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Tenemos la satisfaccion y el agrado de presentar a la comunidad hospitalaria
y a la ciudadania en general, el exhaustivo trabajo realizado por las investiga-
doras Ximena Gallardo y Alejandra Fuentes, sobre el valor patrimonial y artistico
del Teatro Grez, construccién que data de la fundacién de nuestra institucién
ocurrida en la segunda mitad del siglo XIX. Esta detallada investigacién refleja
en profundidad la importancia que este edificio representa para nuestra institu-
cién; su historia, tradicién e identidad actual.

Para el Instituto Psiquidtrico “Dr. José Horwitz Barak”, es un honor custodiar y
difundir este inigualable inmueble, de caracteristicas inicas en nuestro pais, que
forma parte del valioso patrimonio cultural de la salud que se conserva en las
comunas de Recoleta e Independencia.

Esperamos que este catilogo sea el punto de partida para nuevas gestiones que
permitan desplegar todas las potencialidades que el Teatro Grez presenta: como
espacio terapéutico para pacientes, como recreacion y deleite para los funciona-
rios del hospital y como polo cultural a nivel comunal y regional

Dra. Sonia Tardito Schiele
Directora Instituto Psiquidtrico
“Dr. José Horwitz Barak”
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INTRODUCCION

Las comunas de Recoleta e Independencia
conservan en la actualidad un significativo acer-
vo cultural que requiere ser protegido y promo-
vido por los ciudadanos de la Regién Metropo-
litana. Dentro de éste, destaca el denominado
“Patrimonio Cultural de la Salud”, un conjunto
de inmuebles y espacios que dan cuenta de la
interesante historia de la salud publica en Chile.

El Instituto Psiquidtrico “Dr. José Horwitz
Barak”, ubicado casi en el limite de ambas comu-
nas -en el eje de Avenida La Paz con las calles
Olivos, Raimundo Charlin y Santos Dumont-
forma parte importante de esta zona de alto
interés cultural y patrimonial, al ser heredero del
primer establecimiento para enfermos menta-
les instituido en Chile y al resguardar el valioso
inmueble que nos convoca, el Teatro Grez.

De una singular tradicién artistica que enrique-
ce la identidad actual del Instituto Psiquidtrico,
el Teatro Grez ha sido testigo de innumerables
ciclos musicales, obras teatrales y declamaciones,
protagonizados tanto por reconocidos persona-
jes del mundo artistico, como por los mismos
funcionarios y pacientes del establecimiento.
Asimismo, alberga una serie de pinturas murales

creadas a principios de 1900, de autor descono-
cido, que revisten las paredes del teatro de gran
originalidad y expresién artistica.

El presente catilogo es fruto del proyecto
Fondart Regional 2014 titulado Locura y Arte:
Recuperacion y Puesta en Valor del Teatro Grez,
el cual contiene un estudio histérico y estéti-
co del inmueble y sus pinturas murales, junto
a un completo registro fotogrifico. Esta inves-
tigacién espera contribuir a la revalorizacién
de este teatro; al conocimiento y difusion del
Patrimonio Cultural de la Salud; a la Historia
de la Psiquiatria y del Arte en Chile; y en un
futuro préximo, a la restauracion de los mura-
les que actualmente presentan graves dafios
de conservacion.

Queremos agradecer a todas aquellas personas
e instituciones que nos han brindado su apoyo
para llevar a cabo esta iniciativa, especialmente
a la Unidad de Patrimonio Cultural de la Salud,
al Consejo Nacional de la Cultura y las Artes,
a la Sociedad Chilena de Salud Mental y al
equipo de médicos, profesionales y adminis-
trativos del Instituto Psiquidtrico “Dr. José
Horwitz Barak”.

Alejandra Fuentes Gonzilez
Ximena Gallardo Saint-Jean
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TEATRO GREZ

Psiquiatria y tradicidn artistica

La creacién del Teatro Grez inaugura al interior
de la Casa de Orates —hoy Instituto Psiquiatri-
co “Dr. José Horwitz Barak’™ una inigualable
historia caracterizada por la simbiosis entre
locura y arte. Un singular vinculo que con el
paso del tiempo se ha transformado en una
verdadera tradicién, que define y enriquece la
identidad actual de este establecimiento.

Denominado asi en honor a Manuel Silvestre
Grez, su benefactor; la construccién de este
inmueble dedicado a la recuperacién de los
enfermos a través del cultivo y disfrute del arte,
respondié al conjunto de transformaciones que
acontecieron en Chile durante el trinsito entre
los siglos XIX y XX.

Su creacién refleja el desenvolvimiento de la
Belle Epoque en nuestro pais, la riqueza y opulen-
cia de la élite basadas en la industria salitrera y
también, la necesidad de promover en la ciudad
de Santiago espacios artisticos para el desarrollo
cultural de este ntcleo de familias.

Asimismo, su inauguracién llevada a cabo el 4

e julio de es consecuencia de la creciente
de julio de 1897, del t
profesionalizacién de la psiquiatria chilena, la
cual enriquecida con ideas traidas desde Euro-
pa, incorporé nuevos tratamientos para sanar o
dar una mejor vida a los enfermos internados en
la Casa de Orates; entre ellas destacé el traba-
jo, las entretenciones basadas en expresiones
artisticas y los espacios de libertad.
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CASA DE ORATES DE NUESTRA
SENORA DE LOS ANGELES

Durante la época colonial los enajenados habi-
taron diversos espacios de la ciudad de Santia-
go. Los locos furiosos y violentos eran llevados
a la cdrcel; asistian a los deprimidos en su propio
domicilio o en quintas de campo; las mujeres
“excitadas” eran abandonadas en conventos o
monasterios; mientras que las personas con
dinero se dirigian a las loquerias de San Andrés
en Lima.! Sin embargo, la mayoria poblaba las
calles, sus rincones, mercados, puentes y aceras;
alternando con los vecinos y la sociedad. Convi-
vencia que se verd trastocada a mediados del
siglo XIX con el surgimiento del Control Social
y la Higiene Publica; ideas que sustentardn final-
mente la necesidad de acoger en un mismo espa-
cio fisico a todos los orates del territorio nacional.

Los locos comenzaron a ser atendidos por la
beneficencia publica porque causaban un grave
problema social.? Serdn vistos como potenciales
criminales, perturbadores de la paz social y las
buenas costumbres, sujetos peligrosos para el
orden instaurado desde los inicios de la Repu-
blica, personajes que escapaban a las normas y
valores establecidos por una sociedad que cons-
trufa su camino hacia el progreso y la moder-
nidad. El loco llegaba a incorporarse al conjun-
to de personas que no alcanzaban a ocupar un
lugar funcional en el medio social: delincuentes,
criminales, mendigos, prostitutas, alcohélicos y

vagabundos; todos ellos, individuos controlados
a través de reglamentos y decretos emanados
desde el aparato estatal.® En el caso de la locura,
el 31 de julio de 1856 se publicé la Lei sobre casas
de locos, la cual reglament6 sobre la colocacién de
los insanos en los asilos destinados a su curacién
o guarda, apelindose constantemente a la tran-
quilidad publica y a las buenas costumbres.*

Frente a esta imagen del loco la solucién fue el
encierro,concretindose con la creacién de la Casa
de Orates de Nuestra Sefiora de los Angeles, el
8 de agosto de 1852, en los inicios del gobierno
de Manuel Montt (fig.1). Iniciativa propuesta
por Francisco Angel Ramirez, militar envia-
do a Lima con el objeto de cobrar los premios
e indemnizaciones acordados para el Ejército
y la Escuadra que habia efectuado la campafia
de Restauracién en 1838. Se piensa que durante
su estadia en el Pert, Ramirez habria visitado la
Casa de Locos de San Andrés, puesto que dos
afios mds tarde —ya en su cargo de Intendente de
Santiago— empez6 a promover la idea de fundar
un asilo para insanos, apoyado por las autorida-
des del pais y la ciudadania de aquella época.

Al corto tiempo, el hospicio del Barrio Yungay
no dio abasto y el hacinamiento se volvié una
realidad comun entre los internos. Por esta
razén, el gobierno chileno se vio en la obligacién
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fig. 1 Patio Casa de Orates. Circa, 1924-1926.

de promulgar en 1854 una ley que autorizara la
inversién en un nuevo albergue para orates, en
terrenos comprados al Arzobispado de Santiago;
construccién que se encargé al reconocido arqui-
tecto de la Republica, Fermin Vivaceta Rupio.’
El nuevo edificio se va a inaugurar el afio 1858
en calle Olivos, en el mismo lugar donde hoy se
ubica el Instituto Psiquidtrico “Dr. José Horwitz
Barak”, en la comuna de Recoleta.

Durante las primeras décadas de funcionamien-
to, esta institucién psiquidtrica se vio limitada
por falta de espacio, recursos y profesionales, a
recluir a los enajenados, aliendndolos en la zona
norte del rio Mapocho, cuidando que aque-

llos anormales no continuaran compartiendo
el espacio publico —seguro, moral y produc-
tivo— con el resto de la poblacién de la ciudad
de Santiago.

Al no tener claras las causas de la locura y, por
ende, al no concebirla como una enfermedad,
durante los inicios de la Casa de Orates no exis-
tié una asistencia adecuada orientada a la cura-
cién, sino que mds bien, la institucién se tras-
formé en un asilo de detencién, en un depésito
de endemoniados, ebrios, idiotas, imbéciles e
histéricas. La falta de médicos, la precariedad
del edificio y el aspecto ltigubre de la construc-
cién, daban cuenta de ello.

HISTORIA Y CIENCIA A FINES DEL SIGLO XIX

El trénsito del siglo XIX al XX significé para
la sociedad chilena, un periodo de profundos
cambios en distintos aspectos del dmbito nacio-
nal; transformaciones politicas, econémicas,
culturales y cientificas que permiten comprender
la creacién del Teatro Grez al interior de la Casa

de Orates en 1897.

En primera instancia, fue una etapa que se defi-
nié por el esplendor econémico y politico de
la clase dirigente, tras la incorporacién de las
ricas regiones salitreras del norte del pais fina-
lizada la Guerra del Pacifico, y el control del
Estado Chileno que le garantizé el desenlace
de la Guerra Civil de 1891. Fruto de ello, este
pequefio nicleo de familias de extensa tradicién
nacional, unidas ahora por lazos matrimoniales
a individuos de las dreas en creciente expansion:
comercio, industria y finanzas; experiment6 una
lujosa y delicada Belle Epoque, caracterizada por
la adaptacién de modelos culturales europeos y
la multiplicacién de lugares donde la élite pudie-
ra desplegar sus lazos sociales.

Contrastando con esta opulenta realidad surgié
la llamada Cuestion Social, causada por la econo-
mia del salitre, la incipiente industrializacién y
una descontrolada urbanizaciéon.® Rapidamen-
te, fue asociada a los diversos problemas socia-
les que afectaban al mundo popular: pobreza,

mortalidad infantil, analfabetismo, alcoholismo,
prostitucion, enfermedades, huelgas y activida-
des sindicales. Situaciones que serdn vistas por
la élite liberal de la época, como reflejos de una
poblacién barbara, miserable social y biol6gica-
mente, antitesis de la civilizacién; que habia que
controlar o erradicar en favor del progreso del
gran organismo social chileno.’

En el mundo de las ciencias, la medicina presen-
t6 significativos avances a fines del siglo XIX,
gracias a la formalizacién de los estudios al inte-
rior de la Universidad de Chile; la profesionaliza-
cién de la ensefianza a través de la incorporacién
de postulados cientificos provenientes de Euro-
pa; el aumento de alumnos interesados en el 4rea;
la creacién de instituciones publicas y privadas
encargadas de difundirla; y la propuesta de crear
profesiones complementarias, elevada por los
médicos en 1887 al Congreso Nacional: farma-
céuticos, matronas, dentistas y practicantes.®

Adelantos que también se proyectaron en el drea
especifica de la medicina psiquidtrica, junto a la
introduccién de nuevos referentes, organizacio-
nes e innovadoras soluciones; transformacio-
nes fundamentadas en una nueva visién de los
llamados “insanos”, “orates” o “locos”, considera-
dos ya no como seres sobrenaturales o extrafios a
la sociedad, sino enfermos que debian tratarse al
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interior de la Casa de Orates de Nuestra Sefio-
ra de los Angeles. Opinién que serd respaldada
por la creciente participacién de los médicos en
la salud publica del pais, y por ende, una mayor
influencia de aquellos en las decisiones relativas
al cuidado de los enajenados, especificamente en
su curacioén e insercién social.

El principal tratamiento que se comenzé a utilizar
en la mencionada Casa de Orates durante estas
décadas, fue el denominado “tratamiento moral”,
que formaba parte de los revolucionarios meca-
nismos aplicados en Europa para tratar la locura
a principios del siglo XIX; basado en la tesis de
que los alienados conservaban al menos una parte
de su razon, la cual habia que potenciar con disci-
plina, orden y diversos habitos que permitiesen
insertarlos nuevamente en la sociedad.

En 1875 William Benham, médico inglés espe-
cialista en enfermedades mentales, contratado
por el Gobierno de Chile como primer médi-
co “residente” del asilo; definia el tratamiento
moral incluyendo no sélo disciplina, limpieza
y puntualidad, sino que también, espacios de
libertad y multiples entretenciones: “Este trata-
miento consiste en la administracién propia i
conveniente de los alimentos i medicinas para
el restablecimiento del vigor corporal i mental; i
entonces con el ayuda del trabajo i de las ocupa-
ciones, variadas por diversiones i distraccio-
nes, los diversos e intrincados procedimientos
de la mente que habian sufrido una destruc-
cién parcial i desarreglo por un periodo mas o
menos largo, son llevados gradualmente a su
curso natural [...] Asi, el paciente, una vez mas,
puede llegar a encontrarse poseido de la razén i
conciencia que unicamente pueden hacerlo un
miembro util para la sociedad”.’

Considerando que la Casa de Orates debia
asumir los adelantos cientificos que se habian
desarrollado durante el siglo XIX en Euro-
pa, con respecto al tratamiento de la locura, y
tomando como ejemplos los asilos de Inglaterra
y Estados Unidos, el doctor Benham crefa nece-
sario para el caso de la Casa de Orates, la habi-
litacién de una sala para comedor y diversiones,
junto a la organizacién de conciertos, bailes y
paseos al exterior del asilo; distracciones que
podian devolver la razén a los enfermos o bien,
brindarles momentos de felicidad en el encierro:
“[...] de vez en cuando un té en algtin punto de
la quinta con un poco de musica o zamacueca
u otros entretenimientos de descripciones varias,
pueden cooperar en mucho a la felicidad de los
pacientes o a lo menos ayudar a la curacién de
algunos de ellos [...] algunas guitarras, flautas
u otros instrumentos musicos i asi seria mui
posible organizar una pequefia banda de musica

como se ha hecho en otros asilos”.!

Inclusive, el tratamiento moral de los enajena-
dos segin Benham, debia incluir: “[...] sencilla
decoracién de los patios, pinturas divertidas e
interesantes en las murallas i en los dormito-
rios, distribucién de flores, pajaros, gatos, perros
i otros animales de regalo, como también libros
i diarios [...]”."

De la amplia gama de distracciones promovi-
das por los médicos del establecimiento como
formas de sanar a los enajenados, destacaron dos
manifestaciones artisticas: el teatro y la musica.

