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Introduccion

Desde incontables tiempos la obra de arte pictdrica, fruto de la incesante creatividad
del hombre, ha sido objeto de estudio de multiples materias y perspectivas. A la vez ha sido
valorada y enriquecida, en diferentes tiempos y espacios, por otros hombres que han ido
extrayendo de ella cddigos formales y propuestas estéticas para enriquecer su propio

entorno social e intelectual.

Por afios se han generado imégenes que retratan nuestra tierra y nuestra gente,
reflejandose en representaciones que forman parte de la historia social y cultural de nuestro

pais.

El hecho de descubrir una obra inexplorada hasta el presente genera preguntas que,
en primera instancia, aparecen sin respuestas claras. Esto se debe a que esa produccion
surge desconectada de un contexto, sin un hilo conductor que enhebre los distintos
momentos y situaciones en que se fue creando. Este es el caso del arquitecto y pintor
Guillermo Ulriksen, quien entre 1920 y 1960 logré una produccion rica, diversa y multiple
compuesta por mas de 4.000 obras, fortalecida por un trabajo inagotable imbuido de un

espiritu vehemente y critico.

La produccion analizada en el siguiente escrito es muestra clara de un destacable
legado artistico, estético e histdrico, que no sélo ayuda a comprender visiones o
acontecimientos caracteristicos de una época, sino que ademas constituye el reflejo de un
interesante intercambio cultural e incluso de posturas antagénicas en el desarrollo artistico
de Chile.

Motivadas por el reto de rescatar, valorar y difundir estos bienes, dispersos y
acumulados en sitios diversos, intentaremos realizar una reflexion acerca del patrimonio,
con el objetivo de poner en valor y discutir la importancia patrimonial de la obra visual de
Ulriksen por medio de la documentacion, gestion y produccion de una muestra itinerante.

Frente a esto y en el contexto que interesa a esta tesis, nos ha resultado sugerente cuestionar



hasta que punto venimos ocupando roles de sujetos pasivos que escasamente observan,
asintiendo y aprendiendo lo dispuesto por otros, sin cuestionar y contrastar con la
experiencia local o con la memoria colectiva, formando parte de una cadena de consumo de

imagenes, en un mercado que sélo busca maximizar sus objetivos.

Un objeto es considerado patrimonio cuando una o varias personas calificadas lo
catalogan como tal, basandose en ciertos criterios como el histérico, representativo,
estético, etc. A partir de lo anterior, nos podemos adelantar diciendo que hay convenciones
culturales que establecen que puede ser patrimonio o no. Sin embargo, estos criterios no

son aplicados generalmente a las obras pictoricas.

En nuestro caso comenzamos por recopilar la produccion pictérica de Ulriksen,
seguido de la elaboracion de un diagndstico, abordando no sélo las condiciones materiales
de la obra, sino también la valoracion de la misma por parte de la comunidad que se ha
vinculado con ella. En este marco es necesario sefialar la importancia de los aportes que
distintas disciplinas como la historia, conservacion, historia del arte, museografia, etc., las
cuéles a través de una vision interdisciplinar, nos han permitido reconocer las percepciones
derivadas de los diferentes ambitos de valoracidn, a la vez de plantear metas orientadas a la

preservacién y desarrollo del recurso patrimonial.

Cabe destacar que dentro de la relacion que se produce entre sociedad — patrimonio
se encuentra la idea de un emisor autorizado, que seria el especialista en el area y el
receptor o publico, que se aproxima a la obra en forma fragmentaria. Por tanto se deben
considerar las caracteristicas materiales, la informacion tedérica y el estudio
multidisciplinario, integrando los aportes especificos de cada materia, constituyéndose asi
un referente para la expresion de valores dinamicos e insertos en un sistema complejo de
relaciones. Al declarar patrimonio un bien tanto mueble como inmueble no siempre esta
asegurada su proteccion total. Por ello a lo largo de los afios se han ido transformado los
recursos culturales, apareciendo subcategorias en la valoracion patrimonial en areas
novedosas tales como: el patrimonio arquitectonico moderno, patrimonio subacuatico, entre

otros.



Al plantearnos los objetivos de esta investigacion fueron surgiendo las siguientes
preguntas: ¢Seremos capaces de identificar nuestro patrimonio en las obras visuales de
Ulriksen? ¢Sera posible encontrar en esa produccion elementos identitarios? ;Qué puede
ser patrimonio? y ¢Bajo qué criterios puede serlo?, Trataremos de contestar estos
interrogantes a traves del trabajo.

En el primer capitulo abordaremos las generalidades de los conceptos de cultura,
identidad y patrimonio presentando antecedentes de su aparicion, sus concepciones mas
clasicas y las problematicas surgidas a lo largo del tiempo, asi como los factores que han
influido en su evolucidn hasta el presente. Se analizaran las implicancias de un aspecto tan
subjetivo como es el patrimonio, debido a su origen valdrico, reconociendo que nuestro
pais se encuentra en estado de desarrollo en esta materia, trabajandose ain en la bdsqueda
de acuerdos y consensos. A partir de esto, terminaremos por sefialar las circunstancias que
permiten catalogar a una obra de arte como un bien cultural y patrimonial. Tenemos que
tener presente que los conceptos estudiados se basan en las definiciones de la UNESCO y
de otros especialistas, lo que no significa que sean las Unicas acepciones o reflexiones al
respecto, puesto que este campo es muy amplio y existen multiples enfoques,

investigaciones y puntos de vista.

En el segundo capitulo se describira el inicio de la Academia de Pintura de Chile y la
trayectoria de sus artistas mas connotados, destacandose la figura de Juan Francisco
Gonzaélez, personaje fundamental para comprender la evolucion de la historia del arte en
este pais. El capitulo siguiente se centrard en la persona de Guillermo Ulriksen, trazandose
una resefia de su vida y analizando en extenso el desarrollo de su actividad como artista
plastico. Se identificaran las caracteristicas mas destacables de su obra, planteando su
fundamento estético, asi como los principales temas que aparecen representados en ella y su

relacion con la pintura de Juan Francisco Gonzalez.

Finalmente en el dltimo capitulo se esboza una reflexion sobre la injerencia de
Guillermo Ulriksen como pintor, desde el campo de la visualidad y el patrimonio, ademas
de destacar la importancia de la preservacion de su obra. Se estudiardn y examinaran las

condiciones técnicas y fisicas de su produccion por medio de la documentacion, seleccién y



catalogacion; para terminar se abordaran los pasos a seguir en la itinerancia de un conjunto
de pinturas, dibujos y acuarelas con distintos formatos y géneros que permitieron acceder a

los significados de la obra de arte como expresién de valores y mentalidad del artista.

A la luz de la reflexién anterior se documentaron estas obras con el objeto de
asegurar su permanencia en el tiempo, guardando el respeto que se merece cualquier tipo de
bien de interés cultural, donde han confluido la destreza de quien lo elaboro, su historia y el

momento en el que fue realizado.

Para lograr todo esto se recurrid a una metodologia que pusiera de manifiesto la
relacion de la obra con el contexto en la ésta surgié a partir de un analisis tedrico de los
campos historico, patrimonial y documental. Para comprender y situarnos de manera mas
precisa en los campos antes referidos, recurrimos a dos especialistas en la materia, Pierre
Bourdieu y Néstor Garcia Canclini, quienes con sus textos, nos han ayudado en la busqueda
de las respuestas que nos hemos planteado. Por ultimo se incluyen fotografias de las obras
exhibidas y se anexa el catalogo de la itinerancia.

Concluyendo con esta introduccion es importante considerar que las reflexiones
aqui citadas dan cuenta de un trabajo investigativo que esperamos pueda favorecer y
estimular la revision y puesta en valor de la obra de otros artistas desconocidos y/u
olvidados.



| CAPITULO

Patrimonio cultural y el papel que juega en relacion a la obra de arte.

Las transformaciones constantes experimentadas durante las ultimas décadas en los
diversos &mbitos han puesto en jaque ciertas nociones que en algin momento se pensaron
inamovibles con respecto a la nocion de patrimonio cultural. EI proceso de globalizacion
asi como los avances tecnologicos y comunicacionales han ido desdibujando las fronteras
entre paises, produciendo nuevos escenarios de interacciones socioculturales. Dentro de
este contexto los conceptos de cultura, patrimonio, identidad entre otros, se amplian,
fragmentandose los grandes relatos, dando lugar a la aparicién de propuestas que dan

cuenta de estos constantes cambios. “... en definitiva, un universo significativo que se

construye a partir de las interacciones recursivas e intersubjetivas entre lo propio y lo

ajeno... entre lo real y los virtual... entre lo local y lo global™.

1.1 La nocion de Cultura.

El concepto de cultura, en un sentido amplio, lo podemos entender como el conjunto
de rasgos, estilos y formas de comportamientos que caracterizan a una sociedad y que, por
medio de distintas expresiones, engloban los “modos de vida, los derechos fundamentales
del ser humano, los sistemas de valores, las tradiciones y las creencias™?, los cuales derivan
de la esfera de la actividad humana y se manifiestan en actos y artefactos, junto a la
capacidad de cambio e intercambio con otros grupos. Son rasgos caracteristicos de una
sociedad que actla reciprocamente transmitiéndose de una generacion a otra y

constituyendo su identidad, reflejando percepciones especificas, pues la vivencia de la

! Seguel Quintana, Roxana. “Patrimonio Cultural y sociedades de fin de siglo: una mirada desde las
principales tendencias que marcan los nuevos escenarios socio culturales”. En: Conserva N°3. Revista del
Centro Nacional de Conservacion y Restauracion. Santiago, Chile, DIBAM, 1999. p. 15.

? Declaracion de México sobre las politicas culturales. Conferencia mundial sobre las politicas culturales
México D.F., 26 de julio - 6 de agosto de 1982.
www.portal.unesco.org/culture/es/files/35197/...sp.pdf/mexico_sp.pdf [En linea] [Consultado el 15 de abril
del 2011].



realidad ante la que se est& presente es distinta para cada comunidad. Es, en otras palabras,
una acumulacion de normas de comportamiento aprendidas y desarrolladas por medio de un
sistema de significados, valores y visiones de mundo que se traducen en lenguajes, gestos,
simbolos, ritos, estilos y esquemas de vida para satisfacer las necesidades del hombre. Es el
testimonio y a la vez memoria, infiriendo de esta manera que el hombre hace a la cultura en

la misma medida en que la cultura hace al hombre.

La identidad, por otro lado es aquel convencimiento intimo de una persona, grupo o
sociedad de distinguirse de cualquier otra, con rasgos, personalidades y formas de hacer
propias. Es una imagen que se construye intersubjetivamente, es decir, se realiza a través
del intercambio y luego de un proceso de comparacion en el que se lleva a cabo la toma de

conciencia de las diferencias y similitudes con los otros actores sociales.

Estos dos elementos constituyentes de la sociedad son esenciales para comprender
el patrimonio y su contingencia, como a su vez para establecer que bienes pueden ser

incluidos bajo sus consideraciones.

1.2 Desarrollo del concepto Patrimonio.

Para poder comprender el término patrimonio en su totalidad y sus implicancias
tenemos que remontarnos a su significado. Segun la Real Academia Espafiola, proviene del
latin Patrimonium, y tiene distintas acepciones, entre ellas “m. Hacienda que una persona

ha heredado de sus ascendientes™

, €s decir, es todo aquello que uno recibe de los padres o
familia, en otras palabras lo que es de uno por derecho propio. Con el paso del tiempo el
término patrimonio comenzo a utilizarse en referencia a lo nacional, a la historia de un pais,
sus conocimientos, creencias, manifestaciones artisticas, etc. Es el medio para reconocerse
e identificarse con aquello que forma parte del pasado histérico que ha prevalecido a lo

largo del tiempo, un repertorio fijo de objetos, bienes y/o tradiciones.

% Diccionario de la Lengua Espafiola. www.rae.es [En linea] [Consultado el 20 de julio del 2010].



El interés por el patrimonio cultural se remonta, segin algunos especialistas, a los
tiempos de la Revolucion Francesa, cuando debido a las catastrofes provocadas por los
conflictos armados, surge la preocupacion por los objetos y monumentos que habian sido

destruidos, cobrando de esta manera la preservacion un sentido adicional.

En el caso de Latinoamérica, la preocupacion por el patrimonio tuvo sus primeros
atisbos durante los movimientos independentistas a inicios del siglo XIX, como una forma
de fortalecer el sentimiento de emancipacion y autonomia de las nuevas republicas. El
Estado, en busca de esa consolidacion, asume la promocion y organizacion de la actividad
cultural con el objetivo de nutrir los valores nacionales e identitarios. Dentro de este
contexto las nuevas economias y el crecimiento de una oligarquia formada principalmente
en Europa, comienza a establecer y decidir los canones que representaran la identidad de
las naciones, el espiritu de época y los bienes culturales de valor. Una de las disyuntivas
que surge en estas nuevas sociedades es la diferenciacion de una “cultural oficial” y una
“cultura popular”. La primera esta definida por la clase dominante que establece el modelo
de patrimonio cultural que ha surcado las épocas de nuestra historia, potenciado por una
vision foranea de espiritu moderno. Por otro lado, a través de diversas expresiones, se
manifiesta la cultura popular, con los objetos y tradiciones que rescata la gente campesina y

trabajadora.

Luego de varios avances en la patrimonializacién en las distintas naciones, durante
el siglo XX se organizan numerosos congresos, seminarios y convenciones internacionales,
con la finalidad de instaurar las bases para definir y proteger el patrimonio en sus distintos
aspectos. Los textos y cartas realizados en estas instancias desde 1931 hasta la actualidad
van definiendo, desarrollando y encausando lo que conocemos hasta hoy en dia como
patrimonio cultural. Podemos mencionar entre las actividades méas importantes la
aprobacién de la Convencién sobre la proteccion de los bienes culturales en caso de

conflicto armado de 1954, conocida también como Convencién de la Haya, realizada bajo
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la coordinacién de la UNESCO™". Este es el primer acuerdo internacional centrado
exclusivamente en la proteccion del patrimonio cultural luego de las destrucciones
ocurridas durante la Segunda Guerra Mundial. En dicho tratado se emplea por primera vez

T

la expresion “Bienes Culturales”, con la intencion de otorgar una visién mas amplia y
actualizada de patrimonio histdrico, incluyendo la diferenciacion de los conceptos muebles
e inmuebles. Desde la instauracién de esas concepciones, el patrimonio adquiere plena
significacion y valor social, acercando a la poblacién a ser un agente activo en la

configuracién de su acervo cultural.

Posteriormente en 1978 se realiza por parte de la UNESCO la Recomendacion sobre
la proteccion de los bienes culturales muebles en donde se especifica lo siguiente: “Los
bienes culturales muebles, son todos los bienes amovibles que son la expresion del
testimonio de la creacion humana o de la evolucion de la naturaleza y que tienen un valor

arqueoldgico, histérico, artistico, cientifico o técnico, en particular*

. Entre algunos de los
bienes muebles considerados patrimonio se encuentran los mencionados en el punto
nimero VI que se compone de: “Los bienes de interés artistico, tales como: Pinturas y
dibujos hechos enteramente a mano sobre cualquier soporte y en toda clase de materias
(con exclusion de los dibujos industriales y los articulos manufacturados decorados a

mano)”

. Otra de las instancias articulada por la UNESCO fue la Convencién sobre la
Proteccion del Patrimonio Mundial Cultural y Natural de 1972, de donde se desprende las
Orientaciones para la aplicacion de la Convencion, texto en que se definen los criterios

que los bienes deben poseer para ser considerados patrimonio de un pais:

) Representar una obra maestra del genio creador humano.

** QOrganizaciéon de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura creada en 1945. Su
principal objetivo es contribuir al mantenimiento de la paz y seguridad en el mundo promoviendo, a través de
la educacion, la ciencia, la cultura y la comunicacién, la colaboracion de las naciones a fin de garantizar la
paz y el respeto universal y los Derechos Humanos. Entre sus prop6sitos esta la proteccion y preservacion del
Patrimonio Mundial, que engloba al patrimonio cultural y natural de todo el mundo.
* * Entendemos por bienes culturales a todo aquello que guarda un valor excepcional tanto material como
inmaterial para una sociedad determinada.
*Recomendacién  sobre la  proteccion de los  bienes  culturales  muebles  1978.
http://www.cceproyectos.cl/uvic/wpcontent/docs/docs_pdf/normativa/Normas,%20cartas%20y%20convencio
QQS/S.%ZORecomendacion.pdf [En linea] [Consultado el 10 de marzo de 2011].

Idem.
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i) Ser la manifestacién de un intercambio de influencias durante un determinado

periodo o en un &rea cultural especifica.

iii) Aportar un testimonio Unico, o inigualable de una tradicion cultural o de una

civilizacion que sigue viva o que ha desaparecido.

