3 MIRADAS







Coleccioén
~ MNBA
. 2014

s ’ ~
,~
2 Y

)
J\
<3

i
Nt

I" ;'

743\

%gl !ri}*‘ 6) - :

S e T
g S s e e =

= =
- e




s Wy | IR

7. Mo bl

El Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) da inicio a una

etapa de renovacion de la muestra de su coleccién, con-

formada por mas de 5.000 obras de artistas nacionales
p

y extranjeros; patrimonio artistico de nuestro pais, cuyo

principal objetivo es el fortalecimiento y la puesta en valor

del arte nacional, asi como también del extranjero.

Esto a partir de la implementacion de estrategias que
apuntan al enriquecimiento de la cultura desde el arte,
poniendo énfasis en la identidad, en lo multicultural de
nuestra nacion e impulsando una politica de inclusién de
nuevos medios y expresiones artisticas; aportando tam-
bién contenidos y experiencias que permitan una mejor
comprensién del arte como reflejo del contexto tanto na-

cional como internacional.
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Con la mision de rescatar y conservar la memoria del arte en
Chile, estamos modernizando el museo, transformandolo en
un espacio accesible a investigadores; abierto a diferentes po-
siciones sobre el arte e impulsor de variadas interrogantes en
torno a este, en sus maltiples perspectivas. Es asi que la rein-
terpretacion de nuestra coleccion a partir de tres curadores
invitados, con diferentes formaciones y perfiles investigativos,
recoge ese prisma complejo y rico del conocimiento, renovan-
do la forma de apreciar y comprender las obras ya conocidas
por todos, incorporando otras y abriéndose a tecnologias apli-

cadas en el arte.

Esta apertura de Arte en Chile: 3 miradas, desarrollada a lo largo
delafio 2013, se materializd en marzo de 2014 en la constitucion
de un resultado curatorial compartido y pluralista de destacados

investigadores-curadores nacionales. Se les confié la responsabi-




lidad de ofrecer distintas perspectivas analiticas de la coleccién,
dando cabida a relatos basados en sus posiciones, reflexiones y
preocupaciones originadas desde el cruce de la historia y la teoria
de cuatro siglos del arte en Chile, y también, desde la practica ar-
tistica y sus infinitas problematicas, transversales en los contextos

sociales, politicos y medios empleados por los artistas.

Juan Manuel Martinez, Alberto Madrid y Patricio
M. Zarate, curadores de distintas lineas investigativas, asu-
mieron el desafio de abordar criticamente nuestra coleccién
y su historia, incorporando nuevos relatos y comprendiendo
estas diferencias como parte fundamental de la diversidad
presente en nuestra sociedad. Entendiendo que la “cons-
truccion” de los relatos, ademas de establecer enlaces cro-
nolégicos, €s unainstancia para plantear interrogantes sobre
la propia version de la historia (del arte) y preguntas que se

desprenden y sobrepasan los limites de la propia obra.

Como toda curatoria, se trata de una operacién selectiva
basada en un pensamiento estructurado, que busca darle
sentido y consistencia a ciertas hipotesis sobre las relaciones
materiales, simbdlicas, contextuales y/o ideologicas de un

conjunto de obras de arte expuestas.

Es asi como, ]uan Manuel Martinez, abordando
la historia temprana de Chile, estructura su curatoria a
partir de los modelos y funciones que a través de la ima-
gen se han establecido con relacion al poder. Su propues-
ta, de corte histérico, hila una critica secuencia centrada
en “El poder de la imagen” y la instrumentalizacion de
esta. Desde obras que abarcan el periodo Virreinal a piezas
de inicios del siglo XIX, Martinez, como historiador, nos
ofrece una compleja travesia en el tiempo de la imagen al
servicio de la construccion de realidades, identidades y

transformaciones de nuestra sociedad.

Con una serie de obras provenientes del periodo Virreinal,
Martinez inicia su relato curatorial presentandonos la forma
de utilizacion de laimagen desde la Corona espafiola en Amé-
rica. Obras que, en favor de un saber, dirigen el mensaje evan-
gelizador hacia una poblacién indigena para su cristianizacion,
para lo cual las imagenes en el convento se convirtieron en el
dispositivo fundamental de la conversion. El curador, en un
segundo momento, provoca una inflexion de estas normas de
representacion y mensajes, modificados como consecuencia
de la emancipacién americana tras la obtencion de la inde-
pendencia en Chile. De este modo, la pintura se constituye
como una poderosa arma politica de declaracion y determina-
cién de los valores de una nueva sociedad en tanto que nacién
libre. Posteriormente, Martinez nos introduce en la mirada ro-
mantica de los viajeros, exploradores cientificos, naturalistas y
pintores inspirados en una literatura ilustrada de la naturaleza
o la basqueda de lo bello en su estado natural. Como cronis-
tas de una época, que conciben el paisaje como apertura y
libertad, pintan actividades y costumbres populares en Chile;
una suerte de nostalgia de un paraiso preindustrial. Finalmen-
te, Martinez realiza un amplio despliegue de retratos que re-
flejan el mundo de los salones del Santiago de finales del siglo
XIX. Los artistas, consecuentes con el modelo imperante de
la Academia, responden ante las necesidades y los gustos de

una sociedad que mira a Europa como referente a imitar.

Alberto M adrid, bajo eltitulo “Sala de Lectura: (Re)
presentacién del libro”, reflexiona con obras del museo so-
bre la relacion de la imagen del libro en la historia de la pin-
tura desde diferentes contextos y periodos, tanto materiales
del objeto-libro como inmaterialidades del mismo. Se detiene
para hacernos ver-leer como un acto de mirar la palabra escri-
ta desde los distintos modos de (re)presentacién y soportes, a

través de una seleccion de libros de artistas contemporaneos.



De esta forma, Madrid instala un diagrama curatorial funda-
mentado en el cruce temporal de obras ya vistas de la coleccion
con nuevas adquisiciones de piezas contemporaneas. Con-
secuente con ello, su estructura curatorial, a partir de cuatro
capitulos, constituye una secuencia de representaciones, ma-
terialidades y usos del libro donde se superponen y dialogan
los tiempos y contextos, para continuar con las formas de leer
en relacion con el género presente en distintos momentos de la
historia del arte nacional. Finalmente, Madrid concluye su pro-
puesta exhibiendo diferentes estrategias de desplazamiento del
libro desde renovadas formas que trasgreden la funcién de leer
para ser parte de transferencias de sentidos entre el leer, el mirar
y el tocar; una puesta en escena del soporte libro que, en su de-
construccién y exposicion fragmentada, da cuenta de un actual
territorio en crisis y en permanente resignificacion; haciéndonos,
de esta manera, ver-leer sobre la irrenunciable relacién entre la

imagen y la palabra.

Patricio M. Zarate, utiliza obras de la coleccién para ha-
cer una revision de la historia del arte en Chile bajo el titulo “Los
cuerpos de la historia”. A través de los cuerpos (de obra),
el curador pone en evidencia una serie de estrategias visuales
como argumento de situaciones veladas por la propia historia.
Desde esta posicion critica ante el abandono y la marginacion,
indaga en los lugares de reclusion y en practicas de segregacion.
En consecuencia, su enfoque curatorial es una denuncia que
opera como una metafora de un Chile que no queremos ver.
No sujeto a un orden cronolégico, M. Zarate fundamenta su
argumento desde la nocién del cuerpo social como institucion
politica y sus representaciones ante el dolor, la violencia y la re-
presion. Es asi como el curador sitta la presencia de los vestigios
de sujetos y los acontecimientos que conforman una memoria
visual que se resiste al olvido y la omisién, denunciando de este
modo estas practicas como algunas de las mas crueles, devasta-

doras y con mayores secuelas en la sociedad y la cultura.

Es asi como, a través de este plan de modernizacion del MNBA,
respondemos a los principios de inclusion y ética ciudadana,
promoviendo una practica al dialogo reflexivo en torno a las legi-
timas y diferentes visiones sobre el arte. En tal sentido, estas tres
curatorfas, junto con incrementar consistencias tedricas, han
permitido incorporar nuevas piezas a la coleccion del museo,
completando series inconclusas de obras, intentando cubrir los
inevitables y abrumadores vacios de la historia e incorporando
obras recientes de las tltimas décadas del arte en Chile. Inclu-
yendo a su vez nuevos medios tecnolégicos y soportes contem-
poraneos que forman parte de nuestra globalizada cultura de
lenguajes integrales y de conocimientos transversales con otras

areas del saber.

Finalmente, teniendo como horizonte acercar al espectador a
una mirada critica y abierta a nuevas visiones de la propia idea
del arte, ofrecemos esta propuesta curatorial sobre nuestra co-
leccion, entregandole a la comunidad otras formas de apreciar
nuestro Patrimonio. Esta iniciativa es parte del compromiso del
museo con la ciudadania por impulsar la educacion y la cultura
desde una visién abierta a nuevas lecturas sobre el arte en Chile.
Un proyecto de modernizacion que se complementa y extien-
de con la digitalizacion del archivo y documentacion de nuestra
biblioteca con la puesta en marcha del Centro de Documenta-
cién del arte nacional, mejorando los servicios de acceso a la in-
formacion, optimizando la infraestructura y habilitando nuevos

espacios de trabajo.

Como Museo Nacional de Bellas Artes de Chile, tenemos por
mision ofrecer un lugar abierto a la comunidad, vinculante con
su entorno social y cultural. De ahi que nuestro anhelo, como
equipo que trabaja dia a dia en la institucion, sea despertar la ca-
pacidad de asombro de nuestro publico, propiciando una expe-
riencia significativa y transformadora de acercamiento a nuevas

percepciones sobre el arte en nuestro pais.



The chronological and historiographical horizon covered by this
exhibition comprises a selection of works corresponding largely
to the Vice-regal period, in the eighteenth century and early

nineteenth century, works produced in Chile or in the American

continent. It also includes paintings of the 1820s and 1830s,

among which there are some by José Gil de Castro, Charles
Wood and Johann Moritz Rugendas. The selection ends
with works by Alejandro Ciccarelli, founder of the Academy
of Painting and by the renowned French painter Raymond

Monvoisin and his followers.

