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Aliniciarse el ano 1940 mi madre, mi hermana y yo, viajamos a Santiago.
Mi padre se habia quedado en Antofagasta, trabajando en el Ferrocarril
de Antofagasta a Bolivia. Con ¢l también dejamos el paisaje simple,
desolado y estéril, desprovisto del mas misero hierbajo. La tierra limitada
por el mar y el mar que servia de espejo, base o fundamento al cielo.

Desde las ventanas del ferrocarril de trocha angosta —en un viaje que
demoraba tres dias y dos noches— divisamos a lo lejos, las cadenas de
montanas que parecian cabalgar y aprisionaban enormes espacios vacios y
absolutos, que luego se libertaban. ¢ A dénde iban a parar esas encomien-
das desbocadas, que contenian al silencio como la identidad de estos
parajes? ‘

Recortadas sobre el fondo azul intenso, veiamos mecerse algunas nu-
bes, semejaban a ratos canastillos bordados, embarcaciones a vela, faroles
chinos en forma de tortugas, peces, gallos y otros animales, enormes
cabelleras que habian sido coloreadas por el crepusculo. Estos volantines
de las grandes soledades y el espacio que se extiende inconmensurable-
mente, nos traian el recuerdo de los juegos de nuestra infancia, sepulta-
dos en la pampa que servia de patio o jardin a nuestra casa en Mejillones.

Desde la provincia, la Escuela de Bellas Artes o el “Palacio” de Bellas
Artes con el que se le identifica, se ve como un templo o fortaleza
inexpugnable, sélo para privilegiados o farsantes locos. El temor a fraca-
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sar en ella, me hacia temblar la mente y no podia conciliar el suefo. El
sudor pegajoso y frio me empapaba el cuerpo y mi mano en la prueba, no
obedecia al ojo ni al entendimiento. Por eso, no me sorprendié cuando me
informaron que habia sido reprobado con nota tres y medio, con el
trabajo que me habia dirigido con tanta aplicacién la inspectora de la
Escuela, sefiorita Rebeca Castro. Lo que constituye un misterio que no he
podido explicar todavia, es como y cuando la Providencia hizo su volun-
tad y los profesores integrantes del jurado, acordaron subir mi nota a
cuatro, con la cual pasé a integrar la lista de los aceptados.

En el hall de la Escuela de Bellas Artes, alimentando en mi mente las
constantes lineales y estructurales de mi anorado paisaje natal, por prime-
ra vez vi emerger las solidas imagenes de “Nascita di Venere” (Trono
Ludovisi), que muchos atribuyen a las pesquisas de Locri o Taranto. El
“Discobolo” y el “Marsia” de Mirone. El “Apolo del Tevere”, con su
rigidez arcaica un poco lejana; mientras pareciera anunciar el bello equili-
brio, la estructura amplia, grandiosa y esencial concebidos por Fidias. La
“Amazzone” y el “Doriforo” con su caracteristica constructiva y estatica,
en que la forma —cuerpo y misculos— dominan sobre la espiritualidad.
El noble y sereno motivo de la “Stele funerario di Hegeso” y el “Pireo”,
cerca del 420 a. C. El “Fauno in riposo”, el “Apollo Liceo”, el “Hermes di
Andros”, “Afrodita di Milo”, “Venere Cnidia”, “Musa detta Euterpe” de
Prassitele. El grupo “Dei Lottatori” de Lissipo. La “Artemisa di Versai-
lles”, “Apolo del Belvedere” atribuidos a Le6chares y el “Sé6focles”. Tam-
bién estaba el monumental “Torso del Belvedere” de Apollonio di Nesto-
res, que Miguel Angel se negara a restaurar por temor a hacerle perder su
efecto grandioso. El retrato de “Cicerone” y “Bruto”, junto al relieve
también romano del “Imperatore col seguito”.

Habia mds modelos distribuidos en los laberinticos pasillos y talleres de
la Escuela. Gigantescas reproducciones en yeso, con sellos del Museo del
Louvre. El edificio cobijaba un arsenal de patrones de la Edad aurea del
arte griego y romano. ¢Dénde habra ido a parar ese rico patrimonio del
que se ha privado a nuestros jovenes estudiantes para la formacién del
gusto, la sensibilidad en especial del tacto, sentido de la medida y la
estructura? Material didactico, tanto mds valioso, porque nunca podre-
mos disponer de obras originales. Los maestros ensefiaban con esos
recursos, el oficio artistico y la comprensién de las bellas artes. Paralelos a
esta practica, los géneros pictdricos: naturaleza muerta, flores, retratos y
la pintura de historia, que en cierto modo se impartia en el taller de
pintura mural.