Iv) Ser un ejemplo sobresaliente de un tipo de construccion, de un conjunto
arquitectonico o de un paisaje de alguna o varias etapas significativas de la

historia de la humanidad.

V) Construir un ejemplo sobresaliente de asentamiento humano u ocupacion del
territorio, que sea tradicional o representativo de una o varias culturas,

especialmente si esta en peligro por efectos de cambios irreversibles.

Vi) Estar asociado directa o materialmente con acontecimientos o tradiciones
vivas, ideas, creencias, obras artisticas o literarias de significado universal

excepcional®.

A raiz de estas convenciones y recomendaciones, las sociedades y sus gobiernos
acordaron y crearon multiples iniciativas producto de un extenso proceso de toma de
conciencia, a partir de lo cual se establecieron organismos especializados y leyes para
regular la proteccion de las riquezas artisticas y culturales de cada una de las naciones. De
esta manera el concepto de patrimonio ya no se enmarca en la visibn meramente
academicista sino que se incluyen nuevas problematicas referidas a la cultura, a la vez que
se evallan y analizan aspectos anteriormente marginados. “La realidad se fragmenta en
maultiples microhistorias que dan cuenta de la diversidad del devenir humano, de la

coexistencia de infinitos universos simbolicos y de la yuxtaposicion de distintos y variados

® La Convencién del Patrimonio Mundial y el Estado de su Aplicacion en los Paises Andinos.
<http://www.condesan.org/unesco/Cap%2005%20V AN%20HOOFF%20LA%20CONVENCION.pdf> [En
linea] [Consultado el 24 de agosto de 2010].
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modos de vida”’

. A partir de esta concepcion la cultura y el patrimonio pasan a ser
indisociables, siendo ambos aspectos constituyentes de la sociedad. “La politica cultural
respecto del patrimonio no tiene por tarea rescatar sélo objetos “auténticos” de una
sociedad, sino los que son culturalmente representativos. Nos importan mas los procesos
que los objetos, y nos importan no por su capacidad de permanecer “puros”, iguales a si
mismos, sino porque representan ciertos modos de concebir y vivir el mundo y la vida

118

propios de ciertos grupos sociales™ . Es la sociedad apropiandose de su historia.

Desde esta problematica surgen preguntas como; ¢Qué preservar y/o conservar?
¢Para qué? ;Quién determina el valor excepcional de estos bienes? Como respuesta a estas
interrogantes se propone entender al patrimonio cultural como un conjunto de bienes y
practicas que identifica a quienes los comparten. Cada grupo social se apropia de manera
distinta de su herencia cultural, ésta se acumula y se renueva en un constante ir y venir,
pese a la hegemonia de los bienes impuestos por los “expertos o autorizados”, quienes los
legitiman como tales. A pesar de ello, el patrimonio se conforma también de creaciones y
expresiones de personas desconocidas o que habitan lugares remotos, manteniendo sus
raices, construyendo el presente y preservando su pasado. Es el testimonio de la existencia,
una construccion social propia o inherente al desarrollo historico y cultural de la humanidad
que representa, mediante un sistema de simbolos una determinada identidad, erigiéndose el
concepto de patrimonio como polisémico, interdisciplinar y sistémico, experimentando un
continuo proceso de reelaboracion y modernizacion. En consecuencia, el patrimonio, en sus
diversas acepciones, constituye un concepto abierto y en constante movimiento ya que no
es dogmatico ni estatico, aunque siempre dependiente de la sociedad, que es quien le da

vida, designa y valora.

” Seguel Quintana, Roxana. “Patrimonio Cultural y sociedades de fin de siglo: una mirada desde las
principales tendencias que marcan los nuevos escenarios socio culturales”. En: Conserva N°3. Revista del
Centro Nacional de Conservacion y Restauracion. Santiago, Chile, DIBAM, 1999. p. 9.

® Garcia Canclini, Néstor. “Los usos sociales del Patrimonio Cultural”. En: Aguilar Criado, Encarnacion.
Patrimonio Etnoldgico: nuevas perspectivas de estudio. Andalucia, Consejeria de Cultura, Junta de
Andalucia, Instituto Andaluz del Patrimonio Historico, 1999. p. 33.
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1.3 El rol estatal y privado en la valoracion del Patrimonio Cultural en Chile.

En el caso de Chile, surge desde principios del siglo XIX, la preocupacion por el
desarrollo del campo cultural, viéndose los primeros atisbos en la legislacion, al
promulgarse el 19 de agosto de 1813 el Decreto que crea la Biblioteca Nacional.
Posteriormente el 17 de septiembre de 1843 se instala la Universidad de Chile cumpliendo
un rol fundamental en el conocimiento, investigacion y valoracion cultural del pais.En 1925
es fundado el Consejo de Monumentos Nacionales, institucion gubernamental, encargada
del patrimonio nacional.Més tarde,el 18 de noviembre de 1929, inicia sus actividades la
Direccion de Bibliotecas Archivos y Museos —-DIBAM, siendo una de las instituciones méas

reconocidas por su labor de fomentar y proteger la cultura.

A contar de 1990, después del retorno de la democracia, el gobierno retoma la tarea
de impulsar el fomento de la cultura con el objetivo de lograr la regeneracion de las
expresiones artisticas en todas sus formas, otorgando gran énfasis al rol activo del Estado
en materias culturales. Es asi que en 1996 la DIBAM se propone organizar una serie de
encuentros destinados al andlisis y discusion de cuestionamientos y propuestas relacionadas

con el tema del patrimonio, instancias que se mantienen hasta el presente.

Dos instituciones han contribuido de manera significativa al desarrollo del
patrimonio nacional. Ellas son, el ya nombrado Consejo de Monumentos Nacionales y el
Ministerio de Bienes Nacionales. ElI primero en 1970 promulga la Ley N° 17.288 de
Monumentos Nacionales, la que permite nombrar, promover y resguardar el patrimonio
cultural de Chile, dentro de sus tareas se encarga de dar cuenta de la declaracion de
monumentos nacionales en las categorias de monumento histérico, zona tipica y santuario
de la naturaleza, controlar las intervenciones en monumentos nacionales, autorizar las
instalaciones de monumentos publicos, proteger los bienes arqueoldgicos, las
investigaciones arqueoldgicas y evaluar el &mbito patrimonial de los proyectos que se
someten al Sistema de Evaluacion de Impacto Ambiental. Las actividades del segundo
estan destinadas a reconocer, administrar y gestionar el patrimonio publico y privado. En
relacion a esto, podemos percatarnos que la regulacion esta destinada prioritariamente a

edificaciones o asentamientos, habiéndose dejado de lado las artes visuales.
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En el afio 2003 se promulga la Ley N° 19.891 por medio de la cual se crea el
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes y el Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las
Artes. Dentro de sus principales objetivos se encuentran el estimular las disciplinas

artisticas y la difusion de la cultura.

Ademas de la responsabilidad constante del Estado, en junio de 1990 es aprobada
por el Parlamento la Ley 18.985 conocida como Ley Donaciones Culturales o “Ley
Valdés”, sefialada en el articulo 8* de Reforma Tributaria, la cual consiste en estimular la
intervencion de privados, tanto empresas como particulares, en el financiamiento de
proyectos artisticos y culturales. Los donantes obtienen el beneficio de descontar de sus
impuestos el 50% del aporte entregado. Esta ley genera nuevas posibilidades que significan
una mayor democratizacion del financiamiento de proyectos culturales promoviendo

iniciativas tanto en Chile como en el extranjero.

Hay que tener en consideracién que en Chile pese a las iniciativas de financiamiento
y fomento de la cultura, no existe hasta la actualidad ninguna obra de arte declarada
patrimonio ya que es nula la presencia de un ente regulador y legislativo destinado
netamente en las artes visuales. A pesar de que el 20 de febrero de 1980, Chile ratifico los
acuerdos de la Convencion para la Proteccion del Patrimonio Mundial Cultural y Natural
de la UNESCO, en donde ademaés de establecerse criterios de valoracion, se sefiala que el

patrimonio cultural es instituido por el Estado de cada pais.

1.4 El valor cultural y patrimonial de la obra de arte.

Los objetos culturales como la pintura, la escultura, la musica, entre otros, son
reconocidos como patrimonio a partir de las decisiones concientes y de los valores
implicitos de determinadas personas e instituciones. Esto plantea un problema al analizar
los criterios utilizados por los especialistas, quienes se basan en razonamientos universales
y estandares que prevalecen en la sociedad, dando a entender que los recursos culturales se
pueden establecer a partir de un modelo. Hay que tener en consideracion que la vision

experta no es la Unica forma de aproximacion a favor de la diversidad de enfoques ya que
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es imprescindible considerar a la comunidad o sociedad en el proceso de valoracion. Es por
esto que se ha hecho necesaria una nueva forma de acercamiento, que considere la

interaccion con los agentes locales situados en lugares especificos.

En el escenario contemporaneo se puede repensar como se transforma la
apropiacion y legitimacion del arte. Los objetos adquieren y cambian su sentido a lo largo
de la historia, siendo potenciados y supeditados por diversos sistemas de relaciones
sociales. Las obras de arte se descontextualizan al insertarse, valorarse y a la vez
revalorizarse tanto simbdlica, historica y econdmicamente en cada época, eso si, sin perder
la remembranza de su pasado omnisciente. Bajo esta concepcion se considera al patrimonio
como aquello que queda visible del pasado, de la historia y cultura de quienes estuvieron
antes que nosotros, facilitando la identificacidn, apropiacion y diferenciacion de cada pieza.
De esta manera se puede considerar que “los productos del quehacer artistico que han sido
legitimados histéricamente como una forma superior de la vida cultural™, forman parte
integral del patrimonio, siendo un nexo para re-conocerse y construir nuestra cultura, a la
vez de resignificarse fracturando lo que se conocia como oficial. Son los bienes que
ingresan a la realidad con nuevas y cambiantes connotaciones que se estructuran y
desestructuran a cada instante. Estos nuevos sistemas de significados se generan a partir de
procesos de interaccion intersubjetivos mas amplios, espacios donde confluyen muchos

factores como las producciones sociales, discursos y simbolos.

De ahi que se puede concluir que es la comunidad la que en un momento
determinado de su desarrollo escoge un elemento que debe ser conservado por valores que
transcienden su uso o funciones, y a su vez es condicionado por el conocimiento de la
historia, el desarrollo de la sensibilidad estética y las experiencias que tenga un
determinado grupo humano. Este auto reconocimiento se convierte en identidad cultural.
“El patrimonio cultural de un pueblo comprende las obras de sus artistas, arquitectos,
musicos, escritores y sabios; asi como las creaciones anénimas surgidas del alma popular y

el conjunto de valores que dan sentido a la vida. Es decir, las obras materiales y no

% Seguel Quintana, Roxana. “Patrimonio Cultural y sociedades de fin de siglo: una mirada desde las
principales tendencias que marcan los nuevos escenarios socio culturales”. En: Conserva N°3. Revista del
Centro Nacional de Conservacion y Restauracion. Santiago, Chile, DIBAM, 1999. p. 15.
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materiales que expresan la creatividad de ese pueblo; la lengua, los ritos y las creencias

tendientes a la satisfacciones de ciertas necesidades culturales de la comunidad”®.

Para poder consignar un valor patrimonial al arte hay que tener presente la fuente de
conocimiento historico que constituye un testimonio indispensable y singular del devenir de
las sociedades, a su vez que es parte esencial en la participacion de la transformacion de
ésta. Desde que los primeros habitantes se expresaron en cavernas y exploraron nuevos
territorios, hemos sido testigos de la capacidad creadora del hombre a través de diferentes
medios visuales. A partir de la percepcion de la realidad que cada artista tiene crea una

imagen que puede prevalecer, revelando un instante irrepetible, Gnico y propio.

La existencia del “mundo del arte” institucional (galeristas, artistas, conservadores,
criticos) convierte en validas ciertas obras y en otras ocasiones son consideradas
posteriormente por su complejidad o formulacién. La obra tiene pretensién de ser
comprendida y su interpretacion puede ser tan variada como espectadores posee. Su validez
no estriba en su aceptabilidad, sino en la actualidad de su perspectiva, debe tener la

pretension de ser inteligible y ser valida intersubjetivamente, por ende autébnoma en si.

A su vez, hay que tener presente que los objetos culturales, pueden ser evaluados
desde diferentes aristas; como la fisica, la estética, la histdrica o social. Esta comprension
puede proporcionar variadas lecturas segun las caracteristicas de la obra y son esenciales a
la hora de entender la importancia del patrimonio cultural en las sociedades actuales puesto
que la valoracion debe ser plural, identificando a un grupo o comunidad, sin dejar de lado el
proceso de seleccion. La lectura de los distintos criterios se aplica de manera variada tanto
separados como en conjunto. Por ejemplo, una pintura es patrimonio, si luego de una
evaluacion se establece que por su dimension fisica, como su data, es de importancia para
una cultura determinada por ser un objeto que refleja una técnica contingente de un
momento particular, o por su dimension histérica queda cuenta de un periodo y sociedad

especifica como también la obra de algun connotado artista que impuso una peculiar forma

19 |NC-OEA. Documento base del Seminario sobre informacion para el desarrollo cultural del Departamento
de Tacna y proyeccién regional. Tacna, 1984. http://www.uta.cl/masma/patri_edu/patrim.htm [En linea]
[Consultado el 19 de marzo de 2011].
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de pintar y todo lo que conllevo teéricamente ese cambio. Cada una de estas dimensiones le

otorga a la pintura un valor cultural.

En ciertos casos no es necesario que tenga que estar supeditada netamente a lo
contextual puesto que perjudica la contemplacién desinteresada que debiera caracterizar la
relacion del espectador con el arte. Hay una secularizacion en los campos culturales, de lo
dominante pasa a lo popular y su legitimidad esta constituida por capitales simbélicos que
pueden ser comprendidos en distintos periodos de tiempo, rescatando su pasado y estética.
Pese que hay ciertas convenciones en el arte que impone restricciones a sus creadores surge
en la época moderna una apertura y pluralidad que produce una variedad de quiebres,

“renovar la mirada y reencontrar lo que hay de salvaje en este arte cultural”*.

Entre patrimonio y cultura se encuentra la memoria, elemento central, puesto que
une a ambos componentes, en cuanto que al construir un relato a través de la memoria,
estamos estableciendo un marco de elementos que seran parte de la cultura adquirida y
otras que no lo serdn. Es por esta razon que es importante la multiplicidad en la

construccion de ese relato, variedad que queremos ver reflejada en distintas obras de arte.

La obra de arte puede generar una diversidad de tensiones y conflictos incentivando
el pensamiento critico del espectador, y por tanto, una nueva forma de dialogo,
participacion y pertenencia, ya que lo valioso dependera, en gran medida, del contexto o
trama en la cual serd conocida o expuesta la obra. Dentro de todo proceso se realiza una
seleccion dejando fuera algunos elementos. Aparece la exclusion y, por lo mismo, la no
presencia de algo mas. Es la diversidad sesgada, ya que el compartir un mismo lugar hace
poco probable la posibilidad de representar todas y cada una de las identidades, memorias o
conocimientos de las diversas comunidades interesadas. Es la totalidad imposible. Al
concretar la seleccion estamos eligiendo algo, en un sentido representativo. Ese algo
permitira ver reflejada su historia y su patrimonio al grupo humano que lo esta vivenciando

y que es el destinatario de ese relato.

1 Garcfa Canclini, Néstor. Culturas Hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad. México,
Editorial Grijalbo, 1989. p. 54.
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Cabe considerar que es la desconexion que existe entre pasado y presente la que
reclama al recurso artistico como una forma de acceso a otro tiempo y espacio. En
definitiva, es importante estudiar al patrimonio como sistema de produccion, distribucion y
consumo de significaciones culturales, histéricamente contextualizadas a través del
ejercicio del proceso de patrimonializacion, accién mediante la cual los distintos agentes

otorgan un valor especial a ciertos bienes.

“Un testimonio o un objeto pueden ser mas verosimiles y por tanto significativos,
para quienes se relacionan con él interrogandose por su sentido actual”*?. Las obras no
deben importarnos por su pureza o autenticidad sino por su representatividad sociocultural.
Es reconstruir la posibilidad historica y dar bases compartidas para una reelaboracion de
acuerdo con las necesidades del presente. “Un patrimonio reformulado teniendo en cuenta
sus usos sociales, no desde una actitud defensiva, de simple rescate sino con una visién mas
compleja de como la sociedad se apropia de su historia pudiéndose involucrar a diversos
sectores. No tiene por qué reducirse a un asunto de especialistas en el pasado™®. La
frontera entre los campos se ha vuelto mas flexible. Se considera cada vez mas que la gente
reconvierta su capital simbolico, “lo culto y lo popular, lo nacional y lo extranjero, se
presentan al final de este recorrido como acontecimientos culturales. No tiene ninguna
consistencia como estructuras naturales, inherentes a la vida colectiva. Su verosimilitud se
logro histéricamente mediante operaciones de ritualizacion de patrimonios esencializados.
La dificultad de definir qué es lo culto y qué es lo popular, deriva de la contradiccion de
que ambas modalidades son organizaciones de lo simbdlico engendradas por la

modernidad, pero a la vez la modernidad™*.

