estado orientada y concentrada en el ambito econdmico, a través de politicas destinadas a
normar el circuito econéomico en su dimensién nacional y en sus regulaciones internacionales.
En segundo lugar, por el caracter de este fondo, ajeno a las especulaciones del mercado de arte
con sus marchantes, galerias, coleccionistas privados, casas de remates, criticos y medios de
comunicacion que avivan la dindmica de la oferta y la demanda. Por cierto, el Banco adquirié o
recibid (por razones de crédito) obras de arte, pero lo valioso es que han ingresado,
metaforicamente, a una "bdveda sin salida”, es decir, no se venden ni se transan. Ingresaron y
no salieron, salvo para compartir espacios sin fines de lucro. En tercer lugar, al formar una
coleccion estéticamente valiosa y cuantitativamente numerosa, se aproximo a los objetivos del
museo, al asumir una responsabilidad tal vez no prevista. La institucién ha tenido que hacer

suyo un imperativo propio de los museos: velar por su coleccion, conservarla y cuidarla.

Asi como protege sus fondos monetarios y debe tomar medidas oportunas y adecuadas para
controlar la inflacion, evitar los desequilibrios negativos de la balanza comercial y controlar con
cuidado y rigor la especulacion deshonesta, ahora debe aplicar igual cuidado en la proteccion
de su fondo de arte que, mas alla de su eventual valor comercial, tiene un valor simbélico,
invaluable en términos monetarios, inagotable como signo y marca del imaginario colectivo. En
otras épocas, el patrimonio artistico se resquardaba, incluso, con la vida. Sus simbolos eran

muchisimo mas importantes que el tesoro publico.
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Lamina 1
DETALLE |/ LAS BICICLETAS
NEMESIO ANTUNEZ






» [dmina 2
ESPIRAL SUBTERRANEO
MARIO TORAL
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¢ Qué podemos decir sobre este fondo de colecciéon? Casi en su totalidad corresponde al siglo
XIX'y primeros decenios del siglo XX, deteniéndose en los afos cuarenta de la centuria pasada,
coincidiendo con un grupo generacional que se ha denominado Generacion del 40,
representada en la coleccion por los artistas Carlos Pedraza y Fernando Morales Jordan,
quienes junto a otros, prolongaron la vision y la técnica que iniciaron los pintores
impresionistas franceses en los Gltimos decenios del siglo XIX. Solo timidamente la coleccion
insinua, los afos posteriores, con nombres como Nemesio Anttnez (lamina 1, pagina 15), Roser
Bru, Gracia Barrios, Patricia Israel, Benito Rojo o Mario Toral (ldmina 2).

No planteo la interrogante como reproche, sino sélo como curiosidad. ;Por qué no se avanzo
en la historia del arte chileno? ;A qué se debe la discontinuidad? ;Hubo acaso una ordenanza
o reglamento que lo prohibio? ;No hubo personas que continuaran la labor entusiasta,
apasionada diria, de mantener el anhelo coleccionista de sus antecesores? ;Lo impidio el
pragmatismo de los objetivos del Banco Central cuya orientacion era incompatible con el
atesoramiento de obras de arte?

La respuesta a todas estas preguntas es una sola. Proviene de su nueva legislacion como

entidad auténoma, con sus explicitos objetivos y obligaciones econdmicas: la institucion no
puede incurrir en gastos que no correspondan a sus propios y especificos fines.
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Lamina 3

LA COLECCION

Al formarse con fondos provenientes de varias instituciones bancarias, el resultado es una
sumatoria de obras reunidas con criterios disimiles. Al quedar bajo el amparo del Banco
Central, su caracter inicialmente acumulativo, debe ceder ahora su lugar a un criterio
ordenador que permita articular un corpus de obras con sentido y coherencia.

¢Desde donde partir para lograr este objetivo?

El camino mas adecuado, a nuestro juicio, es recurrir a las obras mismas, desplegandolas
virtualmente en el tiempo y en el espacio con el fin de lograr una vision de conjunto y apreciar
como dialogan entre si. ;Como insertar un denominador comin o un hilo conductor? ;Cémo se
atraen o repelen al confrontar unas con otras? ;Sobre la base de qué criterios, orientaciones o
principios buscaremos la coherencia y articularemos conjuntos que nos permitan encontrar ese
denominador o hilo conductor frente a la diversidad de propuestas visuales?

Recorramos la metodologia que nos hemos trazado...

Una primerisima comprobacion que advertimos al observar el conjunto de la coleccién es la
ausencia de riesgos. ; Qué se quiere decir con esta afirmacion? Hubo una actitud cautelosa de
quienes decidieron la eleccion de las obras, no exenta de una posiciéon conservadora. No
arriesgarse con obras “conflictivas” o “subversivas”, que ponian en tela de juicio la tradicion y
llevaban sus propuestas a modificar el sistema general del arte, tanto en sus conceptos como
en los procesos de elaboracion de las imagenes. Obras asi llamadas vanguardistas no fueron
consideradas por los responsables de formar la coleccion. A ésta la podemos denominar
“clasica”, porque ya esta avalada por la propia historia del arte chileno, con artistas, en su gran
mayoria, consagrados como maestros por su propia obra y por su influencia sobre discipulos,
originando una verdadera filiacién estética, en muchos casos.

DETALLE |/ AFUERAS DE CHILLAN

ENRIQUE SWINBURN
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Derivada de esta comprobacién aparece una opcion compartida por el mundo exterior visible,
entendido en sentido naturalista. Vale decir que la mirada del artista privilegio una relaciéon con
la realidad extra-subjetiva. Los artistas siguieron la larga tradicion de la pintura occidental
basada en la representacion ilusionista: elaborar imagenes o representaciones verosimiles, de
acuerdo al concepto renacentista del arte como ventana a la naturaleza. Nos hacen creer,
gracias a los recursos ilusionistas como la perspectiva, el modelado de las formas, el claroscuro,
que estamos frente a lo real verdadero: la profundidad, el volumen, el juego de luces y
sombras, nos ofrecen una experiencia de realidad que nos lleva a olvidar que lo que
observamos no es mas que una ilusion o, si se quiere, una ficcion (lamina 3, pagina 18).
Podemos hablar de una estética naturalista, apoyada en un proceso de ejecucion impecable,
que prioriza el mundo que vemos como modelo y fundamento de la pintura.

En estrecha relacion con esta estética naturalista e ilusionista que se concentra en el mundo
visible, advertimos un proceso de elaboracion bastante convergente. El ejercicio de la pintura
descansa en una matriz comun, originada en una ensefanza de escuela que establece
exigencias en cuanto al rigor del dibujo en la definicion de las formas, al cuidado y control de la
pincelada al colocar el 6leo sobre el soporte (tela, madera o cartén).

Recordemos que la primera institucion de ensefianza del arte, al iniciarse la época republicana,
fue la Academia de Pintura fundada en 1849, Gnico centro gravitante en la formacion de los
jévenes que optaban por esta actividad. Fue reemplazada, en los afios treinta del siglo XX, por
la Escuela de Arte de la Universidad de Chile, que prolongaria la tradicién académica de su
antecesora. Pero sin desconocer los ajustes y reajustes que se produjeron en el sistema mismo
de las artes plasticas, como consecuencia de las transformaciones historicas y de la revision que
los propios artistas hicieron y hacen al sistema artistico, para adecuarlo a los cambios de vision,
representacion e interpretacion simbolica de la realidad. Veremos como se fue produciendo una
renovada dinadmica, que arrastré a un cierto numero de artistas hacia proyectos visuales cada

vez mas liberados de los frenos que habia establecido la ensefianza institucionalizada.
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La segunda comprobacién deriva del examen iconografico de cada una de las pinturas, dibujos
y grabados, que nos permite su distribucion en cinco ejes tematicos. Los utilizaremos como
hilos conductores para proponer una plataforma sobre la cual desplegar todo el conjunto con
cierta coherencia.

Podriamos haber utilizado otros procedimientos como su ordenamiento cronolégico o por
generaciones o grupos afines, o por la insercion contextual de los artistas en la temporalidad
historica. Hemos preferido la distribuciéon por temas, siguiendo el modelo expositivo de las
recientes exhibiciones que ha realizado el Banco Central en su edificio corporativo. Esta
eleccion no desecha para nada cronologias y generaciones; tampoco omite, aunque en
apretada sintesis, situaciones del contexto politico, econdmico y social. Ni deja de lado ciertos
analisis generales sobre las estéticas en que se insertan las obras o las filiaciones que surgen en

las relaciones entre maestros y discipulos.
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Lamina 4
DETALLE | ARBOLES
AGUSTIN ABARCA

LOS EJES TEMATICOS

La coleccién se puede dividir en cinco ejes tematicos: campo, ciudad, rostros y cuerpos,
naturaleza muerta y mar.

CAMPO

Se debe entender como el paisaje, tema que agrupa el mayor nimero de pinturas.
iPor qué su predominio?