En 1940 las bellas artes gozaban de un ambiente sélidamente estructu-
rado. Habia heredado la filosofia de la educacién artistica que se remonta
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al siglo xv, vigente en la mayor parte de los centros culturales de
Occidente. Institucionalmente contaba con la Academia de Bellas Artes,
Artes Aplicadas y Museo de Arte, que cumplian con los siguientes objeti-
vos: 1. Formar artistas para crear y ejecutar obras de arte, 2. Formar
artesanos con aptitudes artisticas, para crear o ejecutar artisticamente
objetos generalmente utilitarios, y 3. Despertar interés en las clases mas
numerosas y menos cultas, por las obras de arte del pasado y del presente,
para poder apreciarlas y juzgarlas y distinguir las que poseen y las que
carecen de valor artistico. Tal fundamentacién precisaba bien el alma
occidental y nuestras aptitudes en el arte, que como dice Ellie Faure,
define al “hombre por lo que ocurre en el mundo”, distinto del arte de
Oriente, que define “el mundo por lo que ocurre en el hombre”.

La llamada generacién del afio 28, habia madurado y asumido la
responsabilidad de orientar y hacer crecer las bellas artes en el pais.
Aprovechaba de la Escuela de Bellas Artes y la Escuela de Artes Aplica-
das, que funcionaban bajo el alero de la Universidad de Chile, acogidas
por la comprension e inteligencia del Rector don Juvenal Hernandez. Fue
¢l quien comprendi6 oportunamente la necesidad de que las artes tuvie-
ran un gobierno estable, que junto a las ciencias y tecnologias pudieran
proporcionar una mayor certeza econoémica a sus cultores mas brillantes y
se programara para el pais, un destino social para las artes.

De ese modo se iba a defender al arte de la tirania de la comercializa-
cion, pero no pudo sustraerse a la contingencia de la politizaciéon. Con
motivo de la reforma universitaria de 1968, perdié su vitalidad y estructu-
ra. Un hito importante lo constituye el incendio del tercer piso de la
Escuela de Bellas Artes, importante centro de creaciéon y encuentro y su
posterior traslado de la Escuela, a los térrenos de Macul. jIncendio de las
bellas artes que atin no termina!l

Para los jévenes estudiantes, ese espacio tenia algo de secreto y magico,
misterioso y trascendente. Cuando caminabamos, nuestros pasos retum-
baban en los muros y se entrelazaban en el hall central. La luz y la
oscuridad tachonadas de ojos vigilaban, parecian regular el anonimato y
los excesos de la fama y facilitaban el transporte a la posteridad. Ese
espacio unico que habia costado tanto a tantos hombres, conservaba para
nuestra tradicion, los secretos de la contingencia y la eternidad.

La segunda guerra mundial que habia comenzado con la invasion a
Polonia el 1° de septiembre de 1939, dejé aislada a la Escuela de Bellas
Artes. Los profesores y estudiantes, se recluyeron en sus talleres, Practica-
ban las lecturas en la biblioteca especializada y el didlogo profesional, en
los talleres del tercer piso de la Escuela. Hacian uso de los instrumentos
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simples del oficio e impulsados por una emotividad contenida ante la
naturaleza, se aproximaron al concepto postimpresionista-fauve.

Santiago contaba entonces, con tres Salones de Artes Plastica que se
instalaban en el Museo de Bellas Artes: Sal6n Oficial, Salén Nacional y
Salén de Profesores. Disponia de varias salas de exposiciones, las de los
institutos binacionales presididos por la Sala de Amigos del Arte y algunas
salas comerciales: “Le caveau”, “Galerie du Parc”, encabezadas por la que
era administrada por el Banco de Chile. En mayo-junio de 1940, se
inauguré la importante exposicién de arte francés con ilustraciones,
libros, la estampa francesa moderna, calcografias del Museo del Louvre,
dibujos y acuarelas del siglo xix. En mayo-diciembre de 1941, se exhibié
“La Pintura Contemporanea Norteamericana” que produjo fuerte im-
pacto en mi sensibilidad, porque reemplazaba el ideal de la imitacién de la
naturaleza por un orden estructural plastico. Vi por primera vez las
formas exactas y los contornos definidos y los temas de las calles misterio-
sas y deshabitadas, las regiones afectadas por la sequia, los jardines aban-
donados. Una severa acentuaciéon de lo constructivo en los margenes
préximos a lo abstracto.