One of the objectives of this curatorship is to present
through the image, the visual culture of that era, to explore
the artistic practices and discourses. The narrative of the

exhibition focuses on the power of the image as a key to

reading, in order to visualize how these works have moved
in areas that go beyond the mere representation, to relations

between art, politics and society.

Methodologically the space of the exhibition was organized
through five areas, which stand for a chronological order,
but can be reviewed individually. For each area there is a
work that has been selected as a turning point to represent
the period, this in order to provide greater understanding of

each period.




El poder de

la imagen

Juan Manuel Martinez, cura dor
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EL PODER

DE LA
IMAGEN

Las imagenes del arte se han convertido en un campo de
estudio fértil para historiadores, historiadores del arte y
antropdlogos, entre otros investigadores de las ciencias
sociales. La imagen como fuente documental, como un

codigo, se despliega sin duda para conocer el pasado.

La historia del arte ha presentado un sinnimero de herra-
mientas para poder develar y leer a través de estas ima-
genes. Desde las tradicionales visiones en un correlato
de estilos, la del connoisseurship de un museo o galeria,
la vision desde la historia social y la iconografia han dado

pistas para conocer las obras del pasado.

En este sentido, Hans Belting prefiere diferenciar la his-
toria de la imagen de la historia del arte propiamente di-
cha. En su propuesta, las imagenes —por tanto— no son

competencia de los historiadores del arte hasta que co-

1 Moxey;(2004), p-7




mienzan a coleccionarse como obras y responden a las
reglas artisticas.” Y es precisamente en el museo donde la

imagen va cobrando un sentido histérico y social.

El coleccionismo es, por sobre todo, un ejercicio de la
memoria donde poseer, recopilar, acumular y comparar
son formas verbales que dan cuentan de este ejercicio de
constituir un orden imaginario. Esto nos remite irreme-
diablemente al pasado; en este sentido, el coleccionismo
solo puede comenzar cuando el pasado asume una forma
coleccionable —definicion que se funda en la desarraigada
abstraccion del objeto respecto al pasado—. Este desarrai-
go se explica, una vez perdida la vida del objeto en su
contexto original, pasando a sumir el poder de un espec-
tro; el objeto en una coleccion brilla por la mortandad

del ayer.3

El tiempo transcurre como un sujeto, pero se recoge
como un objeto. La historia de la coleccién y, especifica-
mente, del objeto coleccionable, es la historia de la con-
version del sujeto en objeto otorgado por el transcurso
del tiempo. Por esto, la puesta en valor del objeto implica

que el pasado siempre tendra un sello moderno.*

2 Belting;(2009).
3 Maleuvre;(2012), p.280.
4 Op.cit., p. 281.

Imagen retiro portada
GASPAR MIGUEL DE
BERRIO

Patrocinio de San José

1744

Imdgenes paginas 12 - 13
14-15

Sala curatorfa Juan
Manuel Martinez, de la
exposicion Arte en Chile:
3 miradas, muestra
permanente de la
Coleccion del MNBA

Imagen der.
MAESTRO SAN
ROQUE (At.)
Santiago Apéstol en
las Navas de Tolosa

Primera mitad siglo XVII
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Uno de los objetivos del presente estudio® es evidenciar, a
través de la imagen, la cultura visual de estos periodos; enten-
diendo el término cultura visual “como el espectro de imagenes
caracteristicas de una cultura particular en un momento parti-
cular”.® De la misma manera que la relacion de laimagen con el
tejido social de una época, lo que Baxandall denominé “el ojo
del periodo”.” La pregunta, entonces, debe indagar sobre las
distintas circunstancias en que se genera la produccién, su

uso y su impacto en las distintas sociedades.

El horizonte cronolégico e historiografico que abarca esta
investigacién, basada en la muestra montada en el Museo
Nacional de Bellas Artes (MNBA) de Santiago de Chile, com-
prendi6 una seleccion de obras de su coleccion, correspon-
diente al periodo virreinal —en gran parte a los siglos XVIll y
comienzos del XIX—, producidas en Chile o dentro del ambi-
to americano. De la misma manera, comprendié una selec-
cion de obras de los decenios de 1820 y 1830, entre las que

se encuentran algunas de José Gil de Castro, Carlos Wood

5 Este estudio se basa en la propuesta curatorial de la muestra El poder de la imagen, en
el contexto del proyecto de una nueva lectura de la coleccion permanente del MNBA, la
que se concreté en la exposicion Arte en Chile: 3 miradas a cargo de Alberto Madrid, Juan
Manuel Martinez y Patricio M. Zarate, la que se inauguré en marzo del 2014.

6 Moxey;(2004), pp. 125-126.

7 Lo que se desprende de la cita a Belcari, que realizé Baxandall;(2000), p.187.

Imagen der. e izq.
RAYMOND
MONVOISIN
Paisaje

1864
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y Juan Mauricio Rugendas. Se finaliz6 con obras de, entre
otros, Alejandro Ciccarelli (fundador de la Academia de
Pintura) y Raymond Monvoisin, Francisco Javier Mandiola

y Clara Filleul.

Sibien es cierto que algunas de estas obras han sido exhi-
bidas con anterioridad en las salas del Museo, se propuso
realizar nuevas lecturas frente a estas pinturas y esculturas
desde una mirada que las contextualizase en el ambito de
la cultura visual en el Chile del periodo tratado. Es asi que
El poder de la imagen se transforma en el hilo conductor
que recorre los cinco ambitos propuestos mediante la
pintura religiosa, el retrato, la alegoria, la pintura de his-
toria y la de paisaje. Un juego que transita entre el poder

que establece una imagen dentro de una sociedad, como

Departamento Colecciones
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también la forma en que esa imagen fue manipulada desde
el poder con el fin de persuadir o entregar mensajes dentro

de una sociedad determinada.

Otro aspecto de este ejercicio fue la visibilizacion de la co-
leccion del Museo, la que ha sido formada por capas, consti-
tuida por corpus establecidos por el gusto del coleccionista
de fines del siglo XIX'y comienzos del XX'y que fueron ad-
quiridas por la institucion en diferentes periodos. Una suer-
te de traslado del gusto privado a la institucionalidad estatal

y, por ende, al espacio publico.

Dentro de la historia cultural de una nacién y en su desarrollo
historico, el coleccionismo de arte es un pilar fundamental.

Este va mas alla del caracter personal —ya sea de un artista o

Dario Tapia




de un periodo determinado—, convirtiéndose con el tiempo
en la memoria colectiva de una nacién; un elemento central
en la historia de un arte nacional. Este proceso configura un
sistema de las artes, con comitentes y un mercado especiﬁ—
co. Es precisamente aqui donde el coleccionista de arte, en

un pais o un periodo determinado, se constituye en una pieza

fundamental de este engramaje.8

En1880, en las dependencias del nuevo edificio del Congreso
Nacional en Santiago, se inauguré el primer espacio expositivo
del MNBA. Para esto, el Gobierno habia creado el Consejo de
Bellas Artes, institucion que organizé el Museo y se hizo cargo
de reunir las obras artisticas en poder del Estado chileno asi
como también de adquirir las primeras piezas, conformando

una incipiente coleccion de 140 obras.

Aquella coleccion inicial, con el paso del tiempo, se fue am-
pliando. En especial en el espacio transitorio del edificio cono-
cido como el Partenén, en la Quinta Normal. Con las celebra-
ciones del Centenario y la inauguracion del Palacio de Bellas
Artes en el Parque Forestal, pinturas y esculturas tuvieron fi-
nalmente un domicilio conocido y la coleccion se amplié con
la adquisicion de obras provenientes del extranjero a través de
donaciones y legados. Este crecimiento se incrementé en las
décadas siguientes, especialmente en 1939, con la compra de
la coleccion de Luis Alvarez Urquieta —en parte presentada
en esta muestra— la que se suma a las donaciones de Witt-

genstein, Santiago Ossa Armstrong e Ismael Valdés.

En el contexto de renovacion de su coleccion, el MNBA pre-
sentd su acervo de pintura y escultura, a fin de dar cuenta del
proceso de construccion de la memoria visual presente en el

imaginario de nuestra cultura nacional.

8 Cortés;(2004), p. 199.

Imagen pagina 20
GIOVATTO MOLINELLI
El Campo de Marte

1859

Imagen pagina 21

MATEO PEREZ DE ALESSIO
Sagrada familia o La pérdida de
Jestis y su hallazgo en el templo

ca. 1605

Imagen pagina 23
CHARLES WOOD
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En las primeras exhibiciones del MNBA, las obras de arte
virreinal no fueron contempladas; era el Chile de la segun-
da mitad del siglo XIX, el cual habia tomado distancia con
su pasado hispanico. Las enunciaciones negativas de la
intelectualidad liberal del siglo XIX® fueron decisivas para
sepultary no dar estatus de obra de arte a estas imagenes,
como tampoco a las innumerables copias europeas y na-
cionales que se exhibieron en esa época. El gusto del co-
leccionismo del salén no se correspondia con obras que
habian sido realizadas para satisfacer la piedad y la devo-
cién. Esta inclinacion, que es la fuente constitutiva de la
colecciones del Museo," excluyé estas obras, integradas
posteriormente a la coleccién mediante donaciones vy le-

gados insertos en patrimonios familiares.

9 Martinez;(20m). e ——— -
10 Estudio que se esta realizando en el marco del Proyecto FAIP-DIBAM 2014, “Del s P .
gusto privado a la institucionalidad estatal. La coleccion Alvarez Urquieta en el espacio e ——=

publico del Museo Nacional de Bellas Artes”, dirigido por Marianne Wacquez .
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Sin embargo, estas fueron la expresién de un gusto y fue-
ron exhibidas en salones, aunque muchas veces recorta-
das con marcos que no correspondian o bien sacadas de
sus altares a pesar de su evidente musealizacion o de la
obligatoriedad de asociarlas a un estilo determinado en
funcién de un objetivo comercial o, en el caso americano,
a partir de un sentido de nacionalismo." Un tema al que
los paises de América Latina se vieron enfrentados a dis-
cutir en la primera mitad del siglo XX a fin de fortalecer
sus proyectos politicos refundacionales. De esta manera

se incorporaron al patrimonio nacional.