Chile fue rural hasta los primeros decenios del siglo XX. No hubo contrapesos. La mayoria de la
poblacién fue campesina que trabajaba en extensos latifundios pertenecientes a grandes
propietarios. Una aristocracia rural, social y econdmicamente elitista, que se sentia ligada a la
propiedad de la tierra por lazos de sangre, herencia y formacion cultural. El campo fue durante
todo el siglo XIX, el principal espacio familiar y social, generador de costumbres y tradiciones
estables y permanentes, de percepciones de mundo comunes y representaciones duraderas de
un imaginario compartido.

Este espacio geografico amplio, abierto, generoso en productos de la tierra -el valle central
sobre todo- climaticamente grato con ambas cordilleras como telones de fondo, fue el
escenario escogido por una amplia gama de artistas, algunos vinculados directamente con la
aristocracia terrateniente por estrechos lazos familiares, otros provenientes de grupos
sociales mas modestos, de una incipiente clase media, parceleros y duefios de pequefios
predios que, con esfuerzo, habian logrado adquirir o bien arrendar. En tanto, otros artistas
estaban relacionados al campo por empatia, por poderosa atraccion hacia la naturaleza, por
un profundo sentimiento derivado de un espiritu roméntico que, en la segunda mitad del
siglo XIX, fue un poderoso impulso hacia la subjetividad, acentuado en aquellos pintores que
habian nacido y crecido en pueblos rurales, asimilando una mentalidad y conducta
campesinas, con notable arraigo y amor por el campo (ldmina 4).
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Esta vinculacion con la tierra no fue conflictiva ni dramética, sino que serena, cordial,
equilibrada y, sobre todo, contemplativa. Fue el fruto de una vision desinteresada de la

naturaleza (lamina 5).

Curiosamente, no hubo el mismo interés por la cordillera, la que no es pintada en la misma
proporcion que el campo, sino que mas bien como escena de fondo dominando un paisaje como
primer plano (lamina 6, pagina 26). La cota cero nos resulta mas atractiva y menos peligrosa.
Veremos mas adelante que los pintores tampoco exploraron con particular interés el océano;
cuando mucho se quedaron proximos a sus orillas, a sus costas y playas. jNi andinos ni marinos!

En paginas anteriores se indicé que era posible advertir la relacion de los artistas con una
estética naturalista, una opcién por la exterioridad. Sin embargo, esta opcion tiene distintos
grados de adhesion, dependiendo de cdmo se confrontan, dialogan, examinan o analizan lo

real extra-subjetivo.

En algunos pintores hay mayor cercania con lo que pintan, es decir, el paisaje parece imponerse
con fuerza, con mayor verosimilitud (lamina 7, pagina 27). En otros, en cambio, es
predominante el impetu de su propia subjetividad. Hay una transferencia mas intensa del yo. El
pintor se siente cercano a la naturaleza que observa, en tanto ser fisico o sensible, e
independiente de ella en tanto actla con toda su capacidad creativa, es decir, acrecentando el
sentido del mundo a través de un fragmento del campo, sobre el que actiia con maxima riqueza
coldrica (lamina 8, pagina 28); o bien, haciéndolo vibrar por el gesto y el ritmo vertiginoso de la
pincelada (Iamina 9, pagina 29). La naturaleza ya no es la misma, es algo mas en tanto que
humanizada; precisamente por eso, asume los avatares historicos del individuo y deviene
historica, temporal y conflictiva.

El topico del paisaje se debilita en la medida que deja de ser epicentro de la vida cotidiana. Si
aun permanece, su presencia en la mayoria de los pintores -no en todos- es por inercia, por
rutina o simple complacencia. Las mas de las veces se trata de una tematica congelada en la
trampa de las convenciones o de los prejuicios, que actian como principios inamovibles. No es
el paisaje el camino mas adecuado para adentrarse en la comprension de la pintura chilena
en la seqgunda mitad del siglo XX. Fueron otras las motivaciones e intereses de la escena

artistica nacional.

Lamina 5
DETALLE /| CAMPO AGRESTE
ALBERTO VALENZUELA LLANOS
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Lamina 7

ESCENA CAMPESINA
ERNESTO MOLINA

DETALLE | PAISAJE
ALFREDO ARAYA

Lamina 6
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s Ldmina 8
DETALLE | CAMINO
ARTURO GORDON

Lamina 9 =
DETALLE / CALLE DE MELIPILLA
JUAN FRANCISCO GONZALEZ
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CIUDAD

Comienza a tener cierta importancia en los primeros decenios del siglo pasado, en la medida en
que la poblacion rural empieza a emigrar a las ciudades, en un proceso lento y gradual durante
los primeros cincuenta afios del siglo XX.

Factores como la instalacion de los primeros nucleos industriales en las dreas urbanas con su
demanda de mano de obra; los reajustes sociales y econdmicos de los grupos mas desprotegidos
por el ritmo que asume la clase obrera frente al congelamiento socioeconémico de la clase
campesina; los estimulos de una mejor educacion en las zonas urbanas y una atencién mas
eficaz de las instituciones de salud fueron suficientes incentivos -aunque no necesariamente
satisfechos- que atrajeron, poco a poco, a amplios sectores del mundo rural.

No fueron los destacados pintores paisajistas de la sequnda mitad del siglo XIX, los que
reorientaron su labor por la senda tematica de la ciudad: Pedro Lira, Onofre Jarpa, José Tomas
Errazuriz, Alberto Valenzuela Llanos, Alberto Orrego ¢ Enrique Swinburn. Todos ellos se

mantuvieron solidarios con el campo; s6lo muy ocasionalmente desviaron su atencion.

El paisaje fue para ellos suficiente motivacién por su caracter estable, no sometido todavia a
ninguna transformacion, ni por innovacion tecnolégica o presiones sociales que, mucho
después, pondrian en tension el derecho de propiedad de la tierra. El campo formaba parte de
un imaginario enraizado con la identidad colectiva de amplios sectores de la sociedad con sus

costumbres y fiestas, su folclor e, incluso, el ritual funerario.
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DETALLE / PAISAJE QUIETO
PEDRO LIRA
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s Lamina 11
DETALLE / LAGUNA QUIETA
ALBERTO ORREGO
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La pintura de paisaje contribuy6é a mantener vigente una manera de ser en el mundo,
caracterizada por un devenir casi sin fracturas, con escasos cambios, proponiendo una
representacion de la naturaleza sin la presencia de agentes contaminantes de ninguna especie.
Observemos los paisajes de Pedro Lira (lamina 10, pagina 31), Alberto Orrego (lamina 11,

paginas 32-33) y Onofre Jarpa (ld&mina 12, pagina 34), que nos permiten apreciar lo afirmado.

Incluso Juan Francisco Gonzalez, aun cuando renueva el lenguaje de la pintura, mediante una
dinamica acentuada del pincel y una actitud mas critica del acto de pintar, al distanciarse
parcialmente del modelo, es decir, del motivo, no por eso se sintio llamado al tema urbano.
Ocasionalmente pinté algunas vistas de ciudades, destacando edificios relevantes, pero sin

adentrarse en la ciudad como problema sobre el cual interrogarse y reflexionar.
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» [émina 12
DETALLE / PAISAJE CAMPESTRE
ONOFRE JARPA
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Lamina 13
DETALLE | ALAMEDA DE LAS DELICIAS
ALBERTO ORREGO

Podemos hablar mas bien de “vistas de la ciudad”, a la manera de instantaneas pintadas
descriptivamente, para dejar un testimonio o registro visual de un tiempo y espacio
determinados como son: “La Alameda de las Delicias” pintada por Alberto Orrego Luco a
fines del siglo XIX, cuando efectivamente en la alameda se alineaban profusamente los
alamos y era una delicia pasear por ella (ldmina 13). Ramdn Subercaseaux dejé una vista de la
calle Morandé, ejecutada en 1934, con una contundente presencia de transeuntes, ya por esos
anos. Juan Francisco Gonzalez esta representado por una pintura de la Plaza Italia con el
monumento al general Baquedano; este ultimo rodeado y casi oculto por arboles, que hoy ya

no existen (lamina 14).

