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			Introducción

			Josefina de la Maza

			Centro de Estudios del Patrimonio, Facultad de Artes Liberales

			Universidad Adolfo Ibáñez

			El punto de partida de este libro es el término “artes y oficios”, de poco uso hoy en ámbitos académicos —con la excepción de áreas especializadas—, pero popularizado en Chile en el siglo XIX para designar a las artesanías industrializadas.1 A partir de esa expresión, hemos ampliado esta definición decimonónica para entender las artes y los oficios como conjuntos de saberes manuales orientados a la producción artesanal y semiindustrial, intencionando su desvinculación de categorías fijas y binarias que distinguen el arte de la artesanía, la alta cultura de la baja o popular, el trabajo del ocio, lo creativo de lo repetitivo y la tradición de la originalidad.

			El binarismo inscrito en estas categorías ha dificultado la conformación de un campo dedicado al estudio de las artes y los oficios en el país. De hecho, uno de los pies forzados a los que por lo general se enfrentan los investigadores que se dedican a estos temas es a la exigencia de la definición disciplinar y a la delimitación conceptual de los objetos de estudio asociados a este universo de prácticas —los que comprenden desde los objetos resultantes de ciertos oficios, sus materias primas, herramientas y técnicas a sus espacios de enseñanza, de intercambio, de venta y de exhibición. Este ejercicio, en muchos casos forzado, no tiende a estimular la colaboración, el diálogo y el intercambio entre disciplinas que, por sus intereses y horizontes de acción, están muy cerca unas de otras, sobre todo si consideramos que muchas de ellas comparten una matriz que consiste en el “saber hacer” y en el prestar atención a lo que autores como Peter N. Miller han llamado “la cultura de la mano”.2 Este libro propone, entonces, dar forma a algunas de las historias compartidas sobre el arte, la arquitectura, el diseño y las artes aplicadas y decorativas en Chile, en un arco temporal circunscrito a los siglos XIX y XX. Si bien los artículos que componen este libro circulan libremente entre las áreas antes mencionadas, la disciplina que actúa como bisagra, vinculando y asociando los estudios de caso presentados es, como se desprende del título de esta publicación, la historia. El compromiso de este libro apunta a historizar y poner en relación episodios que visibilizan el impulso o la asociación de voluntades individuales y colectivas en relación con la formación, producción, exhibición y difusión de saberes de corte artesanal.

			La idea de este libro surgió durante el año 2019, en el contexto de las sesiones de trabajo impulsadas por el Núcleo de Investigación en Artes y Oficios: prácticas, técnicas y saberes interdisciplinarios, coordinado por las editoras de esta publicación. El núcleo se alojó al interior del Centro de Investigación en Artes y Humanidades (CIAH) de la Universidad Mayor. A lo largo de ese año, nos reunimos regularmente con un grupo de investigadores con el objetivo de examinar los temas que se desprenden de los cruces entre las artes y los oficios y las relaciones derivadas de las prácticas, las técnicas y los saberes interdisciplinarios que se generan en áreas del saber y del hacer, tales como el arte, la arquitectura, el diseño, la ingeniería y las artes populares, aplicadas y decorativas. Nos interesaba atender, desde una perspectiva histórica y teórica, las dinámicas colectivas de estas prácticas y sus representaciones sociales, con un interés especial por el tratamiento historiográfico de los cruces entre las artes y los oficios en Chile y América Latina. La pandemia asociada al COVID-19 suspendió la agenda de encuentros presenciales del núcleo. Esa detención impulsó el interés por mantener el trabajo —ahora de modo individual y remoto— con el prospecto de una publicación. Decidimos que el llamado a contribuciones fuese abierto, con el fin de incentivar la reflexión sobre este campo en formación. Debido a las restricciones para realizar investigación asociadas a la pandemia y los cambios radicales en las rutinas laborales y domésticas que hemos vivido en estos últimos años, muchos de los investigadores que formaron parte de este primer núcleo no pudieron participar en la publicación. Si bien lamentamos esta situación, la apertura del llamado a contribuciones nos permitió recibir artículos de investigadores que no se encontraban en nuestro radar inicial, cuestión que nos recuerda la importancia de generar y expandir de modo continuo las redes de trabajo académico.

			Reconocemos, sin embargo, una falencia de corte de género en la recepción de los artículos que creemos está asociada a dos cuestiones (con la excepción del texto de Amarí Peliowski, quien también actúa como editora de esta publicación, este libro no cuenta con artículos escritos por investigadoras). En términos generales, no sería equivocado suponer que la comentada desigualdad en la división del trabajo doméstico en el contexto de la pandemia puede haber incidido en este asunto. Desde un punto de vista más particular, que afecta los modos en que se organizan, en términos de disciplinas, los campos de estudio, se vuelve necesario reconocer que recibimos propuestas de investigadoras cuyas áreas de trabajo están asociadas a la antropología y al diseño y que, si bien eran aportes singulares a este campo en formación, se escapaban de la propuesta editorial formulada en el llamado a contribuciones. Esta situación nos obligó a realizar un diagnóstico sobre el área en la que nos encontramos y que tiene que ver con la limitada presencia de mujeres investigando los temas a los que se dedica este libro desde la historia. Esperamos que tanto los contenidos de este libro como la limitada presencia de autoras en él se vuelva un aliciente que estimule tanto el impulso de nuevas líneas de investigación como el desarrollo de una academia en la que la paridad sea la norma y no la excepción.