Como relaté el doctor Carlos Sazié (1852-
1921), quien habia sido becado por el gobierno
chileno para estudiar neurologia y psiquiatria
junto a los médicos parisinos; el teatro se utiliza-
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ba como terapia en los mds famosos asilos euro-
peos de Francia e Inglaterra: Santa Ana, Glas-
gow, Hanwell y Edimburgo. Alli, los pacientes
representaban conmovedoras obras dramdticas y
divertidas comedias, frente a los demds compa-
fieros de asilo, algunos empleados y destacados
personajes del mundo politico y eclesidstico de
aquellas naciones."

La musica fue una terapia que encontré respaldo
en el mundo cientifico y en la opinién publica
chilena. Esta tltima, no sélo reflejaba la inno-
vadora tendencia de ligar locura y musica al
interior de los manicomios europeos, sino que
también identificaba sus bases histéricas, bene-
ficios en los pacientes, médicos sobresalientes
y ultimas investigaciones. Los locos y la muisica,
retrotrae la terapia musical a la antigua civiliza-
cién egipcia con el caso de Sail y David, y da
cuenta de la actualidad de la temdtica al presen-
tar los Gltimos experimentos llevados a cabo por
un psiquiatra espafiol de apellido Dent. La nota
concluia que los efectos de la musica en los alie-
nados, dependia del tipo de musica y del tipo de

Circa, 1924-1926.

patologia. En algunos enfermos, la voz humana
permitia el descanso y la tranquilidad; en otros,
provocaba la médxima violencia y un profundo
estado de excitacién.

Los locos y la miisica

La muisica ha sido ensayada muchas veces en los
manicomios como medio de aliviar o de curar a los
alienados, y los efectos conseguidos son tales, que hace
ya tiempo se presenta singular atencion a esta mate-
ria [...]. Los experimentos hechos recientemente no
dejan lugar a duda de que la miisica produce una
gran variedad de efectos, segiin el estado mental de
los locos. Algunos empiezan a llevar el compds con
la mano, otros se animan mas y lo levan con los
brazos o con los pies, y llega un momento en que los
mas entusiasmados se levantan y empiezan a bailar,
olvidando por completo el estado de depresion en
que se encontraban momentos antes de empezar a

ofr la miisica [...]”.

Diario El Porvenir,

26 de enero, 1904.

fig. 2 Taller de Costura.
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Junto a las entretenciones, el trabajo fue otro
de los aspectos esenciales del “tratamiento
moral”, promovido por los médicos de la Casa
de Orates desde la década de 1860 en adelante
como Ramén Elguero, Pedro Nolasco Marcole-
ta, William Benham y Manuel Beca. También
llamado “ergoterapia”, este método procura-
ba segin la ciencia, tanto el reposo del espiri-
tu como la salud fisica del enfermo, ademds de
permitir el orden al interior del asilo y garantizar
su prosperidad econémica al generar un sistema
de autoabastecimiento.

De la misma forma que las distracciones, Carlos
Sazié¢ también destacaba los beneficios del
trabajo en el tratamiento de los enajenados. En
su texto de 1881 titulado Influencia del trabajo y
las distracciones en el tratamiento de la enajenacion
mental, enfatizaba los postulados de los psiquia-
tras franceses Jean Etienne Dominique Esquirol
y Jean Baptiste Maximilien Parchappe, quienes
consideraban que el trabajo manual distraja a
los enfermos, llamaba su atencién sobre asuntos
razonables, y les inculcaba hibitos de orden y
disciplina; fundamentales para activar su inteli-
gencia y mejorar su calidad de vida.

“A los hombres deberd hacérseles trabajar al aire
libre, en el cultivo de los campos i de los jardines,
i tambien se establecerdn talleres para el ejercicio
de las diversas industrias: talleres de carpinterfa,
zapateria, de herreria, de sastreria, etc. Para las
mujeres, ademas de las ocupaciones domésticas,
se establecerdn talleres de costura, de tejidos, de
bordados, etc”.!3

Las opiniones sefialadas por los distintos médi-
cos del asilo sobre los beneficios del tratamiento
basado en las distracciones y el trabajo, encon-

traron asidero en el Proyecto de Reglamento
Interior de la Casa de Orates, presentado por la
Junta Directiva el 4 de octubre de 1884 (fig.2).
Se propone la creacién de una biblioteca, talle-
res para hombres y mujeres, y la organizacién de
entretenciones para los pacientes; siempre segre-
gadas de acuerdo a su condicién social.**

La dltima década del siglo XIX, serd un periodo
que transformard la Casa de Orates en términos
de organizacién, infraestructura y tratamientos
médicos. Cambios impulsados por la adminis-
tracién del asilo, pero basados tanto en la ciencia
como en la prensa de la época; opiniones que
manifestaban cada vez con mds fuerza la deplo-
rable situacién de la Casa. Clave serd el perio-
do comprendido entre 1891 y 1931, donde se
desarrollardn importantes avances al interior
de la institucién, con el objetivo de mejorar las
condiciones de hacinamiento, higiene, la caren-
cia econémica, la falta de médicos y de personal,
la sobrepoblacién de los pacientes, su abandono
y falta de tratamiento.”

En este sentido, destacé la figura de don Pedro
Montt, futuro presidente de Chile, quien estu-
vo a cargo de la Casa de Orates de Santiago
entre 1894 y 1906. Fue durante su mandato
que se efectuaron importantes reparaciones y
nuevas edificaciones, destacando entre ellas la
construccién del segundo piso de todas las salas
y dependencias que daban a la calle Olivos; la
terminacién de los departamentos de crénicos;
la construccién de la Capilla y de un albergue
para la Comunidad de Monjas de San José de
Cluny que llegaron al asilo en 1895; habilita-
cién de laboratorios para autopsias y biblioteca;
culminacién de los pensionados; construccién

del Salén Grez.'®

ORIGENES DEL TEATRO GREZ

Manuel Silvestre Grez Fresno (1821-1895), fue

un connotado personaje perteneciente a la élite

de la ciudad de Santiago; grupo de familias que
ostentaban el poder politico y econémico del
pais, y que con su caridad cristiana sustentaron
la salud publica durante el siglo XIX.

Hijo legitimo de Bartolomé Grez Ipinzay de Ana
Josefa Fresno, se casé con Manuela Yavar Arcaya
y en segundas nupcias con dofia Mercedes Vela
Arangua. Tuvo cinco hijos, siendo el primogéni-
to el famoso critico de arte, Vicente Grez Yavar
(1842-1909), fundador de la Sociedad Artisticay
gran amigo del pintor Pedro Lira."”

Al momento de testar, el 30 de octubre de 1895
ante el notario Reyes Lavalle, Manuel Grez
dejé una cuantiosa fortuna de la cual sepa-
r6 $100.000 para entregar a mujeres viudas y
pobres; $ 38.000 para el Arzobispado de Santia-
go; y $ 50.000 para la Casa de Orates de Nues-

fig. 3 Teatro Grez
sin murales laterales.
Circa, 1899.

tra Sefiora de los Angeles. Por esta expresion de
filantropia y compromiso con los mds desvalidos
que colmaban calles y suburbios de la ciudad,
la Junta de Beneficencia de Santiago —6rgano
privado encargado de dirigir los establecimien-
tos caritativos de la capital— le rindié homenaje
en el Cementerio General construyéndole un
pomposo mausoleo de granito; obra que ain
se conserva en dicho espacio patrimonial de la
comuna de Independencia. Ademis, la Junta
organizé una solemne ceremonia cuando se tras-
ladaron sus restos desde la tumba al mausoleo,
realzada en la siguiente nota:

Los restos de Don Manuel Silvestre Grez

“En la manana del Domingo fueron trasladados
de la tumba que ocupaban al hermoso mausoleo de
granito erigido por la Junta de Beneficencia en el
Cementerio General, los restos del apreciable y cari-
tativo caballero Don Manuel Silvestre Grez. Esta

~
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ceremonia revistio caracteres de gran solemnidad y a
ella concurrieron los miembros de la Junta de Bene-
Jficencia, los de la familia del Serior Grez, numerosos
caballeros y los asilados de la Casa de Orates.

[-..] Era aquel caballero muy caritativo y siempre
ayuds con su dbolo la desgracia de sus semejantes.
Como se recordard, al morir dejé buena parte de
su_fortuna a los establecimientos de beneficencia, y
como buen cristiano, un legado de cien mil pesos de
piedad catolica”’

Diario El Porvenir, 8 de noviembre, 1898.

La cantidad donada por Manuel Silvestre Grez
a la Casa de Orates, se encuentra también regis-
trada en los recuentos internos de la institucién,
especificamente en el Movimiento de la Casa
de Orates correspondiente al segundo semestre
del afio 1895; junto a las donaciones de Pedro
Nolasco Marcoleta, antiguo administrador del
asilo y de la esposa del politico chileno Manuel
Beauchef Manso de Velasco, la sefiora Matilde
Rivera: “Lia Casa ha sido también favorecida con
un legado de 5,000 pesos hecho por su antiguo
director don Pedro N. Marcoleta, que le presté
26 afios de asiduos i jenerosos servicios, con otro
de 10, 000 pesos de Matilde Rivera de Beauchef
i por otro legado de 50, 000 pesos hecho por don
Manuel Silvestre Grez [...]"."7

Fruto de la concientizacién que habian logrado
los médicos de la Casa de Orates, respecto a la
necesidad de reformar y remodelar, durante los
ultimos decenios del siglo XIX; las autoridades
del asilo en 1895, lideradas por el sefior Pedro
Montt, pensaron de inmediato en destinar el
legado de Manuel Grez para construir salones

que tuvieran una doble funcién: como estadia
para enfermos y como espacio de entretencién.

Aquellos “salones Grez”, llamados asi en honor
a su filantrépico benefactor, significaron el inicio
de lo que posteriormente se conocerd como
Teatro Grez, un espacio utilizado para tratar a
los enfermos a partir del arte. “Por falta de local
los insanos comen en los corredores i pasan alli
todo el dia en verano como en invierno. Seria
mui conveniente construir dos estensos comedo-
res con capacidad para 300 insanos cada uno. Si
no hubiera otros fondos, podria destinarse a este
objeto parte del legado de don Manuel Silvestre
Grez, i los salones Grez, asi llamados en recuer-
do del que los habria costeado, servirian también
para piezas de estadia durante el dia, i de entre-
tenimiento en la noche por medio de musica u

otras distracciones andlogas”.?

La idea se concreta el segundo semestre del afio
1896. Con el propésito de proporcionar distrac-
ciones a los enfermos, se inicia la construccién de
un salén de 26 metros de largo por 11 de ancho,
donde se tocard musica y se organizardn diversos
tipos de entretenimiento.?! El Salén Grez —como
es denominado en un comienzo— se terminard de
construir el primer semestre del afio 1897 (fig. 3).

Si bien el arquitecto del inmueble atn es un
misterio, es bastante probable que su cons-
truccién haya estado a cargo de la Seccién de
Arquitectura de la Junta de Beneficencia, que
dirigi6 el asilo desde 1891. Como antecedente,
existe la certeza de que la Capilla de la Casa de
Orates —antiguamente situada en los alrededores
del Teatro Grez— fue realizada por profesiona-
les del drea pertenecientes a la Junta de Bene-
ficencia, a principios del siglo XX.*? Inclusive,

estd la posibilidad de que los mismos pacientes
hayan colaborado en su construccién, puesto que
el asilo contaba ya por esas fechas con un taller
de ladrillos; pequefias factorias que pretendian,
entre otros objetivos, cubrir de manera interna
todo tipo de abastecimiento.

La tarde del domingo 4 de julio del afio 1897 la
Casa de Orates se vistié de fiesta. El motivo: la
inauguracién del Salén Grez, celebrada con un
concierto vocal e instrumental en el que partici-
paron enfermos y funcionarios, y una represen-
tacién dramidtica ejecutada por los destacados
alumnos del Conservatorio Nacional de Musica
y Declamacién. Solemnizada con la asistencia
del Presidente de la Republica y un discurso del
Ministerio del Interior, la concurrencia alcan-
z6 las 500 personas, todas ellas, vinculadas al
mundo de la élite capitalina.

Para el evento, el salén de especticulos estuvo
ricamente adornado con guirnaldas, planos de la
institucién y retratos de autoridades importantes
para el asilo desde su creacion a la fecha: Manuel
Montt y Antonio Varas, Presidente de la Repu-
blica y Ministro del Interior en la época en que
se fundé el Manicomio; Tomas Martinez, quien
doné los terrenos y parte de los edificios para
emplazar el asilo; Pedro Nolasco Marcoleta y
Francisco Gonzilez Errizuriz, administrado-
res de la Casa entre 1864 y 1894. La fiesta se
desarrollé con éxito y el programa se cumplié a
cabalidad. A los asistentes se les recibié con un
elegante /unch a la inglesa y las sefioras fueron
sorprendidas con cajas de bombones y ramilletes
florales. Terminado el acto, el publico recorrié
las diversas secciones del establecimiento para
comenzar a retirarse alrededor de las cinco de
la tarde.

PROGRAMA INAUGURAL
12 PARTE

1" Tohanssed.- Festival por 100 miisicos de
las 4 bandas de la guarnicion, dirigida por
el Serior Betteo.

2° Cancion Nacional cantada por los
astlados.

3°Discurso del Doctor Don Augusto Orre-
g0 Luco.

4° Colibri, vals cantados por los asilados
5° Los pajaritos, vals y “La vieja’, cueca,
solos de violin por el Sefior Page.

24 PARTE

6° Discurso del Doctor Serior Beca

7° Granadina, mazurka, por la Estu-
diantina Espariola.

8° Jota aragonesa por la Estudiantina
Espariola.

9° Canto de amor, solo de guitarra por la
Senorita Maria del Sagrario Pérez.

10° Odi~tu, romanza para baritono por
el Serior Corcelle.

32 PARTE

11° Mal de ojo, comedia en un acto por los
alumnos del Conservatorio, dirigidos por
Don Emilio Alvarez.

12° “Gioconda’, por todas las bandas.” %

"Casa de Orates’, 1 de julio, 1897.
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EN LA CASA DE ORATES: LA INAUGURACION DEL SALON DE
ENTRETENIMIENTO.

A la una y media de la tarde de anteayer tuvo lugar
en la Casa de Orates, la solemne inauguracion del
Salon de Entretenimientos construido para bien de
ese establecimiento, gracias a la munificencia de Don
Silvestre Grez, nombre con que ha sido designado el
nuevo Salon.

La concurrencia fue de lo mds escodo y tan numerosa
que el vasto local fue insuficiente para contenerla.

Todo el establecimiento y en especial el salon de
expectdculo estaban adornados con gusto, destacdn-
dose entre guirnaldas en los lienzos de muralla y
hueco de las puertas letreros y motes alusivos a la
fundacion de la casa y sus jefes actuales.

En el salon se destacaban en los muros laterales los
retratos de los Seriores Manuel Montt y Antonio
Varas, Presidente de la Repiiblica y Ministro del
Interior en la época en que se fundo el Manicomio y
el de los Seriores Tomds Martinez y Pedro Marcoleta,
los primeros administradores que tuvo el Manicomio.

El primero de los caballeros nombrados fue el que dio
los terrenos y parte de los edificios del Hospital.

También adornaban los muros del Salon varios

planos del establecimiento.

La fiesta fue muy buena y perfectamente desempe-

7iados los niimeros del programa.

La Comision encargada de atender los invitados en
uno de los entreacto ofrecid a la concurrencia un elegan-
te lunch a la inglesa, servido en un local especial.,

Las serioras fueron obsequiadas con cajas de bombo-
nes y ramilletes de floves naturales.