El espacio de la cultura virreinal fue amplio y sin limites;
durante los siglos de poder hispanico en América, el terri-
torio geografico y cultural del continente no tuvo limites
precisos; si bien es cierto que existieron los de tipo po-
litico entre virreinatos, estos solo operaron en funcién
de un aspecto administrativo. Un solo poder dominaba
estos territorios y ese era el rey. La Iglesia, en su relacion
de patronato regio, y los demas administradores politicos
representaban los intereses de la Corona en estas tierras a
las que se denominaba los reinos indianos. Para visualizar
este dominio omnimodo y regio, se utilizaron —abarcan-
do varios matices— todas las formas posibles que dieran
cuenta de ese poder. Sin duda, el primero de ellos fue el
poder politico sobre el territorio y sus habitantes, los que

se transformaron en stbditos. De la misma manera, se

11 Por ejemplo, la obra denominada Inocencia SURDOC 2-119, corresponderia
posiblemente a un fragmento de una Anunciacién, pero es una obra claramente
recortada puesta en una clave de pieza de coleccion. Una obra que proviene de la
coleccion Alvarez Urquieta, comprada por el Museo en 1939.

Imagen pdginas 24 - 25
Sala curatoria Juan
Manuel Martinez, de

la exposicion Arte en
Chile: 3 miradas, muestra
permanente de la
Coleccion del MNBA

Imagen der.
MAESTRO SAN
ROQUE (At.)
Adoracién de los
pastores

Primera mitad siglo XVII
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manifest6 el poder religioso que el monarca concreté bajo la

operacion de un regio patronato.

Chile era el altimo enclave imperial, ya que estaba ubicado
en una zona geografica de frontera y marginal con respecto a
los centros de produccién artistica virreinal. La categoria en
la que fue catalogado nuestro territorio dio pie a una serie de
interpretaciones en la historia del arte nacional, que desde el

siglo XIX no fue valorizada. Una excepcion fue Eugenio Pereria

i L ‘;' Salas que, en su voluminosa obra Historia del arte en el Reino
gy . de Chile,"”” denominé el comienzo del arte producido en Chile
JE T: (4 EN como “arte hispano-chileno”.
A ¢ |
+ N | i ' Posteriormente, el relato historiogréfico nacional se ha referido a este
1 # tipo de piezas como marginales o tributarias de los grandes ejes de
i ; & F produccién virreinal. Esto se ve fortalecido gracias a que gran parte
et 5. e

de la coleccion de este periodo perteneciente al MNBA correspon-

de a una produccién realizada fuera del territorio que actualmente

conocemos como Chile. Bien lo decia Alvarez Urquieta en1933:

4 Vulgarmente se dice que, todos los cuadros que no tienen mérito artisti-

co que existen en los conventos y viejas iglesias son cuadros quitefios.™

12 Pereira;(1965).
13 Alvarez;(1933), p. 31.

Imagen der. e izq.
DESCONOCIDO
Conversién de San
Agustin

Siglo XVIII

Dario Tapia
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Esto ha dificultado la apreciacion de estas
obras, ya que por su afan nacionalista y
comparativo siempre en el ambito artisti-
co, se ha tratado de ver en estas la expre-
sién de un territorio o nacién, siguiendo
una suerte de determinismo geografico
asociado a escuelas determinadas. Enten-
diendo aqui el concepto de escuela como
lo que define la produccién de diferentes
artistas de una regién determinada o cu-
yos estilos artisticos perduran en sus disci-

pulos o seguidores.'

14 Cruz;(1986), p. 114.

El poder de la persuasion

Persuadir es un término incorporado en el am-
bito hispanico ya en el vocabulario de Alonso
de Palencia, en 1490, y proveniente del latin:
“dar a entender”,® como una forma de obligar
o convencer a alguien con razones.® En este pe-
riodo fue usado como la estrategia de conver-
sion, definido como propaganda fidei, que no
se debe confundir con el concepto moderno
de propaganda, pues este se desarroll6 de for-

ma masiva recién con la Revolucién Francesa.”

15 Corominas;(1973), pp. 10y 454.
16 Ver DRAE Tomo 2;(2001), p.1740.
17 Burke;(2003), p.13.

Persuadir en la fe, ya no solo como una
evangelizacion inicial sino como la repre-
sentacion de una piedad y de formas reli-
giosas que apelan a las emociones del es-
pectadory que, para ello, buscan capturar

los momentos de mayor dramatismo.”®

El establecimiento de los conquistadores
europeos —especialmente de los espafio-
les— en el Nuevo Mundo no solo signifi-
c6 un proceso de dominacion territorial
o politica de una poblacion nativa, sino
también una apropiacién cultural y una

incorporaciéon de la poblacion indigena al

18 Argan;(2010).
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Imperio espafiol. Este proceso fue docu-
mentado en forma exhaustiva por diferen-
tes actores y medios a partir de la llegada

de los europeos a América.

Lo que hoy denominamos arte virreinal
se constituy6 en la representacion de lo
real, basandose en un discurso teolégico
contrarreformista donde actué un criterio
de verosimilitud que consisti6 en la diso-
lucion entre realidad y representacion, la
cual se convirtié en una tarea primordial
en el marco de una sociedad plural en lo
referente a lo étnico, con un claro pro-
yecto de evangelizacién y dominacion por

parte del Imperio espafiol.
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Como puerta de entrada a este periodo, se
presenta la obra Pérdida de Cristo y su hallaz-
go en el templo (ca. 1605) de Matteo Gondi
(Godi o Matteo da Leccia), conocido como
Mateo Pérez de Alessio. La obra realizada por
Gondi, nacido en Leccia hacia 1540 y discipulo
de Miguel Angel19 ya aparece en Malta en 1577
bajo la firma de Mateo Pérez de Alecio, segu-
ramente debido a las comitencias con el ambi-
to hispanico. En 1590 se establece en Lima y,
junto con Bernardo Bitti y Angelino Medoro, se
convierten en los principales divulgadores del
manierismo. Matteo Gondi permanece en el
Virreinato del Perti hasta 1616, afio de su regre-

so altalia, donde fallece en 1632.>°

19 En ficha de Silvia Benassai en Bandera;(2007), p. 14.
20 Op. cit. p.16.

La obra de Gondi se inscribe en el ambito
del manierismo italiano realizado en la zona
andina de América del Sur, la cual a través de
la representacion de la historia sagrada dio
cuenta de una correcta interpretacion plésti—
ca del episodio biblico, siguiendo la tradicion
pictérica europea en un contexto andino. La
pintura muestra a la Sagrada Familia en pri-
mer plano; el fondo se impone con una pers-
pectiva monumental arquitectonica y con un
embaldosado multicolor y, en la parte supe-

rior, un rompimiento de gloria.

El pintor sigue los preceptos manieristas
de una paleta de colores vibrantes y de
caidas de telas en los vestidos de las fi-

guras; la presencia de animales como el

gato, el perro y la cita a lo exético con el
papagayo, ademas del relato evangélico
de San Lucas en latin que se incorpora en

la estela.

FILI, QVID FECI/STI NOBIS SIC [?] /
ECCE PATER TUUS/ ET EGODOLEN
/ TES QVI[AE] RE / BAMUS [TE]./ ET
AIT AD ILLOS:/ QVID EST QVOD ME
/ QVAEREBATIS [ ?] / NESCIEBATIS /
QVIA IN HIS,/QVAE PATRIS MEI / SVNT,
OPORET ME ESSE [ ?].*

21 Inscripcion en la obra, corresponde al relato del Evangelio
de San Lucas, 2, 48-49. «Cuando le vieron, quedaron
sorprendidos, y sumadre le dijo: “Hijo,¢por qué nos has
hecho esto? Mira, tu padre y yo, angustiados, te anddbamos
buscando”. Elles dijo: “Y ¢por qué me buscabais? ¢No
sabiais que yo debia estar en la casa de mi Padre?”». Biblia de

Jerusalén;(1976).

La produccion artistica virreinal estaba
basada en el desarrollo del oficio artisti-
co, siguiendo el patron de los gremios de
la Europa medieval y renacentista, donde
el limite entre la creacion y el buen oficio
se desdibujaba, como también la relacion
entre el artista y el artesano. En el siglo
XVII, los escultores de imagenes adquie-
ren importancia en el contexto social de
la zona andina, como es el caso de Gaspar
de la Cueva o Luis de Espindola. Como
contrapunto, en la segunda mitad de los
siglos XVII'y XVIII, la gran mayoria de las
esculturas son realizadas por indigenas,
produciéndose un fenémeno de cambio
en el prestigio social y del oficio, lo que

determiné que los indigenas fueran con-
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siderados solo como artesanos, cayendo asi en el anoni-
mato.** Tres esculturas que pertenecian originalmente a
retablos se presentan aqui; la primera, el Dios Padre, de
autor desconocido, y las otras dos atribuidas al Maestro
de San Roque, quien estuvo activo en la zona de Potosi.*?
Mientras la Adoracién de los Pastores esta datada en 1640,
el Santiago Apéstol en las Navas de Tolosa lo esta de forma
mas tardia.?* Ambas muestran los influjos de las manifes-
taciones artisticas europeas en lo referente a la pintura,
escultura y grabados, los que fueron determinantes en la
produccién de las representaciones surgidas en un sinna-
mero de talleres, donde se desarrollaron como un oficio

de maestros y obradores.