			Más allá de lo previamente comentado, la propuesta de este libro es necesaria en el entendido de que se instala en un campo de estudios que en el contexto local es, podríamos decir, exiguo. En la última década, sin embargo, un creciente interés por este tema ha puesto en el mapa a las artes y los oficios. Este interés ha sido sin duda liderado por el investigador Eduardo Castillo —al respecto destacan, dentro de su producción individual y colectiva, los libros Artesanos, artistas y artífices (2010) y EAO. La Escuela de Artes y Oficios (2015). A la apertura disciplinar impulsada por Castillo se han ido sumando, de a poco, distintas voces que, desde el arte, el diseño, la arquitectura y la historia han contribuido a recuperar y poner en valor las diversas formas del saber hacer. En términos generales, estos aportes se han enfocado, principalmente, en el estudio de las instituciones que han albergado la enseñanza de las artes y los oficios, recuperando su memoria histórica, iluminando sus procesos institucionales y estableciendo puentes entre el desarrollo de las artes y los oficios al alero de las reformas educacionales del país.

			Este libro continúa y profundiza esa senda. Sin embargo, la proyección original de esta publicación, cuando formulamos el llamado a contribuciones, era distinta a su resultado final. Nos imaginamos, en primera instancia, un libro cuyos capítulos se movieran de modo laxo entre estudios de caso que abarcaran artesanías tradicionales, piezas de pueblos originarios, sistemas de construcción vernácula y objetos utilitarios de corte decorativo. No obstante, las contribuciones que recibimos nos remitieron, con algunas excepciones, al Estado y sus instituciones y a cómo estas han gestionado la tensa y difícil relación entre las artes y los oficios a lo largo del siglo XIX y XX. Tras nuestra sorpresa, nos dimos cuenta de lo significativo de este conjunto de artículos: su puesta en común dio forma a un inesperado (segundo) diagnóstico de este pequeño campo de trabajo. A través de una primera lectura de estos textos pudimos constatar que la trama institucional asociada al desarrollo de las artes y los oficios era una puerta de entrada que merecía una aproximación múltiple, a modo de mosaico y también cronológica, en donde cada autor exploraría en profundidad un aspecto particular de las significativas relaciones que se produjeron entre la enseñanza, la producción y la exhibición de las artes y los oficios en el contexto chileno, cuyos efectos podemos observar hasta hoy. Desde este punto de vista, este libro recoge los debates de la construcción del Estado-nación, tomando distancia, al mismo tiempo, de ellos: las artes y los oficios son un buen lugar para observar las contradicciones, las complicaciones y también, por qué no, las frustraciones, asociadas a la instalación de sistemas de producción local. Sistemas de producción que estaban orientados en un comienzo, como apunta Castillo en EAO. La Escuela de Artes y Oficios, a clases bajas y trabajadoras, con el fin de “civilizar al pueblo”.3

			El capítulo que inaugura el libro es el de Amarí Peliowski, titulado “¿Arte o técnica? Disputas en torno a la enseñanza de la arquitectura en Chile a mediados del siglo XIX”. En él, la autora explora las discusiones que se dieron en torno a la priorización de la educación técnica o la enseñanza humanista en el marco de la creación del primer curso de arquitectura de Chile, cátedra fundada en 1849 en la Universidad de Chile y dirigida por el arquitecto francés Claude-François Brunet de Baines (1799-1855). Este artículo introduce dos de los grandes temas que atraviesan la lectura de este libro: el lugar de la influencia foránea en las discusiones asociadas a la instalación de modelos productivos y de diseño (¿qué privilegiar, lo extranjero o lo local?) y la importancia de los programas educativos desarrollados al alero del Estado y, de modo particular, de la Universidad de Chile.

			Le sigue a Peliowski el capítulo de Ignacio Helmke, “El tránsito de la madera. Sobre origen, patrimonio y materialidad en el caso de los chemamüll”. Helmke revisa la producción y fortuna crítica patrimonial de un tipo de objeto realizado en madera, tremendamente significativo para la cultura mapuche: los chemamüll, esculturas funerarias que a la lejanía parecen árboles tallados que aseguran el tránsito del difunto. A partir del oficio de la talla en madera, Helmke explora la dimensión artesanal y simbólica de estas piezas. Este es el único capítulo del libro que se dedica al mundo mapuche y lo hace, también, de un modo que permite vincular —de un modo horroroso, por cierto—, a los chemamüll con las prácticas occidentales de expolio, destrucción y desarraigo que terminaron con la exposición de este tipo de piezas en museos. El autor sigue la pista a las particulares acciones del ingeniero belga Gustave Verniory (1865-1949) en la sustracción de estos objetos ceremoniales y su traslado y exhibición en Europa. Si bien en este texto el Estado chileno no tiene lugar, su mera ausencia nos invita a pensar en las prácticas de expolio y exhibición y el lugar que el Estado debiese ocupar en los procesos de patrimonialización de los oficios y los objetos producidos a partir de ellos, cuestión que repercute en las políticas de cuidado del patrimonio que existen hasta el día de hoy.