Terminado el acto, después de recorrer las diversas
secciones del establecimiento, la concurrencia comen—
20 a retirarse a las cinco de la tarde, gratamente
impresionada por la simpdtica y caritativa fiesta a
que acababa de asistir y por el orden, adelante y buen

pie que se nota en el Manicomio”.*

"En la Casa de Orates’,
6 de julio, 1897.

PRIMERAS DECADAS

“‘El dominga ltimo se llevd a efecto, en el salon de especta’cu[os de la Casa de Orates, un gran acto
literario-musical en honor del serior Administrador del establecimiento don Pedro Montt.

Asistieron a esta hermosa fiesta numerosos invitados, entre los cuales figuraban distinguidas familias de nues-
tra sociedad que acudian a solemnizar con su presencia el homenaje de respeto y gratitud que se tributaba al
Director de aquel importante establecimiento. El selecto programa confeccionado al efecto, fue brillantemente
interpretado en todos sus niimeros, mereciendo especiales aplausos los escojidos trozos de composicion musical

de don Enrique Soro y el hermoso y sentido discurso pronunciado por don Guillermo Guerra Gormaz.

Interpretd felizmente el sefior Guerra el sentimiento con que ven alejarse al serior Montt del alto puesto que
durante doce atios ha desemperiado con sin igual tino y acierto, siendo, como dijo, para sus dirijidos, nd un

administrador, nd un jefe, sino un padre desinteresado. La fiesta de quedamos cuenta dejd en los asistentes

la mas grata impresion”.

Durante las primeras décadas del Teatro Grez,
la Casa de Orates efectué diversas inversio-
nes para mejorar su funcionamiento. Gastos
en camarines, lunetas, sillas, limparas de arco,
telones, cordones, cortinas, arreglo de proscenio,
tonégrafo, bidgrafo, decoraciones, flores, pintura,
compra y afinacién de piano, fuegos artificiales,
papel de musica, impresién de programas, pelu-
queros, helados, uvas y empanadas.?

Inclusive, la administracién del asilo estudié la
posibilidad de ampliarlo: “En el salén Gres se
han dado seis conciertos con dos representa-
ciones, i ha asistido numerosa concurrencia de

Revista Zig Zag, 8 de julio, 1906, p. 432

enfermos i de visitas. El local del teatro es ya

estrecho i se estudia la manera de ensancharlo”.?

Estos arreglos se fundamentaron en el constan-
te uso del sal6n, en la gran concurrencia que las
actividades artisticas suscitaron, y en la amplia
popularidad que este espacio cultural adquirié
en la ciudad de Santiago, que atrafa a mds de
600 personas en cada funcién. En efecto, en
la primera mitad del siglo XX el Teatro Grez
albergé un sinnimero de conciertos, coros, actos
musico-literarios, danzas y obras de teatro; trai-
dos a nuestra memoria gracias a la prensa de la
época que llevé un registro inusitado de estos
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DESTACADOS MUSICOS CHILENOS EN EL TEATRO GREZ

ANIBAL ARACENA INFANTA (1881-
1951): Compositor y organista chileno. Su
produccion incluyd preludios de piano, arias,
rondas infantiles, himnos y cantos litirgicos.
Director de la Revista de Miisica, drgano
oficial que difundid la labor de compositores,
intérpretes y conciertos.

ENRIQUE SORO (1884-1954): Pianis-
ta, profesor y compositor chileno. Destacd por

eventos, especialmente el Diario El Porvenir
(fig. 4). Unicamente no se realizaron actividades
en el afio 1904, a raiz de que un voraz incendio
destruyé importantes instalaciones del estable-
cimiento y se utilizaron las dependencias del
Teatro Grez para instalar camas provisorias,
entre otros motivos.?’

Aquellas actividades artisticas ligadas a la
musica, la danza, la literatura y el teatro, por lo
general estuvieron dedicadas a Pedro Montt, en
homenaje a la labor desempefiada como admi-
nistrador de la Casa de Orates entre 1894 y
1906. “En la Casa de Orates—. En la mafiana de
hoy, tendra lugar en este establecimiento un acto
literario musical, organizado en honor del Sefior
Don Pedro Montt, Administrador de la Casa de
Orates. En dicho acto tomarin parte algunos

asilados y otras personas”.?®

Los protagonistas de estos eventos fueron diver-
sas instituciones culturales y connotados artistas
de la época, entre los que destacaron: Banda del

su labor como docente y director del Conser-
vatorio Nacional de Miisica y Declamacion, y
estrend sus obras en Europa, Estados Unidos y
América Latina.

ALFONSO LENG HAYGUS (1884-
1974): Muisico de formacion autodidacta.
Integro importantes grupaciones de la época,
Los Diez, la Academia Ortiz de Zdrate y la
Sociedad Bach.

Regimiento N 3 de Artilleria, Banda de la Casa
de Huérfanos, Alfonso Leng, Academia Musical
Ortiz de Zérate, Escuela Musical Verdi, cuadro
artistico dirigido por Tomas Caro, La Escena,
el comediante universitario Pepe Martinez; y
talentosos personajes vinculados al Conservato-
rio Nacional de Miusica y Declamacién, como
Enrique Soro, Anibal Aracena Infante, Héctor

Contrucci y Carlos Jeréz (fig.5).

También participaron en aquellas actividades,
los mismos integrantes de la comunidad de
la Casa de Orates, funcionarios y pacientes
organizados en Banda Musical, Estudiantina y

Cuadro Dramitico (fig.6).

Al respecto, destaca una noticia del afio 1898:
“[...] En el pequefio teatro del establecimiento
estaban ensayando un coro [..]. El proscenio
estaba lleno de cantantes, todos insanos, y una
joven, que se nos dijo que también era loca,
tocaba admirablemente el acompafiamiento en

el piano”. %

MUSICA Y TEATRO EN EL SALON GREZ

fig. 4 Matinée en la Casa de Orates, 1909.

fig. 5 Misicos chilenos, 1909.

fig. 6 Cuadro dramitico de funcionarios y pacientes.
Circa, 1924-1926.




CARTA DE BELISARIO PRATS, DIRIGIDA AL SENOR ADMINISTRADOR DE
LA CASA DE ORATES, SENOR PEDRO MONTT.

“Serior administrador:

El salon Grez, destinado al entretenimiento de los
asilados, ha continuado prestando durante el ario
ultimo los servicios a que lo destind su filantrpi-
co fundador. Se han celebrado en él doce grandes
conciertos, i se han puesto en escena varios jugue-
tes comicos adecuados a la especial condicion de los
asilados. Los primeros han sido organizados con
el jeneroso concurso de acreditados maestros [...[ i
de aventajados alumnos del Conservatorio Nacio-
nal de Miisica, i los segundos han sido ya obra de
sociedades particulares de declamacion, ya de las
clases que de este ramo funcionan en el mismo
Conservatorio.

Las sociedades que mas se han distinguido por su
cooperacion a estas fiestas han sido: la “Escuela
Musical Verd:”, la Academia Musical Ortiz de
Zarate”, “La Escena” i un cuadro artistico dirijido

por don Tomas Caro [...].

Como el salon es bastante estenso, pues contiene
asientos para 600 personas [...] se ha invitado siem-
pre a un buen nimero de familias de la sociedad.
Pero son tantas las que han solicitado entrada a
las fiestas, que un buen nimero también ha debido
quedar constantemente fuera de ellas [...] Se han
verificado [...] ofros pequerios actos literarios-musi-
cales organizados esclusivamente por empleados de
la Casa i por algunos enfermos, i que por su natu-
raleza necesariamente mas modesta, han tenido el
cardcter de fiestas privadas e intimas [...].

De desear seria la constitucion de una comision
especial que fomara a su cargo la organizacion
de diversiones mds frecuentes aun i mas variadas
tambien, ya que es indudable la importancia que
ellas tienen, no solo para el bienestar de todos los
enajenados en jeneral, sino como eficaz auxiliar

para la curacion de muchos de ellos [...].

Movimiento de la Casa de Orates de Santiago en
el afio 1901, Imprenta Cervantes, Santiago de

Chile, 1902, pp. 270-272.

SIGLO XX Y ACTUALIDAD

El devenir del Teatro Grez en la segunda
mitad del siglo XX, estuvo determinado por
dos coyunturas histéricas: el Golpe de Esta-
do de 1973 y el terremoto que azoté al pais en
1985. Al ocuparse como bodega de desechos y
escombros, el inmueble entré en un periodo de
complejo deterioro.*

Dos refacciones se dedicaron a reparar los
dafios causados por esta etapa de detrimento.
La primera, con motivo del Primer Congreso
organizado por la Sociedad Chilena de Salud
Mental, en enero de 1988; la segunda, bajo el
contexto de la celebracién de los 150 afios del
Instituto Psiquidtrico, en el afio 2002. A partir
de ambas, se realizaron diversas modificaciones
fisicas en las dependencias del Teatro Grez, que
permiten explicar las caracteristicas actuales que
éste presenta. Se cambiaron las butacas por sillas,
se reemplazaron los antiguos murales ubicados
en los costados del escenario por paneles de yeso,
se incorporaron ventiladores, se limpiaron muros
y pilares de madera, se repar6 el techo para evitar
filtraciones de agua, se construyeron bafios aleda-
fios y se cubrieron las pequefias ventanas supe-
riores que antes iluminaban el lugar. Cabe desta-
car también, que las puertas originales del teatro
fueron remozadas por el restaurador chileno
Francisco Uranga.

En la década de los ‘90 el Teatro Grez retomé
paulatinamente sus actividades, dirigidas esta
vez alos propios pacientes del Instituto, al crear-
se la Unidad de Rehabilitacién en 1996. Desde
ese afio, el teatro form¢é parte de las actividades
propuestas para la recuperacién de los enfermos
a través de la terapia ocupacional.

Bajo este contexto, el actor y director de teatro
Alexander Baxter, propuso un proyecto para
realizar obras de teatro con pacientes esquizo-
frénicos de larga estadia, a partir del cual monté
obras colectivas como F/ pensar mata el sentir—la
cual participé en el Festival de Nuevas Tenden-
cias Teatrales de 1997—-y Ser en 1998, que viaj6
a Argentina para participar en un encuentro
latinoamericano de dramaterapia.’’ Estas acti-
vidades fueron tremendamente significativas
para los pacientes y se constituyen hoy como
recuerdos vivos en la memoria de gran parte de
los funcionarios del Instituto Psiquidtrico.

En la actualidad, el Salén Grez alberga dife-
rentes actividades: académicas, institucionales,
ministeriales, celebraciones, ceremonias solem-
nes, responsos y en menor medida, actividades
artisticas. Dentro de estas ultimas destacé la
presentacién del connotado pianista chileno,
Roberto Bravo, en diciembre del afio 2012.
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MURALES DEL TEATRO GREZ

Escenas de arte, locura y genialidad

Con la construccién del Teatro Grez a fines del
siglo XIX, se asenté un nuevo escenario cultural
y terapéutico conformado por diversas activida-
des artisticas como conciertos, obras teatrales,
actos literarios y funciones de biégrafo; donde
participaron tanto pacientes y funcionarios de la
Casa de Orates, como un sector importante de
la sociedad santiaguina de la época.

En este contexto, las pinturas creadas algu-
nos afios mds tarde en los muros interiores del
inmueble, se enmarcaban como parte de una
tradicién artistica ya consolidada, en donde

el arte comenzaba a ser entendido como una
herramienta determinante en los mecanismos
de distraccién y sanacién de la locura.

La elaboracién de este conjunto mural, consti-
tuye asi una expresién visible de aquellas ideas
“modernas” que circulaban en torno a la locura
y el arte, particularmente para el campo de la
medicina de este periodo; pero también, para-
déjicamente, sobre otras narrativas dominantes
en la sociedad, donde las representaciones de la
locura atn eran confinadas a visiones homoge-
neizantes y reduccionistas.
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APROXIMACION A LA OBRA

Por mis de cien afios el Teatro Grez se ha mante-
nido erguido en silencio, cobijando un tesoro
artistico de grandes proporciones e incalculable
valor patrimonial para nuestro pais. Hablamos
de las pinturas que desde 1904 recubren casi
la totalidad de los muros interiores del recinto;
doce murales principales, entre ellos, dos paisajes
en la entrada y diez cuadros individuales en los
muros laterales con retratos de los artistas cldsi-
cos —Homero, Virgilio, Dante, Lope de Vega,
Shakespeare, Calderén de la Barca, Moliére,
Goethe- y alegorias de musas griegas. A esto se
agrega una infinidad de motivos decorativos que
recorren el espacio arquitecténico, envolviendo
a su paso curvas y extensiones de cemento, con
pinturas de flores, animales mitolégicos, detalles
geométricos y carteles.

Entre estos elementos, destaca una inscripcién
que yace a un costado del escenario y que ha
permitido constatar la fecha de creacién de esta
obra pictérica; informacién que se suma a la
obtenida en los registros del Movimiento de la
Casa de Orates del mismo afio, donde aparece el
detalle de los gastos referentes a la decoracién
de las murallas interiores con pinturas.! Otras
fuentes relevantes son las fotografias antiguas
del inmueble que nos muestran, a partir de 1905,
un teatro con murales a diferencia de aquellas
imdgenes anteriores a esa fecha, donde sélo se

observan las pinturas ubicadas en los muros
que encuadran el escenario y que, producto de
los graves dafios que presentaban, fueron susti-
tuidas hace algunos afios por un panel de cons-
truccién blanco.?

De caracteristicas eclécticas,’ el conjunto mural
ha sido atribuido por tradicién al artista nacio-
nal Pedro Lira (1845-1912)* y a sus estudiantes,
particularmente en lo referente a las pinturas de
paisajes que comprende el inmueble.’ Si bien
abordaremos esto mds adelante, consideramos
necesario establecer desde un principio que
la informacién recogida en prensa, revistas de
época, epistolarios, entre otros, durante ya casi
dos afios, no hacen mencién alguna a la autoria
de esta obra.® Vacio histérico que abre la pregun-
ta acerca del porqué de su omisién y nos interpe-
la a la dificil tarea de buscar nueva informacién
que permita dar luces sobre el origen de esta
creacién artistica.

0000

Entrar hoy al Teatro Grez nos sittia en medio de
las ruinas de un pasado esplendoroso que, a la
vez, peligra en el olvido. La poca visibilidad que
ha tenido el recinto desde las dltimas décadas del
siglo XX, sumado a factores histéricos como su
clausura en plena dictadura, su utilizacién como
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bodega y los dafios producidos por el terremoto
de 1985;7 suscitaron las lamentables condiciones
de conservacién en que los murales se encuentran
en la actualidad, donde la humedad arrasé con
gestos y cuerpos y las intervenciones de cemento
desdibujaron, en algunos casos, parte importante
del relato, de la expresividad del artista y de sus
inminentes posibilidades de lectura.

A pesar de ello, todavia podemos reconocer
gran parte de la composicién, de las facciones
y expresiones de los retratados y de la gestua-
lidad del pincel. También podemos observar,
ademds de los murales principales, las pinturas
que se encuentran sobre la estructura de la puer-
ta de acceso al teatro, las cuales nos muestran
a personajes de gran relevancia histérica para
el Instituto Psiquidtrico y para este inmueble
en particular. En éstas se aprecian dos retratos
masculinos separados por un cartel, de inscrip-
cién ilegible, donde timidamente se asoman
restos de una leyenda “ARS”, que presumible-
mente podria corresponder a la palabra “arte” en
latin. El cartel se encuentra acompafiado por tres
querubines: dos de ellos se ubican en los extre-
mos laterales —realizando la accién de sujetar y
tirar— y el tercero, se ubica en la parte superior
de la inscripcion (fig. 1). Los dos personajes que
aqui se representan corresponden al Coronel
Francisco Angel Ramirez, fundador de la Casa
de Orates de Santiago (fig. 2), retrato ubicado
al lado izquierdo de este grupo y posiblemente
Manuel Silvestre Grez, quien fue el benefactor
del teatro y que se ubica a mano derecha (fig. 3).®

Otro elemento que destaca, son las pinturas
ubicadas en los muros aledafios al escenario que
hacen alusién a la fundacién e inauguracién de
la Casa de Orates, 1852 y 1858 respectivamen-

te —lado izquierdo enfrentando el escenario—y,
como sefialdbamos anteriormente, a la fecha de
inauguracién y decoracién de la sala de teatro,
1897 y 1904 —al lado derecho de éste—. La tipo-
grafia que aqui se utiliza y las decoraciones que
ésta presenta, hacen alusion a los carteles de un

teatro antiguo (fig. 4).