El uso de las técnicas de reproduccion de la imagen a
través del grabado determind, en los siglos en cuestion,
una amplia circulaciéon de imagenes que sirvieron para la
realizacion de ciclos pictéricos hagiograficos y alegéricos
con una clara impronta local. Aportando a un tipo de re-
presentacion religiosa un caracter conmemorativo, convir-
tiéndoles en objetos de memoria de culto en un “planeta
catélico”. Es por esto que dichas manifestaciones se deben
inscribir en la hermenéutica de un mundo donde la ima-
gen era la transmisora de ideas y de politicas con un fin de
persuasion. Tal es el caso de una pintura que da cuenta
nitidamente de una parte de este periodo: el Patrocinio de
San José, de Gaspar Miguel de Berrio (1744).75 Es una obra
que utiliza recursos alegéricos a fin de dar cuenta de un
discurso teoldgico y politico en una sociedad estamental
y plural. Una representacion de caracter devocional pero

también alegérico. Es el santo mediador y protector repre-

22 Mesay Gisbert;(1972a), p.16.

23 Op. cit., p.135.

24 Cruz;(1986), p. 237.

25 Pertenecié a la Coleccion de Roberto Ossandén Guzman en 1965 a quien le fue
comprado. Existe una obra semejante en Bolivia.
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sentado como un monarca, una clave en su interpretacién
la otorgan las filacterias. La primera, que va desde la Vir-
gen del Carmen al anillo que sostiene San José; se debe
a un sentido del matrimonio mistico. Alusién a las santas
proximas a San José; Santa Gertrudis la Magna y Santa Te-
resa de Jesus, en relacién a las 6rdenes religiosas femeni-
nas pero también al matrimonio de San José con la Virgen
Maria, donde hubo un especial acento por las autoridades
eclesiasticas virreinales de mostrar este paradigma como
un modelo de matrimonio.”® Alli, San José logra su parti-
cipacion en la escena. Los anillos son las arras del Espiritu
Santo; también el que el faraén dio a José en el Antiguo
Testamento es referido en la segunda filacteria.*” La tercera
filacteria en tanto, en la parte central, es una referencia al
Salmo 105:21-22 que da cuenta del poder que Dios le dio

aJosé.?®

La paradoja de San José como un humilde carpintero se
transforma en la imagen de un soberano, lo que demues-
tra el paso de la iconografia cristiana de ser una religion
proscrita y marginal a ser la religion oficial de un imperio
rodeado del poder 4ulico. Asi como se asocia la represen-
tacion de un Cristo en la forma de pantocrator, a San José
en su figura de intercesor se le representa como un faraén.
Se asocia también la imagen del monarca espafiol a la de
un ser justo, que recibe a sus devotos —quienes acuden a

él para lograr sus favores— como subditos.

La obra se realizé en el contexto de complejidad politica que
vivia el Virreinato en el siglo XVIII, con los constantes levan-
tamientos contra el poder imperial por parte del mundo in-

digenay mestizo. El artista Berrio, proveniente de esa region,

26 Villaserior Black;(2006), p.55.

27 Constituit eum dominum domus sue et principem omnis possessions sue (Lo puso por sefior
de su casa hizo y fue un lider de todas sus posesiones), traduccién del autor.

28 Barriga;(2010).
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realizé un gesto de reconocimiento a la autoridad monarqui-

ca borbénica en relacién a un mensaje teologico.

Una perspectiva para dar cuenta de una idea local se
presenta en la obra de Melchor Pérez de Holguin (ca.
1660-1732), quien nacié en Cochabamba y muy joven se
trasladé a Potosi, una de las ciudades mas importantes
de los virreinatos americanos y gran centro productor de
pinturas y esculturas. Las composiciones sobre el tema
de la Sagrada Familia corresponderian mas bien al daltimo
periodo de la vida del pintor, que va desde los afios 1715
a1732. La obra La huida a Egipto (1715), también denomi-
nada El retorno de Egipto, da cuenta de las obras de este
pintor acerca del ciclo de la vida de Cristo.*® Los detalles
del paisaje y de la indumentaria se complementan con los
colores, mientras que el paisaje con las garzas volando
y su exuberancia dan cuentan de un escenario local. La

pintura se basé en un grabado de Vorsterman, segln una

obra de Rubens.

Sigue estos mismos parametros la obra Sagrado Corazén
y Santa Gertrudis, de autor anénimo. Esta es una repre-
sentacion de la monja benedictina alemana Gertrudis, la
que se inscribe y sigue el correleato de la obra literaria El
embajador de la Divina Piedad, texto en que Santa Gertru-
dis relaté su experiencia mistica con el Sagrado Corazén
de Jests. En la iconografia que se desarrollé en América,
se la representé como una abadesa, con baculo, a pesar
de que nunca lo fue, asi como también con un habito de
monja agustina —que es azul—y no de benedictina —que
es negro—. La representacién mas conocida en torno a
ella es el intercambio de corazén con Jesus; imagen que

corresponde a un concepto barroco de piedad.

29 Mesay Gisbert; (1972b), p.208.
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Su devocién en América se sitta en el siglo XVII, des-
pués de su canonizacion.>® La pintura corresponde al
espacio geografico del Virreinato del Perd, donde la
adoracion de esta santa monja se extendi6 por los in-
numerables conventos femeninos de la zona, a lo que
se suma la gran fe en el Sagrado Corazén de Jesus en el

ambito virreinal andino.

Si bien en el territorio del Reino de Chile no existié una
gran produccién artistica, este si fue un gran receptor de
los circuitos comerciales establecidos en la zona y, en lo
que se refiere especificamente a la produccion local, esta
sigui6 los parametros de toda la América virreinal. La obra
Fray Pedro Bardesi y los pobres representa la extendida de-
vocién a partir del siglo XVIIl en Chile. Pedro de Bardeci
nacié en Ordufia (Vizcaya, Espaﬁa) en1641. En Chile pro-
fesé como franciscano en 1676, viviendo en el convento
de la Recoleta Franciscana de Santiago. En vida tuvo fama
de santidad y mas aun después de su fallecimiento, el
12 de septiembre de 1700, el que causé mucho impacto
entre los habitantes de la capital del Reino. Ya en 1726,
la Real Audiencia de Santiago habia pedido a Roma su
pronta beatificacion, por lo que Felipe V la solicité ofi-
cialmente al papa, logrando que comenzase este proceso
en 1730. En la obra aparece un texto, que es presumible-
mente posterior, que representa —en una clave de pintura

popular anénima— al venerable en una de sus acciones

de piedad.

Los siglos del Virreinato en América se cierran con las
grandes alegorias y con el género pictérico del retrato.

Este altimo funciona como un elemento de memoria fa-

Departamento Colecciones
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30 Schenone; (1998 ), Tomo 1, p. 428. La huida a Egipto

31 Rovegno;(2001). 1715
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gia fundamental en el periodo, concretado en el género
delretrato de donantes, el cual abord6 la memoria religio-
sa de una sociedad; una forma de perpetuar el recuerdo
de los fundadores de una familia o de la generosidad del
mandante para el desarrollo de obras pias. El ofrecimien-
to de un objeto de santidad parecia dar derecho al do-
nante para recordar, por medio de suimagen, el beneficio
que resultaba para la causa de la fe y la perpetuacion de

su memoria.®®

El retrato que Manuel de Salzes solicité corresponde a
una representacion religiosa, una pintura de devocién
cuyo encargo cumple una doble funcién: primero, la del
solicitante como un comitente que establece una relacion
con el artista en cuestion vy, luego, la del donante. Con
esto se construye un tipo de obra cuya manifestacion de-
vocional y advocativa es presentada con uno o mas per-
sonajes religiosos; tradicion habitual en Europa desde la

primera mitad del siglo XV.33

En este caso, la obra cumple con todos los parametros
de los retratos de donantes, representados en oracién a
los lados de las imagenes de devocién, con su respecti-
va cartela. Manuel de Salzes, oriundo de Nestares (La
Rioja, Espaﬁa), fue representado con el uniforme de
teniente de infanteria del Batallén del Comercio, junto
con su esposa Francisca Infante, su hija Ignacia y una
criada que, segln las investigaciones, tendria el nombre

de Marcia Angélica.3

32 Martinez;(2009), p.6.
33 Martinez, Richter, Valdivieso;(2014),
34 Ibidem.
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Al comenzar el siglo XIX, ya en el ocaso del Imperio espa-
fiol en América, los intentos de Manuel de Salas por crear
la Academia de San Luis, y la llegada del pintor Martin de
Petris, fracasaron en la labor de formar artistas locales.
No obstante, existen algunos retratos del pintor europeo,
uno de ellos realizado a Estanislao Recabarren Pardo de
Figueroa® (ca. 1797), que lo muestra con todos los atri-

butos de su poder como eclesiastico.

La construccién plastica y simbélica de este género refle-
j6 contextos historicos y artisticos determinados, los que

podriamos sintetizar en palabras de Peter Burke:

... el retrato es un género pictérico que, como tantos otros,
estd compuesto con arreglo a un sistema de convenciones
que cambian muy lentamente a lo largo del tiempo. Las
poses y los gestos de los modelos y los accesorios u objetos
representados junto a ellos siguen un esquema y a menudo

estan cargados de un significado simbélico.3°

Los elementos plasticos del retrato se pueden convertir
en una fuente de caracter primaria para leer el pasado,
ya que representan un juego visual y simbélico propio
de épocas muy determinadas y que en muchos casos
entregan elementos narrativos que obligan al especta-
dor a recorrer con la mirada cada uno de los detalles

representados.

No obstante, el arribo a Chile del pintor José Gil de Cas-
tro, proveniente de Lima —capital del Virreinato—, dina-
mizé de manera notable el arte del retrato, plasmando,
antes del quiebre del Imperio espafiol, la vera effigies de

los subditos mas reputados del reino. Un testimonio de

35 De la coleccion del Museo Histérico Nacional.

36 Burke;(2001), p. 30.
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ello son el Retrato de Dofa Francisca lzquierdo Jaraque-
mada Romero y Aguila (1814) y el Retrato de Ramén Mar-
tinez de Luco y Caldera y su hijo José Fabian (1816), dos

obras que apelan al tema de la memoria familiar.

