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RESUMEN 

Durante el periodo comprendido entre los años 1886 y 1899 Colombia estuvo inmersa en un 

contexto determinado por unos parámetros políticos, sociales, culturales y económicos, enmarcados 

dentro de un movimiento denominado la Regeneración. Este proyecto político buscaba la 

consolidación de una nación culta y civilizada, a través de la incorporación de los ideales europeos, 

razón por la cual se fundó la Escuela de Bellas Artes de Colombia (ENBA), institución que 

estableció su modelo de enseñanza bajo el modelo academicista francés. 

En este trabajo se ha realizado un análisis histórico de los fundamentos academicistas heredados del 

Renacimiento que fueron incorporados en la École des Beaux-Arts de Francia. De ese modo se ha 

logrado determinar cuáles fueron los parámetros formales y conceptuales sobre los cuales se 

enmarcó la enseñanza en esta institución, la cual se consolidó como un modelo para las academias 

de artes que estaban surgiendo en aquella época a lo largo del mundo, ente ellas la escuela fundada 

en Colombia. Luego se realizó un estudio de los campos socioeconómico, político y cultural de 

Colombia de finales del siglo XIX, los cuales estuvieron enmarcados dentro del proyecto de la 

Regeneración y sobre los que se fundó la ENBA, con el fin de determinar cuáles fueron las 

adaptaciones que se le realizaron al modelo academicista francés para la enseñanza en la cátedra de 

pintura desde este contexto. 

Palabras clave: academicismo, Regeneración, Renacimiento, contexto. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

  

 

ABSTRACT 

During the amount of time between 1886 and 1899 Colombia was inmersed in some politic, social, 

cultural and economic parameters, which are encapsuled inside a period of time known as the 

Regeneration, a politic project that had the objective of consolidating a cult and civilizated country, 

this was made by incorporating the european ideals in the country, this is why the fine arts school 

was founded in our country, institution that stablished it’s learning methods guided by the French 

academic model. 

Throught a historic analysis of the academic fundamentals inherited from the Renaissance, that were 

incorporated in the École des Beaux-Arts in France, it’s possible to determine which were the formal 

and conceptual parameters, in which the learning method used in this institution was fundamented, 

and that also was taken as a model for the arts academys that were emerging around the globe. After 

this a study was realized to the socio-economic, politic and cultural parameters of Colombia by the 

endings of the XIX century, framed inside the Regeneration proyect, about which was founded the 

ENBA, with the objective of determining which were the adaptations of the french academic model, 

for the teachings of the painting cathedra from this context. 

Keywords: academicims,  Regeneration, Renaissance, context. 
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INTRODUCCIÓN 

La historia de Colombia de finales del siglo XIX estuvo regida bajo unos parámetros políticos, 

sociales, culturales y económicos que se enmarcaron en un periodo denominado la Regeneración. 

El proyecto político de la Regeneración pretendía construir a través de la Constitución de 1886 una 

sociedad culta y civilizada, con el propósito último de incorporar los ideales europeos en la 

sociedad colombiana, proceso en el que la cultura juega un papel fundamental como transmisora 

de dichos ideales. Esa fue la razón por la que se fundó la Escuela Nacional de Bellas Artes de 

Colombia (ENBA), institución que tomó como referente el modelo academicista francés.   

La presente tesis tiene como objeto realizar un estudio histórico de la ENBA (como será 

denominada en adelante), tomando como referente el periodo comprendido entre los años 1886 

cuando se inauguró la escuela en cabeza de Alberto Urdaneta y 1899 que fue la época en la que se 

realizó la Exposición Nacional de Bellas Artes y Música, momento que fue opacado por la guerra 

de los Mil Días que llevó a la escuela a su inevitable e inminente cierre. En este contexto histórico 

se ha pretendido analizar cuáles fueron los parámetros establecidos para la formación en pintura de 

la ENBA, partiendo de las adaptaciones que se le realizaron al modelo academicista francés como 

consecuencia de las condiciones dadas en los contextos socioeconómico, político y cultural de la 

época, los cuales estaban enmarcados dentro del proyecto de la Regeneración.  

Con el propósito de dar cumplimiento a los objetivos propuestos en el desarrollo de este trabajo se 

ha hecho necesaria una revisión de la literatura existente para fundamentar lo expuesto en este 

documento. Se consultó una serie de antecedentes investigativos que han abordado en su estudio 

la creación y la formación académica de la escuela, esto es, investigaciones, proyectos, tesis y 

artículos relacionados con dicha temática; los cuales son referentes directos en la construcción de 



 

 

este documento y aportan a la consolidación de los resultados y la complementación de saberes 

como valor agregado para quienes están interesados en el tema. 

El primer registro contempla la tesis de maestría titulada La Escuela Nacional de Bellas Artes 

1886-1889 elaborada por Vásquez (2014). El investigador del arte en referencia, tomó la historia 

de esta institución como objeto de estudio para examinar el proceso de institucionalización y 

academización de la enseñanza del arte decimonónico, encontrando vacíos en este aspecto y en las 

instituciones encargadas de la formación de los artistas. De ese modo el documento elaborado por 

el autor sirve como referente para fortalecer la presente investigación, al comprobar que la 

formación artística impartida en la escuela puede entenderse como la concreción de los ideales de 

nación y república.  

Un segundo referente bibliográfico corresponde a la tesis de maestría titulada Primeros años de la 

Escuela Nacional de Bellas Artes en Colombia, escrito por Rubén Darío Ladino, quien tomó como 

referencia la teoría planteada por el sociólogo Pierre Bourdieu sobre el proceso de autonomización 

del campo artístico. En un primer momento Ladino analizó la dominación que las autoridades 

(políticas, religiosas, sociales) ejercieron sobre la enseñanza del arte y partiendo de este estudio 

planteó que el contexto en el cual surgió la ENBA, después de los intentos fallidos que se hicieron 

para su creación, involucró a los dirigentes nacionales que participaron activamente, cuya función 

principal era infundir las significaciones relacionadas con las bellas artes que representasen de la 

mejor manera sus intereses. 

El último antecedente investigativo corresponde a la tesis doctoral titulada Hacia una república 

civilizada: tensiones y disputas en la educación artística en Colombia (1873-1927) escrita por 

Acuña (2017). En un primer momento este texto da cuenta del papel de la ENBA como institución 

que está encaminada a formar artistas-artesanos calificados que no solo tuviesen un rol dinámico 



 

 

en el fortalecimiento del carácter civilizatorio planteado desde la Regeneración, sino que también 

fuesen partícipes de los primeros pasos del desarrollo industrial y el avance técnico-científico del 

país. Además, en el estudio se examinaron los disensos, los acuerdos y las dificultades que 

surgieron desde las orientaciones impartidas por este orden católico, social e hispanista para el 

desarrollo de la plástica, elementos que se configuraron en referentes fundamentales para el 

desarrollo de este trabajo porque indagó las resistencias que se generaron entre el Estado y las 

bellas artes, así como el papel que tuvo la Iglesia como organismo de control en la enseñanza del 

arte. 

Tal y como se ha podido advertir ligeramente en este primer acercamiento a los referentes de la 

literatura que aborda la temática en estudio, es claro que la ENBA ha sido considerada como objeto 

de estudio en diferentes investigaciones cuyas indagaciones se han enfocado tanto en las 

condiciones que antecedieron a su fundación como aquellas que se dieron después de esta, de tal 

manera que han brindado un acercamiento al desarrollo de las artes plásticas en general. No 

obstante, en la revisión de la literatura también se ha podido advertir que aún falta indagar acerca 

de las pautas que sirvieron como derrotero para la enseñanza de las artes plásticas, desde la 

apropiación y la adaptación del modelo de la École des Beaux-Arts de Francia y teniendo en cuenta 

la brecha existente entre los dos contextos. 

En atención a lo expuesto, inicialmente, en este estudio se realiza un acercamiento a las formas 

academicistas sobre las cuales se fundamentó el modelo para la enseñanza del arte, tomando como 

base los textos Academias de arte: pasado y presente de Pevsner (1902) y Teorías del arte: de 

Platón a Winckelmann de Barasch (2013). Los trabajos realizados por los dos historiadores del arte 

son fundamentales para el presente estudio debido a que estos autores analizaron las condiciones 

en que fueron creadas las academias de arte y el papel que ha tenido el artista en relación con su 



 

 

entorno, además, se ha considerado esencial tener en cuenta los textos mencionados para el 

desarrollo de esta tesis porque son los cimentos históricos sobre los cuales esta se encuentra 

fundamentada. 

Es así porque, por un lado, el historiador alemán Nikolaus Pevsner planteó en su libro las relaciones 

y tensiones que se presentan entre el artista, la posición social del arte y el entorno al que este 

pertenece; además, recopiló una vasta información sobre las primeras academias que se fundaron, 

sus sistemas de enseñanza y las críticas que se suscitaron acerca de estos. Y porque, por otro lado, 

el historiador Moshe Barasch estudió, en el capítulo “Clasicismo y academia” de su libro, cómo 

surgieron las academias de arte como un legado del Renacimiento del cual se heredaron los cánones 

y las reglas que marcaron los siglos XVII al XIX, parámetros que a pesar de ser restrictivos 

cimentaron la enseñanza del arte en la École des Beaux-Arts de Francia, institución que se 

consolidó como modelo educativo para otras academias del mundo entre las cuales se encuentra la 

escuela fundada en Colombia. 

Un segundo momento del trabajo está determinado por los estudios realizados sobre la ENBA que 

se condensaron en las tesis que se mencionaron al inicio de esta introducción. La autoría de estos 

trabajos corresponde a los historiadores de arte colombianos William Vásquez, Rubén Darío 

Ladino y Ruth Acuña, quienes a través de sus investigaciones han brindado información relevante 

sobre la creación de la academia y sus aspectos normativos derivados del contexto, los cuales 

marcaron los parámetros para la enseñanza del arte en Colombia. 

Otros textos que sirvieron de apoyo para la construcción del presente documento fueron: Procesos 

del Arte en Colombia, Tomo I (1810-1930) de Medina (2014), Manual de Arte del siglo XIX (Cap. 

X y XI) de González (2013), y el texto de Pierre Bourdieu (2010) titulado ¿Y quién creó a los 

creadores? 



 

 

En Procesos del Arte en Colombia, Tomo I (1810-1930) el historiador de arte Medina (2014) 

realizó desde su obra un acercamiento al desarrollo de la producción plástica colombiana y su 

evolución. En su estudio el autor tuvo en cuenta que la enseñanza del arte tomó como modelo el 

academicismo francés, el cual fue adaptado desde el contexto político, social, económico y cultural 

de la época, hecho que se evidencia en los escritos publicados por los críticos de arte de aquel 

entonces. 

De la misma forma, el Manual de Arte del siglo XIX (Cap. X y XI) elaborado por la pintora, 

historiadora y crítica del arte González (2013), aporta datos valiosos sobre los esfuerzos que se 

realizaron para consolidar una Escuela de Bellas Artes que no solo enseñara a pintar. Así el estudio 

da cuenta de que el proyecto de escuela que se buscaba consolidar también propendía por 

enseñarles a los estudiantes a reconocer la importancia que este arte tenía como elemento 

ideológico en la construcción de una nación que reflejaba el pensamiento estético de las élites 

dominantes de aquella época, y que desde la tradición academicista le permitiera a la República de 

Colombia tener un modelo artístico civilizatorio, dándole prioridad al artista individual, la 

reproducción de modelos, genio, talento y buen gusto. 

Asimismo, con el fin de entender la relación que se genera entre el arte y la sociedad se ha tomado 

como referente al sociólogo francés Pierre Bourdieu, quien a través de sus investigaciones analizó 

el sistema dominador de las autoridades tradicionales (religiosas, políticas, económicas y 

culturales) y su influencia en el campo artístico. Bourdieu partió en sus estudios de dos modos de 

existencia social, estos son, los “campos” (estructuras sociales externas) y los “hábitus” 

(estructuras sociales internas), aspecto que ha sido importante dentro de la investigación porque 

permitió entender la función de la ENBA como entidad oficial que no solo pretendía orientar y 



 

 

definir la formación de los artistas “profesionales”, sino también ejercer el control de la actividad 

y la producción en Bellas Artes.  

El presente documento se ha estructurado en tres capítulos. En el primer capítulo de la investigación 

se realizó un acercamiento a la formación academicista europea heredada del Renacimiento, 

partiendo del análisis de los procesos de enseñanza impartidos por la École des Beaux-Arts de 

París, con el fin de reconocer e identificar cuáles fueron los aspectos formales y conceptuales de la 

formación en pintura que sirvieron como referentes para la ENBA. 

En el segundo capítulo se analizaron las razones por las cuales la ENBA no adoptó el modelo de 

enseñanza en pintura del academicismo francés como una aplicación mecánica, sino que tuvo que 

realizar varias adaptaciones debido a la influencia que tuvieron los contextos social, político, 

económico y religioso colombianos a finales del siglo XIX, aspecto que se trabajó a la luz de la 

sociología del arte. Y, finalmente, en el tercer capítulo se presenta el análisis de cinco pinturas, con 

el objeto de evidenciar a través de ellas cuáles fueron las adaptaciones formales y conceptuales que 

se realizaron para la enseñanza de la cátedra de pintura en la ENBA, partiendo del academicismo 

francés.  

Cabe resaltar que la selección de las obras academicistas francesas y colombianas, estuvo 

fundamentada en la construcción de un diálogo, que permitiera revelar las diferencias y semejanzas 

entre el referente y su adaptación, enmarcado dentro de los aspectos academicistas a desarrollar. 
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 1.    PINTURA ACADEMICISTA FRANCESA A MEDIADOS DEL SIGLO XIX  

En este apartado se estudian los parámetros normativos, formales y conceptuales que se heredaron 

de la teoría renacentista italiana, los cuales marcaron la formación academicista en la cátedra de 

pintura impartida por la École des Beaux-Arts de Francia. Estos criterios que fueron aplicados y 

adaptados específicamente al contexto burgués francés del siglo XIX convirtieron a la École en un 

referente a seguir para las nacientes escuelas de bellas artes de todo el mundo, entre ellas la 

colombiana, metodología de enseñanza que estuvo fundamentada en la repetición de patrones en 

busca de una belleza ideal y una estética marcada por cánones de composición determinados. 

Sin embargo, estos parámetros para la enseñanza de pintura y en general de las artes no fueron 

tomados de manera rigurosa, por los maestros de la Academia francesa, debido a que para este 

momento se encontraban en auge otros movimientos artísticos como el Romanticismo, el realismo 

y el naturalismo, los cuales buscaban desprenderse de estas reglas, en búsqueda de una expresión 

artística más libre, aspecto que derivó en la consolidación de un modelo academicista ecléctico. Al 

respecto, Barasch (2013) afirmó: 

[Que] la absorción de las doctrinas italianas por parte de los distintos países europeos distaba mucho 

de ser una cuestión de imitación o aceptación servil. En primer lugar, la propia teoría renacentista 

del arte no se había extraído de un solo molde; era necesario seleccionar cuál de sus facetas 

interesaba en cada caso. En segundo lugar, incluso cuando algo se aceptaba no se asumía sin 

modificaciones. 