Una hilera de flores de cardos antes de abrir y
bajo ésta una cenefa decorativa con motivos de
palmeta, rodean el perimetro superior de los
muros.” Ademis, sobre dos marcos de medio
punto de las puertas laterales, contiguas al esce-
nario, se observan un par de hipogrifos; criaturas
mitoldgicas de apariencia hibrida que represen-
tan figuras de caballos alados, con la cabeza y
parte superior de un 4dguila (fig.5). Cabe destacar
que esta criatura imaginada, reproducida abun-
dantemente en manifestaciones artisticas desde
la Antigiiedad, es mencionada en las Eglogas del
poeta Virgilio.

El mural se despliega aqui como expresién de
una multiplicidad de temas, gestos, estilos e
iconografias y también como contenedor de un
discurso que, a diferencia de la pintura de caba-
llete, busca alcanzar a un publico mds amplio
y dialogar con él. Para el artista, los muros se
convierten en un recurso pldstico donde puede
expresar y proyectar una determinada narrativa
visual, comprometida con el medio y aquello que
lo rodea.

Es también en el mural, donde mas alld del
programa establecido y luego realizado por el
pintor, que se pueden vislumbrar tintes de aque-
llos conceptos enraizados a su época y que deve-

fig. 4
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fig.5

lan una intima correspondencia entre la obra y su
contexto. En este sentido, pensar los murales del
Teatro Grez no puede ir disociado del espacio
arquitecténico que los contiene, mucho menos
de su relacién con la Casa de Orates. Los mura-
les deben ser analizados dentro de un contexto
particular y en sintonia con las ideas, valores y
el espiritu que circulaba dentro de este medio,
donde el concepto de locura encierra un imagi-
nario particular y el arte comienza a ser entendi-
do como una forma eficaz para redimirla.

En Chile, si bien el interés por la pintura mural
comienza a manifestarse, en mayor medida,
luego de la visita a nuestro pais del muralista
mexicano David Alfaro Siqueiros (1896-1974)
y la realizacién de su mural Muerte al Invasor en
la escuela de Chilldn en 1940, existen numerosos
antecedentes sobre esta manifestacién artistica
en nuestro pafs.’

Desde la época colonial donde primaba su
funcién religiosa, las pinturas animaban conven-
tos, iglesias y capillas, como lo demuestran las
obras que atn sobreviven en el Museo Colonial
de San Francisco y en las iglesias del norte en
Parinacota y Pachama;" en una menor cantidad
se encuentran aquellas utilizadas para decorar

los interiores de casas particulares y que conoce-
mos gracias al relato de cronistas.'? Luego, con el
traspaso al siglo XX, destacan aquellas realizadas
por artistas como Pedro Lira, Alfredo Valenzue-
la Puelma, Alberto Valenzuela Llanos, Onofre
Jarpa, Pedro Subercaseaux y posteriormente por
Laureano Guevara y Arturo Gordon.

La falta de estudios acerca de estas manifesta-
ciones en nuestro pais, comprendidas dentro
de estos primeros periodos, se condice con que
la mayor parte de los edificios construidos que
albergaban aquellas pinturas, se destruyeron
producto de sismos e incendios, contribuyen-
do a que existan pocos registros de las primeras
manifestaciones de arte mural en Chile y, con
ello, a que predominen un sinnimero de incég-
nitas al respecto.

Abrir las puertas del Teatro Grez ofrece, enton-
ces, la posibilidad de conocer un conjunto mural
de inestimable valor para la historia de la salud
y del arte chileno, permitiendo descubrir "otros"
horizontes culturales, cominmente excluidos,
que nos revelan parte importante de las visiones
de un determinado momento histérico y social;
y donde el mural, tiene finalmente la oportuni-
dad de reconectar con su publico.

CATALOGACION

PLANTA ACTUAL TEATRO GREZ
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El presente documento contiene la elaboracién
de descripciones iconogrificas detalladas de
cada uno de los murales, donde se identifican
las imdgenes, sus caracteristicas y simbologias.

La finalidad de este registro consiste en confi-
gurar un primer acercamiento a una valoracién
y apreciacion estética de esta obra pictdrica
reconociendo, entre otros, las técnicas, materia-
les, dimensiones, estado de conservacién; como

también perpetuar su resguardo patrimonial
y difusién, medida que resulta especialmente
urgente debido al avanzado deterioro de este
conjunto mural.

La catalogacién que se presenta a continuacién
ha sido realizada Gnicamente sobre los murales
de paisaje, retratos de artistas y de musas, dejan-
do fuera de este andlisis las decoraciones anexas
y los retratos de personajes sobre el dintel.”
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TIPO DE OBRA

Autor

Titulo

Firma

Fecha de realizacion
Dimensiones

Soporte

Tema

Técnica

Estado de conservacién
Modo de adquisicién
Propietario / Responsable juridico

Ubicacién

Restauraciones anteriores

PINTURAS MURALES LATERALES

Andnimo

Desconocido

No presenta

1904

333 cm (alto) x 174 cm (ancho)
Muro compuesto de ladrillos y cal
Retratos; mitologia

Al seco o falso fresco

Regular a malo

Desconocido

Instituto Psiquiatrico "Dr. José Horwitz Barak"

Teatro Grez, Instituto Psiquiatrico “Dr. José
Horwitz Barak”. Recoleta, Santiago, Chile

No

TIPO DE OBRA

Autor

Titulo

Firma

Fecha de realizacion
Dimensiones

Soporte

Tema

Técnica

Estado de conservacién
Modo de adquisicién
Propietario / Responsable juridico

Ubicacién

Restauraciones anteriores

PINTURA MURAL DE PAISAJE

Andnimo

Desconocido

No presenta

1904

333 cm (alto) x 420 cm (ancho)
Muro compuesto de ladrillos y cal
Paisaje

Al seco o falso fresco

Regular a malo

Desconocido

Instituto Psiquiatrico "Dr. José Horwitz Barak"

Teatro Grez, Instituto Psiquiatrico “Dr. José
Horwitz Barak”. Recoleta, Santiago, Chile
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Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano central
se observa el busto de un hombre de frente, con la cabe-
za levemente inclinada hacia abajo. De ojos apagados,
signo de ceguera,'* presenta cabellera gris y rizada con
una cinta o diadema en la zona frontal y barba larga del
mismo colorido. Viste una tinica roja con cuello redon-
do y broches decorativos dorados sobre los hombros.

La figura se encuentra rodeada por un marco monoa-
xial' tipo rocalla,'” rococd,'® de colores suaves, en tonali-
dades café y con ornamentaciones asimétricas inspiradas
en las formas de una concha marina. De éste sobresalen
elementos vegetales conformados por varias hojas verdes
de aspecto alargado, similares a un alga.

En la parte superior del marco, tres querubines tocan
musica con distintos instrumentos —pandereta, trompe-
ta y platillos—. Ademds se observa un tipo de cartela,'
parte de la misma rocalla, donde se inscribe el nombre
del retratado: “HOMERO”. En la parte inferior, un
dngel sostiene con su brazo derecho alzado una corona
de laureles y con el otro un cetro. El fondo externo al
marco es de color damasco; el interno, presenta tonalida-
des que van del gris oscuro al claro. Todo esto se encuen-
tra enmarcado, a su vez, en un rectingulo compuesto
por una franja tipo cenefa, larga y estrecha, con motivos
decorativos de palmetas.?

OMERO

Q@@?

HOMERO (Siglo VIII a. C.). Fue un
poeta griego al que por tradicién se le
atribuyen las obras cumbres de la anti-
gua Grecia, La Odisea y La lliada. Las
epopeyas narran hechos legendarios
anteriores a su época y estén cargadas

de temas heroicos y mitoldgicos.

Considerado uno de los grandes escri-
tores de la literatura clésica, poco se
sabe sobre su vida, por lo que algunos
expertos han llegado incluso a poner
en duda su existencia. Se dice que era
ciego, lo que se aprecia en la mayoria
de sus retratos imaginados. Entre estos
destaca un busto de Homero Retrato
Imaginario de Homero, copia romana
de original griego, fechado hacia el siglo
Il d. C., que se encuentra en el Louvre,”
de notable semejanza con el retrato

del mural.

Autor
Técnica
Afo
Medidas

Desconocido
Falso fresco
1904

333 x 174 cm
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Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano
central se observa el busto de un hombre a medio perfil
o tres cuartos. Presenta cabellera larga, abundante, ondu-
lada, de color castafio oscuro y sobre su cabeza porta una
corona de laureles. De aspecto joven, con rostro fino,
alargado y cejas acentuadas, viste un manto rojo, cruzado
sobre el pecho, del cual se asoma levemente el borde de
un cuello blanco.

La figura se encuentra rodeada por un marco monoaxial
tipo rocalla, rococd, de colores suaves (damasco, café y
dorado) y con ornamentaciones asimétricas inspiradas
en las formas de una concha marina. De éste sobresalen
elementos vegetales conformados por varias hojas verdes
de aspecto alargado, similares a un alga.

En la parte superior del marco, tres querubines tocan
musica con distintos instrumentos —pandereta, trom-
peta y platillos—. Ademads se observa un tipo de cartela,
parte de la misma rocalla, donde se inscribe el nombre
del retratado: “VIRJILIO”. En la parte inferior, un
dngel sostiene con su brazo derecho alzado una corona
de laureles y con el otro un cetro. El fondo externo al
marco es un cielo celeste con nubes; el interno, presenta
tonalidades que van del terracota oscuro al claro. Todo
esto se encuentra enmarcado, a su vez, en un rectingulo
compuesto por una franja tipo cenefa, larga y estrecha,
con motivos decorativos de palmetas.

IRGILIO

Q@@?

PUBLIO VIRGILIO MARON

(70 a.C.-19 a. C.). Fue un célebre poeta
romano, autor de La Eneida, las ég/ogas
o Bucdlicas y las Gedrgicas. Su obra es

considerada una de las mas importantes

de la literatura grecolatina.

Inspiré a grandes artistas como Dante,
quien realiza un homenaje a Virgilio en
la primera parte de La Divina Comedia,
convirtiéndole en guia del poeta a tra-

vés del Infierno y del Purgatorio.

Entre sus representaciones, destaca
un mosaico de marmol del siglo IlI, ori-
ginario de Susa, donde aparece Virgilio
escribiendo el VIl verso de La Eneida
junto a las musas Clio y Melpédmene,
ubicado en el Museo Nacional del Bar-

do, Tunez.

Autor
Técnica
Afo
Medidas

Desconocido
Falso fresco
1904

333 x 174 cm
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Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano
central se observa el busto de un hombre de perfil.
Presenta cabellera clara y ondulada, con bigotes abun-
dantes y barba en punta. Viste un manto negro del cual
sobresale un cuello blanco abierto, con amplias solapas.
Entre sus rasgos destaca una frente amplia, ojos rasgados
y puente de nariz hundido.

La figura se encuentra rodeada por el motivo decorativo
de un marco monoaxial tipo rocalla, rococé germdnico®
de color dorado, con volutas® y ornamentaciones asimé-
tricas, decoracion tipica del siglo XVIIIL.

En la parte superior de éste, se observa a tres querubi-
nes afirmados del marco y en la parte inferior, la inscrip-
cién del nombre del retratado: “SHAKESPEARE”. El
fondo externo al marco es un cielo celeste palido con
nubes; el interno, presenta tonalidades que van del terra-
cota oscuro al claro. Todo esto se encuentra enmarca-
do, a su vez, en un rectingulo compuesto por una franja
tipo cenefa, larga y estrecha, con motivos decorativos
de palmetas.

AKESPEARE

Q@@Q

WILLIAM SHAKESPEARE

(Circa, 1564-1616). Fue un dramaturgo,
poeta y actor inglés. Es considerado el
escritor mas importante de la literatu-
ra inglesa y uno de los méas célebres de
todos los tiempos. Su vasta obra pasé
por distintos géneros dramaticos culti-
vando la historia, la comedia, la tragedia
y tragicomedia. Entre algunas de éstas
se encuentran: Romeo y Julieta, Suefio
de una Noche de Verano, El Mercader
de Venecia, Hamlet, Otelo, Macbeth y
Rey Lear.

De gran fama en aquella época, sus
obras fueron interpretadas en la corte
de Isabel | y Jacobo I. En la actualidad,
su escritura y representaciones se cono-

cen y son valoradas mundialmente.

La gran popularidad alcanzada por el
artista, explica los mdltiples retratos
que se le conocen, los cuales si bien son
variados, representan caracteristicas
comunes como el corte de pelo, frente

amplia, barba y bigotes.

Autor
Técnica
Afo
Medidas

Desconocido
Falso fresco
1904

333 x 174 cm
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¥ope

De Vega

Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano
central se observa el busto de un hombre a medio perfil
o tres cuartos. De frente amplia, cabellera lisa, con tona-
lidades grisdceas y peinada hacia atrds. Presenta bigotes
de colorido claro y largos, con los extremos encrespados
hacia arriba. Viste una chaqueta negra abierta, sobre traje
negro del cual sobresale un cuello blanco abultado, posi-
ble alusién a indumentaria religiosa. Posee un colgante
largo con medalla.?*

La figura se encuentra rodeada por el motivo decorativo
de un marco monoaxial tipo rocalla, rococé germanico
de color dorado, con volutas y ornamentaciones asimé-
tricas, decoracion tipica del siglo XVIII.

En la parte superior de éste, se observa a tres querubi-
nes afirmados del marco y en la parte inferior, la inscrip-
cién del nombre del retratado: “LOPE DE VEGA”.
El fondo externo al marco es un cielo celeste palido
con nubes; el interno, presenta tonalidades que van del
verde oscuro al claro. Todo esto se encuentra enmarca-
do, a su vez, en un rectingulo compuesto por una franja
tipo cenefa, larga y estrecha, con motivos decorativos
de palmetas.

(‘@'{9\9

FELIX LOPE DE VEGA Y CARPIO
(1562-1635). Fue uno de los poetas y
dramaturgos mas importantes del siglo
de Oro Espafiol. Compuso una extensa
obra en la que cultivé todos los géneros
literarios, recibiendo el apodo de Fénix
de los Ingenios por Miguel de Cervan-
tes. En el género dramatico modernizé
sus formas, convirtiéndose en uno de
los maximos exponentes del teatro ba-

rroco espafiol.

Entre sus obras mas conocidas se
encuentran Fuenteovejuna, La Estrella

de Sevillay Los Locos de Valencia.

Lope de Vega ingresé a la Orden de
Malta en 1627, cuya cruz lleva colgada
generalmente en sus representaciones y
en las cuales también es frecuente verlo
vistiendo el habito de San Juan, propio
de esta Orden.