Los salones de Artes Plasticas con sus sistemas de premiacién, contri-
buian a estabilizar la estructura de valores profesionales. El Salén de
alumnos por su expresién creativa, también facilitaba una jerarquia de los
valores juveniles. El Premio Nacional surgié asi, como un reconocimiento
a la actividad artistica y el ambiente cultural maduro.

La Escuela de Bellas Artes era eminentemente vocacional, diferente de
las instituciones educacionales actuales que conceptian las artes como
una profesion liberal. Entonces, como una gran colmena, sélo se perci-
bian el movimiento y entrelazado de las herramientas: el rasguido y
golpes del pincel, cincel y buril. Los cursos complementarios de cultura
general, de Tecnologia de los materiales y su empleo en el arte, Historia
del arte universal y americano, Geometria descriptiva, Morfologia y Ana-
tomia humana, etc., constituian una exigencia para el plan general. Peri6-
dicamente, recibiamos las visitas inspectivas de la vigorosa personalidad
de don Domingo Santa Cruz, Decano de la Facultad de Bellas Artes y
teniamos noticias de la Escuela de Artes Aplicadas.

Un mundo sometido a tanta tension productiva sensible, que manejaba
un lenguaje y criterio comunes, talvez necesitaba de dos estructuras que
fueran invisibles, que no se hicieran sentir sino por la accién de lalégica o
el primado del espiritu. Asi, existia una administrativa presidida por don
Carlos Humeres Solar, abogado de fina cultura. Y otra artistica, en cuya
cima se situaba la venerable figura de don Pablo Burchard Eggeling, que
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obviamente no habia necesitado de un curriculum abultado ni haber sido
elegido en una asamblea mayoritaria.

Preguntando por los caminos que mejor sirvieran a la disipacién de mis
dudas, el encuentro y afirmacién de mi mismo, la razén y certeza basadas
en una disciplina responsable, encontré abierta la puerta del taller del
maestro Pablo Burchard. El comentario que lo definia, expresaba que
don Pablo era el unico continuador de la tradicién realista, respetuoso de
las reglas académicas. Manejaba los recursos del claroscuro y la imitacién
de las calidades fisicas de los objetos que conforman el universo cotidiano
y permanecia ajeno al movimiento moderno. Tal afirmacién daba un
particular interés a su solitaria personalidad, lo que revelaba la honesti-
dad y autenticidad de su espiritu.

Simultaneamente con esta sélida presencia, se observaba un clima de
rebeldia en los alumnos y jévenes docentes como Carlos Pedraza, Raul
Santelices, Sergio Montecino, Fernando Morales, Alfredo Aliaga, Xime-
na Cristi, Oscar Arlegui, Lily Garafulic, Marta Colvin, etc. Libres de toda
formulacion teérica, adrede descuidaban el dibujo, manifestando su pre-
ferencia por la pincelada y la materia abundante y el colorido de un nivel
cromatico mas alto.

Las clases se iniciaban en los primeros dias de abril y el curso de
iniciaciéon manifestaba un nerviosismo natural por entrar en contacto con
el maestro. El pintor Alfredo Aliaga, servia la ayudantia de don Pablo
Burchard. Pequeiio de estatura, palido, cuidadoso en el hablar y el vestir,
afectuoso y comunicador, dispuesto siempre a acoger las preguntas que le
formulabamos. El daba las primeras lecciones, la posicién del alumno
frente al modelo y el caballete, el material y la manera de usarlo, los
principios para ver y construir la imagen plastica, mientras se tomaba
todo el tiempo para la llegada del maestro.

A mediados de mayo, conocimos a don Pablo. Segun se decia, era un
enamorado del otofo: de los troncos desnudos, el cobre, el bronce y el oro
de las hojas crujientes. La humedad y la bruma que sume al paisaje en las
distancias, las nubes tenebrosas y la cordillera nevada. Recién me percaté
de la furia que desencadena la naturaleza y de los cambios de ropaje a los
que somete al paisaje. Me habia acostumbrado a la inmutabilidad y per-
manencia de la forma, color y estructura del desierto, sometido sé6lo a los
cambios de la luz del dia y de la noche. Sin las transformaciones de las
estaciones, el color era el mismo en el paisaje y la piel de las gentes.