Por esto no podemos ignorar que el patrimonio ha jugado un rol fundamental a la
hora de ser parte y sedimentar la historia de la humanidad. Razén por la cual, paises como
Argentina y Venezuela han declarado patrimonio cultural pinturas representativas de sus
procesos histdricos, aunque todavia existe una falta de integracion de este tipo de arte en las

declaratorias patrimoniales.

12 Garcfa Canclini, Néstor. Culturas Hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad. México,
Editorial Grijalbo. p. 188.

13 [dem. p. 189.

“ Tdem. p. 339.
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Como ya mencionamos la UNESCO, establecid ciertos criterios, y estos se podrian

aplicar a nuestro entender a las artes visuales de la siguiente forma:

) Representar una obra maestra del genio creador humano. Una obra de arte
destacable se establece segun parametros y percepciones de especialistas en las
aéreas de la historia, arquitectura, arqueologia, entre otros. Entre los objetos o
monumentos tiene que haber un dominio excepcional de la técnica, estilo o
forma constructiva y representativa de una época, sumado a elementos estéticos

originales.

i) Ser la manifestacion de un intercambio de influencias durante un
determinado periodo. Exhibir un importante intercambio de valores humanos a
lo largo de un periodo de tiempo o dentro de un area cultural del mundo. La
antigtiedad como criterio para legitimar el valor universal de una obra es cada
vez mas breve donde el patrimonio cultural contemporaneo se escapa a la

localizacion pero no a la valoracion.

iii)  Aportar un testimonio unico de un estilo o forma de concebir el arte.

iv) Ser una produccion de extraordinario alcance universal. Esto presupone el
reconocimiento de una obra y su impacto en la historia del arte y en la

humanidad.

Visto asi, en la contemporaneidad el tramado del arte adquiere mejores recursos y
posibilidades de ser explicado y comprendido. Dicho de otra manera, de una estética de la
obra se pasa a una estética del significado, siendo esta nueva trama del arte en donde

conceptos como moderno y contemporaneo iran, por una parte, acortando distancia y por
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otra, marcando diferencias ya que tenemos que entender que el arte es un sistema de
conocimiento, se gesta, se desarrolla y se trasforma en virtud de un cuerpo teérico que lo
interpreta y le da sentido. En este escenario se puede ver a la obra de arte en cuanto objeto

que se perpetla representando la temporalidad y por ende transfigurandose en patrimonio.
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CAPITULO 11

La Academia de Pintura y Juan Francisco Gonzalez.

Al adentrarse en la historia de un personaje como Guillermo Ulriksen es
imprescindible comprender el contexto artistico y social en que desarroll6 su obra. Por este
motivo en el siguiente capitulo se expondra una de las etapas que marcé al arte chileno,
momento en el que Ulriksen también fue participe, aunque de manera desconocida, pero sin
dejar de estar ajeno a la mentalidad que se estaba gestando y de la cual se apropid en su
quehacer artistico e intelectual.

La creacion de la Academia de Pintura en Chile y el rol que jugdé ésta como
institucion de arte oficial supondrd una concepcion y una manera de representacion
pictdrica que marcard la produccion y vision del arte a los futuros artistas de la época, entre
los que podemos mencionar a Juan Francisco Gonzélez, figura fundamental en el escena

artistica chilena y en la obra de Guillermo Ulriksen.

I1.1Las Academias en Latinoamérica.

El término "Academia” a través del desarrollo de la historia ha estado en relacién
con multiples significados. Segun la Real Academia Espafiola proviene del jardin de
Academia, cerca de Atenas, donde ensefiaban Platon y otros filésofos, por extension se
utiliz6 para designar, a toda junta cientifica, intelectual o artistica; denominandose asi

posteriormente a las escuelas o talleres dedicados a la ensefianza y al estudio del arte.

Para entender el surgimiento de las academias tal como las conocemos, hay que
remontarse a la Italia del siglo XV, donde los circulos o tertulias humanistas atrajeron
rapidamente el patrocinio de los grandes poderes econdmicos y politicos, que vieron en
tales instituciones la posibilidad de la difusion de ideas y, al mismo tiempo, de
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perpetuacion de imagenes y conceptos para distintos fines. Proliferaron las obras por
encargo y se desarrollaron grandes centros de produccion y reproduccion de arte. Muchos
de éstos talleres se caracterizaron por estilos y tendencias de él o los maestros, formando asi
las denominadas “Escuelas””, produciéndose un cambio radical en el estatus del artista, que

dejo de ser considerado artesano, para transformarse en tedrico e intelectual.

Durante los siglos siguientes la primera orientacion implicaria trabajar a la
“manera” de los maestros del pasado. Nacen de esta forma, a fines del siglo XVI, una serie
de "academias" que trasmiten las técnicas tradicionales a los jovenes artistas. Por supuesto
que esto se manifesto asociado a una serie de cambios estéticos que se fueron incorporando
a lo largo de los afios, entre ellos la paleta veneciana, el empleo de la luz para enfocar

draméaticamente algunas figuras asi como muchos otros.

Las academias -de caracter eminentemente conservador- transmitieron la idea del
absolutismo a la esfera del arte. Ensefiaron formalmente un planteamiento escéptico de la
emocion y el color; basando sus normas pictoricas en la pureza racional y en el
establecimiento de relaciones logicas y matematicas demostrables. Estas caracteristicas

calificaron al arte académico de “clasico” quedando entonces aprobado como modelo.

El poderio que fue adquiriendo el reinado francés de Luis X1V se vio representado
no solo en reformas econdmicas y politicas, sino también en el arte, lograndose que la
hegemonia artistica de Europa pasara de Italia a Francia, estableciendo altas normas
técnicas, patrones y modelos de simetria, orden, regularidad, sobriedad y claridad. Desde el
principio, la Academia Francesa considerd que su tarea como educadora de artistas era
ensefiar un arte basado en la idealizacion clésica (o clasicista) de la tradicion. El objetivo
era alcanzar la perfeccion a través del estudio de la antigiiedad y de los grandes maestros,

siendo de menor importancia la tematica, aunque ésta generalmente poseia un afan

“ Entiéndase como lugar que acoge un conjunto de profesores y alumnos de un mismo método, ensefianza,
estilo o gusto peculiar de cada maestro en el estudio del arte.

“ Una obra de arte que se considera "académica" es aquella que en su ejecucion respeta las reglas y
formalismo impuestos por las ensefianzas de tal institucion.

23



moralizador, viéndose frecuentemente motivos de escenas religiosas extraidas de la Biblia o

de la vida de los santos.

Debemos recordar que el término “Bellas Artes”, se refiere al medio y fin de la
belleza en si misma (arte por el arte), acepcién que lo introdujo la Academia Francesa para
diferenciar esta disciplina de las denominadas “Artes Nobles”, “Artes Aplicadas o Viles”.
La expresion “Bellas Artes” agrupd la pintura y escultura, separandolas de la actividad
artesanal de caracter ornamental o funcional, produccion que incorpora los ideales de la
composicion y creatividad a objetos de uso diario. Motivo por el cual recibieron el
menosprecio de los circulos oficiales afrancesados, en oposicion a las Bellas Artes que

estaban relacionadas con el estimulo intelectual y/o sensible hacia el espectador.

En Latinoamérica, a diferencia de Europa el desarrollo de las academias comenz6
tardiamente, siendo la primera, La Real Academia de San Carlos de México, creada en
1785, la sigui6 la de Brasil ubicada en Rio de Janeiro en 1826, y posteriormente la de
Venezuela y Argentina. Todas ellas se caracterizaron por una ensefianza artistica enfocada,
hasta mediados del siglo XIX en el modelo neoclasico y posteriormente romantico
importado de Europa, particularmente de Francia e Italia. De alli sobrevino una busqueda
de identidad nacional, a través de temas de paisajes rurales y urbanos, escenas

costumbristas que reflejaban la vida diaria de las diversas clases sociales.

En América Latina al comenzar a construirse espacios dedicados a la practica
artistica, se produjo una institucionalizacion del arte a través de las academias
administradas por los distintos Estados, lo que le otorg6 a la plastica una funcién publica,
de proyeccion oficial, que ayudd a impulsar el sentido nacionalista del arte en la region. De
esta manera los artistas servirian de intermediarios entre el Estado y la sociedad,
permitiendo una nueva aproximacién al arte y a la imagen nacional que interesaba difundir

a cada gobierno.

Chile, no qued6 ajeno a este proceso, siendo uno de los primeros paises de

Latinoamérica en crear una Academia.
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11.2 Creacion de la Academia de Pintura de Santiago de Chile.

Durante la primera mitad del siglo XIX, se hizo patente como el pais se dedicd
resueltamente a la construccién de una estructura politica y constitucional que permitiera
cimentar y dar estabilidad a la republica, impulsando el desarrollo econémico y social;
elaborando nuevas bases para satisfacer las exigencias educacionales y culturales,

estabilizando y conservando los frutos que surgian de dichas experiencias.

Superado el periodo de inestabilidad constitucional y precariedad de un pais todavia
en formacion, la ensefianza del arte se vio privilegiada con los paulatinos avances sociales.
El ejemplo mas claro fue el Decreto de Ley promulgado por el presidente Manuel Bulnes
en el que crea La Academia de Pintura, inaugurada el 4 de enero de 1849". El primer
director fue el pintor italiano Alejandro Cicarelli, escogido a partir de los criterios y
decisiones de politicos, diplomaticos y aristdcratas que tenian relacion con Europa y veian
en €l la persona indicada para transmitir las normas clésicas de las Academias Europeas y
asi consolidar la imagen oficial que tanto anhelaba el Estado chileno.

La fundacion de la Academia de Pintura fue un hecho de alta trascendencia para la
plastica nacional y su puesta en marcha coincidié con la fundacion de diversas instituciones
culturales y educacionales. Su creacion formo parte del plan educativo que intensifico el
gobierno de Manuel Bulnes para preparar a la juventud en todos los campos de la actividad
intelectual, el que se materializd en las escuelas primarias, liceos y principalmente en la
Universidad de Chile.

Bajo este contexto Cicarelli, implementd una estricta disciplina docente a los
alumnos con el objetivo de generar en ellos un fuerte apego a la tradicion académica de sus
maestros, todos europeos, ademas de establecer el dibujo como la principal herramienta de
conocimiento de “lo bello”, regido por un estricto razonamiento geométrico de la forma y
sus proporciones; devoto a los principios neoclasicos del siglo XVIII, cito el modelo

cultural grecorromano como ejemplo del anhelo del hombre por alcanzar un ideal de

“ La primera sede de esta institucion fue el edificio de la antigua Universidad de San Felipe, donde
actualmente se encuentra el Teatro Municipal.
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belleza. Se adheria al ejercicio arquetipico del arte, a la “uniformidad de reglas”
restringiendo el desarrollo creativo y experimental de los alumnos, imponiendo a sus

pupilos la fiel reproduccion del mundo visible.

La aparicion de la Academia en el ambiente nacional, permitié que la educacion
artistica se regulara y agrupara en un solo lugarproporcionando encuentros entre artistas

emergentes y otros mas consagrados.

Es una época de fuerte nacionalismo en todo el continente, surgiendo la necesidad
de reafirmarlo a través de obras que identifiquen a sus héroes, sus gobernantes y a la clase
aristocratica. La Academia en Chile no escapa a ello, adhiriéndose al creciente interés
romantico por la pintura del paisaje nacional y costumbrista, aunque tefiido miméticamente
en sus inicios por la estética europea, ajena a los factores representativos de la cultura

criolla.

Maés alla del estricto y retrogrado contenido del mensaje de Cicarelli, es importante
tener en cuenta que fue el paso que inauguré la discusion artistica en Chile, pues no habia,
hasta ese momento, antecedentes reflexivos o discursivos que pudiesen equipararse a una
proclamacion sobre la profesionalizacion del arte. Podria decirse que la inexperiencia
artistica nacional sucumbid ante la declaracion de poder de Cicarelli y del Estado, principal
sostenedor de la Academia e impulsor de una tendencia conservadora que se hacia evidente,
no sélo en la ensefianza del arte, sino ademas en los salones, encargos, lineas y

orientaciones pedagogicas que debian seguir los estudiantes que viajaban becados a Europa.

En 1858, el asumido Presidente Manuel Montt reformo la Academia convirtiéndola
en la Seccién Universitaria de Bellas Artes mediante decreto supremo, dandole de esta
forma, el caracter de establecimiento de instruccion superior vigilada por la Universidad de
Chile gracias a la ley educacional de 1879. Cicarelli permanecié como director hasta el afio
1871, sucediéndolo el artista alemdn Ernesto Kirchbach, luego Juan Mochi, italiano,
contratado en 1876, Cosme San Martin en 1886, alumno de los anteriores y posteriormente
Pedro Lira, en 1905 y 1910.
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11.3 Hacia una expresion artistica.

El arte nacional no escapd a las inquietudes y anhelos que se perfilaban; pero, al

igual que la sociedad, prefirié el camino de la transformacion pausada.

Durante la segunda mitad del siglo XIX y primeras décadas de XX, hubo una
politica de Estado que estimul6 el intercambio con Europa, facilitando a los alumnos, a
través de becas o financiamientos estudios en las Academias europeas, interés que surgia
por la influencia que todavia tenia el arte oficial en un sector importante de la sociedad y
cultura nacional. Esta situacion fue la que permiti6 que a su regreso, los alumnos,
fuertemente impregnados por modelos foraneos fueran los principales difusores del

academicismo en Chile.

“Podemos notar que el arte académico no era solamente una determinada expresion
plastica a la cual adherian los artistas por percepciones pictéricas definidas, sino que era un
verdadero sistema autosuficiente en su produccién, recepcién y legitimidad, que reproducia
los gustos y percepciones de la clase dirigente. El artista que optaba por el arte académico
elegia una alternativa que le otorgaba estudios, salones, premios, medallas, viajes, critica

favorable, reconocimiento social y econdmico”™.

En 1880 la atencion por el arte se materializé en la creacion del primer Museo de
Bellas Artes, que funciond inicialmente en el segundo piso del Congreso, para luego
trasladarse al edificio llamado El Partenén, en la Quinta Normal, transformandose en el
nacleo de la vida artistica nacional, lugar donde se efectuaron los primeros salones, hasta la
inauguracion del edificio Escuela-Museo del Parque Forestal, en 1910.

Al escoger a Cicarelli como director, éste establecio el modelo francés como base,

imponiendo a la ensefianza del arte algunos paradigmas claves arraigados a la tradicion

!> Lizama Améstica, Patricio, Jean Emar. “Escritos de Arte (1923-1925)". Santiago, Direccién de Bibliotecas,
Archivos y Museos, 1992. En; Zamorano Pérez, Pedro Emilio. Pintura chilena durante la primera mitad del
Siglo  XX: influjos 'y tendencias. Revista  Atenea N° 49.  Concepcién,  2005.
<http://www.scielo.cl/pdf/atenea/n491/art11.pdf> [En linea] [Consultado el 25 de julio de 2010].
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académica de estilo mas normativo y tradicionalista. EI modelo se caracterizd por técnicas
iconograficas bien definidas, valorando el arte de la pintura como un quehacer profesional,
en donde se conciliaba la razén con la virtuosidad técnica, “... el colorido debe estar
subordinado al dibujo; de otro modo la sensacion prevaleceria sobre la inteligencia del
pensamiento, y el arte perderia lo que tiene de ciencia para tomar un caracter vago e

incierto®

, citando las palabras de Alejandro Cicarelli en el discurso inaugural de la
entidad. Con ello, también se daba un claro gesto politico, ya que dejaba de lado los valores
del arte hispanico, debido a que ain se mantenian frescos los recuerdos de la guerra de la

independencia.

La adaptacion de la Academia, al modo francés, no se limité solamente a su
estructura organizativa, planes y programas, sino que ademas se extendié a la instruccion
en la manera de pintar, de ver y entender el arte. Introduciéndose con ello, un gusto estético
ajeno a nuestra idiosincrasia, que se habia formado, basicamente, a través de una plastica

gréfica y ornamentacion de carécter religioso mas que de tematicas profanas.