Autor
Técnica
Afio
Medidas

Desconocido
Falso fresco
1904

333 x 174 cm
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MUSA

(Erato)

Pintura dispuesta en formato vertical. En el
plano central se observa la figura de una mujer,
de frente y cuerpo completo. Presenta cabelle-
ra larga, ondulada y negra que cae hacia su lado
derecho, moviéndose ligeramente con el vien-
to. Entre sus rasgos destacan, ojos alargados de
color pardo y de aspecto somnoliento.

Viste una tdnica larga, sin mangas, con cuello de
escote en “v”, de color blanco con trasparencias,
sujeta al talle por un listén del mismo material.
Sobre ésta cuelga un manto café desde la altura
de su cintura por la espalda, rodeando parte de
su muslo derecho. Con su mano izquierda sujeta
un instrumento musical —lira—*" y con la diestra
toca las cuerdas del instrumento. Sus pies descal-
z0s se encuentran posicionados uno delante del
otro: ambos tocan el suelo con la punta de los
dedos. Tras ella, un paisaje de frondosos drboles

y un camino de tierra.

Todo esto se encuentra enmarcado en un rectdn-
gulo compuesto por una franja tipo cenefa, larga
y estrecha, posiblemente inspirada en el movi-
miento artistico del art nouveau; con motivos

decorativos de caracteristicas arquitecténicas y
lineas sinuosas, a las que se incorporan elemen-
tos orgdnicos como enredaderas con hojas de vid;
ademds de mdscaras por las esquinas y laterales,
y una figura de calavera por el borde inferior.

De las 9 musas de la mitologia griega, la alego-
ria posiblemente representa a Erato, “la amable”,
musa de la poesia lirica. Su principal atributo
es la lira.?°

Siguiendo a Cesare Ripa, esta musa recibe su
nombre de la palabra griega eros, “amor” y es
representada como una “graciosa y muy alegre
doncella que cifie sus sienes con corona de rosas
y de mirto. Con la siniestra ha de sostener una
lira y con la diestra el plectro, poniéndose junto
a ella un alado Amorcillo, que lleva con la mano

una antorcha, el arco y las saetas”.”

Otra descripcién, tomada de algunas medallas
antiguas segin el anticuario Sefior Vicentio
della Porta, muestra a Erato llevando una lira y
con el cabello largo, como principal protectora
de la elegia.?®

Autor
Técnica
Afio
Medidas

Desconocido
Falso fresco
1904

333 x 174 cm




MUSA

(Terpsicore)

Pintura dispuesta en formato vertical. En el
plano central se observa la figura de una mujer.
Presenta cabellera larga, ondulada y de color
castafio claro, la cual se eleva de manera vertical
hacia el cielo. Su cabeza se encuentra inclina-
da hacia atrds, con el rostro en direccién hacia
el espectador.

Su brazo izquierdo se alza con un instrumento
de cuerda —citara—?’
ta una cuerda floja que se ha soltado de éste y

el derecho, se encuentra doblado con el codo

en la mano, el cual presen-

apuntando hacia arriba y la mano por detréds de
la cabeza. Se alcanzan a ver restos de un velo o
gaza blanca transparente. De fondo se observan
suaves tonalidades verde azuladas.

Todo esto se encuentra enmarcado en un rectan-
gulo compuesto por una franja tipo cenefa, larga
y estrecha, posiblemente inspirada en el movi-
miento artistico del art nouveau; con motivos
decorativos de caracteristicas arquitecténicas y
lineas sinuosas, a las que se incorporan elemen-
tos organicos como enredaderas con hojas de vid;
ademds de mdscaras por las esquinas y laterales.

Un segmento importante de la parte media e
inferior de la pintura se encuentra dafiado, impo-
sibilitando una completa lectura del mismo.

De las 9 musas de la mitologia griega, la alego-
ria posiblemente representa a Terpsicore, musa
inspiradora de la danza. Es frecuente verla repre-
sentada con sus pies ligeros, realizando algin
movimiento aéreo y sosteniendo un instrumento
musical para acompafiar el baile, generalmente
una citara en base a las palabras del poeta Virgi-
lio.*® En menos oportunidades se la represen-
ta con una lira, segin ofrece otra descripcién
proveniente de las pinturas del jardin del Carde-
nal de Ferrara, en Monte Cavallo.*!

Siguiendo a Cesare Ripa, Terpsicore “Se pinta-
rd igualmente en forma de doncellas de alegre
y bello rostro. Ha de ir sosteniendo una citara,
viéndose que la tafe, y llevard en la cabeza una
corona de plumas de variados colores, siendo
algunas de Urraca. Ird ademds bailando con

gracioso donaire”.*
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Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano central
se observa el busto de un hombre, a medio perfil o tres

3 verde oscuro, con costura en el

cuartos. Viste un jubén®
medio y del cual sobresale un cuello con vuelos blancos.
Sobre esto destaca un manto o capa roja con capucha,
la cual cubre la cabeza y cuerpo del personaje retratado,
dejando rostro, cuello y parte del escote descubiertos. A
su vez, sobre la capucha, se posa una corona de laureles.

Entre sus rasgos predomina una nariz aguilefia, mandi-
bula grande, labios delgados, cejas marcadas, cefio frun-

cido y tez morena.

La figura se encuentra rodeada por el motivo decorativo
de un marco monoaxial tipo rocalla, rococé germanico
de color dorado, con volutas y ornamentaciones asimé-
tricas, decoracion tipica del siglo XVIII.

En la parte superior de éste, se observa a tres querubines
afirmados del marco y en la parte inferior, la inscripcion
del nombre del retratado: “DANTE”. El fondo externo
al marco es un cielo celeste palido; el interno, presen-
ta tonalidades que van del café oscuro al claro. Todo
esto se encuentra enmarcado, a su vez, en un rectdngulo
compuesto por una franja tipo cenefa, larga y estrecha,
con motivos decorativos de palmetas.

Q@@?

DANTE ALIGHIERI (1265-1321). Poeta ita-
liano. Su obra ctlmine es La Divina Co-
media, de gran reconocimiento mundial.
Destaca en su biografia su activa vida
politica y la figura de Beatriz Portinari
a quien conoce desde temprana edad,
convirtiéndose en su musa en el conjun-
to de poemas que conforman Vida Nue-

vay la ya mencionada Divina Comedia.

Siguiendo a su primer bidgrafo y con-
temporaneo Giovanni Boccaccio, Dante
era “de mediana estatura [..] su andar
era grave y reposado, siempre con mo-
destisimos pafios vestido, con esas ves-
tiduras apropiadas a su madurez. Alarga-
do su rostro, aquilina la nariz, ojos mas
grandes que pequefios, las mandibulas
grandes, sobresaliente el labio inferior;
de color moreno, cabellos y barba es-
pesos, negros y crespos; su expresion
era siempre melancdlica y pensativa".
Entre sus representaciones destaca, por
su semejanza con este mural, la escultu-
ra en bronce realizada por Jean-Paul
Aubé en 1879, ubicada en la plaza Mar-
celin-Berthelot en Paris y cuyo modelo
preparatorio se encuentra en el Petit

Palais de esta misma ciudad.
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Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano
central se observa el busto de un hombre a medio perfil o
tres cuartos. De frente amplia, rostro anguloso; cabellera
lisa y escaza, de color castafio claro. Viste una chaqueta
negra abierta, sobre traje negro y cuello blanco cerrado,
que posiblemente corresponde a indumentaria religiosa.
Lleva un colgante con medalla dorada ovalada y disefio
de cruz, distintivo de la Orden de Santiago.

La figura se encuentra rodeada por el motivo decorativo
de un marco monoaxial tipo rocalla, rococé germdnico
de color dorado, con volutas y ornamentaciones asimé-
tricas, decoracion tipica del siglo XVIII.

En la parte superior de éste, se observa a tres querubi-
nes afirmados del marco y en la parte inferior, la inscrip-
cién del nombre del retratado: “CALDERON DE LA
BARCA”. El fondo externo al marco es un cielo celeste
palido con nubes; el interno, presenta tonalidades que
van del gris oscuro al verde claro. Todo esto se encuen-
tra enmarcado, a su vez, en un rectingulo compuesto
por una franja tipo cenefa, larga y estrecha, con motivos
decorativos de palmetas.

-ALDER(')N

De La Barca

(‘g&@?

CALDERON DE LA BARCA (1600-1681).
Dramaturgo espafiol. Al igual que Lope
de Vega, es uno de los principales expo-
nentes del Siglo de Oro espafiol. Asimis-
mo, su obra es considerada la culmina-
cién barroca del modelo teatral creado
por Lope de Vega. Entre sus principa-
les creaciones se encuentran: La Vida
es Suefio, El M3gico Prodigioso, La
Devocidn de su Cruz y El Gran Teatro

del Mundo.

Nombrado Caballero de la Orden de
Santiago, en 1561 fue ordenado sacerdo-
te y después capellan de honor, lo que
se aprecia en la vestimenta con la
que comlUnmente se le representa en

sus retratos.
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Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano
central se observa el busto de un hombre de perfil. De
cabellera larga, abundante, rizada, color castafio oscuro
y con fino bigote. Viste una capa o chaqueta gris oscu-
ro con un lazo ancho en tono café, atado bajo el cuello,
del cual se asoma una camisa blanca abierta. Entre sus
rasgos destaca una frente angulosa, mandibula marcada
y pémulos definidos.

La figura se encuentra rodeada por un marco monoaxial
tipo rocalla, rococd, de colores suaves (damasco, café y
dorado) y con ornamentaciones asimétricas inspiradas
en las formas de una concha marina. De éste sobresalen
elementos vegetales conformados por varias hojas verdes
de aspecto alargado, similares a un alga.

En la parte superior del marco, tres querubines tocan
musica con distintos instrumentos —pandereta, trompeta
y platillos—. Ademds se observa un tipo de cartela, parte
de la misma rocalla, donde se inscribe el nombre del
retratado: “MOLIERE”. En la parte inferior, un dngel
sostiene con su brazo derecho alzado una corona de
laureles y con el otro un cetro. El fondo externo al marco
es un cielo celeste palido con nubes; el interno, presen-
ta tonalidades que van del café oscuro al claro. Todo
esto se encuentra enmarcado, a su vez, en un rectingulo
compuesto por una franja tipo cenefa, larga y estrecha,
con motivos decorativos de palmetas.

OLIERE

QA
(‘Qf)\’)

MOLIERE, cuyo nombre original era
Jean Baptiste Poquelin (1622-1673), fue
un dramaturgo y actor francés. Famoso
por sus satiras donde retrata con humor
eironfa ala sociedad francesa de la épo-
ca, haciendo una critica acerca de sus vi-
cios y corrupcién, particularmente de la
burguesia, nobleza e iglesia. Ademas en
su obra cuestioné la limitada educacién
entregada a la mujer, defendiendo su

ensefianza libre.

Moliére fue duramente atacado por al-
gunos de sus coetaneos, siendo no obs-

tante apoyado por el rey Luis XIV.

Entre algunas de sus obras mas impor-
tantes se encuentran: Las Preciosas
Ridiculas, La Escuela de las Mujeres,
Don Juan, El Burgués Gentilhombrey El

Enfermo Imaginario.
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Pintura dispuesta en formato vertical. En el plano central
se observa el busto de un hombre de perfil. Presenta
cabellera larga, ondulada y abundante, de color castafio
claro. Viste una chaqueta negra, con amplias solapas y
una camisa blanca cerrada, con un lazo o corbatin atado
al cuello del mismo color. Entre sus rasgos destaca una
frente amplia y mentén suave.

La figura se encuentra rodeada por un marco monoaxial
tipo rocalla, rococd, de colores suaves (damasco, café y
dorado) y con ornamentaciones asimétricas inspiradas
en las formas de una concha marina. De éste sobresalen
elementos vegetales conformados por varias hojas verdes
de aspecto alargado, similares a un alga.

En la parte superior del marco, tres querubines tocan
musica con distintos instrumentos —pandereta, trompeta
y platillos—. Ademds se observa un tipo de cartela, parte
de la misma rocalla, donde se inscribe el nombre del
retratado: “GOETHE”. En la parte inferior, un dngel
sostiene con su brazo derecho alzado una corona de
laureles y con el otro un cetro. El fondo externo al marco
es un cielo celeste pdlido con nubes; el interno, presenta
tonalidades que van del café claro al crema. Todo esto
se encuentra enmarcado, a su vez, en un rectingulo
compuesto por una franja tipo cenefa, larga y estrecha
con motivos decorativos de palmetas.

SOETHE

Q@@Q

JOHANN WOLFGANG VON GOETHE
(1749-1832). Fue un poeta, novelista, dra-
maturgo y cientifico aleman. Pertenecid

al movimiento roméantico aleman Sturm

und Drang.

Escribié varias obras que influencia-
ron el romanticismo literario, entre las
cuales destacan Los Sufrimientos del
Joven Werther y El Fausto; ésta Ultima,
publicada en dos partes, relata la anti-
gua leyenda del pacto de un sabio con

el diablo.

Realizé brillantes contribuciones a la
ciencia y siguié ademéas una importante

carrera politica.
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PAISAJES

MURAL 1

Pintura dispuesta en formato horizontal. Se
observa un paisaje de corte realista compuesto
por diferente vegetaciéon. Al lado izquierdo se
ubica un conjunto de drboles de troncos delga-
dos, los cuales ocupan todo el alto del mural y
cuya copa se encuentra cortada de la escena.
Estos presentan pocas hojas, donde predomi-
nan las tonalidades café, y largas ramas que se
extienden abarcando buena parte del ancho de la
pintura. Allado derecho del mural se observa un
arbol de hojas verdes, frondoso, de copa amplia,
densa y de menor altura. A continuacién de éste,
algunas ramas de un arbusto.

Las tres cuartas partes superiores de la pintura
estin conformadas por el cielo. Todo esto estd
enmarcado en un rectingulo compuesto por una
franja tipo cenefa, larga y estrecha, con motivos
decorativos de caracteristicas arabescas.®

Parte importante del segmento inferior de la
pintura se encuentra revestido por una capa de
cemento, de aplicacién posterior, imposibilitan-
do una adecuada lectura.

MURAL 2

Pintura dispuesta en formato horizontal. Se
observa un paisaje realista compuesto por abun-
dante vegetacién. En el lado izquierdo de la
pintura, un conjunto de drboles de troncos grue-
sos, hojas verdes y de gran frondosidad; su copa
se encuentra cortada de la escena. Al lado dere-
cho del mural, un drbol alto de ramas delgadas
y hojas verdes. Bajo éste, se alcanzan a apreciar
los cuerpos de un grupo de cuatro personas —tres
mujeres y un hombre—; tres de éstas, vestidas con
tinicas o ropas en tono ocre y otra de color rojo;
tomadas de las manos y posiblemente realizando
una ronda. La mujer ubicada al extremo izquier-
do, presenta un pecho al descubierto. A la misma
altura de estas figuras, se observa un rio o lago de
aguas celestes.

Las tres cuartas partes superiores de la pintura
estin conformadas por el cielo. Todo esto estd
enmarcado en un rectingulo compuesto por una
franja tipo cenefa, larga y estrecha, con motivos
decorativos de caracteristicas arabescas.

Un segmento importante de la parte inferior de
la pintura se encuentra cubierto por una capa de
cemento, de aplicacién posterior, imposibilitan-
do una completa lectura del mismo.

MURAL1
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ANALISIS ICONOGRAFICO Y ESTETICO

Enfrentarse a los murales del Teatro Grez
requiere ingresar en un terreno practicamen-
te inexplorado; un territorio de ausencias. La
escasa atencion historiografica que ha recibido
este conjunto, como la falta de investigaciones y
reflexiones al respecto, vuelven imperiosa la tarea
de realizar un estudio acabado de estas pinturas;
a través de identificaciones, analogias y diferen-
cias, que pongan en relieve la decoracién y el
contenido de esta obra.