 

La academia francesa se encontraba dividida en dos secciones que eran la Escuela de Pintura y 

Escultura y la Escuela de Arquitectura; y el plan de estudios estaba conformado por asignaturas 

como Anatomía, Estética, Mitología e Historia, las cuales formaban parte de la enseñanza 
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preliminar de la primera sección. En aquel entonces no se enseñaba historia del arte porque los 

artistas debían aprender acerca de la Antigüedad grecorromana no para reflexionar sobre ella, sino 

para entender su propia disciplina, tomando el trabajo artístico de este periodo histórico como 

modelo para el aprendizaje en busca de la idealización, insumo que los artistas aplicaban en sus 

representaciones como trabajo previo a la creación de su obra.  

La École des Beaux-Arts tomó como referente el denominado sistema de las bellas artes, término 

que fue acuñado a mediados del siglo XVIII y estaba fundamentado en el arte renacentista. El arte 

que se creó durante el Renacimiento buscaba el ideal de belleza, la estética y el virtuosismo técnico; 

además, estaba regido por fórmulas y reglas que les permitían a los artistas alcanzar no solo la 

perfección técnica, sino también el favor del público y la crítica. Estos aspectos se encontraban 

determinados por el “grand goût” de las élites francesas que pretendían establecer visualmente las 

ideas de la aristocracia a fin de tener dominio sobre todos los aspectos de la vida social y cultural 

de la comunidad, a la vez que intentaban reivindicar el carácter intelectual del artista. 

No obstante, la mayor pretensión de las élites francesas era alcanzar un estatus dentro del mercado 

del arte a través de la École, cuyas reglas fueron un aspecto fundamental como cimiento del sistema 

de enseñanza. Es así porque a través de dichas reglas se consolidaron unas formas academicistas 

que fueron acuñadas en parámetros de tipo formal y conceptual, los cuales le permitieron a la École 

consolidarse como el modelo a seguir para diferentes escuelas del mundo. Estos aspectos que se 

convirtieron en referentes para la ENBA se analizan más adelante a la luz de la enseñanza impartida 

para la cátedra de pintura. 
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1 ASPECTO FORMAL 

1.1 El dibujo 

A partir del Renacimiento la academia les restó importancia a los materiales empleados para la 

creación de las obras y le otorgó prioridad a la “idea” del arte materializado a través del dibujo, el 

cual se caracterizaba porque los artistas empleaban un trazo muy fino de la línea, persiguiendo el 

ideal que transformaba en saber intelectual el conocimiento sensorial del objeto. En aquel entonces 

la pretensión de la academia era enseñar el valor absoluto de la línea en busca de lo esencial, razón 

por la cual esta fue considerada el fundamento de la formación artística en pintura, escultura y 

arquitectura. Con relación a este aspecto formal, Nikolaus Pevsner citó al ilustrador y pintor 

Ludwig Richter, quien en sus memorias describió en las siguientes palabras cómo iniciaba la 

técnica para la enseñanza del dibujo en las academias: 

El dibujo en la academia era primero de originales, después de modelos de yeso y hecho muy 

mecánicamente... solo se aprendía a hacer contornos y a grabar bonitas líneas. Algo que no entendí 

nunca y que tal vez solo unos pocos entendieron era que el objetivo real de esto fuera adquirir un 

conocimiento completo del cuerpo humano y una creciente sensibilidad para la belleza de sus 

formas, para lo cual era necesaria su reproducción más estricta y exacta. (Pevsner, 1902, p. 1) 

 

La premisa anterior de Richter alude a la importancia del dibujo como elemento primordial en la 

enseñanza del arte a través del cual el artista, quien no se limitaba únicamente a copiar de una 

forma mecánica los modelos, obtenía un conocimiento global del cuerpo humano que le permitía 

conocer a cabalidad todos los aspectos anatómicos de este. De esa forma y sin dejar de lado la 

sensibilidad el artista buscaba una reproducción idealizada que de manera estricta y exacta 

demostrara su carácter erudito, y le atribuyera a su esbozo el reconocimiento de creación. 
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Con el paso del tiempo se comenzaron a emplear modelos vivos, hombres y mujeres con rasgos 

diferentes, los modelos femeninos eran más frecuentes en las obras mientras que los modelos 

masculinos se consideraban necesarios para complementar la enseñanza del dibujo de la figura 

humana. El aspecto mencionado se puede evidenciar a través de la siguiente figura que muestra 

una clase de pintura en la École des Beaux-Arts de París. 

 

 
 

Figura 1. French Atelier of Pointers. École des Beaux-Arts - (Atelier de Peintre). Fuente: (Tarragona Atelier, 2015) 

 

Para que el trabajo de los artistas alcanzara el reconocimiento de las élites, que eran las encargadas 

de la crítica y del mercado del arte, estos debían dominar con destreza los principios constitutivos 

del dibujo. Además, los artistas debían buscar y desarrollar la destreza técnica que les permitiera, 

a través de sus obras, alcanzar el ideal de belleza grecorromana, la cual era considerada la más alta 

tarea y centro del arte; estas se analizan a continuación. 
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1.1.1 Claroscuro 

La técnica de dibujo claroscuro surgió en el siglo XVI durante el periodo artístico conocido 

como Cinquecento, caracterizado porque los artistas estaban interesados en reproducir el mundo 

que veían a su alrededor, deseo que llegaron a alcanzar a través del dominio técnico de este 

elemento del dibujo. Esta técnica consistía en contrastar las sombras y la luz de los elementos en 

una obra, con el fin de resaltar algunos de ellos en el cuadro y desarrollar efectos visuales de 

modelado y relieve, donde el volumen tridimensional es sugerido a través de la gradación del color. 

Al principio el arte claroscuro consistía en un dibujo que se realizaba en papel de color, en el cual 

el artista trabajaba utilizando el tono de la base del papel hacia la luz con gouache1 blanco, y hacía 

la oscuridad con tinta. Más tarde, la técnica evolucionó con el descubrimiento de la pintura al óleo, 

material que les permitía a los artistas mezclar y recrear tonos graduales de color, además de 

acumular capas delgadas de pintura (veladuras)2, lo que contribuyó a que el claroscuro se 

convirtiera en una técnica factible para los artistas de la época al permitirles recrear imágenes 

tridimensionales en una superficie plana, con la finalidad de generar un efecto dramático. 

Esta técnica pictórica se caracteriza por los marcados contrastes entre los volúmenes iluminados y 

los ensombrecidos, el adecuado modelado de los elementos, los cambios de luz y el marcado 

dramatismo en la representación de las escenas que se refleja en la postura corporal y los gestos de 

los personajes. Cabe destacar que en esta época se utilizaba la iluminación de claroscuro para crear 

                                                 
1 “Diseño o pintura hecho con colores diluidos en agua” (Real Academia Española [RAE], 2020, párr. 2).  

2 El término veladuras hace referencia a unas capas semitransparentes o transparentes de color que, por lo general, se 

colocan sobre otras capas previas de otros colores, con el fin de cambiarles el tono, aumentar o disminuir su 

temperatura o volverlas más oscuras o brillantes (González, 2016).  

https://www.euston96.com/gouache/
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un contraste entre la puesta en escena y las figuras claras y oscuras, efecto que servía para resaltar 

las diferencias entre la élite capitalista y los trabajadores. 

1.1.2 La composición 

La composición es un elemento del dibujo mediante el cual se organizan los elementos visuales del 

lenguaje plástico (puntos, líneas, planos, textura, luz) para crear un efecto de unidad, orden, 

equilibrio y armonía. Este efecto se logra a través de la aplicación de uno o diversos factores, 

esquemas y elementos que están determinados por el propósito del artista que busca plasmar en su 

obra el ideal de belleza planteado por la academia.  

Los factores compositivos, son aquellos que brindan los datos y permiten conocer la estructura de 

las diversas formas inmersas en la composición. Ellos son:  el centro de interés, encargado de 

generar una estructura compositiva y proporcionar estabilidad y equilibrio a la obra (puede ser uno 

o varios), las líneas de fuerza o elementos que surgen de la interacción de los centros y están 

determinadas por la disposición de las formas y la composición de los colores, aspectos que 

favorecen el equilibrio de la obra. Estas líneas pueden adoptar formas oblicuas, curvas, en espiral, 

quebradas o cruzadas, el peso visual, o fuerza que ejerce un elemento dentro de la composición 

para atraer o repeler los elementos próximos a él, lo que depende de varios factores como  el 

tamaño, la forma, la posición, la textura y la ubicación de los elementos en la obra,  la dirección, 

elemento que  surge de las relaciones que se generan entre los elementos visuales y sugiere un 

recorrido que lleva el ojo del espectador hacia los centros de interés y el movimiento o tensión 

generada entre los elementos formales y las líneas de la obra en relación con el todo que los 

contiene. 
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Otro elemento compositivo que se puede encontrar dentro de las obras son los esquemas, los cuales 

se encuentran determinados por un conjunto de líneas que tienen como función organizar los 

espacios donde van a estar situados los elementos visuales. Los esquemas pueden estar formados 

por figuras geométricas o líneas rectas o curvas, y pueden ser simples o compuestos. 

También es importante tener en cuenta los diversos elementos estructurales que conforman la obra,  

como son: El formato o espacio en el que se desarrolla la pintura y que hace referencia a la forma, 

el tamaño y la orientación espacial que tiene la superficie o el soporte de esta que puede ser 

horizontal, vertical, cuadrado, circular o triangular;  el equilibrio, relacionado con el peso 

compositivo y la dirección de la imagen, a través del cual se determina el lugar que debe ocupar 

cada elemento dentro de la obra para que tenga sentido. 

El último elemento estructural es la sección áurea, o proporción concreta que ha desempeñado un 

papel preponderante en la pintura, porque a través de ella se pretende encontrar una explicación 

matemática a la belleza, mediante la reducción de esta a un número en busca de la cifra ideal. Su 

aplicación se logra al utilizar la regla de tercios que consiste en dividir un área en tercios iguales 

de manera vertical y horizontal, así la intersección que se genera entre las líneas proporciona un 

punto focal natural para alcanzar la perfección de la forma (ver Figura 2). 
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Figura 2. Ilustración de Leonardo da Vinci. Tomada de Divina Proportione. Muestra la sección áurea en el rostro 

humano. Fuente: (Navarro y Villanueva, 2011) 

1.1.3 La perspectiva 

La perspectiva es un componente del dibujo que busca el manejo científico del espacio, el cual 

consiste en provocar en la obra el efecto de lejanía, profundidad y volumen entre los distintos 

elementos que componen el cuadro, tomando como base la posición de los objetos o los elementos 

que se van a dibujar. Con esta disposición se plasman las tres dimensiones (ancho, alto y profundo) 

en una superficie que por naturaleza es bidimensional (EcuRed, s.f.) y se transforma la pintura en 

una ventana donde se puede observar una realidad que es creada artificialmente, pero con datos 

que toman como base la experiencia real a través de un escenario adecuado. 

En el Renacimiento se buscaba describir con precisión la supuesta relación que existe entre el 

observador y los elementos visualizados en un momento preciso, para determinar a través de la 

perspectiva cómo cambiar esta relación en función de la distancia o del ángulo de observación. De 

tal forma que se llegaron a describir los siguientes elementos principales: 

https://www.ecured.cu/index.php?title=Bidimensional&action=edit&redlink=1
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Línea o eje horizontal, es aquella sobre la que se encuentra el punto de fuga, la cual se halla siempre 

a la altura de los ojos del espectador y cambia dependiendo de la ubicación espacial que este adopte 

en relación con la obra, aspecto que le sirve de referencia para interpretar la tercera dimensión y 

permite llevar a cabo un cálculo visual de la distancia existente entre el primer término y el fondo, 

línea o eje vertical, también llamado eje Y porque atraviesa la composición por el centro, 

permitiendo generar un equilibrio y una simetría entre los elementos que componen la obra, líneas 

paralelas, aquellas que van una al lado de la otra sin posibilidad de encontrarse,  líneas oblicuas, 

las que parten de puntos distintos de la composición, una al lado de la otra, pero que tienen la 

posibilidad de encontrarse en algún punto, líneas convergentes,  se refiere a las que salen de dos 

partes distintas de la composición, pero que se encuentran en algún punto, líneas divergentes, 

aquellas que inician en un mismo punto y parten de diferentes direcciones y el punto de fuga o 

lugar donde confluyen las rectas paralelas,  según la perspectiva  con la que se plasmen, generan la 

sensación de profundidad y mantienen la representación que tendría el observador desde un cierto 

punto de vista. 

1.1.4 Primacía del dibujo sobre el color 

La primacía del dibujo sobre el color es un aspecto formal de la composición que consiste en 

mostrar la superioridad del dibujo como carácter intelectual del arte, el cual es el encargado de 

materializar la razón sobre el color. A este último se le atribuía un estatus inferior debido al 

planteamiento heredado del Renacimiento, donde este solo se encargaba de excitar el ojo 

impactándolo directa y profundamente, invitándolo así a dejarse llevar por los sentidos, lo sensual 

y lo natural. Al respecto, Blanc (1947) afirmó: 
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[Que] la unión del dibujo y del color es necesaria para engendrar la pintura, como la unión del 

hombre y de la mujer para engendrar la humanidad; pero es necesario que el dibujo conserve su 

preponderancia sobre el color. De lo contrario, la pintura corre hacia su ruina; será llevada a su 

perdición por el color como la humanidad lo fue por Eva. (p. 7) 

 

Con la premisa anterior el historiador y crítico de arte Charles Blanc presentó una analogía entre 

la unión dibujo-color y la unión hombre-mujer, para señalar que el dibujo y el color son elementos 

indisolubles que deben estar estrechamente vinculados para poder concebir la pintura, al igual que 

el hombre y la mujer deben ser elementos indisolubles para concebir la humanidad. Sin embargo, 

al final de la cita el historiador empleó la metáfora del pecado cometido por Eva, cuando la mujer 

cayó en la tentación e hizo sucumbir a Adán llevando la humanidad a la perdición, para explicar la 

superioridad que el dibujo debe tener sobre el color debido a que el primero apela a la razón; y así 

también resalta la decadencia en la que caería la pintura si primara el color, porque este solo se 

centra en lo emotivo y lo efímero para agradar a la vista. 

2 ASPECTOS CONCEPTUALES 

2.1 “Grand goût” 

Los artistas debían regirse en primer lugar por grand goût o el gran gusto, aspecto que solo podía 

ser alcanzado a través de la imitación de las obras elaboradas por los grandes maestros. Dichas 

imitaciones no eran consideradas copias porque tomaban como base una estética racionalista desde 

la relación indisoluble entre el arte y la moral, además, estas eran medidas por el sentimiento de 

belleza que podían generar en el espectador. 
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Quienes determinaban el gran gusto eran los poderes elitistas gubernamentales, aristócratas que 

continuaron con la función política del arte asignada a la École des Beaux-Arts. Esta escuela era la 

institución oficial a través de la cual los poderes elitistas pretendían recuperar los valores y las 

virtudes morales en la sociedad como la razón, el trabajo y el intelecto, partiendo de obras que 

tenían una función didáctica y que además cumplían con los parámetros técnicos, normativos, 

formales y conceptuales del academicismo heredado del Renacimiento. 