Se establecieron ciertos principios fundamentales, los cuales orientaron la
formacion de los alumnos hacia la valoracién del dibujo sobre el color y la teoria sobre la

técnica, otorgandoles a las obras un valor narrativo mas que estético.

A principios del siglo XX, aparecen los primeros retratos, las escenas de relato
historico; la anécdota romantica; la narracién mitologica o alegorica, el paisaje al estilo
europeo; y en menor grado, escenas religiosas, existiendo en ellas, una sumision total de lo

registrado, modelo o referente natural, entiéndase, mundo visible, de los seres y las cosas.

Como es de suponer, la pintura mantenia una buena relacion con el publico
observador, ya que era basicamente figurativa y de gran similitud a lo que uno observaba,

sintiéndose éste satisfecho frente a las obras. El receptor asumia una actitud pasiva frente a

'® Zamorano Pérez, Pedro. Pintura chilena durante la primera mitad del Siglo XX: influjos y tendencias.
Revista Atenea N° 49. Concepcion, 2005. <http://www.scielo.cl/pdf/atenea/n491/artll.pdf> [En linea]
[Consultado el 25 de julio de 2010].
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una obra que no le exigia una actividad reflexiva, limitandose a recibir un producto “bien

realizado”, carente de un lenguaje plastico verdaderamente creativo.

La Escuela de Bellas Artes no fue un espacio autbnomo, pero si un espacio casi
exclusivo -en un sentido monopdlico- del desarrollo artistico nacional. A lo largo de su
historia tuvo profundas crisis, que involucraron a alumnos y profesores, problema que no
recaia simplemente en temperamentos, sino en las visiones artisticas que colisionaban. Era
la busqueda de nuevos caminos que permitieran un didlogo mas fecundo, espontaneo y libre
con el arte, donde la revitalizacion de los medios plasticos era esencial. Este hecho no fue
aislado, sino que aparecié como resultado de la formacion de una mayor conciencia en los
sectores de las Academias europeas, que cuestionaban la reduccién de la actividad artistica
a dominios limitados, inflexibles y dogmaticos. Debemos recalcar que este cambio se gesto
gradualmente no siendo muchas veces bien acogido por quienes respondian a un gusto mas
tradicional. Por una parte estaban los artistas académicos que veian en la tradicion del siglo
XIX, la estima del aparataje oficial y de loses casos compradores de arte. Enfrentados a los
de espiritu inquieto, que cuestionaban no solo a la institucionalidad pedagdgico-estética,

sino que objetaban el sentido ético de la pintura en el arte.

Museo Nacional de Bellas Artes, inaugurado en 1910.
Foto en Zamorano Pérez, Pedro Emilio.

Pintura Chilena durante la primera mitad del siglo XX: Influjos y Tendencias.
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“En el campo artistico, se distinguen dos impulsos antagdnicos: uno de
modernizacion, conducido por una élite cosmopolita y grupos medios, y el otro de
conservacion, implementado por el Estado que administraba y ordenaba el campo

cultural™’

Estos cuestionamientos no significaron una condena radical a la labor de la
Academia de Pintura. Jamas las criticas del alumnado fueron dirigidas a poner en tela de
juicio la excelencia del arte europeo. Se lo aceptaba con una fe ciega, desconsiderando con
ello los valores y origenes nacionales y latinoamericanos, muchas veces percibidos como
elementos indignos de preservarse y reconocerse. Esto generaria posteriormente un
sentimiento de desarraigo, que con el tiempo se transformara en el germen de una corriente
artistica que tendra como base el rescate, estudio y promocion de las variadas
manifestaciones de la cultura nacional, destacandose algunas personalidades, como los
maestros Juan Francisco Gonzalez, Pedro Lira, Alfredo Valenzuela Puelma y Alberto
Valenzuela Llanos.

De todas formas, es preciso sefialar que la vanguardia artistica en Chile tuvo una
cierta homogeneidad conceptual respecto de los movimientos europeos. No presento un
sustrato ideoldgico indigenista, como si los hubo en México y Pert. Méas que influjos, hubo

aqui apropiaciones, reconstrucciones mas o menos literales de lo que sucedia en Europa.

11.4 Los grandes maestros.

Dentro de la historia de la pintura chilena se encuentran una serie de personajes tales
como Pedro Lira, Juan Francisco Gonzélez, Alfredo Valenzuela Puelma y Alberto
Valenzuela Llanos, conocidos como los Grandes Maestros de la Pintura Chilena, término
que fue concedido por el historiador Antonio Romera para designar a quienes desarrollaron

su labor artistica en las ultimas décadas del siglo XIX 'y las primeras del XX, ademas de ser

17 Zamorano Pérez, Pedro. Pintura chilena durante la primera mitad del Siglo XX: influjos y tendencias.
Revista Atenea N° 49. Concepcién, 2005. <http://www.scielo.cl/pdf/atenea/n491/artll.pdf> [En linea]
[Consultado el 25 de julio de 2010].
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los formadores de grandes artistas y enlazar el apogeo de la Academia con la reaccion de

las vanguardias.

Se puede considerar a Pedro Lira (1846-1912) como el primer pintor profesional en
el que se puede percibir un cierto grado de libertad frente a la rigurosa ensefianza de la
Academia. La generacion que le antecedié -compuesta por Miguel Campos, Ernesto
Molina, las hermanas Mira, Cosme San Martin, Pedro Leon Carmona y Pascual Ortega- se
habia ocupado del aprendizaje de la técnica pictorica, esencialmente tradicional. El paisaje
era solo un pretexto para experimentar el deseo de libertad a través de un acercamiento mas
emotivo con el tema, pero a pesar de referirse a un paisaje autoctono, su tratamiento formal
era, en cambio, esencialmente foraneo. Por eso la consolidacion de una *“auténtica pintura
nacional” parecera utépica a mediados del siglo XIX. Carecia de atmdsfera local, a pesar de
que el tema pudiese ser el cajon del Maipo o la Cordillera de los Andes; la luz, la
atmosfera, la pincelada, recordaban una ambientacion convencional. Por estas razones, no
resulta aventurado afirmar que en los inicios de la Academia importaban més la copia, la
imitacion, que la creacion en si. La ensefianza dogmatica y rigida de los moldes académicos
no representd, desde el principio, una actitud de sumisién por parte del alumnado. En

algunos casos predomind lo contrario.

Aunque Pedro Lira no representa el prototipo de un pintor criollo, existe en él la
preocupacion por sentar las bases de una pintura nacional. EI primer paso que debia darse
era el de la liberacion de la sujecion a la Academia. Abarco todos los géneros de la pintura,
tanto el retrato como el paisaje, la decoracion, el cuadro histérico y el de costumbres. En
1885 cred la Unidn Artistica que culmind con la construccion del Primer Museo de Bellas
Artes en Chile.

Junto a Lira, destacaAlfredo Valenzuela Puelma, uno de los que mas sufre las
imposiciones de la Academia, ya que basaba sus moldes al estilo europeo para mantener las
becas de estudio, aunque luego de tiempo cansado de esa dependencia, su pintura

comenzo a liberarse paulatinamente de dicha tutela.
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Otro de los grandes maestros fue Alberto Valenzuela Llanos, para muchos el pintor
mas valorado de todos. También sufrié los rigores de la Academia, pero al igual que
Puelma, a través de sus continuos viajes al exterior, logro zafarse de ella y desligarse

visualmente de las imposiciones academicistas.

Finalmente, Juan Francisco Gonzélez, posiblemente el mas emblematico por las
especiales caracteristicas de su obra y su influencia sobre las promociones de artistas que le

sucedieron, lo convirtieron en uno de los cuatro grandes maestros.

11.5 Juan Francisco Gonzalez.

Nacié en una familia burguesa, su padre José Gonzalez comerciante y poseedor de
una gran sensibilidad, al percibir las aptitudes artisticas de su hijo decidié enviarlo a
estudiar con el pintor Manuel Tapia, éste a su vez lo recomendd a Pedro Lira quien seria su
primer maestro y quien, captando su talento, le aconsejé ingresar a la Academia de Pintura
bajo la direccion de Alejandro Cicarelli. Posteriormente continud sus ensefianzas de pintura
con Ernesto Kirchbach y Juan Mochi para abandonar la escuela en 1878. Con anhelo de
buscar inspiraciones para su pintura, decidio marcharse a Peru y a Bolivia en 1879, a los 25
afios. Luego de un largo recorrido por esas tierras volvié a Chile para trabajar como
profesor de dibujo en el Liceo de Hombres de Valparaiso, cargo que desempefid durante
once afios. En 1887 viaj6 a Europa a bordo del “Cochrane”, para estudiar la organizacion
de los museos y la ensefianza del dibujo por encargo del gobierno chileno, a pesar de esto,
nunca dejo de lado su mentalidad tan caracteristica, logrando ampliar su visién sobre las
tendencias impresionistas que se imponian con fuerza en clara oposicion a las convenciones

de la pintura académica.

De vuelta en Chile en el afio 1910, Fernando Alvarez de Sotomayor le propuso ingresar
a la Escuela de Bellas Artes para hacerse cargo del curso de Croquis y Dibujo Natural,
trabajo que aceptd, pero que dejaria unos afios después por sus desacuerdos con la
educacién academicista que se impartia, ya que limitaba y encasillaba la expresion artistica

de quienes cursaban alli.
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En 1915 integré el Grupo de los Diez, junto a poetas e intelectuales que lideraron el
movimiento de vanguardia de la época. Memorables fueron sus intervenciones en defensa

de la autonomia del artista con el objetivo principal de forjar un arte nuevo y chileno.

Finalmente, después de una vida fecunda dedicada la produccién intelectual y

artistica, murié en Santiago, el 4 de marzo de 1933.

Juan Francisco Gonzalez. Foto en Zamorano Pérez, Pedro Emilio. Pintura Chilena durante la primera mitad

del siglo XX: Influjos y Tendencias.

11.6 Juan Francisco Gonzalez versus la Academia.

En Chile, a mediados del siglo XIX, redefinir los limites del pensamiento critico y
artistico fue una actitud adquirida de la observacion constante del modelo cultural europeo
y norteamericano. Desde esa perspectiva, la llegada a Chile del pintor italiano Alejandro
Cicarelli como director inaugural de la Academia de Pintura, fue consecuencia de las

relaciones diplomaticas que el gobierno conservador mantenia con el viejo continente.

La réplica rutinaria y restrictiva de modelos y teorias foraneas del arte, generd
adeptos y detractores, entre éstos Ultimos sobresale la figura de Juan Francisco Gonzélez
como el principal rupturista del academicismo nacional. Su espiritu inquieto lo llevo a

desarrollar una vision cuestionadora de la institucionalidad académica y de cualquier
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enfoque estético que pretendiera, formal y estéticamente circunscribir su obra dentro de una
corriente determinada. Consecuente con esta actitud no permitio que los medios que
empleaba para pintar se subordinaran a céanones preestablecidos, utilizandolos
exclusivamente de acuerdo a sus propios propositos, obtenidos de la intencién liberadora de
esos medios. Su rechazo por los modelos prefijados lo condujo a enfrentarse con la
naturaleza sin realizar en la tela un esquema pensado de antemano o en un boceto que lo
orientara; desaparece de esta manera la linea tradicional que sometia a la pintura a ciertos
limites caracteristicos de la Academia. De esta manera, logra poseer la libertad de crear una
obra de méaxima soltura de la experiencia visual de lo real y alejada de la objetividad
impuesta por la tradicion, que registraba las cosas en sus relaciones de forma y color,

acomodandose sélo a la objetividad estricta que reclama la visién comun.

El resultado fue una pintura plena de libertad y soltura; caracterizada por la mancha
espontanea y por la necesidad de aprehender las cambiantes imagenes del paisaje por medio
de la repeticidn, la pincelada fugada, la disolucion de la forma, el cromatismo puro y los
tonos calidos. Esta basqueda lo condujo a encontrar un lenguaje propio, donde el color y la
mancha cobraron en ocasiones mas importancia que la definicion de la linea y el dibujo. Sin
embargo, su obra fue considerada en ocasiones como inacabada o de ideas mal logradas,

aunque su competencia como artista nunca fue discutida.

Mas que ningun otro pintor de su época, radicalizo profundamente la actitud frente
al arte, pues incorpor6 la dimension humana al quehacer artistico a través de la unién entre
la percepcion y el oficio plastico, promoviendo un nuevo discurso sobre la ética artistica.
En las tematicas presentes en sus obras reflejo los estratos medios y bajos de la sociedad, lo
cual resultd escandaloso para ciertos grupos tradicionalista que veian con exclusividad su
dignificacion y enaltecimiento en la representacion pictérica. La inclusién de estos temas
fue reflejo de una pintura marginal en cuanto al oficialismo, que buscaba fuertemente su

independencia creativa e ideologica, reafirmada en la vision del arte como actitud de vida.

Fue tan vital su compromiso que rechazé abiertamente cualquier freno que intentara
coartar o limitar su capacidad expresiva. Por este motivo se transformo en un anti

académico, negando la estabilidad que emanaba de la concepcion del arte. Su obra se
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generd desde si misma, mirando mas hacia adentro que hacia fuera, transforméandose en el
estilo visual de sus propdsitos. Sus obras estan poseidas por un dinamismo desbordante que
niega toda estabilidad o congelamiento: la linea y el color no podian ser complices de
formas estaticas, porque para él la realidad era movilidad y cambio. Por esta razén debid
replantearse y readecuar el uso tradicional de los medios pléasticos, para que participaran y

dieran vida al mundo visual que habia descubierto.

Tomando la experiencia visual de lo real como materia prima, incorporé lo humano,
el movimiento y el cambio. Fue capaz de unir instinto y razon mediante relaciones
cromaticas, tomando como punto de partida conceptos y labor profesional que unidos a su
espiritu creativo lograron una obra sensitiva y espontanea. En cierto modo, dio vuelta la
espalda a la tradicion nacional y abri6é la primera puerta a la modernidad: una pintura
renovada y rejuvenecida que mostraba su parentesco con las inquietudes del acontecer

historico.

“Abandona la creencia que concibe la realidad como algo perfectamente explicito
hasta el punto de ser considerado como la verdad misma. Quienes veian la pintura con el
prisma de esa actitud, solicitaban a la obra misma explicacion que creian encontrar en la
realidad. Olvidan que entre ésta y la obra esta el artista, que no busca la ecuacién, sino que
crea una nueva realidad, no para que se la compare con la que ofrece el mundo real sino

para que se la valores por si misma™®.

Estas ideas innovadoras y visionarias quedaron expresadas en su conferencia de
1906, “La Ensefianza del Dibujo”, dictada en el Sal6n de Honor de la Universidad de Chile.
En ella se refirid extensamente a la trascendental importancia de saber ensefiar y lo nefasto
que puede resultar la educacion tedrica en desmedro de la practica que involucre el
conocimiento a través de la experiencia. En oposicion a los planteamientos de Cicarelli,
Gonzélez centrd su discurso en el dibujo como la herramienta irreemplazable del analisis

del mundo que rodea al ser humano, rescatando su importancia como medio de

18 Galaz, Gaspar y Milan Ivelic. La Pintura en Chile, desde la Colonia hasta 1981. Universidad Cat6lica de
Valparaiso, 1981. p. 161.
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reconocimiento de las estructuras que lo componen y postulando que saber dibujar es
entender “en conjunto” el contexto en el que se vive, pues involucra una observacion
concentrada del fendmeno exterior y la asimilacion interna del comportamiento de éste.
Propuso que la ensefianza artistica debia ser impulsadora de la contemplacion sintética del
mundo, una captacion global del movimiento como un gigantesco engranaje donde solo la

accion conjunta de sus miembros adquiere verdadero significado como un todo.

Gonzalez es conocido por ser uno de los primeros pintores chilenos en salir del
taller para pintar directamente frente al modelo natural al estilo de los impresionistas
franceses. En su pintura, coherente reflejo de su discurso, instalé un lenguaje propio de
jerarquizacion del color y la mancha por sobre la linea, dandole un carécter simplificado a
sus obras e integrando, a través del ejercicio mas intelectual que fisico, la observacion vy el
calculo geométrico, no como una traduccion literal de la forma, sino como soporte de su
expresividad. “Las interacciones que el pintor ha percibido le permitieron reunir y agrupar
las masas coldricas, intercambiar sus coloridos y reordenar las distancias, suprimiendo las
diferencias singulares entre objetos, para presentarlos como una totalidad plastica™*.
Buscaba una armonia que fijara la rapida transformacion visual de los objetos, en donde
todo lo ingresado al cuadro fuera interdependiente sin preeminencia de una parte sobre otra.
Anhela una composicion sintética armonica, en donde su vision de artista, validara al
dibujo como méaxima herramienta, y posteriormente a la mancha, tan caracteristica de sus
obras, ademas de expresar un orden dindmico con partes interdependientes, sin

preeminencia de ninguna.