			El tercer capítulo es “El hacer y el ver. La Escuela de Artes y Oficios de Santiago y las Exposiciones Nacionales: 1848-1856”, de Danilo Duarte, texto que recoge el tema de la exhibición de objetos asociados a las artes y los oficios —el que queda introducido en el artículo de Helmke— convirtiéndolo en un punto de partida para reflexionar sobre las primeras Exposiciones Nacionales desarrolladas en Chile y cómo ellas promovieron la exhibición de objetos de corte artesanal y semi-industrial producidos de modo local, en los talleres asociados a la Cofradía del Santo Sepulcro y, de modo especial, en la Escuela de Artes y Oficios. Duarte propone, acertadamente, el estudio mancomunado de la enseñanza y la exhibición, dos prácticas cuya organización y puesta en marcha se encontraban al alero del Estado. Por otro lado, el texto de Duarte constituye un excelente punto de partida para pensar en ciertos temas de investigación que necesitan mayor atención, como las Exposiciones Nacionales, eventos necesarios de estudiar, que cuentan con un buen número —pero no muy variado— de fuentes primarias y que, investigados en profundidad, permitirán tanto la formulación de interesantes preguntas de investigación como la generación de cruces disciplinarios al interior del estudio de los oficios.

			Continuando con la línea abierta por Helmke y Duarte, sigue el capítulo de Manuel Alvarado, “Trayectorias de una categoría negada. Las Artes Aplicadas y su ingreso al Museo Nacional de Bellas Artes (1880-1930)”, el que integra en su propuesta el tema de la exhibición y la patrimonialización de colecciones escasamente estudiadas, como “la colección de arte industrial conformada por Alberto Mackenna Subercaseaux a comienzos del siglo XX y la incorporación de una sección de artes aplicadas a los salones oficiales a partir de 1904”. Alvarado revela, a partir de su investigación, el “lugar secundario, impreciso y problemático” de estas colecciones, “lo que contrastó con el consenso generalizado existente entre los intelectuales sobre su importancia para el progreso económico y cultural del país”. El texto de Alvarado desplaza la discusión de las artes aplicadas al epicentro de las bellas artes, visualizando los modos en que se administran y exhiben las colecciones. Su trabajo apunta, de hecho, a problematizar las categorías binarias que aíslan a las “artes aplicadas” de las “artes” y, a la vez, el recorrido propuesto por el autor nos permite mirar de modo retrospectivo cómo se ha pensado el lugar de las artes y los oficios en la trama cultural chilena.

			Los dos últimos capítulos corresponden a los autores Eduardo Castillo y David Maulén y ellos dan continuidad, ya desde fines del siglo XIX y a lo largo de las primeras décadas del XX, a algunos de los problemas instalados por Peliowski al comienzo del libro y que tienen que ver con las estrechas y complejas relaciones entre la enseñanza de las artes y los oficios, las artes aplicadas y el Estado. El texto “Artes decorativas y artes aplicadas, dos momentos de una misma discusión”, de Castillo, explora dos instancias de una reforma realizada en la enseñanza artística chilena, ocurrida en las primeras décadas del siglo XX. Este capítulo, que sirve de bisagra en la reflexión acerca de los procesos ocurridos entre el siglo XIX y el XX asociados a la enseñanza de las artes y los oficios y su constante fricción con las bellas artes, revisa con atención los puntos de encuentro y desencuentro entre modelos formativos, convicciones asociadas a la autonomía de las bellas artes y a la concepción utilitaria de las artes decorativas y aplicadas. Asimismo, Castillo da cuenta de las diferencias existentes entre las artes decorativas y aplicadas y su devenir en el contexto chileno. Como discute el autor, “aunque la adopción del modelo francés de las artes decorativas parecía contar con un escenario favorable en el Centenario de la República, devino un proyecto fallido (…). [Por otro lado], las artes aplicadas, incorporadas en el contexto nacionalista de entreguerras, significaron en cambio un amplio esfuerzo pedagógico, no solo respecto a su presencia en la enseñanza artística sino además en el mundo universitario”.