Inédita es la vision urbana de Luis Herrera Guevara, cuya filiacion con la pintura naif es
indiscutible. Su version de Plaza Italia pintada en 1940, desarma completamente la légica visual
del lugar (lamina 15, pagina 39); lo mismo ocurre con otras obras suyas como la Estacion
Mapocho o con la Plaza de Armas de Iquique. El interés por estos artistas se debe a su
concepcion de la pintura al margen de cualquier precepto académico o principio estético
establecido. Irrumpen en la escena artistica descolocando los hitos por los cuales habian
transitado. Tal vez su desgracia fue que los hayan descubierto, ya que al ingresar al circuito
del arte, las exigencias del mercado contribuyeron a fijar esa modalidad, sin apartarse un

milimetro de la matriz original.
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Lamina 14
PLAZA ITALIA
JUAN FRANCISCO GONZALEZ







Dos promociones de artistas, en los primeros decenios del siglo XX, exploraron parcialmente esta
tematica: la Generacion del Trece y el Grupo Montparnasse. La primera privilegio el campo como
lo podemos observar en Arturo Gordon (ldmina 16, pagina 40) o Agustin Abarca, entre otros. Lo
pintaron con profundo interés y con una paleta croméatica mucho mas encendida que la de sus
antecesores. Esto fue el resultado de la influencia del pintor espafiol Fernando Alvarez de
Sotomayor, maestro de este grupo generacional, y por la orientacion de Juan Francisco
Gonzaélez. La primera exposicion del grupo fue en el ano 1913, en los salones de El Mercurio de
Santiago; de ahi el nombre con que se le conoce. Dicha Generacién vivid, en su mayoria, en la
capital, en contacto con la Academia de Pintura y sus familias, de modesta clase media,
formaron su hogar en los apacibles y silenciosos barrios de Santiago.

Retengamos dos nombres en torno a la pintura urbana: Alfredo Lobos (lamina 17, pagina 40) y
Pedro Luna, pertenecientes también a la Generacion del Trece; y Julio Ortiz de Zarate del Grupo
Montparnasse, que aparece en los afos 20 del siglo pasado junto a su hermano Manuel, José
Perotti, Luis Vargas, Henriette Petit y Camilo Mori, quien se integré posteriormente. Julio Ortiz
de Zarate, de larga estadia en Francia, esta representado en la coleccion por “La iglesia de
Meudon”, ejecutada en 1930, demostrando que el mensaje de Cézanne no le era desconocido,
como se puede apreciar en el proceso de abstraccion al que somete las formas (lamina 18,
pagina 41).
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Lamina 15
DETALLE | PLAZA ITALIA
LUIS HERRERA GUEVARA






Léamina 18 =
DETALLE / IGLESIA DE MEUDON
JULIO ORTIZ DE ZARATE

s [dmina 16
ISLA MAIPO
ARTURO GORDON

s [amina 17
IGLESIAS
ALFREDO LOBOS
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Finalmente, incorporamos a esta tematica dos grabados de artistas europeos del siglo XIX,
quienes en algin momento visitaron nuestro pais, asi como lo habian hecho en calidad de
viajeros el francés Ernesto Charton de Treville, el inglés Carlos Wood y el aleman Mauricio
Rugendas. Todos interesadisimos en conocer el Nuevo Mundo y fijar en la tela sus
caracteristicas geograficas, urbanas y humanas. Uno de los grabados cuya autoria es de E.B.
Touanne, nos ofrece una vista de Valparaiso (lamina 19) y el otro, de autor desconocido, nos

muestra una panoramica de Santiago desde el cerro Santa Lucia (lamina 20).

m [amina 19
VUE DE VALPARAISO PRISE AU SUD DE LA VILLE
E.B. TOUANNE
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s [amina 20 ,
SANTIAGO VISTO DESDE EL CERRO SANTA LUCIA
ANONIMO

Banco CeNTRAL DE CHILE



ROSTROS Y CUERPOS

En general, la figura humana ha sido, desde siempre, un motivo de atraccion para los artistas.
En la coleccién, la pintura mas antigua es “San Geronimo” (lamina 21), de autor desconocido,
perteneciente a la época colonial. Como todo el arte de ese periodo histérico, dicha obra esta
intimamente vinculada con la fe cristiana y, en muchos casos, cumplia una funcién de catequesis
para la ensefanza de su doctrina. La Iglesia fue la que estableci6 ese vinculo entre el arte y la
fe, entendiendo que aquel era un puente visual para comunicar el mensaje de Cristo. No
olvidemos la misién evangelizadora de Espafia en todos los territorios descubiertos por
Cristobal Colon.

Quienes dieron la pauta de la retratistica en el siglo XIX fueron José Gil de Castro y Raymond
Monvoisin, bien representados en la coleccion. Ambos establecieron las bases del retrato,
pero con visiones distintas. Mientras el primero conserva resabios de la tradicion pictorica
colonial por mentalidad y formacion en los talleres del Peru, a fines del siglo XVIII; el
segundo, francés de origen, llega con una sélida base en la tradicion neoclésica. Su formacion
se sostenia en el rigor de una ensefanza institucionalizada cuyo antecedente era la Real
Academia de Bellas Artes de Francia. No pudo ser mas oportuna la llegada de ambos a Chile,
aunqgue en fechas distintas.
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Lamina 21
SAN GERONIMO
ANONIMO COLONIAL






José Gil de Castro residié en nuestro pais durante todo el periodo de gestacién y desarrollo del
movimiento de Independencia, y mantuvo una fructifera relacion con el mundo politico, militar
y social de ese momento. Gracias a él se conserva una verdadera galeria de retratos,
encabezada por el Director Supremo Bernardo O’Higgins. De los dos retratos que pertenecen al
Banco Central, uno corresponde al mundo social representado por una dama de la sociedad
criolla (lamina 22) y el otro al mundo eclesiastico representado por un candénigo. Es muy
sugerente que en sus obras abunde cada vez mas el retrato de personajes civiles, distanciandose
de la iconografia religiosa, lo que nos advierte de la secularizacion que se va produciendo en el
transcurso del siglo XIX.

Monvoisin coincide con el artista peruano en privilegiar el retrato de salén, es decir, retratar la
clase acomodada de la sociedad chilena que, por lo demas, era la Unica que podia darse el lujo
de encargar a un pintor, francés ademas, un retrato individual o familiar.

En lo que no coinciden es en el origen, historia y formacién. Gil de Castro convive con la
tradicion colonial de la que no se desprendio del todo, como lo prueba el caracter hieratico de
los cuerpos, la incorporacion de textos en la tela y, en general, una atmosfera de retraimiento
en sus personajes; Monvoisin, por su parte, nos ofrece en el retrato de “Mariano Egafia”
(ldmina 23, pagina 48) una sugerencia de poder y monumentalidad, una especie de épica
corporal exaltante, muy de acuerdo con la estética historicista propia al neoclasicismo, que

tantos retratos y monumentos escultéricos de famosos personajes ha dejado por el mundo.

Ldmina 22 =
DETALLE / FRANCISCA DE PAULA URRIOLA DE OVALLE
JOSE GIL DE CASTRO
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Los retratos de uno y otro constituyen testimonio, memoria y permanencia. Recordemos que la
fotografia aun no reemplazaba a la pintura en esta funcion. Podemos hablar de una retratistica
aristocratica, puesto que sélo el grupo de mayor capacidad econdmica, con su ubicacion en el
vértice de la pirdmide social, podia aspirar a ese deseo de perpetuacion: “Padre e hija” de
Pedro Lira, “Dama sentada” de José Tomas Errazuriz (lamina 24, pagina 50) o el retrato de
“Antonio Garcia Reyes” ejecutado por Onofre Jarpa (ldmina 25, pagina 51).

Junto a este perfil socioecondmico de la retratistica hay otro de caracter funcional, de
busqueda exacta del parecido. Son encargos destinados a recordar y a homenajear, a la vez, a
ciertas personas por el cargo que ocuparon en vida. El Banco Central tiene una serie de retratos
de sus presidentes, realizados de manera similar por la pose, el encuadre en un determinado
espacio interior, el dibujo exacto y el respeto al color local en trajes, cuerpos y objetos. Interesa
que el retrato se parezca al retratado a través de una version académica de rigurosa semejanza.
De esta galeria mencionamos el retrato de “Ismael Tocornal”, primer presidente del Banco,
ejecutado por Eucarpio Espinosa (lamina 26, pagina 52).

Un tercer grupo de obras se aparta del concepto de retrato como representacion fiel, para
aproximarse a una propuesta mas libre, menos trabada por exigencias provenientes de quien
encarga la obra o de las convenciones establecidas, y mas cercana al interés del artista de
distanciarse del tema. Que éste sea mas bien un pretexto. Resulta dificil, en este caso, hablar en
estricto rigor de retrato, ya que los rostros y cuerpos abandonan su verosimilitud al modelo. Se
trata de una estética orientada por el protagonismo del artista, quien no permanece neutral
frente al modelo debido a una fuerte carga expresiva del yo animico que lo transfigura, lo lleva
a una résignificacién que aquel no poseia en si mismo. También hay aqui un reajuste social por
cuanto no se discriminan los cuerpos y los rostros; cualquier cuerpo y cualquier rostro pueden
ser “modelos”.