2.2 La imitación de la Antigüedad  

La imitación de la Antigüedad es el parámetro más importante de la formación academicista 

impartida por la École, el cual consistía en imitar el arte clásico como modelo de perfección de la 

naturaleza. Aspecto considerado como la más alta tarea del arte, a través del cual los artistas debían 

adquirir un conocimiento total del cuerpo humano y desarrollar una sensibilidad hacia la belleza 

de sus formas, en busca del ideal de belleza que abarcaba no solo la representación física, sino 

también la del estado del alma. Al respecto, Winckelmann como se citó en Barasch (2013) 

manifestó: 

[Que] la única forma para nosotros de ser grandes, mejor dicho, inimitables, de ser eso posible, es 

imitar a la Antigüedad “eine edle Einfalt und eine stille Grosse” (una noble simplicidad y un tamaño 

silencioso), era para él la quintaesencia de la belleza griega y, como para él y los otros pioneros del 

ideal neoclásico, era evidente que la creación de belleza, la más alta tarea y centro del arte, debe 

siempre girar especialmente en torno al hombre. (p. 1) 

 

En las pinturas elaboradas bajo este parámetro el primer plano del cuadro lo ocupaban personajes 

que eran representados con una belleza idealizada, figuras que evocaban las esculturas clásicas 

grecorromanas. Es así como los personajes masculinos que se elaboraron en esta época se 
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mostraban desnudos o vestidos con atuendos pomposos, recordando una escena teatral; y las obras 

incluían reproducciones exactas de objetos que rememoraban los descubrimientos arqueológicos. 

Igualmente, en este arte se privilegiaron los temas relacionados con las alegorías y la historia, 

puesto que debían transmitir los valores considerados ejemplares en la sociedad como el sacrificio 

o la lealtad. Estas escenas casi siempre tenían una intención didáctica y moralizante, y estaban 

inspiradas en escritos sobre mitología clásica o relatos contados en la gran literatura como las de 

Homero. 

2.3 La jerarquía de los géneros  

La jerarquía de los géneros es un parámetro heredado del Renacimiento que consistía en revestir 

de un estatus digno a las pinturas, clasificándolas con base en su contenido temático. Este hecho 

derivó en una categorización que tomaba como referente el mensaje moral y didáctico implícito en 

las obras y, a su vez, reflejaba la genialidad de los artistas que debían dominar los parámetros 

formales del academicismo. Frente a este aspecto, el historiador francés André Félibien planteó en 

un prefacio de las Conferencias de la Real Academia de Pintura y Escultura lo siguiente: 

Quien pinta perfectamente paisajes está por encima de otro que no hace más que frutas, flores o 

conchas. Quien pinta animales vivos es más estimable que quienes no representan más que cosas 

muertas, sin movimiento; dado que la figura del hombre es la más perfecta obra de Dios sobre la 

Tierra, es cierto también que quien se convierte en el imitador de Dios, pintando figuras humanas, 

es mucho más excelente que todos los demás [...], un pintor que solo realiza retratos no tiene todavía 

esta elevada perfección del arte, no puede aspirar al honor que reciben los más sabios. Para ello cabe 

pasar de una sola figura a la representación de conjuntos de figuras; es necesario tratar la historia, 

la fábula; deben representarse grandes acciones como los historiadores, o temas agradables como 

los Poetas; ascendiendo todavía más arriba, para efectuar composiciones alegóricas, se debe saber 

cubrir bajo el velo de la fábula las virtudes de los grandes hombres, los misterios más elevados. 

(Félibien, 1667, p. 1) 
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Es así como el fragmento citado de Félibien (1667) devela el nivel jerárquico que se le otorgó a 

cada género pictórico y la razón de su clasificación. El historiógrafo francés planteó que la pintura 

de género histórico y el desnudo eran las más importantes porque se enfocaban en el dibujo de la 

figura humana, considerada la obra más perfecta de Dios en la tierra, y debido a que la pintura 

histórica servía para dejar lecciones acerca de las virtudes de los grandes hombres. De otra parte, 

Félibien resaltó el papel de los artistas exponiendo que aquellos que eran capaces de imitar la figura 

humana y realizar composiciones alegóricas eran quienes alcanzaban la excelencia. 

En el siguiente nivel jerárquico Félibien ubicó el retrato, manifestando que los artistas dedicados a 

elaborar pinturas de este tipo aún no tienen la formación necesaria para alcanzar el estatus de los 

géneros superiores. Y en los últimos niveles de la escala situó las pinturas de paisajes, animales y 

naturaleza muerta, debido a que los estándares de nobleza, dominio técnico y carga moral que se 

plasman en este tipo de pinturas no se encontraban a la altura del estatus superior. A continuación, 

se analizan las características de los diferentes géneros con el apoyo de algunas obras. 

 

1. Pintura histórica 

La pintura histórica tomaba como referencia el hecho narrativo que plasmaba en escenas de 

historias reales de carácter religioso, épico o mitológico, a través de las cuales se retrataban las 

hazañas de hombres importantes que eran dignos de recordar; por lo que podía considerarse un 

género que mostraba una interpretación de la vida y un mensaje intelectual o moral. Este género le 

demandaba al artista el dominio del dibujo de la figura humana, carácter idealizador heredado de 

los modelos grecorromanos. En palabras de Winckelmann, la imitación de la Antigüedad en el 
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ideal neoclásico permitía la creación de la belleza como la más alta tarea del arte y la única manera 

para ser inimitables. 

Una obra que puede tomarse como ejemplo de este género es el trabajo realizado por el pintor 

francés de estilo neoclásico Jacques Louis David, quien, a través de su obra El Juramento de los 

Horacios, representa la imagen del momento en el que los tres hijos miembros de la familia de los 

Horacios3 juran ante el patriarca que los incita a ir en contra de los Cariacos. La obra se hizo con 

la intención de dirigirse al pueblo francés y representaba la importancia de que los miembros de la 

sociedad fuesen leales con el Estado en un momento previo a la Revolución francesa. 

 
 

Figura 3. Autor: Jacques-Louis David. Obra: El Juramento de los Horacios (1784). Tamaño: 330 x 425 cm. Técnica: 

óleo sobre lienzo. Localización: Museo del Louvre. París, Francia. Fuente: (El Cuadro del Día, 2015) 

 

2. Pintura de desnudo 

El segundo lugar en la jerarquía lo ocupa la pintura de desnudo, género pictórico que surgió en el 

periodo del Renacimiento, donde se dieron las primeras reflexiones teóricas con relación a esta 

                                                 
3 La obra de los Horacios y los Curiacios es una pieza didáctica que, entre otras cosas, era casi un manual de estrategia 

acerca de cómo un ejército más débil puede vencer a otro más fuerte (Rebelión, s.f.). 
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temática. Uno de los teóricos del arte que más resalta es el italiano León Battista Alberti que en su 

tratado Della pittura planteó que el estudio del desnudo era la base del procedimiento académico 

de la pintura, al establecer lo siguiente: “Para pintar el desnudo, empezado por los huesos, añadid 

luego los músculos, y cubrid después el cuerpo por carne, de forma que quede visible la forma de 

los músculos” (Batista, 1998, p. 1). 

De acuerdo con Batista (1998) la base para el estudio del cuerpo humano debe estar fundamentada 

en la anatomía. Esta era el elemento esencial del aprendizaje para los aspirantes a artistas, quienes, 

desde la imitación naturista, debían hallar en la forma humana un ideal de perfección que fuese 

más allá de la materia, para así evocar el alma (pureza de unión entre cuerpo y espíritu) y alejarse 

de darle cualquier significación de carácter erótico a la obra. 

 
 

Figura 4. Autor: Jacques Louis David. Obra: Estudio del desnudo masculino Patroclo (1780). Tamaño: alto 1.22 cm 

(48 in), ancho 170 cm (66.9 in). Técnica: óleo sobre lienzo. Museo de Bellas Artes Thomas Henry. Fuente: (Web 

Gallery of Art, s.f.) 

 

Una obra que puede presentarse como ejemplo de este género pictórico es el estudio anatómico 

realizado de la figura de Patroclo, héroe griego considerado el compañero fiel de Aquiles en la obra 

La Ilíada de Homero que muere a manos de Héctor. Dicha obra fue elaborada por el pintor francés 
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Jacques Louis David, quien después de tener un aprendizaje continuado de la escultura clásica 

elevó su apreciación acerca de las formas tridimensionales. 

En la pintura se observa al guerrero representado de cuerpo entero que yace de espaldas sobre un 

manto rojo, su corporeidad resalta un cuidadoso modelado de la musculatura de la espalda, del 

brazo derecho, la cadera y la pierna izquierda que se encuentra traslapando parte del muslo y la 

pantorrilla de la pierna derecha. Además, en la obra el autor resalta con un tono oscuro la huella 

dorsal, elemento que le imprime más realismo a la postura de Patroclo y refleja su virtuosismo 

como artista para dibujar empleando la técnica de claroscuro, pues a través de este modelado 

lumínico exalta las virtudes del alma como el honor, la dignidad y el sacrificio por el otro. 

3. Pintura de retratos 

El tercer lugar de la jerarquía lo ocupa la pintura de retratos, considerada una temática menos 

valorada porque el artista que elaboraba este tipo de obras no requería de un estudio tan detallado 

de la anatomía humana, como sí lo demandaban los géneros ya trabajados. En la práctica los artistas 

en este género debían conservar los rasgos físicos del personaje retratado, captar los rasgos 

psicológicos y volverlos más bellos; para lograrlo se apoyaban en las poses y los escenarios que 

eran estudiados, a través de los cuales se buscaba trasmitir elegancia y serenidad.  

Un ejemplo de este género pictórico es la obra de Jacques-Louis David llamada Retrato de Juliette 

Récamier, donde se plasma el retrato de la hija de Lyon Jean Bernard y Marie Julie Matton, quien 

era esposa del banquero Jacques Récamier y muy reconocida por gozar de una belleza 

extraordinaria. Juliette Récamier despertó el interés de los artistas más famosos por pintar a la 

mujer más deslumbrante de la época, cualidad que le fue otorgada porque siempre se encontraba 

rodeada de un séquito de admiradores masculinos.  
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En la pintura Juliette viste una túnica blanca de talle muy alto, luce un peinado con bucles alrededor 

del rostro, sus pies están descalzos y se encuentra recostada sobre un recamier4, aspectos que se 

pueden considerar una imitación de los ideales de representación griegos porque reflejan la 

admiración que el pintor tenía por la Antigüedad. Otro aspecto importante es el escenario de la 

pintura donde se observa una habitación desnuda de mobiliario y objetos, a excepción de un gran 

candelabro y un reposapiés, lo que denota un ambiente discreto que seguramente es fruto de la 

clandestinidad en la que se realizó.   

La pintura Retrato de Juliette Récamier se considera un retrato de género académico porque 

muestra la representación idealizada de una mujer perteneciente a las élites francesas, quien fue 

retratada adoptando una postura cargada de sensualidad que refleja sus rasgos psicológicos. 

Además, la mujer retratada es colocada por el pintor a la altura de una heroína o protagonista del 

Imperio, cuando en realidad era un personaje opuesto a ambas cosas. 

 
 

Figura 5. Autor: Jacques-Louis David. Obra: Retrato de Juliette Récamier (1800). Tamaño: 1.74 x 2.44 m. Técnica: 

óleo sobre lienzo. Localización: Museo del Louvre. París, Francia. Fuente: (La Tour Camoufle, s.f.) 

 

                                                 
4 Asiento combinado y mueble reclinable sin respaldo, pero con los mismos altos apoyabrazos curvados, de principios 

del siglo XIX (Educalingo, s.f.). 
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4. Pintura paisajística 

El cuarto genero pictórico es el paisaje, término que aparece a finales del siglo XVIII y cuyo 

significado etimológico es pintura de país. Con esta noción se hace referencia a un lugar campestre 

en el que se pueden encontrar diversos elementos de la naturaleza como árboles, ríos, montañas, 

bosques, entre otros; aunque, más tarde, también fueron adicionadas otras variaciones temáticas 

como las marinas que abarcaban elementos relacionados con el mar; y luego se agregaron los 

paisajes ciudadanos. 

Durante el periodo renacentista (siglos XV y XVI) el paisaje fue integrado como fondo o escenario 

en los cuadros de temática histórica, pero no llegó a conseguir su autonomía como género. Fue en 

el siglo XVII, en Holanda, donde la pintura de paisaje adquirió su independencia debido a que 

artistas como Rembrandt y otros (Hobbema, Ruysdael…) comenzaron a pintar paisajes nacionales 

sin que la figura humana fuese preponderante dentro de las obras, convirtiendo así los elementos 

de la naturaleza en protagonistas de su pintura. A pesar de ello, el paisaje fue considerado una 

temática de contenido simple y de fácil comprensión, razón por la cual ocupa un lugar por debajo 

de las temáticas de historia, desnudo y retrato. 

Un ejemplo de este género pictórico es la obra que plasma la imagen de la antigua ciudad de 

Agrigento en el suroeste de Sicilia, denominada La antigua Ciudad of Agrigento, elaborada por el 

pintor francés Pierre Henri De Valenciennes, considerado como el fundador de la pintura de paisaje 

francesa. En la siguiente figura se pueden observar la Ciudad de Agrigento, que fue disputada por 

romanos, griegos y cartagineses, además de ser el hogar de Empédocles, el padre de la teoría de la 

materia de cuatro elementos.  

La pintura permite observar un paisaje elaborado en un estudio, a través del cual el artista alcanza 

una alusión atemporal de la Antigüedad, a través de la representación de efectos lumínicos y 
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atmosféricos, aspecto que brinda una interpretación de la realidad representada de una manera 

idealizada, alegórica y poética.  

 
 

Figura 6. Autor: Pierre Henri De Valenciennes. Obra: La antigua Ciudad of Agrigento (1787). Tamaño: 110 x 164 

cm. Técnica: óleo sobre lienzo. Localización: Museo del Louvre. París, Francia. Fuente: (Louvre, s.f.) 

 

5. Pintura de animales 

A la temática referente a la pintura de animales se le atribuyó la quinta posición jerárquica. Sobre 

este género Félibien hizo una comparación entre la relación de superioridad existente entre la 

humanidad (retrato idealizado) y el mundo animal (imitación de la realidad), aunque resaltaba que 

los artistas que pintaban animales en movimiento eran más virtuosos que aquellos que solo se 

ocupaban por representar cosas inanimadas y sin movimiento. 

6. Pintura de naturaleza muerta 

Ya en el último lugar se ubicó la pintura de naturaleza muerta, género caracterizado por la imitación 

de la naturaleza de objetos inanimados y objetos en general que hacen parte de la vida cotidiana. 

Estos objetos podían ser naturales (animales, frutas, flores, comida, plantas, rocas o conchas) o 
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elaborados por el hombre (utensilios de cocina, de mesa o de casa, antigüedades, instrumentos 

musicales, libros, joyas, monedas, pipas, entre otros). 

Durante el siglo XVII en los Países Bajos evolucionó un tipo de bodegón llamado Vanitas, donde 

se representaron varios elementos inanimados como los instrumentos musicales, el vidrio, la plata, 

las vajillas y las joyas; además se empleaban objetos simbólicos como los libros para representar 

el conocimiento, cráneos y relojes de arena que aludían al paso del tiempo. Todos estos elementos 

llevaban implícitos un mensaje moralizante cuya idea fundamental era la poca importancia que 

tenían los placeres y los bienes mundanos frente a la fugacidad del tiempo y la certeza de la muerte. 