			En la misma línea de Castillo, el artículo de David Maulén, “El primer año de prueba de la nueva Escuela de Arte de 1928. Vanguardia política y vanguardia artística de la Asamblea Constituyente de 1925 y la reforma educativa de la escuela activa”, también expone las intrincadas asociaciones entre educación artística y política a inicios del siglo XX. Maulén destaca los tempranos vínculos sociales y políticos entre los profesores normalistas y la recién nacida Federación Obrera de Chile (FOCH), da cuenta de los alcances y proyectos frustrados de esa asociación y presta atención a Carlos Isamitt (1885-1974), compositor, artista e investigador quien, en 1925, fue elegido para encabezar la transformación de la enseñanza artística chilena. El autor revisa los procesos de transferencia de conocimiento producidos en Chile en torno a las escuelas de arte aplicado europeas, los que en el contexto local son asociados a la cultura popular y al arte indígena americano.

			El libro cierra aquí, en la encrucijada del cambio, en la promesa de una conceptualización de los oficios y en una integración real entre ellos y el arte —cuestiones que claramente habrían impactado los modos de hacer, de exhibir y comercializar los objetos producidos al interior de este campo de trabajo. Sabemos que esos procesos finalmente no se consolidaron, sin embargo, documentar, estudiar y dar a conocer las historias que componen este libro permite prestar atención sobre las distinciones, acentuadas a lo largo de la segunda mitad del siglo XX, entre la formación técnica y la universitaria, el lugar de la artesanía y cómo se han ido diezmando algunas prácticas asociadas a conocimientos de raigambre manual y técnico.

			Este libro no habría sido posible sin la colaboración, generosidad y buena disposición de los autores: Amarí Peliowski (quien también es editora de esta publicación), Ignacio Helmke, Danilo Duarte, Manuel Alvarado, Eduardo Castillo y David Maulén. Nuestros agradecimientos hacia ellos. Agradecemos, también, a nuestros colegas del Centro de Investigación en Artes y Humanidades (CIAH) de la Universidad Mayor, quienes nos apoyaron en la realización de este libro. Agradecemos a Christian Spencer, su director, y a nuestros colegas Catherine Burdick, Natalia Bieletto, Amalia Castro, Ignacio Ramos y Juan Pablo Silva. También, nos gustaría reconocer a Gabriela de la Piedra y Jorge Hoehmann, quienes desde un principio nos apoyaron para desarrollar las actividades del Núcleo de Artes y Oficios en el campus de El Claustro y, en esa misma línea, queremos reconocer a los colegas y amigos que formaron parte del primer ciclo de conversaciones sobre las artes y oficios: Gonzalo Arqueros, Javiera Barrientos, Eva Cancino, Gabriela García de Cortázar, Felipe Quijada y Rodrigo Vera. Asimismo, queremos destacar el apoyo de Nicolás Ocaranza, exdirector de Investigación y Creación Artística de la Vicerrectoría de Investigación de la Universidad Mayor y hoy vicerrector académico, quien desde un principio apoyó la idea de este libro y a Andrea Viu, directora de la Editorial de la Universidad Mayor y a su equipo, por acoger esta iniciativa y acompañarnos de modo profesional y atento durante todo el proceso de realización de este libro.
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			¿Arte o técnica? Disputas en torno a la enseñanza de la arquitectura en Chile a mediados del siglo XIX4

			Amarí Peliowski

			Facultad de Arquitectura y Urbanismo, Universidad de Chile





			El 17 de noviembre de 1849 se fundó el primer curso universitario de arquitectura de Chile, en la Universidad de Chile. Las motivaciones que se declararon en el decreto de creación fueron las de “jeneralizar en Chile el conocimiento de este arte i formar arquitectos que puedan, sin socorros estraños, satisfacer las necesidades del país”.5 En el contexto de una república naciente que estaba en proceso de consolidación de sus instituciones —en términos tanto infraestructurales como simbólicos— ¿cuáles eran estas necesidades nacionales, considerando que la arquitectura puede cumplir distintas funciones materiales y culturales? Una revisión de los discursos que se dieron en torno a la fundación de este curso de arquitectura permite identificar la oposición entre dos modelos de enseñanza, que atribuyeron a la arquitectura valoraciones sociales, materiales e ideológicas dispares y que sugieren que esas necesidades no estaban del todo consensuadas.

			Un curso de arquitectura para Chile

			Luego del proceso de independencia en la década de 1810, la enseñanza profesional vivió transformaciones importantes en Chile. El Instituto Nacional, fundado en 1813, concentraba la enseñanza secundaria y superior de la capital, siguiendo los preceptos educacionales del educador Manuel de Salas, el jurista Juan Egaña y el sacerdote Camilo Henríquez. Estos, políticos y personajes principales del proceso de emancipación chilena, pregonaban la educación técnica, política y moral como medios de alcanzar el progreso social. Sin embargo, luego del impulso ideológico y fundador que vendría con el cambio de régimen, en la década de 1820 ya se hacía sentir la precariedad de la enseñanza por la falta de establecimientos preparados para educar a las nuevas generaciones, tanto de la elite como de los sectores populares. A partir de 1830, la fundación de varias escuelas municipales, privadas y conventuales, como también de liceos, la creación del Ministerio de Justicia, Instrucción y Culto en 1837 y el establecimiento de la primera universidad republicana en 1843 —la Universidad de Chile—, gatillaron el comienzo de una nueva etapa en el proyecto gubernamental de educación pública, la formación del llamado “Estado docente”.6

			En este contexto, fue creado en 1849 el primer curso de arquitectura en la Universidad de Chile. Según se desprende del ya citado decreto de fundación, uno de los objetivos principales del curso era fomentar la autonomía nacional a través de la formación de profesionales locales aptos. Pero para establecer el curso, por falta de arquitectos profesionales —pues hasta ese entonces no existía una formación profesional en arquitectura en el país—, se acudió al “socorro ajeno”, provisto por el arquitecto francés Claude-François Brunet de Baines.