Como sefialaba un importante historiador perua-
no, «[...] la obra pictérica hay que verla, estudiar-
la directamente, analizarla con detenimiento en
sus lineas y en su colorido, “en su propio conte-
nido de fondo y de forma”; precisindose la técni-
ca, adentrdndose en el pensar y en el sentir del
pintor: juzgar con criterio de época, trasladando-
se al tiempo de su existencia».®

Los murales que nos hemos dispuesto a anali-
zar, despliegan una multiplicidad de caminos
y significados que trascienden los limites de la
pintura y alcanzan otras dreas como la psiquia-
tria, la historia y la literatura. Aqui, la obra es
afectada por su contexto y por las narrativas deci-
mononicas del periodo, exponiendo un discurso
hegeménico ambivalente, donde si bien la locura
comienza a ser tratada como enfermedad, conti-
nua siendo relegada a espacios fronterizos.

Murales, una primera mirada

El Teatro Grez comprende doce murales prin-
cipales de gran formato y estilo ecléctico que
incluyen pinturas de paisajes, retratos de artis-
tas cldsicos y alegorias de musas griegas, como
también otros murales de personajes histéri-
cos vinculados a la Casa de Orates y variados
motivos decorativos.

En términos generales, una primera afirmacién
que podemos establecer al observar las pinturas,
es que estamos frente a una obra de arte colec-
tiva donde se aprecia claramente la presencia
de por lo menos “dos manos” al momento de su
ejecucion. Indicio de esto resultan los diferentes
estilos, temdticas y facturas que pueden ser reco-
nocidos en las pinturas.

De los retratos de artistas, cuatro murales
presentan una ejecucién similar. Las rocallas
poseen motivos inspirados en conchas marinas;
los querubines portan instrumentos musica-
les; y los nombres de los retratados se encuen-
tran escritos en cartelas, conformadas a partir
de los marcos. Entre estos personajes también
se pueden establecer diferencias notables en la
ejecucion: las pinturas de Homero y Moliere
revelan una técnica pictérica superior a la de
Virgilio y Goethe, al manifestar un trabajo mds
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acabado de luces y sombras en los rostros y en
la aplicacién del color, lo que se traduce en un
mejor modelado de volimenes y formas.

Los otros cuatro murales de este conjunto de
artistas, reinen caracteristicas diferentes. La
rocalla es de estilo rococé germdnico, de color
dorado y sin decoraciones anexas; los querubi-
nes presentan rasgos suaves y contornos mds
redondeados; y los nombres de los retratados
se encuentran inscritos en el marco, a diferen-
cia del grupo anterior. Aqui destaca la ejecucion
de los personajes de Shakespeare y la de Dante,
desmarcindose de Calderén de la Barca y Lope
de Vega, de factura mds simple.

A estos retratos, se suman los murales de musas
y los paisajes de corte realista, los cuales presen-
tan, a su vez, estilos y técnicas propias. En las
pinturas de musas, sobresale una relacién ritmi-
ca entre las formas y un correcto trazado de las
proporciones, lo que se evidencia notoriamente
por el gran tamafio de las figuras que se extien-
den a cuerpo completo.

En los paisajes, destaca la profundidad de la
composicién por medio de la distribucién de
luces y la incorporacién de perspectivas. También
resalta una paleta variada desplegada en las hojas
de algunos drboles y una pincelada mds suelta.

En cuanto al color corresponde precisar, que si
bien los murales no pueden ser apreciados en su
colorido original por el desgaste y decoloracién
que presenta la pintura, todavia es posible reco-
nocer una delicadeza y habilidad en el manejo de
las tonalidades, donde las graduaciones y combi-
naciones de los diferentes motivos se unen en
una total armonia.

Desde un punto de vista compositivo, podemos
observar que estos tres grupos temdticos dividi-
dos en paisajes, retratos y musas, no se mezclan
puesto que cada uno esti creado en absoluta
autonomia respecto a sus pares. Su interaccién,
no obstante, se concreta en un plano tedrico, a
través de las multiples lecturas y asociaciones
que veremos mds adelante. A su vez, cada uno
de estos grupos se encuentran diferenciados o
demarcados simbdlicamente con distintos moti-
vos presentes en las cenefas decorativas, como
una manera de resaltar dicha inconexién aparente
o superficial y de delimitar las tematicas. Enmar-
cacién que también condiciona la pintura a una
composicién bidimensional, evidenciando aqui
un desplazamiento del caballete al muro y no una
completa conquista, de parte de los artistas, sobre
las caracteristicas arquitecténicas de éste.’”

Como resultado de esto, es factible expresar que
el tratamiento empleado en parte importante
de los murales —como el trazo firme, la pince-
lada fina, la variedad de colores, la rica y versatil
composicién y la dificultad que demanda el gran
formato— sugieren que el o los artistas son pinto-
res de escuela, conocedores de la técnica pict-
rica y del modelo academicista.

Retratos, personajes e idealizacion

En relacién a la disposicién de los retratos de
artistas cldsicos, pareciera que éstos presentan
un orden cronoldgico a excepcién del personaje
de Dante. De derecha a izquierda en lectura zig
zagueante y enfrentando el escenario se encuen-
tran: Homero, Virgilio, Shakespeare y Lope de
Vega, separados por las musas Erato y Terpsico-
re; contindan luego Dante, Calderén de la Barca,

ESQUEMA UBICACION MURALES
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fig. 6

Moliere y Goethe (fig. 6). Tal distribucién lleva a
cuestionarnos acerca de si la ubicacién de Dante,
retratado nada menos que tres siglos después de
su época, correspondié a un error composicional
al momento de realizar las pinturas, o bien, si
la decisién de situar a este personaje fuera de la
légica temporal, se debe a la intencién de gene-
rar un “punto de quiebre” en la obra.

En cuanto a la identificacién de cada retratado, si
bien ésta ya ha sido realizada en la catalogacién,
es necesario reconocer si la expresion, la indu-
mentaria, los accesorios y el estado de dnimo, se
corresponden con cada personaje.

La confecciéon de la fisonomia de Homero,
Dante, Virgilio y Lope de Vega, por ejemplo,
concuerdan con las representaciones fidedignas
o imaginadas que se les han realizado a lo largo

de la historia. Se puede constatar un realismo
en los rostros de estos personajes y una preocu-
pacién especial del artista para que estas figu-
ras de cardcter histérico sean presentadas en
toda su autenticidad, permitiendo manifestar
a cada individuo en sus caracteristicas propias.
La ceguera de Homero o el tono pensativo que
reflejan las cejas y la mirada de Dante, el peina-
do y bigotes de Lope de Vega, son detalles que

ejemplifican tal intencién.

Shakespeare y Moliére, en cambio, se escapan
especialmente de esta rigurosidad histérica. Si
bien ambos poseen caracteristicas atribuibles a
estos personajes, tanto en algunos detalles del
semblante como en la vestimenta, el artista aqui
se ha tomado ciertas libertades, privilegiando
una idealizacién del retratado. El motivo de
esta eleccion, a diferencia de las representacio-
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nes anteriores, puede deberse a una indefinicién
acerca de la fisionomia del personaje, como en
el caso de Shakespeare, del que existe una gran
variedad de representaciones. Particularmente es
en este personaje, donde se advierte una acen-
tuacién de ciertas caracteristicas como el cabe-
llo rubio y el puente de nariz hundido que en
ningln caso se corresponden con los retratos
conocidos de este artista, y que mds bien, debi-
do a las similitudes, llevan a pensar que en esta
ocasién se utilizé de modelo al pintor Pablo
Burchard (1875-1964); segun se puede deducir
gracias a las comparaciones realizadas con otros
de sus retratos y fotografias,*® cuestién en la
que nos detendremos mds adelante. Respecto a
Moliére, se desconoce quién podria haber sido el
modelo utilizado.

Sobre la indumentaria, destaca la rigurosi-
dad histérica de la vestimenta de acuerdo a la
moda imperante de cada época; en relacién a
los atuendos religiosos, el atavio y simbolos —
representados en medallas o accesorios— propios
de cada orden; y también en los atuendos que
individualizaban a cada uno de estos personajes.

Al revisar el material producido por estos artis-
tas, no cabe duda de que la eleccién del pintor
no ha sido arbitraria. La articulacién a primera
vista, un tanto confusa, de poetas y dramaturgos,
pertenecientes a diferentes épocas, origenes y
estilos, se disipa al verificar que todos ellos desa-
rrollaron en menor o mayor grado el tema de
la locura en sus obras: Hamlet, Otelo, Macbeth,
Rey Lear, Los Locos de Valencia, La Vida es
Suefio, El Enfermo Imaginario, Los Sufrimien-
tos del Joven Werther y EI Fausto son algunas
de las obras mds conocidas que refieren al tema
de la locura.

Ya el filésofo francés Hippolyte Taine (1828-
1893) se referia profusamente acerca de estos
artistas en su obra Filosofia del Arte (1865),
donde exaltaba la habilidad que éstos tenian
para reflejar las fuerzas de la naturaleza huma-
na. Acerca de Lope de Vega y Calderén de la
Barca, por ejemplo, sefialaba que nos revelaban
“la locura de la civilizacién”y en Del Ideal en el
Arte (1867), al referirse sobre las obras literarias
de estos poetas y dramaturgos, afirmaba que la
mayoria de los personajes que las inundaban se
encontraban “[...] arrebatados por el impetu de
la imaginacién ciega, por el estremecimiento de
la sensibilidad enloquecida, por la tirania de la
carne y de la sangre, por la alucinacién de las
ideas, por el inflyjo irresistible de la célera y el

amor [...]". %

Representaciones de locura y género

Una lectura esencial en el andlisis y comprension
de estos murales, es la que refiere a las represen-
taciones de la locura y paralelamente a su cruce
con la problemitica de género.

Al detenernos a observar este conjunto, lo
primero que llama nuestra atencién es que
nos situamos en un ambiente donde predomi-
na la figura varonil en una proporcién de ocho
a dos y en el cual el hombre estd representado
por personajes ilustres y destacados a lo largo
de la historia universal. Tal idea se observa en
los retratos individuales, que nos revelan una
concepcién de mundo androcéntrica, plenamen-
te vigente a principios del siglo XX, en donde el
hombre adopta un papel central recordindonos,
en este caso, que las caracteristicas de genio son
encarnadas en lo masculino.

Esta intencién se realza con la utilizacién de
motivos decorativos, como la incorporacién de
marcos o rocallas doradas, los cuales ademds de
dar un efecto de solemnidad, funcionan como un
recurso pictérico que vendria a dirigir y definir
para el espectador, aquello que estd dentro del
cuadro, es decir, en el discurso oficial y aquello
que, en cambio, se percibe como "marginal". La
incorporacién de querubines que sostienen los
marcos en actitud de proteccién; y que inclusive,
en algunos casos, llevan elementos como trom-
petas, panderetas, platillos, cetros* y una coro-
na de laurel, simbolizan y subrayan la gloria, la
victoria, el poder, la autoridad y la divinidad de
este grupo de cardcter dominante.

La incorporacién de la mujer o de la figura
femenina, en cambio, se encuentra relegada a
dos alegorias de musas, las cuales abren la obra
a multiples lecturas. En primer lugar, nos reve-
lan una visién idealizada de la mujer —de aquella
musa como fuente de inspiraciéon— irreal, etérea,
inalcanzable; sugiriéndonos que la obra ha sido
ejecutada por un artista de sexo masculino. A
diferencia de la representacién masculina, las
mujeres son incorporadas como figuras fantasio-
sas, que escapan de la realidad. En estas pinturas
no hay espacio para mujeres “reales” y su papel
inspirador s6lo queda circunscrito al terreno de
la mitologia.

Agreguemos a esto, la situacién de anonima-
to invisibilizador que presentan las musas, a
las cuales no se les ha proporcionado nombre,
ni identificacién; a diferencia de los personajes
masculinos que estin manifiestamente indivi-
dualizados, lo que nos obliga a deducir su origen
a partir del andlisis iconogrifico. De esta forma,
la incorporacién de las musas en la pintura se

encuentra atada a la figura del genio, en este caso
de poetas y dramaturgos, permitiendo Unica-
mente su existencia como acompafiantes; donde
existen para ellos y por ellos.

En segundo lugar, es aqui donde se ven de mane-
ra mds evidente, representaciones de la locura.
Cruce circunstancial o no, que genera inmedia-
tamente preguntas acerca del porqué de la elec-
cién de lo femenino para situar rasgos asocia-
dos con comportamientos de locura, ademds de
instalar la pregunta acerca de posibles similitu-
des entre la concepcién de la mujer y del loco
para la sociedad chilena de ese entonces.

La primera pintura, a quien hemos identificado
como Erato, la musa de la poesia, presenta a una
mujer de frente y cuerpo completo, de cabelle-
ra larga y ondulada que se mueve ligeramente
con el viento. Viste una tinica de color blanco
con transparencias y un manto café dispuesto a
la altura de su cintura. Con su mano izquierda
sujeta una lira y con la otra toca timidamente las
cuerdas del instrumento. Sus pies se encuentran
posicionados uno al frente del otro, de manera
sutil, tocando el suelo con la punta de los dedos.
Tras ella, un paisaje de frondosos drboles y un
camino de tierra.

En este mural, su rostro es el centro de atencién.
Destacan sus ojos alargados y somnolientos, que
ofrecen una mirada melancélica y abatida (fig.
7). El cuerpo se encuentra contenido, reprimido,
inexpresivo, en una postura de decaimiento, en
estrecha concordancia con sus ojos. La represen-
tacién del paisaje, informe, oscuro e intrincado,
también sintoniza con aquel sentimiento de
soledad y tristeza.
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ANALISIS ICONOGRAFICO

Instrumentos
musicales

Querubines
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Corona de laureles

Cetro

CLAVES SIMBOLICAS EN
MURAL LATERAL - Virgilio

RECONSTRUCCION DE MURAL
LATERAL - Musa Terpsicore

Identificacién de algunos elementos
simbélicos en disefio realizado sobre

mural del Teatro Grez.

Reconstruccién realizada a partir
de fotografia del Teatro Grez con
murales, ubicada en Movimiento de
la Casa de Orates de Santiago en el
afio 1905, p. 9.
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La segunda pintura se encuentra con dafios de
conservacién importantes, lo que dificulta su
lectura. No obstante, producto de las fotografias
antiguas encontradas del inmueble, podemos
intentar reconstruirla. Gracias a esta informa-
cién, hemos podido atribuir la imagen a Terpsi-
core, la musa de la danza.

En el mural se representa a una mujer con una
cabellera larga, ondulada, de color castafio claro,
que se eleva de manera surreal hacia el cielo. Su
rostro se inclina hacia atrds, mientras su cuerpo,
cubierto por un velo de aspecto ligero y vapo-
roso, gira levemente al realizar un paso de baile.

Su brazo izquierdo se alza con una citara en la
mano. A la vez, se aprecia que una de las cuerdas
del instrumento permanece floja, serpenteando
en los aires, como si la pintura hubiese captado
el momento justo en que ésta se corta, soltindo-
se en un intento por perseguir el movimiento del
cabello de la musa, en contraposicién a las otras
cuerdas que permanecen en completa tension.