Un ejemplo de este subgénero es la obra Still a Life with Flowers and Skull (Bodegón con flores y 

calavera) del pintor Adriaen van Utrecht, el cual se analiza a continuación, partiendo del 

significado individual que contiene cada objeto. 

 

Figura 7. Autor: Adriaen van Utrecht. Obra: Vanitas Still Life with Flowers and Skull. Tamaño: 67 x 86 cm. Técnica: 

óleo sobre lienzo. Fuente: (Artnet Artists, s.f.) 

 

El libro naranja que está debajo del cráneo simboliza el conocimiento humano y frente a este, sobre 

el borde de la mesa, se pueden observar varias monedas de oro y plata que podrían representar la 

riqueza y el estatus. También se representa un reloj de oro, elemento ubicado al lado de la moneda 
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brillante cuya tapa está abierta, aspecto que invita al espectador a observar la hora con el fin de 

recordarle el inevitable paso del tiempo. Al ver la obra se podía pensar que la ubicación del arreglo 

floral directamente junto al cráneo humano pudo haber sido intencional por parte del artista, pues 

la proximidad de los dos elementos evoca un diálogo sobre la relación que hay entre la vida y la 

muerte. Asimismo, cuando la mirada del observador se dirige al cráneo escabroso y en 

descomposición que está en presencia de unas flores vibrantes se advierte la conexión existente 

entre los dos extremos ya mencionada. 

2.4 Representación de las emociones 

Otro aspecto importante dentro de las formas academicistas impartidas por la escuela francesa tiene 

que ver con la manera como se debían representar las emociones a través de las expresiones 

corporales, puesto que en la pintura los artistas no solo debían preocuparse por mostrar la apariencia 

del cuerpo humano y sus movimientos (belleza formal), sino también por evidenciar las intenciones 

del alma (belleza moral) porque esa era la manera como el artista podía plasmar lo intangible (la 

mente y el espíritu). Sobre este aspecto Pevsner (1902) citó en su libro al pintor y director de la 

Academia de Pintura y Escultura Charles Le Brun, como el artista que se destacó por realizar una 

elaborada descripción y análisis de las diversas formas de los rostros y la expresión de sus 

emociones relacionadas con los distintos caracteres y estados de ánimo.  

El pintor Le Brun afirmó que los gestos se convertían en el reflejo de las emociones, los 

sentimientos y los estados de ánimo, aspectos que debían estar integrados a los valores propios de 

la moral y bajo el dominio de la voluntad, por ser la característica propia del hombre que le permite 

entender su racionalidad al comprender que las pasiones son constitutivas de su ser, pero que es la 

razón la que debe dirigir su vida. Es por eso por lo que las obras elaboradas por Charles Le Brun 
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siempre estaban acompañadas por un trasfondo literario, a través del cual el artista contaba historias 

donde los personajes no solo daban la impresión de estar vivos, sino también de expresar emociones 

y tener alma. 

En el año 1968 Le Brun elaboró un discurso sobre la representación de las pasiones en la pintura y 

su temática sirvió de modelo para la escuela francesa, con base en ello instauró un catálogo de las 

pasiones con dos aspectos fundamentales donde, primero, las definía según su forma y luego 

brindaba una explicación sobre la manera como estas debían dibujarse. 

Para llevar a cabo este trabajo Le Brun tomó como referente el Tratado de las pasiones del alma 

de Descartes, quien planteaba que la representación gráfica y expresiva de la esencia de estas se 

alcanzaba a través del estudio racional de los sentimientos, las emociones y las percepciones que 

son inherentes al cuerpo, la cuales eran involuntarias porque aparecían como una respuesta positiva 

o negativa ante determinada situación. En ese sentido, la expresión de las pasiones se define por la 

dimensión afectuosa que es representada en la expresión exterior (gestual), la cual surge del 

dominio pasional y sentimental interior, con el objetivo de mover los afectos de otro a través de 

la vivacidad con la que se representan las acciones. 

Sumado a lo anterior Le Brun (1670) señaló que las emociones se pueden identificar mediante las 

expresiones que adopta el rostro humano, pues son estas un lenguaje en sí mismo. En su libro 

Expressions des passions de l’âme (Expresión de las pasiones del alma) Le Brun mostró cómo 

dibujar un profundo repertorio de expresiones humanas, entre las cuales se encuentran la 

admiración, el amor, el temor, el deseo, la pasión, entre otras. 
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Figura 8. Estudio de las expresiones del alma de Charles Le Brun. / Colecciones del Museo del Louvre. Año 1698. 

Fuente: (Lucio, 2012) 

En la Figura 8 se muestran varias formas gestuales que representan diversas emociones, en ella se 

reflejan las seis pasiones primarias a las cuales se refirió Descartes en su Tratado de las pasiones 

del alma (admiración, amor, odio, alegría, tristeza y deseo). A través de la pintura La muerte de 

Sócrates realizada por Jacques-Louis David se muestran algunos ejemplos gestuales y corporales 

que reflejan las pasiones o emociones que, a la vez, son reflejo de la función moral del arte. 

 

Figura 9. Autor: Jacques-Louis David. Obra: La muerte de Sócrates. Tamaño: 130 × 196 cm. Técnica: óleo sobre 

lienzo. Localización: Museo Metropolitano de Arte, Nueva York. Fuente: (The Met , s.f.) 
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Al observar la pintura, en el número uno, se aprecia la gestualidad facial de  Sócrates, al realizar 

un gesto de decisión ante la pena de muerte impuesta,  que consistía en beber cicuta, un poderoso 

veneno, por corromper a la juventud y rechazar a los dioses, en el número dos su gestualidad 

corporal, cuando  el maestro deja una lección y su brazo aparece alzado en señal de que lo dicho 

ha sido con una firme convicción, mientras que con el otro brazo alcanza el veneno  que le 

conducirá a la muerte. 

En el número tres se puede apreciar la gestualidad facial del carcelero, cuando  tapa su cara con la 

mano izquierda como símbolo de la vergüenza que siente al servirle el veneno a Sócrates y en el 

número cuatro, su gestualidad corporal reflejada en la pena por la condición del otro, que se refleja 

en la postura que asume el carcelero al ofrecerle el veneno a Sócrates. 

Tras haber desarrollado este primer capítulo se considera pertinente anotar algunas conclusiones 

que permitan recuperar ciertos aspectos conceptuales que se han recogido a lo largo de la 

investigación, los cuales sirven como insumo para el desarrollo y la consolidación de los siguientes 

apartados. 

Así pues, de lo expuesto hasta este punto se puede concluir que la formación academicista francesa 

es el reflejo de los preceptos heredados del arte renacentista italiano, un sistema basado en 

parámetros técnicos, formales y conceptuales que debían ser aplicados por los artistas no solo para 

alcanzar la perfección a través de obras que representaran el ideal de belleza tomado de la 

Antigüedad, sino también para obtener el favor del público y la crítica, aspectos que se encontraban 

determinados por el “grand goût” de las élites francesas. Este grupo social dominante pretendía a 

través de la École des Beaux-Arts recobrar los valores morales, las buenas costumbres y el gusto 

clásico, mediante la creación de obras pictóricas cuya función era establecer visualmente las ideas 

de la aristocracia en busca de tener dominio sobre todos los aspectos de la vida social y cultural de 
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la comunidad francesa, al mismo tiempo que intentaban reivindicar el carácter intelectual de los 

artistas. 

Aunque la Academia Francesa, tomó como referente el academicismo italiano  para la enseñanza 

de la cátedra de pintura, no lo hizo de manera absoluta ni ortodoxa, debido a que en este momento 

se encontraban en auge otros movimientos artísticos como el Romanticismo, el realismo y el 

naturalismo, los cuales buscaban desprenderse de estas reglas, en búsqueda de una expresión 

artística más libre, aspecto que derivó en  consolidó un modelo academicista ecléctico, que sirvió 

como referente para las diversas academias que se consolidaron en el mundo. 

El dibujo se consolidó como el aspecto formal más importante heredado del Renacimiento italiano, 

que permitía a los artistas adquirir un conocimiento completo del cuerpo humano y sensibilidad 

para la belleza de sus formas, por eso se convirtió en el fundamento para la pintura y la escultura.  

Uno de los parámetros más importantes del academicismo francés, heredado del Renacimiento, es 

la jerarquía de los géneros que consistía en revestir de un estatus digno a las pinturas, 

clasificándolas con base en su contenido temático. Este aspecto se encontraba determinado por la 

carga moral que tenían las obras y el dominio de la técnica por parte del artista, razón por la cual 

la pintura histórica y el desnudo se ubicaron por encima de los retratos, las pinturas de paisajes y 

las de naturaleza muerta. 

Otro aspecto relevante dentro del academicismo francés es la representación de las emociones, las 

cuales debían ser encarnadas a través de las expresiones corporales. Es por eso por lo que en la 

pintura los artistas no solo debían preocuparse por mostrar la apariencia del cuerpo humano y sus 

movimientos (belleza formal), sino también las intenciones del alma (belleza moral), pues esta era 

la manera como el artista podía plasmar lo intangible (la mente y el espíritu). El dominio de este 
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parámetro garantizaba la función política del arte que consistía en transmitir los ideales de las élites, 

las cuales eran las encargadas de determinar qué era bueno o malo para la sociedad. 

Partiendo del estudio de los elementos formales y conceptuales que fundamentaron la enseñanza 

en pintura de la Ecole des Beaux Arts francesa, a través de los siguientes capítulos se pretende 

analizar, cuáles fueron las adaptaciones que se realizaron en la ENBA, desde este referente, como 

consecuencia de las condiciones dadas en los contextos socioeconómico, político y cultural de la 

época, enmarcados dentro del proyecto de la Regeneración.  
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2. LA ENSEÑANZA EN PINTURA DE LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES 

A FINALES DEL SIGLO XIX 

Después de analizar las formas academicistas que regían la enseñanza en pintura de la École des 

Beaux-Arts de Francia, a lo largo de este capítulo se indaga cómo estas fueron incorporadas 

parcialmente y adaptadas al modelo de enseñanza impartido por la ENBA de Colombia, desde los 

parámetros que regían la sociedad bogotana en el periodo comprendido entre los años 1886, 

momento en que se inauguró esta institución en cabeza de Alberto Urdaneta5, hasta 1899 cuando 

se realizó la Exposición Nacional de Bellas Artes y Música y cerró la academia por el inicio de la 

guerra de los Mil Días. 

Con el fin de analizar la relación que se genera entre el contexto y la academia se ha tomado como 

referencia al sociólogo Pierre Bourdieu6, quien a través de sus investigaciones permite tener un 

acercamiento al sistema dominador de las autoridades tradicionales (políticas, religiosas, sociales, 

culturales) y su influencia en el campo artístico. Al respecto el sociólogo señaló: 

[Que] los determinismos sociales que dejan su huella en la obra de arte se ejercen por un lado a través 

del hábitus del productor, la cual remite así a las condiciones sociales de su producción como sujeto 

social (familia, etcétera) y como productor (escuela, contactos profesionales, etcétera), y por otro 

                                                 
5 “Alberto Urdaneta. (Bogotá, 1845-1887). Dibujante y pintor colombiano. Fue una de las personalidades más 

interesantes del siglo XIX como caricaturista, periodista, escritor, coleccionista de arte, agricultor, militar y catedrático; 

pero sobre todas estas facetas de su vida, vale la pena destacar su entusiasmo por la cultura, que lo animó a ser un 

fecundo promotor cultural y creador de la Escuela de Bellas Artes de Colombia en 1886”. (Ruiza et al., 2004, párr. 1) 

6 “Pierre Bourdieu (Denguin, 1930 – París, 2002) fue uno de los sociólogos más relevantes del siglo XX. Su trabajo 

se centró en los ámbitos de la sociología de la cultura, la educación, los medios de comunicación y los estilos de vida. 

Ejerció como profesor en Francia y Argelia. Fue director de la École Practique de Hauts Études y del Centro de 

Sociología Europea, y Catedrático de Sociología en el College de France desde 1981”. (Círculo de Bellas Artes 

Madrid, s.f., párr. 1) 
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a través de las demandas y limitaciones sociales que se inscriben en la posición que ocupa en un 

campo determinado (más a menos autónomo) de producción. (Bourdieu, 2010, p. 3) 

Fue así como Bourdieu (2010) planteó una construcción teórica que toma como base la relación 

que se construye entre dos modos de existencia social: i) los “campos”, descritos como estructuras 

sociales externas sobre las cuales se han construido dinámicas históricas como los sistemas 

escolares, los campos económicos, sociales, políticos y culturales; y ii) los “hábitus” que son 

estructuras sociales internalizadas que están asociadas al individuo a manera de esquemas de 

percepción, pensamiento y acción, donde este depende de las condiciones y las disposiciones de su 

entorno. 

Al analizar el contexto en el que surgió la ENBA, esto es, hacia la segunda mitad del siglo XIX y 

enmarcada bajo la teoría de Bourdieu, se puede establecer que la escuela se encuentra inmersa 

dentro de esas dinámicas históricas, teniendo en cuenta que el arte es un campo de interacción 

sociocultural que no se encuentra aislado de los demás ámbitos, sino que debe estar correlacionado 

con otros. Desde esta perspectiva la escuela puede considerarse una estructura social externa, 

porque desde sus inicios se configuró como una institución oficial y un “campo” que era 

administrado por autoridades pedagógicas que se encontraban influenciadas por otros campos que 

se analizan a continuación. 

En el campo político Colombia estuvo enmarcada bajo el proyecto de la Regeneración que fue 

abanderado por el expresidente Rafael Núñez7, quien fue impulsor de la idea del orden y el 

                                                 
7 “Rafael Wenceslao Núñez Moledo nació en Cartagena de Indias el 28 de septiembre de 1825 y murió el 18 de 

septiembre de 1894 en la misma ciudad. Su vocación como político se combinó con un interés profundo por la escritura, 

evidente en su obra intelectual y sus planteamientos respecto a los caminos políticos que debía asumir el país. Núñez 

lideró la llamada “Regeneración”, proceso político que guio la elaboración de la Constitución de Colombia de 1886, 

documento que echaba para atrás las bases del régimen federal de los Estados Unidos de Colombia, y establecía una 
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progreso. Así también este proyecto fue abanderado por el expresidente Miguel Antonio Caro8 que 

fue defensor del orden social orgánico y jerarquizado, y de la Iglesia católica como institución 

encargada de salvaguardar la ética y la política de la sociedad colombiana.  

La etapa política a la que se hace referencia fue significativa en la vida nacional y regional del país 

debido a los cambios que se dieron en el interior del territorio. Este periodo estuvo marcado por los 

siguientes acontecimientos: las tensiones generadas entre los partidos políticos Liberal y 

Conservador debido a su lucha por el poder gubernamental; la firma del Concordato de 1887, 

mediante el cual el Estado le entregó a la Iglesia católica el poder de encargarse de la formación 

educativa del país; y la consolidación de la Constitución de 1886, documento a través del cual se 

establecieron los lineamientos políticos, sociales, económico y culturales que rigieron la vida de 

los ciudadanos colombianos y las instituciones del Estado. Todos estos aspectos fueron 

determinantes en la consolidación de la naciente Academia de Bellas Artes de Colombia. 