No debia extrafar entonces que, mientras mis companeros para com-
poner las naturalezas muertas, escogian las frutas olorosas y colmadas de
sabor del mercado, yo las preferia de ceray las flores de papel, las mismas
que en el norte veia llevar al cementerio. También las quemaba para
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obtener nuevos tonos. Esta conducta podia parecer excéntrica a mis
compafieros y profesores, pero contaba con la comprensién del maestro.

Sin embargo a pesar de tanta simpatia, que por momentos me hacia
sentir que se identificaba con mis propias inquietudes, me decepcioné
cuando volvié de Antofagasta donde fue por primera vez en 1946 aproxi-
madamente, para hacer un curso de pintura. Lleno de curiosidad por
conocer su experiencia con el hombre y el desierto, le pregunté qué le
habia parecido todo eso. Rascandose la barbilla en un gesto peculiar, me
respondié: “El paisaje no me dijo nada, compaiierito, jsi es que ni siquiera
habia un arbol!...”.

Habiamos vivido las primeras experiencias del arte y semanas intermi-
nables en que diariamente se anunciaba la llegada del maestro, cuando de
repente sentimos que la puerta del taller se abria bruscamente y aparecia
don Pablo de un modo inesperado. Lo teniamos frente a frente en su
verdadera dimension fisica. Recortado delante del marco de la puerta e
iluminado de frente, cubria su cabeza con un calafié de ala generosa y
venia con el abrigo sobrepuesto. Alto, blanco y buenmozo. Rosado, de
melena entrecana, de barba cuidadosamente recortada. En medio de la
nariz montaba unos pequenos lentes bifocales de marcos delgados, re-
dondos y de plata. Parecia venir angustiado por iniciar con retraso su
taller de la Escuela. Habl6 en voz baja con el ayudante para informarse
previamente y luego inicié sus correcciones, segin su costumbre lo hacia

de uno en uno, mientras miraba cara a cara a sus alumnos.
Don Pablo Burchard era fiel ala concepcién de las “bellas artes” clasicas

—individualista y artesanal— en que el mundo se le revela al artista, a
través del estado animico y sicolégico de la “inspiracién”. Para él, el “gran
maestro” era la naturaleza y su sentido de la educacién artistica, le llevaba
a servirse de ella como punto de partida o tema, fundamento de la
estética tradicional que surge de la concepcién subjetiva. Su principal
preocupacién era la de “ensenar a ver”, porque si bien mirar no ofrece
dificultades, para hacer arte se requiere desarrollar la percepcién, se
necesita de aprendizaje.

Ensefiaba a pintar al 6leo en tela sobre bastidor, madera, cartén, papel,
etc., de acuerdo al criterio clasico, que precisa de una completa sub-
divisién del trabajo, en dos partes bien delimitadas. La primera la deno-
minaba “mancha” y la segunda “empaste” o etapa definitiva.

Recomendaba hacer la “mancha” con los colores del prisma, dejando
de lado el blanco para aprovechar la luz del fondo de la tela, usando como
diluyente la trementina o aguarras vegetal. Pintura directa hecha con
rapidez, para resolver el dibujo, encuadre, composicién y entonacion. En
la etapa definitiva o del “empaste”, que realizibamos usando como
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vehiculo una mitad de trementina y mitad de aceite de linaza cocido,
utilizibamos el blanco para dar consistencia y expresién a la materia.
Recomendaba usar el 6leo en sucesivas capas delgadas como lo hacen los
pintores de muros. La segunda parte del proceso, debia hacerse mas
lenta, porque ahondaba en la observacion general del modelo, detalles y
terminaciones, se tornaba mas reflexiva. Aqui perseguiamos el color
definitivo, la construccién y gracia de la materia, a la cual no le concedia
mucha importancia.

Debiamos cubrir simultineamente el espacio de la tela, cuidando de no
dejar ninguna zona para el final. Definir primero un trozo que sirviera
de referencia para valorizar el total. De otra manera, podiamos correr el
riesgo de trabajar la tela indefinidamente, por no manejar referencias o
topes.

No ensen¢ la féormula clasica para componer la paleta, donde el blanco
se ubica al centro para trabajar con todos los colores y los divide en frios
(azul, verde, violeta) y cdlidos (rojo, naranja, amarillo). El blanco en este
orden, se encaja en el dngulo superior izquierdo de la paleta rectangular.
Los célidos en la parte superior y los frios en el lado izquierdo, puestos de
arriba hacia abajo, en sentido vertical.