Un ejemplo de retrato femenino fue el realizado en 1814
a Francisca lzquierdo Jaraquemada Romero y Aguila,37
Hija del maestro de campo, el espafiol Santos lzquierdo
y Romero —quien fuera capitan de las milicias del prin-
cipe de Santiago y alcalde de la ciudad—y de la criolla
Josefa Tadea Jaraquemada vy Aguila, casados en 1781,
quienes tuvieron seis hijos. Francisca Juana de Dios fue
bautizada el 9 de marzo de 1795 en la Parroquia del Sa-
grario en Santiago, falleciendo soltera en Valparaiso el
7 de enero de 1815; fue la tercera hija después de dos
hermanos, Domingo y José Ignacio, quienes se dedi-
caron a la carrera eclesiastica. Se la representd de pie
y sosteniendo un abanico en una de sus manos. En la
parte superior se aprecia el escudo familiar con la leyen-
da: “ECCE BEATIFICAMOS EOS QUI SUSTINVERUNT”
(Aqui honramos a aquellos que perseveraron), tomado
de la Epistola de Santiago 5,11. El escudo familiar es se-
mejante al retrato de su padre, realizado anénimamente

a fines del siglo XVIII.

De la misma manera opera el retrato Don Ramén Marti-
nez de Luco y Caldera y su hijo José Fabian (1816). Ramén
Martinez de Luco y Caldera, nacido en Santiago y falle-
cido en la misma ciudad en 1835, estudié en el Colegio
Carolino y posteriormente Filosofia en la Universidad
de San Felipe, fue agricultor en el valle de Aconcaguay
alcalde de San Felipe en 1810. Se cas6 en Santiago con
Juana de Andia y Varela Morandé y tuvieron una nutrida

familia. En la obra aparece con Fabian, su hijo primogéni-

27 Oleo sobre tela, MHN 2-364, en préstamo en el Museo Nacional de Bellas Artes.
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to. La pintura, proveniente de la coleccion de Luis Alva-
rez Urquieta, comprada por el Museo en 1939, significo
la llegada del primer retrato del pintor José Gil de Castro
a este, junto con el retrato de O'Higgins. La obra origi-
nalmente pertenecié al pintor nacional Francisco Javier
Mandiola, quien estaba casado con Carmen, la hija me-

nor de Ramén Martinez.

Este retrato es el reflejo de la idea de esa creciente de-
manda de figuracién, a través de la representacion de la
elite local, que sin duda esta relacionada con los grados
de participacion de un orden borbénico que se estaba
extinguiendo en América, donde el retrato claramente
pasé a ser un simbolo de poder de un grupo social auto-
consciente de esto; un doble retrato de la memoria en un

contexto politico complejo.

La obra de José Gil de Castro, basada casi exclusivamente
en el retrato de una elite local, no fue solo la colecciéon de
una galeria de hombres y mujeres ilustres, sino la repre-
sentacion de un intento de construir el sujeto del buen

stbdito y, durante la Republica, del buen ciudadano.
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El nacimiento de Chile como nacién independiente y la
desarticulacion del Imperio hispanico dieron como resulta-
do la necesidad de crear un nuevo imaginario politico-ico-
nografico que sustituyera al del Antiguo Régimen. En este
sentido, el retrato operé como una herramienta eficaz para

conseguir tal resultado.

El valor simbdlico de mayor relevancia del retrato reside
en la perpetuacion de la memoria —una forma de conjurar
la muerte—y en la representacién de una imagen que pre-
tendia reflejar las virtudes y logros que el modelo retratado
logré en vida. En muchos casos, es el reflejo del poder, del
estatus o de la relacién con el mundo sobrenatural, como

asi mismo la representacion del afecto cotidiano y hogarefio.

La realizacion de un retrato pone de manifiesto contextos
histéricos y artisticos determinados; las poses y gestos de

los modelos y los accesorios, atributos y escenografias re-
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presentados son un mensaje para el espectador. Los ele-
mentos plasticos plasmados en los rostros y en su entorno
sirven para leer el pasado que, como un espejo, acercan
a una identidad que se percibe distante. Si bien en las re-
presentaciones virreinales se hizo hincapié en los escudos
heraldicos, en el vestuario y mobiliario, ademas de en la
respectiva cartela indicando la procedencia de los perso-
najes, en la elite republicana la representacion del poder
se vio reflejada en condecoraciones, vestuario y entorno
escenografico. Uno de los grandes retratistas que traba-
jaron en Chile fue el pintor José Gil de Castro y Morales
(1785-1837),% quien se instalé en Santiago con un taller
de pintura y se dedicé a retratar a grandes dignatarios y
personajes de la elite chilena y rioplatense. Formado en
Lima, estuvo ligado al oficio de los talleres de pintura cuan-
do esta ciudad era capital del Virreinato, donde se produ-
jeron gran cantidad de retratos y pintura religiosa para sa-
tisfacer los requerimientos de la elite local. A Chile llegé
aproximadamente en 1813, un periodo ya marcado por el
proceso revolucionario emancipador. En Santiago pint6 a
la elite virreinal chilena, ademas de realizar pinturas reli-
giosas y retratos del rey Fernando VII. Después del triunfo
patriota en la batalla de Chacabuco, José Gil de Castro se
destaco por convertirse en el retratista de los altos mandos
militares y de los ciudadanos notables de la incipiente na-
cion; realizo los retratos oficiales de O’Higgins, San Mar-

tin y Freire, entre otros. Fue un testigo privilegiado de este

38 Su biografia se ha completado gracias al proyecto de investigacion: "José Gil de
Castro, Cultura Visual y Representacién del Antiguo Régimen de las Repdblicas
Sudamericanas”, dirigido por Natalia Majluf, en este sentido en especial en determinar el
afio de su fallecimiento, entre otros aspectos de su vida y obra. Kusunoki;(2009), p-47.

Imagen paginas 50 - 51
Sala curatorfa Juan
Manuel Martinez, de la
exposicion Arte en Chile:
3 miradas, muestra
permanente de la
Coleccion del MNBA

Imagen der.

JOSE GIL DE CASTRO
Don Bernardo
O’Higgins, Director
Supremo

1821




Dario Tapia !

Imagen izq.

JOSE GIL DE CASTRO
Don Bernardo
O’Higgins, Director
Supremo

(detalle)

1821

cambio de paradigma. El retrato de Bernardo O’Higgins
como director supremo realizado en 1821, es un ejemplo
excelente de la nueva iconografia republicana. Una noticia
sobre su importancia la entregé fray José Maria Bazagu-
chiascua, franciscano, en razén de la peticién para realizar

el retrato del padre Esquivel en 1820:

... hasta que llame al ciudadano José Gil de Castro, Capitan
segundo Cosmographo, y miembro de la mesa Topographi-
ca de este Estado, insigne antigraphista en grande, autor de
admirables obras, que tenemos suyas, fuera de las que han
caminado a la Europa, entre las que se merecen singulares
elogios los retratos de nuestro inclito General el Sefior San
Martin, el Reconquistador, el Libertador de Chile.3°

Bazaguchiascta utiliz6 el término “antigraphista” como
definicion de retratista, lo que nos da una pauta sobre el
valor del retrato en la época y la de José Gil de Castro en
ese contexto. Un ejemplo de ello es el resultado de dicho

retrato realizado al padre Esquivel:

39 Bazaguchiascta;(1820), p. 187.
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Asi fue, que apenas le vio, nos lleno a todos de placer, afirman-
do, que no solo tenia aire, y se parecia; sino que confirmé, que se
parecia mucho, como decia el Padre Pizarro, con preferencia a
otras facciones bastante parecida, la nariz, que dice es idéntica,
y como si la hubiera visto, agregando: que conforme se va secan-
do la pintura, mds se va pareciendo, porque en encarne toma el
blanco fino, que el Padre tenia. Muchas veces nos ha dicho admi-
rado N.P. Provincial, que jamds creyé, que la mitad, de los que se
ve, saliese, y es lo mismo, que el Padre Pizarro me decia cada fac-
cién, que iba saliendo conforme, a lo que el dictaba; hasta que se
concluyé, sin acabar de ponderar la viveza de la imaginacién del
facultativo, al mismo tiempo, que el estudio den los movimientos,

posicién, y colores de la naturaleza.*°

Sibien representé a los nuevos ciudadanos, José Gil de Castro
paralelamente realiz6 pintura religiosa, una suerte de union
entre el Antiguo Régimen y la nueva sociedad, la cual, es cier-
to, mantenia las piedades virreinales. Tal es el caso de la obra
Santo Domingo, donde se puede visualizar de forma clara el
rasgo de un paisaje nacional con el perfil cordillerano en el

fondo de la obra.

Después de consolidarse la emancipacion, las nuevas naciones
americanas abrieron sus fronteras al comercio ya cientificos,
dibujantes, pintores, cronistas y viajeros europeos; que ademas
de pintar o dibujar paisajes y escenas costumbristas, retrataron
alos habitantes de las urbesy del campo. Se conocieron nuevos
lenguajes plasticos, como la obra de Charles Wood Naufragio
del Arethusa, Valparaiso 1826, de 1826, basada en un hecho
acontecido el 14 de agosto de ese afio en la ciudad-puerto
donde la fragata norteamericana Arethusa, del puerto de Bos-
ton, encallé en las rocas debido a un temporal en el area deno-
minada Cruz de Reyes. En el suceso muri6 parte de la tripula-

cién, incluido el capitan. Esto es lo que capté elinglés C. Wood

40 Op.cit., pp.191-192.
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Taylor,* otorgando a este hecho una potencia dramatica, gesto
que sin duda abrié dentro del piblico nacional una nueva mi-

rada relacionada con un estilo pictérico europeo.