= [dmina 23
DETALLE | Mariano Egana
RAYMOND MONVOISIN
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s [damina 24
DETALLE | DAMA SENTADA
JOSE TOMAS ERRAZURIZ

s Lamina 25
DETALLE /| ANTONIO GARCIA REYES
ONOFRE JARPA
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Lamina 27 =
DETALLE | ESCENA CAMPESINA
ARTURO GORDON

= [amina 26
DETALLE / ISMAEL TOCORNAL
EUCARPIO ESPINOSA
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Una vez mas fue la Generacion del Trece la que se aproximo a esta orientacion. Ejemplos
importantes son los cuerpos campesinos pintados por Arturo Gordon (lamina 27, pagina 53), la
escena doliente de un cuerpo abandonado en la pintura de Agustin Araya (lamina 28) o
cuerpos de modesto origen en “Anciano y nifia con jarrones” de Carlos Isamitt (lamina 29,
pagina 56).

Mas proximos a nosotros son los rostros ejecutados por Gracia Barrios y Roser Bru, plenamente
auténomos, liberados de cualquier mandato técnico. El retrato como tal ya no representa, sino
que presenta simbodlicamente la tensién reprimida en el rostro, ejecutado por Gracia y la
congoja y tristeza en Roser Bru. Por su parte, Benito Rojo nos propone cuerpos agiles en

dindmica accion deportiva (lamina 30, pagina 57).

» Ldmina 28
DETALLE / NINO ATRIBULADO
AGUSTIN ARAYA
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s Ldmina 29
DETALLE / ANCIANO Y NINA CON JARRONES
CARLOS ISAMITT

= [amina 30
DETALLE / JUGADORES DE RUGBY
BENITO ROJO

Banco CeNTRAL DE CHILE



- C

NATURALEZA MUERTA

Denominacion ambigua, porque se refiere indistintamente a variados objetos: platos, cubiertos,
manteles, copas, botellas, postres y dulces. También a frutas, flores y animales de caza, aves
domeésticas y muchas otras cosas. El diccionario describe la naturaleza muerta como la
representacion de animales muertos o cosas inanimadas.

Este término aparece, por primera vez, en Holanda aproximadamente hacia 1650, en los
inventarios que se hacian de las pinturas, compitiendo en ocasiones con otros nombres como
“cuadro con frutos” o “cuadros con banquetes”. El término original en holandés es
“stilleven”, traducido como “modelo inerte” o “naturaleza inmovil”. Poco después aparecio
en Francia la denominacién “nature morte”, entendida como “cosas inanimadas” o como
"objetos inmoviles”.

Recordemos que durante el siglo XVII surgieron en Europa las primeras academias de arte,
siguiendo el modelo francés de la Real Academia. A la naturaleza muerta se le asigno el rango
mas bajo, porque no correspondia a la dignidad y jerarquia de lo que se consideraba como lo
distintivo del arte: la pintura de historia, escenas biblicas y mitologicas, acciones realizadas por
reyes, principes y nobles. Luego venia el retrato. En cambio, los cuadros de animales, paisajes y
naturalezas muertas estaban en el Ultimo lugar. Pasaria mucho tiempo antes de que se
entendiera que en el arte no hay temas privilegiados.

En nuestro pais, este eje tematico ha sido el menos practicado, pero si muy utilizado en la
ensefianza del arte como ejercicio de observacion y percepcion, pues permitia descubrir y
solucionar problemas atmosféricos de luces y sombras, formas y texturas, composicion y
distribucion en el espacio, todas ellas practicas de taller destinadas a conocer los procesos de
ejecucion de la pintura.
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m [dmina 31
DETALLE | NATURALEZA MUERTA CON CEBOLLAS
EUCARPIO ESPINOZA
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Lamina 33 =
DETALLE | FRUTILLAS
MANUEL THOMSON

s Lamina 32
DETALLE | NATURALEZA MUERTA
CELIA CASTRO
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El Banco Central tiene un niimero reducido de pinturas de esta tematica y hay algunos autores
que conviene mencionar.

Dentro de la tradicion representacionista estan las obras de Eucarpio Espinosa (lamina 31,
pagina 59), Celia Castro (ldmina 32, pagina 60) y Manuel Thomson (lamina 33, pagina 61). Este
ualtimo es quien mejor innové en el ejercicio de la naturaleza muerta, con su aguda observacion
de los contrastes de luz y sombra, gracias al poderoso foco luminoso que situ6 en determinados
espacios de la composicion.

Juan Francisco Gonzalez es quien rompe, una vez mas, con el molde institucional de esta
tematica, para lanzarse decididamente a la innovacion. Sus flores y frutas en acentuados
primeros planos constituyen un desborde agitado de formas y colores, de intensa carga de
materia pictorica. Las frutillas y las begonias dejan de ser relevantes para ceder su lugar al
acto de pintar, entendido como un lenguaje propio que no se deja subordinar a la
representacion del motivo, sino que busca conscientemente que el protagonismo lo asuman
la linea y, sobre todo, el color. Que las frutillas, begonias o crisantemos (lamina 34) sean
primeramente pintura y, secundariamente fruta o flor. El pintor aplica una aguda mirada a la
riqueza sensible de la realidad, a aquella que habitualmente no se deja ver o simplemente no
vemos, porque nuestra mirada esta mas preocupada del reconocimiento de las cosas con fines
utilitarios. La apropiacion que él hace de la naturaleza no es para quedarse en ella, sino que
para someterla a un penetrante anélisis visual, con el fin de hacerla ingresar a la tela como
color y forma esenciales.

Lamina 34 =
DETALLE / CRISANTEMOS
JUAN FRANCISCO GONZALEZ
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Su ensefanza y su ejemplo se dejaron sentir en sus numerosos discipulos que adhirieron a su
modalidad expresiva: Roko Matjasic (lamina 35), Ana Cortés e Inés Puyd (ldmina 36, pagina
67), estas dos Ultimas pertenecientes a la Generacion del 28. Un grupo de veintiséis artistas
fueron becados a Francia al cerrarse la Escuela de Bellas Artes en 1928 por conflictos,
rivalidades y posiciones distintas sobre el arte y los procesos de elaboracién de las obras. Por
decreto supremo, el gobierno del Presidente Carlos Ibafez decidio su cierre. A su regreso en
1931, varios se incorporaron a la docencia, intentando renovar la ensefianza artistica en la
reabierta Escuela.

Un caso especial dentro de este eje tematico es Ernesto Barreda, apartado de toda filiacion
con los mencionados. Hay, sin duda, una distancia generacional insalvable, consecuente con
los cambios que tuvo el arte en el siglo XX. Este arquitecto-pintor necesita trabajar con la
consistencia y durabilidad de las cosas y, a la vez, las asocia sin que entre ellas haya una
relacion logica. Crea una atmosfera surreal que no calza con lo que llamamos lo real, en
donde el silencio, la quietud del paisaje, las piedras sobre la mesa, ponen en entredicho el
concepto tradicional de naturaleza muerta.

Lamina 35

DETALLE / JARRON CON FLORES
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A propésito de esta reflexion, se podria hacer una comparacion entre nuestros pintores de
naturaleza muerta y los europeos, especialmente holandeses, quienes llevaron el tema a un
notable desarrollo: la exuberancia de los objetos, la abundancia de alimentos en las mesas
servidas, los grandiosos arreglos florales fueron las notas mas altas de sus trabajos. Todo esto
contrasta con la sobriedad, modestia y economia con que los artistas chilenos abordaron la
tematica desde un contexto social y econdmico muy distinto y muy distante al de Holanda,
con la riqueza de la alta burguesia, fruto del comercio internacional y las posesiones
coloniales de ultramar. En Chile era imposible concebir la naturaleza muerta con el esplendor
y abundancia que tuvo en ese pais, como tampoco con las connotaciones simbdlicas o morales
implicitas en esta tematica. Como lo dijimos antes, aqui tuvo una significacion de ejercicio
visual y plastico, de trabajo de estudio en el taller, para captar analiticamente pequenos
fragmentos de la naturaleza en un entorno cerrado, como si se tratara de un laboratorio de
experimentacion pictoérica.
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Lamina 36
DETALLE | FLORES
INES PUYO
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s Lamina 37
DETALLE | EL COMBATE NAVAL DE ANGAMOS
THOMAS SOMERSCALES
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Distinguimos dos grupos de pinturas: de altamar y bordemar. Es decir, los pintores han optado
por el amplio escenario marino con toda la extensién visual que ofrece el horizonte lejano; o

bien, una aproximacion hacia la costa en la que confluyen el mar y la tierra.

Dijimos que nuestra relacion con el mar ha sido distante. Incluso me atrevo a decir que ha sido
conflictiva. Si se piensa en la extensa franja costera que recorre la totalidad de nuestro pais y
en el inmenso océano que tenemos al frente. Los puertos son espacios de carga y descarga
internacionales y las numerosas caletas de pescadores no son mas que fuentes de
sobrevivencia. No somos marinos de vocacién; ha sido esfuerzo de la Marina de Chile mantener
cierta vinculacion entre el mar y la poblaciéon.

