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Pongo a disposicion de ustedes estas reflexiones.

Apuntes de un viaje, a través de las calles de la ciudad de Santiago, Paris, Buenos
Aires y Londres, viaje en los libros, en las bibliotecas, viaje de estatua en estatua, de

museo en museo.

Mi viaje, también para conseguir testimonios de otros escultores de la Facultad de

Bellas Artes de la Universidad de Chile, en cuya historia centro mi relato.

Partimos con Lily Garafulic, Matias Vial, Rosa Vicufa, Luis Mandiola Fernando
Undurraga, Osvaldo Pefia, Felix Maruenda, Ximena Rodriguez, Héctor Roman,

Enrique Ordofiez, Patricia Vargas, Bene Tuki Pate en la Isla de Pascua.

Pongo también a disposicion de ustedes mi analisis de la obra educativa de don
Virginio Arias: la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile, el literal edificio
gue él edificé, sus programas de estudio que no han variado en ciento cuatro afios.

También la obra educativa de los que ahi siguieron.
Pongo a disposicion de ustedes mi viaje hacia don Virginio Arias.

Este es un viaje por su Escuela, depositaria en ese periodo de la historia de la
escultura en Chile. Es un viaje también a través de los maestros que €l formo, me
detengo especialmente en sus cuatro ultimos discipulos, Julio Antonio Vasquez, Raul

Vargas, Samuel Roméan y José Perotti.

Viajo también a través de la obra y los talleres de quienes fueron sus adversarios en
escultura, los que cambiaron las reglas del juego que él estableci6, Lorenzo

Dominguez , Marta Colvin y Lily Garéfulic.



Viajo también hacia los maestros europeos, especialmente franceses y
algunos ingleses contra los cuales rebota siempre como un eco la historia de la

escultura en Chile, rebote cercano a veces y también lejano.

En el periodo, los maestros europeos también fueron gestores poderosos de
una parte fundamental de la historia de la escultura en Chile: Rodin, Bourdelle y

Brancusi.

Menciono con cierta profundidad a dos corrientes escultéricas fundamentales,
gue trabajan en el mismo periodo que reporto, y que Chile jamas ha integrado a la
historia de la escultura en Chile: escultura en madera mapuche, y escultura en madera

rapa nui.

Y me detengo finalmente a escarbar para encontrar algo que sé que esta ahi:

lo que nunca cambio.

El legado cultural que durante un siglo evolucioné con todas las tendencias, se adecu6
a cada uno de los sistemas culturales de su tiempo, el legado profundo que vio caer
todas las modas y que permanece hasta hoy en las formas de mirar la realidad de los
escultores, en la forma de trabajar y ensefiar, en una aperrada manera de vivir y armar

sus talleres.

El legado que después de cien o ciento cincuenta afios de trabajo, podriamos

comenzar a llamar una tradicion.

Legado oral que transmite contenidos a través de gestos de trabajo, modos
de tomar las herramientas, modos de leer los libros, en una tradicién oral que se
transmitié siempre en el suelo mismo de los talleres, entre los yesos o las piedras, y

gue se comunic6 durante sesenta afos en la Facultad, bajo la luz del Parque Forestal.

Trataré de explicar los contenidos de la indiscutible oralidad en que se realizé

el pacto maestro-alumno en la escultura en Chile.

Estas cronicas de viaje a través del tiempo y los lugares, reflejo de mis
experiencias, podran servir a los alumnos de escultura a quienes dedico
especialmente mi testimonio, a los historiadores del arte como material
fenomenolégico, coleccionistas, o al lector como informacién, pero no seran

entendidos plenamente sin repetir mi viaje.



Sugiero las mismas visitas y el mismo recorrido de las esculturas y

monumentos que nombro.

Todo este escrito esta basado en una sola verdad: una escultura no se
entiende en una fotografia, es necesario hacer el viaje hacia el lugar de su

emplazamiento, y en ese lugar conversar con ella.

El lenguaje escultdrico es un lenguaje intraducible a otros lenguajes. Una
escultura no se puede explicar. Solamente se entiende cuando el dialogo se produce:

en el contacto aqui y ahora, en el contacto visual y tactil entre el espectador y la obra.

Es el viaje de un escultor, no de un historiador, agradezco a ellos, la informaciéon

basica de la vida y obra de los maestros.

Ochenta y seis afios desde Nicanor Plaza hasta Lily Garafulic en escultura.

La mia es una vision parcial; no esperen objetividad en mi mirada ni mis relatos.
Nunca la hubo ni en mi ni en la Facultad que me formo, donde sélo existieron visiones
distintas y apasionadas, visiones que muchas veces compitieron entre ellas. Sélo hay
objetividad en las escuelas de bellas artes donde varios maestros ensefian sus
diferentes visiones en céatedras paralelas e independientes, la objetividad es una
conclusion del alumno, que se produce muchas veces afos después de salido de la

escuela.

Si es dificil ser objetivo hablando de mi propia experiencia como escultor, es mucho

mas dificil serlo hablando de quienes fueron mis maestros, y puntos de partida.

Cuando hablo de ellos, hablo de mi propio camino, que parte de ellos, y luego sigue en
las preguntas que ellos no alcanzaron a responder, porque tal vez les falté vida,
cuando hablo de ellos, hablo especialmente de mi duro trabajo para sacarmelos de

encima.

Creo que estas notas pueden ser complementarias. Hay mucha informacion de
cronicas que no esta en las monografias y que fue surgiendo de las entrevistas a
qguienes fueron sus discipulos y del analisis de primera mano de las practicas de taller
gue aun perduran en los métodos de ensefianza de Chile. Agrego también mi

experiencia de estudio de las academias europeas y sus métodos de ensefianza.



Las estudié en mi estadia en Inglaterra por encargo de mi escuela en St. Martin’s
School of Art, donde destiné un dia docente a la semana durante tres afios al estudio
del paso de las corrientes figurativas a las corrientes abstractas en escultura y la crisis

gue este paso produjo en las academias de arte a lo largo del siglo XX.

En este escrito entro en profundidad a estudiar la obra de don Virginio Arias, y su
legado en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, y quienes

participaron como profesores en la misma Facultad.

Solo nombro a grandes escultores de la época como Rebeca Matte, Guillermo
Cordova, Simén Gonzalez, Ernesto Concha, Ana Lagarrigue, Abelardo Bustamante,
Alberto Araya, Antonio Corsi, Totila Albert, Laura Rodig, Maria Fuentealba, Blanca
Merino, federico Casas, Peter Horn, Alejandro Rubio. Sin disminuir los méritos
escultoricos de esos maestros, simplemente no entro en un estudio mas profundo
porque, si bien conozco su obra, prefiero estudiar algunos escultores cuya obra
conozco hien, remito al lector a los estudios de Victor Carvacho, Milan lvelic, Enrique

Solanich, etc.

Don Virginio.

Escogi a don Virginio Arias para iniciar el relato y no a don Nicanor Plaza, quien fuera
Su maestro y excelente escultor, quien por sus propios medios y generosidad lo coloco
en Paris, lo conect6 con los maestros mas relevantes de la época, lo que le permitio
consolidar en pocos afios una obra de inmensa solidez en el terreno escultérico y

académico.

Escojo a don Virginio, pues mirando desde hoy, sesenta y tres afios después de su

muerte, tiempo suficiente para juzgar las consecuencias de su vida, considero que él
constituye un cruce mayor de caminos en la escultura en Chile. También porque ély
su generacién son el Ultimo instante de la escultura académica, después de ellos se

produce un quiebre gigantesco en la historia de la escultura.

Para entender todo lo que pasa hoy en la escultura en Chile, se nos hace necesario un

viaje hacia el pasado y un estudio prolijo de su vida y su obra.

Comienzo entonces este viaje hacia don Virginio, con otro hacia el pasado de
Chile, 1855.



Ciento cincuenta afios hacia atras y mil quinientos kilbmetros hacia el sur:

Arauco.

En una entrevista dada poco antes de su muerte al Diario La Nacion, él afirma
haber nacido en un caserio que se engasta casi en las riberas mismas del rio Chol
Chol, cordillera de Nahuelbuta, a cuarenta kilbmetros de Temuco, que se fundaria
veintisiete afios después. “Por alli el rio desciende tranquilo y transparente por entre
los cordones de la Cordillera de Nahuelbuta... el silencio milenario de la selva...
mafio, laurel... la vision de esa naturaleza todavia salvaje y el especticulo de selvas

todavia salvajes... donde todo adquiere dimensiones colosales...”

Encontré en los anales de la Universidad de Chile de 1904 el siguiente dato
por Guillermo Wilson sobre la organizacion de la Mision Araucana de Chol Chol:
“Asistencia Media al Colegio en 1899 — veinte afios después de la salida de don

Virginio Arias hacia Concepcion: nifios chilenos: 25; nifios mapuches: 18”.

Don Virginio nace en 1855 en territorio de guerra, es la etapa final de la
Guerra de Arauco, la mas sangrienta. Cuando él tenia ocho afios, en 1862, recién
Aurélie Antoine es repatriado a Francia y la Guerra de Arauco finalmente termina
cuando Virginio esta recorriendo Chile como santero en 1883 con la pacificaciéon “final”

de la Araucania.

En esa selva lluviosa de Nahuelbuta, se desenvuelve la nifiez de don Virginio,

muere su padre y se ve obligado a emigrar hacia Ranquil-Concepcion.

En Chol Chol, se conmemora con columnas funerarias de madera en los

cementerios mapuches.

Estelas funerarias mapuches: chemamul

El escultor araucano de madera tenia dos funciones: la confeccién de rehues
(troncos ceremoniales por donde suba la machi para comunicarse desde la tierra al
cielo) y, cada vez que alguien moria, se tallaba una estela de madera que se
instalaban sobre las tumbas en los claros de los bosques, tal como las cruces en los
cementerios cristianos. Las estelas funerarias mapuches son a mi modo de ver, las
mejores esculturas producidas en Chile en esa época por su presencia material, por su
profunda relacion al paisaje y a la historia, la historia tragica de Arauco, fueron talladas
a hacha en troncos de roble partidos con cufia, son figuras de pie hechas para vivir

cien o doscientos afios en los bosques del sur. De ellas se conservan sélo 4 en el



Museo de Arte Precolombino y una imagen que es un clasico de la fotografia chilena.
Los totems del Museo Precolombino fueron encontrados en la vertiente sur de la

Cordillera de Nahuelbuta.

Los tétems del Museo estan muy bien conservados, por lo tanto, fueron
hechos alrededor de 1860, en el mismo periodo en que Nicanor Plaza trabajaba en
Paris en un homenaje escultérico a otra etnia americana que se extinguio en la vida

real, pero que fue recogida viva en la literatura norteamericana.

The Last of Mohicans fue hecho con aros en las orejas y en bronce, con
penacho de plumas. En 1900 viajo a Chile con el nombre de Caupolican y fue
instalado sobre una inmensa roca de 25 metros cubicos de basalto en la punta del

Cerro Santa Lucia. Recomiendo visita.

Es la mejor escultura de Nicanor Plaza y creo que uno de las grandes

monumentos de Santiago.

La mayoria de los tétems funerarios mapuches no alcanzaron a vivir sobre
sus muertos. En 1883, cuando don Gregorio Urrutia termina la Pacificacion de la
Araucania y los mapuches que quedaron son repatriados por el gobierno de Chile

hacia reservaciones.

Los enormes territorios de la ribera Sur del Bio Bio quedan a disposicion del

gobierno de Chile, quien los entrega a colonos.

Comienza, en esa época, la gran quema del sur de Chile, que durd hasta la
década del ‘70.

Los colonos incendiaron (rozaron) los bosques para producir tierras
cultivables. Al disiparse el humo de los incendios, aparecian intocados en los claros
del bosque cementerios de indios, en los espacios de tierra sin arboles en que los
indios clavaban sus columnas silenciosas. Estos cementerios también fueron arados.
El problema fue qué hacer con estas enormes esculturas-troncos de entre 6 y 7

metros.

Circula el testimonio entre los arqueélogos del Museo Precolombino de Santiago haber
visto pasar filas de carretas llenas de tétems para ser vendidos en los pueblos como

lefia para las panaderias.



Habria que ir muy lejos, atravesar toda América por la Costa del Pacifico
hasta la Columbia Britanica, cerca de donde cien afios antes combatié el Gltimo

mohicano, para encontrar escultura en madera de esa calidad.

Es un lugar comun que el pueblo mapuche no tuvo cultura, pero yo me atrevo a
afirmar que fueron los grandes escultores de madera del sur. Instalo la imagen de
estas esculturas al comienzo de este escrito no solo porque fueron hechos en Chile y
en la misma época, sino porque los considero escultura, y no “arte de los pueblos
primitivos”, insisto en la imagen aunque quiebre la unidad del articulo
predominantemente en marmol de Carrara y bronce. Ademas, comienzo con ellos,
como un homenaje a nuestras mejores esculturas quemadas junto a la mayoria de los
bosques de la Araucania. Y ademas porque son el punto de partida del viaje de don

Virginio y el punto de llegada de sus discipulos.
El viaje de Arias

La segunda imagen del escrito es “Madre Araucana”, una pequefia escultura de
bronce, donde don Virginio relata veinte afios después de su hacimiento en 1825y en
Paris su propia salida de Arauco a las espaldas de su madre que lleva un cantaro en

la mano y que lo lleva a el en una pequefia parihuela de madera.

A los once afios, don Virginio comienza como aprendiz de santero en
Concepcion. Su maestro fue Tomas Chavez. Trabajando madera y reparando iglesias,
recorre Concepcion, Yumbel, donde talla “San Sebastian”, el mismo al que le rezan los
chilenos cada afio, Los Angeles, Talca. En esos afios se conoce al nifio santero como
“el maestrito”. Luego vuelve al campo, donde maneja una maquina trilladora, las
Unicas disponibles en la época eran “maquinas paradas”, enormes maquinas grises de
marca Case con un gran motor a vapor; €l que manejaba la maquina, le daba el ritmo

a la faena, a veces con trescientos 6 cuatrocientos hombres.

A los diecinueve afios entra al curso de escultura de Nicanor Plaza en

Santiago, en la “seccion Bellas Artes” de la Universidad de Chile.

La “seccién” comenzé a 1858 bajo la direccion del escultor francés Francois;
guien ademas de profesor de escultura, fabricante de espadas para el Ejército de
Chile, discipulo de Rude, autor de La Marsellesa en el Arco del Triunfo de Paris y

formador de Nicanor Plaza.



Arias se destaca inmediatamente como el mejor de los alumnos de Plaza. El

maestro lo lleva a Paris a su propio costo.
Paris

En 1875 es admitido en el Salén de Paris con una cabeza, un retrato de su
maestro don Nicanor. Al final de este afio se queda s6lo en Paris, pues su maestro
vuelve a Chile, y entra de ayudante de Francois Jouffroi, el escultor mas exitoso de la
época y maestro en la Grande Ecole de su amigo Plaza. Complementa sus entradas

trabajando nuevamente de santero en una fabrica de estatuas religiosas.

En esta época, principios de la guerra de 1979 en Chile, no pudiendo soportar
la pobreza, se dirige a la Embajada de Chile y cuenta su situacion a don Alberto Blest
Gana, quien le ofrece solamente repatriarlo a Chile, como recluta para la guerra, en
uno de los buques cargado de cafiones y armamento, que €l compraba en Francia e

Inglaterra, como pertrechos al Ejército y la Armada.

Don Alberto estaba en ese mismo momento ocupado en una polémica
periodistica en los diarios de Paris contra Aurelie Antoine y sus pretendidos derechos

sobre la Araucania.

Como puede, se queda en Paris y se incorpora como alumno a L’Ecole de
Beaux Arts (Grande Ecole), y comienza a trabajar en su “Combatiente del Pacifico”,
que devino después en el famoso “Roto chileno de la plaza Yungay”. Luego se
incorpora al taller de Jouffroi, a la Escuela de Artes Decorativas (Petite Ecole), de
donde habia sido alumno Rodin diez afios antes, por no haber sido admitido en la
Grande Ecole. En esa escuela tiene como maestro a Falgouillére. Ademas estudia en
la Escuela de Jean Paul Laurence, gran amigo y defensor de Rodin, y trabaja con él
como ayudante. Estando con él estalla el escandalo donde se acusa a Rodin de copia
del natural (vaciado en yeso directo desde un cuerpo humano, no de un original
escultorico) con la escultura “La Edad de Bronce”. Rodin es defendido publicamente

por el maestro Laurence.

Don Virginio ve trasladarse en esa misma época a Rodin al “Taller J” del
Depdésito de Marmoles, el taller de al lado de Laurence. Y, entre 1880 y 1886, ve
crecer el trabajo de Rodin en dos de sus grandes temas: “Las Puertas del Infierno” vy,
de 1884 a 1890, observa a su vecino trabajar en “Los Burgueses de Calais”. Desde

1883 ve entrar a Camile Claudel todos los dias al taller del maestro y ve entrar también



a madame De Morla de Vicufia, para hacerse el retrato en marmol que hoy se exhibe
en el Museo Rodin. Ve también entrar muchas veces a Bourdel, quien seria mas tarde
ayudante de Rodin y, 30 afios mas tarde, profesor de la mayoria de sus discipulos,
profesores de la Facultad de Bellas Artes. Después de esta permanencia de taller
contiguo, no me cabe duda de que don Virginio conoci6 a fondo la obra y la manera de

trabajar del maestro Rodin.

“El Roto”

Su mejor trabajo de esa época es “El roto chileno”, magnifica escultura,
instalada hasta hoy sobre una base de “pesadilla’, una gruta de ferrocemento,

imitacion piedra, en la plaza Yungay de Santiago.

“El roto chileno” se basa en el “Adonis” atribuido a Praxiteles, el que se exhibe
hasta hoy en el patio del Belvedere, en el Museo del Vaticano, desde 1543. Esa
escultura es una copia en marmol de un bronce original griego del siglo IV. El “Adonis”,
visitd Paris en 1798, cuando lleg6 en procesion triunfal desde Roma entre los tesoros
de Napoledn. Antes de ser devuelto a Roma en 1816, el “Adonis” (L’Antine), fue
copiado en yeso junto con todo el resto de las esculturas capturadas en el Vaticano, y
paso a constituir la base de la coleccion de yeso de las academias recién fundadas en
Paris. Aproximadamente cien afios mas tarde, don Virginio Arias encargaria copias de

€s0s mismos “antiques” para la escuela de Bellas Artes de Chile.

Pero antes trabajo con el “Adonis” como canon basico y estructura de ejes y
medidas para la figura de “El roto chileno”. La figura de pie era un trabajo obligatorio a
final de segundo afio en La Ecole de Beaux Artes. Don Virginio adelanta su pie
derecho y lo hace tomar un fusil con su brazo izquierdo. La cabeza es probablemente
un retrato de algin modelo francés, y la columna de apoyo en la pierna derecha es

una gavilla de trigo y no un ramo de hojas de acanto como en la escultura griega.