Lo anterior también se refleja en el retrato y su evolucion
desde la postura plastica de Netesio José Morales con Re-
trato del Obispo José Ignacio Cienfuegos (1822); en los ar-
tistas extranjeros como Amadeo Gras y Retrato de Rafaela
Bezanilla y Bezanilla de Ovalle, esposa del presidente Ovalle;
en Johan Heinrich Jenny con el Retrato de Gabriel de Larrain
y Aguirre (1825) o en Francis Martin Drexel con el curioso
Retrato de Joaquin Campino y Salamanca realizado en 1827.
En conjunto, son obras* que dan cuenta, en la década de
1820, de una nueva postura y resoluciones plasticas marca-

das por esta apertura de la nueva nacién al mundo.

41 Liverpool, 25 de abril de 1793 - Londres, 19 de febrero de 1856. Pintor, ingeniero,
marino y militar britanico que se radicé en Chile. Disefi6 el Escudo Nacional de Chile,
adoptado por el Gobierno en 1834, incorporando al huemul y el condor. Disefio
ademas los primeros sellos del naciente Estado.

42 De la coleccion del Museo Histérico Nacional, en préstamo en la muestra.
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Dario Tapia

LA
CONSTRUCCION
DE LA
IMAGEN DEL
TERRITORIO

La apertura de Chile al comercio internacional después de
su independencia y la creciente llegada de europeos y nor-
teamericanos, hizo del pais un destino para viajeros, natura-
listas, exploradores y artistas que dieron cuenta de este te-
rritorio y su monumentalidad natural. Uno de estos, artista y

aventurero por naturaleza, fue Johann Moritz Rugendas.

El1 de julio de 1834, desembarcé en Valparaiso. No era su
primer viaje a América; ya en el marco de la expedicion del
barén de Langsdorff (consul general de Rusia en el Brasil
|mperial), Rugendas habia viajado como dibujante, toman-
do contacto con el paisaje exético que dio a conocer en sus

obras a su regreso a Alemania.

En su segundo viaje, se establece en Valparaiso y Santiago,
relacionandose con la elite, lo que le facilita entrevistarse con

el presidente Prieto, quien le otorga un pasaporte para viajar

e
—— |
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por Chile.* Este contacto con las esferas de poder motivé la
realizacién de obras de caracter histérico como son La Ba-
talla de Chacabuco y Maipu**y la obra Llegada del Presidente
Prieto a la Pampilla,*> una suerte de crénica del festejo po-
pular con la presencia del mandatario que ya en esa época
habia sancionado el 18 de septiembre como la fiesta oficial
de Chile. En esta obra, que sigue los parametros plasticos
que se pueden apreciar en La Batalla de Maipti, Rugendas
utilizé un trabajo de perspectiva; en primer plano los perso-
najes de diferentes clases con sus indumentarias —tomados
de algunos dibujos previos—, en el segundo plano la accion
principal —el cortejo oficial con el presidente—y en el fondo

la vision del paisaje.

A comienzos de 1835 pretendio dirigirse al sur del pais para
poder registrar a los pueblos indigenas, pero el terremoto
producido en la regién del Biobio lo hace permanecer en la
capital. E[10 de abril se une a una camparia para apoyar a los
damnificados del sur de Chile, obsequiando esta pintura.46
José de la Cavareda, en una nota del 6 de mayo de 1835, le

agradece esta donacion:

La Junta encargada de abrir suscripcién decretada por el Su-
premo Gobierno en favor de los Pueblos del Sur, ha recibido
con la distinguida nota de Ud. fecha 10 del mes pasado, el her-

43 Lago;(1998), pp 46 ss.

44 La Batalla de Maipti, coleccion Museo Histérico Nacional en préstamo Palacio de
La Moneda.

45 Obra que proviene de la coleccion de German Vergara Donoso, legada al Museo
en1984 e ingresa en 1988.

46 Lago;(1998), pp 69-70.
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moso cuadro ha tenido bien remitir con el designio que rifandose
por conducto de la Comisién se invierta en el laudable objeto que

ha efectuado su filantropia.#

En este periodo, Rugendas conoce a gran parte de los artistas,
viajeros y exploradores —como son Auguste Borget, Fitz Roy,
Darwin y Conrad Martens, entre otros—y a Claudio Gay, para
quien realiza algunos dibujos que posteriormente apareceran
en el atlas de este Gltimo. Rugendas fue un artista del Roman-
ticismo que se sinti6 atraido por lo exético y lo dramatico, lo
cual quedé plasmado en sus obras, tanto en dibujos como en
pinturas, y estuvo especialmente interesado en las costumbres
de los pueblos de América, a los que describe con exactitud y
le sirven como inspiracion para sus obras. Asi mismo, retraté a
la elite local de la época, donde participé activamente en sus
salones y circulos. En el caso de Chile, el tema indigena, las tra-
diciones y estereotipos populares y el paisaje fueron los temas

mas elaborados, lo que se suma al retrato de la elite social.

Parte de la practica pictérica de Rugendas fue la de crear bo-
cetos y repetir sus obras, esto en relacion con la idea de la

Naturgemélde, el “cuadro de la naturaleza”, donde siguid las

47 Lago;(1998), cita 3, pp 73-74.
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instrucciones de Humboldt, como también los preceptos
de la Academia, basandose en una rigurosa observacion
del paisaje y de los personajes y asi mismo del trabajo del
color.*® Es por esto que la pintura de costumbres y etno-
grafica se hace especialmente importante en la obra de
Rugendas, ya que desarroll6 el tema de la singularidad ét-
nica en los estudios de la poblacién, siguiendo la pauta del
artista viajero. No obstante, en Chile desarrollé también
otros temas y sin duda tuvo una mirada distinta desde la

perspectiva plastica.*

Elhuaso y la lavandera es un célebre boceto de Johann Mo-
ritz Rugendas, ingresado a la colecciéon del Museo a través
de la compra de la coleccién de Luis Alvarez Urquieta en
1939. Una obra que se ha transformado en un icono de la
pintura nacional y que tiene como fuente un dibujo donde
se hace presente un dialogo entre el huaso y la mujer lavan-
do.>® Esta dentro de las posibilidades que el huaso represen-
tado haya sido uno de los primeros amigos de Rugendas,
el trasandino Juan Espinosa, con quien compartié vivienda
recién llegado a Santiago y con quien realizaba constantes
paseos, como da cuenta en la correspondencia de Espinosa
a Rugendas, asi como también de las andanzas romanticas

de ambos con muijeres chilenas.”

La construccién visual del paisaje en Chile sin duda se
debe a las obras que realizaron los viajeros, expediciona-
rios cientificos y artistas que visitaron el pafs después de
su independencia. Marcada por los ciclos de las grandes
exploraciones, la vision del paisaje entendida como la re-
presentacion de la morfologia fisica de un lugar geografi-

co se enfrentd a la interpretacion subjetiva de la creacion

48 Diener;(1997), p. 34-

49 Op.cit., p. 47.

50 En la coleccion de dibujos de la Staatliche Graphische Sammlung de Miinich.

51 Carta de Juan Espinosa, 20 de noviembre de 1835, en Richter;(1954), pp. 152-155.
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artistica. Ese fue el desafio de los artistas y su vinculacion
con el ambito cientifico al incorporarse a equipos explo-
ratorios cuya finalidad fue la de generar imagenes para el

estudio de la ciencia.

Un registro que apunta a esta concepcion es la obra de
Alexander Simon (1805-1852), quien en 1850 llegé al
puerto de Corral con su hijo. Al afio siguiente viaj6 al sur,
incluido Chiloé. De este periodo son las obras que el Mu-
seo posee, las cuales fueron compradas en 1929 a Luis
Alvarez Urquieta y que estaban atribuidas a Vicente Pérez
Rosales. En estas piezas, Simon despliega una descripcion

de la naturaleza austral.5?

No obstante, el desarrollo de la fotografia y los nuevos esti-
los artisticos, asi como también el rol y la posicién del artis-
taen la sociedad de mediados de siglo, determiné un cam-
bio en la valoracién de este género. En este sentido, en las
décadas siguientes, la Academia de Pintura no consideré
al paisaje como un género de importancia en la formacion
de los alumnos, pues funcionaba dentro de una légica de
un buen fondo para motivos histéricos, religiosos y mitolo-

gicos, o simplemente como copia idéntica de la naturaleza.

Esta suerte de negacion del paisaje por parte de la Aca-
demia no anulé el desarrollo de dicho género en las Bellas
Artes en Chile; Antonio Smith fue un claro ejemplo de ello,
como también pintores y dibujantes que le precedieron. Ya
en la segunda mitad del siglo XIX, la pintura del paisaje se
convirtié en una “moda” y el Salén la reconocidy le dio una

carta de ciudadania.

52 Rodriguez;(1977).
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Con una naciente Republica en estado de organizacion,

se hizo necesario que la educacién artistica fuera de ca-
racter oficial por parte del Estado. En este sentido, las j6-
venes naciones americanas fueron receptivas al concepto
de pintura oficial. Los maestros de las academias eran
—en su mayoria— profesores europeos que ensefiaban
un tipo de arte destinado a satisfacer la demanda social
de la burguesia o del poder politico, lo que se acrecenté
por un circuito del mercado del arte cuya finalidad era la
satisfaccion del coleccionista y del encargo privado, asi

como del estatal.

Este fue el contexto en que se generé la Academia de
Pintura, creada bajo el Gobierno de Manuel Bulnes en
1849, cuyo primer director fue el pintoritaliano Alejandro
Ciccarelli. Esta respondia al deseo del Gobierno de

formar a los contingentes de pintores a los que se pedia

La formacion de lan

la Academia
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un trabajo artistico que se mantuviera y observara los
principios clasicos sin exageraciones, pero por sobre
todo entender que las artes tienen un fin ejemplar, moral

y educativo en sus manifestaciones.