Desde el campo económico y social la nación estaba bajo el dominio de las élites, conformadas por 

las familias más adineradas (burguesas) de la sociedad colombiana, cuya preocupación era 

defender o acrecentar el poder que mantuvieron desde el periodo radical hasta la Regeneración. 

Esa preocupación motivó a las élites a destinar su capital monetario a la inversión en proyectos que 

tenían como fin propagar el desarrollo industrial, puesto que así garantizaban para sí ganancias que 

                                                 
nación centralista, con la religión católica como el credo oficial y con políticas de corte conservador”. (Banco de la 

República, 2017, párr. 1) 

8 “Miguel Antonio Caro, estadista nacido en Bogotá. hijo de uno de los fundadores del Partido Conservador, se apartó 

de los ideales políticos de su padre, y junto con Rafael Núñez, fundó el Partido Nacional, el cual haría posible la 

Regeneración y la instauración de la Constitución de 1886, de la cual fuera autor y defensor. Además de su labor 

política, en la que llegó a encargarse del destino del país en calidad de vicepresidente, Caro se interesó en la lingüística 

tanto del castellano como del latín. Junto con Rufino José Cuervo redactó uno de los más importantes trabajos sobre 

el lenguaje escritos en Colombia”. (Banco de la República, s.f., párr. 1) 
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les permitieron mantener su estatus; este aspecto derivó en un interés mínimo de las élites por los 

proyectos destinados al arte, ligado a un reparo moral que lo consideraba como algo ostentoso e 

insignificante en lo que no se debía invertir. Estas condiciones generaron, además, una dicotomía 

para la enseñanza del arte en busca de lo más conveniente para la nación. 

[Así] el siglo XIX terminó con una disociación entre dos formas de enseñanza del arte: por 

un lado, la de bellas artes, fortalecida en la Escuela Nacional de Bellas Artes, y por otro 

lado la de artes y oficios, reducida a una escala menor e informal. Esto dio origen a dos 

tipos de instituciones y propósitos, que fueron tratados con diferente peso logístico y 

político por el Estado. (Vásquez, 2014, p. 46) 

 

En concordancia con lo anterior, en el trabajo realizado por Vásquez (2014), titulado Antecedentes 

de la Escuela Nacional de Bellas Artes de Colombia 1826-1886: de las artes y oficios a las bellas 

artes, se planteó que la ENBA surgió a partir de dos lógicas. La primera lógica fue promovida por 

el Partido Liberal y proyectaba la institucionalización de las artes y los oficios, con el fin de 

impulsar la instrucción técnica en los diferentes oficios, buscando así la cualificación de los 

artesanos para mejorar los procesos de manufactura y con ello contribuir a que el país alcanzara el 

progreso a través de la industrialización. Esta idea se consolidó con la creación de la Escuela de 

Artes y Oficios que formaría parte de la Universidad Nacional de los Estados Unidos de Colombia 

en 1867, proyecto que permaneció un corto periodo debido a la falta de apoyo de las élites de la 

ciudad, las cuales estaban a cargo de su financiación y crecimiento. 

En las escuelas de artes y oficios se entendió por “artes útiles” no solo a aquellas “artes” 

que aludían a la herrería, carpintería, talabartería, etc., sino que en dicha denominación 

también se incluían las prácticas del dibujo, la pintura y la escultura, sentido que iba de la 

mano con el interés para la industria y para la moral pública que —se pensó—, ofrecían dichos 

estudios. (Acuña, 2017, p. 15) 
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De ese modo, Acuña (2015) observó cómo desde la enseñanza impartida en las escuelas de artes y 

oficios se dieron los primeros pasos hacia la enseñanza de las Bellas Artes. Es así porque se 

comenzó a ver que las prácticas de dibujo, pintura y escultura no solo servían para fortalecer los 

demás saberes; sino que, al encontrarse ligadas a la ciencia y la técnica como ámbitos del 

conocimiento, también se empezaban a develar como instrumentos encargados de cumplir una 

función moral que con el tiempo logró consolidarse. 

La segunda lógica fue la de las “Bellas Artes” que tomó como fundamento el modelo academicista 

impartido por la École des Beaux-Arts de Francia, en cabeza de Alberto Urdaneta, quien se apropió 

del modelo conservador francés, los contenidos de las materias, las prácticas pedagógicas y la 

estructura organizacional. Estos aspectos le permitieron a Urdaneta fortalecer el ideal de la 

Academia de Bellas Artes de Colombia y lo impulsaron a realizar acciones en busca de su 

consolidación. Su sueño se materializó el 20 de julio de 1886, día en que se fundó la ENBA, a 

pesar de las limitaciones que presentaban en cuanto a la cantidad de profesores, implementos, 

espacio físico y acceso a las obras de arte que hacían parte de la tradición de la academia europea. 

La institución tomó como sede, en primera instancia, el Colegio San Bartolomé donde compartió 

locaciones con un cuartel de militares y el Instituto de Artesanos. 

Sobre este ideal, González (2013) planteó en su libro Manual del arte del siglo XIX en Colombia 

lo siguiente: 

Este proyecto fue tomado como una estrategia de progreso para el país que apostaba a la 

construcción de una sociedad civilizada, donde el fomento de las Bellas Artes contribuía  como un 

elemento primordial de la vida social de un país culto, campo neutral de los partidos, fraternidad 

entre los gremios y clases, atractivo para los extranjeros y un  poderoso medio para moralizar las 

costumbres apartando de los vicios al pueblo, elevar el espíritu, estimular talentos e interesar a todos 

los ciudadanos en la conservación de la paz. (p. 298)  
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Con la postura de González (2013) se devela el carácter político que le había sido conferido a la 

ENBA como institución, la cual, a través de imágenes de carácter didáctico, sería la encargada de 

sostener y cimentar en los ciudadanos los ideales de la Regeneración que fueron gestados en los 

periodos presidenciales de Núñez y Caro. Esta institución estaba inmersa en la construcción de un 

Estado que pretendía alcanzar la modernidad a través del modelamiento de una nación civilizada y 

edificada sobre un ideal francés, el cual era producto de los viajes realizados por las élites en 

Colombia a Europa. 

Desde el campo cultural el proyecto de la Regeneración buscó consolidar la imagen de un país 

que se caracterizaba por su disciplina social y su cohesión cultural, aspectos sumamente 

importantes para las élites que solicitaban expresiones artísticas que se asemejaran, aunque fuese 

de manera incipiente, a su referente que era Francia. De ahí que se encontrara en las exposiciones 

de artes un medio para reconocer a Colombia como una nación civilizada. El Salón de Bogotá 

(1893) y la Exposición Nacional de Bellas Artes de 1899 son un ejemplo de este imaginario que, a 

su vez, les permitía a los artistas pertenecientes a la ENBA dar cuenta de su virtuosismo y dominio 

técnico, admitiendo que sus obras fueran expuestas al público y generando debates de tinte político 

y social a través del reconocimiento o la crítica desfavorable de sus pinturas.   

También es importante destacar la importancia que tuvo la Academia Gutiérrez, fundada en 1874 

por el pintor mexicano Felipe Santiago Gutiérrez9, como un referente importante para la 

                                                 
9 Felipe Santiago Gutiérrez. Nació en Texcoco en 1824 en el barrio de San Pablo en el Estado de México y murió en 

1904. Fue un artista viajero, que recorrió todo el país, Sudamérica y algunos lugares de Europa como Inglaterra e Italia. 

En Colombia se le reconoce como como el precursor de la academia y allí fundó una escuela de artes llamada la 

Academia Gutiérrez. Fue alumno de Peregrín Clave y perteneció a la generación de Santiago Rebull y Jose Salomé 

Pina. Fue premiado en la exposición internacional de París y presentó por primera vez en México un desnudo femenino 

que causo revuelo. (Colección Blaistein, s.f.b) 
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consolidación de la Academia colombiana, debido a la relevancia que tuvo la clase de  dibujo en 

su programa de enseñanza,  porque se encontraba fundamentada en el dominio de la técnica y la 

imitación de modelos,  aspectos academicistas que el pintor dominaba, gracias a los estudios 

realizados en diferentes academias del mundo. 

Otro aspecto que cabe resaltar, es la importancia de la formación complementaria de los estudiantes 

en las academias extranjeras como las de San Fernando de Madrid, San Carlos de México y Julien 

de Paris, entre otras, los cuales al regresar de sus viajes asumían el papel de profesores de la 

Academia, que fundamentaban su enseñanza en el referente academicista francés, aunque no de 

manera ortodoxa, debido a las condiciones del contexto. 

Habiendo reconocido algunos aspectos de los diferentes campos que contribuyeron e influenciaron 

la enseñanza del lenguaje pictórico en la ENBA, institución fundada en el año 1886 por el maestro 

Alberto Urdaneta, se da paso al análisis en torno a la manera como fueron adaptadas las formas 

academicistas formales y conceptuales que se aplicaron a la formación en pintura, partiendo del 

referente francés. 

2.1  ASPECTO FORMAL 

2.1.1 El dibujo 

La enseñanza de la cátedra en pintura impartida por la ENBA tomaba como referente el dibujo, 

considerado el eje conductor del academicismo francés, fundamentado en un estatus estético, 

espiritual e idealizado. La instrucción en dibujo se basaba en copiar las grandes obras pictóricas de 

la Antigüedad, partiendo del estudio riguroso de la anatomía humana y la geometría natural. 
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El maestro Alberto Urdaneta era el encargado de impartir la instrucción de esta cátedra, para ese 

entonces ya había logrado la publicación del segundo texto didáctico impreso en Colombia para la 

enseñanza del dibujo, el cual se tituló Conferencia sobre perspectiva y otros asuntos de dibujo. 

Así, Urdaneta demostraba su amplia experiencia en este campo, aspecto que le permitió sentar las 

bases sobre las cuales se impartió esta cátedra en la naciente institución, visionada por él mismo 

como un legado de la academia ateniense, o un lugar decorado de arquitectura para la tertulia de 

artistas y filósofos. 

Si bien Urdaneta estableció unos parámetros técnicos para la práctica del dibujo, después de su 

muerte no se mantuvo un modelo pedagógico estructurado debido a las limitaciones en cuanto a la 

cantidad de profesores, implementos, espacio físico y acceso a las obras de arte que hacían parte 

de la tradición academicista europea; condiciones que eran producto de la situación 

socioeconómica generada por las élites de la ciudad, que, aunque veían en el arte un medio para 

culturizarse, le restaban importancia a su inversión. Esta crisis económica por la que atravesó la 

ENBA a finales del siglo XIX desencadenó el hecho de que la enseñanza del dibujo fuera 

considerada como una habilidad necesaria para actividades funcionales como la ingeniería militar 

o la arquitectura, relegando así el carácter espiritual e idealizado que se le había dado como reflejo 

del estilo académico propio de la escuela francesa.  
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A pesar del panorama planteado algunos artistas como Epifanio Garay10, Ricardo Acevedo 

Bernal11, entre otros, siguieron aplicando los parámetros técnicos del dibujo establecidos por 

Urdaneta en el año 1886. Estos fueron perfeccionados por el pintor mexicano Felipe Santiago 

Gutiérrez cuando asumió la cátedra de dibujo y pintura, fundamentada en el manejo de un 

modelado preciso donde se empleaba la cantidad de luz justa y los elementos de las obras tenían 

proporciones exactas; dichas características pertenecían a los aspectos constitutivos del dibujo 

academicista como son la perspectiva, el claroscuro, la composición y la primacía del dibujo sobre 

el color, los cuales se desarrollan a continuación. 

En sus Conferencias sobre perspectiva y otros principios del dibujo Urdaneta (1881) señaló que el 

elemento primordial de este era la perspectiva, la cual definió como “el estudio de la forma de los 

objetos, tal como se presentan a nuestros ojos, y nos enseña a interpretar su tamaño por la distancia 

relativa que ocupan” (p. 4). Así, los artistas debían aprender a representar sobre una superficie 

plana los objetos colocados delante de ellos, penetrando las profundidades del papel o el lienzo, 

con el fin de darles a estas profundidades la misma dirección natural que tenía el elemento 

representado mediante el empleo de sus diferentes fundamentos. Además, Urdaneta (1881) planteó: 

[Que] por medio del claroscuro se obtiene el relieve en las obras de arte. Su conocimiento es 

importantísimo para impedir la disipación de las miradas, ligando los objetos unos a otros, y 

obligando al espectador a concentrarse en lo principal del cuadro. Debe tenerse en cuenta en su 

                                                 
10 Epifanio Garay Caicedo es considerado en Colombia el pintor académico por excelencia. Es reconocido 

especialmente como retratista y por su labor como profesor de pintura (1893-1899) y director de la Escuela de Bellas 

Artes de Bogotá (1894 y 1898-1899) (Banrepcultural, s.f.b).  

11 “Pintor nacido en Bogotá el 4 de mayo de 1867, fallecido en Roma el 7 de abril de 1930. En el colegio de San 

Bartolomé, Acevedo Bernal fue alumno de pintura del padre Santiago Páramo (1841-1915) y más adelante se matriculó 

en la Escuela Nacional de Bellas Artes, donde recibió las enseñanzas del pintor Pantaleón Mendoza (1860-ca.1910). 

Aunque practicó varios géneros en diversas técnicas, el más exitoso fue el retrato al óleo y al pastel”. (Banrepcultural, 

s.f.c, párr. 1)  
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estudio todo el partido que puede sacarse de la sombra de esbatimento12 o proyectada que produce 

todo cuerpo iluminado por una luz cualquiera. Esta sombra, como el cuerpo que la proyecta, obedece 

a las leyes de la perspectiva, y está sometida a ellas. (p. 14) 

 

Para Urdaneta (1881) los artistas tenían que dominar la técnica de claroscuro porque por medio de 

esta se satisfacía la mirada del espectador al observar una representación del conjunto de sus 

elementos, efecto que era conseguido a través de la adecuada distribución de las luces y las 

sombras, las cuales permitían modelar las figuras partiendo de un manejo de las medias tintas. Por 

su parte, los artistas colombianos se apoyaban en los fundamentos compositivos academicistas para 

elaborar obras que tuvieran unidad, orden, equilibrio y armonía, a través del conocimiento y la 

aplicación de los diversos factores, esquemas y elementos (ver cap. 1. p. 12-13) sobre los que se 

cimentó este parámetro técnico del dibujo, el cual era imprescindible en la búsqueda de la belleza 

idealizada. 

Otro elemento importante dentro del dibujo academicista era la primacía del dibujo sobre el color, 

técnica que consistía en atribuirle al dibujo un carácter intelectual fundamentado en la razón, y al 

color un carácter emocional cimentado en los sentidos. El dominio de este elemento por parte de 

los artistas les permitiría tener un estatus en el campo cultural, porque sus obras adquirían un 

carácter psicológico e íntimo y no eran vistas solamente como un objeto decorativo. Al respecto, 

la revista Colombia Ilustrada citó el siguiente texto tomado del Correo Nacional. 