			Brunet de Baines, egresado de la École des Beaux-arts de París en 1820,7 fue contratado en Francia, en mayo de 1848, desembarcando en Valparaíso en noviembre del mismo año.8 El acuerdo firmado con el gobierno chileno estipulaba que debía quedarse en el país por siete años, adquiriendo el título de “Arquitecto del Gobierno” que lo obligaba a ocuparse de obras de arquitectura estatal. Su contrato además lo obligaba a formar la primera escuela profesional de arquitectura del país, estableciendo que “si el Gobierno juzgase oportuno en Santiago la creación de una Escuela de Arquitectura tendría derecho a llamar al contratante, a profesar y dirigir dicha Escuela”.9 Esto fue lo que se le pidió apenas fue contratado, enviando Brunet de Baines un plan de estudios solo un mes después de su llegada.10

			Brunet de Baines aparece en los libros de historia como uno de los representantes paradigmáticos de la instalación del “gusto francés” en Chile, representando el influjo de la educación “beauxartiana” y ofreciendo transformaciones significativas en el tratamiento tipológico y de fachadas, propio al neoclasicismo tardío y a los inicios del eclecticismo en el país.11 Ante esta afirmación, puede derivarse que su contratación y la solicitud de que formara un curso respondieron a la necesidad no solo de profesionalización de la arquitectura, sino que también de incorporación de criterios estéticos afines con la francofilia cultural que caracterizó a la elite chilena de la segunda mitad del siglo XIX.12 Sin embargo, pareciera ser que además existían otras preocupaciones en torno a los conocimientos arquitectónicos que permitieron edificaciones más bellas, pero también más sólidas y económicas. Reflejo de este interés fue el cotejo, en París, del currículo de Brunet de Baines con el de otro arquitecto que casi fue contratado por el gobierno chileno y que incluyó entre sus antecedentes de postulación un plan de estudios de arquitectura que representaba una alternativa pedagógica distinta a la “beauxartiana”. Se trataba de Jean-Baptiste Bourgeois, cuyas cartas de presentación consistían en dos epístolas redactadas por él mismo y dos notas de recomendación firmadas por Pierre-François-Léonard Fontaine, el reconocido arquitecto y decorador, quien fuera arquitecto de Napoleón I junto a Charles Percier. En las cartas de Bourgeois, este relataba su formación temprana en arquitectura con su padre, luego un paso por la École Polytechnique de París de donde se recibió como ingeniero geómetra, su trabajo como catastrador y luego sus estudios de arquitectura con Percier y Fontaine, con los cuales trabajó en la remodelación del Palacio del Louvre y la conversión del Palacio de Versalles en museo.13

			La cercanía de Bourgeois a Fontaine y a Percier señala que estaba probablemente influenciado por el neoclasicismo francés característico de las obras de estos arquitectos reconocidos. Este estilo fue impulsado en gran parte por la Escuela de Bellas Artes parisina —de donde también egresó Brunet de Baines—, donde el método de enseñanza se basaba fundamentalmente en la preparación, mediante dibujos minuciosamente realizados, de proyectos para el concurso Grand Prix de Rome. Este certamen premiaba a los mejores alumnos con estadías de dos a cuatro años en Roma —más adelante agregando otros destinos como Grecia o Pompeya— para dibujar profusamente los grandes monumentos e instruirse en todo lo referente a los principios del clasicismo. Bajo este paradigma curricular, las clases de construcción no tenían gran importancia.14

			Sin embargo, también se debe considerar que Bourgeois fue alumno de la Escuela Politécnica entre 1803 y 180515 y que muy probablemente ejerció un importante influjo en su formación el arquitecto Jean-Nicolas-Louis Durand, contratado para dar lecciones de arquitectura a los estudiantes de ingeniería de esa institución entre 1795 y 1830. Divergente del canon “beauxartiano”, la teoría de Durand postulaba que la arquitectura debía ser reducida a los principios de conveniencia y economía, relegando a una categoría secundaria las venustas de Vitruvio, que aseguraba la belleza y armonía del edificio. Para Durand, la belleza era un producto derivado de la reducción formal y material del proyecto a su mínimo eficiente (en términos estéticos, económicos y constructivos), delineando así una doctrina racionalista en la cual todo elemento arquitectónico debía firmemente obedecer su función y, además, configurarse con el mínimo de recursos materiales y económicos posibles. Esta visión de tendencia ingenieril, ciertamente potenciada por el público al cual dirigía sus lecciones, tenía además como fundamento la racionalización de la forma a través de la estandarización de los elementos, en línea con el paradigma industrializado del siglo XIX.16