La formacion de la Academia de Pintura y la accion for-
mativa de los primeros maestros, Ciccarelli y Kirchbach,
significo la construccion de las bases de una institucio-
nalidad instructiva en lo artistico que marcé a los pinto-
res nacionales del siglo XIX. Sin duda, la Academia fue
la primera impulsora de la visualidad como un elemento
pedagégico. Los Gobiernos entendieron que la inversion
en materia del arte, tanto en las referencias de la escultu-
ra monumental como en la pintura histérica y alegérica,
eran fundamentales. Este arte debia subyugar, enterne-
cer y provocar sentimientos de afinidad con la heroici-
dad, por lo que los géneros histéricos, mitolégicos y reli-
giosos en la pintura de caballete tenian una gran eficacia

en la opinién pablica de la época.

Gran parte de estas obras fueron presentadas al publi-
co con espectacularidad en los salones oficiales, expo-
siciones internacionales, teatros o actos patridticos para
circulos sociales establecidos. Existia una suerte de con-
sagracic’)n de estas, situacion que se repetia en los mo-
numentos publicos, los que posteriormente serian di-
fundidos a través de ilustraciones, obras de litoégrafos y
posteriormente con la fotografia. Es asi que dichas obras
no solo escenificaban actos histéricos o alegéricos, sino

que se les conferia un aura de objetos culturales de gran
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relevancia. La funcién educadora que se les asigné las
transformé en vehiculos de identidad usados por los Go-

biernos para legitimar su idea de nacién.

A través de Ciccarelli es posible vislumbrar la evolucién
del pensamiento artistico presente en los nuevos paises
americanos.®® En su discurso da cuenta de los objetivos
de la Academia y su rol para las nuevas naciones, donde
el Estado se servia del arte. Por lo que la figura de Cicca-
rrelli no solo se concreté en un aporte plastico, sino tam-
bién en una extension hacia la politica, donde se puede
visualizar el estado del arte nacional. En septiembre de
1849, en el contexto de las celebraciones patrias, Cicca-
relli mostré algunas de sus obras: Cristébal Colén y Pedro
de Valdivia, piezas encargadas para la decoracion del Pa-

lacio de Gobierno.54

Su obra El drbol seco se manifiesta como un bosquejo
con un trabajo plastico minucioso, el que se puede con-
templar en su conjunto en la obra Vista de Santiago desde

Perialolén, de 1853.5°

53 Alves;(2009), p. 263.

54 Rodriguez;(1989), p.350.
55 Coleccion Banco Santander, Santiago de Chile.
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Posteriormente, Mochi sigui6 la misma senda, tal como se
aprecia en su obra Una vestal, de 1867,5° donde recurre a la
l6gica de la pintura de historia a fin de escenificar de mejor

forma el ambiente alla antica de la teméatica romana:

Entre las telas que trajo de Europa, se halla su Vestal, que
hoy adorna una de las salas universitarias esa hermosa mu-
jer romana, vestida severamente de blanco, la cual, triste i
pensativa, con un brazo sobre el ara, después haber dejado
apagarse el fuego sacro, medita sobre las consecuencias de
su crimen. Este cuadro era mui aplaudido por don Antonio

Varas, el politico siempre austero i siempre justo.®’

La formacion de la Academia también influyé en el am-
bito de la escultura. En 1850, llegaron de Europa 12 es-
tatuas y 40 bustos para la clase de dibujo.5®* Un ejemplo
lo encontramos en la obra de Nicanor Plaza (1844-1918)
El jugador de Chueca (1880)5 y en la obra de José Mi-
guel Blanco (1839-1897), Galvarino (1873),%° donde,
con una mirada académica en los modelos se aborda
una tematica de caracter nacional, como el relato fun-

dacional de la nacion a través de la figura del indigena.

56 SURDOC 2-1289, obra que ingresa en 1911 desde la Univeridad de Chile.

57 Ver Amunategui;(1892), pp. 232-239.

58 Rodriguez;(1989), p.350.

59 SURDOC 2-1413. Bronce fundido y patinado. Comprado al autor por la Comisién
de Bellas Artes en 1889.

60 SURDOC 2- 762. Marmoltallado. Donacién de Félix Corte Borquez en 1989.
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En enero de 1843, el pintor francés Raymond Monvoisin le-

g6 a Santiago logrando éxito dentro de la elite chilena, en es-
pecial con el género del retrato y de la pintura de historia. Su
figura plante6 una renovacion en la plastica nacional, no solo
con las obras que trajo como carta de presentacion sino por la
P < gran galeria de retratos que realizaron tanto él como su taller.
Considerado como uno de los fundadores del arte nacional
por la historiografia local, logré, durante su permanencia en
Chile, formar un taller y un circulo de artistas entre los que se

encontraban Clara Filleul y Francisco Javier Mandiola.

P
Monvoisin y los pintores que lo rodeaban dieron cuenta de un - _
sistema de las artes en el Chile de mediados del XIX configu- -

rando circuitos comerciales, comitentes y exposiciones publi- —_ .
—

cas que animaron la escena artistica nacional de este periodo. ———_

Una practica artistica esencial fue el retrato. Los retratos de T ——

cuerpo entero significaron para Monvoisin los mayores recur- —
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sos plasticos no solo en lo relativo a la tarifa para el cliente,
sino por lo espectacular de estos. Dos casos son destacables;
el retrato de Julia Codesido de Mora, realizado en Lima en
1846,”' y el de Juan de Dios Victoriano Martinez del Campo y

Gutiérrez, realizado en 1849.%

El primer caso es una de las obras donde resalta el trabajo del
vestuario del personaje retratado —que se destaca de toda su
produccién de retratos femeninos— donde laindumentaria se
caracteriza por el uso de terciopelo negro o rojo, acentuan-
do la tonalidad de la piel de las retratadas y confiriéndoles un
estatus mayor. Esto corresponderia a una opcién del pintor
que no se relaciona con la gran cantidad de telas presentes
en el mercado chileno del periodo. De la misma forma, hay
una ausencia de la representacion de telas labradas, sin duda
por la limitacion de tiempo y recursos, optando por textiles
lisos. El caso del retrato de Codesido seria una excepcién.63
En el retrato masculino se hace presente la sobriedad de la
representacion, pero a través de algunos simbolos, como son
las insignias militares, paisajes de fondo o las inscripciones, se

puede develar el estatus del personaje.

Esto también se puede apreciar en el retrato de Martinez del
Campo, nacido en Barraza, Regién de Coquimbo, el 8 de
marzo de 1799. Su padre fue Francisco Martinez del Campo
Blanes y Gémez, establecido en la ciudad de La Serena, y de

Francisca Gutiérrez Vértiz Pereda Carcamo y Barrientos, de

61 SURDOC 2-144, donacién de Emilio Bello Codesido en 1954.
62 SURDOC 2-1312, donacién de la Familia Martinez Rivas en 1963.
63 Alvarado;(2013).
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Valparaiso. Juan de Dios Victoriano se casé con Maria Josefa
Cuadros Pumareda, nacida en 1812; su matrimonio se realizé
en la Parroquia del Sagrario el 23 de enero de 1834 y tuvieron
nueve hijos. Este es un retrato que apela a la memoria, como

aparece en lainscripcion de la tela: "Recuerdo a mi Sra./Dofia

Josefa M2 Cuadros”.

El retrato, en su calidad de género auténomo, tiene su fun-
cion en que los hombres y mujeres representados buscaban
mostrar una imagen muy determinada de si mismos. Como
una fuente primaria, obliga a un acercamiento con mirada cri-
tica debido a que la informacién que nos puede entregar este
género artistico esta mediatizada por un conjunto de elemen-
tos —elementos tomados en cuenta a la hora de la puesta en
escenaen el taller del pintor o en el espacio oficial o doméstico
del retratado—. El retrato trataba de mostrar al personaje de
la mejor manera posible, constituyéndose en un aparato de
representacion que iba mas alla de la vida doméstica, convir-
tiéndose asi en un disfraz. Es la razén por la que muchos de los

retratados aparecen ataviados con la refinacion de una corte,
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independientemente de que la representacion se sitde en la
intimidad de su hogar, ya que su objetivo era mostrar el papel

que cumplian o deseaban cumplir en su sociedad.

En el caso de la obra de Clara Filleul, quien llegé a Chile en
1844,%* la que realiza no es exactamente una copia de la obra
de Monvoisin.®s El caso mas claro lo vemos en el retrato de

Adelaida Corradi de Pantaneli,®® en cuyo reverso se lee:

Etude de la Pantanelli/

Dans le réle de Norma daprés le/

portrait de R. Q. Monvoisin

La obra no es una copia, y eso se debe a una nocion de taller
pero también de una personalidad y rasgos propios de la artis-

tafrancesay alaidea de valor de su trabajo.67

Eljuego deltaller entre Filleul y Monvoisin fue intenso. El retra-
to del Obispo de Diego Antonio de Elizondo Prado realizado
por Clara Filleul*® también fue ejecutado en otro formato por
Monvoisin.?? O, el caso mas evidente, que es el del retrato de
Dolores Urizar del Alcazar de Pando realizado por Monvoisin
en18507°y del realizado por Clara Filleul, sin fecha,” donde el
mismo personaje es retratado de forma distinta. Clara Filleul,
a partir de 1851, se independizé del taller de Monvoisin,”? vy,
a pesar de su estadia en Chile, ella sigui6 exponiendo en el

Salén de Paris desde 1842 2187873

64 Ver estudio de Ramén;(2013), cita 14, p29.

65 De la coleccién del Museo Histérico Nacional.

66 SURDOC 2-1052. Oleo sobre tela. Donacién de familia Monvoisin en 1946.

67 Ramon;(2013), pp. 37-38.

68 SURDOC 2-1050. Oleo sobre cartén. Donacién de familia Monvoisin en 1946.
69 SURDOC 2-1309. Oleo sobre tela. Proveniente del Museo Histérico Nacional.
70 SURDOC 2-145. Oleo sobre tela. Sin antecedentes de ingreso.