La pintura no es solo asunto de líneas y de colores, de figuras y de luces. Comprendida de 

esa manera, sería a penas un arte de decoración. Para que un cuadro cualquiera merezca ser 

considerado como una obra artística, es necesario que él tenga un alma, es decir, una 

                                                 
12 Sombra que hace un cuerpo sobre otro porque le intercepta la luz. Tomado de https://dle.rae.es/esbatimento 
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expresión íntima; que traduzca, que interprete, más o menos fielmente el estado psicológico 

o el sentimiento que se intenta representar. (Villegas, 2014, p. 89) 

2.2 ASPECTOS CONCEPTUALES 

2.2.1 El grand goût (el gran gusto)  

La ENBA se apropió de este aspecto al tomarlo del academicismo heredado de la École des Beaux-

Arts de Francia. Con el fin de adoptar las normas y los principios considerados por las élites del 

país como elementos inmortales del arte, los cuales podían garantizarle a Colombia un lugar 

importante en la lista de los países civilizados merecedores de ser estudiados, y a la vez con el 

objetivo de permitirles a las clases dominantes perpetuarse como tal en la sociedad colombiana. 

Sobre este Medina (2014) señaló lo siguiente, recurriendo al comentario realizado por Guillermo 

Valencia, poeta de la época:  

Almas sensibilizadas situadas en lo alto de la jerarquía social, una vez la Regeneración logró 

institucionalizar con sus prácticas la división de clases. El dictamen de esas almas fue que la 

academia representaba la estética adecuada al ámbito nacional y simbolizaba el canon de la 

renovación pictórica. (p. 194). 

 

El comentario realizado por el poeta Guillermo Valencia devela el carácter social de la academia 

como una institución perteneciente al proyecto de la Regeneración, cuya función consistía en 

representar los ideales estéticos de las élites del Estado y otorgarles a las personas pertenecientes a 

esta clase social el carácter de almas sensibilizadas, dignas de un lugar privilegiado dentro de la 

jerarquía social y de estar por encima de aquellos que consideraban debían ser civilizados. Esa 

pretensión civilizatoria fue reconocida en el discurso de inauguración de la ENBA, el cual estuvo 

a cargo del Secretario de Instrucción Pública, quien se refirió a este respecto como sigue: 
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El arte tiene algo de divino: él embellece la vida, levanta el carácter, dignifica al hombre, suaviza 

las costumbres y estrecha los vínculos de la vida social. La humanidad les debe a las artes una parte 

de sus bienes. Basta, para persuadirnos de ello, tender una mirada hacia las generaciones pasadas 

o entorno nuestro: siempre y donde quiera, han sido las artes un elemento de bienestar y belleza, y 

compañeras inseparables del hombre civilizado.13 

A partir del discurso proferido por el Secretario de Instrucción Pública se presenta el pensamiento 

de las élites sobre el arte, las cuales le confirieron un carácter divino por ser el encargado de 

ennoblecer al hombre. De ese modo se mostró el arte como indispensable en el proyecto 

civilizatorio planteado por la Regeneración que buscaba construir un modelo de ciudadano que 

respondiera al ideal de construcción de una nación unitaria, basada en principios morales y 

religiosos. Es así como, al igual que la École des Beaux-Arts de Francia, la ENBA en cuanto que 

institución del Estado debía enseñar no solo los parámetros técnicos en busca del ideal de belleza, 

sino también recrear obras con un carácter didáctico para aleccionar a los individuos acerca de la 

moral y el patriotismo desde la ideología del Estado y la Iglesia. 

2.2.2 La imitación de la Antigüedad  

Aunque este aspecto conceptual fue considerado como el más importante dentro de la formación 

academicista impartida por la École des Beaux-Arts, ya descrito en el primer capítulo, no se pudo 

adaptar al modelo de enseñanza de la ENBA. Ello se debió al contexto de la época, el cual estuvo 

marcado por la poca destinación de recursos que se les otorgaba a las instituciones encargadas de 

                                                 
13 Inauguración de La Escuela de Bellas Artes. En Anales de la Instrucción Pública. (Tomo ix. Número 48. Julio de 

1886), 261. 
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la formación en artes, aspecto que trajo como consecuencia la precariedad en los materiales para 

el desarrollo de las clases y la falta de recursos pedagógicos (ilustraciones, modelos en yeso, libros). 

Los escasos referentes del periodo artístico de la Antigüedad con los que contaron los profesores 

(artistas) colombianos de la época, fueron las ilustraciones que trajeron al país cuando tenían la 

posibilidad de viajar o por encargo. Y esta fue la razón por la cual la representación del cuerpo 

humano solo se desarrolló como entrenamiento técnico a través de las enseñanzas de los maestros. 

Fue solo hasta 1929 que llegaron al país estos recursos, gracias al artista e intelectual Roberto 

Pizano14, quien para asumir el cargo como rector de la ENBA coloca como condición, la adaptación 

de sus instalaciones y la financiación del proyecto del museo de antigüedades, para el cual se 

requerían copias de las grandes esculturas y grabados de la historia del arte. Este requerimiento, 

recibió la aprobación del gobierno de Abadía Méndez15, quien decide financiar el proyecto, y 

adquirir un cargamento de esculturas y grabados, provenientes de los museos del Prado, el Louvre 

y el británico, sin embargo, Pizano fallece en este mismo año, razón por la cual no alcanza a ver su 

                                                 
14 Roberto Pizano (1896-1929) fue uno de los artistas más influyentes del primer tercio del siglo XX en Colombia. 

Entre 1917 y 1920 estudió en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid, donde recibió influencias de 

pintores españoles como Joaquín Sorolla y Julio Romero de Torres, entre otros. A su regreso a Bogotá se convirtió en 

docente de la Escuela de Bellas Artes (actual Escuela de Artes Plásticas de la Universidad Nacional de Colombia). 

Escribió varios libros y artículos en revistas y prensa, destacándose por su monografía “Gregorio Vásquez de Arce y 

Ceballos: pintor de la ciudad de Santa Fe de Bogotá” (París: Camilo Bloch editor, 1926). Fue nombrado director de la 

Escuela de Bellas Artes (International Center For The Arts Of The Americas At The Museum Of Fine Arts, Houston) 

icaa.mfah.org 

15 Miguel Abadía Méndez Nació en Piedras, Tolima en junio 5 de 1867. Murió en La Unión, Cundinamarca, mayo 9 

de 1947. fue el último presidente de la Hegemonía Conservadora, y perteneció a la llamada generación de políticos 

gramáticos, que administraron el país basados en el poder de la retórica y el dominio del lenguaje. (Histórico 

presidencia.gov.co) 
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propósito terminado y un año después el 9 de abril de 1930 se funda la Colección Pizano, en su 

honor. 

2.2.3 La jerarquía de los géneros 

Como ya se analizó en el primer capítulo, la École des Beaux-Arts priorizaba el aspecto conceptual 

concerniente a la jerarquía de los géneros, que consistía en proveer de un estatus digno a las 

temáticas trabajadas desde la pintura, las cuales estaban cimentadas en el mensaje moral que estas 

pretendían trasmitir y mostraban la genialidad del artista. Si bien es cierto que la ENBA procuró 

seguir este parámetro, no se ciñó de manera estricta a él, debido al contexto de la época que suscitó 

algunos cambios en esta estructura jerárquica. 

El primer lugar de la jerarquía academicista fue ocupado por la pintura histórica, considerada como 

el ideal neoclásico, el cual se alcanzaba a través de la imitación de la Antigüedad; pero en el modelo 

de enseñanza que se consolidó para la ENBA no se logró que este tipo de pintura tuviese la misma 

significación, aunque sí obtuvo reconocimiento. Ello se debió a la baja destinación económica que 

se les asignaba a los proyectos relacionados con el arte, aspecto que se desarrolló en el apartado 

anterior, y que sumado al poco patrocinio que el Estado les confería a los artistas desestimuló la 

factura de los cuadros relacionados con este género pictórico. Fue por ello por lo que los artistas 

tuvieron que recurrir a la elaboración de obras en géneros considerados menos nobles dentro del 

arte decimonónico como el retrato, el cual tenía una gran demanda y se solía pagar de contado. 

El segundo lugar jerárquico era ocupado por el desnudo que tuvo su fundamento en el modelo 

escultórico de la Antigua Grecia, el cual consistía en encontrar la representación humana perfecta 

desde la evocación del alma y a través de la unión del cuerpo (estética) y el espíritu (moral), aspectos 

que forman parte de la sensibilidad del ser y podían ser corregidos en favor de la moral y las buenas 
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costumbres de la sociedad de aquel entonces. Los maestros de la ENBA consideraban la enseñanza 

del dibujo de desnudos como una tarea importante dentro de la formación que debían impartir, sin 

embargo, se tuvieron que ceñir a los lineamientos que impuso la Regeneración en cabeza de la 

sociedad elitista de la época, los cuales fueron establecidos en el texto constitucional de 1886, 

donde se delegó a la religión católica el aspecto educativo como reza en el artículo 41 de la 

Constitución: “La educación pública, será organizada y dirigida en concordancia con la religión 

católica”. 

Años más tarde, en 1887 se firmó el Concordato entre la Santa Sede y la República de Colombia, 

con el fin de regular las tensiones que se habían generado entre estos dos estamentos durante el 

periodo radical que vivió el país. Fue así como el Estado ratificó la función otorgada a la Iglesia 

como institución encargada de la enseñanza en el país, aspecto que quedó reglamentado en el 

artículo 12 que reza: En las universidades y en los colegios, en las escuelas y en los demás centros 

de enseñanza, la educación e instrucción pública se organizará y dirigirá en conformidad con los 

dogmas y la moral de la religión católica. La enseñanza religiosa será obligatoria en tales centros, 

y se observarán en ellos las prácticas piadosas de la religión católica.  

El artículo citado ratifica el papel preponderante que tuvo la Iglesia católica como eje rector de la 

enseñanza en las instituciones educativas colombianas, entre ellas la ENBA, y como la encargada 

de verificar los textos, las imágenes y las prácticas ejercidas por los maestros de estos centros. Este 

paralelo entre lo estético y lo moral terminó en algunos casos en disputas, perturbando así el 

desarrollo artístico en procura de la corrección moral implantada por los entes de poder, lo que a 

su vez afectó la implementación del género pictórico del desnudo en la academia alrededor del cual 

se centraron diversas discusiones, no solo frente a la representación, sino también al empleo de 
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desnudos al natural por considerarlo un acto que iba en contra de los principios implantados por 

la sociedad. 

En referencia a este aspecto, el Ministerio de Instrucción Pública le advirtió a Epifanio Garay en 

repetidas ocasiones sobre el indecoroso hecho de pintar desnudos al natural, razón por la cual se           

negó a asumir los costos por la contratación de modelos para ese fin. De ese modo en el país se 

limitó la práctica de este género del cual, pese a lo anterior, surgieron algunas pinturas que 

obtuvieron reconocimiento y despertaron la crítica del arte por ocultar bajo un manto religioso o 

histórico el carácter erótico propio de la desnudez. 

Por consiguiente, se puede concluir que el desnudo como género pictórico distaba mucho de ser 

independiente porque se encontraba sometido a la reproducción anatómica con fines educativos, 

aspecto que estaba determinado por el contexto de la época y enmarcado dentro del proyecto de la 

Regeneración. Así, el desnudo se convirtió en un paso obligado para el entrenamiento del artista, 

pero se desligó del carácter de género artístico propio. 

Aunque el tercer lugar de la jerarquía lo ocupaba el retrato, considerado por la École des Beaux-

Arts como una temática de menor reconocimiento porque no demandaba un estudio tan detallado de 

la anatomía humana, en la ENBA ocupó el primer lugar porque los artistas debían pintar o dibujar 

una representación idealizada del retratado y para ello era necesaria la intervención del intelecto. 

Por tanto, se tiene que la producción de este género fue la más prolífera de la época debido a la gran 

demanda que hubo por parte de las élites bogotanas (compradores) y, asimismo, se constituyó en el 

principal medio de sostenimiento económico de los pintores. Al respecto, Domínguez (1886) 

escribió lo siguiente: 

El retrato es uno de los géneros más difíciles en el arte de la pintura. El artista, delante de su 

modelo, deja de ser un simple pintor, tornándose en psicólogo. El alma, el pensamiento, el 
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interior invisible deben preocuparlo tanto como el cuerpo viviente y aún más. Si no fuera así, 

el escultor tan solo tendría la necesidad de amoldar la cara de su modelo, y el pintor sería 

inútil desde el día que existiera la cámara coloreada. (p. 151) 

 

Los cuadros pertenecientes a este género pictórico de finales del siglo XIX adquirieron una función 

pedagógica enmarcada dentro del proyecto de la Regeneración, donde se representaban personajes 

ilustres pertenecientes a las élites desprovistos de pasiones, pero dotados de cualidades políticas y 

morales, retratados como modelos de ciudadanos y cumplidores de las virtudes patrióticas 

universales. Con ello “la incipiente burguesía, buscará verse romanizada, esto es, con apariencia 

clásica, buena compostura, elegante” (Acuña, 2002, p. 55).  

Es así como en el texto elaborado por Acuña (2002) se reveló la manera como debían ser 

representados los personajes pertenecientes a las élites de la época, los cuales eran personas 

notables de la sociedad como los presidentes y los gobernantes, quienes alardeaban de su 

inteligencia al ser representados con una actitud pensante y ensimismada, en un espacio privado y 

rodeados de objetos que simbolizaban su intelectualidad. Todos estos elementos que comprendían 

las obras donde eran retratados estos personajes evidenciaban la intensión de los dirigentes 

nacionales de utilizar la representación pictórica como un medio para demostrar su idoneidad para 

gobernar. 

El cuarto lugar de la jerarquía lo ocupa la pintura de paisaje, la cual no fue vista como una disciplina 

al inicio de la ENBA, aspecto sobre el cual el escritor  Rafael Pombo16 advirtió en sus discurso 

                                                 
16 Rafael Pombo. Poeta, periodista y traductor bogotano (noviembre 7 de 1833 - mayo 5 de 1912). En 1846 inició 

estudios de Humanidades en el Colegio Mayor de Nuestra Señora del Rosario. Recibió el grado de doctor en 

Matemáticas e Ingeniería del Colegio Militar, fundado por Tomás Cipriano de Mosquera en 1848. Viajó a Estados 

Unidos, permaneció allí diecisiete años y regresó a Colombia. Desde entonces, ejerció como periodista. Fue coronado 

como poeta nacional el 20 de agosto de 1905, en el Teatro Colón. El 6 de febrero de 1912 fue elegido miembro de la 

Academia Colombiana de la Lengua. (Banrepcultural, s.f.b) 
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como miembro auxiliar de la Academia en 1888, después de su viaje a Estados Unidos como se 

cita en Gonzáles Beatriz (2004. Pág. 147) 

Falta asimismo una clase de paisaje, la poesía bucólica del pincel, ramo comparativamente 

moderno, e indicado como la especialidad del pintor americano, sin temor a competencia 

en el mercado europeo. 