Preferia la distribucién de los colores, del negro al blanco, como en la
musica, de los bajos a los altos. De izquierda a derecha, en la parte
superior de la paleta rectangular, disponia el negro marfil, azul ultramar,
azul cobalto, verde inglés oscuro o verde cadmiun oscuro, verde esmeral-
da, verde cadmiun claro, tierra verde, tierra de sombra tostada, rojo de
Venecia o tierra Pouzzoles, caput mortum, tierra de sienna tostada, tierra
sienna natural, ocre amarillo. En el lado izquierdo de la paleta, en sentido
vertical, carmin, laca de garanza, cadmiun rojo oscuro, cadmiun rojo claro,
amarillo cadmiun oscuro, cadmiun naranja, amarillo cadmiun claro, ama-
rillo napoles, blanco de zinc o titanio.

Para el estudio del modelo, aconsejaba observar los valores y el tono: el
claroscuro. Primero se debia anotar el color base, color local o el color del
objeto y enseguida registrar los tonos y subtonos. Podfamos alterar este
orden didactico, pero sélo después de haber trabajado un tiempo con él,
porque como método era muy clarificador para el aprendizaje.

El dibujo en la tela debia ser esquemadtico y algunas veces, valorizado
con carbén de sauce, luego debiamos fijarlo con una solucién hecha de
goma laca blanca y alcohol.

Al pintar, se debia comenzar desde el fondo de la tela, que para él, era
la base o fundamento del cuadro. “Hace las veces del cimiento del edifi-
cio”, decia. Desde ahi habia que venir trabajando hacia los primeros
planos, tanto en la mancha como cuando se hacia el empaste.
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En el Museo de Bellas Artes de Talca, existe un 6leo de Pedro Lira
(1845-1912), su maestro, titulado “los vecinos curiosos”. En la parte
inferior de la tela que no ha sido cubierta, se observa el procedimiento de
trazar la tela con carbén, la valorizacién del volumen y el claroscuro. La
parte superior que ha sido empastada, ilustra el método de trabajar la tela
viniendo del fondo a los primeros planos.

El procedimiento, ampliaba el sentido de la conocida frase de Dela-
croix, a quien periédicamente nombraba... “dejadme pintar el fondo y os
haré con barro el desnudo”...

En el primer aio y atin por muchos afios, aconsejaba usar la naturaleza
muerta como tema. Su principal ventaja la presencia estatica, facilitaba la
profundizacién del natural, sin tener que preocuparse por la fugacidad
de la imagen en movimiento o la sumisién a los cambios de la luz natural.
Persiguiendo la organizacién, la proporcién formal y tonal, la composi-
ci6n estructural, podiamos formarnos un concepto plastico. La naturale-
za muerta constituia para él, la prictica fundamental para enfrentar la
complejidad de la naturaleza viva, el desnudo y el paisaje. En la captacién
de las cualidades plasticas, mas que la intensidad del color y la materia
pictdrica, preferia la imitacién de la calidad fisica del objeto. Conseguir el
tono general del modelo o entonar la tela, le parecia estar cumpliendo el
fundamento bésico de la prictica de la pintura. “Hay que poner los
colores en el tono general, asi como los instrumentos de una orquesta
necesitan de ser afinados en un tono”.

CoMPOSICION DEL CUADRO

Como trabajaba “inspirado” en la naturaleza, organizaba los modelos de
un modo intuitivo. Con una clara voluntad y decisién, imponia un orden
ideal al caos del entorno. En una ocasion, visit6 al pintor y profesor de
artes plasticas, don Eduardo Videla y le confesé lleno de alborozo, que
habia descubierto dos zonas, una a cada lado del rectangulo, donde .
ubicaba los elementos, arboles, etc., en una exacta relacién con el total de
la tela. Me contaba don Eduardo, que cuando le dijo que se trataba de la
“seccién aurea”, del numero 1,618 “clave” de la estructura y uno de los
responsables de la armonia en el mundo visible, don Pablo habia quedado
sorprendido. Le habia solicitado mayores detalles e incluso regresé varias
veces, para verlo y conversar sobre el mismo tema.