Por consiguiente, se puede apreciar que Terpsi-
core se sitia como el opuesto y complemento de
la primera musa; tanto en relacién a la ubica-
cién del mural que confronta al de Erato, como
por sus atributos. La composicién diagonal de la
pintura, la ligereza y soltura de sus movimien-
tos, el dinamismo del compds aéreo, de la cuerda
y de la melena ondeando libremente, desborda
sensualidad y entrevé cierta libertad de espiritu.
Un cuerpo contorsionado, cuyo rostro sucumbe

en el éxtasis (fig. 8).

Nos encontramos de esta forma, con dos posi-
bles representaciones de la locura. La prime-
ra, ligada a un cardcter mds bien melancélico

0 a un trastorno depresivo. Respecto a esto,
cabe recordar que el griego Hipdcerates (460-371
a. C.) crefa que la melancolia era producida por
el exceso de uno de los cuatro humores del cuer-
po, la bilis negra, produciendo una alteracién del
temperamento;*! en este caso, inundando a la
persona con sentimientos de tristeza. La depre-
sién, por su parte, un término bastante poste-
rior, habia sido acufiado en 1725 por el médico
inglés Sir Richard Blackmore® (1654-1729)
para definir estos cambios del estado de dnimo,
y como es posible observar a través de la serie
Movimiento de la Casa de Orates de fines del siglo
XIX, en Chile era cominmente utilizado en los
diagnésticos médicos que se realizaban en esta
institucién.®

En la segunda musa, en cambio, son mds visi-
bles aquellos signos de histeria que cominmente
asociamos con rasgos como el desenfreno, exal-
tacién, éxtasis, goce, entre otros. Respecto a esto,
resulta interesante mencionar que tradicional-
mente la histeria ha sido identificada como un
tipo de locura vinculada a la mujer, puesto que
se pensaba que las causas de esta enfermedad
se encontraban en el utero, en francés hyszerie,
circunscribiéndola tnicamente al género feme-
nino. Los estudios posteriores realizados por el
médico francés Jean-Martin Charcot (1825-
1893) en la Salpetriere, donde ademads registra-
rd fotogrificamente los estadios clinicos de la
histeria, resultan relevantes en el diagnéstico de
esta enfermedad.*

Ante esto, consideramos que una mirada a la
medicina chilena de la época podria iluminar
de mejor manera la lectura acerca de cémo eran
concebidos ambos tipos de “locura” y lograr
traducir este lenguaje cientifico en los murales.

Como se desprende de la investigacién desa-
rrollada por la historiadora Marifa José Correa,
el caso de Carmen Marin es uno de los episo-
dios mds elocuentes para explicar algunos de los
sintomas que eran identificados por los médi-
cos hacia 1857 acerca de los “ataques histéri-
cos” y que generaron un gran debate acerca de
su condicién, donde palabras como “contorsio-
nes” y “cabellos erizados”, eran utilizadas en la
descripcién de la corporalidad y fisonomia que
acontecian en los episodios.

Un hecho que no se encuentra aislado y que
corresponderia, como sefiala la autora, a las
herramientas o el lenguaje que, desde principios
del siglo XIX, la ciencia utilizaba como forma
para identificar y evaluar la enfermedad y que,
en esto caso en particular, puso en debate si su
trastorno provenia de un origen demoniaco o

mids bien de una enfermedad uterina o mental. ¥

Asi, teniendo como antecedente un contexto
donde el cuerpo se instala como un referente
visual para diagnosticar la enfermedad; se puede
pensar que las caracteristicas advertidas en las
pinturas de las musas, tendrian una intima rela-
cién con aquellos tipos de locura que, desde el
iambito de la ciencia, fueron reducidos a cier-
tas disposiciones corporales y a caracteristicas
faciales concretas, como en el caso de Carmen
Marin, y que constituyeron imdgenes y referen-
cias determinantes para la construccién de un
imaginario social de la locura.

Volviendo al mural de Terpsicore, todo en ella
estd en movimiento, de pies a cabeza. La locura
histérica es representada en los desbordes de su
corporalidad y en las expresiones de su rostro,
siendo reforzada simbdlicamente a través de

la exuberancia y ondulaciones del cabello, con
aquella cuerda que se rebela del instrumento y
en sus actitudes libres e impetuosas. El cuerpo,
entonces, como una superficie que expresa y
teatraliza su estado de locura.

Pero la pregunta acerca de las asociaciones entre
mujer e histeria, mujer y locura, rebasarfan a
nuestro parecer aquellos limites de la ciencia. Es
quizds también, parte de aquel discurso hege-
moénico masculino marginante que imperaba
en la sociedad y del arribo de una modernidad
que presionaba sobre aquellos que no parecian
insertarse en los nuevos cédigos. La mujer, que
trasladdndose a fines del siglo XIX se regia a las
normas y reglas instaladas; o bien, se transfor-
maba en una figura que amenazaba este orden
y era catalogada como “anormal”. Las musas,
representando entonces formas de locura deter-
minadas por el género masculino, fruto de opre-
siones y marginaciones que se daban tanto en la
sociedad como en el arte.

En este sentido, consideramos posible proponer
que el artista cristaliza su imaginario de la locura
en las alegorias de musas, valiéndose para ello
de los estereotipos convencionales de género que
circundan en la época y que se encuentran fuer-
temente enraizados en el discurso de la medi-
cina decimondnica sobre enfermedades como la
histeria; cuya manifestacién se articula especial-
mente en torno a la figura de la mujer. Asi, no
pareceria absurdo pensar que los artistas pudie-
ron haber utilizado algin paciente psiquidtrico
de modelo o inspiracién para la obra.

Por otro lado, las musas ocuparian una presen-
cia ambivalente. A las simbologias de locura que
se trazan en las pinturas, se podria agregar, de
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fig. 7 Detalle mural Musa (Erato).

igual forma, aquel rol de inspiracién propio de la
musa. Compatibilidad que, a nuestro entender,
se fundamenta en la comprensién de la locu-
ra como una caracteristica ligada al momento
de imaginacién y creacién artistica. La locura,
como un componente necesario para la enaje-
nacién, que permite abandonar el cotidiano para
abrirse a la inmensidad metafisica; y las musas,
como depositarias de caracteristicas fundamen-
tales para acceder a dicha creatividad, funcién
que podria explicar su privilegiada ubicacién en
la obra; esto es, al centro de los murales de los
artistas cldsicos.

Desde una mirada a la melancolia, podemos
reconocer diversos estudios a lo largo de la
historia que la asocian con el talento artistico
y las caracteristicas de creatividad y genialidad.
Relacién que tempranamente fue establecida
por Aristételes (384-322 a. C.) cuando postuld
una conexién entre el melancélico y aquellos que
han sobresalido en los dmbitos de 1a filosofia, la
politica, la poesia y las artes;* mds tarde seguida
con aportes de Marsilio Ficino (1433-1499) en
el siglo XV, acerca de la melancolia y el plane-
ta Saturno;*” y posteriormente, con Immanuel

Kant (1724-1804) quien ve en la melancolia,
no una privacién de la alegria, sino una mayor
capacidad de conmoverse ante la naturaleza y de
desarrollar un sentimiento sublime.*

Por su parte, genialidad y locura comienzan a
ser dos términos que entran en convergencia
y empiezan a ser cuestionados por distintos
intelectuales. En este sentido, resulta revelador
cuando Schopenhauer (1788-1860) sefiala-
ba: “El genio estd mds cercano a la locura que
a la inteligencia media”.* El destacado médico

psiquiatra chileno Augusto Orrego Luco (1848-

1933), también aborda esta relacién sefialando
a diversas personalidades histéricas que fueron
trastocadas por la locura; y finalmente postulan-
do una fraternidad entre estos dos conceptos.™

Asi, desde una lectura sin duda inesperada, la
locura podria no estar Gnicamente simbolizada
en las caracteristicas de las musas y en su vincu-
lacién con la mujer; pues los personajes histé-
ricos que aqui se representan, ademds de tratar
la locura en sus obras, rozarian continuamente
los limites de la locura en ellos mismos, en su
extraordinaria genialidad.

fig. 8 Detalle mural Musa (Texpsicore).
|






Paisajes y motivos decorativos

Para finalizar, los paisajes tampoco quedan exen-
tos de este tipo de alusiones. En un primer plano
sobresale una rica y diversa vegetacién, confor-
mada por drboles de largas ramas, otros de esca-
sa estatura, y de denso y verde follaje; arbustos
de ramas rebeldes y un lago o rio de aguas crista-

linas (fig. 9).

Luego, en un segundo plano, se asoman cuatro
cuerpos pequefios, parcialmente escondidos en
el extremo derecho de la composicién de uno
de los muros. Se trata de un grupo compuesto
a primera vista por tres mujeres y un hombre,
que se encuentran tomados de las manos.
Visten ropajes sencillos, de tonalidades tierra, a
excepcién de uno de colorido rojo. Entre ellos,
llama la atencién una figura femenina que tiene
un pecho al descubierto, imprimiéndole a la
pintura una marcada sensacién de libertad.
Como podemos apreciar, es nuevamente en una
mujer donde se exaltan connotaciones de irracio-
nalidad e impetu. E1 hombre, en cambio, tiene su
brazo izquierdo alzado, posiblemente apuntan-
do hacia algin elemento o lugar y, desde otro
punto de vista, dirigiendo al resto de los perso-
najes, los cuales parecen estar danzando tras este
“lider”. Paradojalmente es sélo aqui, en la exten-
sién de este paisaje remoto, donde las barreras
de contencién entre las figuras se rompen y
pueden interactuar (fig. 10). !

En relacién a los motivos decorativos, nos
hemos detenido en una hilera de cardos antes de
florecer, que se ubica en la cenefa que rodea todo
el perimetro superior del inmueble.> Abundan-
tes especialmente en la zona central de Chile,
esta planta silvestre resulta interesante no sélo

debido a la depurada abstraccién alcanzada en
su ejecucion, sino también producto de algunos
de sus alcances simbdlicos donde, si bien ésta se
caracteriza por ser considerada como una “mala
hierba”, es apreciada por la belleza de su flor. En
este sentido, la representacion de la planta antes
de abrir, donde se aprecian atisbos de la flor que
se acerca, nos podria hablar de una dualidad
presente en la misma nocién de locura.

00000

Para concluir, consideramos importante reco-
nocer en los murales del teatro un dramatismo
compositivo, fundamentado en la variedad y
multiplicidad de estilos, temas, trazos, decora-
ciones, personajes y significaciones.” Un eclec-
ticismo, cuyo objetivo podria ser el de enfatizar
una cierta promiscuidad, un desenfreno y locu-
ra que, no obstante, armoniza en un todo. Un
equilibrio construido en base al orden, la 16gica
y la racionalidad, como también en desequili-
brios, explosiones y pasiones: donde todo aqui
es quiebre y continuidad. Asi, los murales del
teatro se instalan como la representacién de
aquellas fuerzas que pugnan al interior del ser
humano, que si bien en incontables ocasiones
nublan su juicio, en otras, nos revelan lo mejor y
lo mis alto de la genialidad que el hombre puede

imaginar alcanzar.

EL ENIGMA DE SU AUTORIA

De innegable singularidad y misterio, los mura-
les del Teatro Grez no sélo abren una serie de
interrogantes acerca del simbolismo de las esce-
nas y figuras representadas, sino también sobre
el momento particular de creacién de esta obra
pictérica; desde cuestiones relacionadas con el
encargo de la pintura, los motivos para su ejecu-
cién, a la incertidumbre de su autoria. En este
ultimo caso, la escasez de documentacién vincu-
lada al teatro, la practicamente nula existencia de
referencias historiograficas y la complejidad de
realizar estudios paralelos que aborden la mate-
rialidad de las pinturas, como un complemento
a nuestra investigacion, dificultan la realizacién
de esta tarea.

Determinar al autor formal e intelectual de esta
obra responde, en primer lugar, a la necesidad
de dar respuesta a la peticién que nos ha hecho
parte de la comunidad del Instituto Psiquidtrico
“Dr. José Horwitz Barak”y que se ha mantenido
latente durante distintas generaciones; el Teatro
Grez se ha convertido para muchos de ellos en
el dnico referente simbélico que une el pasado
y presente de este lugar y del que, sin embar-
go, poco o nada conocen, en especial cuando se
habla sobre los murales ubicados en su interior.

En segundo lugar, esta bisqueda se suma a nues-
tro interés por reconstruir aquellos espacios que

la historia ha borrado o que simplemente ha
silenciado al no incorporar en su relato oficial.
En este sentido, una mirada integradora también
podria resultar un gran aporte para el estudio y
lectura de aquel artista y de su obra.

No obstante lo anterior, quisiéramos enfatizar
apoyandonos en los resultados del andlisis esté-
tico, que el valor de este conjunto mural exce-
de cualquier pregunta por su autoria y que la
relevancia de esta obra se encuentra por sobre
todo en las lecturas que podamos realizar de
las pinturas. Como advertimos al principio de
este capitulo, a lo largo de esta investigacién, no
pudimos llegar a resultados definitivos. Aun asi,
por la informacién que hemos recopilado, cree-
mos cada vez, con mayor certeza, que nuestro
camino no estaba errado y que las respuestas se
encuentran desplegadas en las impresiones que
el o los artistas, nos han revelado en la narrativa
visual que ofrece la obra y que pervive a pesar de
su omisién histdrica.

Si bien, durante afios, los murales han sido atri-
buidos al artista nacional Pedro Lira y a sus estu-
diantes, informacion que se constatd en una serie
de entrevistas realizadas entre junio y agosto del

2013 a personal del Hospital Psiquidtrico,* no
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se conoce ningin documento formal que afir-
me dicha relacién. Las pinturas, que se encuen-
tran bastante maltraidas en algunas secciones,
tampoco presentan marcas visibles de firma en
su apariencia actual, y no existen registros en los
libros y publicaciones pertenecientes a la Casa
de Orates que puedan esclarecer dichos rumores.

Los articulos sobre el Teatro Grez, posterio-
res a la creacién de este conjunto son varios,
pudiendo encontrarse abundantes referencias
de este inmueble y de los actos desarrollados en
su interior en diversas publicaciones de la época,
como en los diarios El Porvenir, E1 Mercurio y
en las revistas Selecta, Luz y Sombra, Sucesos
y Zig-Zag. No obstante, a pesar de su aparente
visibilidad, ninguno refiere a la creacién de las
pinturas ni a su valor artistico; por el contra-
rio, en estos escritos se percibe una inexistencia
absoluta de reacciones, comentarios o de alguna
actitud critica acerca de las cualidades estéticas
de esta obra.

Como recordaremos, desde la fecha de crea-
cién del inmueble hasta la primera treintena
de 1900, el Teatro Grez capturé la atencién del
publico y de grandes personalidades de la época
provenientes del ambito de la politica, la cultura
y la medicina.

Las grandes masas de gente que concurrian al
teatro, mes a mes, y que segin una carta enviada
a Pedro Montt —quien entonces se encontraba
como administrador del recinto—llegaban inclu-
so a superar las 600 personas;* hacfan de este
espaciounlugar medular,un centro de circulacién
y de acceso frecuente para apreciar estas pintu-
ras de considerables dimensiones y en perma-
nente exhibicién.