			Este influjo ingenieril aparece claramente en el plan pedagógico que Bourgeois ofrecía al gobierno chileno. El arquitecto proponía hacerse cargo de levantar obras civiles, religiosas y comerciales, pero también de proyectos de canalizaciones. También destaca una orientación hacia la educación manual, próxima al canon de las escuelas francesas de artes y oficios, pues Bourgeois se comprometía a establecer una “escuela normal” de arquitectura, preocupándose de agregar que también se trataría de una escuela “para el arte de la construcción”. En esta escuela, decía, enseñaría el dibujo de arquitectura, el levantamiento de planos, la aplicación de sombras al dibujo, los elementos de matemáticas “indispensables a un arquitecto”, el corte de piedras, el dibujo estructural, el dibujo de máquinas, elementos de mecánica orientados a la conducción del agua y en general a trabajos hidráulicos, finalizando el curso con un estudio de la naturaleza orientado a identificar el uso de materiales propios del país. Proponía al gobierno chileno, además, la contratación de obreros “selectos y hábiles” franceses, para trabajar en el país y además formar a futuros “jefes de taller”. Para este arquitecto, pues, la transmisión de los saberes técnicos parecía estar al centro de su proyecto educativo integral, que apuntaba a formar a arquitectos en el arte y las técnicas de la construcción y, al ser escuela normal, también en la educación de profesores.17

			Bourgeois finalmente no fue contratado, visiblemente a causa de su avanzada edad.18 Aunque también se puede deducir que se desconfiaba de sus capacidades artísticas, quizás considerando que satisfacía un perfil demasiado ingenieril; esto se evidencia en un fragmento de una de sus cartas, en la cual se dirige al ministro plenipotenciario en Francia: “usted me preguntó si como inspector yo podría componer los proyectos de arquitecto en jefe, expresando intenciones sobre los proyectos” mientras que los inspectores se encargaban más bien de “hacer el estudio de los detalles de ejecución”, para luego justificar sus aptitudes como arquitecto.19 La pregunta acerca del perfil más adecuado para ser arquitecto de gobierno y la consecuente evaluación del currículo de Bourgeois revela que las posibilidades para la enseñanza de la arquitectura en la época eran diversas, disputadas, y que en Chile no había claridad acerca del modelo a seguir.

			En efecto, el currículo que Brunet de Baines ofreció al gobierno chileno divergía de manera importante del de Bourgeois. Este consideraba una gama amplia de conocimientos orientados a la formación artística, con una atención particular a las distintas ramas de las humanidades y los cursos prácticos de dibujo y construcción. Incluía una “historia resumida de la arquitectura y sincronismo de los hechos históricos desde el origen del arte hasta la época del Renacimiento en Italia”, ampliándose luego hasta el “siglo de Louis XIV y de Louis XV en Francia”. Luego contenía un ramo de “teoría del arte arquitectónico deducido del estudio de los monumentos antiguos y de los diversos tratados de arquitectura que tienen más autoridad” y un “análisis de los principales monumentos de las diversas épocas corroborando con ejemplos las teorías repasadas”; un “curso de dibujo lineal arquitectónico comprendiendo el ornamento aplicado a los monumentos” y una “aplicación de la arquitectura y de las teorías al arte de construir, o curso práctico de construcción”. Este último ramo, estipulaba escuetamente Brunet de Baines, “supone conocimientos matemáticos, y nociones de física y de química”.20 El rol central que Brunet de Baines le asignaba a la teoría histórica y artística puede deducirse además de su petición, presentada unas semanas después, del envío de planchas representando los principales monumentos y de libros que permitirían que “el gusto se forme, que el espíritu se abra a nuevas combinaciones”.21 En una versión ampliada de este currículo, agregó “conocimientos literarios” que comprendían “la lengua del país”, “bastante latín para comprender una inscripción y traducir los autores que han escrito sobre la materia” y “la historia de los diferentes pueblos y principalmente historia antigua”. Se sumaba también una sección de “matemáticas, comprendida la aritmética, la geometría descriptiva, un poco de física, de química y de geometría elemental, un poco de álgebra y de geología” además de “los principios del dibujo lineal y de las figuras” y “un poco de estática, si es posible”.22