Tres fueron los temas que preferentemente cultivo: flores, retratos y paisajes,
aspirando siempre a fijar en ellos la belleza de lo elemental y pasajero. Desconoci6 para si
la jerarquia tematica, pues pintaba con igual cuidado un rostro, un paisaje o una flor, por

medio de una peculiar pincelada liviana y empaste denso.

19 Galaz, Gaspar y Milan Ivelic. La Pintura en Chile, desde la Colonia hasta 1981. Universidad Cat6lica de
Valparaiso, 1981. p. 170.
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La pintura de Juan Francisco Gonzélez ha sido muchas veces relacionada como
proxima al movimiento Impresionista y al Manchismo italiano por ciertos aspectos de su
obra que lo alejan de lo estrictamente académico. Pues bien, comparte con el
Impresionismo el interés por la luz, tendencia a pintar con maxima libertad y soltura en
contacto con la naturaleza,por la mancha espontanea y la necesidad de aprehender las
impresiones cambiantes del paisaje por medio de la repeticion y la preferencia al pequefio
formato, pero se distancia y difiere en que no descomponia los colores, ni los mezclaba,
preferia utilizarlos puros; sumado ademas que su relacién con la representacion del paisaje

es mas bien expresionista.

El impetu expresivo, pincelada agil y nerviosa, mostraba plena concordancia entre
expresion y medio expresivo; para €l la técnica no lo era todo. Puesto que quien la
selecciona y utiliza es el artista, siendo él, el que adecua su capacidad en su manifestacion,
aun a riesgo de no satisfacer demandas de buen gusto, de obra bien realizada o de limpia
ejecucion. “No hablaba acerca de las imégenes, sino que las mostraba; y para que se
mostraran en todo lo que eran, les confiri6 movimiento, ritmo y vibracion, siguiendo la
vitalidad que la naturaleza ofrecia. Por supuesto, no se trataba de trasladar a la tela el
movimiento o el ritmo naturales sino que crear ese movimiento y ese ritmo con los medios

plésticos, sintetizandolos en la pincelada o en la mancha”?.

Renuncid, entonces, al dibujo académico, sin dejar de lado la ensefianza de dibujo y
croquis en la Academia de Bellas Artes, dirigiendo un aprendizaje técnico libre, potenciado
por una vivaz e inquieta personalidad, comunicando su actitud frente al arte como una

postura ante la existencia.

Dedicado completamente al arte, investigd la materia pictorica, logrando por
ejemplo, transparentar el 6leo hasta conseguir que tuviera un aspecto similar al de la
acuarela, ademas de utilizar un lenguaje propio que demostrara la importancia del color y la
mancha por sobre la definicién de la linea y el dibujo. Lejos de la improvisacion, Gonzalez

elegia cuidadosamente la estructura de las masas en la composicion y se centraba en lograr

2 Galaz, Gaspar y Milan Ivelic. La Pintura en Chile, desde la Colonia hasta 1981. Universidad Cat6lica de
Valparaiso, 1981. p. 164.
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el efecto de un todo arménico por medio de gruesas y espontaneas pinceladas que
agregaban el maximo de expresion y vida a las figuras. De este modo, se compenetraba con
su obra, investigaba y se empapaba de ella; acortando la distancia racional que imponian
los academicismos por medio de la sensualidad pseudo impresionista de su factura y
técnica. Para ello recurrié a una paleta de colores bastante caracteristica compuesta de
ocres, azules y amarillos en conjunto con pinceladas, cortas, rapidas y precisas,

componiendo formas que se podian transmutar en puro pigmento.

Cada elemento articulaba su lenguaje visual. Los objetos eran visibles, ya no por sus
contornos ni por la descripcion de las formas, sino por el modo en que los afectaba la luz,
pudiéndose hablar de una traduccién pictorica: desde la forma y color a efectos cromaticos
de pintura. EI mundo fue un escenario del cual seleccion6 las imagenes que le procuraron
sus motivaciones fundamentales. Orientd su mirada, centré el foco de su vision ya sea en
un lugar o en otro, en tal o cual objeto y, a medida que el estimulo penetraba en su retina, lo
reelabor6 como parte de si mismo y no como simple exterioridad. Sin aniquilar lo real,
incorporo lo humano en el objeto, no se limito a registrar lo netamente visible de las cosas

en su forma'y color.

Elimind del primer plano cualquier intento de representacion a la manera
académica, habituada a visualizar con suma detencién los pormenores que el ojo descubria.
No dudo6 en ningin momento en despojar a la imagen de todo lo que era accesorio para
ofrecer solo la presencia de una forma fundamental que el espectador se encargara de
completar y hacerla reconocible. Otorg6 mayor fijeza visual a los objetos que estaban a
mayor distancia, a diferencia de sus contemporaneos, mostrando con extrema nitidez

techos, torres y cupulas, donde el color se funde con el soporte.

“Juan Francisco Gonzalez afirmé que “en la naturaleza no hay lineas ni formulas,
los rasgos de que nos servimos para representarla son convencionales y mientras menos la
convencién se manifieste hay mas sinceridad. En la naturaleza sélo hay organizacion, es
decir, vida y en ella caracter o romance”. Y agregaba: “aquella organizacion se manifiesta
en masas y éstas en proporciones. La arquitectura de las masas y de las proporciones hace

un total armonioso. Apoderandose de ese total armonioso, sin convenciones, eso es el
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verdadero dibujo”. Luego sefiala: “en todas las artes la mayor sabiduria es saber hacer los
sacrificios en honor de la bella simplicidad. Lo sobrio, lo despreocupado y lo facil es al
mismo tiempo lo mas dificil, es el ideal del arte. La complicacion, el empefio y la fatiga

seréan ciencia, tenacidad y labor; el arte, jamas™?.

A lo largo de toda su carrera pictorica, manifestd, la intencion de lograr el maximo
efecto en sus telas, valiéndose de la sobriedad y la simplificacion de las formas. Cada una
de sus obras crea un tiempo propio, especifico; tiempo en el cual obra y autor se muestran
en lo que son, sin necesidad de un antes o un después. Esta caracteristica se observa desde

las primeras obras hasta las Gltimas.

La renovacion de los medios de expresion plasticos que realizd Juan Francisco
Gonzélez puede considerarse como uno de los aportes mas esenciales para el devenir
artistico nacional. Su obra fue una invitacion para que los artistas jovenes tomaran
conciencia de que la pintura no estaba agotada ni sometida a imperativos estéticos
determinados, a exigencias establecidas por ciertos gustos o criterios emanados de una
minoria que se consideraba genuina y depositaria de la verdad artistica. ElI se negd
terminantemente a formar “escuela” con sus discipulos y encamino su ensefianza hacia la
busqueda de una actitud liberada de todo prejuicio, convencion o halago. Tal como el
mismo afirmé “la profesion del arte es un culto de la belleza, noble y desinteresado. EI que
venga a él como el comercio en busca de lujo u opulencia se engafia, tanto como el que
busca la gloria y el renombre. La recompensa del arte es la obra y esa obra que sea el rastro

luminoso que deje su vida. Sin vocacion o dotes naturales no hay artistas sino traficantes”%.

2 Aproposito de un discurso de D. Paulino Alfonso sobre el pintor Tomas Somerscales op. Cit. En: Galaz,
Gaspar y Milan lvelic. La Pintura en Chile, desde la Colonia hasta 1981. Universidad Catolica de Valparaiso,
1981. p. 165.

22 Gonzalez, Juan Francisco. “Manuscrito”. En: Galaz, Gaspar y Milan Ivelic. La Pintura en Chile, desde la
Colonia hasta 1981. Universidad Catolica de Valparaiso. 1981. p. 175.
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Capitulo 11

La obra de Guillermo Ulriksen y su referente pictorico.

Comenzaremos este capitulo adentrandonos en la figura de Guillermo Ulriksen, su
vida y obra estética para posteriormente ligarla a su mayor influencia y referente artistico,

Juan Francisco Gonzélez.

111.1 Guillermo Ulriksen el camino de su vida.

Guillermo Ulriksen Becker naci6 en 1905 en Concepcion, Chile. Descendiente de
las primeras familias danesas y alemanas que emigraron a este pais alrededor de 1850-60.
Vivié en esa ciudad hasta 1920, afio en que se trasladd con su familia a la ciudad de Talca.
A partir de ese afio comenzd a dibujar en pequefio formato los lugares comunes y gente de
su entorno. En 1925 llegd a Santiago a estudiar Arquitectura en la Universidad de Chile,
lugar donde desarrolla una carrera fecunda y diversa.

En 1927 ingreso a la Academia de Bellas Artes para dedicarse a la pintura. Asistio
como alumno al taller de Juan Francisco Gonzélez, donde aprendié a encaminar su veta
artistica. Luego de dos afios, abandona la institucion por problemas econémicos pero pese a
ello continué dibujando y pintando reutilizando todo tipo de papel. Entre los 6leos de esa
época existen varios autorretratos y dibujos de la ciudad. Al mismo tiempo que realizaba
esas obras, estudio filosofia participando en el Grupo Avance, uniéndose al movimiento

estudiantil progresista, preocupado por la situacion social y econdmica de los trabajadores.

Luego de esos afios se dedicO profesionalmente a la arquitectura trabajando

especificamente como urbanista, siendo bastante reconocido dentro de esa area.

Hombre muy inquieto, gran lector, estudioso tanto de la Arquitectura y Urbanismo

de su época como de la Historia del Arte, en particular del Arte Colonial de América
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Latina, intereses que lo llevaron a especializarse por medio del estudio personal realizando

Cursos y seminarios.

A fines de 1953 viaj6 por primera vez a Europa. Durante la travesia en barco, dibujo
y pinté una serie de 6leos sobre carton, tomando como modelo a los pasajeros, sus
actividades, la llegada al puerto o una puesta de sol. Recorridé Espafia, Francia e Italia en
omnibus, sin dejar de dibujar con lapiz, siena y carboncillo cada momento que pasaba.
Posteriormente los trabajos y fotografias realizados en ese viaje se expusieron en Roma,
Italia. Al volver a Chile expuso sobre el urbanismo en Génova conjuntamente con sus obras

realizadas durante su viaje.

Recorrié Chile y Latinoamérica en incontables oportunidades con el anhelo de
conocer y por sobre todo ver la realidad que lo rodeaba. Uno de los lugares donde se
establecid, desarrollandose profesionalmente fue en La Serena, donde ademas colaboré con
numerosos artistas chilenos de la época, entre ellos Samuel Roman Rojas, Gregorio de la

Fuente y Marta Lillo.

Durante 1954-1955 vivié en La Serena, afios que le permitieron conocer el norte del
pais visitando a campesinos y pobladores, siempre con su hoja y pincel bajo la manga. Una
de sus marcas personales era dejar como tarjeta de visita, en particular a los nifios y madres,
animales de cartulina recortados, ante el asombro de los que observaban, desplegaba un

pequefio “zooldgico de papel”.

Guillermo Ulriksen — Coleccién familiar
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A mediados de los 50 regresa a Santiago, inscribiéndose nuevamente en el Bellas
Artes a donde asistio durante tres afios. Le gustaba recorrer Bellavista, barrio donde vivia,
produciendo sin descanso inspirado por lo que veia durante sus caminatas. Se lo podia
encontrar instalado en La Vega, en el Parque Forestal, frente al pasaje del conventillo desde
el cual se destaca la aguja de la torre de la iglesia Santa Filomena o en el Zooldgico
Metropolitano ubicado en el Cerro San Cristobal, siempre con un banquito de tres patas,

hojas enganchadas a una tabla de 28x38 cm., su grafito y plumon de tinta negra.

Gracias a su ardua produccion en 1956 efectlia varias exposiciones en el Instituto
Chileno Frances de Cultura y en la Libreria Universitaria. En 1957 es contratado como
profesor de Teoria y Urbanismo en la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Chile.
En los afios subsiguientes realizO numerosas presentaciones y conferencias sobre
urbanismo, historia del arte y arte popular. En 1963 integré la Comision del Instituto de
Teoria e Historia de la Facultad de Arquitectura. Pese a que no estuvo inmerso en escena
local artistica puesto que no era de su mayor interés participar en ella, siempre mantuvo
relacion con varios artistas e intelectuales de la época, que lo aconsejaron y lo encaminaron

en su labor autodidacta.

En 1963 Guillermo Ulriksen, Santiago Aguirre y otros profesores renunciaron a sus
cargos trasladandose a la Escuela de Arquitectura de Valparaiso, continuando en esa
Universidad hasta el Golpe de Estado en septiembre de 1973, unos afios después, el 7 de
febrero de 1979 fallece en Santiago.

I11.2 Su trabajo artistico.

La labor artistica realizada por Guillermo Ulriksen nos revela una incesante
produccion que refleja la personalidad multifacética de un hombre estudioso y viajero
incansable, que logra traspasar al papel o tela todo aquello que se encontraba a su
alrededor. Su destreza y habilidad creadora apropian cada elemento que la imagen

representa, adquiriendo el sentido que él les ha asignado, creando una naturaleza propia,
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donde la forma obtiene un nuevo sentido. Es el lenguaje de la visualidad, conformada por el
dibujo o linea funcional pero articulada entre el color, forma y movimiento, generando un
dialogo y una comunicacion directa hacia el espectador. De manera inherente desarrolla su
trabajo artistico humanizando lo que se encuentre a su entorno, inmortalizando un momento

0 sensacion.

Sus obras se originan en un procedimiento de concepcion visual, sin embargo la
base para comprender su concepcion de arte, es el dibujo. Sus estudios en la Academia de
Bellas Artes, en particular al curso dictado por Juan Francisco Gonzélez, sumado a su
profesion de arquitecto se entrelazan inscribiendo la disponibilidad del recurso tecnico y
arquitectonico en el instinto artistico, condicionando un marcado gusto por la linea, base
constituyente y fundamental para las formas que creaba. El dibujo, caracteristica
impredecible en su constante ejercicio autodidacta, continuamente se nutrié de la actualidad
de ese entonces, a pesar de que sus estudios artisticos nunca fueron acabados, su formacion
como urbanista y arquitecto lo condujeron a la realizacion visual, a la composicion perfecta
y a la traduccion de las texturas, potenciado por un 0jo perceptivo y atento con gran
facilidad de traducir y resignificarlas cosas que vemos de forma ordinaria u superficial. Se
desarrolla como una pequefia historia de la relacion entre su arte, visualidad, condiciones y
contexto que lo rodea. Es la identificacion de una problematica que atafie por igual, a la
técnica, los temas y las circunstancias en que fueron realizadas. De esta manera la
composicion se encuentra supeditada a la inmediatez del momento, volviendo tangible la

temporalidad humana en si misma.

Al estar sujeta la composicion de la obra a una representacion o mejor dicho a una
forma de ver, el artistica designa ciertas funciones, apelando a los minimos recursos,
captura el elemento por medio de una linea fluida y suelta, logrando resituar los elementos
de su contexto cotidiano. Sus obras denotan la sintesis en la que el pintor se hace presente
como aquel intermediario entre la obra y la realidad, otorgandole un sentido poético a la

mirada que se tiene sobre ellos. “El arte mismo es una serie de sintesis, y los mas grandes
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artistas son los que han sabido percibir imperturbables la bella simplicidad”®*. Revela un
didlogo continuo y enfocado principalmente en un arte figurativo, sin dejar de lado la
impresion subjetiva que lo hace parte del otro cualquiera.

La influencia de Juan Francisco Gonzalez le permitid aprovechar las ensefianzas
mas novedosas concernientes al proceso plastico tradicional, sumado a la falta de recursos
-fue frecuente el uso de carton en lugar de tela y de papeles precarios- se las ingenié para
no dejar de producir y por sobre todo forjar su propia vison.

Tomando la experiencia visual de lo real como materia prima, incorporé lo humano,
el cambio, instinto y razon, mediante lineas espontaneas pero calculadas, alcanzando una
obra sensitiva y ludica. Capta la imagen de manera directa e instantanea, dejando muchos
trabajos sin terminar o simples bocetos, sin embargo cada uno de ellos se cierra en si
mismo, creando una obra singular, expresando la variedad y riqueza de las emociones
humanas a través de colores, tonalidades y matices. “En la contemplacion se ve la obra con
los ojos pero se la entiende con la mente. Se la reconoce y analiza y se establece una

relacion directa y profunda entre el artista y quien la observa

.Lo que observador
vislumbra y percibe en sus obras, estimula la sensibilidad y manifiesta los sentimientos por
medio el lenguaje visual, es decir, la sensibilidad se expresa a traves de la representacion
visual, proporcionado por la creatividad e imaginacion. El artista interpreta la naturaleza,
logrando que las cosas que no poseian mayor significado, al traspasarlas a papel o tela,

adquieran un sentido y una dimensién artista o poética.