Todas las medallas, las gan6 en Paris con el “Descendimiento”, su gran pieta
de marmol del Museo de Bellas Artes, que fue exhibida en la Exposicion Universal de
Paris, en el pabell6n chileno, junto con algunos productos de la tierra: salitre, cobre,
manganeso y vino. En ese mismo tiempo se exhibia en Paris otro producto chileno:

una familia de selknam, desnudos en una jaula, con un letrero que decia “Canibales”.

Talleres y practicas de trabajo



¢,Cobmo eran los talleres, los particulares de los maestros o los de las

escuelas?

Mirados desde la practica de la escultura de hoy, alguien podria pensar en
lugares de mucho ruido, como nuestros talleres, con tecles y puentes grla, para mover
los bloques de marmol, un horno de fundicion en la otra esquina, maquinas
soldadoras, fraguas y sonido de martillo por todos lados, todo el mundo usando lentes
de proteccion, orejeras y mascaras para soldar, mascaras antigases o0 antipolvo.

Trabajo y ruido como en cualquier maestranza.

Los talleres que conoci6é don Virginio, el de su maestro Plaza en Chile, el de
la Grande Ecole, el de Carriere Belluce (escultor que apoy6 a Rodin para conseguir el
trabajo de “Las Puertas del Infierno” y de quien habia sido ayudante en 1860 y con
quien trabajo también como ayudante en el monumento a O’Higgins y La Concepcion,
uno en la Alameda Bernardo O’Higgins y el otro en la Plaza del Congreso antiguo), el
de Jean Paul Laurence, su maestro de academia y vecino del taller de Rodin: el
deposito de marmol. Los talleres de Chile y de Paris en esa época eran lugares
himedos vy silenciosos, muy helados en invierno, con una altura promedio de cuatro

metros y un maximo de 80 metros cuadrados, donde se sentia el gotear del agua.
Escultores en 1900

El escultor o el ayudante era un ser vestido con delantal blanco y poseedor de
las siguientes herramientas: cuatro calibres de medir de cuatro metros a veinte
centimetros, quince estecas de madera de limén, un compdas de conversion 1:2, un
compas de conversion 1:3, doce raspadores y cortadores, una plomada portatil y un
tripode de plomada, un metro y un trozo de madera de tres centimetros por cinco
centimetros por cuarenta centimetros dos taburetes para modelos, diez taburetes de
diferentes medidas, un gran depdsito de arcilla al menos de tres metros cubicos y un

estanque de agua, dos braseros para la modelo.
En este medio se movian el escultor y sus ayudantes.
El escultor era un modelador.
Bocetos.

En términos simples: trabajaba solamente en arcilla, sobre armazones sélidas

de hierro o madera con un entorchado de alambre y pequefios trozos de madera



(mariposas), donde se iba instalando la greda en pedazos grandes al principio y

pequefios al final, segun lo que el escultor veia en el modelo.

El escultor partia de un boceto normalmente de dos pies de altura (60 cm.).
Este boceto se agrandaba a tamafio “heroico” donde la figura humana tenia un
promedio de dos metros veinte de altura. Este agrandamiento normalmente era hecho
por ayudantes en el mismo taller, bajo la supervision del maestro, siempre en arcilla. El
método de agrandamiento que se usaba era un marco con plomadas colgando y

medidas y medidas marcadas en cada uno de él como se indica en la figura.
Agrandamiento.

Cuando el trabajo de agrandamiento estaba listo en arcilla, el trabajo del

escultor terminaba.

Ahi comenzaba el trabajo de los amoldadores, que dentro del mismo taller sacaban
moldes a piezas en yeso. Esos moldes eran llevados luego al taller del amoldador y se
llenaban con yeso, obteniéndose la figura en positivo. Luego el escultor, de acuerdo
con el cliente, decidia si la figura en yeso era después tallada en marmol o enviada a
la fundicion para ser vaciada en bronce. En caso de ser tallada en marmol, el yeso era
mandado a Carrara en ltalia, viaje que se hacia al principio en carreta a través de Los

Alpes hasta Pietrasanta, Carrara, a talleres que aun existen.

El nimero de copias en esa época, segln ley no escrita, era de ocho a un maximo de

diez.

Tallado

El paso del yeso al marmol lo realizaban artesanos talladores con las llamadas
maquinas tomapuntos, donde se horadaba el bloque de marmol de acuerdo a
profundidades obtenidas en la figura de yeso que se marcaba con pequefos puntos en
sus ejes principales, tal como se indica en la figura. El sistema de tomapuntos se usa
en Europa desde el comienzo de la escultura helenistica (siglo IV ac); se dejé de usar
un tiempo durante la Edad Media y fue retomado por los hermanos De La Robbia y

reinstituido por Donatello y Miguel Angel.



No es cierto lo que cuenta Vasari, que Miguel Angel trabajaba con un sistema de
“comparacién en profundidad” donde se introducia el boceto trasladado a yeso a
tamafio natural en una tina de agua y, a medida que se sacaba el agua, iba
apareciendo el modelo y, entre las distancias del agua y la materia solida eran
transportadas al bloque de piedra al que se le iba sacando lo que sobraba como el
agua en la tina. Los hechos muestran otra realidad. Después de un estudio constate
gue la mayoria de sus figuras estan llenas de pequefias perforaciones resultado del
taladro con que se trabajaba en el sistema de tomapuntos. Si alguien esta interesado
en el proceso, recomiendo visitar la gipsoteca de Canova en Posagno, Alto Veneto

Italia.

Estos talleres de tallado tenian también especialistas en desbaste y diversas partes
del cuerpo humano, especialistas en manos, en cabeza, en pelos, en piel y era
imposible para un escultor, por bien formado que estuviera en las artes del tallado,
como es el caso de don Virginio, haber siquiera entrado a interrumpir un proceso de
alta disciplina en que participaba una banda mdévil de talladores especialistas, pues la
superficie de los tallados en marmol de esa época no varia una décima de milimetro

de la superficie real del vaciado en yeso.
Marmoles en el Museo de Bellas Artes, Santiago de Chile.

Un ejemplo, para ilustrar el punto, recomiendo una visita a los marmoles del Hall
Central de nuestro Museo de Bellas de Artes, dos de ellos son de don Virginio,
mayoritariamente tallados en Carrara. El escultor de la época, como decia, era un
hombre de delantal blanco y boina con una bolsa de herramientas menor en peso y
volumen que el de un pintor, pues no tenia que acarrear ni tripode ni caja de colores.
El escultor era un hombre de manos suaves y su labor era la creacién de pequefios
modelos en arcilla tal como lo vemos en el Museo de Medoun de Rodin, donde no se
encuentra nunca una escultura mayor a los 40 centimetros. El escultor también era
responsable directo de los retratos o cabezas. Estas si las realizaba por su propia
mano el escultor, en arcilla a tamafio natural. Y por eso quizé las mejores esculturas

de la época son los retratos, cabezas desnudas.

El escultor-tallador-cantero-soldador vino después. Con Brancusi la “talla directa” y con
Gonzalez-Picasso el collage, la soldadura y la construccion, todos ellos entre 1905 y
1915 produjeron las semillas de una inmensa revolucion en la escultura que cambiaria
la atmoésfera de los talleres y que también cambiaria las ideas y los interlocutores

intelectuales en la cabeza de los escultores mientras trabajaban. Una revolucién que



quizas no han advertido la mayoria de los tedricos del arte que siguen midiendo la

escultura con los parametros de la practica silenciosa del modelado.
Monumentos
Volvamos al Paris de don Virginio:

Toda la escultura de la época funcionaba alrededor de la construccién de grandes
monumentos. Los escultores jefes se movian en la punta de una piramide donde iban

formando una gran base de escultores ayudantes.

Desde Bernini para delante y quizas antes desde Gianbologna y Miguel Angel, los
talleres de los escultores eran grandes empresas de maestros y ayudantes (algo asi
como el taller de Rubens en pintura). En 1640, para cumplir con el encargo del Papa
Inocencio VIl en San Pedro, Bernini tuvo bajo sus 6rdenes a 39 escultores con sus
respectivos equipos de ayudantes, amoldadores y fundidores. Se calcula que, en esa
época, Bernini llegd a emplear a 15.000 personas desde los albafiles hasta los

escultores.

En esos talleres, los jovenes entre diez y quince afios entraban como aprendices a un

sistema de escalafdn estricto y disciplina como en los gremios medievales.

La vision del artista en su “torre de cristal” jamas funciond en la escultura, aquello de
gue “nadie mete las manos en mis esculturas”, en esa época era s6lo un mito
romantico para el publico, esa costumbre se establecié 20 o 30 afios después en el

periodo de la “talla directa” o “verdad para los materiales”.
El Paris de don Virginio, ultima década del siglo XIX, es el Paris del monumento.

Las academias eran solo un complemento de los grandes talleres de los maestros, en
las que a la vez eran profesores. Y ellas constituian un centro de reclutamiento de

jévenes talentos que pasaban a ser ayudantes en los grandes talleres.

Eso pas6 con Arias, quien fue alumno y ayudante de todos los escultores de la época

en Paris. Pienso que los conoci6 en profundidad.

No hay mejor sistema para conocer a un escultor que ser su ayudante durante tiempos

prolongados. Fue ayudante de: Jouffroi, Falguiere, Caulcon, Paul, Laurence, y otros.



Aqui se hace patente una primera realidad base que permanece hasta hoy en la
historia de nuestro oficio: el mundo de la escultura es un mundo chico donde todos se

conocen, donde todos han sido alumnos o profesores o ayudantes de otros.
Los escultores hemos sido siempre pocos.

Hay un hecho estadistico conocido: se produce un escultor por un millén de personas.

Ese mismo millén de personas produce cien pintores.

No he visto nunca a un escultor salir de ninguna parte, este es el Unico gremio que no

se alimenta de autodidactas.

En ese pequefio mundo le tocdé competir a don Virginio, en muy poco tiempo y le fue
bien. En catorce afios de trabajo, logré cantidad de medallas de oro y menciones
honrosas; el fue el mejor en los salones, a ningun escultor chileno le fue tan bien en
Paris hasta hoy; le fue mejor que su vecino de taller y bien conocido amigo Rodin, diez
afios mayor que él y que fue rechazado en la Grande Ecole y que nunca gané medalla

de oro alguna en esos salones.
Rodin

Rodin, su escultura y la ensefianza de sus escritos constituye una de las
piedras fundadoras de la escultura en Chile. En los diez primeros afios del siglo XX,
mientras don Virginio volvia a Chile, Rodin consolidaba las posiciones de su revolucion
en la escultura. Revolucién tan grande como la de Freud o Darwin en la bisagra misma

del cambio de siglo.

Rodin, con brazo fuerte, limpia la escultura de toda decoracion. Le corta los bigotes, le
saca los sables, los botones, las draperias, los peinados; hecha a los actores-modelos

de su taller y contrata gente de la calle.
Rodin se revela contra el concepto de ornato en la escultura.

“Casi todos nuestros escultores hacen pensar en los de los cementerios italianos-

guienes se dedican a copiar en sus estatuas, bordados, encajes, trenzas de cabellos.

Tal vez son exactos pero no veraces- en los monumentos de nuestras plazas publicas,

todo es levitas, mesas, veladores, sillas, maquinas, balones, telégrafos”.

Ninguna verdad interior; por ende ningun arte



Ténganle horror a la quincalla- nada de muecas, nada de contorsiones para atraer al

publico.
Sencillez, ingenuidad!”

Rodin sale del “mundo del arte” al “mundo-mundo” y comienza mirar a la gente simple
con gestos de cada dia; abandona toda la literatura de folletin; rompe el
sentimentalismo de la escultura de la época y entra con verdadera pasion sostenida en

el lado material del hombre y su medio de expresion, la arcilla.

No abandona, eso si, los grandes temas historicos y entra profundamente a la

mitologia, a la gran literatura de Dante.

Entra en el siglo XX con una escultura hecha con una mirada independiente y de
primera mano teniendo como contenido hombres y mujeres desnudos, hombres
pobres de nuevo, hombres iguales, en el hueso y en el cuero: “Las Puertas del
Infierno”, “Balzac”, “Los Burgueses”, “La Danza”: gente simple, sufriendo, amando, ahi

estan las magnificas cabezas de Camille Claudel.

Para entender de lo que estoy hablando, habria que entrar a El Louvre por los dos
esclavos de Miguel Angel, “abandonar toda esperanza” y recorrer el resto de las salas
y luego salir horrorizado por tanta ropa, peinado y pompa barata en el resto de los
kilbmetros de escultura instalados en los largos corredores de los siglos XVII, XVIIl 'y
XIX. Después de ese viaje habria que correr rapido al Museo Rodin para recuperar el
aliento y la fe en la escultura. Esta experiencia de recorrido ahorraria horas de

discusion intelectual sobre qué es o no es escultura.
Rodin y Chile
Mientras don Virginio trabaja en Chile, Rodin trabaja para la escultura en Chile.

El afio 1878, termina su “Llamado a las Armas”, hoy instalado en la Avenida Libertad,
Vifia del Mar. Esa escultura no fue ni lejanamente hecha para Arturo Prat, ya que fue
hecha para un concurso de conmemoracion de la guerra francesa de 1870. La guerra

de Prat comenzo6 el afio 1879.

En 1884, hace el retrato de dofia Luisa Lynch Solar, hoy en el Museo de Rodin.



En 1886, hace un boceto al “Monumento a Lynch”. Si se hubiese realizado, hubiese
sido el ultimo gran monumento ecuestre de la historia de la escultura occidental. Es sin

duda la mejor escultura del Museo de Bellas Artes de Santiago.

El boceto de 60 centimetros de alto tiene tremendas consecuencias en la ensefianza
de la escultura ya que no hay alumno de los cursos de escultura que no la haya

analizado en terracota o, al menos, dibujado.

Sugiero una tarea pendiente para los promotores del patrimonio nacional: este
monumento ecuestre deberia realizarse, el tnico monumento a Lynch en escultura
esta en uno de los frontones del monumento al General Baquedano y fue realizado por

Virginio Arias cuarenta afios después del boceto de Rodin.

En 1886, trabaja en el boceto para la estatua de Vicufia Mackenna, que nunca se
realiz6 y que se quemo en un incendio de la casa de Chile de la familia Vicufa

Mackenna.

En 1895, el “Monumento al argentino-chileno Faustino Sarmiento” instalado en Buenos

Aires. (Recomiendo visita.)

En 1902, dos figuras alegéricas para la chimenea del palacio de don Matias Errazuriz.

Junto a Rilke, su secretario de la época, trabaja en la creacion de las bases

conceptuales de la escultura del siglo XX.

El mensaje inteligente de Rodin calé muy fuerte en la escultura en Chile y determiné
también las bases poéticas de la Escuela de Arquitectura de la Universidad Catdlica

de Valparaiso.

Don Virginio en Chile

En el afio 1900, don Virginio se hace cargo de los restos de la “Seccion Universitaria
de Bellas Artes”, heredera de la “Academia de Pintura”, fundada por Ciccarelli em
1849. Cuando él se hace cargo de la direccién de la Escuela s6lo habia en ella un
profesor de pintura y uno de dibujo, que funcionaba en el Partenén en la Quinta

Normal.



Después de seis afios bajo la direccion de Arias, en 1906, cuenta ya con trece ramos
“en secciones completamente separadas para alumnos hombres y sefioritas”, bajo una

estricta disciplina.

En 1902, organiza un Salén de Pintura y Escultura, en el cual participa entre otros la

joven escultora Rebeca Matte.

En 1903, comienza la construccion de la Escuela de Bellas Artes. El Palacio de Bellas
Artes 0 Museo se comienza a construir en esa misma época bajo la direccién de su

colega y amigo escultor José Miguel Blanco.

Noto aqui que los dos mas grandes edificios institucionales de las artes visuales

chilenas fueran construidos por escultores.

En ese mismo tiempo, crea en la Escuela un Taller de Fotografia; crea también una
Seccion de Pedagogia y la Escuela de Artes Aplicadas (Escuela de Artes

Decorativas).

Ordena, en esa misma época, la compra del “Museo de Copias”, coleccion de grandes
figuras de yeso vaciado directo de los anticchi, dentro de los cuales figuran “La Venus
de Milo”, el “Adonis”, el “Apolo” del Belvedere, etc., que estuvieron siempre de pie en

los arcos de la Escuela de Bellas Artes hasta su incendio el afio 1969.

Todas esas esculturas se salvaron del incendio.

Los programas de estudio de don Virginio, que fueron publicados en su Memoria
Historica de la Escuela de Bellas Artes en 1908, no variaron fundamentalmente en los
préoximos ciento cuatro afios y fueron los mismos con que mi generacion se formé. Don
Virginio formo la Escuela, segln sus propias palabras, “encerrada en el marco
reducido y modesto por razén de que este ramo de la instrucciéon nacional no tiene

gran historia”.

En 1909, con el edificio construido y al final de su informe, escribe lo siguiente: “En
sentido general, se puede afirmar que la Escuela de Bellas Artes, a pesar de todo, asi
con su existencia accidentada y a veces languida, ha formado artistas de mérito que
han ganado titulos en Europa, y en la América del Norte, y sobre todo en la capital del

arte moderno, en Paris”.

Brancusi



Don Virginio Arias, un hombre de la Cordillera de Nahuelbuta, pastor de cabras, gana
en Paris medallas de oro en salones donde sus amigos Rodin, Bourdelle, Maillol
nunca ganaron nada. Vuelve a Chile con todas sus medallas y esculturas de
estrictisima tradicion europea, funda la Academia de Bellas Artes, que dirige durante
diez afios segun los canones de las academias europeas y mantiene la catedra de

escultura durante treinta afios enseflando estricta academia.

En la misma época de la fundacion de la Escuela de Bellas Artes en Chile, en
1903, marcha sobre Paris otro campesino, Constantin Brancusi, pocos afios menor

gue don Virginio, s6lo un afio menor que Rebeca Matte.

El joven Constantin fue pastor de cabras igual que don Virginio; no en las
montafias de Nahuelbuta, sino en las de Transilvania. Brancusi hace un viaje a pie a

Paris que le toma un afio, un poco mas que el de don Virginio por el Cabo de Hornos.

Llega a Paris, entra a la Gran Ecole, es escultor académico al principio, tal

como don Virginio, es ayudante de Rodin y de Maillol, conoce a Bourdelle.

Pero él, y habria que estudiar por qué, tiene no seé si la inocencia o la valentia,
de volver a su mundo de origen en su escultura; vuelve a la madera, a las formas
simples del corte con hacha y el formén plano, las mismas herramientas de los

mapuches de Nahuelbuta.