			En respuesta, el Consejo de la Universidad de Chile —con su rector, Andrés Bello, a la cabeza—, envió al ministro de Justicia, Instrucción y Culto un informe sobre el curso. En él se sugería que el plan debía orientarse a la mejora de las habilidades matemáticas, con el objetivo de dotar al país de construcciones más sólidas y numerosas. La manera de lograr esto, según el consejo liderado por Bello, era, en primer lugar, la supresión de materias inútiles o excesivas como la historia de la arquitectura, el latín, la física, la química y la geología. En segundo lugar, se proponía la vinculación de la formación en arquitectura con la de la agrimensura, “en atención a que separadas estas dos carreras y sobre todo la última son bien poco lucrativas en nuestro país, mientras que unidas pueden proporcionar una renta suficiente, aun en las provincias, a los que las abracen”. Para lograr un programa con tales características, se propusieron entonces tres resoluciones, todas en relación a una concentración en el estudio de las matemáticas: primero, la obligación de pasar el curso de matemáticas del Instituto Nacional para todo alumno que pretendiera el título de arquitectura; en segundo lugar, prevenir que aquellos que no lo hicieran pero que sabían aritmética y geometría podrían tomar el curso de arquitectura pero no pretender obtener el diploma; y, por último, que durante los tres años que durara el curso de arquitectura se estudiasen matemáticas superiores y geometría descriptiva.23 Indudablemente, el programa de Bourgeois se habría adaptado más a estos requerimientos.

			Arte y técnica para la arquitectura

			Preocupado de satisfacer necesidades locales, la faceta pragmática del pensamiento de Bello en torno a la enseñanza de la arquitectura encuentra antecedentes en el ideario de los pensadores ilustrados de fines del siglo XVIII, y principalmente de Manuel de Salas, que por primera vez formularon la necesidad de orientar la educación a la productividad nacional, fomentando la cualificación técnica, teórica y práctica de artesanos, principalmente por medio de la enseñanza del dibujo técnico.24 En el periodo colonial y en especial en sus últimas décadas, la formación en arquitectura todavía no ingresaba en los discursos oficiales de intelectuales y administradores estatales, pero la enseñanza del dibujo lineal, cuyo uso en la arquitectura había sido ampliamente fomentado y codificado a partir de la década de 1760 por ingenieros españoles enviados a América por Carlos III, fue tomado por Manuel de Salas como uno de los elementos centrales de su proyecto de educación, materializado en la primera escuela técnica del país, la Academia de San Luis.25 Aunque la arquitectura y la ingeniería no formaron parte del plan pedagógico de Salas, la idea de una formación concentrada en las matemáticas aplicadas como base para el progreso de la agricultura, la industria, el comercio y las artes, y como matriz para una instrucción popular, sí marcó los inicios del plan de educación pública de la naciente república.26 Esta orientación desarrollista fue eclipsada a partir de la década de 1820 con la imposición de un modelo conservador enfocado en la educación política, moral y cultural de las elites.27

			A mediados de siglo, las ideas de Salas en torno al conocimiento aplicado lentamente se fueron recuperando y la recepción crítica del curso de arquitectura de Brunet de Baines es quizás señal de este proceso. Si bien el curso se fundó con el programa “beauxartiano” del arquitecto francés —que a pesar de las observaciones del Consejo Universitario solo fue modificado ligeramente—, a su vez la nueva Escuela de Arquitectura quedaba “sometida en su parte teórica a la Facultad de Matemáticas” —dependencia que continuaría hasta casi cien años después, con la fundación de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Chile en 1944.28 En los inicios del curso, así, se disputaba el discurso historicista e importado de Brunet de Baines, con un ideario que se fue expandiendo de manera transversal en las reflexiones sobre la instrucción formal en ciencias y en artes. La mitad del siglo XIX marcó en efecto, como ha afirmado Pierre Francastel, la unión definitiva entre artes y técnica, en el sentido de que las primeras, como toda producción humana, asumieron la determinación de la existencia humana por la máquina. El símbolo de esta unión fue, para este sociólogo del arte, la organización de la primera exposición internacional de productos de la industria en Londres en 1851, un tipo de certamen que se adoptó prontamente en Chile. En este sentido, se pueden comprender las reflexiones que surgieron en Chile en torno al rol social de las artes en el contexto de una gradual comprensión y concientización del rol de la industria como motor de la producción humana y también, en estos albores del maquinismo, como vehículo privilegiado del progreso.29

			Con la fundación de la Universidad de Chile se intentó materializar este ideario. Aunque en la ley orgánica de fundación de la universidad no se estipulaba específicamente que la Facultad de Ciencias Físicas y Matemáticas se preocupara de fomentar las ciencias aplicadas a la producción nacional,30 en 1843 se decretó que los temas de disertación para los premios universitarios de 1844 y 1845 de la misma facultad estarían enfocados en la utilidad de estas ciencias para el desarrollo industrial y el progreso nacional.31 Esta orientación productivista siguió las ideas del secretario de la facultad y posterior decano, el científico polaco Ignacio Domeyko, que al llegar a Chile en 1837 se vio enfrentado, en Coquimbo, a lo que consideró la ignorancia total de los trabajadores de minas, ajenos a los principios científicos básicos de la química, la física y las ciencias naturales y poco familiarizados con las últimas técnicas de extracción mineral. Esto lo llevaría a comprender que la enseñanza científica debía acomodarse a las condiciones locales y concentrarse en la transmisión de herramientas prácticas y experimentales, más que en la instrucción de principios teóricos.32 Las ideas de Domeyko concordaban con las del naturalista francés Claudio Gay, quien pensaba que en Chile no era necesario educar a sabios, sino que se debía formar a personas que tuvieran una comprensión simple de la naturaleza, suficiente para entenderla y, sobre todo, para saber aprovecharla.33