 

Sin embargo, fue solo hasta 1894 que el paisaje se consolida como género académico, cuando el 

español Luis de Llanos17 y el colombiano Andrés de Santa María18 inauguraron la cátedra de 

paisaje, motivando a sus discípulos a acercarse directamente a este género. La instrucción en 

paisaje inició la práctica de la pintura al aire libre y abrió las puertas al arte moderno del siglo XX, 

además de influenciar a una generación de artistas colombianos como fueron Fídolo González, 

Miguel Díaz Vargas, Roberto Páramo, Jesús María Zamora, Eugenio Peña, entre otros artistas que 

como los mencionados tomaron como protagonistas de sus obras los parajes naturales de la Sabana 

de Bogotá, los cerros que la rodean y las zonas cercanas como Choachi y Fusagasugá. Incluso 

                                                 
17 Luis de Llanos (Cigales 1850-Bogotá 1895). Por razones aún hoy desconocidas el pintor español llega a Colombia 

como secretario de la legación española en 1892 y se vincula en 1894 a la Escuela de Bellas Artes iniciando la cátedra 

de paisaje que a su muerte el año siguiente sería continuada por Andrés de Santamaría. El corto periodo de Llanos en 

Colombia sería suficiente para dejar una gran huella en el posterior desarrollo de la plástica nacional. Su figura es aún 

hoy muy ignorada y poco estudiada por los historiadores colombianos y españoles que pareciera que se quedaran en 

los escasos datos ya mencionados y que han especulado erróneamente sobre su formación, sobre sus profesores o la 

pertenencia a escuelas como la francesa de Barbizón. (Ortíz, 2012) 

 
18 Andres de Santa María. Pintor nacido en Bogotá, en diciembre 16 de 1860, muerto en Bruselas, Bélgica, el 29 de 

abril de 1945. Comenzó sus estudios de primaria en Bruselas y secundaria la curso en París. En esta última ciudad, 

conoció a varios maestros del impresionismo, como Claude Monet, que determinarían su búsqueda pictórica. En el 

año 1882 ingresa a la Escuela de Bellas Artes de París y asiste a los talleres de los pintores Henri Gervex y Jacques 

Ferdinand Humbert. En 1893 regresa a Colombia y se instala en Bogotá. Entra en la Escuela de Bellas Artes como 

profesor de Dibujo. Viaja con su familia a Europa y regresa a Colombia en 1903 y fue nombrado director de la Escuela 

Nacional de Bellas Artes durante 1904. (Banrepcultural, s.f.b) 

https://www.ecured.cu/Bruselas
https://www.ecured.cu/Impresionismo
https://www.ecured.cu/Claude_Monet
https://www.ecured.cu/1882
https://www.ecured.cu/Henri_Gervex
https://www.ecured.cu/index.php?title=Jacques_Ferdinand_Humbert&action=edit&redlink=1
https://www.ecured.cu/index.php?title=Jacques_Ferdinand_Humbert&action=edit&redlink=1
https://www.ecured.cu/1893
https://www.ecured.cu/Colombia
https://www.ecured.cu/Bogot%C3%A1
https://www.ecured.cu/1903
https://www.ecured.cu/1904
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algunos de estos pintores plasmaron en sus obras aspectos emocionales a través de atardeceres, 

grutas, caminos, ríos y bosques, difundiendo su espíritu romántico. 

Con el tiempo los artistas representaron el mundo natural desde su perspectiva, dejando de lado el 

carácter científico y religioso de las épocas anteriores para representar diversos elementos de la 

identidad geográfica nacional como la cordillera andina, la llanura oriental, los ríos Magdalena y 

Cauca, entre otros. Las facturas elaboradas a partir de este género muestran añoranza por la calma 

de lo bucólico, la belleza de la naturaleza y sus variaciones lumínicas y atmosféricas, panoramas 

que se veían cada vez más lejanos debido al desarrollo de las ciudades. 

En el último lugar de la jerarquía se encontraba el bodegón o la pintura de naturaleza muerta, género 

pictórico que, a finales del siglo XIX en Colombia, con la apertura de la ENBA, fue trabajado como 

ejercicio en las cátedras para perfeccionar las técnicas de dibujo y pintura de los aprendices. Es por 

ello por lo que, en la Exposición Nacional de Bellas Artes, junto con los artistas y sus críticos de 

1899, apareció una numerosa muestra de este género en artistas como, Roberto Páramo y Francisco 

Antonio Cano que fue premiado como pintor de flores. 

La pintura perteneciente al género bodegón en Colombia, al igual que en la escuela francesa, fue 

considerada como un género menor que se limitó a la imitación de objetos inanimados (frutas, 

flores, elementos de cocina, entre otros). Seguramente estos se plasmaron en las obras con una 

función decorativa o para ilustrar algún acontecimiento, alejándose así del valor simbólico que 

se les otorgó en el siglo XVII, cuando el género evolucionó en los Países Bajos a los bodegones 

llamados “Vanitas”, término trabajado en el primer capítulo. 
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2.2.4 Representación de las emociones 

Otro aspecto importante dentro del academicismo francés fue la representación de las emociones 

que consistía en emplear las expresiones gestuales y corporales como medio para que el artista 

representara la belleza formal (apariencia corporal) y la moral (las intenciones del alma), aspecto 

que también fue trabajado por los pintores de la ENBA y se puede evidenciar a través de sus obras. 

Es así debido a que, tal y como lo afirmó Villegas (2014): 

La pintura no es solamente asunto de líneas y de colores, de figuras y de luces. Comprendida de esa 

manera, sería apenas un arte de decoración. Para que un cuadro cualquiera merezca ser considerado 

como una obra artística, es necesario que él tenga un alma, es decir, una expresión íntima; que 

traduzca, que interprete, más o menos fielmente el estado sicológico o el sentimiento que se intenta 

representar, la pasión, la iimaginación, son en el arte condiciones esenciales, la ejecución misma, 

por atrevida y perfecta que sea, no reemplaza aquellas condiciones. (p. 89) 

 

El texto citado devela la importancia otorgada a la representación corporal y gestual que daba forma 

a las emociones, aspecto heredado de la École des Beaux-Arts de Francia, la cual tomó a su vez 

como referencia el catálogo de las pasiones del alma elaborado por Charles Le Brun. El pintor 

consideraba que los personajes de una obra no solo debían dar la impresión de estar vivos, sino 

que, además, debían mostrar que tenían sentimientos y alma porque este aspecto de la pintura era 

a través del cual se podía revelar el posible mensaje moral que los personajes y la obra en general 

encarnaban. 
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3. ANÁLISIS VISUAL A LA PINTURA DE LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS 

ARTES A FINALES DEL SIGLO XIX 

A partir del análisis expuesto en el segundo capítulo sobre las adaptaciones realizadas en la ENBA 

al modelo de enseñanza en la cátedra de pintura, y del contexto colombiano del siglo XIX desde el 

modelo academicista francés, se han seleccionado algunas obras cuyos parámetros formales y 

conceptuales se analizan en el presente capítulo. Lo anterior, con el fin de brindar un panorama 

más amplio acerca de la temática abordada a lo largo de este trabajo. 

ASPECTOS FORMALES 

3.1.1 El dibujo 

Para realizar el análisis de los aspectos formales se tomó como referente la obra La mujer del levita 

los montes de Efraín, elaborada por el pintor colombiano Epifanio Garay. Esta obra es considerada 

una de las pinturas más representativas del arte academicista colombiano de finales del siglo XIX, 

a través de la cual se puede evidenciar la genialidad del artista que se plasma en el manejo técnico 

de los elementos constitutivos del dibujo en relación con el academicismo francés.     
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Figura 10. Autor: Epifanio Garay y Caicedo. Obra: La mujer del levita de los montes de Efraín. Tamaño: 139 x 198.5 

cm. Técnica: óleo sobre lienzo. Localización: Museo Nacional de Colombia. Fuente: (Arts & Culture, s.f.) 

3.1.2 El claroscuro 

En la obra de Garay se observa el predominio del dibujo, la forma y el manejo de la técnica 

claroscuro que fueron heredados del Renacimiento, los cuales se evidencian a través del empleo de 

líneas de contorno fuerte que juegan un papel fundamental en los cuerpos del levita y su mujer, 

debido a que no hay pinceladas sueltas que disuelvan los contornos. Sin embargo, el artista utilizó 

el sombreado monocromático para provocar en el observador la sensación de que la pintura tiene 

un relieve escultórico. 

De otra parte, los colores refuerzan el postulado anterior al modelar los objetos representados por 

medio del contraste tonal, el cual está marcado por la zona iluminada del paisaje y los cuerpos, en 

relación con la zona oscura de las escaleras que alcanza el rostro de la mujer que yace sin vida en el 

suelo. Así, el artista les brinda a los espectadores de su obra una escena cargada de dramatismo y 

teatralidad. 

3.1.3 La composición 

La composición de la obra La mujer del levita de los montes de Efraín está dividida en tres franjas. 

En el primer rectángulo se observa un árbol ubicado al costado izquierdo del espectador, transversal 

al filo de una pared que forma una diagonal por detrás del cuerpo del personaje principal, invitando 

al espectador a mirar el fondo de la obra que aparece en un plano secundario, espacio en el cual se 

encuentran varios árboles y una línea de infinito que da a entender que después de ella hay algo 

más. 
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Al segundo rectángulo lo conforma una composición cerrada simple que toma como eje central al 

levita y a su mujer, quienes aparecen en primer plano enmarcados dentro de un triángulo isósceles 

que invita al espectador a sumergirse dentro de un formato equilibrado, donde predominan las 

figuras por encima del fondo; este aspecto proporciona un ideal de perfección y armonía. De ese 

modo la obra presenta un equilibrio compositivo estático que está determinado por un eje simétrico 

axial, marcado por el cuerpo del levita que aparece en el centro y organiza de manera equitativa 

los elementos que se encuentran distribuidos a su alrededor; además los cuerpos iluminados llaman 

la atención del espectador generando sobre ellos el peso compositivo. 

El tercer rectángulo se encuentra enmarcado por el filo de la pared en relación con las escaleras, 

una zona de oscuridad que realza la tonalidad del rostro inerte de la mujer, elemento que le otorga 

dramatismo a la escena. Desde el aspecto expresivo, el espectador puede encontrar una relación de 

tensión entre los elementos que comparten un espacio próximo, evidenciado a través de la postura 

corporal y el gesto de sorpresa del levita frente al cuerpo sin vida de la mujer.   

 

Figura 11. Análisis compositivo sobre la obra La mujer del levita de los montes de Efraín. 

Fuente: (Arts & Culture, s.f.) 
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3.1.4 La perspectiva 

Mediante la observación de la pintura La mujer del levita de los montes de Efraín se evidencia el 

dominio que Epifanio Garay tenía de este elemento constitutivo del dibujo (la perspectiva), dado 

que en la obra se evidencia una división en tres partes. Este aspecto pudo tomarlo del estudio de la 

perspectiva realizado por Leonardo da Vinci, la cual le permite al espectador sumergirse en una 

realidad creada artificialmente por medio de la observación de tres planos. 

El primer plano está conformado por una composición piramidal marcada por el cuerpo de la mujer 

que está recostada en el piso de manera horizontal a lo largo del cuadro, y por el hombre que aparece 

arrodillado detrás de ella al nivel de sus caderas; lo que en palabras de Leonardo se denomina una 

construcción lineal de los cuerpos. El segundo plano se construyó a partir del muro que hace parte 

de la casa donde fue acogido el levita y algunos árboles que compensan el espacio al otro lado del 

cuadro, además de la difuminación de los colores con relación a las diferentes distancias. El tercer 

plano está dado por los árboles que se entrecruzan por las ramas que conforman el paisaje y que 

poco a poco pierden nitidez a medida que se alejan en el horizonte. 

Si bien se puede observar la presencia de los tres planos, en la obra predomina la perspectiva lineal 

propia del academicismo francés, la cual hace referencia a un método de representación que 

establece un sistema de reducción de los objetos a través del cálculo proporcional de las distancias. 

Si se observa con atención el cuadro de Garay se puede establecer que el punto de fuga se encuentra 

ubicado sobre la línea de horizonte, en el centro del primer rectángulo de los tres que conforman 

la composición; asimismo, al proyectar las líneas que surgen de este punto se pueden determinar 

las dimensiones de las partes, a través de la distancia que hay entre los objetos visibles y el ojo 

inmóvil del espectador.  
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Figura 12. Análisis de la perspectiva sobre la obra La mujer del levita de los montes de Efraín 

Fuente: (Arts & Culture, s.f.) 

3.1.5 La primacía del dibujo sobre el color 

Tomando en cuenta el parámetro academicista de la primacía del dibujo sobre el color, a través de 

la pintura La mujer del levita de los montes de Efraín, se observa el uso de una pincelada delgada 

e invisible que se aplica a una factura anatómica perfecta de los cuerpos en comparación con el 

fondo y los elementos del paisaje, en los cuales se evidencia una pincelada un poco más libre. A 

partir de esta relación entre el fondo y la forma se refleja el carácter intelectual que se le otorgaba 

a la ejecución del dibujo, las formas y los contornos por encima del color que se encontraba 

cimentado en los sentidos. 

En el análisis de los elementos constitutivos del dibujo, como aspecto formal indispensable 

heredado de la escuela francesa, se ha podido evidenciar a través de la obra La mujer del levita de 

los montes de Efraín el dominio que el pintor Epifanio Garay tenía de estos elementos. Su dominio 

es el reflejo de la formación académica que tuvo Garay, quien recibió la influencia de esta escuela 
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por los viajes que realizó a Europa, lo cual lo llevó a consolidarse como uno de los mejores pintores 

de la época en el país. 

3.2 ASPECTOS CONCEPTUALES 

A partir del análisis realizado en el segundo capítulo se advierte que no todos los aspectos 

conceptuales del academicismo francés fueron adaptados en su totalidad, debido al contexto en el 

cual surgió la escuela. Por esa razón en este apartado se analizan aquellos aspectos que fueron 

relevantes para la construcción del sistema de enseñanza en pintura impartido por la ENBA. 

3.2.1 La jerarquía de los géneros 

Un ejemplo de las pocas pinturas de género histórico religioso que se elaboraron en la ENBA a 

finales del siglo XIX en el país fue La mujer del levita de los montes de Efraín que elaboró Epifanio 

Garay (p. 49), obra que se incluye dentro de este género porque su representación está basada en 

el tema bíblico tomado del capítulo 19 del libro de los Jueces. El texto bíblico trata de una mujer 

infiel que es entregada a unos asaltantes por su marido para que abusen de ella durante toda la 

noche a cambio de salvar su vida, y al amanecer esta mujer muere frente a la posada en la que se 

hospedó su marido, relato a través del cual se puede develar un mensaje moral en sentido 

retributivo: “Cada quien obtiene el pago o recompensa que merece por sus acciones”. 

Otro aspecto muy importante dentro de este género es la representación neoclásica del cuerpo, 

evidenciada en las posturas mesuradas y estables que adoptan los cuerpos del levita y su mujer, las 

cuales muestran el virtuosismo del artista en cuanto al manejo anatómico de la figura humana. Este 

aspecto pudo aprenderlo Garay por los estudios que realizó fuera del país, por medio de la imitación 

de la Antigüedad en busca del ideal perfecto de belleza, basado en la simetría y la proporción. 
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En cuanto al género pictórico desnudo, temática que ocupa el segundo lugar dentro de la jerarquía 

de los géneros en el modelo academicista francés, se ha analizado la obra El Reposo del pintor 

academicista Dionisio Cortés19, cuya obra es considerada uno de los pocos desnudos masculinos 

que se conocen en Colombia de finales del siglo XIX.  