Brancusi vuelve a sus “maiastras”, seres de su raiz cultural, a su mitologia y a
la historia local (que buena existe en Transilvania), trabaja lentamente esas formas
durante un corto periodo de tiempo, robando piedras de los cementerios y madera de

las demoliciones, pasando hambre vy frio (el frio de Paris igual que don Virginio).

El trabajo de Brancusi produce una mutacién en la escultura, una explosion
cuyos pedazos, los escultores de hoy, aln no terminamos de recoger; mutacién que
comenzé a producirse en Chile treinta afios después en la generacion de Lily Grafulic,

Marta Colvin y Samuel Roman.
Periferia y metrépolis

En el cambio de siglo del XIX al XX, mientras Chile quemaba sus mejores
esculturas, las estelas funerarias mapuches, en Paris comenzaban a recrearse bajo la

mano de Brancusi.



Palanca fundamental de ese cambio fue la aceptacién por parte de los
intelectuales, arquedlogos y coleccionistas de las artes “primitivas” de la periferia:

como “arte”.

Arte con los mismos derechos de existencia de los modelos contemporaneos

del gusto europeo.

Quizas me ayude en la explicacién de este punto otra comparaciéon: en esa
misma época otro chileno marcha sobre Paris, es un campesino “con recursos”, desde
las montafias de Pirque, donde jamas pastore6 una cabra: Vicente Huidobro, intenta
cambiarlo todo en poesia y vuelve a Chile afios después, trae algunos libros en su
equipaje. Lo mejor de sus baulles es una soberbia coleccidon de escultura africana,
recopilada pieza a pieza junto a su amigo Picasso y que hoy colecciona el Museo
Nacional de Bellas Artes de Santiago. (Recomiendo visita). A su vuelta a Chile no
coleccion6 escultura mapuche ni pascuense, Chile no estaba en el horizonte exético-

cultural de los intelectuales franceses de la época. ¢ Por qué Africa?

No fue facil para don Virginio, que dejo su tierra cuando la Guerra de Arauco

aun no habia terminado y estaba en su fase mas sangrienta.

El sali6 de Arauco, cuando todas las raices culturales de su nifiez fueron
aplastadas por la ola civilizadora del liberalismo; es mas, todo lo mapuche y lo indio
era el factor cultural enemigo de las republicas sudamericanas que apenas existian en
esa época. Basta leer al argentino-chileno Sarmiento, un roméntico liberal: el anti-indio
por antonomasia, la valoracién que hacian los roménticos liberales europeos de las
artes aborigenes o tradicionales como el movimiento art and craft en Inglaterra
liderado por Ruskins no alcanzé a llegar a Chile. Recordamos que en esa misma

época, los indios pampas y mapuche llegaban con sus malones a Buenos Aires.

Le bon sauvage era todavia el enemigo en el cono sur.

Hubiera sido imposible que don Virginio volviera de Paris con algunos trozos de

madera tallados con hacha al estilo de su colega Brancusi, Goudier Brezeska.

Imaginémonos que el “roto chileno” de la Plaza Yungay hubiera sido un trozo

de roble de quince metros, la sensibilidad artistica de la época no lo hubiera aceptado.

Yo sé que Rumania era igual de marginal que Chile en esa época,

probablemente fue menos; ellos fueron la Dacia del tiempo de los romanos.



Chile tiene que haber sido igual de pobre que Rumania, donde habia, segun
mis informaciones, un 70% de mortalidad infantil. La pregunta y aqui tendrian que
trabajar socidlogos, estetas, psicologos, es por qué uno, Brancusi, dejo lo suyo en

Paris y el otro, don Virginio, lo trajo de Paris a Chile.

Tuvieron que pasar treinta afios para que la escultora Lily Garéafulic fuera
maestreada por Brancusi en un viaje de juventud a Paris, ciudad que el maestro jamas

abandonb.

En el afio '30 recién comienza a producirse en Chile una cancha cultural que
hizo posible incluir nuestra naturaleza, paisaje y raices escultéricas a la escultura en
Chile. Y para que sus discipulos comenzamos a buscar, cien afios después, las
estelas funerarias mapuches, que no hemos sido capaces de encontrar en los

bosques del sur.

Sin duda Brancusi es antes que nada el escultor periférico que cambia las

cosas en la metropolis cultural.

Le ayudo el hecho de la decadencia de la escultura académica de la época y la
profunda revolucion iniciada por Rodin en la escultura y el hecho indudable de que los
intelectuales de la época comenzaron a coleccionar escultura africana y oceanica, en
otras palabras, el hecho de que los intelectuales comenzaran en masa a moverse en

contra del academicismo.

Brancusi lleg6 a Paris golpeando la mesa y lo cambi6 todo y, sobre todo, nos ensefio a
los “periféricos”, sino a golpear la mesa, al menos a mantener nuestra voz en el coro

cultural.

Lo que no nos ensefid, porque él no volvié a Rumania, fue a golpear la mesa con lo

nuestro, en nuestros propios paises periféricos.

Brancusi parte trabajando para Rodin y lo deja con su frase famosa: “Nada
crece a la sombra de un gran arbol”. Entra a I'Ecole de Beaux Arts en 1904, su
profesor es Mercier y su primera escultura es “La Oracién”, un reconocimiento a las
ensefianzas de Rodin, una escultura legible como las de su maestro, simple; pero, a
diferencia de él, con las superficies absolutamente pulidas, sin la apariencia de
“bisteck” que tanto se le criticaba a Rodin en esa época. Trabaja mucho mas con un
aplanador que con el pulgar. Y su gran revolucién la hace ese mismo afio con la

escultura “El Beso”, en piedra tallada directamente.



En 1910, transforma una cabeza en un évalo. Los intelectuales de la época le
celebran “la gracia” y continla toda su vida fluctuando entre esferas, cubos,

paralelepipedos, piramides y sus derivados. Muere el afio 1957 en Paris.

Le dedico tanto espacio en esta monografia porque creo que, junto a Rodin y
Bourdelle, es el escultor mas influyente en la escultura en Chile del siglo XX. El abrio,
como decia antes, campos enormes para la escultura, algunos de los cuales todavia

no comenzamos a explorar.

No creo que sea un artista del tamafio de Miguel Angel o Rodin o ninguno de

los grandes maestros del arte de México antiguo o la India o Isla de Pascua.

Su mérito es hacer entrar, por primera vez en treinta mil afios, la escultura de
lo figurativo a lo abstracto, los referentes en él se van haciendo paulatinamente mas

lejanos, hasta que finalmente no necesita un modelo, un cuerpo vivo, en su taller.

En el lado técnico, vuelve a la “talla directa” que no se hacia en Europa desde
el periodo gotico a pesar de que si se seguia haciendo en ese mismo momento por

sus colegas de Polinesia, Africa y América.

Se acabaron los ayudantes en los talleres, los agrandamientos de pequefias
figuras en yeso o en marmol o bronce, se acabaron los talladores de Carrara, pues la
escultura salia terminada de las mismisimas manos del escultor. Cambiaron también
los tamafios de los talleres, las costumbres y los horarios de los escultores. Y, sobre

todo, cambio6 el discurso cultural que rodeaba a la escultura.

El naciente sistema de las Artes europeo, comienza a pensar seriamente en el

fin de las estatuas, y la muerte civil de quienes las hicieran.
En esta época comienza a fraguarse la distincién entre estatuaria y escultura.

Es curioso pensar que una decision tan drastica haya sido generada por la obra
de un hombre tan abierto de cabeza como Brancusi. El decia “en el arte todo cabe,

nada queda afuera”.
La estatua ha muerto, viva la escultura.

La estatua ha muerto, pero no la conmemoracioén, y es el mismo Brancusi quien

inicia una nueva forma de conmemorar. En el complejo escultérico Tirgu -Jiu, en su



Rumania natal, construye una columna infinita de treinta metros de altura que guarda

la memoria de los campesinos caidos en la primera guerra mundial.

Decia que cambié el discurso tedrico alrededor de la escultura. La obra de
Brancusi es por primera vez comprensible para los teoricos, y se le encasilla
rapidamente dentro del cubismo, donde los artistas visuales trabajan con formas
geométricas simples. Es posible reformular en nimeros, en una formula, en una idea,

en un grupo de palabras que finalmente pueden volver a generar una imagen.

Sus esculturas tienen seis lados, toda la historia de la escultura anterior

funciona con infinitos lados.

Brancusi es sin duda el escultor sobre el que mas se ha escrito en la historia
tedrica del arte del siglo XX. Desde la filosofia, desde la estética, desde las religiones,

desde la teosofia, desde el budismo Zen, etc.

Los tedricos entran coOmodamente a su escultura, y a cambio de eso, los
escultores comienzan lentamente a entrar con legitimidad al mundo de la teoria, y se

hacen parte de cada una de las vanguardias del resto del siglo.

Me gustaria haberme detenido mas en Brancusi y sus consecuencias, o0 mas
bien, en la interpretacion de las consecuencias de su obra. Yo sé que alli se
encuentran claves importantes para entender lo que esta pasando hoy en la escultura
en Chile.

Volveré mas tarde en este escrito a hablar de Brancusi a propésito de la doble

relaciéon de Lily Garéafulic con el maestro, y su maestro chileno Lorenzo Dominguez.

Las estatuas

La estatuaria no murio, al menos en nuestro pais, esa primera mitad del siglo

XX es el tiempo de las estatuas en Santiago de Chile.

La mejor de don Virginio: “El roto chileno”. Dificil de clasificar: “El
descendimiento” (Museo de Bellas Artes), despejando toda la “quincalla”, creo que es

una muy soélida escultura.



Sé que una escultura sélo puede ser juzgada dentro de las reglas del juego que
el propio escultor se puso, y dentro de los limites histéricos en que el escultor se

movio.

Debo confesar que, caminar por la ciudad mirando, fue para mi ha sido la parte
mas dificil de esta investigacién. Tuve la sensacion, siempre que analizaba la
estatuaria, de meterme al tarro de la basura de nuestra historia. Después de pasar ese
umbral, y mirar las estatuas por lo que son, entre medio de la retérica y los adornos,

comenzaba siempre a encontrar buena escultura.

Por ejemplo, todas las cabezas de don Virginio son excelentes. Algunos brazos
y algunos torsos también. Recomiendo entrar en su obra como se entra en algunas

Operas a buscar gran mdsica en pequefas areas.

Cuando don Virginio se fue a Paris en 1870 no existia el Palacio de Bellas

Artes, ni la Escuela de Bellas Artes ni el Parque Forestal.

En Santiago casi no habia escultura.

Mientras las vanguardias en Paris se ponian de acuerdo sobre qué era o no era
escultura, Don Virginio se instalaba en Chile, y desde mil novecientos, durante treinta
afios construye sus estatuas y forma escultores en su catedra de la Facultad de Bellas

Artes.

Ensefianza

Treinta y tres afios de ensefianza de escultura en su sala del primer piso de la
facultad, en la esquina sur oriente, la misma sala que heredaria Lorenzo Dominguez,

luego Lily Garafulic, y finalmente el escultor Sergio Mayol.

¢, Qué ensefiaba don Virginio?

Primero, coémo ensefiaba.

Testimonio de Samuel Roman, el ultimo de seis discipulos: “Este profesor que odiaba

la mentira y la flojera, ensefiaba en un marco de gran estrictez”.

“Un sefior de bigotes, baston, parco y aspero“, segun testimonio de su otro

discipulo, Julio Antonio Vasquez.



Don Virginio mantenia separados a los hombres de las mujeres en diferentes
salas, no creo que los encerrara con llave por fuera, practica comin en esa época.
Segun testimonio de Adrian Montford, escultor ingles de esa misma época, en la Royal
Academy de Londres, los profesores daban tareas y encerraban con llave a sus

alumnos.

“La materia no se le entrega al hombre ocioso”, decia don Virginio. Esta
energia y estrictez que llevd a los alumnos a una huelga en contra del maestro,

contrasta con el tono crepuscular de su presencia.

Sigue don Samuel Roman:

“Como hombre, como maestro, ostentaba una tristeza poco comun. Cuando

nifio nunca lloré.

El profesor Arias era “un duro”.

Esa cualidad anti-sentimental del maestro, que heredan sus alumnos, me llegé
por todos lados en la tradicion oral de la facultad en la cual estudié, él no ensefaba a
hacer estatuas ni adornos, él ensefiaba fundamentalmente como construir la figura
humana en arcilla, él ensefiaba antes de eso cOmo mirar y estructurar el cuerpo

humano.

Todos hablan de su manera de corregir. Entraba a la sala y miraba los trabajos
en silencio, empufiando un palo largo, (un liston de &lamo de 1” x 2” x 1,20 mts. de
largo). Si agregamos el largo del brazo del maestro, tendremos dos metros de
distancia. Hacia pararse al alumno a su lado, y con su palo adecuaba los largos planos
de la figura en arcilla, después de largas y detenidas miradas al modelo humano vivo,

siempre presente en la sala.

“Lo que comienza mal termina mal”, repetia, mientras apaleaba con precision la
greda, de lejos. Luego con el mismo palo hacia que el aprendiz marcara los ejes

principales en el trabajo.

Hay una gran diferencia entre el modelado con pedazos de madera plano o el

modelado con estecas, pequefias herramientas para hacer detalles.

Transcribo aqui palabras de su amigo y colega Rodin a los alumnos en su

Testamento artistico a los jévenes escultores:



“Ante todo establezcan claramente los grandes planos de las figuras que
esculpen. Recalquen vigorosamente la orientacion que le dan a cada parte del cuerpo;

a la cabeza, a los hombros, a la pelvis, a las piernas”.

“El arte exige decision”.

“La fuga bien destacada de las lineas permite sumergirse en el espacio y

apoderarse de la profundidad”.

“Cuando los planos estan decididos, ya se ha encontrado todo, la estatua ya

tiene vida”.

“Los detalles nacen y se disponen luego por si mismos”.

Setenta afios después, Lily Garéafulic ensefiaba: “Establezcan los volimenes

totales, los detalles sirven solamente para los detectives”.

Distanciamiento entre el escultor y su obra

No veo gran diferencia entre la manera de corregir y ensefiar de don Virginio y

la de Rodin, solamente corroboro que ambos tuvieron los mismos maestros.

La escultura de don Virginio pudo haber sido muy ornamentada para satisfacer

el gusto imperante en la época, pero su discurso pedagdgico era absolutamente seco.

En su ensefianza, mas que en su hacer, estaban las semillas de simplicidad

gue motivaron la revolucién de la generacion que lo sucede.

Aqui hay dos lecciones que los escultores de la Facultad de Bellas Artes
aprendimos y transmitimos hasta el dia de hoy, la primera es: la escultura se hace de
lejos, minimo a cuatro metros de distancia para la escultura de pequefio formato, y en
las de gran formato, el escultor tendra que caminar hacia atrds hasta que la imagen se
vea con comodidad, sin tener que mover los ojos ni la cabeza. La escultura se hace a

la distancia, a la misma distancia que la va a percibir el espectador.

La segunda es que el escultor debe poseer un completo dominio del cuerpo y
la mano, la mano no se mueve ni toca la escultura sin una orden precisa del ojo,
siempre gque se saca 0 se agrega material es so6lo por una decision que se tomo a la

distancia. Todo acercamiento inconsciente es “sobageo” o “langiieteo”.



En tres o cuatro meses de esta disciplina comienza a producirse en el aprendiz
un distanciamiento entre él y su obra, y comienza a crecer en él una pasion mantenida

a la distancia, donde siempre se pone 0 se saca un poco menos de lo que se siente.

Mantener la lucidez, todo el resto es sentimentalismo.

“No cuenten con la inspiracién, no existe”, dice Rodin.

“No hay esculturas mas horrendas que las esculturas “inspiradas”™, nos

ensefaba Lilya Garafulic.

Hay mucho mas silencio o demolicion que expresion personal, el artista es un

servidor silencioso, no un saltimbanqui hiperquinético.

Lo mismo pasaba en los talleres de pintura en esa época. Recomiendo una
mirada en profundidad a la pintura de Adolfo Couve, el Ultimo gran académico de la
Facultad, él logra en grande lo que sus maestros Eguiluz y Burchard tanto buscaron:
un desamparado desasimiento del artista con su modelo, con su paisaje, y con su

pintura.

Recomiendo también una visita a los retratos de pintura y escultura de la
época, el retrato de Don Nicanor Plaza hecho por Virginio Arias esta disponible en la

sala de arriba del Museo de Bellas Artes.

Las cabezas son las mejores esculturas de la época, y todos hablan de lo

mismo, el escasisimo protagonismo del autor en la obra.

La academia chilena, la que se form6 bajo el palo ordenador de don Virginio,
de don Juan Francisco Gonzalez o de don Pablo Burchard, es fundamentalmente anti-
romantica, mas que eso, fundamentalmente anti-sentimental, por muy disfrazada por
los efectos operaticos que exigia la época, debajo de todo eso hay siempre una

armazon interna impecable.

Cito de nuevo el “Descendimiento” de don Virginio en el hall central de Museo
de Bellas Artes, es una escultura ilegible al primer golpe de vista, y pido al visitante
paciencia para desvestir las figuras una por una, bajo las toneladas de ropa y
peinados, debajo de los gestos teatrales y de las miradas llorosas, nos encontramos

con cinco solidas figuras muy bien armadas.



“Lo que comienza mal termina mal”. Dos golpes de don Virginio, uno en la

greda del trabajo del alumno, y el otro en el caracter del aprendiz.

Muchos creen que no se puede ensefiar escultura, que se nace sabiendo. Mi

experiencia es que no se puede ensefar.

Si se puede ensefiar a mirar con humildad, mas que eso lo Unico que se puede

ensefar al aprendiz, es a limpiarse los pies antes de entrar a la casa de la escultura.

Y esa fue quizas la mayor ensefianza de don Virginio, la humildad al servicio

total de la obra.

La leccion quedd pegada a los muros de su templo que el mismo edifico, y que

aun resiste en pie después de tres terremotos y un incendio.

Programa de estudio

¢, Qué ensefiaba don Virginio?

Su programa de estudio muestra exactamente lo que se ensefiaba en la época
en la Grand Ecéle en Paris y que se siguié ensefiando alli hasta “los desoérdenes de
Mayo” en 1968.

Recomiendo la lectura de los anales de la Universidad de Chile de 1908,
paginas 966 a 994. En este escrito firmado por don Virginio se describe el programa
de la escuela, que no cambia fundamentalmente en 1929 cuando se forma la facultad
de Bellas Artes, tampoco encontré cambios fundamentales en el Reglamento de la
Escuela de Bellas Artes de 1953, publicado en la historia de la Universidad de Chile de
don Rolando Mellafe en 1992, paginas 314 a 333. Ese fue el programa con que mi
generacion estudié, donde solo se le agrega al programa de don Virginio, Historia del
Arte Americano, el Taller de amoldamiento y vaciado, y los cursos vespertinos

(croquis).