			Este discurso encontraría eco en otras personalidades asociadas a la universidad, preocupadas en específico por el desarrollo de las artes y la arquitectura. Por ejemplo, en el discurso de apertura de la Academia de Pintura, en marzo de 1849, su director, el pintor italiano Alessandro Cicarelli, expresaría la intención de pensar las bellas artes como un complemento de la industria; para Cicarelli, la Escuela de Bellas Artes “toma el concepto científico de un lado, lo elabora, lo ilustra, i pasa a la industria para acompañarla con la luz del principio del dibujo, de lo bello, de lo elegante i sencillo”.34 El mismo año, en una memoria sobre las actividades de la universidad leída por su secretario general, Salvador Sanfuentes, este se refirió a las recién creadas escuelas de pintura y arquitectura, subrayando la importancia de que sirvieran a las ciencias aplicadas en vistas de aportar al progreso nacional:

			Si no puede desconocerse que las matemáticas i las ciencias naturales son el alma, por decirlo así, de la industria, no será fácil concebir por qué se haya intentado retener siempre a la ciencia en las rejiones de la abstracción, sin llamarla a dirijir de cerca a las artes i la industria que, como hijas suyas, dan forma i aplicación al pensamiento que aquella elabora […] será nuestra Universidad la que dé este ejemplo saludable. Ella ennoblecerá las artes, haciéndolas entrar con las ciencias en un comercio recíproco i mutuamente ventajoso.35

			Sanfuentes fue además uno de los más importantes defensores de la educación en artes aplicadas, cristalizándose esta posición en su rol en la creación de la Escuela de artes y oficios —destinada a la educación de artesanos— y posteriormente en el cargo que ocupó en esa institución como superintendente a partir de su fundación en 1849.36 El francés Jules Jariez —contratado por el gobierno para dirigir esta escuela—, mencionaba también en su discurso de inauguración de la institución la necesidad de concebir las artes desde una perspectiva que combinara equitativamente la teoría y la práctica, de tal manera que “una i otra se den recíprocamente la mano. Marchar a ciegas en la ciencia práctica de  las máquinas es crearse voluntariamente monstruosas dificultades” de la misma manera que “la teoría por sí sola no conduce a nada”.37

			Lo bello y lo útil

			Por su parte, el agrimensor Juan José Gandarillas abordaba otro aspecto de la educación técnica: la aparente oposición o desbalance, entre lo bello y lo útil. En una memoria de 1850 publicada en los Anales de la Universidad de Chile, advertía que se debía atender con urgencia la falta de atención a aspectos técnicos en la arquitectura —y la priorización equivocada del aspecto y el lujo de los edificios— pues

			se levanta una iglesia, una casa pública, como la en que ahora nos hallamos reunidos; i al poco tiempo flaquean las murallas, comienzan a hundirse los techos, se tuercen los pilares, i el edificio todo peligra: gasta el Erario grandes sumas en su reparación, pero sin buen resultado, habiéndose solo conseguido tenerle en pie por algunos años; mas después volverá al mismo o peor estado a causa de su insegura construcción.

			“La decadencia del noble arte” de la arquitectura se debía, según Gandarillas, a la falta de solidez, causada por la “falta de idoneidad en los directores i artesanos” y “la ligereza con que se trabaja”, es decir, una escasez de profesionales aptos y responsables.38 El diagnóstico de Gandarillas apuntaba justamente a la educación técnica no solo de los arquitectos profesionales, sino también de los constructores que estaban a cargo del “director”.

			Pero mientras en Chile coincidían varios intelectuales en estas necesidades urgentes para el país, para Brunet de Baines la función de la arquitectura no provenía de un ideario pragmático o ingenieril, enfocado en soluciones constructivas, sino que, muy por el contrario, derivaba de discusiones teóricas y eminentemente estéticas que se estaban dando justamente por esos momentos en París. En el manual de arquitectura que publicó para su curso en la Universidad de Chile, titulado Curso de arquitectura, escrito en francés para el Instituto Nacional de Chile,39 Brunet de Baines define su teoría arquitectónica. En la introducción al texto, situándose como comentador externo de la realidad de un país en proceso de autodefinición, el arquitecto reconoce, como Bello, la necesidad de cultivar la arquitectura en tanto medio para alcanzar el progreso y, sobre todo, la civilización: aboga por la instauración de la enseñanza “de un arte que es la expresión más completa de la civilización de los pueblos en que se cultiva”, para “lograr las mejoras que se propone introducir en el país”.40 Sin embargo, rápidamente estas mejoras son asociadas por Brunet de Baines no a aspectos técnicos ni a la cualificación masiva de profesionales, sino a la adquisición del concepto de lo “bello”:
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