71 SURDOC 2-1053. Oleo sobre tela. Donacién de Gabriel Pando Ocampo en 1941.
72 Rodriguez;(1989), p.359.

73 Bénézit; (1976), Tomo 4, p. 366.
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Elretrato, género preferido por la burguesia urbana en Amé-
rica, fue rapidamente desplazado por el daguerrotipo a par-
tir de 1840, y luego por el avance de la fotografia, lo cual
obligé a los pintores a una rapida reconversion para trans-
formarse en fotdgrafos y litdgrafos a fin de asegurar su su-
pervivencia. No obstante, se generé un dialogo: los pintores
fueron fotografos y los fotégrafos incursionaron en el arte
del retrato, el que a pesar de la popularidad de la fotografia

no perdié su estatus social.

En el ambito del retrato femenino, el arte occidental, desde
el Renacimiento, reflejé una vision individual del estatus so-
cial y del rol familiar de la mujer; como hija, esposa y madre,
todos roles que daban cuenta de la mujer ideal. Ellas son
retratadas generalmente sentadas, vestidas festivamente —a
diferencia de los retratos de donantes—, y llevan joyas en sus
cabezas, manos y cuellos. Algunas son representadas con
un libro en la mano; el que podria ser devocional, para mos-
trar su religiosidad, o de otra lectura, intentando dar cuenta
de su intelectualidad o su formacion culta. La mujer debia
ser vista, y se aprovechaban sus gestos personales como la
lectura, donde se daba cuenta del refinamiento social y cul-
tural, asi como también del cultivo de las artes o de la ma-
sica. Este parametro de representacion dominé buena par-
te del siglo XIX, dando cuenta de una ideologia burguesa,
donde hombres y mujeres circulaban en esferas separadas;
los varones en el ambito publico y las mujeres virtuosas en el
hogar, pensamiento y representacion que se consolida en el

arte del siglo XIX.

La llegada a Chile de Monvoisin y de Filleul no se puede
entender sin el contexto politico-social que vivié el pais en
ese momento, inmerso en la llamada generacion de 1842, y

su relacion con Europa, especificamente con el modelo de

Imagen der.
FRANCISCO JAVIER
MANDIOLA

Retrato de mi hermana

1842

Imagen paginas 88 - 89,
96-97,100 - 101 y retiro
contra portada

Sala curatoria Juan Manuel
Martinez, de la exposicion
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Francia. Monvoisin y Filleul visibilizaron con su trabajo a una
elite local que transitaba en los salones. Mandiola ingresé al
taller de Monvoisin en 1844 y, entre 1845y 1846, pinté a su
hermana Marfa del Transito siguiendo la retratistica impues-

ta por Monvoisin.

Salones, tertulias, circulos literarios e instituciones cultu-
rales estatales en el Chile de mediados de siglo XIX dieron
cuenta de un sistema de las artes donde comitentes y artis-
tas —pintores formados en la Academiay otros provenientes

del extranjero— tejieron una produccién artistica siguiendo

la tradicion y el canon europeo.
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VIRGINIO ARIAS  VIRGINIO ARIAS

Estudios Estudios
ca.1889 ca.1889
37x3lcm 46x39cm

JOSE GIL DE CASTRO
Don Bernardo O’Higgins,
Director Supremo

1821
44 x34 cm

JOSE GIL DE CASTRO

Retrato de Dofia Francisca lzquierdo

Jaraquemada Romero yAguila
1814
96,4 x 75 cm

Col. Museo Histérico Nacional

MARTIN DE PETRIS

Retrato de Estanislao Recabarren Pardo

de Figueroa
ca. 1797
96 x69 cm

Col. Museo Histérico Nacional

GASPAR MIGUEL DE BERRIO
Patrocinio de San José

1744
137 x160 cm

JOSE GIL DE CASTRO

Don Ramén Martinez de Luco y
Caldera y su hijo Don José Fabian

1816
106 x 81 cm

JOSE GIL DE CASTRO
Santo Domingo

1817
72x 47 cm

DESCONOCIDO
Conversién de San Agustin
siglo XVIII

31.8 x 41 cm

JOSE MIGUEL BLANCO

Galvarino

1873
Alto 83 cm

JOSE GIL DE CASTRO

Doftia Mercedes Villegas
Romeroy Aguila, 1819

108 x82cm

Col. Museo Histérico Nacional

ALEJANDRO CICCARELLI
El @rbol seco

sin fecha

39x36cm

DESCONOCIDO
Dios Padre

siglo XVIII

128 x59x 30 cm

DESCONOCIDO

A Devocién de Don Manuel de Salzes y de

DESCONOCIDO

Doiia Francisca Infante o Don Manuel de siglo XVIII

Salzes y familia

1767
106 x 86 cm

DESCONOCIDO

Retrato de Dofia Josefa Gonzdlez

Ponce de Leén
ca.1834
75x62,2cm

Col. Museo Histérico Nacional

DOMENICA MONVOISIN
Retrato de Monvoisin

sin fecha

12x10cm

CLARA FILLEUL

Dofia Josefa Pinto Diaz de
Valledor

1852

37x29cm

24 x18 cm

DESCONOCIDO

Sagrado corazén y Santa Gertrudis

siglo XVIII
35x26 cm

CLARA FILLEUL
Estudio de La Pantanelli

sin fecha

34 x24cm

CLARA FILLEUL

Retrato de seiiorita Rosales
sin fecha

25 x19cm

Fray Pedro Bardesi y los pobres

DESCONOCIDO
Inocencia

siglo XVII

44 x30cm

E

FRANCIS MARTIN DREXEL
Retrato de Joaquin Campino y
Salamanca

1827

77%x 64,5 cm

Col. Museo Histérico Nacional

CLARA FILLEUL
Don Francisco Arriagada
sin fecha

36 x 27 cm

CLARA FILLEUL
Retrato de Dofia Pepita
Reyes

sin fecha

27x20cm



CLARA FILLEUL (At.)
Retrato del Almirante
Manuel Blanco Encalada
sin fecha

31x18 cm

AMADEQ GRAS

Retrato de Dofia Rafaela Bezanilla

y Bezanilla de Ovalle
ca. 1830
76,5x 63,5 cm

Col. Museo Histérico Nacional

ERNEST SIGISMUND KIRCHBACH

La Fragua de Vulcano
ca.1869-74
58 x 81cm

FRANCISCO JAVIER MANDIOLA

Cabeza de estudio

sin fecha

44x34cm

CLARA FILLEUL

Retrato del Obispo Elizondo

sin fecha
26 x 20 cm

JOHAN HEINRICH JENNY

Don Gabriel de Larrain y Aguirre

1825
62 x 49 cm

Col. Museo Histérico Nacional

MAESTRO SANROQUE (At.)
Adoracién de los pastores
primera mitad siglo XVII
152.5x 82.5 x11 cm

ANTONIO GANA

El Caballero de la Golilla
sin fecha

22x15cm

ERNEST SIGISMUND KIRCHBACH
Dido y Eneas

ca.1869-74

43 x61cm

MAESTRO SAN ROQUE (At.)
Santiago Apéstol en las Navas de Tolosa
primera mitad siglo XVII

85x140 x10 cm

FRANCISCO JAVIER MANDIOLA FRANCISCO JAVIER
Mi hijo Ignacio MANDIOLA

sin fecha Retrato de mi hermana
36 x 31 cm 1842

101,5 x 81,5 cm

GIOVANNI MOCHI
Una vestal

1867

246 x165 cm

RAYMOND MONVOISIN
El columpio

sinfecha

128 x 107 cm

RAYMOND MONVOISIN
Dovia Luisa Gémez Diaz
de Reyes Saravia

1844
75 x 60 cm

RAYMOND MONVOISIN

Dofia Carmen Alcalde y Velasco

de Cazotte

1843
94 x 65 cm

GIOVATTO MOLINELLI

Antigua Cafiada de Santiago

1861
38 x46 cm

RAYMOND MONVOISIN

Dovia Juana la Loca y Felipe el Hermoso

moribundo

sin fecha

35 x27cm

RAYMOND MONVOISIN

Ninfas en el bafio o Baigneuses

1851
150 X103 cm

RAYMOND MONVOISIN

Don Victoriano Martinez

1849
217 x134 cm

GIOVATTO MOLINELLI
El Campo de Marte
1859

57 x78 cm

RAYMOND MONVOISIN
Dolores Urizar del Alcdzar de
Pando

1850

88 x68 cm

RAYMOND MONVOISIN
Paisaje

1864

73 x117cm

RAYMOND MONVOISIN
Dofia Julia Codesido
Oyaye de Mora

1846

66 x 56 cm



RAYMOND MONVOISIN
Retrato de Don Ventura Ruiz

Irarrdzaval

1849
56 x 66 cm

MELCHOR PEREZ DE HOLGUIN
La huida a Egipto

1715

80 x56 cm

“
JOHANN MORITZ RUGENDAS

El huaso y la lavandera

RAYMOND MONVOISIN
Dofia Rosa Tadea Reyes
Saravia de Garcia

1843

72x 54 cm

MATEO PEREZ DE ALESSIO
Sagrada familia o La pérdida de
Jestis y su hallazgo en el templo
ca. 1605

267x226cm

JOHANN MORITZ RUGENDAS
Llegada del Presidente Prieto a
La Pampilla

1837
70x 92 cm

NETESIO JOSE MORALES
Retrato del Obispo José Ignacio
Cienfuegos

1822

21,5 17,4 cm

Col. Museo Histérico Nacional

NICANOR PLAZA
Eljugador de Chueca
1880

153 x 75.5 x 63 cm

JOHANN MORITZ RUGENDAS (At.)
Rodeo de huasos maulinos en los
llanos de la mariposa

1836

43x52cm

KARL ALEXANDER SIMON
Paisaje de Valdivia

1851

20x29cm

ANTONIO SMITH
Claro de Luna

1859
36 x61cm

KARL ALEXANDER SIMON
Primer aspecto de Puerto Varas
1852

25x33cm

ANTONIO SMITH

La ultima paleta utilizada

por el pintor

sin fecha

CHARLES WOOD
Naufragio del Arethusa,
Valparaiso 1826

1826

68 x88 cm
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