No podemos confiar demasiado en la llamada “ingenuidad” de don
Pablo. Estaba dotado de una clara inteligencia y de demasiada suspicacia.
Sus imagenes son el producto de finas percepciones que luego sometia a
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castigo, en un proceso demorado de abstraccion intelectiva. Universaliza-
ba el paisaje a fuerza de voluntad y los deseos de verlo convertido en un
esquema, que fuera persistente en la memoria del espectador.

El maestro cuidaba que organizaramos los elementos de nuestros mo-
delos (jarros, botellas, frutas, pafos, etc.), primero de acuerdo a criterios
formales o bien lineales, es decir, debiamos disponer los objetos situando-
los de una manera equilibrada. Procediamos a la distribucién “tonal”
como respuesta a la iluminacién del modelo y el claroscuro. Nos recomen-
daba entornar los ojos para abstraernos del color y observar el foco de luz
en el natural. Finalmente, perseguiamos la solucién al contraste armdnico
de los colores que debiamos usar.

ANECDOTARIO

Interrumpiré el desarrollo de su pedagogia, para referir cinco anécdotas,
que revelan algunas de las principales caracteristicas de su temperamen-
to, su personalidad de artista y maestro. Del rigor paraelegir el color. Una
tendencia a la investigacién —creacién artistica. La relacién maestro-
discipulo. Su persistencia en la idea. Elementos para una moral artistica.
~ En determinadas ocasiones, corregia con paleta en mano. Una vez
interviniendo mi trabajo, después de haberme explicado lo que debia
hacer, pidi6 que le pasara el Caput Mortum y como no lo tuviera en caja, me
regand diciendo... “{Cémo puede usted pintar sin Caput Mortum!”

No sélo se proponia transcribir sus sensaciones del natural, también se
planteaba problemas como la investigacién que hiciera tomando como
tema unas papas. Intentaba reemplazar el blanco —enemigo de toda
pintura— por el amarillo de napoles y el ocre amarillo. Lamentablemen-
te, no pudimos ver terminada la experiencia porque apenas concluyé,
una mano muy comedida la tomé y la hizo desaparecer. ;Dénde habra ido
a parar esa obra importante, que revelaba de sus ansias por alcanzar un
arte que aprovechara de la observacién y la reflexion con los materiales?

Su fuerte personalidad se hacia sentir. Una mafiana, observando mi
trabajo me dijo:... “Usted tiene un “ojo” clinico para los grises, pero del
desnudo no ve “una”, ponga usted mas ocre y rojo”. Medio desconcertado
y tal vez herido, pero porque queria pintar la modelo como iluminada por
la luna, sin medir mis palabras le dije:... “don Pablo, quiero pintar el color
de la “carnacién”, pero no con la férmula trillada del ocre y el rojo, sino
con el verde y el azul”. Entonces con voz de trueno, me replic6 enfureci-
do:... “sUsted me viene a ensefiar a mi, ahora?”... El curso entero quedé
helado. Todos me reprochaban con la mirada. Fueron muchos los que me
quitaron el saludo solidarizando con el maestro.
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El curso superior trabajaba como tema el desnudo, pero también
componiamos naturalezas muertas. Un dia, armé un modelo con un
florero decorado, de base ancha y cilindrica que se angostaba en el
extremo. Dentro de él introduje, un cuarto de pliego de papel verde en
forma de espiral, como un cono invertido, para reemplazar a las flores.
Luego agregué tres manzanas, amarilla, roja y verde. Don Pablo siguio
atentamente mi experiencia y al cabo de unas semanas, sac6 una manzana
roja del bolsillo de su abrigo y la puso al lado de la otra manzana roja.
Luego me pidi6 la paleta y comenzé a dibujarla. El objeto fue emergiendo
lentamente a través de la luz y la sombra y fue haciéndose esférico y
esplendoroso. Después agreg6 otra y otra, hasta completar siete. Inme-
diatamente que terminé de pintarlas, tom¢ la tela y la llevé a su casa. Me
dio setenta pesos (1945) y me insistié6 mucho para que los recibiera, que
me compensara del bastidor, la tela y los colores.

Mas, no sélo era estricto en el taller, también vigilaba fuera de él, temia
que nos sintiéramos atraidos por el éxito, la publicidad y el dinero. No le
gustaba que sus alumnos expusieran, porque sus resultados eran practi-
cas escolares, “el estilo o la expresiéon” es un producto de la madurez,
decia. Las exposiciones podian desvirtuar también su pedagogia, porque
el espectador exigia problemas resueltos y originalidad en la visién. El
Jjoven principiante podia malograrse con la presién que ejercian el publico
y la critica. Conocia, por otra parte, el asedio del critico Dr. A. Goldsmidst,
fiero detractor de su personalidad de artista y maestro.