En este contexto, llama profundamente la aten-
cién la falta de interés hacia estos murales de
parte de publicaciones y revistas especializadas.
Omisiones que a nuestro juicio no debieran ser
tomadas al azar, ya que podrian indicar, por un
lado, que la intencionalidad del artista por no
darse a conocer implicé un absoluto hermetismo
Y, por otro, que existié un desinterés por abordar el
tema y una incomprensién de lo que estas pinturas
representaban. Siguiendo esta ultima suposicion,
un gesto como éste no es de extrafiar si tomamos
como referencia otras situaciones de invisibili-
zacién ocurridas en la historia del arte chileno,
donde acceder a referencias sobre la produccién
de algunos artistas, es mds bien limitada. Tal es
el caso de varios pintores como Pedro Churi, de
origen mapuche, y de una larga lista de mujeres
que si bien fueron artistas de profesion, recibieron
la marginacién de este circulo.®

En vista de este vacio, donde tampoco surgen
nuevas referencias acerca de otros artistas invo-
lucrados, hemos decidido hacernos cargo de la
informacién proporcionada por los entrevistados
y dirigir nuestra investigacién con el objetivo de
encontrar antecedentes que apunten a la vincula-
cién de Pedro Lira con la creaciéon de los murales.

El primero, podria tener relacién con el benefac-
tor del inmueble, Manuel Silvestre Grez, padre
del critico de arte Vicente Grez, quien tuvo una
estrecha amistad con Lira; ademds del nexo
entre el artista con el psiquiatra Augusto Orrego
Luco —cufiado del pintor— quien trabajard en la
Casa de Orates entre 1873-1879% y cuyas inves-
tigaciones se encontrardn intimamente relacio-
nadas con los métodos y estudios del neurélogo
francés Jean-Martin Charcot, particularmente
en relacién a sus investigaciones en torno a la

histeria y con quien también mantuvo un cerca-

no vinculo profesional.’®

Ambas relaciones, podrian haber incidido en
que el artista conociera con anterioridad la Casa
de Orates y la existencia del teatro; presuncién
que se refuerza con la documentacién existente
sobre la inauguracién de este inmueble, el afio
1897, donde Vicente Grez aparece mencionado
entre los asistentes al evento y Augusto Orrego
Luco, quien entonces ejercia como Ministro del
Interior, pronuncia uno de los discursos princi-
pales de este acto.”” Asimismo, tales conexiones
podrian haber influido en su interés por partici-
par en la creacién de los murales, producto del
conocimiento o cercania con ciertos temas refe-
rentes a la locura, las vinculaciones entre ésta con
el arte y los interesantes avances en el campo de
la neurologia y psiquiatria.

Otro antecedente que vincula a Pedro Lira con
la creacién de los murales del teatro, es el mural
titulado Cristo Sanando a los Enfermos, obra reali-
zada en 1906 por este pintor en el Altar Mayor
de la Capilla de la Casa de Orates.®® Dicha obra
de 7 x 3 metros, realizada en 6leo sobre una
superficie céncava de madera estucada en yeso,"
muestra como escena central el milagro bibli-
co donde Cristo sana a un nifio endemoniado
o epiléptico.*

Asi, este mural que se ubicaba a sélo pasos del
teatro, no solamente demuestra la existencia
posterior de una pintura mural realizada en el
Instituto Psiquidtrico por Pedro Lira, sino que
un especial interés o inclinacién del artista en
esos aflos por el tema de la locura y de la sana-
cién mental, el cual no habia sido desarrollado
en otras de sus obras.

A esto se agrega una posible similitud entre
la técnica de pintura al éleo utilizada por Lira
en esta obra y la que seguramente fue utilizada
para la creacién del conjunto mural, segun las
observaciones iniciales realizadas en las pintu-
ras del Teatro Grez. No obstante, debido a la
falta de especialistas para corroborar estos datos,
hemos preferido no ahondar mayormente en
esta comparacion.

Segun se desprende de otras investigaciones que
abordan el mural realizado en 1906, pareciera
existir cierta ausencia de informacién, particu-
larmente respecto al proceso de ejecucién de esta
obra, de modo similar a lo que sucede con las
pinturas del teatro. Salvo por una nota publicada
por la revista Zig-Zag sobre el acto de bendi-
cién de la capilla, donde también se realiza la

presentacién del mural®

y una entrevista efec-
tuada posteriormente a Pedro Lira Orrego, hijo
menor del pintor, quien sefiala que en la elabo-
raciéon del mural participaron también Pablo
Burchard, Rafael Valdés (1883-1923) y José
Backhaus (1884-1922), no se conoce con segu-
ridad el titulo otorgado por el artista a la obra, el
tiempo que demandé su confeccién, ni su forma

de financiamiento.*

A esto se suma la informacién aportada por el
curador Ramoén Castillo, quien sefiala que el
rostro de Jesus habria sido realizado teniendo
como modelo al pintor Pablo Burchard,” con
quien Lira posefa un estrecho vinculo de amis-
tad, reforzado por la participacién de ambos en
la Logia Masénica N° 7.% Tal identificacién se
asemeja a la lectura que hemos realizado sobre el
retrato de Shakespeare y nos lleva a pensar que
Burchard también podria haber participado en
la creacién de las pinturas del teatro.
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Otra importante referencia se encuentra entre
quienes afirman que, a principios de 1900, el
pintor habria estado internado en el pensiona-
do del hospital a causa de una depresién, situa-
cién que segun el psiquiatra Eduardo Medina
en su articulo «A un siglo del mural del pintor
Pedro Lira conocido comtinmente como “Cris-
to Sanando a los Enfermos”»,%” habria sido una
posible razén por la cual Lira pinta dicho mural;
esto es, en gratitud al cuidado recibido en su
estadia. Eventualidad, que en el caso de confir-
marse y de que se constatara alguna evidencia
del ingreso del artista a la Casa de Orates, en
un periodo anterior o simultineo a la creacién
de los murales del teatro, podria constituir un
motivo interesante para comprender las razones
de su realizacién.

Siguiendo esta idea, llama la atencién la ausen-
cia de epistolarios del artista entre los afios 1903
y 1904, més aun cuando Pedro Lira utilizaba
frecuentemente esta forma de comunicacién, tal
como se puede comprobar al revisar la cantidad
de correspondencias reunidas por investigadores
y coleccionistas, las cuales contindan hasta un
par de meses antes de su muerte.*®

Desde otro enfoque, si consideramos la situacién
de la pintura mural para comienzos del siglo XX
en Chile, podemos establecer que esta técnica
aun no era impartida académicamente. Recién el
afio 1933, aparece su enseflanza en el programa
de estudios de la Escuela de Bellas Artes, gracias
a la Cidtedra de Pintura Mural realizada por
Laureano Guevara (1889-1968), quien algunos
afios antes habia sido enviado a Europa junto a
otros artistas, para realizar estudios de pintura
mural por decreto del gobierno de Carlos Ibdfiez

del Campo (1877-1960).

Asi, para el periodo en que se enmarca la crea-
cién de los murales del teatro, de los escasos
registros materiales —obras e informacién de
artistas chilenos o residentes en el pais, fami-
liarizados con esta técnica— s6lo hemos podido
encontrar referencias de los siguientes artistas:
Alfredo Valenzuela Puelma (1856-1909), con
el mural realizado en la Iglesia de San Léza-
ro, del cual lamentablemente no contamos con
registros gréficos, puesto que la iglesia se incen-
dié en 1928 destruyendo esta obra pictérica;”
Onofre Jarpa (1849-1940), a quien también se
le atribuye parte de la decoracién realizada en
el mural de San Liézaro; Alberto Valenzuela
Llanos (1869-1925), con un mural realizado en
la iglesia Santisima Natividad de la Virgen de la
Merced en Lolol;”* Pedro Lira, quien también
participa en el mural de San Lézaro, ademds
del ya mencionado Cristo Sanando a los Enfer-
mos; y por ultimo, Pedro Subercaseaux (1880-
1956) con los murales E/ Descubrimiento de
Chile (1913) realizado para el Salén de Honor
del Antiguo Congreso Nacional,”? E/ Trabajo de
Rigueza (1917) ubicado en la bolsa de Comercio
de Santiago” y un mural ubicado en el mausoleo
de la familia de Ramén Subercaseaux Vicufia en
el Cementerio Catélico.” En el caso de este tlti-
mo artista, las imdgenes que existen de sus obras
nos permiten aventurar que este pintor no debe
haber participado en la ejecucién de los mura-
les del teatro, debido a las notables diferencias
establecidas a través de comparaciones entre
estas pinturas.

Volviendo al artista que nos convoca, sabemos
que luego de finalizar su carrera de leyes y de
casarse con Elena Orrego Luco, hermana de

su amigo Alberto Orrego Luco (1854-1931),
el pintor viaja con ellos a Paris donde residen

entre 1873 y 1884. Alli estudia de la mano de
profesores como Juan Antonio Gonzilez (1842-
1914), Jean-Paul Laurens (1838-1921), Evaris-
te Luminais (1821-1896) y Jules Elie Delaunay
(1828-1891),” aprendiendo y perfeccionan-
do distintas técnicas, entre ellas la del mural.”
La admiracién de Lira por estos ultimos
dos maestros mencionados, se refleja en las
extensas lineas que les dedica en su Diccionario
Biogrifico de Pintores.”

Segun Milan Ivelic, esta orientacién académica
recibida en Europa, serd evidente en la poste-
rior etapa histdrica y mitoldgica del artista.”® En
efecto, como sefialaba el critico de arte Ricar-
do Richon Brunet (1866-1946), “[...] fué en las
escenas de la mitologia donde buscé y encontré
los temas de sus primeros cuadros que llama-
ron la atencidn; estas escenas mitoldgicas, son
entre todas, las que permiten mds la alianza de
tres grandes aspectos del arte, el clasicismo, el

romanticismo y la fantasia poética”.”’

La inclinacién del pintor por obras de gran
formato como La Fundacion de Santiago de
1888, también demostraria a nuestro juicio
la comodidad que presentaba el artista por las
composiciones de grandes dimensiones, tal vez
influenciado por sus estudios sobre mural.*

Si nos detenemos a revisar la produccién artis-
tica de Pedro Lira, podemos apreciar su eximia
capacidad para abordar distintos estilos y
tendencias de la pintura europea del siglo XIX,
lo que se observa en la variedad temdtica de su
obra.’! Pas6 por temas como el romanticismo, el
naturalismo, cuadros histéricos, retratos —sobre
todo femeninos— y el realismo con escenas de
vida cotidiana en sus ultimos afios.®?

Respecto a su vasta representacién femenina,
resulta importante observar que el artista desa-
rrolla dos arquetipos: una visién de la mujer
perteneciente a la élite, donde destaca su repre-
sentacién al interior del hogar, de acuerdo a la
visién masculina del periodo; y otro tipo, donde
representa a mujeres humildes. No obstante,
como sefala el historiador Fernando Guzmin,
todas sus figuras femeninas aparecen de igual
forma vinculadas a los sentimientos y la subjeti-
vidad, a diferencia de los personajes masculinos
que encarnaban la racionalidad y la objetividad.®

En sintesis, una versatilidad artistica desarro-
llada a lo largo de su vida y que converge en la
majestuosidad del naturalismo presente en los
murales de paisajes, su rigurosidad histérica en
la serie de retratos de artistas cldsicos y la incor-
poracién del género femenino y mitolégico, a
través de las dos musas —las cuales como hemos
podido ver no estaban exentas del discurso hege-
ménico masculino—.

Desde otro punto de vista no menos signi-
ficativo, los murales del Teatro Grez reflejan
importantes conocimientos artisticos, literarios,
histéricos y cientificos. Conjuncién que si bien
resulta dificil ver reunida en un individuo comun
de ese periodo, parece no del todo extrafia cuan-
do verificamos la sélida formacién intelectual
que poseia Pedro Lira, los innumerables contac-
tos con personalidades ilustres de la época y los
conocimientos aprendidos en sus viajes. Sélo
atendiendo a su nucleo familiar, el artista cuenta
con la erudicién de su cufiado Augusto, de quien
seguramente conocié las ideas de Charcot, con
su esposa Martina Barros Borgofio de Orrego
(1850-1944), precursora del feminismo en Chile
y con el conocido escritor Luis Orrego Luco
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(1866-1948); un escenario donde probable-
mente se frecuentaron conversaciones de distin-
ta indole, y donde se discutié sobre diversos
temas y acontecimientos del acontecer nacional
e internacional.

En la formacién autodidacta de Pedro Lira,
siempre al dia de nuevos acontecimientos, no
serfa improbable que el pintor pudiera haber
estado al tanto de la polémica obra Medicina
realizada por Gustave Klimt (1862-1918) en
1901 y que incluso hubiese influido en su interés
por este tema en la pintura; siempre, no obstan-
te, conservando el estilo que le era propio.*

Las concepciones estéticas a las cuales Lira
adhirié en su temprana traduccién de La Filo-
sofia del Arte de Hippolyte Taine en 1869% y la
posterior ensefianza de la obra en una serie de
lecciones realizadas a sus alumnos en la Escuela
de Bellas Artes, también pudieron repercutir en
el conjunto de los murales del teatro, donde se
refleja visiblemente aquella tesis de la obra de
arte como el producto de un conjunto de rela-
ciones vinculadas al espiritu y a las costumbres
de un momento y lugar. Idea que Taine vuel-
ve a expresar cuando cita a Goethe y agrega:
«“Llenad vuestro corazon i vuestro espiritu,
cuan vastos sean,” de los sentimientos e ideas de
vuestro siglo, i la obra vendra».®

A su vez, las referencias en este libro a la mayo-
ria de los artistas cldsicos que se encuentran
representados en los murales y, en particular, las
incesantes menciones que el filésofo realiza de
Shakespeare, atribuyéndole a su obra las cuali-
dades de “perfeccién”, podrian haber forjado
una atencién especial de Lira por aquel drama-
turgo, lo que se aprecia en el destacado retrato

que presenta en uno de los murales y que nos
permite comprender su marcada idealizacién.

Si bien, a la atn sombria luz de los hechos, no
corresponde cuestionarnos extensamente acerca
de los motivos que pudo haber tenido el artista
para desarrollar estos murales, menos sobre qué
pudo haber significado esta obra pictérica en su
trayectoria artistica; podemos asumir que sien-
do la ultima etapa de su carrera (1900-1912) se
halla a un Lira maduro, sin grandes dnimos de
reconocimiento. Un artista y también un maes-
tro, que pudo haber buscado pintar este conjun-
to como parte de la ensefianza impartida a sus
alumnos, como una forma de agradecer a un
lugar que le dio tratamiento o bien debido a su
infatigable busqueda por representar temas de
gran interés.

La mayor dificultad al momento de intentar
descubrir indicios de este pintor en los murales,
se debe justamente a la participacion de varios
artistas en la obra, lo que impide encontrar un
modelo continuo. No obstante, a pesar de esto,
existe una personalidad, un sello que desborda
al conjunto de los murales; esa caracteristica
que lo hacia no contentarse con un determinado
estilo artistico y articular relaciones complejas y
de enorme interés para un momento histérico
y social. Sélo un pintor con este vasto cono-
cimiento, podria haber sido capaz de realizar
un programa iconogrifico de tal envergadura,
donde se logré conciliar distintos estilos, impri-
mir la obra de simbolismos y representar temd-
ticas con una elegancia y sutileza sin igual, como
se aprecia en el tratamiento conferido a la locura.

Tras la creacién de esta obra hay un artista que
representd el tema de la locura, reconociendo

su compleja relacién con el arte, con el genio y
revelando, de paso, las convenciones de locura
y de género que existieron en una determinada
época y lugar.

Los murales del Teatro Grez revelan un sinnid-
mero de conexiones entre el arte y la locura, el
arte y la salud e inclusive la locura y la sociedad
de principios del siglo XX. Relaciones que desde
una mirada actual, nos invitan a reconsiderar
la importancia de aquellas formas de terapia
gestadas a principios de 1900, como también a
preguntarnos sobre cudn cercanos o lejanos esta-
mos hoy de las visiones que encierran las repre-
sentaciones de locura de estos murales.
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