El escultor estudiaba;

Dibujo de copia del objeto. Profesor José Ortega.

Dibujo modelo vivo. Profesor Pedro Lira.

Escultura estatuaria. Virginio Arias.



Grabado en madera. Profesor Ledn Bazin.

Arquitectura (dibujo técnico), José Forteza.

Modelado (escultura aplicada a la arquitectura), Simén Gonzalez.

Desbaste y practica de marmol y piedra. Profesor Baldomero Cabre.

Anatomia, David Benavente.

Historia universal y mitologia, Enrique Nercasseau.

Estética de historia del Arte, profesor Manuel Rodriguez.

Hago una parada tan larga en mi relato para enfocar con lupa los exactos
programas de ensefianza y reitero que en 104 afios, si bien los contenidos han sufrido
cambios dramaticos, si bien el local no es el mismo, los talleres siguieron siendo los

mismos, y los contenidos los mismos de la Ecéle de Beaux Artes de hace 104 afios.

La “conexién francesa”

Es indudable que don Virginio y los intelectuales liberales de la época
apernaron las artes visuales chilenas a la “conexion francesa”, ligazén que dura hasta
el viaje a Inglaterra de Marta Colvin a finales de los 40 cuando comienza la “conexion

britanica”.

Si la escultura chilena quiere seguir para adelante tiene que partir aceptando el

hecho de que es una escultura “conectada”.

Cuando hablo de la escultura me refiero no solo a los escultores y a los
métodos de aprendizaje de ellos mismos, ni a las ideas que tienen en la cabeza
mientras trabajan, me refiero también al publico que las recibe y las cuida en la calle,
me refiero a los intelectuales y alcaldes, a los alumnos de hoy que seguiran haciendo
escultura mafiana. Todos estos actores en general valoran la escultura en la medida
de su reflejo de lo que estaba “pasando en el mundo”. En otras palabras una escultura
gue obedece a cambios producidos en otros lugares y sin saber sus causas, primero

en Francia, luego en Inglaterra.

La fundacién de la Escuela de Bellas Artes es el primer palo de don Virginio en

la primera arcilla de la escultura en chile, el palo de la dependencia.



“Lo que nace mal termina mal”.

¢, Nace tan mal?

¢ NoO es acaso toda la escultura de la periferia dependiente de sus metrépolis.

No estan y estuvieron siempre los escultores conectados?

No estuvieron acaso siempre bien conectados, con los mejores escultores de
cada época: Rude, Falgouillere, Monteverde, Rodin, Bourdelle, Brancusi, Maillol,

Faskin, Moore.

Agrego mi experiencia en el tema. A mi me toco participar durante 7 afios como
profesor de un centro internacional, probablemente el mas importante de Inglaterra en
escultura, entre los ‘60 y los ‘80, donde llegaban cada afo escultores de toda la
periferia; Sudéfrica, Yugoslavia, Rusia, Canada, Sudamérica, escuelas provinciales de
los Estados Unidos. Todos venian a “ponerse al dia”, pero antes que eso, todos
venian a pelear en las “ligas mayores”, y asi ganar al menos legitimidad en sus paises

de origen.

Esta competencia de los periféricos no le servia a nadie, especialmente en las
escuelas centrales, ya que la mayoria de ellas tiene siglos de trabajo en su propia

investigacion.

El primer paso era siempre buscar en los periféricos la raiz propia, y desde ahi

agregarlos a la investigacion de la facultad.

El problema no es estar conectados, lo que es bueno, sino como estamos en la

conexion.

Lo que no es bueno es que no existié conexién horizontal.

En la periferia, las facultades de artes son solamente sucursales de la “casa

central”.

La conexion horizontal se hacia solamente en la metropolis.

Cuando los grandes maestros de la metropolis nos visitan se van tristes por
gue solo encuentran copistas de ellos mismos, aveces también se van contentos al ver

gue su evangelio se expande.



Complica el estudio del periodo, el hecho de la “conexién” en la época de las
vanguardias donde los grandes maestros van cambiando cada cinco afios, lo que crea
un factor extra en la discontinuidad de la escultura periférica. Este hecho contrasta con
la permanencia del periodo académico que dura trescientos afios hasta la generaciéon

de don Virginio.

Mientras ensefiaba don Virginio sigue trabajando en sus monumentos, su
estatuaria no cambia durante toda su vida, quizas profundiza. Prueba de esto sus “Don

Manuel Antonio Matta” y el “General Baquedano”, y sus innumerables retratos.

Quizas lo mas valioso de sus 41 afos finales en Chile es la permanencia en su

tema, y habria que examinar aqui la clasificacién de escultor reaccionario.

¢,No seria su detencién en el tiempo también una manera de estar, en algo, en
un pais que no tenia nada? El vanguardismo implica la pérdida constante de
identidades. Este tema se lo dejo a algun antropélogo de la cultura, a quien quizas le
parezca interesante mirar por primera vez desde el otro lado, las actitudes
reaccionarias en la cultura de los paises periféricos. No estaria don Virginio creando a
pesar de todo de un primer escalén cultural, en un mundo donde solamente habia

paisaje?

¢No buscaria acaso don Virginio ser una primera piedra estatuaria en el

pasado, contra la cual reaccionariamos los escultores del futuro.

Esta actitud conservadora, se transmite a todos sus discipulos, que al igual

que él, ven pasar las modas y no cambian, solo profundizan en lo de ellos.

Don Virginio vio pasar en Chile la guerra del catorce, de su taller de Santiago
en la calle Concepcién con Providencia, sintié de lejos la revoluciéon Mexicana, vio irse
a Gabriela Mistral. Vio llegar a Arturo Alessandri, lo vio caer y siguid en su taller y su

escuela.

En el afio 1928, se cierra la escuela y don Virginio se encierra en su taller hasta
el dia de su muerte. Todos sus alumnos son mandados a Europa, en lo que hasta hoy
la tradicion oral llama la “Beca Ibafez”. Todos ellos se encuentran en Francia con el

escultor Bourdelle.

Bourdelle. Segunda etapa de la “conexidn francesa” 1928 a 1952



Es sin duda el escultor mas influyente en la escultura en Chile. Y no puedo
comenzar a presentar a la generacién que sucedié a don Virginio sin hablar de su

maestro.

Bourdelle fue profesor o muy bien conocido de todos ellos, en su larga carrera
como profesor de la Grande Chaumiéere en Paris entre 1909 y la segunda guerra

mundial.

En Paris se habia producido un cambio, la escuela mas influyente en escultura

es la Grande Chaumiére y no ya la Ecole de Beaux Artes.

Seis escultores chilenos fueron alumnos o conocieron muy de cerca la obra y

los talleres de Bourdelle.

Lorenzo Dominguez 1928

Julio Antonio Vasquez 1929

Raul Vargas 1928 a 1931

José Perotti 1920

Lily Garafulic y Marta Colvin visitan su taller en 1938

Bourdelle hace el retrato “la belle chileane”, a la pintora Anriette Petit, actualmente en
la bodega del Museo de Bellas Artes.

Dos de ellas conocieron y fueron alumnas de Saskine, el sucesor en la catedra
de Bourdelle en la misma Grande Chaumiere. Lily Garafulic en 1938 y Marta Colvin en
1948.

Emile Antoine Bourdelle, pastor de cabras (otro mas) en Montauban, Francia,
nace en 1861, seis afios menor que don Virgilio, igual que el alumno de Falgulliére en
la Grande Ecéle en 1884, conoce a don Virgilio en el deposito de marmoles en sus

visitas a Rodan de quien seréa luego ayudante.

Entre 1909 y su muerte es profesor titular de escultura en la Grande Chaumiére
y a su muerte es sucedido en la catedra por Saskine, que junto a Brancusi son los

escultores franceses mas influyentes en la escultura en Chile.



Bourdelle es, a mi modo de ver, uno de los mejores escultores que han pasado
por el planeta, y doy gracias a Dios de que sea el escultor mas influyente en la
escultura en chile. Recomiendo a los viajeros visita al Museo Bourdelle en Paris, o
mas cerca un viaje a Buenos Aires al Monumento al General Alvear, en la conjuncion
de las calles Libertador y Alvear. Se demor6 diez afios en hacerlo, y desarrollé cinco

proyectos para el monumento.

Lily Garafulic afirma: “Las cuatro figuras de las esquinas del Monumento son

quizas las mejores de Bourdelle”.

Bourdelle conecta la escultura en Chile con Rodin y su escultura, y los enormes

campos abiertos por él.

La tarea de Bourdelle reitera la de Rodin en la limpieza de lo literario y en la

reconexién con lo mejor de Miguel Angel.

El también muestra la posibilidad de seguir adelante con la estatuaria
escultorica. El es sin duda el mas grande monumentalista de la tercera republica
francesa y del primer tercio del siglo en Buenos Aires. Escuchémoslo
hablar. “Para apresar las leyes de la naturaleza, hay que ser con ella a la vez humilde,
tenaz y ardiente...” “Después de haber tenido el gran coraje de analizar, de haberme
tenazmente acercado a las particularidades, a la intimidad de las cosas, y, por lo tanto,
de haber tratado de comprenderlas en su totalidad, y ademas de vincular su entidad
con lo universal”’. “Lo que pretendo es encontrar sus raices, sus enlaces con el
infinito”. “He seguido el gran arte del tiempo sobre las rocas. Nada mas grande se
puede concebir que copiar muy humildemente, desde lejos, desde el corazén de
nuestra tierra, los templos acumulados, construidos y esculpidos por todos los brazos

del viento”.

No puedo dejar pasar aqui informacion que me llega por tradicion oral de la

presencia como profesor en la Grande Chaumiére de su amigo Aristide Maillol.
Lorenzo Dominguez

Escultor chileno nacido en 1901, cuatro afios de medicina en Madrid, cambio a
la Academia de San Fernando vinculado a las vanguardias espafiolas y francesas,
conocedor de Bourdelle en la Grande Chaumiere, y admirador de Mestrovic, se hace
cargo de la catedra de don Virginio en la facultad cuando el Gobierno decide reabrirla
en 1930 hasta 1938.



Lorenzo Dominguez se conecta en Espafia con la tradicion de la talla
policromada en el Museo de Valladolid, tradicion con la cual estan conectados todos

los escultores chilenos.

La santeria, que es la escultura de la contrarreforma, es la escultura oficial que
se hace durante cuatrocientos afios en las colonias espafiolas sudamericanas, y me
atrevo a decir, que al igual que don Virginio, no hay escultor chileno que no haya sido

santero hasta el dia de hoy.

La santeria es sin duda uno de los principales tributarios de la escultura en
Chile.

Lorenzo Dominguez se conecta también con la talla directa a través del

escultor espafiol Emiliano Barral. El le ensefia a conocer los diferentes tipos de piedra.

En Chile, es el primero de la talla directa, mucho antes que don Samuel

Roman, que se atribuye “la gracia” de las piedras.

“En Chile me di cuenta que la escultura en América tiene que ser

predominantemente de piedra, como ha sido en la América precolombina.

Cada piedra tiene su propia composicion, su grado de dureza, sus vetas, sus
manchas, lo que exige el empleo de tantos tipos de herramientas de diferente temple,
etc. El mismo pulimento depende de los caracteres intrinsicos de las piedras. Muchas
no alcanzan su maxima expresién, por defecto o exceso de pulido. Lo que digo de las

piedras puede decirse de las maderas, de los granitos y de los marmoles americanos.”

Don Lorenzo trabaja en su taller del ultimo piso de la Facultad, su “Monumento
a Bach”, de tamafio mediano, seguramente el continuo martillar molesta a los
profesores pintores de los talleres vecinos. Se reanuda la polémica entre pintores y
“picapiedras”. Polémica que viene de antes: don Juan Francisco Gonzalez trataba a

don Virginio Arias de “pefiasco”.

Trabajaba sus esculturas grandes como el “Monumento a Calvo Mackenna”,
directamente en basalto en la cantera de Lo Contador a los pies del cerro San

Cristébal.

En el tema de las piedras, mantiene celosamente su campo.



“No te metas con las piedras, que la piedra es mia, vuelve a tu ceramica”, le

grité una vez a don Samuel Roman.

En 1938 regresa a Espafia a, literalmente, “empufiar un fusil en Madrid”,
combate por la Republica en la guerra civil y deja Madrid un dia antes de su caida,

regresa a Sudamérica (no en el Winnipeg).

En Chile toma su catedra en la Escuela de Bellas Artes.

Su gran alumna en Chile es Lily Garafulic. También fue profesor de Marta

Colvin.

De Chile pasa a Mendoza a la Universidad de Cuyo, donde forma un solido

departamento de escultura, de ahi a Tucuman...

Su gran proyecto cultural de esa época es el embarque de toda la escuela de
Bellas Artes en un gran buque, para recorrer las costas de América. En este gran
buque de las artes visuales se irian formando los futuros pintores y escultores, y sus

obras y la de sus maestros irian quedando en las ciudades y los pueblos de América.

Golpe6 todas las puertas de los Ministerios de Defensa y Educaciéon de
Argentina y Chile, y no hubo quién se embarcara con él. Finalmente consigue algun
dinero con el fondo de las artes en Buenos Aires, y se embarca sélo en un viaje hacia

lo mas profundo del Pacifico, a la Isla de Pascua, dond epermanece un afo solo.

¢, Qué pasd ahi? Nadie lo sabe. Se sabe que dibujo los akus, tall6 con los

talladores de la Isla.

Desde alli lo rescat6é su amiga y discipula Lily Garafulic en estado de mutismo

permanente que no dejara hasta su muerte en Mendoza poco tiempo después.

Su dltima escultura es “La Paz”, en piedra roja, donde muestra un angel

guebrando una espada.

¢,De la estatua a la escultura?

Hay consenso en las artes visuales en sefialar a Lorenzo Dominguez como el
primer escultor de Chile, para distinguirlo de los estatuarios. Yo creo que no es asi. El
nunca dejo de hacer estatuas. Sus dos grandes obras en Chile son la estatua a Bach,

y la estatua a Calvo Mackenna, probablemente las dos mejores de Santiago.



Siguiendo mas profundamente en el tema, yo afirmo que las mejores esculturas

gue conozco, han sido estatuas:

Entendiendo por estatua, no necesariamente un objeto de bronce o marmol,
normalmente con sables y bigotes, mucha ropa, bajo la cual se esconde una figura
humana; entiendo por estatua todo objeto escultérico que tienen como sujeto de

contenido conservar la memoria histérica en diferentes configuraciones materiales:
memoria histérica de hombres, por ejemplo, “Burgueses de Calais” de Rodin,

memoria de Dios, por ejemplo, la “Pietd de Rondanini” de Miguel Angel, los

grandes moais de Isla de Pascua,
memoria de un muerto, por ejemplo, estelas funerarias mapuches.

Comparemos rapidamente el periodo abstracto con el periodo estatuario que lo

precede.

Mirando desde hoy, treinta afios después del periodo de la “escultura
abstracta”, periodo que se impone como un canon en el mundo del arte de los afios
cincuenta en adelante, en escultura con el escultor americano Smith, y con la
generacion del escultor inglés Henry More y sus teéricos Roger Fry y Herbert Reed, y
en Chile con Lily Garéfulic, periodo que dura hasta los afios ochenta, cuando las
vanguardias decidieron discontinuar la “abstraccion” y la reemplazan por las corrientes

post-dadaistas.

Mirada desde hoy, pienso que a la escultura abstracta y las que han producido
las vanguardias después de sus cortos periodos de duracion, siempre les ha faltado
tiempo para probar su legitimidad y quedar mano a mano con la escultura de los

treinta mil aflos que la preceden.

Asi como Lorenzo Dominguez cuidé la piedra y la talla directa celosamente, fue
igualmente celoso con lo figurativo o lo abstracto. Asi lo explica Lily Garafulic al contar
sus terribles peleas, cuando el maestro ve que su discipula empieza a derivar
peligrosamente hacia Brancusi, creando sus primeras obras abstractas, hecho que los
llevé a un rompimiento definitivo, y Lily Garafulic dejé de ser ayudante de su catedra.

La polémica que los separa es: ¢ Escultura o estatua?



Don Lorenzo, firme en la tradicidn, es sin duda quien hace la revolucién desde
la tradicion de Rodin, Bourdelle y Maillol: desnuda las figuras, las despoja de todo
anecdotario, toma decisiones personales e independientes sobre sus sujetos de
contenido. Es él en la practica quien hace legible la escultura (escultura o estatuaria),
deja hablando en un profundo silencio escultérico sus monumentos “sin cuento
encima”, cambia la mirada de prototipo griego europeo y trabaja con modelos

relacionados con las etnias sudamericanas.

Las esculturas de Don Lorenzo conmemoran dos historias y, una vez al afio se
les hace el homenaje de rigor, con ofrendas florales y discursos, y ambas obras de
arte guardan la memoria de dos hombres amados por los ciudadanos de Santiago, y

ademas de eso son esculturas.

Creo que aqui hay una distincién que no sirve, ni a los escultores ni al publico.

Hay diria yo, buenas o malas esculturas. “El roto chileno” es una muy buena
escultura, el “Caupolican” de Plaza es todavia mejor, parado en su gran roca del cerro
Santa Lucia, “Unidos en la gloria y en la muerte”, es quizas la mejor de todas, en
competencia con el “Monumento a Rodd” de Totila Albert, el Templo de Lourdes es el
mejor monumento arquitecténico-escultérico de Chile. Creo que todas las “esculturas-
esculturas” que hemos instalado en el espacio urbano después de los afios 50 en

adelante, trabajan arduamente para igualarlas en calidad.

Una consecuencia lateral: la distincion escultura-estatua ha generado un tipo
de escultor: el estatuario, un artesano quincallero que ya no se forma en las escuelas
de arte, generalmente autodidacta. Los estatuarios han ido llenando las ciudades de

malas esculturas, simplemente porque las ciudades siguen necesitando estatuas.

La mala estatua es responsabilidad en primer lugar del gremio escultérico que,
por limpiar su campo, abandond su principal funcién: la conmemoracion, que se sigue

haciendo con o sin nosotros.

Una serie de ensefianzas deja la vida y la obra de don Lorenzo.

En la paradoja de ser revolucionario y antiguo a la vez, deja la siguiente

leccion.



Mas que combatir siempre por la innovacién y pelear siempre la punta de la
vanguardia, y Dios sabe como las tuvo el siglo XX, mas que estar siempre a la moda,

la tarea de un escultor sera antes que nada

Servir a la ciudad en sus parques y jardines y en ese campos encontrar un
camino propio donde profundizar en una obra honesta y con caracter individual y sobre

todo con un interlocutor claro.