Dos artistas britanicos que llegaron a nuestro pais en el siglo XIX, abrieron esta tematica:
Carlos Wood, quien residié en la primera mitad de dicho siglo y Thomas Somerscales, quien
lleg6 en el afio 1863.

De este Ultimo, el Banco Central tiene varias marinas: “El Combate Naval de Angamos” (lamina
37) y una de altamar titulada justamente “Mar afuera” (lamina 38, paginas 70-71). En la
primera la trasparencia de los cielos se obscurece con el fuego y el humo de la artilleria de los
barcos rivales, envueltos en una atmosfera cromatica densa y espesa, que acentua el drama del
combate. En “Mar afuera” nos muestra una panoramica con un velero al centro y un barco a
vapor a lo lejos. Su conocimiento experto de navegacion y de construccién de barcos se aprecia
en la fidelidad de la estructura del primero con todas sus velas desplegadas. Este rigor objetivo
es una constante a lo largo de toda su trayectoria artistica, que contrasta con aquellas escenas
marinas donde se hacen presente los combates navales de la Guerra del Pacifico.

Lamina 38 =
DETALLE /| MAR AFUERA
THOMAS SOMERSCALES
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Alvaro Casanova, discipulo de Somerscales es el principal pintor nacional de altamar. Es
frecuente ver naves en pacificas travesias, en dramaticos combates o en enfurecidas tormentas.
Al igual que su maestro, Casanova fue un experto conocedor de la navegacion y, continuando
con la cronica historica, no omitio escenas maritimas del conflicto bélico de 1879, como “El

Combate Naval de Iquique” (lamina 39).

El mismo Somerscales ha dejado otras pinturas que corresponden al bordemar como, por
ejemplo, “Bahia de Valparaiso”: una extensa panoramica observada desde un elevado punto de
vista y a gran distancia del puerto. Es interesante advertir que en sus paisajes sigue similar
procedimiento, buscando siempre amplios escenarios para registrar, en su conjunto, la

grandiosidad del espectaculo natural.

Lamina 39 =
DETALLE /| COMBATE NAVAL DE IQUIQUE
ALVARO CASANOVA
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El bordemar es el preferido de los pintores al incursionar por la geografia costera. En la
coleccion del Banco Central encontramos “Nocturno” de Enrique Swinburn; “Paisaje marino”
de Luis Strozzi (lamina 40), “Pescadores” de Arturo Gordon; “Puerto” de Roko Matjasic; “Playa
de San Sebastian” de Oskar Trepte y Arturo Pacheco con sus conocidos cuadros de Angelma.
No hay duda que el bordemar se impuso en la mayoria de los pintores del océano. Por cierto,
las miradas son distintas, debido a los cambios generacionales entre las diversas promociones.
Asi, por ejemplo, la visién de Swinburn estd mas cerca de la de su generacién del siglo XIX, con
su dibujo claro y nitido de los barcos, pero haciendo mas densa la factura de las nubes,
afectadas por la puesta de sol; mientras que Arturo Gordon, Luis Strozzi y Roko Matjasic tienen
en comun el trazo vigoroso, el agil empleo del pincel y el uso del color en su mayor intensidad
tonal; Arturo Pacheco Altamirano, a su vez, prolonga la herencia de la luz impresionista, la
vibracion cromatica sobre las aguas y la soltura en la ejecucion. Seguramente llamara la
atencién Oskar Trepte, pintor aleman radicado en Chile por muchos afos; en su pintura de la
playa de San Sebastian se observa la extrema levedad de la atmoésfera, gracias a una sutil y
cuidadosa pincelada con colores rebajados que tornan trasparente la masa del aire que

envuelve la zona de dunas y playa.

Lamina 40 =
DETALLE | PAISAJE MARINO
LUIS STROZZI
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CAPITAL CULTURAL E INVERSION SOCIAL

Al finalizar esta presentacion del fondo de arte del Banco Central, quiero
llamar la atencion sobre la funcion y responsabilidad de mantener y
conservar las obras que posee.

Podemos decir que la institucion se asemeja, en este sentido, a otros bancos
centrales de América Latina como los de Peru, Colombia y Ecuador, que son
custodios de un notable patrimonio artistico, especialmente precolombino.

¢Qué habria ocurrido si estos tesoros culturales no hubieran permanecido
bajo sus cuidados?

Lo mas probable es que se hubiesen privatizado y, por lo tanto, fuesen
inalcanzables para el publico. En el caso de nuestro Banco Central, su
patrimonio artistico es un legado disponible para toda la comunidad
nacional.

En un pais como el nuestro, donde aun no hay plena conciencia del valor de
los bienes artisticos, las obras de arte de la coleccion del Banco constituyen,
un capital cultural y una inversion social.

MILAN IVELIC

Banco CeENTRAL DE CHILE
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THE ARTISTIC PATRIMONY

The Central Bank owns an art collection that is highly
challenging and inviting to cross the threshold to the
visual imagery elaborated on Chilean soil by local
artists and some foreign residents.

Which is its origin, is the first question that arises. The
Bank though corporately managed, has always had
among its decision makers one or several persons,
who determined the incorporation of artworks in the
Bank building. How and when surged this initiative,
and which were the criteria applied to their
selection?

The art collection originally comprised ninety-six
works, which were gradually acquired since the times
of the Bank’s foundation in 1925. The collection
grew significantly in the course of 1986 and 1987,
with the addition of seventeen new paintings, owned
by the Banco Unido de Fomento; one hundred fifteen
others from Banco de Talca, and ninety two owned by
the Banco Hipotecario de Chile, thus totaling three
hundred twenty works. As the building of the Banco
Central has no appropriate space to place all of them
in one picture gallery, at the end of the nineteen
nineties it was decided to hand 94 works over in
commodatum to the Direction of Libraries, Archives
and Museums, which distributed them for exhibition
to the Museum Gabriel Gonzélez Videla of La Serena
(32); the O'Higgins and Fine Arts Museum of Talca
(29) and the National Museum of Fine Arts (5). All
others were transferred to the National Library (15),
the Presidency of the Republic (8) and the Senate (5).

Those who formed the whole collection merit our
gratitude. First, because such an initiative is unusual.
In truth art is not the objective of a governmental
economy-oriented institution focused on policies that
regulate the economic circuit within the national
ambit and its international aspects. Second, this art
collection is sheltered from the speculations of the art
marketplace so populated by marchands, galleries,
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private collectors, auction houses, critics and the
media, which drive the supply-demand dynamics. In
fact, the Bank acquired or received (by reason of
credit) artworks, but what is so meaningful is that
they passed into what metaphorically is “a vault that
has no passage out”, that is, they cannot be sold or
marketed. They entered and did not exit, save when
sharing non-profit space. And third, these artworks
constitute an esthetically valuable and quantitatively
numerous collections that practically features
museological objectives, when taking on a probably
not beforehand assumed responsibility. The Bank has
had to respond to the imperative of assuming a
museological role: to safeguard, conserve and
develop the collection.

Just as the Bank safeguards its monetary funds and
adopts opportune and pertinent measures to control
inflation, to prevent the negative effects of trade
imbalance, and vigilantly and scrupulously check
dishonest speculation, it now must apply the same
care to safeguard its art collection, that beyond its
potential commercial value, embodies a symbolic
value that cannot be assessed in monetary terms, that
is inexhaustible as the sign and the imprint of the
collective imagery. Before our times, an artistic
patrimony was safeguarded and protected even with
one’s life. Its symbols were much more important
than the public treasure.

What could be said about this art collection? Mainly
it comprises works of the 19th century and the first
decades of the 20th century, coming to a halt in the
nineteen forties, coeval with the Generation of the
40's, represented in the collection by the works of
such artists as Carlos Pedraza and Fernando Morales
Jordan, who together with others continued the
views and techniques that French impressionist
painters initiated in the course of the last decades of
the 19th century. The collection only timidly
insinuates the following years with such names as
Nemesio Antunez (illustration 1), Roser Bru, Gracia
Barrios, Patricia Israel, Benito Rojo or Mario Toral
(illustration 2).

My question is not meant to be a reproach; it is
simple inquisitiveness. What made the timeline of this
Chilean art history come to a halt, why this
discontinuity? What ordinance or regulation ruled
out its advance? Was there no one to stride forward
with this enthusiastic even passionate task of keeping
alive the predecessors’ torch? Or was it the



pragmatism of Banco Central objectives that was
incompatible with the accretion of artworks?

There is only one single answer to these questions.
The new legislation ruled the Bank's self-government,
its explicit economic objectives and obligations:
Disallowed were disbursements other than those that
cover its own specific objectives.

THE COLLECTION

As the result of the endowments of different banking
entities it is the sum total of works collected with
dissimilar criteria. The collection’s initial cumulative
character under the guardianship of Banco Central
must open now the way for a classifying criterion
enabling the articulation of a logical and coherent art
corpus.

Where should we start to attain this target?