En cierta medida el dibujo y la pintura se convirtieron en un diario interno donde su
cotidianidad gana espacio en la reflexion continua de su busqueda expresiva, eliminando
los detalles en pos de lo esencial. “No es s6lo como medio de representar algo, sino el
dibujo como pretexto artistico. Es decir, el dibujo que se estiliza, se deforma y se hace

expresivo sin necesidad de ponerse al servicio del color. Es el dibujo como finalidad de

2 Gonzélez, Juan Francisco. La Ensefianza del Dibujo. En: Anales de la Universidad de Chile, Santiago.
1906, t. CXIX, Sem. 2°. http://www.mac.uchile.cl/catalogos/anales/gonzalez.htm [En linea] [Consultado el 22
de julio de 2010].

* Tamayo de Serrano, Clara, “La estética, el arte y el lenguaje visual”. En: Revista Palabra Clave N° 7
Diciembre. Medios de comunicacidn ¢ Creer o no creer? Bogota, Universidad de La Sabana, 2002. p. 6.
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belleza”®. Muestra en cada cuadro un universo diverso, caracterizado por un trazo en

ocasiones sutil y tenue, en otros enérgicos y grueso.

A través de sus obras ademas de mostrarnos la vida y lo que ven sus 0jos, nos invita
a compartir su proceso de auto aprendizaje e inquietud creadora, envolviéndonos en una
atmosfera de auto reflexion. Es un lenguaje que no esta ordenado igual que la realidad, sino
por su imaginacion, puesto que responde sobre todo a la conciencia individual del artista.

Es un pasajero dentro del avance propio de un quehacer plastico. No vemos la
perfeccion ni el intento de alcanzarla, quizas tan s6lo observamos el cambio y el transcurso
del tiempo. Siempre conectado con la tinta, el grafito y la acuarela, al unisono con los
movimientos de su alma y las pasiones que le despertd la vida. Es el lugar donde despliega
la contemplacion de su entorno, en un constante ir y venir, atisbando un asomo de lo que

nos rodea Yy que a Veces N0 Somaos capaces de ver.

I11.3Tematicas que abordan su obra.

A lo largo de su vida, Ulriksen fue capaz de representar, con una mirada bastante
particular, las personas y entornos con los que se cruzé en sus constantes recorridos por el
mundo, utilizando distintas técnicas y materiales, demostrd una inquietud creadora que no
cesO en buscar nuevas propuestas que enriquecieran su continua ansia expresiva. De este
modo nos encontramos frente a un artista extremadamente versatil. Sin embargo nunca dejo
de lado el tema central de toda su produccion, lo cotidiano, por medio del paisaje y el
retrato se convirtio en un exponente del hombre y de la naturaleza de su época, retratando
con gran destreza y sensibilidad a trabajadores y personajes del dia a dia, paisajes,
construcciones, animales, entre otros, tematicas que revelan a un ser observador atento a la
realidad que lo circunda. La notoria influencia pictorica que caracteriza la generacion de

artistas de esa época, tales como Gonzalez, Lira, entre otros, destaca por presentar la

2 Romera R., Antonio. Historia de la Pintura Chilena. 42 ed. Santiago, Chile, Editorial Andrés Bello, 1976.
p. 63.
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naturaleza del ser humano, el “paisaje social” de ese entonces, en dos topicos centrales; el
ciudadano y el campesino criollo, a partir de ellas se representa al ser humano inmerso en
su paisaje ya sea urbano o rural. Dentro de éste mismo campo se desenvuelve Ulriksen de

manera separada y anénima al entorno artistico.

La técnica de su produccion fue variando a lo largo de su vida pero el grafito, el
carboncillo y la tinta china -por ser elementos de bajo costo- siempre lo acompariaron en
cada recorrido, aunque la acuarela jugd un rol fundamental a la hora de representar algun
paisaje. En lo que respecta a la utilizacion del 6leo y acrilico es mucho menor, al igual que
el estudio de ciertas técnicas de grabado tales como la xilografia y litografia. No se podria
definir una técnica caracteristica o predilecta puesto que durante su trayectoria se puede ver
en cada uno de los materiales una evolucién y anhelo de aprehender a utilizar los recursos
de la mejor manera posible. Siempre se entregé humildemente a su condicién de aprendiz

incansable y por ende experimentador de todo aquello que le Ilamaba la atencion.

Cada tematica posee algo Unico de su desarrollo artistico. En los retratos se advierte
el estudio minucioso de las fisionomias de los rasgos, el ojo atento a la expresion del
modelo, generando lineas difuminadas y en otras ocasiones, marcadas. En lo que respecta a
los paisajes, se vislumbra la inclusién e interés constante en la arquitectura puesto que en

varios de ellos se incorporan casas u construcciones sumamente diversas.

La linea asumio un poder creador notable, diversificandose en su aplicacion; larga,
corta, sinuosa, difuminada y marcada. La materia coldrica se incorporo indisolublemente al
intenso y contrastado cromatismo, a pesar de su escasa utilizacion. En el caso de la tinta
chinase aprecia un cocimiento del arte japonés, el trazo continuo y suelto permitiendo que
en un solo movimiento del pincel haga una sintesis de lo real, sin detenerse en el detalle,
buscando una forma equilibrada, ritmica de lo que ve, cerrandose la figura en si misma, es

accioén y destreza en un solo movimiento.

Otra de las habilidades que identificaron su ingenio fueron los llamados kirigamis,
pequefias figuras de papel con formas de diversos animales recortados y plegados

minuciosamente, creando de la nada una figura volumétrica. Podian ser de papelo bien de
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recortes de diarios, cartulinas, laminas de cobre o laton. Entre los animales mas comunes se
encontraban la jirafa, el ciervo y el toro. El gran dominio y parecido de estos animales se
debia al delicado estudio que realizaba cada vez que iba al Zooldgico Metropolitano a
observar sus caracteristicas mas notorias, las cuales traspasaria posteriormente a los

recortes que efectuaba.

Ciervo — Fotografia coleccion familiar.

111.4 La influencia de Juan Francisco Gonzalez.

Se ha reconocido que la historia del arte nacional avanza a saltos, con hiatos,
borrones y escrituras sobre lo anteriormente tachado. El sello mas distintivo de esto -y lo
que claramente se propone como un factor incidente en la produccién artistica- es la
seguidilla de modernizaciones que comienzan durante el siglo XIX y que de apoco se van
instalando en la conciencia artistica nacional. Los reiterativos viajes a Europa permiten
experimentar otras concepciones del arte y relacionarse con artistas de renombre, sumado a

los imperativos esenciales que van surgiendo de la idiosincrasia chilena.

Con la creacion de la Escuela Nacional de Bellas Artes se presenta la oportunidad
de formar artistas nacionales al estilo europeo dejando de lado lo propio y aquello que
durante la colonia se convirtio en un estilo local. Una vez mas lo extranjero, como forma
oficial del arte se hace presente en el pais, no a través de la tradicion impuesta por los
colonizadores espafoles, sino como parte de la Academia, la institucion oficial artistica de
Chile.
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En ese entonces no se podia hablar de un arte propiamente chileno, aunque se
estaba sedimentando el camino para lo que vendria. Artistas como Juan Francisco Gonzélez
o Pedro Lira fueron los precursores de la gestacion de un arte propio, a pesar de haberse
articulado a partir de modelos foraneos, que de una u otra forma se vieron presentes en la
conformacién de la representacion pictorica que marcd parte de sus trayectorias. Se
transformaron en los referentes de una nueva mentalidad que permitio generar el comienzo

de una historia del arte nacional como tal.

Dentro de este contexto se puede comprender la relacion que posee Ulriksen con
Juan Francisco Gonzalez. La ensefianza impartida por Gonzélez influyo en toda una
generacion de artistas, particularmente por la pasién y conocimiento que poseia acerca del
arte y la manera en que plasmaba, de forma Unica, lo que perseguia. En el caso de Ulriksen,
lo inspird a desarrollar su labor con mayor vehemencia, teniendo siempre claro su estar en
el mundo y apropiando el dibujo como su base artistica. También se puede ver la necesidad
intrinseca de auto aprendizaje que ambos fueron desarrollando durante los afios, y que en el
caso de Ulriksen, se potencié con el profundo conocimiento que poseia sobre el arte en
general, rasgo humanista que le brind6 innegablemente todos sus estudios profesionales y
artisticos, traspasanoslos a su vez a los alumnos que asistian a sus distintas clases en la

Facultad de Arquitectura.

Ademas de dedicarse a la estructura gréfica, al dibujo y al estudio de las formas de
la naturaleza y lo primordial de éstas, se dejo guiar por la experiencia y por lo que su ojo le
dictaba, rasgos que se unen a la disipacion de la huella a partir de un pincel con poco
pigmento, -0 bien, grafito o carboncillo- creando zonas méas difuminadas o inexistentes. Es
la simplicidad de lo elemental, actitud adquirida de la constante observacion del modelo y
la esencia de éste, combinado a su vez la subjetividad y sentimiento del autor. De este
modo se puede observar la incipiente busqueda de nuevos lenguajes a través del

contemplar. “Solamente la educacion por el arte es lo que puede cultivar nuestro 0jo
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contrariamente a los métodos cientificos que proceden por anélisis, en arte se procede por

sintesis.”%®

La caracteristica intimista de las obras de Ulriksen se puede entender por su nifiez
vivida en region, siendo un aporte al arte y al patrimonio nacional, viéndose representado
por la mirada de su acontecer, la fuerte ligazon al ambiente y a la gente trabajadora propia
de esos lugares. La vitalidad de Ulriksen parece surgir de la constante vision de la realidad
efimera que trascurre frente a sus ojos, el paso del tiempo rapido, constante y continuo. Su

obra elocuente de especial sutileza, lleva al espectador a un viaje fluido y personal.

El amplio espectro de obras realizadas por Ulriksen se familiariza con la obra de
Gonzalez logrando compenetrarse con un tema bastante similar al de éste, lo cotidiano.

Tematica que se ve presente ademas de la actividad fotografica.

Maren Ulriksen y Eloisa — Fotografia realizada por

Guillermo Ulriksen. Coleccion familiar.

A continuacion presentamos algunas obras de Gonzéalez y Ulriksen, donde se puede
apreciar la gran similitud en ciertos detalles, tales como la tematica, composicion de la obra
y el pequefio o mediano formato del soporte. La técnica y el trazo difieren, ya que la
mancha era mas utilizada por Gonzalez, en oposicion a Ulriksen que maneja una técnica y
materias pictoricas mas planas como la acuarela o el carboncillo ademas de advertirse en él

un trazo mas amateur y aficionado. El género tan identificable de lo real, lo cautivo. “El

?® Gonzélez, Juan Francisco. La Ensefianza del Dibujo. En: Anales de la Universidad de Chile, Santiago.
1906, t. CXIX, Sem. 2°. http://www.mac.uchile.cl/catalogos/anales/gonzalez.htm [En linea] [Consultado el 22
de julio de 2010].
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verdadero método debe ser: observacion, y sobre la observacién, el célculo; e
inmediatamente a esas dos acciones, la actividad de la mano en ejercicio rapido y de
acuerdo con el ojo. EI modelo debe ser simple, grato de color y no debe ser simétrico. La
gran maestra naturaleza jamas produce la simetria. Esta deficiencia en nuestra educacion
nos aleja aun mas de lo que estamos de los centros de la cultura, desconociendo la calidad
de lo que nos llega, y hasta las bellezas naturales del privilegiado suelo que habitamos, la

tradicién, que en los pueblos como en las familias es compromiso de saber y acopio de

1927

cultura

Calle de San Fernando” - Juan Francisco Gonzalez Sin Titulo - Guillermo Ulriksen

Sin Titulo - Guillermo Ulriksen

2" Gonzalez, Juan Francisco. La Ensefianza del Dibujo. En: Anales de la Universidad de Chile, Santiago.
1906, t. CXIX, Sem. 2°. http://www.mac.uchile.cl/catalogos/anales/gonzalez.htm [En linea] [Consultado el 22
de julio de 2010].

“ Banco Central de Chile http://www.economiamascerca.cl/2009/biblioteca-digital/imagenes/g-
maestros/index.html [En linea] [Consultado el 17 de octubre de 2010].

50



Callejon de San Fernando”

Juan Francisco Gonzalez
Antiguo Convento de las Monjas
Rosas (2)

Guillermo Ulriksen

Banco Central de Chile http://www.economiamascerca.cl/2009/biblioteca-digital/imagenes/g-
maestros/index.html [En linea] [Consultado el 17 de octubre de 2010].
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IV CAPITULO

Valorizacion, documentacion e itinerancia de la obra visual de Guillermo
Ulriksen.

1V.1 Antecedentes.

Nos remontamos a finales del 2007, afio en que Maren Ulriksen visita la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile, especificamente al Centro de Documentacion de las Artes
Visuales a cargo de la Profesora Cecilia Pinochet dependiente del Departamento de Teoria
e Historia del Arte, en busca de un especialista que pudiese hacerse cargo de catalogar la
produccion artistica efectuada por su padre, Guillermo Ulriksen, entre los afios 1920 y
1960. Trabajo que se inicid en el marco de un curso sobre digitalizacion y sistematizacion
de obras artisticas chilenas que dirigia la misma profesora y en la cual yo realizaba una

ayudantia.

Al encontrarnos con el material, el valor artistico y patrimonial, se hizo evidente. El
pasado reciente aparecia ante nosotros, fragmentado en distintas escenas, plasmados
condiversos géneros y técnicas, como un suefio a medio despertar, se revelaba un grano de
nuestra historia, testimonio artistico de una época. La influencia de la Academia y de Juan
Francisco Gonzalez perfilo su obra, pero no lo definid, lo que se hace patente en la
busqueda incansable de un estilo propio. Estas obras constituyen una apuesta artistica
solida, tanto en el punto de vista compositivo como también técnico y visual. Es la
valoracion de la memoria y del desarrollo de una estética simple pero repleta de riqueza.
Enfrentados a ese escenario no pudimos menos que sentirnos motivados a otorgarle
constitucion a esa visualidad, dandola a conocer puablicamente a través de su

documentacién y posterior exhibicion.

Es precisamente en este capitulo donde nos proponemos dar cuenta del proceso y
registro de este proyecto cultural que conllevo una reflexion teorica y sistematica que se

desarrollé a partir de una “secuencia ordenada de decisiones sobre tareas y recursos,
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encaminados a lograr unos objetivos en unas determinadas condiciones”®. El objetivo en
este caso, se refiere, nada menos, que a la puesta en valor de la obra de Guillermo Ulriksen,
asi como su difusion, constituyéndose un precedente en el campo de las artes visuales y un
legado para quienes manifiesten interés en profundizar en la trayectoria artistica de este

personaje.

1VV.2 Documentacion de la obra de Guillermo Ulriksen.

Al hacer frente a un cimulo de obras no incorporadas al patrimonio artistico
chileno, resultd indispensable desarrollar una metodologia de trabajo que permitiera dar
consistencia a una produccion repartida y dispersa durante afios. Se trataba de una cantidad
inimaginable de acuarelas, tintas chinas, dibujos, entre otros, guardados sin ningun criterio
de orden o cuidado adecuado, lo que hizo necesaria la planificacién de un proceso que
facilitara de manera fluida y coherente la constitucion de esta coleccién. La primera parte
del proyecto realizado durante el afio 2008, abarcd las siguientes etapas:

Coleccion seleccionada
Ordenamiento de las obras

Registro fotografico

o «Q - o

Fichas de documentacion

a. Coleccién seleccionada.

Después de explorar alrededor de 6 carpetas de gran formato y 2 cajas repletas de
trabajos que daban cuenta de una fecunda produccidn, se seleccionaron 1.000 obras de un
universo de alrededor de 4.000. Cabe destacar que no se incluyeron en la seleccion las
obras inconclusas, con escasa elaboracion o visualidad rescatable como tampoco las que se
encuentran en Montevideo-lugar donde reside la hija de Guillermo Ulriksen- porque no era
posible acceder a ellas y por ende evaluar sus condiciones. Entre los criterios utilizados se

%8 Roselld, David. Disefio y evaluacion de proyectos culturales. Espafia, Editorial Ariel, 2004. p. 23.
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pueden mencionar; destreza artistica, composicién, técnica acabada y riqueza visual,

ademas de entreverse en ellas el proceso de auto aprendizaje y desarrollo de su produccion.

b. Ordenamiento de las obras.