La obra de Dominguez esta dirigida a la gente, culta o comun, nifios y adultos,
gue viven en la ciudad, que usa los parques el dia Domingo, sus interlocutores son las
mismas personas que van al cine, arte que jamas se ha perdido a través de toda su
historia, en el tema central: estar siempre dirigido a la gente. Cuando las artes visuales
perdieron a la gente, comenzaron a enredarse lentamente en un encierro de

especialistas.

Me detengo en el tema Dominguez-estatua porque creo que, en esa €poca, por
primera vez se plantea una pregunta que no hemos resuelto hasta el dia de hoy, y que

otras artes resolvieron hace tiempo, lo hizo el teatro, la literatura, la poesia, la muasica.

Otra ensefianza de don Lorenzo fue su busqueda de identidad, lo hizo por las
“vias de hecho” al crearse las condiciones en una conexioén permanente con el paisaje
y la historia Sudamericana. Pienso que a él se le podria aplicar la categoria de “el

primer escultor organico” de la historia de la escultura en Chile.

No entré en ningln sistema ni construyé siquiera una casa propia, se sumergio
en el paisaje, y termin6 en apenas una ramada, a las afueras del poblado de la Isla de

Pascua.

Su ramada con ramas de toromiro y lona, hecha con restos de naufragio,
perdida en el océano es mas importante para el futuro de la escultura en Chile que

todos los ladrillos y el concreto del palacio de don Virginio.

La dialéctica en que se movera la historia de la escultura en Chile, después de
sus dos muertes, sera la del dilema entre la choza en el paisaje o el palacio en la

cultura universal.

La dialéctica Dominguez — Arias estard siempre en la base y futuro de la

escultura en Chile.



El camino de Arias entre Nahuelbuta y Paris se cruza en sentido inverso con el
camino de Dominguez entre Madrid y Los Andes, en su “buque de la cultura” que

nunca existio.

Dominguez, desde su pobreza comienza a girar los ejes de la cultura

escultérica, incluidos los ejes que don Virginio.

Dominguez aprovecha la conexion francesa, pero conecta por primera vez la
escultura chilena con un cable a Chile, un cable a tierra cuya energia setenta afios

después, muchos de los escultores de hoy aun aprovechamos.

Todos buscaron América en esa época: Anriette Petit, Carlos Hermosilla,
Gabriela Mistral, Pablo Neruda, pero ninguno fue tan lejos en el experimento, en el
experimento que le costo la vida, el de considerar el paisaje americano como sujeto de

contenido.

Hay una tercera ensefianza de don Lorenzo, y mas que de él, de su trabajo

directo con la materia.

“La talla directa”.

Mirada desde hoy, nos parece solamente un cambio practico, técnico, en el
terreno de la escultura, pero en la realidad constituyé un inmenso cambio en las

practicas de taller y en los modos de pensar la obra.

El escultor comienza a conectarse con las canteras, el sonido cambia en los
talleres de la Facultad, y comienza la muasica acompasada de los martillos y los
punteros en la piedra, y a la vez, comienza a acumularse en las escuelas el ruido, el
polvo y el escombro, inaceptable para muchos en una universidad. Antes de don
Lorenzo no se veia en la Facultad, el lado matérico de la escultura, eso lo hacian los
artesanos, lejos en talleres de tallado. La recién fundada Facultad de Bellas Artes se
pensé como una lugar de la “inteligencia”, donde no cuajaba bien en esa lucha un

tallador directo de overol con méscara contra el polvo y martillo en la mano.

Escultura en madera de la Isla de Pascua

Escultura hecha por chilenos en la misma época.



La escultura a la que me refiero es la escultura en madera de pequefio formato:

mocomiro, moai cava cava, etc.

He visto tallar esta escultura en reiteradas ocasiones, es un proceso ritual. Una
coreografia fija donde el tallador toma en su mano izquierda un trozo de madera
toromiro o acacio, y en su mano derecha un kauteke, una pequefa azuela con filo de
acero, afilada como navaja y fija a un mango de madera de 40 6 50 centimetros. El
trozo de madera que se talla tiene un maximo de 50 6 60 centimetros. La madera se
escoge especialmente por su forma en el arbol, que tiene que ver con le movimiento
de los prototipos escultéricos. Cada escultura se talla en un maximo de tres mil
movimientos de la herramienta, que siempre esta tallando a tres o cuatro milimetros de

los dedos que sujetan el trozo de madera.

Hay buenas y malas esculturas en la isla. Se podria decir, asi como hay
buenos o malos bailarines o pianistas, hay que entender bien, para legitimar esta
forma de escultura, como gran escultura, que el escultor de la polinesia es un

intérprete, con una partitura fija.

Interrogado sobre estos prototipos o partituras, Bene Tuki Pate, escultor de la
Isla, me explic6 que fueron entregadas, afios atrds, durante un periodo de gran
tristeza, a dos jefes dormidos, que al despertar encontraron los originales de estas

pequefias esculturas y hubo gran alegria en la isla.

Pienso que no descalifica como escultura, la escultura hecha sobre formas
fijas. Basta una rapida mirada a las imagenes de la escultura griega arcaica, donde no
hay variaciones en la figura de los koro de pie. Lo mismo sucede en la escultura

egipcia.

Estas esculturas son para mi el mejor ejemplo del buen tallado, cada una de
las formas representadas en el tronco podria ser separada de su forma contigua, si
siguiéramos mas profundamente en el tallado, la escultura podria ser desarmada en

sus partes, como se desensamblan las partes de una maquina.

Hay absoluta coherencia entre las formas. Las manos, cuellos, cabezas y
piernas no estan sugeridas como en la talla directa europea de los afios cuarenta o

cincuenta, cuando los escultores trataban de ser abstractos de un manera sugerente.

En la escultura pascuense hay manos y cuellos, claros y distintos.



La categorizacion de las formas de hacer escultura, como construccién o
tallado, acufiada por los ingleses en la década del setenta, esta superada por el tallado

pascuense mucho antes en su forma constructiva de tallar.

Los coleccionistas, y especialmente los escultores, hemos estado confundidos
por el intenso trafico de esculturas en madera “para turistas”, hecha por talladores
pascuenses, y hoy con pantégrafos tridimensionales en cualquier muebleria, sin
ninguna delicadeza. Hemos llegado a considerar gran escultura de la isla, solamente

sus grandes moais de piedra.

Es mi opinidn que la escultura bien hecha, de pequefio formato de la isla es: La
gran escultura en madera de la escultura en Chile, y los escultores chilenos del
continente tenemos todavia mucho que aprender de nuestros maestros pascuenses.
Recomiendo aqui una visita al Museo de la Merced o al taller de los buenos escultores

en la isla.

El taller del escultor pascuense, no esta localizado, es toda la isla. Salen a
caminar con dos herramientas en la mano, un kauteke y un formén plano, buscan el
arbol y cortan la rama seca o verde, y trabajan debajo del mismo &rbol, imbuido por el
caracter, por la manera de ser de esa madera, hecha para crecer hacia el sol, para
mecerse en el viento, para resistir el huracan y la lluvia del Pacifico. Las esculturas
talladas asi, guardan en lo méas profundo de su veta, el espiritu de ese sol y ese

huracan o de esa lluvia.

Si de talla directa se trata, la escultura pascuense era la mejor que se estaba
haciendo en Chile en esa época. En ese mismo momento, recordémoslo, toda la talla

directa mapuche se seguia quemando con lo mejor de nuestros bosques.

Creo que es tiempo de que los escultores del Pacifico Sur comencemos a
reflexionar sobre otra categoria indtil que nos entrega el “sistema de las artes”: “Arte

de los pueblos primitivos”.

Toda la escultura de la Polinesia, y nuestras etnias americanas que se sigue
haciendo, queda clasificada en las ligas inferiores, la primera y gran limitacién que lo

relega es ser un “arte repetitivo”.

Es interesante pensar que el mismo “sistema de las artes” acepta la

interpretacion de temas fijos en teatro y musica.



El actor o el musico trabajan, en la misma forma que el escultor polinésico:

como intérpretes de temas dados.

Creo que aqui hay algo que no calza con toda la escultura del sur, o expone al

margen de la escultura, al menos tres cuartas partes de la escultura en Chile.

La Escuela de Bellas Artes

En el afio 1928, cuando se cierra la Facultad, la mayoria de los escultores son
enviados a Europa, don Carlos Lagarrigue Alessandri se va para su casa de tres pisos
en la calle Jofré, donde intenta trabajar algunos marmoles que le quedaban, y a los
pocos dias muere de pena. Don Virginio también se va para su casa de la calle
Concepcion con Providencia. Ese mismo afio termina Baquedano y su caballo
Diamante; sigue trabajando en su interpretacion del “Monumento a Bulnes” y Gltimos

retratos.

Muerte de don Virginio

En 1941, catorce afios mas tarde del cierre de la Facultad, a la edad de 86
aflos, muere don Virginio en pobreza de solemnidad, acompafiado solamente de su

hija Marcela.

Uno de sus discipulos, el estatuario Caroca, cuenta su muerte.

“En el dia de su muerte el maestro amanecié con delirio, el doctor que lo

atendia declar6 que le restaba poquisima vida”.

“En sus ultimos momentos, Arias, hacia todos los ademanes de un artista al
modelar con la greda: la amasaba, tomaba un trozo, y lo aplicaba vigorosamente al

trabajo, que solamente el veia en su delirio”.

“Después hizo todo el ademan de cubrir el trabajo con trapos mojados,

después de terminar esta operacion, murio”.

En 1928 el edificio de la Facultad queda vacio, y las dos catedras de escultura

vacias.



La de don Virginio, la retoma Lorenzo Dominguez hasta el afio 1938. Se hace

cargo de ella su discipula Lily Garafulic hasta el afio 1973.

La catedra de Simén Gonzalez, y después de don Carlos Lagarrigue
Alessandri, nieto de don Piero Alessandri, el fundador del clan, quien llega a Chile
como escultor, la toma desde el afio 1936 don Raull Vargas, después de una breve
suplencia de José Perotti, quien termina su docencia el afilo 1963, entregandole la

catedra a Ricardo Meza.

La tercera catedra es la de Julio Antonio Vasquez desde el afio 1935 a 1966,
gue la toma Marta Colvin como ayudante al principio, y como profesora hasta el afio

1973, teniendo como ayudante a Berta Herrera.

La escultura en Chile tuvo dos cétedras donde aprender escultura entre 1900 y

1930: Virginio Arias y Simon Gonzélez.

Y tres entre los afios 30 y los afios 70. Estas cétedras estuvieron en manos de

cinco profesores durante cuarenta afios:

Dominguez

Garéafulic

Vargas

Julio Antonio Vasquez

Marta Colvin

Artes aplicadas:

José Perotti

Samuel Roman

Cuatro de ellos obtuvieron el Premio Nacional de Arte. José Perotti en 1963,

Samuel Roman en 1964, Marta Colvin en 1970 y Lily Garafulic en 1995.

Dominguez y Vargas se mantuvieron figurativos.



Lorenzo Dominguez fue el primer tallador directo, lo siguieron en el afio 1938, Lily
Garafulic con “Autorretrato” y Samuel Roman con “Cabeza de Edith” en piedra, y diez

afios mas tarde, Marta Colvin con otra “Cabeza de Edith”, también en piedra.

Todos ellos hicieron estatuas, un ejemplo de cada uno:

“Calvo Mackenna”, Lorenzo Dominguez

“Rubén Dario”, Raul Vargas

“Basilica de Lourdes”, Lily Garafulic

“Sostengo tu cruz”, Marta Colvin

“Educadoras”, Samuel Roman

Estos seis maestros estudiaron o conocieron a fondo a los profesores de la

Grande Chaumiére de Paris.

La mayoria de ellos vivié hasta los ochenta afios.

Todos ellos ensefiaron por periodos de treinta afios en la Facultad.

Hay que entender que durante todo el periodo que estudio, 1900 a 1973, la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile fue, en la practica, la institucién

rectora de la cultura en Chile, formadora de todos los artistas visuales en esa época.

La Escuela de Arte de la Universidad Catdlica se formo en el afio 1963. De esa
misma época es también la fundacién de la Seccion Escultura de la Facultad de

Arquitectura de la Universidad Catodlica de Valparaiso.

El Departamento de Artes de la Universidad de Concepcion se fundaria en
1972.

La Facultad de Arte de la Universidad de Chile fue, en esa época de hecho, el
Ministerio de Cultura de Chile. La carrera académica estaba identificada con la carrera

artistica de todos los productores de cultura de esa década.

Los jovenes artistas eran reconocidos como escultores o pintores por sus pares

al ser nombrados profesores ayudantes en las correspondientes catedras.



La consagracién final se conseguia al recibir el titulo de profesor titular de
catedra, el titulo de escultor no se ganaba en las galerias, que no existian en esa

época, el titulo se ganaba al interior de la universidad y en los salones anuales.

llustro el punto con el hecho de que en el afio 1973, la Facultad de Bellas
Artes, a través de sus escuelas: Bellas Artes, Artes Aplicadas y Escuela de Canteros,
empleaba a la mayoria de los escultores chilenos: Escuela de Bellas Artes: Ricardo
Meza, Victor Hugo Nufiez, Matias Vial, Felix Maruenda, Lily Garéafulic, Abraham
Freifeld, Wilma Haning, Marta Colvin, Berta Herrera, Francisco Gazitla, Sergio Mayol,
Jorge Barba, Carlos Ortluzar, Lautaro Labbé, Luis Araneda, Ximena Rodriguez,

Fernando Undurraga, Humberto Soto, Osvaldo Pefia, Gregorio Berchenko.

Escuela de Artes Aplicadas: Juan Egenau, Luis Mandiola, Sergio Castillo,

Géaspar Galaz.

Escuela de Canteros: Samuel Roman, Benito Roman, Héctor Roman.

Palabras de Lily Garafulic sobre la Facultad.

“La quiero, pertenezco a la Universidad, desde el dia de mi nacimiento, ella me ha
dado facilidades para hacer viajes, me dio cursos, me dio alumnos.

Me dio todo.

Soy lo que la Universidad ha hecho de mi”.

Estoy seguro de que si me pusiera a buscar en los documentos me encontraria
con afirmaciones similares de todos los escultores de la época, he conocido solamente
tres paises: Francia, Inglaterra y Chile, donde los maestros estuvieron ligados a la
ensefianza. En el resto del mundo hay que buscar a los grandes escultores en sus

talleres.

Julio Antonio Vasquez (1897 — 1976)

1920, alumno de Virginio Arias, Simoén Gonzalez, Escuela de Bellas Artes de la
Universidad de Chile.

1929, alumno de Bourdelle en la Grande Chaumiéreen Francia. Conoce también a

Barlach, Maillol, Brancusi, Saskine.

Taller en el piso de arriba del edificio de la Facultad.



Profesor de la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile de 1935 a
1976.

Sala: rincon sur-oriente primer piso.

Rosa Vicufia, su discipula lo describe como un “profesor magnifico”. “Se daba su
vuelta tipo 12:30 por su sala, su ayudante, desde al afio 1946 fue Marta Colvin.
Ensefiaba predominantemente solamente a los alumnos que iban a ser escultores.”

“Desde un principio se puso a mi lado en la sala y sus correcciones fueron largas”.

“Ensefiaba solamente a través de un método académico estrictisimo”. “El
modelo constantemente en la sala. Trabajabamos los seis primeros meses en una
cabeza, y los seis meses restantes en una figura de pie en greda de sesenta
centimetros (el esquema de Adonis), donde toda la figura estad apoyada en el pie
derecho con el consecuente quiebre de los ejes”. “Después de toda esta rigida

academia, en segundo o tercer afio nos daba absoluta libertad”.

“No ensefiaba tallado, y su ensefianza era a través de la palabra: no metia

mano”. Pero segun Lily Garéfulic, “usaba demasiadas palabras”.

Desgraciadamente la mayoria de la obra de este profesor se perdié en el

incendio de la Facultad del afio 1973.

Luis Mandiola lo describe como “muy buen tedrico de la escultura, interesado
en todo lo nuevo, tecnologias de punta (plastico, aluminio, etc.), aunque su escultura

sigue siendo la propia de su periodo, académica y talla directa.”

Raul Vargas (1908 — 1992)

Sus profesores fueron Virginio Arias y Simon Gonzalez de la Universidad de
Chile en 1926.

Academia Calarossi y Grande Chaumiéreen Francia, sus profesores fueron
Bourdelle y Maillol entre 1928 y 1931.

Profesor Escuela de Bellas Artes en 1923 y 1966.

Sala: primer piso esquina nor-oriente.



Rosa Vicufa, su discipula lo recuerda como un “gran caballero, amable y
buenmozo, hermoso. Trabajaba con todo el curso de diez a una.” “Su método era

también estrictamente académico:

modelo vivo, cabezas, figuras de pie, ejes y delicadeza extrema al poner la
greda, que agregaba en pequefios pedacitos o pelotillas”. “Corregia usando un
alambre, una especie de piola de “acero” para cortar queso, con la que cortaba orejas
y narices o brazos, cuando la figura estaba fuera de proporcion”. "Hacia mirar durante

1 6 2 minutos, y luego se ponia la greda en la escultura”.

“Consideraba el yeso como una segunda oportunidad para el escultor,
después del vaciado en el taller de amoldado en yeso de el maestro Pereira, en su
taller del subterraneo, el alumno volvia con su escultura en bruto, y él (a piezas o
molde perdido), ensefiaba a pulir, a dar pétinas, y a veces a cambiar pequefias partes

de la escultura.”

Lleg6 a ser director de la Escuela, amigo de la disciplina, como su maestro

Virginio. Impuso “Ley Seca” en el casino.

“El hilo a plomo colgando de un tripode siempre presente en la sala”.

Al hacer retratos, hacia al principio una cabeza pequefia de diez centimetros en
greda, con los planos generales, luego trabajaba siempre con la modelo a tamafio

natural.

En la greda, marcaba los puntos méaximos con palitos de fosforo.

Taller.

En su casa de Crescente Errazuriz 1328, un hermoso lugar con un muro de
piedra de época de 6 x 6 x 4 metros, la luz entraba por las ventanas del lado sur. Yo
estuve ahi y puedo decir que esos muros guardaban un silencio como no habia

conocido nunca.