We think that the most appropriate starting point are
the paintings themselves, virtually deploying them in
time and space for the sake of an overall view and to
see how they dialog between them. Is there a
common denominator or guideline? And face-to-face,
do they mutually attract or repeal themselves? Which
shall be the criteria, orientations or principles for
achieving coherence and articulation of a common
denominator or guideline vis-a-vis such diversity of
visual proposals?

This is the methodology we designed...

The very first evidence of our end-to-end observation
of the collection is the absence of risk. Which is the
meaning of this assertion? The artworks selectors
seem to have featured a very cautious attitude not
exempt of conservatism. Not to run a risk with
“conflictive” or “subversive” works that might call in
question tradition and with their proposals lead to a
modification of the overall art system regarding
concepts as well as procedures of image elaboration.
The so-called vanguardist works were not chosen by
the selectors of the art collection. In fact, the
collection may be denominated “classic”, as endorsed
by the history of Chilean art itself, that features
artists consecrated as masters in virtue of their own
works or the seminal influence exerted on their
disciples giving rise in many cases to a true esthetic
filiation.

This evidence generates a common option for the
visible exterior world, in the sense of naturalism,
meaning that the artist's eyes leaned toward a
relationship with the extra-subjective reality. Our
artists followed the long tradition of Western
painting based on the illusionist representation:
Elaboration of very similar images or representations
in accordance to the renaissancist conception of art as
a window to nature. Their illusionist resources,
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perspectives, modeling of shapes, and chiaroscuro
make us believe that we are facing true reality: the
depth, volume, the interaction of light and shade
foster an experience of reality that makes us forget
that what we are seeing is nothing but illusion or
maybe fiction (illustration 3). Such naturalistic
esthetics is supported by an impeccable painting skill
that prioritizes the world as we see it as the model
and fundament of painting.

Our observation reveals a rather convergent
painting procedure, closely linked to this
naturalistic, illusionist and visible world-centered
esthetics. The painting exercise is supported by a
common pattern, the roots of which are the
teachings of a school that demanded such exigencies
as rigor at sketching when defining shapes, and care
and control of the brushwork when placing the
painting on its support (canvas, wood or cardboard).

Not to be forgotten is the first art school, during the
early republican period, the Painting Academy
founded in 1849, which was the only trenchant center
for the formation of young people who wanted to
devote themselves to this activity. In the thirties of
the 20th century the Academy was replaced by the
School of Arts of Universidad de Chile, which took
after the academic tradition of its predecessors
although not neglecting the adjustments and
readjustments that occurred within the system of
plastic arts itself in the wake of the historical
transformations and the proper artists’ never-ending
revision of the artistic system to adapt it to the
changes of view, symbolic representing and
construing of reality. We shall see the engine that
empowered the renewed dynamics that swept a
series of artists off their feet to visual projects
progressively freed from the constraints of the former
institutionalized teachings.

The second evidence arises from the iconographic
analysis of each painting, drawing and etching, and
enables our distributing the collection into five
thematic axles. We shall use them as guidelines for
proposing a platform on which the complete
collection will be deployed with a certain degree of
consistency.

We could have utilized such other procedures as the
chronological classification or arrangement by
generation or relational groups, or by the artists’
contextual insertion in their historical temporality.
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We preferred the distribution by themes, following
the model of the Bank's recent exhibitions in their
corporate building. At any rate, this option rate does
not reject chronologies or generations; neither does
it leave out, albeit in brief, situations in their political,
economic and social context. Nor does it exclude
general analyses of the works’ esthetic lines or the
filiations evolving between masters and disciples.



THE THEMATIC AXLES

The collection may be divided into five thematic
axles: the countryside; the city; faces and figures; still
life, and the sea.

The Countryside:

This should be understood as landscape, theme that
groups the largest number of paintings.

The reason of this predominance?

Chile was rural until the early decades of the 20th
century. There was no counterweight. The population
mostly comprised peasants who worked on the large
latifundia owned by the great landlords. A rural,
social and economically elitist aristocracy that felt
rooted to its real property by blood links, heredity
and cultural formation. The rural space represented
along the entire 19th century the main family and
social center, the generator of stable and undeviating
customs and traditions, of a commonly held
Weltanschauung and long-lasting representations of
a shared imaginary.

This practically boundless open and fructiferous
geographic space, especially the Central Valley, with
its mild climate and as backdrop two mountain chains
was the setting chosen by a wide range of artists,
some of them directly related to the landowning
aristocracy by close family relations, and others from
humbler social groups of the incipient middle class,
small landowner families, who with much effort had
acquired their parcels or let their piece of land. Still
other artists were related to land life by rural
empathy, by a powerful attraction to nature, by a
deep feeling derived from a romantic spirit that
during the second half of the 19th century
represented a strong subjectivist impulse, heightened
in painters born and raised in rural localities, who
had incorporated a rural mentality and behavior with
remarkable land love and rootage (illustration 4).

The linkage with the land was neither conflictive nor
dramatic; on the contrary, it was serene, affable,

poised and, above all, contemplative. It was the result

of a disinterested view of nature (illustration 5).

Surprisingly the Andean mountain chain did not
rouse the same interest. It was not painted in the

same proportion as the rural scenery, and mainly used
as backdrop dominating a landscape in the
foreground (illustration 6). Our zero elevation
appears to be more attractive and less dangerous. In
the following we will see that the painters also did
not explore the ocean with more interest; at most
they stayed near the seaside, shore, or beach. They
neither were mountaineers nor seafarers!

In the foregoing pages we observed the artists’
relationship with naturalistic esthetics, their option
for exteriority. However, there are different degrees
of support of this option, according to the manner of
confronting this extra-subjective reality, how they
dialog with it, examine or analyze it.

Some painters seem to have a greater intimacy with
what they are painting, that is, the landscape seems
to forcefully impose itself, with great verisimilitude
(illustration 7). However in others prevails the
impetus of their own subjectivity. The transfer of
their self is more intense. The painter feels himself
near to the nature he observes as physical and
sensitive being, and independent from it when acting
with full creative capacity, that is, enhancing the
sense of world through a fragment of the land on
which he acts with maximum coloric richness
(illustration 8); or else, make it vibrate by the motion
and the vertiginous rhythm of his brush-stroke
(illustration 9). Nature is no longer the same, nature
has been humanized and precisely therefore assumes
the individual’s historical avatars and becomes
historical, temporal and conflictive.

The landscape topic wilts when it is no more the
epicenter of everyday life. If it continues in existence,
its presence in most painters, not in all of them, stays
on by inertia, routine or mere complacency. Most
often it becomes the congealed theme trapped in the
quicksand of conventionalism or prejudice, which act
as immovable principles. Landscape is not the right
approach to comprehend the Chilean painting of the
second half of the 20th century. Quite different were
the motivations and interests of the national artistic
scenario.
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The City:

The urban axle acquires a certain degree of
importance in the first decades of the 20th century,
when the rural population begins to migrate to the
cities in a slow and gradual process during the first
half of the 20th century.

Such determinants as the installation of the first
industrial poles in urban areas with their demand
of labor force; the social and economic changes of
the less protected groups due to the rhythm the
worker class assumes at the socioeconomic
stagnation of the peasants; the stimulation of the
better education in the urban areas and the more
efficient institutional health care, although not
necessarily fulfilled, progressively attracted
numerous sectors of the rural world.

None of the outstanding landscapists of the second
half of the 19th century redirected their subject to
urban life themes: Pedro Lira, Onofre Jarpa, José
Tomas Errazuriz, Alberto Valenzuela Llanos, Alberto
Orrego or Enrique Swinburn. They all continued
loyal to the country and only very seldom swerved
their interest.

Landscape provided them sufficient motivation
thanks to its stable, never-changing character, still not
subject to transformations driven by technological
innovations or social pressures, which much later
strained the ownership right to landed estates. The
country was part of an imagery entrenched in the
collective identity of a substantial social sector with
its customs and festivities, its folklore and even its
funerary ritual.

The painting of landscapes contributed to keeping
alive the manner of being-in-the-world, marked by a
virtually unchanging, never disrupted destiny that
offered a representation of nature devoid of
contaminants. Let us observe the landscapes of Pedro
Lira (illustration 10), Alberto Orrego (illustration 11)
and Onofre Jarpa (illustration 12), which will confirm
the foregoing observations.

Even Juan Francisco Gonzalez, although having
renewed the language of painting by means of an
accentuated brush dynamism and a more critical
attitude of the act of painting, keeping a certain
distance from the model, that is, from the motif,
but not even so did he feel the call of the urban
theme. He occasionally painted some urban views,
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pointing out relevant buildings, but without
penetrating into the city as a problem to be
pondered and sounded out.