Las obras estuvieron por mas de 10 afios guardadas en las cajas y carpetas
adquiridas por Maren Ulriksen, debido al buen estado en que se encontraba la mayoria de
los trabajos y por el escaso financiamiento que poseia la familia, se reutilizaron para el
almacenaje. En primera instancia se limpiaron y cada obra fue separada por pliegos de
cartulinas libres de acido, posteriormente las cajas y carpetas fueron reunidas en un lugar
sin humedad ni luz directa. Paralelamente los trabajos se ordenaron segun fecha de
produccion y técnica especifica, las que no fueron seleccionadas se guardaron separadas,

también en orden, en caso de que alguien en el futuro decidiera acceder a ellas.

c. Registro fotografico.

Terminada la evaluacion y eleccion de las obras se procedio al registro fotografico
en alta calidad, el cual facilita la identificacion en cuanto a color, texturas y materialidad
contribuyendo a reducir la manipulacion directa y preservar la informacion a largo plazo,
agilizar y optimizar la respuesta de investigadores o profesionales como también otorgar la
posibilidad de utilizar las fotografias para diversas publicaciones. De ahi que “es
importante considerar que la puesta en valor de los bienes patrimoniales tiene una relacion
directa con la informacion conocida de ellos. Por esta razén es que, tanto los registros
escritos como visuales, requieren de una especial atencion en cuanto a su conservacion. Las
fotografias del registro no solo deben cumplir una funcion inmediata, sino que deben

convertirse en una parte importante de la historia de los objetos™?°.

*® Roubillard, Marcela, “Fotografia Documental”, En: Nagel, Lina. Manual de registro y documentacion de
bienes culturales. Santiago, Chile, DIBAM - GETTY, 2008. p. 30.
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El equipo fotografico utilizado en la captura fue una camara Sony semiprofesional
de 10 mega pixeles y una Fujifilm de 14 mega pixeles en condiciones de luz dia en sombra
y con tripode para facilitar la toma sin movimiento. ElI formato de las fotografias fue

realizado en JPG tamafio superior a 1 MB y en maxima resolucion.

d. Fichas de documentacion.

El conjunto de obras escogidas fue sometido a un proceso de fichaje y catalogacion
de acuerdo a criterios tanto estéticos como histdricos, siguiendo los parametros de
conservacion y documentacion utilizados en las fichas museisticas de objetos artisticos de
diversas instituciones. Al igual que en los contenedores, las fichas se ordenaron por fecha 'y

técnica para poder recuperar mas rapidos los datos.

Las fichas de registro se elaboraron a partir de una planilla tipo que permitié
normalizar los datos de cada una de las obras, con el fin de establecer las condiciones y el
manejo mas adecuado a utilizar en futuras investigaciones o exposiciones. El fichaje se
basé en las fichas del SURDOC, software de registro de colecciones, disefiado por el
Centro de Bienes Patrimoniales y la Direccion de Bibliotecas, Archivos y Museos
(DIBAM), sistema en que se puede acceder a la informacion de los objetos custodiados por
los distintos museos que estan bajo su administracion. En el caso de las obras de Ulriksen
se optd por una serie de items imprescindibles, de los cuales podemos mencionar los

siguientes:

e NuUmero de inventario: es asignado a cada una de las obras por lo que es Unico e
irrepetible. Si fuera necesario este nUmero podria cambiarse -en Gltima instancia-
pero en ese caso habria que modificarlo en cada uno de los elementos para evitar
confusiones futuras puesto que la numeracion es consecutiva y ascendente para una
identificacion rapida de las obras. EI marcaje se realiza con lapiz grafito en el
reverso de la esquina derecha inferior del papel o cartulina, sin que altere la
integridad de la obra. Por otro lado el nimero es anotado en el exterior de los

contenedores para una ubicacion clara y coherente con el almacenamiento.
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Titulo: en la mayoria de las obras esta establecido por el propio autor, respetandose
el idioma y la ortografia. En caso de no estar nombradas son catalogadas “Sin
Titulo”.

Fecha o periodo de creacion: indica la fecha exacta o afio en que se creo, de esta

manera se puede identificar un estilo o técnica propia de cierto periodo.

Autor/creador: registra el nombre de quien efectud la obra, identificado por su
firma, nombre o apellido, sumado a la correspondiente investigacion para verificar

su autenticidad.

Medidas: se ingresan las medidas de la obra, considerandolas con o sin paspartd,
caracteristica especificada respectivamente en cada ficha. Se escogi6 alto por ancho
en centimetros (cm.) ya que la mayoria de los soportes son de mediano o pequefio

formato.

Tipo de objeto: nombre que es asignado segin una clasificacién genérica para

agrupar las obras con caracteristicas similares, por ejemplo; dibujo, acuarela, etc.

Materiales: identificacion de los materiales utilizados en la elaboracion de la obra,
por ejemplo: grafito, tinta, soporte (cartulina, papel), etc.

Técnica: se refiere al material principal que compone la obra. No se agregé al item
anterior puesto que en la mayoria de los casos se utiliz6 mas de un material,
caracteristica necesaria para saber los recursos utilizados en caso de de alguna

investigacién o restauracion.

Descripcion fisica: aspectos compositivos y reconocibles visualmente. Se utilizan
términos genéricos y apropiados para la normalizacion e identificacion. Incluye las
caracteristicas principales de la obra, partiendo de lo general a lo particular,
indicando lo que se encuentra en el fondo, primer y segundo plano, especificandose

luego los detalles ubicados en los costados de la composicion.
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e Inscripciones y marcas: descripcion de marcas, anotaciones, firmas, etiquetas, entre
otros, transcritas de forma exacta, se pueden encontrar en el reverso o parte frontal

de la obra, ayudando en ciertos casos a demostrar la autenticidad o data de la obra.

e Caracteristicas distintivas: detalles identificables de la condicion fisica de la obra,

por ejemplo orificios, corchetes, manchas, etc.

e Cantidad: indica si la obra es Unica o posee reproducciones exactas.

e Estado de conservacién: evaluacion del estado de conservacién, entiéndase
deterioro o intervencion de la obra, se indica a partir de bueno, regular o mal estado

del objeto.

e Propietario/Responsable: persona que esta a cargo de las obras y a quien se debe
contactar para futuras investigaciones o exposiciones. En este caso en particular, la

propietaria es Maren Ulriksen, hija de Guillermo Ulriksen.

A continuacion, algunas de las fichas de documentacion realizadas para el proyecto:
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FICHA DE DOCUENTACION

| N° de inventario: 77 |

| Titulo: En la caleta de Pefiuelas. |

| Fecha o periodo de creacién: 20.05.1954. |

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen |

| Medidas: Sin paspart(: 13,5 x 32,2 cm. Con paspart(: 19.9 x 45,5 cm. |

| Tipo de Objeto: Dibujo. |

| Materiales: Tinta china sobre papel. |

Técnica: Tinta |

Descripcion Fisica: Bote ladeado, en el extremo derecho de la embarcacién, dos animales de carga
(caballos o burros). Un tercero se encuentra en el centro y dos hombres estan en la punta izquierda del
bote.

Inscripciones y Marcas: Esquina inferior izquierda: Pefiuelas, 20.5.54, Gmo. Ulriksen. Anotacion en la
esquina inferior derecha del paspartd de carton: “En la caleta de Pefiuelas”. Lado posterior, dos pedazos
de scoch en el lado derecho y dos marcas de scoch en el lado izquierdo. Esquina inferior izquierda del
paspart: N° 77

Caracteristicas Distintivas: Marco de carton sin pintar. |

| Cantidad: (Ej. 1 existente): 1 |

| Estado de Conservacion: Bueno. |

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen |
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FICHA DE DOCUMENTACION

| N° de inventario: 89

| Titulo: Mujer con tarro.

| Fecha o periodo de creacion: Junio.[1954]

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen

| Medidas: Papel café: 38 x 25,6 cm. Papel blanco: 38,6 x 26,4 cm.

| Tipo de Objeto: Boceto

| Materiales: Plumén sobre papel, corcheteado a un papel blanco.

| Técnica: Plumén

Descripcion Fisica: Silueta de mujer de perfil sosteniendo un balde con la mano derecha, lleva un
pafiuelo en la cabeza.

| Inscripciones y Marcas: Reverso, esquina inferior izquierda: N° 89.

| Caracteristicas Distintivas: Papel corcheteado a un papel blanco de mayores dimensiones.

| Cantidad: (Ej. 1 existente): 1

| Estado de Conservacién: Bueno

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen
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FICHA DE DOCUMENTACION

| N° de inventario: 153 |

| Titulo: Paisaje de Osorno (Casona)

| Fecha o periodo de creacion: 24.06.1954

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen

| Medidas: 16,4 x 13,6 cm.

| Tipo de Objeto: Dibujo

| Materiales: Boligrafo sobre cartulina

| Técnica: Boligrafo

Descripcion Fisica: Casona en perspectiva de cinco pisos con torre en punta, rodeada de arboles de
distintos ejemplares, pasto y arbustos. Cuatro lineas enmarcan el dibujo.

Inscripciones y Marcas: Esquina inferior derecha: 24.6.54. Esquina inferior izquierda: “Paisaje de
Osorno”. Reverso, esquina inferior izquierda: N° 153

| Caracteristicas Distintivas: No posee ninguna en particular

| Cantidad: (ej. 1 existente): 1

| Estado de Conservacion: Bueno.

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen
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FICHA DE DOCUMENTACION

N° de inventario: 225

Titulo: Calle Agustinas (2) |

Fecha o periodo de creacion: Desconocido |

Autor/Creador: Guillermo Ulriksen |

Medidas: 16,9 x 11,8 cm. |

Tipo de Objeto: Dibujo |

Materiales: Carboncillo sobre cartulina |

Técnica: Carboncillo. |

Descripcion Fisica: Paisaje urbano. Calle en perspectiva con autos circulando y edificios de varios pisos
en ambos lados de la vereda.

Inscripciones y Marcas: Reverso, esquina inferior izquierda: N° 225. |

Caracteristicas Distintivas: Dos orificios rajados en el borde superior. |

Cantidad: (ej. 1 existente): 1 |

Estado de Conservacion: Bueno. |

Propietario/Responsable: Maren Ulriksen |
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FICHA DE DOCUMENTACION

| N° de inventario: 236

| Titulo: Jarrones de greda

| Fecha o periodo de creacién: Desconocido

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen

| Medidas: 14,9 x 23,1 cm.

| Tipo de Objeto: Dibujo

| Materiales: Crayon sepia y café oscuro sobre cartulina

| Técnica: Cray6n/Cera

Descripcion Fisica: Cuatro jarrones ovalados en distintas posiciones. En el costado derecho, casa en
perspectiva.

| Inscripciones y Marcas: Reverso, esquina inferior izquierda: N° 236.

| Caracteristicas Distintivas: Borde derecho y borde inferior irregulares.

| Cantidad: (ej. 1 existente): 1

| Estado de Conservacion: Bueno.

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen
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FICHA DE DOCUMENTACION

| N° de inventario: 440

| Titulo: Sin Titulo

| Fecha o periodo de creacién: Desconocido

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen

| Medidas: 12,6 x 17,8 cm.

| Tipo de Objeto: Pintura

| Materiales: Acuarela sobre

| Técnica: Acuarela

| Descripcién Fisica: Paisaje campestre con arboles y montafias al fondo.

| Inscripciones y Marcas: Reverso, esquina inferior izquierda: N° 440.

| Caracteristicas Distintivas: No posee ninguna en particular.

| Cantidad: (ej. 1 existente): 1

| Estado de Conservacion: Bueno.

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen
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FICHA DE DOCUMENTACION

| N° de inventario: 525

| Titulo: Bahia Buen Suceso |

| Fecha o periodo de creacién: 29.06.1960 |

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen |

| Medidas: 39,4 x 52,1 cm. |

| Tipo de Objeto: Dibujo |

| Materiales: Pastel café sobre cartulina |

| Técnica: Pastel |

| Descripcion Fisica: Dos cerros costeros con varias casas y botes en la orilla. |

Inscripciones y Marcas: Esquina inferior derecha: Castro, 29 junio 1960. Vista desde Transporte
Argentino “Bahia Buen Suceso”. Esquina inferior izquierda: G. Ulriksen []. Reverso, esquina inferior
izquierda: N° 525,

| Caracteristicas Distintivas: Orificios a los largo de todo el borde izquierdo. |

| Cantidad: (ej. 1 existente): 1 |

| Estado de Conservacion: Bueno. |

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen |
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FICHA DE DOCUMENTACION

| N° de inventario: 618

| Titulo: Restoran Ambulante |

| Fecha o periodo de creacion: Desconocido |

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen |

[ Medidas: 38,7 x 54,9 cm. |

| Tipo de Objeto: Dibujo |

| Materiales: Plumén negro y grafito sobre papel |

Técnica: Plumén |

Descripcion Fisica: Cuatro figuras humanas sentadas alrededor de dos mesas. En el costado derecho, se
encuentra una mujer sentada de perfil junto a unas hornillas con ollas y teteras. Al fondo, dos hombres,
uno de ellos sostiene una taza y al lado de él, un nifio toma de un pocillo.

Inscripciones y Marcas: Esquina inferior derecha: Carrefio. Restoran ambulante, Coquimbo. Esquina
inferior izquierda: G. Ulriksen. Montando B.A. Reverso, esquina inferior izquierda: N° 618.

Caracteristicas Distintivas: Marca de corchetes en cada esquina del papel. |

| Cantidad: (ej. 1 existente): 1 |

| Estado de Conservacion: Bueno. |

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen |
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FICHA DE DOCUMENTACION

| N° de inventario: 703 |

| Titulo: Dofia Rosa Elena Lépez |

| Fecha o periodo de creacion: Desconocido |

| Autor/Creador: Guillermo Ulriksen |

| Medidas: 62,4 x 44,2 cm. |

| Tipo de Objeto: Dibujo |

| Materiales: Plumén negro sobre papel. |

| Técnica: Plumon |

Descripcion Fisica: Mujer mayor, de cuerpo completo con pafiuelo sobre su cabeza. En cada mano
transporta un barril.

Inscripciones y Marcas: Esquina inferior derecha: Dofia Rosa Elena Lopez, Guayacan. Esquina inferior
izquierda: G. Ulriksen. Reverso, esquina inferior izquierda: N° 703.

| Caracteristicas Distintivas: No posee ninguna en particular. |

| Cantidad: (ej. 1 existente): 1 |

| Estado de Conservacién: Bueno. |

| Propietario/Responsable: Maren Ulriksen |
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IV.3 Gestion y produccién de la exposicidn itinerante.

A partir de la tarea de documentacion se fueron revelando ciertos intereses que
encausaron en el disefio de un proyecto bajo los criterios de la gestiéon cultural. Dicho
proyecto tenia como meta llevar a cabo una itinerancia de los trabajos de Ulriksen debido a

su valor patrimonial.

En la medida que fundamentabamos y describiamos el proyecto nos percatarnos de
la importancia que conllevaba este trabajo de rescate y puesta en valor, reconociendo a la
vez la necesidad de realizar una adecuada gestion de los recursos que permitiera convertir
la intencion en una verdadera accion cultural. De esta forma el rol de la gestion consistié en
facilitar el desarrollo de la intencién formulada, siendo el intermediario entre la obra y los
distintos publicos. El objetivo fundamental fue, entonces, crear canales que promovieran la

participacion de la comunidad, lo que, a su vez, retroalimentd y estimuld esta iniciativa.

Para efectuar el plan de gestion cultural recurrimos a la Carta Gantt que permitid
ordenar las actividades a realizarse en un plazo de tiempo determinado, considerandolos

recursos necesarios para que el proyecto se ejecutara de manera correcta y efectiva.

Lo anterior revelo que todo emprendimiento cultural requiere desarrollar una meta,
encontrar los recursos y saber llegar a sus potenciales beneficiarios. Es asi como el gestor
cultural se transforma en un agente de cambio, ya que pone al alcance de la comunidad el
arte en sus multiples manifestaciones, generando encuentros entre los artistas, las obras y
el medio en el cual se emplaza. La particularidad del gestor esta en que debe concebir el
proyecto a partir del andlisis de las problematicas y las condiciones en que se ha planteado

ese encuentro, convirtiéndose en actor esencial para el desarrollo de la cultura de un pais.