Sus herramientas eran las mismas que las de don Virginio y Bourdelle,
agregaba a ellos solamente la plomada con un tripode de tres metros de altura. Esta
cualidad silenciosa de don Raul la describe su hija, la pintora Patricia Vargas: “Se le
hablaba a través de mi madre, ella no so6lo lo comunicaba con el mundo, sino con su

familia.” “Mi madre creaba las condiciones concretas, ella era “pinche de taller”,



ordenaba las platas, se entendia con las conversiones de medidas y agrandamiento
de las figuras para los monumentos, peleaba con los amoldadores y fundidores, don
Romulo Tonti era modelo de sus monumentos, mojaba los “trapos” cada dia para
mantener hiimeda la arcilla en las esculturas, a veces durante meses y afios, con un
bombin de bronce, invencion de mi padre, amasaban la greda juntos en un cajon de 4
X 1 x 1 metro. Finalmente le hacia masajes y lo forraba en diarios cada dia. Mi
padre, reumatico consuetudinario por la humedad y el frio de los talleres de

modelado”.

“Mantuvieron una conversacion ininterrumpida durante toda la vida, que mi

madre enriquecia con sus estudios de filosofia (Bergson, Heidegger)”.

“Mi padre era silencioso y ordenado, él mismo barria su taller todos los dias,
limpiaba sus herramientas que guardaba en cajitas de madera, todas sus

herramientas, tarimas, armazones, eran hechas por él mismo”.

Tengo en mi poder el documento de contrato del monumento a Rubén Dario,
donde él actia como escultor y don Samuel Roman como contratista, de las piedras

de la fuente.

Las condiciones practicas que generaron este monumento estan enumeradas
aqui: planos generales, especificaciones técnicas, escombros, cemento, aridos,
inspectores municipales, cierre perimetral, leyes y seguro social, boleta de garantia,
avances en efectivo, letras de cambio, bolén desplazador, sobrecimiento, coplas y
niples, lozas de piedra, materiales de modelado y amoldado, sueldo de modelo,

transporte, grias, conexion con red de agua potable, etc.

Esos fueron algunos de los elementos practicos que generaron el mas

espiritual de los monumentos de nuestra ciudad.

No puedo dejar pasar la ensefianza de que un escultor, para ejercer como tal,
tiene que juntar en si mismo al letrado y al albafiil, al mistico y al artesano, al

contemplativo y al empresario.

Todo eso fue don Radul.

Si un escultor viene al mundo a hacer una buena escultura, y con eso basta,

toda la finisima obra de don Raul empuja para llegar a su monumento a Rubén Dario.



Le entrego la tarea de terminar este capitulo sobre Vargas a mi compafiero de

facultad y amigo Adolfo Couve:

“Cuanta historia ha soportado el efebo en su fortaleza quieta; cuanto hecho a
pasado junto a su fuente. jQué mejor premio que la sombra de estos arboles afiosos!

iQué mas grande custodia que la de aquellos que rondan la noche!

Conocedor de méritos y fechorias, planes, suefios, alianzas y guerras,

permanece incolume emergiendo del agua que recorre e inscribe su sombra.
Este es el premio de los artistas que, como Vargas, no buscaron el éxito.

¢ Existe algo mas grande que esta representado por una obra afiadida a la vida

cotidiana de una ciudad; familiarizada a la historia de sus habitantes?

Integrar al paisaje en ese rincon del parque ha adquirido el valor de un tronco,

de las nubes, de los caminillos de grava, de la atmésfera que lo envuelve.”
Adolfo Couve. Cartagena 1990
Don Radul Vargas nunca hizo una exposiciéon individual.
José Perotti (1886-1956)

Estudios: Escuela de Bellas Artes. Maestro: Virginio Arias.

1920: Academia de San Fernando, Madrid.
Visita a Paris donde es discipulo de Bourdelle en la Grande Chaumiére.
1937. Beca Humboldt, Escuela de Bellas Artes de Berlin.

Ensefianza: del 1925 al 1928 hereda la catedra de Simén Gonzalez como
suplente de Carlos Lagarrigue. En 1930 crea la Escuela de Artes Aplicadas, donde

ensefa hasta el afilo 1956.

Don José es el Unico escultor de su generacién en la Facultad que a través de
la practica de la pintura conecta la historia de la escultura en Chile con la historia de la

pintura en Chile. Es conocida su participacion en el grupo Montparnasse.



De su generacion fue él quien mejor conoci6 a Bourdelle, pues fue su discipulo

en 1920. Y los otros escultores chilenos lo fueron hacia el final de la vida del maestro.

Cabe sefialar que, a pesar del hecho de haber sido profesor mayoritariamente
en la Escuela de Artes Aplicadas, hay que considerarlo como un profesor importante
en lo que seria la Facultad de Bellas Artes. En la época no existia un gran intercambio
entre alumno y profesores de la Escuela de Bellas Artes y la Escuela de Artes

Aplicadas.

Después del afio 1973, cuando se produce el quiebre en la Facultad de Bellas
Artes, son Juan Egenau y Patricia Del Canto, formados en la Escuela de Artes

Aplicadas, quienes mantienen la continuidad de la tradicién de la Universidad de Chile.

Samuel Roman (1907 — 1995)

Estudios de 1924 a 1928 en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, profesores Virginio Arias y Carlos Lagarrigue. 1937 a 1939 Academia de Bellas

Artes en Berlin.

1927 a 1949 profesor de cerdmica Artes Aplicadas Universidad de Chile. 1943
funda la Escuela de Canteros Pedro Aguirre Cerda. Sigue siendo profesor hasta su

muerte en su taller calle Ezequiel Fernandez, Macul.

En 1938 hace su primera talla directa “Edith”, en piedra, y en 1968 su primera

escultura abstracta.

Entre 1949 y 1959 realiza la mayoria de sus monumentos: Balmaceda, Las

Educadoras, fuentes de La Serena, Enrique Molina, Eulogio Sanchez, Recabarren.

Fue Chile, el pais del frente popular quien le permitié a don Samuel ser como
fue y hacer lo que hizo, mantener la bandera de la escultura publica flameando, desde
la dltima gran estatua de don Virginio Arias (Baquedano) en el afio 1928, hasta su

“Diego Portales” del afio 1980 y sus piedras del Parque de las Esculturas.

Don Samuel, en la cultura chilena, es la cara del pueblo legitimamente

instalado en la cultura, como lo fue Gabriela Mistral y Neruda en poesia.



Ninguno de estos artistas hubiera existido sin el esfuerzo de liberales y
radicales para armar una base cultural en el pais durante los cincuenta afios

anteriores.

Su obra en retorno, le dio cara y cuerpo de bronce y piedra al mundo laico

emergente.

Por su taller pasaron todos los lideres de ese mundo, Gonzalez Videla, Juan

Antonio Rios, Coloane, Enrique Molina, etc.

También amado y protegido por los préceres culturales de la derecha chilena,
como don Sergio Larrain Garcia Moreno, Eulogio Sanchez, Bello Codecido, Arturo
Edwards.

Un luchador fue don Samuel, él mismo se define como tal.

¢,Cuales son los hechos de don Samuel?

El primer hecho es su obra, campesino de Rancagua, panadero en su infancia,
como su maestro Virginio, hombre de manos calientes, “No se me baja la masa, ni se
me requiebra la arcilla en las manos”, decia. Un alfarero nato, modelador de origen,
desde el afio 1924 cuando comienza con don Virginio. “Un mago de la ceramica”

segun Lily Garéfulic.

Don Samuel es famoso por sus piedras, pero es preciso notar que su primera
talla directa, no es “Edith” de 1938, que esta hecha con “toma puntos”, sino el “Viento
de América” de 1941, en basalto negro. Esta escultura surge después de veinte afios
de modelado. “El viento de América” estuvo y esta a la entrada de las dos obras
culturales de don Sergio Larrain: la Escuela de Arte de la Universidad Catdlica, y el

Museo Precolombino.

Su primera gran obra en piedra y, a mi modo de ver, su mejor monumento, es
“Las Educadoras” de 1946 en Alameda Bernardo O Higgins con Dieciocho. En ese
mismo tiempo realiza el bronce de Balmaceda, y la ciudad de Santiago reduce tres

veces en tamafio la base y el obelisco de ese monumento.

“En esos afios terminé con las manos hechas pedazos, a cambio de eso agarré

la piedra”.



Se asocié con la mejor familia de canteros de la época, presidida por el
patriarca Luis Cerda, abuelo de una familia de artesanos pedreros con taller en el
Cerro Blanco. Cuya herencia de padres a hijo se pierde hacia el pasado por la historia
de los monumentos de Santiago. “Fue la piedra y no el modelado, muchas veces la
piedra vendida al metro cuadrado, instalada en pisos, fuentes y adoquinados, lo que

me permitio financiar el taller y seguir para adelante”.

Otro hecho de don Samuel, su aporte y regalo personal a la escultura en Chile,
fue la reconexion de las practicas escultoricas, a la arquitectura publica y el paisaje.
Don Samuel recupera los campos histéricos de la escultura, y se asocia con los
arquitectos, tal como lo hizo Miguel Angel o Bernini, disefiando y haciendo en la
practica, escalinatas, columnas, fuentes, bancos de plaza, pedestales, etc.
Recomiendo re-visitar su trabajo de el “Monumento a Balmaceda”, y fuentes de la

Avenida Matta y La Serena.

A cambio de esa recuperacion historica, él construyé para si un formidable
taller, y crea para Chile la “Escuela de Canteros Pedro Aguirre Cerda”, donde difundir

los oficios limitrofes entre la escultura y la arquitectura.

Su propio taller llega a tener capacidad para treinta o cuarenta canteros, lo que
le permite, en la practica, realizar sus grandes obras publicas en una relacion de

primera mano, como lo debe hacer un escultor.

Su taller de Ezequiel Fernandez con Los Platanos en Macul, de cuatro mil
metros cuadrados de terreno, quinientos metros cuadrados de galpones, donde trabajé
como aprendiz el afio 1975, no tenia nada que envidiarle al del inglés Henry Moore,

gue conoci en la misma época.

Don Samuel fue, poco a poco, por primera vez en Chile, armando su empresa

escultérica, que creci6 lento, “como la concha de mi caracol”.

Esta manera empresaria de hacer escultura, permitié6 que don Samuel fuera un
hombre “con buena y honesta plata en el bolsillo”. “Esta es mi fortaleza”, decia

mirando sus talleres, “mi castillo, y desde aqui cafioneo”.

Don Samuel vivié peleando hacia fuera, verdaderas guerras periodisticas,
siempre se movié bien con la prensa, donde cultivaba muy buenos contactos. Pero

eso era hacia fuera, los que trabajamos con él dentro de su taller, conocimos su



sensibilidad. Su escultura refleja una paz profunda de espiritu, que no calza con el

“gafan alifiado” con que se le conoce en la leyenda de la escultura en Chile.

En este punto creo que la escultura en Chile tendria que hacer un trabajo de
limpieza en la mitologia de don Samuel, para poder mirar su obra por lo que es, su
complicada figura mitolégica contrasta con la simplicidad de su obra. En algunas de

ellas gana la “batalla de sencillez” que tanto le costo a otra rabiosa: Gabriela Mistral.

Roman, en su escultura, es siempre simple, legible y transparente.

Otra limpieza para la escultura en Chile. Siempre se ha criticado a don Samuel
por que, luego de su beca Humboldt en Alemania, no trajo a Chile “lo que estaba

pasando en la época”: realismo aleman y el Bauhaus.

Examinando fechas y siendo exactos con la historia, don Samuel estuvo en
Berlin entre el afio 1937 y 1939. Cuatro afios antes el nazismo habia cerrado el
Bauhaus, por decadente, la misma limpieza habia sucedido en la época en la Kuntz

Academie de Berlin.

Gabo, Klee, Kandinski, y la mayoria de los pintores habian comenzado ya su
viaje hacia Paris, que seguiria poco después durante la guerra, con la caida de esa
ciudad, viaje que terminaria para la mayoria en Nueva York, donde si los conocio Lily

Garéafulic.

La Academia de Bellas Artes de Berlin estaba en ese momento en manos de
profesores fundamentalmente nacionalistas, con gran insistencia en las raices
folcléricas (folclor es una palabra alemana que se populariza en esa época). La
corriente folclérica le viene muy bien a don Samuel, quien no tiene nada que inventar
en el tema, porque él era campesino de verdad, y gana en 1938 en la exposicion
internacional de Bellas Artes de Berlin el premio de honor con su escultura “La novia
del viento” en ceramica levantada, segln sus propias palabras, “de un solo pedazo de
arcilla como un gran macetero, de esos que habia aprendido a hacer en Chile en mi

ninez”.

En la defensa de don Samuel habria que seguir para adelante con una
segunda acusacion derivada de su “folclorismo”, él hace en su escultura lo que su
maestro Virginio no pudo hacer en su obediencia a las estrictisimas leyes de la

academia francesa.



Se le encasilla de “pachamamico e indigenista”, cargo injusto que mas bien
recae en alguno de sus alumnos. La acusacion le viene a todos en la época, a Mariano
Latorre, a Gabriela Mistral, a Pablo Neruda, ni el mismo Juan Emar escapa del indio

en algunas partes de su poesia.

Algo andaba en la cabeza de toda la generacién. El primero fue Lorenzo

Dominguez: La busqueda de América.

La tarea que Emerson habia comenzado en 1840 en su casita de Concord,
seguida en el norte por Thoreau, y mas tarde por Witmann, llega en el siglo XXy a
México donde José Vasconcelos crea las condiciones practicas para un trabajo de
trascendencia mundial en las artes visuales. En Chile, don Samuel Roméan es uno mas

en la tarea.

No veo, por ejemplo, qué tiene de pachamamica la escultura de “Las

educadoras “ de la Alameda, o su “Balmaceda” en la plaza ltalia.

De su taller no quedd nada, ni siquiera un arbol. Hoy se levanta alli una
sucursal de La Lanera Chilena. Conservo de ese lugar algunas matas de lirio que

planté frente a mi ventana.

Su taller existid, y su desaparicion es una pérdida mayor para la escultura en
Chile, su taller se levant6 de la nada en ochenta afios de trabajo, y es el simbolo del
cambio de la estatuaria modelada en bronce o marmol al gran taller del gremio
escultorico de la edad media, donde el escultor es un maestro mas en la faena, donde

no se distingue entre escultura, y elementos escultéricos de la arquitectura.

El escultor es, y don Samuel lo fue: el mejor de los artesanos. Formé a sus
maestros, algunos de los cuales llegaron a ser escultores. Pero a don Samuel le tocé

el Siglo XX, y transformo el gran taller medieval en una moderna maestranza.

Si don Samuel no le tuvo susto a ser artesano, tampoco le tuvo susto a ser
empresario, porque él sabia que un taller - empresa creaba: las condiciones concretas
para trabajar con entera libertad de recursos y materiales a escalas posibles en la
ciudad, y la libertad de medios, y creaba también independencia econdémica para

“mantener la inocencia en mi proceso creativo”.

Don Samuel termina con el ratoneo de buhardilla, la escasez de medios de la

escultura del periodo anterior.



Don Samuel cambia la escultura de domicilio, la cambia a sus grandes talleres

iluminados, y entra con ella en grande a la ciudad.

Ensefianza

Testimonio de Enrique Ordofiez, exalumno de la Escuela de Canteros: “El nos

ensefaba que la escultura era un asunto tremendamente serio.

Nos ensefiaba a través del trabajo.

Nos ensefiaba en la piedra o en la arcilla a buscar lo que él llamaba el camino
de la luz. Comenzabamos a buscar ese camino, jugando con la luz en las piedras
naturales, hasta encontrar pequefios signos o caminos que se harian a través del
tallado, pequefios lugares escultoricos de limites definido. Lo mismo sucedia

trabajando con pequefios trozos de ceramica en las manos con nuestros dedos”.

En el terreno de la observaciéon o la basqueda de un sujeto de contenido, que la
luz hiciera visible a través de sus caminos, “nos mantenia en una cuidadosa
observacion de elementos naturales, las montafias de los Andes, siempre visibles
desde su taller, al principio arboles, animales o0 modelos de lo natural”. “El segundo
aflo comenzaba el modelado de figura humana, mucho dibujo y sintesis formal en

greda”.

En la escuela de canteros, en segundo afio, se repetia el programa de don
Virginio Arias, cabeza en greda, torso y figura de pie completa de sesenta a ochenta
centimetros (el Adonis). En piedra, la primera tarea era una solera perfectamente
acabada. Se trabajaba solamente con puntero, cesto y escuadra, sin cincel. Con el
tiempo, las tareas se iban complicando hasta llegar a un relieve en segundo afio, para

terminar en tercer afio, con un tallado de bulto.

La mejor de sus esculturas de pequefio formato es la cabeza de Elena Wilson
“la huasa”, en pelea muy cercana con “Arcano” de ceramica de 1968, y su “Primer
grupo familiar campesino” de 1930, su mejor escultura al aire libre es , sin duda, “Las

Educadoras”.

Quiero terminar estas palabras con sus propias palabras.

Palabras de un estatuario: “He sido y sigo siendo un luchador que defiende la

verdad apoyada en los hechos, cuando ésta es desvirtuada y afecta a los valores



permanentes e inamovibles de las artes en Chile. Conozco su tradicién y su historia,
tampoco ignoro la continuidad de su desarrollo. Pertenezco a una generaciéon y la
represento con orgullo, por que no ha permanecido estancada ni sentada en el escafio
de la jubilacion. Por el contrario, sigue vigente y trabaja siguiendo el ritmo de la vida

gue agita su corazon...”

“Con mis palabras rindo en primer lugar un homenaje a los estatuarios de
antafio. Ellos sufrieron toda clase de miserias, sus vidas fueron selladas por el olvido y
la muerte. Singularmente dedico este galardén a mis maestros Carlos Lagarrigue y

Virginio Arias, estatuarios de vida heroica”.

Marta Colvin (1915 — 1995)

Educacion, Julio Antonio Vasquez y Lorenzo Dominguez, 1939 a 1945 en la

Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile.

1948. La Grande Chaumiere de Paris, profesor Zaskine.

Conoce a Etienne Martin y Henri Laurens.

En 1956, Beca del Consejo Britanico Slade School, Universidad de Londres,

profesor Henry Moore.

Profesora en Bellas Artes de la Universidad de Chile entre 1945 y 1975 (30

afos de docencia). Sala subterraneo en la esquina sur oriente.

Su primera talla directa fue “Edith” en el afio 1948 en piedra, un retrato.

Su primera escultura abstracta fue en 1956, “Pascualas”.

Talleres en Chile, tltimo piso escuela de Bellas Artes.

Santa Maria, casi esquina de Loreto, compartido con la escultora Berta

Herrera.

En Paris 3 - Allé Villa Des Rossiers, Chatillon.

Tres talleres comparativamente pequefios con las herramientas necesarias
para bocetos en madera, arcilla y piedra. Trabajaba esculturas en cerdmica de hasta

3,50 metros construidas en partes.



Sus tres talleres que conoci, siempre me dieron la impresion de ser
“campamentos bases”, de esta maestra nbmade, que en vez de mover toneladas de
piedras, como lo hacemos la mayoria de los escultores, se movia ella misma hacia los
lugares donde estaba el material, o construia las esculturas en el sitio mismo donde

iban a quedar emplazadas.