We should say that “views of the city” are somewhat
like descriptively painted instants destined to leave a
visual testimony or record of a certain time and space,
like: “La Alameda de las Delicias” painted by Alberto
Orrego Luco at the close of the 19th century, when
the “Alameda” was still profusely lined with Alamo
trees offering a delicious promenade (illustration 13).
Ramon Subercaseaux devised a view of the Morandé
Street, painted in 1934, depicting already then a
profuse presence of pedestrians. Juan Francisco
Gonzélez is represented by a painting of the Italia
Square with the General Baquedano monument,
practically hidden by the surrounding trees that don’t
exist any more (illustration 14).

The innovative urban view of Luis Herrera Guevara
mirrors the indubitable seminal influence of naif
painting. His version of the Italia Square painted in
1940 definitely dismantles the visual logic of the place
(illustration 15); the same occurs with other works,
such as his painting of the Mapocho Railway Station
or the Plaza de Armas of Iquique. The interest in
these artists derives from their conception of painting
that is out of keeping with any academic precept or
established esthetic principles. They burst into the
artistic scenario deconstructing long-standing
landmarks. Their disadvantage may be ascribed to the
moment they were discovered, as at their entrance
into the art circuit the market demand maintained its
modality without edging off one inch from the
original pattern.

Two generations of artists explored this topic to some
extent in the first decades of the 20th century: the
1913 Generation and the Montparnasse Group. The
first one favored the countryside as, for instance,
Arturo Gordon (illustration 16) or Agustin Abarca,
among others. They painted it with deep-felt interest
and with a much more inflamed chromatic palette
than their predecessors. This is attributed to the
influence of the spanish painter Fernando Alvarez de
Sotomayor, the master of this age group, as well as to
Juan Francisco Gonzélez orientation. The debut of the
first group took place in the El Mercurio (Santiago)
exhibition salon in 1913, which explains the group’s
title. Most painters of the 1913 Generation lived in
the capital town in contact with the Painting
Academy, and their lower middle-class families set up



their homes in the peaceful, quiet suburbs of
Santiago.

Not to be forgotten with regard to urban painting
are two names: Alfredo Lobos (illustration 17) and
Pedro Luna, also members of the 1913 Generation;
and Julio Ortiz de Zarate of the Montparnasse Group,
which emerges in the nineteen twenties together
with his brother Manuel, José Perotti, Luis Vargas,
Henriette Petit and Camilo Mori, who joined them at
a somewhat later date. Julio Ortiz de Zarate who had
made a long sojourn in France, is represented in the
collection by “La iglesia de Meudon”, painted in
1930, which shows that Cézannes message was not
unknown to him as infers the process of abstraction
with which he treats the shapes (illustration 18).

And we finally incorporate into this topic the
etchings of two European artists of the 19th century,
who one time or another visited our country, the
same as a series of globe-trotters, such as the
frenchman Ernest Charton de Treville, the
englishman Charles Wood and the German Moritz
Rugendas, who highly interested in seeing the New
World stamped on canvas its geographical, urban
and human characteristics. One of the etchings
authored by E.B. Touanne presents a view of
Valparaiso (illustration 19), and the other one is an
anonymous panorama of Santiago seen from the
Santa Lucia hill (illustration 20).

Faces and Figures:

The human figure in general is a motif that has
attracted artists since inmemorial times. The oldest
work of the collection is “Saint Hieronymus”
(illustration 21), of an anonymous painter of Colonial
times. As typical of that epoch, this work is closely
related to the christian faith and in many cases
fulfilled a catechetical function in the teachings of
the doctrine. It was the Church that established that
link between art and faith as visual bridge for the
communication of Christ’s message. Not to be
overlooked is Spain’s evangelizing mission in every
territory discovered by Christopher Columbus.

Trendsetters of the 19th century’s portraiture were
José Gil de Castro and Raymond Monvoisin, greatly
represented in the collection. Both established the
foundations of portrait painting, although with
different outlooks. While the first one conserved
traits of the colonial painting tradition with the late
18" century mentality and formation in the ateliers of
Pery, the second one, of french origin, arrives with a
solid base of the neoclassical tradition. His formation
stands for the rigor of institutionalized teaching, the
predecessor of which was the Royal Academy of Fine
Arts of France. Their arrival to Chile, although not
concurrent, could not have been better timed.

José Gil de Castro lived in Chile during the whole
period of the gestation and development movement
of Independence; he maintained a fructiferous
relationship with the political, military and social
world of those times. Thanks to him, we conserve a
true gallery of portraits, headed by the Supreme
Director Bernardo O'Higgins. Of the two portraits
owned by Banco Central, one corresponds to the
social world representing a lady of the criolla society
(illustration 22), and the other one represents the
ecclesiastic world represented by a member of the
clergy. Very suggestive is that his works increasingly
abound the portraits of civil personages leaving
behind religious iconography, a symptom of the
evolution of secularization in the course of the 19th
century.

Monvoisin coincides with the Peruvian artist in his
preference for salon portraits, that is, to portray the
affluent class of the Chilean society, which after all
was the only one that had the means for the luxury
of engaging a painter, and on top of it a frenchman,
to paint an individual or family portrait.
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However they did not concur regarding their origin,
history and formation. Gil de Castro contemporizes
with the colonial tradition from which on the whole
he did not remove himself; the proof is the hieratic
nature of the figures, the incorporation of texts in
the paintings and the overall atmosphere of reserve
of his personages. On the other hand, Monvoisin in
his portrait of “Mariano Egana” (illustration 23)
provides a suggestion of power and monumentality, a
kind of exalting corporal epic, highly consistent with
the historicist esthetics featured by of the
neoclassicism, that left throughout the world so many
portraits and sculptural monuments of famous
personages.

The portrait of both artists is testimonies, memory
and permanence. Let us not forget that photography
still had not replaced painting in this function. It may
be said that ours was an aristocratic portraiture,
because only the economically affluent group, at the
vertex of the social pyramid was in the position to
fulfill its aspiration for self-image perpetuation:
“Father and daughter” by Pedro Lira, “Seated Lady”
by José Tomas Errazuriz (illustration 24) or the
portrait of “Antonio Garcia Reyes” painted by Onofre
Jarpa (illustration 25).

This socioeconomic profile of our portraiture also has
a functional side, the search for an exact appearance.
These are paintings on commission to preserve the
memory and at the same time to honor certain
persons because of their position in life. Banco
Central owns a series of portraits of its presidents,
executed in a similar manner as to pose and the
setting in a certain interior space, accurate drawing,
and respect for local color of attire, bodies and
objects. The purpose is that the portrait looks like the
portrayed by means of an academic version of
rigorous sameness. Example of this gallery is the
portrait of “Ismael Tocornal”, first president of the
Bank, painted by Eucarpio Espinosa (illustration 26).

A third group of works draws apart from the notion
of portrait as true representation to approach a
freer proposal, less constrained by the demands of
who commissioned the work or the established
canons, and closer to the artist’s interest of
distancing him or herself from the model. This
rather is a pretext. In this case it is obviously hard to
speak precisely of portraiture, because faces and
figures abandon their verisimilitude to the model.
This is esthetics oriented by the artist as the
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protagonist. The artist does not stay neutral
opposite his model driven by the strong expressive
load of his inner self that transfigures him and
transports him to a resignificance that the model by
itself did not have. In addition, there occurs a social
adjustment as figures and faces are not
discriminated; any figure and any face may be a
“model”.

Once again, the Generation of 1913 is the one that
comes nearest to this trend. Important examples
are the peasant figures painted by Arturo Gordon
(illustration 27), the tragic scene of an abandoned
body painted by Agustin Araya (illustration 28) or
the figures of underprivileged people like the
“Anciano y nifia con jarrones” by Carlos Isamitt
(illustration 29).

Closer to our days are the faces executed by Gracia
Barrios and Roser Bru, they are fully autonomous,
free of every technical mandate. The portrait as such
does not represent, instead it symbolically presents
the repressed strain in the facial expression executed
by Gracia, and the anguish and the grief in Roser
Bru’s work. Furthermore, Benito Rojo proposes agile
bodies, active in dynamic sport (illustration 30).



Still Life:

An ambiguous denomination, because it indistinctly
refers to different objects: dishes, cutlery, tablecloth,
wine glasses, bottles, desserts, and sweets; also fruit,
flowers, hunting dogs, fowls, and many other things.
Dictionaries describe still life as a representation of
dead animals or inanimate objects.

The term appears for the first time in the
Netherlands around 1650, in the inventories of
paintings, competing occasionally with other titles,
such as “painting of fruit” or “paintings of
banquet”. The original dutch term is “stilleven”,
meaning “inert model” or “motionless nature”.
Soon afterwards appeared in France the
denomination “nature morte”, meaning “inanimate
objects” or “immobile objects”.

As a matter of fact, the first art academies appeared
in Europe in the course of the 17th century; they
followed the French model of the Royal Academy.
Still life was allocated a lower rank, as it was
regarded at variance with the dignity and hierarchy
of what embodied art: the painting of history, biblical
and mythological scenes, actions of kings, princes and
noblemen. The portrait ranked next. But pictures of
animals, landscapes, and still lifes occupied the lowest
step of the ladder. Much time elapsed before it was
acknowledged that art has no privileged themes.