Tres alumnos suyos y uno de otro taller, con tres afios de estudios,
fuimos invitados a exponer en la Sociedad Amigos del Arte. La prensa nos
recibié como la mas reciente y promisoria promocién de artistas jévenes,
provenientes de la nueva orientacién en la Escuela de Bellas Artes. Esta
exposicion y la Tercera Medalla del Sal6n Oficial del mismo afio 1943, me
valieron la nota 4 en el taller de don Pablo. Apenado, me entrevisté con el
Director don Carlos Humeres Solar quien persuadié al maestro para que
me subiera la nota a 5, argumentando que habia tenido éxito con mi
sensibilidad y temperamento. Don Pablo le respondi6 que aquel rendi-
miento no se evaluaba con el mismo criterio que él ponia en practica en su
curso.

“La Universidad tiene como funcién primigenia la formacién de maes-
tros —decia recientemente el profesor Juan de Dios Vial—, pero ello no
debe ser necesariamente en las Escuelas de Pedagogia. Para hacer clases de
filosofia, se requiere de un fil6sofo y no un pedagogo en filosofia. Igual
criterio es aplicable a otras disciplinas artisticas y técnicas. ¢Quién podria
ensefar a tocar un instrumento sino un intérprete?”. Don Pablo Burchard
ensenaba el arte, alertando la sensibilidad e inteligencia del alumno.
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Comunicaba su vigorosa y peculiar vivencia. Su autoridad se hacia sentir
manejando la observacién sabia, practica y oportuna, avalada por la
constancia, inteligencia y espiritu con que habia forjado su obra.

Podia ignorar métodos y experiencias materiales del campo tecnolégi-
co, porque conocia el objeto de su pedagogia y al alumno, en su mas
intima esencia. Utilizaba las cualidades de la sensibilidad y la reflexién que
aquél podia ofrecerle y no olvidaba que estaba trabajando con el instinto,
capacidad de trabajo y voluntad del joven chileno.

En julio de 1940 en el Diario Ilustrado, leimos una primera entrevista.
En ella abogaba por la creacién de un arte nacional, aprovechando el
aislamiento que viviamos por la segunda guerra mundial. Expresaba la
necesidad de un museo que, permitiera ver y estudiar la obra de los
artistas nacionales, porque el que teniamos, estaba destinado a la obra de
los artistas extranjeros.

En efecto, la pintura europea y actualmente la norteamericana y japo-
nesa, pueden servirnos como un trabajo preparatorio en el manejo de
férmulas y procedimientos, su imitacién o copia, jamas podra conducir-
nos a nuestra propia expresion. Debiamos pintar vivenciando nuestra
realidad humana y paisajistica. La pintura que entonces haciamos, nos
ensenaba a ser europeos y nuestra obligacién era dar veracidad a nuestro
hombre y nuestro entorno.

Tratindose del conocimiento de nosotros mismos, si somos europeos,
también somos primitivos americanos. Debemos crear nuestra ciencia y
nuestro arte. Nuestro esfuerzo debe estar orientado a encontrar nuestra
propia identidad o nuestra propia ley de vida. El sudamericano necesita
razonar y comprender su actitud frente a la sociedad y la vida. La sujecién
servil a procesos ajenos, no nos conduce a estructurar nuestra realidad
humana y cultural. La maduracién profesional del artista, no puede limi-
tarse s6lo a su oficio o adhesién a una ideologia, necesita alcanzar su
maduraciéon como hombre total. En este sentido, don Pablo fue un autén-
tico maestro, tenia una clara conciencia de su quehacer y de la funcion
social del mismo, en nuestros jévenes paises.

Mi didlogo con el maestro Pablo Burchard, no ha terminado. Cada
cierto tiempo, retorno a su taller o al taller 60 del tercer piso de la Escuela
de Bellas Artes, donde me visitaba hasta que dejo de hacer clases. Luego
de observar el entorno y ubicar el modelo o pensar, pongo mi tela sobre el
caballete. Tras muchas horas de intenso trabajo, me parece verlo y oirle
reflexionar sobre el arte. Sus palabras me siguen retumbando en los oidos
y me valen de sabia y fortalecedora compaiiia: “conciencia y perseveran-
cia en el trabajo, compaiierito...”.