Marta Colvin vivi6 de lugar en lugar, creando ahi mismo condiciones
temporales para sus grandes esculturas. Estaba siempre yéndose o llegando, en Chile

y en todas partes del mundo.

Su catedra de Bellas Artes, heredada de Julio Antonio Vasquez, el mas
sedentario de los escultores chilenos, se la mantuvo por afios la escultora Berta

Herrera.

Testimonio de Ximena Rodriguez: “Me ensefi6 a amar los materiales, su
verdad, su peso. Se preocup6 también por el desarrollo de cada uno de nosotros como
escultores, me ensefid una profunda pasion por el trabajo, a la vez que un respeto por

nuestro continente, América”.

Testimonio de Félix Maruenda, escultor:"Partiamos en primer afio con un corto
ejercicio de esferas o cubos trabajados en greda, que después eran vaciados en el

taller de amoldado del subterraneo”.

“A mitad de afio comenzaba la cabeza en greda desde los yesos del hall

central, con el correspondiente vaciado en yeso”.

“En segundo afio, modelo vivo, retrato de cabeza en natural y figura humana
con insistencia en los ejes (Adonis). Tercero y cuarto afio, materiales definitivos y

entera libertad creativa”.

“La maestra nunca nos dijo que hiciéramos escultura abstracta, si era estricta
al principio en la formacién académica, no corregia con un palo como don Virginio, o
un alambre como don Radul Vargas, sino con una gran espatula con la que también
cortaba trozos sobrantes. También trabaja, al igual que su maestro Lorenzo

Dominguez con un pequefio palo o suela de alpargata”.

¢, Qué ensefiaba?



Para ella eran fundamentales las raices, que no eran los mapuches ni el
criollismo, era el paisaje, el mar, nos hacia leer a Neruda, nos sacaba del edificio de la
Facultad y nos mostraba la cordillera: “Mirenla! Ahi esta nuestra independencia y

fortaleza como creadores...” “Ella queria ser diferente a Europa”.

El afio 1967 llegd en plena reforma, linda como siempre, caminando por los
corredores de la Facultad, cargada de los espiritus de los “desérdenes de Mayo” que

ella estaba viviendo en Paris.

Ese afio construyo con los alumnos en el Parque Forestal, la famosa “Pincolla”,

gue fue instalada en la poblacion la Pincolla.

Todos ayudamos a construirla, a mi me tocé de soldador. Todos la vimos
desaparecer en dos dias. Los pobladores la vendieron por kilo en sus partes de bronce
o de fierro. Ese mismo afio volvié a Paris, y yo entré como ayudante en reemplazo, y
Berta Herrera reasumio la catedra. A pesar de la “Pincolla”, los experimentos, y la

toma de la Universidad.

Seguimos ensefiando a los principiantes lo mismo de don Virginio: estricta

academia al principio, y basqueda creativa libre en los afios superiores.

¢, Qué me ensefig?

Primero, ¢como ensefiaba? No habia en ella sentimentalismo sino verdadera
pasién por la escultura: La escultura era lo Unico que tenia. No sé lo que me ensefid,
no era ni muy sistematica ni muy ordenada, a ella le debo solo una fe en la escultura

gue todavia llevo adentro.

llustro el punto con una historia.

Poco antes de morir, en su Ultimo cumpleafios, junto a Felix Maruenda, Ximena
Rodriguez, y Marcela Correa, nos conto lo siguiente: “Hace poco estaba sola en mi
taller de Paris trabajando, me dio un ataque, perdi el conocimiento, y en un momento
estaba tendida en el suelo de baldosas del taller. No podia mover ni siquiera los 0jos,

en esa oscuridad, sin ninguna sensibilidad, hice la decisién: sigo o no sigo.

Vivo 0 no Vivo.



Mi espiritu se retird y senti en forma objetiva balanceandose en mi la vida con
la muerte, en completa paz. A esa balanza entr6 la escultura, y me pidié que viviera un

poco mas”.

“Comencé a sentir una mano al principio, un brazo, medio cuerpo, me arrastré
al teléfono, y aqui me tienen, aqui estoy con ustedes de vuelta en Chile. No sé si
solamente para contarles el cuento, o por que todos los dias tomo un taxi hasta mi

cantera de Colina.

Con un bastén largo le voy indicando a mi cantero, los principales desbastes de

la escultura.

Pensandolo mejor, estoy viva para dos cosas, para hacer la escultura que
estoy haciendo y para aprender algo que me faltaba entender, ahora que no puedo

mover mis pies, y escasamente mis manos.

Las esculturas no se hacen con las manos, se hacen con la cabezal”.

Otras enseflanzas de la maestra, que quiero dejar aqui de mis tiempos de

alumno.

“Métele todo a la escultura”. “No ahorres ni en tiempo, ni en materiales ni en
tamafo. Sé absolutamente generoso con la escultura, este fue el secreto practico de
mi triunfo en Paris, donde las autoridades de Cultura, a través de la ley del 1% han ido
formando un grupo con los mejores escultores a quienes adjudican al menos un
trabajo al afio, para que lo trabajen con total libertad y un presupuesto adecuado. En
este grupo de escultores me distingui por la calidad de mis cosas, pero sobre todo, por
la generosidad en la calidad de los materiales y la escala monumental de mis trabajos,
y aqui me vez, a parte con el dinero, toda mi plata anterior se la meti a la escultura que

seguia”.

Resultado final, Marta Colvin es la artista visual chilena que mas y mejores
monumentos tiene instalados en diversas ciudades del mundo: hasta hoy no existe un

catastro ordenado de su obra.

El construir su obra como escultora itinerante, tuvo un alto precio para ella,
llegando siempre a lugares nuevos, pero abandonando siempre, abandonando pais,

amigos, familia, talleres.



Marta fue una servidora némade, quizas la mas extrema en la escultura en
Chile.

Lo sacrifico todo, viaj6é siempre ligera de equipaje, y sus esculturas, repartidas

por el mundo son hitos en un camino, un camino que ella comprendio al final.

Y que algun dia comprenderemos nosotros mismos, cuando dejemos de
preguntarnos ¢ qué es la escultura?, comencemos a caminar y lo volvamos a hacer en
la practica, el viaje a Bélgica, Brasil, a Chile, a Paris, a Washington, a Valparaiso... el

tour de sus monumentos, “el camino de Marta Colvin”.

El mio comenzd hace 35 afios atras, el afio 1969, trabajando en la ultima de

sus estatuas, y mi primera escultura: “La Virgen” de la Abadia de los Benedictinos.

Marta se fue a Paris y me dejo un boceto de 25 centimetros en yeso en la
Abadia Benedictina a cargo del monje — arquitecto Martin Correa. La tarea era realizar
ese boceto para piedra y madera a 3,10 mts. Con absoluta libertad. Trabajé en la
carpinteria de la Abadia durante 1 afio, ensamblando maderas sin un solo trozo de

metal, ni clavos ni pernos, para alivianar el peso.

Usamos los mismos trozos de madera de alamo que habian sido usadas en el

moldaje del templo, hoy monumento nacional.

La escultura se llamé “Sostengo tu Cruz”.

35 afios después comienzo a entender la calidad y el peso de la tarea que mi

maestra me entregd para sostener a los 23 afios.

La “conexién inglesa”

En 1951, gana una Beca del Consejo Britanico para estudiar en Slade School

of Art de la Universidad de Londres. El profesor maximo ahi es Henry Moore.

En esa fecha comienza la “conexion inglesa” de la escultura en Chile.

La continuarian los escultores chilenos Sergio Mayol, Felix Maluenda, y

muchos mas hasta el dia de hoy.

Hago un alto para agradecer al Consejo Britanico al que la escultura en Chile

tanto le debe; no sélo por su generoso sistema de becas para llevar chilenos a



Inglaterra, sino también para traer a Chile grandes maestros de la escultura britanica

como profesores y a través de exposiciones de su obra.

Durante su beca en Inglaterra trabaja un dia a la semana en el taller de Moore.

Henry, como ella lo llamaba carifiosamente, y quien nunca se olvidé de ella, y

de quien se acordaba en mis visitas a su taller el afio 1984 poco antes de su muerte.

Moore trabajaba en esa época en sus grandes figuras reclinadas. Hay varias

partes de esas figuras hechas con la mismisima mano de Marta Colvin.

Con la conexion inglesa, comienza la conexién americana de Marta Colvin,
cuando Henry Moore, al final de su permanencia en Inglaterra, la manda de vuelta a
Ameérica del Sur, “porque América del Sur es el continente de la escultura”. Sus figuras
reclinadas de esa época, estan basadas en el Choc-Loc del Museo Antropolégico de

Méjico. Feliz coincidencia, porque Henry Moore estaba también “buscando América”.

El lider de la “conexion britanica” miré por un momento hacia Sudamérica. Y la

verdad es que lo mejor de su escultura esta basada en nuestra escultura americana.

Marta Colvin se centra en América, y entre los afios cincuenta hasta su muerte
en la década de los noventa, su obra sera solamente un instrumento de profundizacion
y blsqueda de ese tema. Comienza al principio, muy influida por Moore haciendo talla
directa en piedra 'y madera (ver “Eslabon” en el hall central del Museo de Bellas Artes).
Encuentra finalmente un camino propio con sus grandes construcciones en piedra de

los sesenta en adelante: “Caleuche”, “Torres del Silencio”, “Rosa de los Vientos”.

Hablo de un campo propio en dos sentidos. Primero en su tematica, “abstraida”
en el mejor sentido del término, de las formaciones geoldgicas de la cordillera y el
Pacifico. En segundo lugar, en el aspecto técnico, la adecuacién de la construccion en

piedra sin antecedentes en la historia de la escultura mundial hasta ese momento.

Toda la escultura de “talla directa” habia sido hecha de un solo gran tronco, o
de un solo gran trozo de piedra. Ella vuelve a la técnica de agregacion de piedras
pequefias y grandes construyendo su obra en la misma forma como se construye un

muro de ladrillos, por agregacion de partes, no por sustraccion.

Es indudable que Marta Colvin, de toda su generacién, es la que mejor, y en

forma mas profunda “encuentra Ameérica”.



Junto con este encuentro deja también a los escultores futuros de la escultura
en Chile, sus discipulos, también “buscando América”, y Dios mio, como la buscamos.
La recorrimos en esa época a pie, la buscamos en la revolucion americana, y en esa
busqueda lo perdimos todo, la facultad y la libertad. Muchos estuvieron exiliados de
Ameérica, y terminamos finalmente, en nuestros talleres metidos en la cordillera de

Ameérica y otros cerca del mar.
Lily Garéfulic (1914 -)

Educacioén, desde 1934 a 1937, escuela de Bellas Artes de la Universidad de
Chile, profesor Lorenzo Dominguez (decidié que “no iba a ser alumna de Julio Antonio

Vasquez, ayudante de Lorenzo”).

1938, Brancusi. 1944 — 1945 Whaiter en Estados Unidos. Conoce ademas a
Matta y Liptshultz, y a los artistas de I'Ecole de Paris que se habian trasladado a

Nueva York después de la guerra.
Profesora en Bellas Artes de 1936 a 1973 (37 afios de docencia).
Sala: esquina sur oriente subterraneo, rotonda (Patio de la Pawlonia).

La mayoria de la informacion vertida en la seccion de Lily Garéfulic esti
basada en una entrevista de cuatro horas el 4 de Junio de 2004, pocos dias después
de su cumpleafios namero 90. En mis experiencias como alumno en la Facultad de
Bellas Artes, entre los afios 1966 y 1968, y un didlogo ininterrumpido y una amistad de

casi treinta afos.

Su primera talla directa es “Autorretrato” en piedra de basalto de San Cristdbal,

y su primer trabajo abstracto es “Mujer pez” de 1940.

Su gran obra estatuaria relacionada con la arquitectura es el Templo de

Lourdes.

Formaciéon. Dos o tres afios, desde 1934 a 1936 con Lorenzo Dominguez
“estricta academia”: “a la vez fui formada por él intelectualmente, me hacia leer libros y

los comentabamos”.



“Mi otro gran maestro fue mi hermano Andrés Garafulic, uno de los personajes
mas talentosos de la época, un gran dibujante y un gran lector, un intelectual

reconcentrado, que ademas era arquitecto”.
“Yo si fui a las escuelas de arte, y nunca asisti a un curso regular”.

“En la Facultad trabajé directamente con Lorenzo Dominguez, casi como
alumna unica”. “Lorenzo Dominguez, un gran escultor, que era un representante del

naturalismo”.

“Comencé a separarme de él lentamente después de mis visitas a Brancusi,

poco antes de la guerra”.

"A Brancusi lo visité muchas veces en su taller”. “Su taller era enteramente
blanco, aproximadamente de 6 x 6 x 4 mts. con luz cenital. Los muebles eran de
troncos de madera hechos por él, y estaba lleno de esculturas. Su taller era una
clinica, un laboratorio, perfectamente limpio y ordenado. Quedaba en Montparnasse,
en el mismo callejon de Modigliani”. "Sus pequefias esculturas forradas con género

afelpado, también de color blanco, heredé esa buena costumbre de él”.

“En el medio del taller, estaba él, también vestido de blanco, un profeta, un

Pope”.

“El trabajaba predominantemente con hacha’. “Nunca olvidaré mi primera
visita, cuando lo llamé por teléfono y le dije que la escultora sudamericana Lily queria
verlo. La primera sorpresa fue de Brancusi, al encontrar en su puerta, no a “Juanita

Banana”, sino que a una rubia de ojos azules”.

“¢,Cémo viven en Chile?”, me pregunto, y yo respondi, “en los arboles”. “; Qué

comen?”, me preguntd”. “Cocos y nueces”.

“A la segunda visita, tenia grandes bandejas con comida para mi: nueces y

almendras”.

“Comenzé ahi una amistad que duré muchos afios y se renové en cada una de

mis visitas a Paris”.



“Comenzé mi amistad con Brancusi, y también comenzé mi separacién con
Lorenzo Dominguez, que nunca pudo perdonarme, mi paso del naturalismo a la

Abstraccion”.

“Lorenzo tuvo conmigo una pasion. Me dijo poco antes de separarnos, cuando
dejé de ser su ayudante en la Facultad de Bellas Artes en Chile: “Tu deberias ser el
reflejo de lo que te ensefié!”. Mi respuesta fue: Tu alumna ha visto cosas que tla no le

ensefiaste!”

“Lorenzo se fue a Argentina a la Universidad de Mendoza, y yo segui

trabajando en la cosa abstracta”.

“Nunca he sido completamente abstracta, siempre voy de lo figurativo a lo
abstracto, y a veces vuelvo desde lo abstracto a las formas de la naturaleza”. “Nunca
hubo un paso violento en mi. La abstraccién para mi es una referencia a lo esencial, a
lo primigenio”. “Hubiera sido imposible partir de lo abstracto, no hubiera llegado a

ninguna parte, el camino es al revés, tu llegas al misterio, no partes de él".

Después de cerca de ocho afios trabajando formas abstractas, trabajo en un

conjunto de esculturas en la Basilica de Lourdes. Son esculturas religiosas, “un

monumento a los profetas fundadores de la cultura de medio oriente y occidente”.

“Trabajé con mi hermano Andrés, quien estaba asociado en esa época con el

arquitecto Eduardo Costabal”.

Estos dos arquitectos han sido los Unicos en la historia de la escultura y
arquitectura chilena que se han atrevido a integrar a un escultor(a) desde el principio
del proyecto, y mas alla de eso, la dejaron actuar como escultora desde el principio
hasta el fin de la obra, cambiando las escalas y las ideas. “No se podia hacer
maqueta”. “Déjalo en mis manos, le dije a Andrés, lo voy a hacer a tamafio natural”.
“Hice el primer profeta de tres metros y tanto en concreto, y lo instalamos en uno de

los machones en la cupula de la Basilica, y la cosa funciond”.

“Pienso desde ese tiempo, y lo conversamos mucho con loOs arquitectos, que
la arquitectura ha sido siempre un apoyo amistoso de la escultura y la pintura”. “Tu no
vas al Vaticano a ver la pintura o la escultura o la arquitectura, vas a ver todo”. “No te

aisles como arquitecto, le decia a Andrés”.



“Trabajé en Lourdes con un sueldo mensual de obrero. Me ayudaron dos
chicos guatemaltecos, estudiantes en artes aplicadas. En la postura de la greda de los
grandes volumenes de estas esculturas. Dos afios me demoré. Trabajaba Sabados y

Domingos”.

Ensefianza

En mi curso de primer afio aprendi academia estricta, cabeza y modelado de

torso.

Luego de este plan de ensefanza académica, como el programa de don
Virginio o su maestro Dominguez, nos daba entera libertad para comenzar nuestra

busqueda personal en el taller de “materiales definitivos”.

En el modelado de grada usaba el palo de don Virginio, y la suela de alpargata

para texturar la greda de Lorenzo Dominguez.

Le pregunté en mi reciente entrevista por qué, a pesar de todos los cambios en
la escultura que ella misma habia promovido, a finales de los sesenta todavia nos

ensefiaba academia.

“Yo creo que a los chilenos nos hace falta la base, y ensefié academia, porque

quien no supera el ABC, no podra llegar a la X".

“La academia muestra en forma préactica el desarrollo mismo de la historia de la

escultura”.

Talleres

Lily Garafulic ha tenido muchos talleres. Doy testimonio del que yo conoci y en
el que trabajé, junto a un grupo de estudiantes selectos, a quien nos entregaba las
llaves y podiamos trabajar a toda hora, teniamos electricidad gratis y uso de las

maquinas que quisiéramos.

Su taller en la Facultad de Bellas Artes se componia de dos ambientes. Uno
abierto en el patio de la pawlonia, entre el Museo y la Facultad, del lado sur. Y el otro,

el taller largo, en el interior del mismo patio.

La “rotonda de la Lily”, como la llamabamos, estaba lleno de piedras, algunas a

medio trabajar de generaciones de alumnos, una del mismisimo Lorenzo Dominguez.



En el costado del patio, en su sala larga, trabajdbamos disponiendo de las
herramientas mas modernas de la época: compresor, pistola neumatica, soldadora,

equipo de corte, oxigeno, para madera; sierra, taladros eléctricos, etc.

La pequefia bolsa de herramientas con que don Virginio fue y volvi6 a Paris, se

agrando definitivamente en la generacién de Lily Garafulic.

Lily cree en la importancia de la tecnologia de punta, en el manejo de los
materiales, lo que aporta una mayor sutileza en el lenguaje escultérico, ademas de

ahorrar tiempo.

Conocida fue la rivalidad en este punto con don Samuel Roman, quien
trabajaba “a mano”, modo en que trabajaba la escuela de artes aplicadas, apegada a

las tradiciones artesanales.