This thematic axle has been the least practiced in our
country, but it has been widely utilized in the
teaching of art, as an exercise of observation and
perception, because it enabled the discovery and
solution of problems related to atmospheres of light
and shade, shapes and textures, composition and
distribution in space, all of them workshop practices
and painting lessons.

Banco Central owns a small number of still lifes; but
there are some authors who should be mentioned.
Characteristic of the representationist tradition are
the works of Eucarpio Espinosa (illustration 31), Celia
Castro (illustration 32) and Manuel Thomson
(illustration 33). The latter one excelled in innovating
the exercise of still life based on his acute observation
of the contrasts between light and shade, thanks to
the powerful luminous source he placed in certain
spaces of the composition.

Again it is Juan Francisco Gonzalez who breaking the
institutional mold of this theme decidedly embarks
on innovation. His flowers and fruits in accentuated
foregrounds are a vivacious spill of shapes and colors
intensely charged with pictorial matter. The former
relevant strawberries and begonias yield their place
to the act of painting, understood as language of its
own that will not be subordinated to the
representation of the motive; instead it consciously
seeks that line and above all color be the
protagonists — strawberries, begonias and
chrysanthemums (illustration 34) ought to be
primarily painting while fruit and flower are
secondary. The painter applies a sharp look at the
tangible wealth of reality, which habitually will not
be seen or that we simply don't see, because our eyes
are more engaged in recognizing things that have a
utilitarian function. His appropriation of nature is not
intended for staying in it, but for submitting it to a
penetrating visual analysis in order to transfer it to
the canvas essentially as color and shape.

His teachings and his example are felt in the
numerous disciples who adhered to his mode of
expression: Roko Matjasic (illustration 35), Ana Cortés
and Inés Puyo (illustration 36), the two latter ones of
the 1928 Generation. A group of twenty-six artists
were awarded scholarships in France, when the
School of Fine Arts was closed in 1928 on account of
conflicts, rivalries and positions at variance with one
another on art and the processes of executing works.
A supreme decree issued by the government of
President Carlos Ibafiez determined the closure. At
their return in 1931, several of these artists became
teachers of the reopened School with the purpose of
renewing the instruction of art.

A special case within this thematic axle and
dissociated from any seminal influence of the
aforementioned artists is Ernesto Barreda.
Unquestionably in his case, the existing insuperable
generational gap is the result of the changes that
art underwent in the course of the 20th century. This
architect-painter has to work with the objects’
consistency and durability, and at the same time
associate them without a mutual logical relation. He
creates a surrealistic atmosphere that does not
conform to what we call reality, where silence, the
landscape’s stillness, the stones on the table, call
into question the traditional concept of still life.
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With respect to this reflection, one is tempted to
compare our still-life painters with the European,
particularly the Dutch masters, who developed the
theme to exceptional heights: The exuberance of the
objects; the abundance of food on banquet tables;
the grandiose flower arrangements were the highest-
pitched notes of their works. All this contrasts with
the soberness, humility and economy of the Chilean
artists, who treated the subject from a very different
context, far from the dutch social and economic
stand, with its wealthy bourgeoisie, result of their
international trade and overseas colonies.
Unconceivable was in Chile the still life with such
splendor and abundance, or their implicit symbolic or
moral undertones. According to what we mentioned
before, in Chile still life had the significance of visual
and plastic exercise, workshop studying, to
analytically grasp small fragments of nature within a
closed ambit, as if it were a laboratory for
experimental painting.
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The Sea:

This thematic axle holds two groups: high seas
and seaside paintings. That is to say, the painters
chose a wide-open maritime scenario together
with the whole visual expanse of a faraway
horizon; or else, an approach to the coast where
sea and land converge.

We said that our relation with the sea is distant. |
even dare to say, it has been conflictive. Look at the
far-reaching coastline that runs along our whole
country and think of the immense ocean that we
have in front. Harbors are the space of international
cargo loading and unloading and the numerous
fishing coves, which are the source of mere survival.
We have no seafarer vocation; only the effort
deployed by the Chilean Navy has maintained a
certain linkage between the sea and the population.

Two British artists who came to Chile in the 19th century
opened this topic: Charles Wood, who resided during
the first half of that century in Chile, and Thomas
Somerscales, who arrived in 1863.

Banco Central owns several seascapes of the latter
one. “El Combate Naval de Angamos” (illustration 37)
and one of the high seas titled “Off Sea” (illustration
38). In the first one, the skies’ transparency darkens
with the fire and the smoke of the artillery of the
combatant ships, encompassed in a dense and thick
chromatic atmosphere, which heightens the drama of
the battle. “Off Sea” shows us a panorama with a
sailing vessel at the center and a faraway steamboat.
His seagoing and shipbuilding expertise is reflected in
the portrayal of the first one’s structure and full sails.
This objective rigor is a constant of his artistic career,
in opposition to the marine scenes that depict the sea
combats of the Pacific War.

Alvaro Casanova, a disciple of Somerscales, is the first
national high-seas painter. His paintings often let us
see ships in peaceful voyage, in dramatic combats or
in furious storms. The same as his master, Casanova
was an expert navigator and continuing the
chronicle, he did not omit any one maritime scene of
the 1879 War, such as “El Combate Naval de Iquique”
(illustration 39).

The same Somerscales also left seaside paintings, as
for instance “Valparaiso Bay": an extended panorama
observed from an elevated point of observation at
great distance from the harbor. Noteworthy is that he



followed a similar procedure in his landscapes, always
seeking widespread scenarios to display the full
grandiosity of the natural spectacle.

The seaside is preferred by painters who explore the
coastal geography. The Banco Central collection
includes “Nocturno” by Enrique Swinburn; “Paisaje
marino” by Luis Strozzi (illustration 40) “Pescadores”
by Arturo Gordon; “Puerto” by Roko Matjasic; “Playa
de San Sebastian” by Oskar Trepte and Arturo
Pacheco with his well-known paintings of Angelmé.

Indubitably, the seaside attracted most sea painters.
But their visual search varies from one generation to
the next one. For instance, Swinburn’s is closer to his
own 19th century generation, with his clear and nitid
drawing of the vessels, but with clouds of denser
facture, affected by the sunset, while Arturo Gordon,
Luis Strozzi and Roko Matjasic have in common a
vigorous sketch line, the dexterous application of the
brush and the use of the highest tonal intensity of
colors. On the other hand, Arturo Pacheco
Altamirano prolongs the heredity of the impressionist
light, the chromatic vibration on water and the ease
of facture. Oskar Trepte, german painter who lived
many years in Chile, will attract attention by his
painting of the San Sebastian beach featuring the
extreme levity of the atmosphere, thanks to a subtle
and careful brushwork with toned-down colors,
which turn transparent the mass of air that
encompasses dunes and beach.

CULTURAL CAPITAL AND SOCIAL INVESTMENT

After the foregoing presentation of the Banco
Central art collection, | would like to draw attention
on the function and responsibility of maintaining and
conserving the Bank’s art works.

The Institution in this respect is similar to other Latin
American central banks, as for instance those of Perd,
Colombia and Ecuador, which are custodians of a
remarkable artistic patrimony, especially of
pre-Columbian art.

What would have happened if these cultural
treasures had they not been kept under the Banks'
custody?

They probably would have been privatized and in
consequence been out of public reach. In the case of
our Central Bank, its artistic patrimony is an heirloom
accessible to every member of the national
community.

In a country such as ours that still is not fully aware of
the value of art assets, the art works of the Banco
Central collection constitute cultural capital and
social investment.

MILAN IVELIC
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The countryside

Pablo Burchard E.
Arbol
Oleol/tela
61 x53 cm.
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The countryside

Rafael Correa
En el potrero. 1937
Oleol/tela
132 x 100 cm.
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The countryside

José Tomas Errazuriz
Atardecer
Oleo/madera
395 x 165 cm.
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The countryside

Joaquin Fabres
Otono
Oleo/tela
50 x 58 cm.
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Juan Francisco Gonzalez

The countryside
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The countryside

Arturo Gordon
Caleta roja
Oleol/tela
56 x 44,5 cm.
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The countryside

Eugenio Guzman Ovalle
Primavera
Oleo/tela
63,5 x 40 cm.
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Alfredo Helsby
Alrededores
de San Felipe
Oleo/tela
92 x 64 cm.







The countryside

Onofre Jarpa
Gran palma
Oleo/tela
90 x 120 cm.
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The countryside

Pedro Jofré
Paisaje
Oleo/tela
146,5 x 74 cm.
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The countryside

Pedro Lira
Cajon del Maipo
Oleol/tela
59 x 86,5 cm.
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The countryside

Benito Rebolledo
Primavera
Oleo/tela
90 x 100 cm.
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