 

Figura 13. Autor: Dionisio Cortés Mesa. Obra: El Reposo. Tamaño: 52.5 x 78.5 cm. Técnica: óleo sobre tela. 

Localización: Museo Banco de la República. Fuente: (Banrepcultural, s.f.d) 

 

En la pintura de Dionisio se observa la representación del cuerpo voluptuoso de un hombre carente 

de deseos, aspecto que se puede percibir por la postura relajada que tiene el cuerpo del personaje. 

La postura de espaldas del hombre, el esconder la mirada al espectador y ocultar sus genitales y el 

vello púbico, son características que convierten a esta obra en un dibujo idealizado, empleado para 

mejorar el desempeño técnico del artista porque el dibujo debía enfocarse en la proporción, el 

estudio anatómico y la sombra.  

                                                 
19  El escultor Dionisio Cortés (1863-1934) nació en Chiquinquirá. En 1886 se trasladó a Bogotá y se matriculó en la 

Escuela Nacional de Bellas Artes. Estuvo fuertemente influenciado por aquellos artistas nacionales formados en el 

exterior y que llegaron a formar parte del profesorado de la escuela. Cortés tuvo un acercamiento amplio a las líneas 

tradicionales de la academia europea, donde la figuración realista era fundamental. (Banrepcultural, s.f.b) 
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Si se toma el desnudo plasmado en El Reposo de Cortés en comparación con el desnudo del Estudio 

del desnudo masculino de Patroclo de Jaques Louis David se puede observar que, aunque los dos 

tienen el carácter de ser un estudio, el segundo está enmarcado dentro de una temática histórica de 

la Antigüedad, aspecto que le otorga la categoría de género. Contrario a ello la primera pintura 

devela el sometimiento que tenían estas reproducciones anatómicas enmarcadas dentro de una 

finalidad educativa, debido al contexto de la época, aspecto que lo aleja de la condición de género. 

Un ejemplo del género de retrato es la representación de Rafael Núñez, elaborada por Epifanio 

Garay, la cual es considerada la más importante dentro de la pintura academicista colombiana. En 

esta obra de gran formato el artista retrató al expresidente con gran fidelidad dentro del espacio íntimo 

de su estudio, quien está sentado elegantemente al lado de su escritorio y adopta una postura 

psicológica, evidenciada en la postura que toma la cabeza al apoyarse ligeramente sobre la mano 

en actitud pensante y ensimismada. Al costado derecho del expresidente se observa una biblioteca 

con libros, los cuales son símbolos de sabiduría y podían hacer referencia a su intelectualidad y 

entrega al trabajo. 
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Figura 14. Imagen 14. Autor: Epifanio Garay. Obra: Rafael Núñez (1891). Técnica: óleo sobre tela. Tamaño: 263 x 

203 cm Localización: Museo Nacional de Colombia. Fuente: (Revista Credencial, s.f.) 

 

Con la descripción dada se puede evidenciar la función pedagógica que se le atribuía a este género 

pictórico, pues la representación de Núñez es la de un modelo de ciudadano a seguir que está dotado 

de virtudes morales, las cuales reafirmaban su idoneidad para gobernar. Dicha función pedagógica 

se resalta aún más si se compara este retrato con la pintura de Jacques-Louis David del Retrato de 

Juliette Récamier, donde se idealiza a una mujer de clase prestante como una heroína de la 

República o protagonista del Imperio, cuando en realidad era un personaje opuesto a ambas cosas.   

En relación con la representación de la figura de los gobernantes a través de este género pictórico 

Álvaro Medina (2014) escribió lo siguiente: 

 Es la iconografía que crea una clase triunfante que se puede exhibir totalmente para poner de presente 

la fuerza que les ha dado el poder, pero distanciándose de los demás mortales. De esto último da 

cuenta el hecho de que los dos presidentes no aparecen frontales sino de tres cuartos, evitando darle 

la cara a quienes no son sus iguales. Hasta se ensancha el espacio para mostrar algunos detalles de 

la ambientación que los rodea. Se deduce que estos dos presidentes de Colombia no tienen nada que 
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ocultarnos y que se pueden presentar íntegros, intachables y ejemplares ante nuestros ojos. (pp. 192-

193) 

El planteamiento citado de Medina devela la función que tuvo el retrato académico desde el 

proyecto de la Regeneración como un dispositivo visual. Este género fue empleado por las élites 

del país para reafirmar su poder a través de la representación idealizada de sus gobernantes, a 

quienes se les atribuían virtudes morales que ratificaban su capacidad para dirigir el país y los 

convertía en ejemplo para la sociedad. 

Seguido al género expuesto en la jerarquía se encuentra el paisaje académico, género que da cuenta 

de la importancia que adquirió la pintura al aire libre a finales del siglo XIX en el país y al mismo 

tiempo le abrió las puertas al arte moderno del siglo XX. Este aspecto se analiza a la luz de la 

pintura Paisaje elaborada por José María Zamora20, artista nombrado por Pedro Carlos Manrique 

como el primer gran paisajista de Colombia, bajo el título de “discípulo de la naturaleza”. Dicho 

reconocimiento solo se les otorgaba a los artistas de la Escuela de Barbizon21, y se le dio a José 

María Zamora por ser un pintor que se destacó por representar a través de sus obras la luminosidad 

característica de la naturaleza a través del color que plasmó en amaneceres y atardeceres de la 

                                                 
20 Jesús María Zamora. Pintor y paisajista boyacense (Miraflores, 17 de diciembre de 1871 - Bogotá, 17 de junio de 

1948). Hijo de campesinos, Jesús María Zamora recibió sus primeras lecciones de arte de un restaurador viajero que 

ocasionalmente pasaba por el pueblo. En 1890 viajó a Bogotá, fue discípulo de Eugenio Montoya y del padre Santiago 

Páramo en su taller y más tarde ingresó a la Escuela de Bellas Artes de Bogotá, donde fue alumno de Luis de Llanos 

y Andrés de Santa María. Recibió una mención en la exposición de la Escuela de Bellas Artes de Bogotá en 1899, una 

medalla de oro en la Exposición del Centenario de 1910, y en 1938, la Cruz de Boyacá por el conjunto de su obra 

pictórica. (Banrepcultural, s.f.b) 

21 Conjunto de artistas que marcaron una nueva pauta en la pintura realista del siglo XIX. Los artistas de Barbizon 

apostaron por la representación del que hasta entonces había sido considerado un tema menor (el paisaje) y 

comenzaron a abandonar el taller como lugar de trabajo para salir al aire libre —pintura plein air— y captar la esencia 

de la naturaleza, procedimiento que posteriormente también sería utilizado por los artistas del movimiento 

impresionista. 
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Sabana bogotana, las montañas andinas, los valles y las riberas de los ríos Orinoco, Magdalena y 

Cauca, o en los llanos extensos. 

 
 

Figura 15. Autor: Jesús María Zamora. Obra: Paisaje (1898). Técnica: óleo sobre tela. Localización: Museo 

Nacional de Colombia. Fuente: Medina (2014) 

 

Con la representación de este paisaje Zamora enalteció la naturaleza, la cual inmortalizó por medio 

de la luz y el atardecer de la Sabana de Bogotá, representada a través de un espacio apacible y 

colmado de paz, que tiene la capacidad de producir una experiencia estética independiente de la 

figura humana. Los aspectos aquí mencionados sobre la obra de Zamora fueron heredados de la 

Escuela de Barbizon, y sirvieron como fundamento en la consolidación de este género como uno 

de los más importantes del siglo XX en el país. 

Finalizando esta jerarquización se encuentra el bodegón académico, género pictórico que no 

alcanzó el reconocimiento en los primeros años de creación de la ENBA, debido a que su 

representación fue tomada como un ejercicio para aprender y mejorar las habilidades técnicas de 

los aprendices en materia de dibujo. Un ejemplo de esta representación visual es la obra Bodegón 

con flores y paleta de artista del pintor Francisco Antonio Cano. 
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Figura 16. Autor: Francisco Antonio Cano. Obra: Bodegón con flores y paleta de artista (S.XIX). Técnica: Óleo 

sobre lienzo. Medidas: 89x 77cm. Fuente: (Lefebre y Mesa Subastas. Catalogo-02, 2017) 

 

En esta pintura, se puede observar un jarrón con flores que se encuentra detrás de la paleta del 

pintor y los pinceles aún con pigmentos, al lado inferior derecho una concha de ostra que 

complementa la composición. A través de ella se puede evidenciar el dominio de la técnica que 

tenía el artista a través de la pincelada y el manejo adecuado de la luz y el color. 

3.2.2 Representación de las emociones 

Con el fin de analizar este aspecto fundamental en la representación pictórica academicista se ha 

toma como referente la pintura de Epifanio Garay, La mujer del levita de los montes de Efraín. En 

este apartado se estudian las posturas gestuales y corporales de los personajes que aparecen en ella, 

las cuales están asociadas con las pasiones del alma y reflejan el posible mensaje moral que se 

buscaba representar y transmitir a la sociedad a través de ella. 
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Figura 17. Posturas gestuales y corporales de los personajes de La mujer del levita de los montes de Efraín. Fuente: 

(Arts & Culture, s.f.) 

 

En primer lugar, en la pintura se observa al levita que expresa con su rostro un gesto de rabia, el 

cual es complementado corporalmente con una postura flexionada hacia adelante, y es apoyada con 

el movimiento de los brazos que realizan un ademán de rechazo hacia la escena observada, reflejo 

de la posible indignación que siente contra los hombres que realizaron este acto inmoral. 

En segundo lugar, se observa a la mujer que yace sin vida y adopta una postura de indefensión 

tanto a nivel corporal como facial, la cual refleja la posible sumisión de la mujer por el castigo 

recibido para expiar la culpa por haberle sido infiel a su marido. 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

CONCLUSIONES  

En torno a la Escuela de Bellas Artes de Colombia se construyó un discurso sobre la producción, 

la enseñanza y la práctica de las bellas artes que las élites colombianas emplearon como sustento 

ideológico para cimentar sus ideas, y así construir una nación civilizada arraigada en el proyecto 

de la Regeneración. 

La ENBA al igual que la École des Beaux-Arts de Francia, al ser instituciones financiadas y 

respaldadas por el Estado, cumplían no solo con la función de enseñar los aspectos academicistas 

en búsqueda del ideal de belleza, sino también la de recrear obras con un carácter didáctico para 

aleccionar a los individuos acerca de la moral y el patriotismo desde la ideología del Estado y la 

Iglesia. 

Aunque la ENBA buscaba tomar como referente el academicismo francés, en la práctica se tuvo 

que enfrentar a diversas dificultades debido a la falta de apoyo económico por parte de las élites 

que, aunque consideraban importantes los aspectos relacionados con el arte, preferían invertir sus 

recursos en proyectos relacionados con la industria. Esto con el fin de sostener su estatus dentro de 

la sociedad, aspecto que derivó en la construcción de un sistema de enseñanza que tuvo que ser 

adaptado a las limitaciones del contexto. 

A pesar de los esfuerzos que se realizaron, para consolidar la ENBA como institución encargada 

de la formación de artistas que debía estar a la altura de las academias del mundo, sus primeros 

años distaron de esa pretensión, debido a la carencia de recursos pedagógicos, materiales y 

profesionales (los profesores en su mayoría eran pintores colombianos formados en el extranjero), 

razón por la cual podría pensarse que la Academia funcionó inicialmente con el modelo pedagógico 

de taller, porque el conocimiento era transmitido de manera oral y manual. 



 

 

 

La formación complementaria que tuvieron los artistas fuera del país, contribuyó 

significativamente en la orientación y consolidación de la enseñanza del arte Clásico, pero 

evidenció que la ENBA en su etapa inicial, no se encontraba preparada para aplicar un referente 

formativo tan estricto como el academicismo francés, razón por la cual se tuvo que adaptar al 

contexto. 

El modelo de enseñanza impartido en la ENBA fue tomado primordialmente del referente francés, 

porque su promotor Alberto Urdaneta, en sus viajes a Europa y luego de su estadía en París 

encontró en él, los elementos necesarios para solventar las problemáticas que se experimentaron 

en el siglo XIX, frente a la formación artística del país, debido a la carencia de fundamentos 

pedagógicos académicos y técnicos. 

La práctica del dibujo y sus elementos constitutivos se consolidó como el aspecto formal más 

importante dentro de la formación académica de los artistas, quienes estaban en busca del ideal de 

belleza planteado desde la Antigüedad. Dicho aspecto se apropió literalmente del modelo francés, 

aunque en el contexto de la escuela presentó algunas deficiencias debido a la dificultad que se tenía 

para conseguir los materiales requeridos. 

Si bien la jerarquía de los géneros fue un aspecto conceptual relevante dentro del modelo 

academicista francés, el cual les otorgaba un estatus a las temáticas pictóricas fundamentado en su 

carga moral, en la ENBA algunas temáticas como el retrato y el desnudo adquirieron otra 

categorización. Ello se debió a las características del contexto, el cual estaba enmarcado por una 

sociedad regida bajo unos parámetros morales impartidos por la Iglesia y el Estado. 

La firma del Concordato en el año 1887, con el cual se le otorgó a la Iglesia el poder de encargarse 

de la educación colombiana, limitó el desarrollo de la temática del desnudo en el país porque se 

consideraba inmoral. Fue así como en el país se desvirtuó el carácter de género que tenía la pintura 



 

 

 

de desnudo y se relegó a una práctica educativa, razón por la cual algunos artistas emplearon temas 

religiosos, con el fin de solaparlo dentro de sus pinturas. 

El retrato académico se convirtió en el género más importante para la sociedad colombiana, y sirvió 

a las élites como sustento ideológico para implantar sus pensamientos e ideas políticas y sociales a 

través de la representación idealizada de sus gobernantes, quienes eran revestidos en los retratos 

con un aura de virtud que los hacía ver como ejemplos para la sociedad. 

A finales del siglo XIX el paisaje comenzó a consolidarse como un género académico 

independiente, capaz de producir una experiencia estética en el espectador que estaba desligada de 

la figura humana, a través de la representación de la naturaleza y partiendo de escenarios al aire 

libre. Este aspecto le otorgó importancia al género del paisaje y permitió que se consolidara como 

uno de los más significativos en el siglo XX.   

Al igual que en el modelo francés, la representación de las emociones fue considerada un aspecto 

muy importante para la enseñanza academicista en la ENBA, porque a través de los retratos de la 

dirigencia nacional los artistas debían representar las virtudes morales de las personas retratadas 

por medio del lenguaje corporal y gestual.  

Uno de los aspectos que se deja de lado en este estudio, es el análisis del método empleado por 

los artistas academicistas colombianos de finales del siglo XIX para la creación de las obras y las 

técnicas empleadas, aspecto que permitiría indagar acerca de las adaptaciones que tuvieron que 

realizar los maestros de la ENBA en los primeros años de su fundación, con miras a obtener una 

producción artística de calidad. 

Otro aspecto importante para examinar, es el papel que tuvo la mujer dentro de los procesos de 

enseñanza-aprendizaje que se dieron al interior de la ENBA en sus inicios, debido a la función 



 

 

 

social que le fue asignada para este momento histórico, un rol enmarcado dentro de una sociedad 

patriarcal que jugó un papel fundamental, porque se encargó de determinar desde su concepción 

moral, cuales eran las normas para su participación. 
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