En el caso de la itinerancia de los trabajos de Ulriksen la gestion y la planificacion
comenzaron a principios del afio 2009, encontrandonos en ese proceso con varios aspectos
a tener en cuenta. Por un lado, el financiamiento y por otro, los espacios expositivos. Con

respecto al financiamiento, este lo realizd la hija de Ulriksen ya que tenia un capital
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contemplado para difundir y exhibir la coleccidn. De esta manera se empezaron a gestionar
estratégicamente distintos espacios artisticos que tuvieran relacion con la obra de Ulriksen
en su sentido patrimonial, artistico y arquitectonico. Entre ellos, se encontraban el Colegio
de Arquitectos de Chile, La Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad de
Chile, El Diario La Nacion y la Casa Colorada. La iniciativa fue bien acogida, siendo
aceptada en todos los lugares antes mencionados. Otro de los propositos bajo el cual se
articul6d la muestra fue crear un circuito con las obras de Ulriksen, las cuales se resignifican
en estos lugares no desde la vision de un arquitecto sino de un artista visual pero sin poner
en desmedro su labor de profesor, intelectual y urbanista. A partir de esto se prefirio
inaugurar la itinerancia en el Colegio de Arquitectos de Chile, entidad en la que él era
miembro. Esta primera instancia permitio, no sélo de poner en manifiesto su profesion de
arquitecto sino también destacar el papel fundamental que desempefio el dibujo en todas
sus actividades predilectas, entre ellas su obra artistica. Por consiguiente los trabajos
escogidos para la exposicion se transformaron en el medio para reflejar parte de la historia
de Ulriksen, de su mirada particular del mundo donde la conexion entre el ser humano y la

realidad se unen en su sentido mas profundo.

La exposicion en si, invita a un recorrido completo por variadosgéneros, sin
pretender una vision exhaustiva, porel contrario, ofreciendo un resumen esencial y
asimilable, dando al visitante una vision integral del tema. Sin embargo al constituirse
como una itinerancia adquiere una connotacién mas duradera en el tiempo ademas de estar
pensada para poder ser trasladada fuera de Santiago. La muestra permite a los espectadores
interesados no s6lo examinar en ocasiones la propuesta de contenido, sino escoger el ritmo
con el que desea observarla. La exposicién asume la obligacion de reconstituir un mundo,

de mostrar como se entrelazan sus diversos componentes,articulando suunidad.

Estas exposiciones buscaron promover una cultura de libertad y un espacio de
extension, interaccion y didlogo a partir de los cuadros y catalogo de la obra de Guillermo
Ulriksen. Fue el caso de la Facultad de Arquitectura y Disefio de la Universidad de Chile
donde se generd un vinculo entre la comunidad universitaria y la labor realiza por Ulriksen

quien estudio y trabajo en esas instalaciones.
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1VV.4 Exhibicién y montaje.

“Guillermo Ulriksen: Testimonio de vida”, es el nombre escogido para la
itinerancia, alude a una retrospectiva de su labor artistico, vida y el aporte que dejo a

quienes lo conocieron personalmente o a través de sus trabajos.

La seleccion de las obras que constituyeron la muestra debia cumplir cabalmente
con el objetivo; ser el reflejo mas evidente de las técnicas, materialidades, generos y trazos
de los diferentes periodos de la vida de Ulriksen, un repaso por toda su trayectoria con los
elementos mas caracteristicos y de mayor peso artistico. Por otro lado se considerd el
estado de conservacién y el soporte en que se encontraban. Finalmente se enmarcaron 44
trabajos, incluidos 3 acuarelas y dos 6leos traidos desde Montevideo, Uruguay lugar donde

se encontraban guardados por Maren Ulriksen.

Las salas donde se montaron las exposiciones permitieron englobar su produccion
dentro de un marco determinado sin que se perdiera la lectura de las obras. Los espacios se
articularon a partir de los cuadros, la disposicion en que fueron montados y el recorrido fue
establecido segun técnica, género y fecha de realizacion. En este sentido, la itinerancia
permite que la obra cobre un coherencia mas alla de si misma, puesto que se resitta dentro

de un nuevo contexto y temporalidad adquiriendo otra connotacion, la de obra artistica.

El catdlogo que acompafio la muestra suplié las limitaciones de espacio y tiempo de
la exposicion, permitiendo al mismo tiempo una aproximacion general del tema y
ampliando el conocimiento sobre Ulriksen. El contenido, se dividido en una resefia
biografica y artistica con imagenes de algunas obras incluidas en la muestra y otras no
seleccionadas, estas Ultimas se agregaron para conocer a mas cabalidad la produccién
artistica que desarrollé el autor. La impresion estuvo a cargo de LOM Ediciones con un
tiraje de 1.000 copias que se repartieron en cada uno de los lugares exhibitivos y en la

biblioteca de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile, sede las Encinas.

En todas las instituciones la muestra fue de carécter gratuito para todo publico. El

tiempo de duracién de cada una estuvo establecido por las autoridades de cada entidad. En
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el Colegio de Arquitectos tuvo una duracién de dos meses, luego en la Facultad de
Arquitectura dos semanas, El Diario La Nacion tres semanas y por ultimo la Casa Colorada
un mes. Los distintos espacios dieron un positivo balance de visitas, siendo La Casa
Colorada y EIl Diario La Nacion los lugares mas visitados por encontrarse en pleno centro

de Santiago y a su vez ser parte de un circuito turistico.

La itinerancia contd con un plan de difusion que incluy6 una resefia en la pagina
web del Colegio de Arquitectos, la Facultad de Artes y de Arquitectura y Disefio de la
Universidad de Chile y una nota en el Diario La Nacion.

Al cumplir la itinerancia todas las obras enmarcadas fueron guardadas por el

sobrino de Maren Ulriksen.

A continuacion una serie de links de internet con la noticia de las exposiciones de
Guillermo Ulriksen, las obras expuestas en la itinerancia y fotografias de las distintas

muestras:

http://www.artes.uchile.cl/uchile.portal?_nfpb=true& pageLabel=not&url=54190

http://www.colegioarquitectos.com/ca_aldia_ulrik.html

http://fadeu.puc.cl/2009/08/page/2/

http://colegioarquitectos.com/blogca/archives/1917

http://www.fau.uchile.cl/SisNot/noticia_completa.php?top=853

http://arteenterarte.blogspot.com/2009/08/invitacion-retrospectiva-de-guillermo.html
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IV.5 Obras seleccionadas para la itinerancia.

Retratos

Autorretrato
1927
Oleo sobre tela

38,9 x 31,6 cm.

Autorretrato (2)
Oleo sobre tela

35,7 x 28,4 cm.

Nifia ante tabique
1928
Oleo sobre tela

41 X 26,2 cm.
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Tola
Acrilico sobre tela

40,3 x 31,8 cm.

D. Alejandro Riddell Noble

& J# 05.08.1952
':']_; i ! Grafito sobre cartulina
i‘;}"{j e / rj
{ 38 x 27,3 cm.
[ ERPPTNET I|\

Segundo Robledo Araya

02.08.1952

38 x 27,2 cm.

Carboncillo y grafito sobre cartulina



Abuelo Arturo Ugarte Castro
22.06.1954
Grafito y tinta sobre cartulina.

34 x 25 cm.

Penike
1955

Plumon vy grafito sobre papel kraft

38,8 x27,5cm.

Victor Ugarte
Junio, 1955
Plumon sobre papel kraft

55 x 38,9 cm.
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Autorretrato
Tinta y grafito sobre papel kraft

55x 38,4 cm.

Maren Ulriksen

Tinta china sobre papel kraft

38,3x 54,4 cm.
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Animales

Garza

1955

Plumon sobre papel kraft

36,3 x 23,6 cm.

Ave (2)
1955
Plumén negro sobre papel

21,5 x 27 cm.

P4jaro, 1955
Plumén sobre papel

28,5x18,5cm.
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Garza, 1955

Plumén sobre cartulina

36,3 x 23,6 cm.

Garza, 1955
Plumon sobre cartén

35x 18,2 cm.

Venado cachorro
1955

Plumon sobre papel

31,8x21,5cm.
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Arquitectura

Sin Titulo
1921
Carboncillo y tinta sobre papel

21,1 x 24,4 cm.

Sin Titulo
Boligrafo sobre papel café

19,2 x 24,6 cm.

Sin Titulo
1922

Boligrafo sobre papel

20,6 X 23,5 cm.

77



Casa J.J.
23.02.1960
Boligrafo y pastel sobre cartulina

39,7 x 29,6 cm.

Vichuquén
Crayon, grafito y carboncillo sobre cartulina

55 x 38,6 cm.

Ciudad con rampa
Pastel sobre papel

39,1 x 52 cm.
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Tinta China

Sin Titulo
N 03.02.1955
Tinta china sobre papel

38,6 x 27,6 cm.

Sin Titulo
03.02.1955
Tinta china sobre papel

38,6 x 27,6 cm.

/ Sin Titulo

10.02.1955
T Tinta china sobre papel

38,6 x 27,7 cm.
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’ 15.05.1954

£ s N
L ekl dl b Gl - ;
1 UKo Tinigla, -

29,2x 21 cm.

Nifio con jardinera

( / / Tinta china sobre papel
{E _‘}: 1. -

Pescadores
Tinta china y grafito sobre papel

38,7 x 55,2 cm.

La Catedral de Cérdoba
05.02.1961
Tinta china sobre cartulina

38,9 x 55,6 cm.
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Casa de los Zorrilla
11.02.1961
Tinta y pastel sobre cartulina

40 x 51,1 cm.

Marcos Matus
Plumén negro y grafito sobre papel

55,3 x 38,7 cm.

Sin Titulo
Plumoén negro y grafito sobre papel

55,3 x 38,7 cm.
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Eleuterio Liberona
Plumén sobre papel

55,2 x 38,7 cm.

Abriendo la mariposa de la tolva del vagon
Plumén sobre papel

55,5 x 38,7 cm.

Abriendo la tolva del vagén (3)
Plumon negro sobre papel

55,2 x 38,7 cm.
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Abriendo la tolva del vagén
Plumon negro sobre papel

e 55,2 x 38,7 cm.

lt'“r. i
agnren

Acuarelas

A las afueras de Talca Marzo
1923

Acuarela sobre papel

20,8 x 12,7 cm.

Sin Titulo
1924
Acuarela sobre cartulina

19,6 x 27,2 cm.
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Fuente
1925
Acuarela sobre cartulina

32,6 x 22,6 cm.

Sin Titulo
Acuarela sobre cartulina

19,3x19,2cm.

Sin Titulo
Acuarela sobre cartulina

31,4 x 24,6 cm.
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Copiado en Talca
Junio, 1920
Acuarela sobre papel

21,1x25cm.

Iglesia de Talca
1922
Acuarela sobre papel

27 x 19,2 cm.

Esposa de Ulriksen
Acuarela sobre papel

29,3x22,9cm.
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IV.6 Fotografias de las muestras.

Colegio de Arquitectos. Septiembre — Octubre 2009.
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Facultad de Arquitectura y Disefio de la Universidad de Chile. Noviembre 2009.
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El Diario La Nacion. Enero 2010.

90



91



La Casa Colorada. Febrero — 2010.
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Conclusion.

La cultura y el patrimonio de un pais fortalecen las identidades y el sentido de
pertenencia de sus habitantes, razon por la cual las instituciones no pueden dejar de
reconocer el derecho de las personas a participar en los procesos de identificacion y
apropiacion de los universos simbolicos que le son propios, debiendo generar espacios que
tiendan al reconocimiento y recuperacion de sus manifestaciones artisticas y culturales en

general.

Uno de los aspectos sobre los que actualmente se hace hincapié, es la nocion de
integracion de esas producciones donde el valor patrimonial se vea fortalecido y
preservado. Ese entorno sélo sera posible en la medida en que la valoracién patrimonial sea
un hecho asumido por toda la comunidad. En este escenario se ha ido generado a lo largo
de los afios una conciencia de proteger lo nuestro, ya que valorizando lo que somos
podemos alcanzar un desarrollo mayor, que permita enfrentar y sedimentar politicas

patrimoniales y culturales representativas.

Al igual que en un libro, en la obra de arte se encuentra un texto y un contexto, es
decir, quien la observa puede “leer” un relato, donde se aproxima al artista y a su obra
pudiendo percibir multiples lecturas. El artista interpreta la naturaleza, logrando que las
cosas que no tienen mayor significados, adquieran un sentido y una dimensién universal,
convirtiéndose en una experiencia estética y en un medio para comunicarse,
estableciéndose un didlogo entre quien crea y quien lo contempla. El pintor en este sentido

piensa, descubre e inventa.

Es por esto que el arte, en este caso, las pinturas, dibujos y acuarelas de Ulriksen,
revelan su vida, manera de ver y enfrentar la realidad, transformando y aportando al

desarrollo historico y cultural de nuestra sociedad.

A través de esta investigacion y tras el analisis de la produccién de Ulriksen, se

elabor6 una reflexion histérica y estética como sustento para justificar y a la vez revelar
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ciertos rasgos patrimoniales. Hablar de la obra de Guillermo Ulriksen, es conferir un valor
documental y artistico a una produccién con un claro mensaje de contenido social. Aporta
un lenguaje visual que manifiesta una expresion personal -una reflexion-, en un trabajo que

se encuentra en los limites entre la razon y la pasion.

La obra de Ulriksen como documento histérico u cultural, ante todo y sobre todo,
hoy existe como valor artistico independiente, accesible a cualquier sensibilidad.
Caracteristicas que fue cobrando con el transcurso de los afios. Entiéndase, a la produccién
Ulriksen no la consideramos patrimonio como tal pero si vemos en su produccién un valor
patrimonial. Nos basamos en el postulado, de que tendran esta connotacién, todas aquellas
obras que engloben elementos que representen a una comunidad, que sean capaces de

transmitir la identidad de un pueblo o grupo en particular.

Aqui encontramos el verdadero valor artistico e historico de su obra y el motivo de
rescatar su nombre del olvido. La obra de arte puede ser un documento para investigaciones
historicas, también puede crear espacios sensitivos para la interrogacion de nuestro entorno,
necesario para el conocimiento del otro y de uno mismo -la memoria visual y emotiva-, que
finalmente se transforma en el testimonio tangible del individuo y su colectividad a lo largo

del tiempo.

Esta investigacion ha implicado reflexiones para conocer y ademas re-conocer en la
actualidad el lenguaje de la obra y rescatar los discursos inexplorados. Una de las
conclusiones es que una obra de arte es un todo debiéndose asumir el reto de enfrentar su
materialidad, lenguaje estético y legado histérico logrando un conocimiento amplio de las

problematicas a tratar.

Es por esto que podemos establecer a partir de nuestra investigacion que al
enfrentarnos a una obra es necesaria la revision de lo que suele denominarse “lo
patrimonial”, término que implica que muchas veces la valoracion que se le da a la obra a
través del tiempo pasa por la llamada distancia historica. Es decir, la obra es considerada

por el aporte que puede realizar al arte o la historia del pais desde la contemporaneidad.
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En conclusion, la obra de arte, en este caso pintura, dibujo y acuarela es posible que
se manifieste como referente patrimonial, es mas, nos ofrece la posibilidad de estar
relacionado con la identidad de un pueblo, sin dejar por ello de ser una expresion artistica.
Ya que se puede aseverar que en toda la produccién de Ulriksen hay patrones culturales,
codigos y vestigios adquiridos de la Academia de Pintura, de Juan Francisco Gonzélez y de
sus viajes por el mundo. Ulriksen aporta por medio de estos codigos un testimonio unico
por medio de un estilo propio. Testimonio grafico que da cuenta de la vida cotidiana desde
los afios 1920 hasta 1960, mostrandola diversidad de la gente, sus actividades y paisajes,
representaciones que se habrian perdido sin dejar huella de no haber existido un soporte
visual. Es mas que un registro, es memoria visual y emotiva de los acontecimientos que

marcan el sentir y pensar del hombre.

No se trata de catalogar objetos, se trata de recrear con ellos, de reinterpretarlos, de
contextualizarlos, de abrirlos a nuevos sentidos, generando alternativas de relacionar el
patrimonio con un mayor numero de personas. Tarea que podria ser llevada a cabo por

gestores culturales con los aportes de distintas disciplinas.

Es la puesta en valor, la accion de habilitar un objeto o lugar patrimonial para su
apreciacion por el publico sin dejar de lado las acciones de interpretacion y conservacion,
fortaleciendo el sentido de pertenencia y la memoria colectiva.

En esta investigacion ha quedado demostrada la posibilidad de recuperar y otorgarle
valor patrimonial a la produccion que analizamos. Sin embargo a pesar de que existen
criterios universales establecidos por la UNESCO, los mismo son tan amplios y ambiguos
que su aplicacion resulta insuficiente, lo que sumado a la ausencia de politicas culturales en

Chile, hace dificil la categorizacion de la obra de Ulriksen como patrimonio.

Hemos contextualizado su obra pero el tema de si es 0 no patrimonio es un aspecto
abierto como lo son también las artes visuales en general, por o que se requiere otro tipo de
analisis mas exhaustivo y a la vez legislativo, tarea pendiente para el arte chileno y su

historia.
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