Discutiendo acaloradamente el tema en un consejo de Facultad, don Samuel
reté a un duelo publico a la maestra: se depositarian dos piedras iguales en plena
calle, y con un tiempo fijo, ambos desbastarian las piedras, Lily con compresores,

martillos neuméticos, y don Samuel a puro puntero...

El taller de Lily Garafulic, diria yo, estaba técnicamente adecuado a su

bldsqueda. Ella no “sacaba musculo” con las técnicas y materiales.

En ese tiempo, 1966, me toc6 ver surgir la mayoria de las esculturas de la
exposicion “Signos”, donde habia trabajos de bronce. Ella trabajaba en una variedad
de técnicas; fundicion, soldadura, oxigeno, habia piezas de acero, fierro fundido,
aluminio, marmol, piedra, madera natural, quemada, pintada, con aplicaciones de
placas metalicas. Creo que esta exposicion en la galeria Patio marcé una nueva etapa
de la escultura en Chile, donde se pone en el tapete por primera vez la pregunta de la

materialidad como palabra en el lenguaje escultérico.

La materialidad se identifica por primera vez con la palabra y diccionario del
lenguaje escultérico, y se comienza a pensar también en la materialidad como posible
contenido del lenguaje escultérico. En esa exposicion, la escultura deja el terreno de la

fabricacion de objetos o figuras mas o menos bellos.

Hasta ese momento la materialidad se consideraba un soporte importante en el

mensaje escultorico, pero un soporte al fin. En esa exposicién se pone de manifiesto el



cambio que se produce en cada escultura por el hecho de cambiar la materialidad. En

la misma imagen, ya sea piedra, madera o bronce.

La escultura en Chile se convierte en una herramienta de investigacion.

Cada uno de sus “signos” fue una faceta mas de su investigacion en la relacion

de las marcas graficas y la materialidad.

¢, Qué y cémo ensefiaba?

Nos ensefidé a dibujar como escultores: el contorno era un resultado final, un
punto de llegada que aparecia finalmente después de un proceso de observacion
minuciosa de los totales. Por ejemplo, en una cabeza, la relacion del cuello con la

masa del craneo.

Luego una observacion de los puntos claves de movimiento del objeto
analizado. Sus limites, delimitados por sus puntos maximos, sus ejes principales, que
una vez marcados en el papel, serian siempre repetidos en la arcilla, en la piedra o en

el material que fuera.

Lily nos ensefiaba a evitar las miradas de frente o perfil. Nos ensefié a mirar
desde el suelo o desde el techo. Nos ensefid a mirar desde los cuartos o los octavos,

para no tener nunca ante los o0jos las imagenes prototipicas de frente o perfil.

Y, finalmente, a buscar y marcar los ejes que atraviesan todo objeto viviente o

inerte, como una relacion entre sus puntos maximos o puntos funcionales.

Me detengo para describir este sistema de dibujo, nada mas que para mostrar
un paso en profundidad a una de las ensefianzas fundamentales de Lily Garéfulic: Su

atencion con maxima delicadeza hacia los sujetos de contenido.

Aqui surge un factor comun a la ensefianza y a la practica escultérica de toda
la generacién. Todos ellos trabajaron en forma referencial. Y el referente no era lejano,
no era una “sugerencia”, el referente era esa modelo con esa exacta cabeza presente

ahi y entonces ante nuestros ojos.

El dibujo de Lily Garéafulic encerraba otra gran ensefianza: la mirada escultorica

sobre la imagen.



Lo visible, se gesta en pintura, dibujo, grabado, fotografia, instalaciéon, cine,

videoarte, de una forma absolutamente distinta a la escultura.

Un escultor estara siempre en su dibujo, sinénimo de su entendimiento de la
realidad, mas cerca de la estructura funcional, de lo que existe, que la imagen que esa

misma realidad proyecta.

Un pintor trabaja con imagen, y un escultor con la realidad misma. Este hecho
simple, mil veces olvidado, genera una manera distinta de mirar, de dibujar, de
trabajar, por parte de los escultores, genera talleres distintos al del resto de las artes

visuales, genera finalmente una cierta autonomia en su historia.

La observacion anterior nos lleva a otra de las caracteristicas fundamentales de
las ensefianzas de Lily Garafulic. Creo que ella es un apostol de la independencia de

la escultura con sus campos vecinos en la cultura.

“La escultura no tiene nada que pedirle prestado a nadie”.

La escultura no vale por un “cuento agregado”.

Lily nos ensefio desde un principio que la escultura es un lenguaje poderoso,
quizas el mas antiguo de todos, pero solamente su poder se manifiesta, cuando la
escultura habla desde el mutismo de la materia, el mensaje espiritual de la escultura

surge en forma inmanente.

“Durante toda mi carrera he buscado la perfeccion en torno a la forma, no a la
idea, que es literaria”. “El concepto de escultura no esta basado en una bulsqueda

literaria sino en la indagacion expresiva de las formas”.

En 1966 entré al taller de Lily Garafulic en el mismo momento en que
entregaba mi tesis en la Facultad de Filosofia de la Universidad Catolica que titulaba
“El arte como conocimiento”. Nunca volvi a buscar los resultados ni mi titulo de

filbsofo. Decidi ser escultor.

Lo mas dificil para mi, al principio, fue aceptar los limites, comparativamente

simples del arte escultérico.

Mas dificil que el adiestramiento de las manos y el cuerpo al trabajo duro de la

escultura. Més dificil fue adiestrar mi cabeza en el trabajo silencioso de la materia.



Fue necesaria toda la disciplina y claridad mental de la maestra para producir

en mi un aprendizaje profundo de las bases de la escultura.

Fue necesaria toda su cultura (todavia hoy lee diariamente 100 6 200 paginas).

Me impresionaba en esa época lo poco que la escultura podia hacer en
relacion a las infinitas posibilidades del pensamiento, me fue dificil acostumbrarme a la
lentitud de la escultura para mostrar sus verdades y encontrar campos nuevos,

comparativamente tan rapidos en el mundo de la filosofia.

Muchos afios después he llegado a comprender que un filésofo y un escultor
buscan lo mismo por caminos diferentes, y cualquier mezcla va en desmedro de la

escultura o la filosofia.

También comprendi que un escultor que tiene un tedrico como interlocutor en

la cabeza mientras trabaja, es siempre un mal escultor.

Hoy también entiendo que la revolucion de toda la generacion, desde Brancusi
a Dominguez, a Colvin, a Garéfulic, contra don Virginio y su academia, fue antes que
nada una revolucidn que buscaba recuperar la independencia del lenguaje escultorico,
buscaron la independencia de los contenidos escultéricos, de los contenidos
ideologicos y filosoficos de la estética romantica, la estética neo-clasica, y la estética

de la contra-reforma, que mantuvieron hundida la escultura durante siglos.

En esa época ganaron la lucha y nos entregaron un campo limpio.

Releo lo escrito y hecho de menos un viaje paralelo en la misma Facultad, a las
ideas con que trabajaron los escultores durante el mismo periodo. Traté de encontrar

material sistematizado, y no encontré en las bibliotecas informacion sobre el tema.

Necesitamos una pequefia historia de las catedras de Estética y de Historia del
Arte en la Escuela, su duracion, sus catedraticos y ayudantes, el contenido de su
ensefianza, sus publicaciones y bibliografias, su relacidon con las escuelas europeas

de la época, y la relacién de cada uno con las diferentes areas de las artes visuales.

Releo y creo que aqui hace falta la “historia de las ideas” de la escultura en
Chile.



Me hubiera gustado poner en la balanza y comparar las practicas de taller y
contenido de las obras, de los escultores, con el discurso tedrico de estetas,
historiadores y criticos de la época. Incluso el discurso teérico de los propios

escultores. Haber comparado y haber comparado si las dos mitades calzaban.

Mi primera impresién es que las dos historias no calzan, y la historia de las

ideas de la escultura, es la historia de un matrimonio dificil.

Me gustaria saber qué ideas exactas aprisionaron tan fuertemente a don
Virginio en sus canones académicos y, en la misma época, saber con qué teoricos
luch6 su amigo Rodin para liberarse. Me gustaria haber mostrado su feliz alianza con

el poeta Rilke en esa lucha.

Me gustaria mostrar como al escultor Brancusi lo detuvieron en su carrera
vertiginosa, y con qué teorias exactas, lo almidonaron en una férmula de cubos y

esferas.

Creo que este es un punto mayor en escultura, su mismisima historia y sus
posibilidades de sobre vivencia pasan por la buena o mala relacion con el ideario que
la acompafia. Pasa también por la elaboracion teorica de las ideas que la génesis
escultérica produce. Y que la mayoria de las veces no es considerada en el “sistema

tedrico de las artes”. Este estudio inmanente no se ha hecho.

Esta carencia pone en peligro la existencia misma de la escultura de hoy.

Si este escrito esta destinado a jovenes escultores, un mensaje para ellos:
Aprendan desde un principio a convivir con dignidad, a conversar de igual a igual en el

mundo de las ideas.

Sean cultos, infinitamente cultos, para entender y amar en primer lugar la
escultura, pero sean cultos también para saber distinguir entre lo util y lo indtil del
mundo tedrico, para gozar de la belleza del pensamiento y para saber distinguir a los

gue “piensan feo”.

Valga aqui el ejemplo de Alberto Pérez, profesor de la misma Facultad, pintor y
poeta, fue ademas, sin duda, el mejor historiador de arte que tuvimos en Chile en la

segunda mitad del siglo XX.



Los que fuimos sus discipulos lo consideramos el maestro mas importante en

nuestra formacioén intelectual.

Conocié el peso y la ley de los materiales. Por esa humildad, su critica era
exacta, dura y uatil. Como teérico del arte, fue incondicional con los escultores. Nos

hizo entrar como escultores a la historia cultural.

Sélo nos pedia coherencia en la obra.

Jamas le pidi6 a la escultura un discurso adjunto para explicarse.

Nos hizo entrar a nuestra propia historia de la escultura, él nos guid6 como un

conocedor, con todas las llaves en las manos.

Desarm6 y recompuso durante afios su propia personalidad tedrica e
independiente, y fue finalmente esa madurez de pensamiento la que él compartié con

nosotros.

Alberto le entregd a mi generacion lo mejor de los dos mundos: las
profundidades del pensamiento y nos hizo entrar también a las profundidades
espirituales de la materialidad escultérica. Valor que Lily Garéafulic sefial6 siempre

desde la escultura.

Pero hay todavia otra ensefianza desde la escultura, de la maestra Lily
Garafulic, que es la continuidad de la historia de la escultura en Chile, continuidad que
en un alto porcentaje pasa por la historia de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile. “Yo sé que soy historia, y mucho de lo que pasa hoy en Chile es

el resultado de mi vida y mi trabajo”.

“En esta historia”, dice Lily Garafulic, “nosotros los escultores vamos a seguir
para adelante, porque estamos en un camino que venimos haciendo hace muchos

anos”.

“El nuestro es un cambio lento. El tiempo que toma hacer una escultura, no
acepta la fiebre uterina del cambio, estamos rodeados de artistas con fiebre, tratando

de ganarse la loteria, apuntando a la fama”.

“Lo nuestro es la investigacion, la obra la elaboramos a través de un

aislamiento. Eres td, solo en una elaboracion manual, que luego se comparte”.



Mi ultima pregunta a Lily es por la Facultad. (Qué queda de ella hacia el

futuro?

“La Facultad sigue hacia el futuro, pero debe volver donde estan los muertos,

debe volver a conversar con los espiritus.

Ahi esta todo, en las paredes y el piso.

Ahi esta la tradicién, ahi esta todo, escondida entre los ladrillos.

Todavia esta escondida”.

Después de este viaje por los talleres donde se produjeron las mutaciones
durante tantos afios en la escultura en Chile y por las ciudades que las muestran,
comienzo a tomar conciencia de que nuestra historia, aparentemente discontinua y
dependiente, y que es la Unica que tenemos, mirada con prolijidad, guarda escondida

una verdad sdlida y profunda, que podria comenzar a considerarse como tradicion.

Una universidad sin tradicion no es universidad. Tendra que formarla para

llegar a serlo.

Hasta aqui he escrito mi vision de un periodo en que la escultura en Chile, dio

su mejor batalla para formar un pasado.

La Facultad fue sin duda el carro en esta lucha, y en él viajaron todos a través
del tiempo, los conservadores y los vanguardistas, en mi escrito hablo de el periodo de
construccibn en que muchas mujeres y hombres trabajaron “lenta pero

apasionadamente” por construir una tradicion, y lograron sus primeros escalones.

Los escultores de hoy podemos honestamente hablar de nuestra historia.

Releo lo escrito y reitero: no fue un canon ni un cuerpo de ideas que aprisioné,

fue apenas la identidad fugaz, de un grupo humano que conoci y amé.

Vistos desde la ciudad, desde sus esculturas, quedaron alli en las plazas y en
los parques, marcando el lado silencioso de la vida, cortando el tiempo, desde el otro
lado de los muros del tiempo, marcando solamente el instante valioso en que esos

escultores se entendieron con la materia.

Vistos desde afuera en un movimiento cultural hacia el futuro.



Tan fino como un vuelo desde dentro.

Al interior de mi Facultad vivi un movimiento de posta entre maestros y

alumnos. Vi envejecer a los aprendices que finalmente tomaban la punta en la

bandada, vi a los pajaros viejos morir y caer al mar. Sé que estan ahi solamente

marcando un rumbo desde el pasado.

10.

11.

12.

Mi generacién estuvo ahi al final, solamente para recibir los beneficios.

Gracias maestros.

Conclusiones.

El legado de ideas con que trabajaban los escultores se transmite casi
exclusivamente por tradicion oral.

Los dos edificios institucionales mas importantes de las artes visuales en Chile:
Museo Nacional de Bellas Artes y Escuela de Bellas Artes de Chile fueron
construidos por escultores (Virginio Arias y José Miguel Blanco).

“Caupolican” de Nicanor Plaza es “el dltimo de los mohicanos” y es una gran
escultura.

El escultor en Chile, hasta Lorenzo Dominguez, sélo trabajaba greda.

“El roto chileno” de Virginio Arias es un “combatiente del Pacifico” y trabaja en
el esquema escultorico de el “Adonis” de Praxiteles, y es una gran escultura.
Toda la escultura mapuche en madera fue quemada intencionalmente junto a
lo mejor de nuestros bosques del sur.

La escultura producida entre 1900 y 1950 por las etnias mapuches y Rapa Nui
esta integrada a la historia arqueolégica o antropoldgica, y no a la historia de la
escultura en Chile.

La coleccion del Museo de Arte Precolombino, recopilada por don Sergio
Larrain en la misma época, tampoco esté integrada a la escultura en Chile.

La santeria fue practicada por todos los escultores del periodo que estudio, y
tampoco esta integrada a la historia de la escultura en Chile.

Cada vez que un escultor emplaza un monumento o una escultura en un
espacio publico, tiene que convertirse en empresario.

La proporcion en las artes visuales es: Por cien pintores, un escultor, y un
escultor por cada millon de ciudadanos.

El ornato y la quincalla fueron y son la sepultura de la escultura. La escultura

como ornato es un concepto que no se ha revisado seriamente.
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Ninguna de las esculturas en marmol del Hall Central del Museo de Bellas
Artes fueron talladas por sus autores, todas fueron hechas en Carrara por
artesanos talladores.

El monumento al general Lynch, de Rodin, debe realizarse en grande.

El “Arturo Prat” de Rodin, actualmente en Vifia del Mar, no es Prat, porque fue
esculpido en 1878 y Prat muere en 1879.

“Madre araucana” de Virginio Arias debe realizarse en grande como un
monumento a los pueblos indigenas.

Rodin, Bourdelle y Brancusi son parte legitima de la escultura en Chile.

Los programas de ensefianza de escultura no han cambiado en 104 afios, y
son los mismos de la Ecole de Beaux Artes de 1900.

No hay conexiones horizontales en el periodo, entre los escultores de la
periferia.

El estatuario debe reintegrarse a la escultura en Chile.

Cuando la escultura abandona la conmemoracion, pierde quizas su funcién
mas importante, pierde, ademas, la gente como interlocutor y queda encerrada
en un laboratorio, en manos de especialistas.

Cuando la escultura abandona el encargo, el monumento, si bien conserva las
manos limpias, pierde la ciudad.

Cuando el escultor abandona las artesanias (canteria, tallado, etc.), pierde su
capacidad de hablar con la materia y comienza, sin quererlo, a acercarse a la
filosofia.

Cuando el escultor abandona su relacion con la arquitectura, pierde sus
campos histéricos en la ciudad: fuentes, escalinatas, arcos, pisos, etc.

Toda la escultura de la generacién que va desde Dominguez a Garafulic tiene
como telén de fondo el problema de la identidad.

El problema mayor de la escultura abstracta, no es que se trabaje sin referente,
sino que no dialoga con un interlocutor.

La escultura abstracta, en su corto periodo de vida, 1940 a 1980, no alcanzé a
ser mejor que la escultura estatuaria.

La escultura del periodo es la rama de la cultura que mejor ha guardado la
memoria histérica de Chile.

Es preciso reflexionar seriamente sobre el concepto de “conmemoracién”, ya
gue se sigue haciendo con o sin los escultores.

La historia misma de la escultura en Chile, sus conexiones y desconexiones,
pasan por tres hechos politicos: la Guerra de 1979, la “Beca |bafez" y la “Beca

Pinochet”.
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La escultura en Chile, entre 1900 y 1957 fue dependiente de Paris. La
escultura en Chile desde 1957 fue dependiente de Inglaterra.

Todos los escultores del periodo que estudio hicieron estatuas.

La distincién entre escultura y estatua no sirve, legitima a un artesano marginal:
el estatuario.

Lorenzo Dominguez y Lily Garafulic, los escultores mas matéricos del periodo,
son los que tenian una mejor formacion intelectual.

La “Pincolla”, escultura monumental de Marta Colvin, duré tres dias.

Don Samuel Roman, el mas campesino de todos esos escultores, fue el Unico
gue escribié sobre la escultura en Chile.

La Basilica de Lourdes en Santiago, es el primer y ultimo intento, en grande, de
integracién entre escultores y arquitectos.

La Escuela-Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile fue, de hecho,
el Ministerio de Cultura de Chile entre 1900y 1973.

Al final del periodo que estudio, la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
de Chile empleaba a 24 escultores, 4 de los cuales fueron premios nacionales
de arte.

La historia de la escultura guarda pocas relaciones con la historia de la pintura,
su Unico contacto real es José Perotti en el Montparnasse.

La escultura en Chile, si bien se movié dentro del mundo del arte, trabajo
fundamentalmente para la ciudad.

Don Radul Vargas nunca tallé.



