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aguardaban un libro en donde el desenvolvi-
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Mulato Gil de Castro hasta las tendencias ac-
tuales.

Se trata en definitiva de la revisién a fondo
de un ancho paisaje estético, expuesto en forma
sencilla y clara que no excluye por cierto las
bellezas de una prosa de admirable precision
expresiva.
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En los afios postreros de la diecinueve centuria, en 1889, E.
Cueto y Guzmian se planteaba la problematica del arte nacional.
En un articulo publicado en la Revista de Artes i Letras el cri-
tico se preguntaba si existia una expresién verdadera y auténtica,
caracterizada, del arte pictdrico chileno.

Medio siglo después cabe repetir la pregunta. Este libro es, en
cierto modo, una respuesta a tan dificil interrogante.

Para nosotros no hay duda. Existe una pintura chilena. Es
decir, el fruto de una actividad nacional con unas caracteristicas
determinadas, con unos rasgos concretos, con un perfil peculiar.
Lo que queda por determinar es su naturaleza.

La vida de la pintura chilena es breve. Tan breve como la his-
toria general del pais que la produce. Pero contrastando con la cor-
tedad de su existir, debemos anticipar que sin perjuicio de sus ca-
racteres especificos las artes figurativas nacionales son plurales y
diversificadas. Lo que se explica si consignamos que en siglo y me-
dio de vida la pintura universal ha atravesado diversas circuns-
tancias y ha recibido los embates de estimulos muy variados y a
veces contradictorios.

Los artistas de Chile no podian permanecer ajenos a los in-
flujos que llegaban de fuera. La produccién nacional acusa con
frecuencia idéntica inquietud a la que se ve en la pintura de Occi-
dﬂl.te- El desenvolvimiento de sus diversas etapas es también sec-
mejante.

Ello no supone negacién de caracteres autéctonos ni de esti-
mulos que nacen en la tierra misma.

S tivfl caso de Valenzuela Llanos es a este respecto muy signifi-

% Puesto que en las obras tardias, de vuelta ya de las expe-

de Europa, henchido de técnica aprendida en los grandes
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maestros, da una imagen més cabal y verdadera del paisaje verna-
cular,

Las grandes escuelas de pintura se encuentran en el contacto
con otros niticleos forianeos de calidad. Uno de los méritos de la
escuela veneciana, segiin Berenson, es que, mas que ninguna otra ha
contribuido a formar el genio de Veldzquez (1).

Cueto y Guzmdn en su estudio citado (2) encuentra que el
arte chileno estd ayuno de caracterizacion, o, lo que es lo mismo,
que carece de cualidades propias, de rasgos peculiares suficientes
para darle una fisonomia original. La razén de ello la ve en la
falta de tradicidon escoldstica impuesta por un maestro ‘““que no ha
existido”. Al mismo tiempo ve en los pintores chilenos una admi-
rable disposicién para ‘“apropiarse todas las buenas condiciones de
la moderna escuela europea’.

Afios después —en 1903— Luis Orrego Luco (3) estima que
esos pintores son buenos coloristas, pero suelen adolecer de falta de
aprendizaje y de técnica.

Estos dos juicios —a los que podrian agregarse olros— resul-
tan en buenas cuentas modificados por las circunstancias posterio=
res. Un estudio profundizado de la pintura chiicna visia en pers-
pectiva desde el bisel de 1950 nos permite sefialar algunos punios
caracteristicos.

Nuestras paginas parten del hito auroral de un pintor —el
mulato Gil— que toma como tema exclusivo el hombre. Mas en
seguida aparece en los artisias que siguen el amor por el paisaje.
Inciuso en los precursores que llegan a Chile formados y con un
concepto estético personal se da ese vuelco hacia el mundo exterior.
Carlos Wood es un paisajista del mar —si se nos permite forzar
la imagen— y lo mismo Somerscales. Mauricio Rugendas y Ernesio
Charton son paisajistas urbanos. Pérez Rosales siente el influjo del
campo.

Viene después el periodo romdéntico en el cual Antonio Smith,
Manuel Ramirez Rosales y Onofre Jarpa sienten la naturaleza tan
hondamente que ponen en sus imagenes sus propias almas sensitivas.

El paisaje sigue siendo una consiante en dos pintores que na-

|

(1) Bernard Berenson. LLOS PINTORES ITALIANOS DEL RE-
NACIMIENTO. El Atfneo, Buenos Aires, 1944,

(2) E. Cueto y Guzméin. j;EXISTE EL ARTE NACIONAL? Re-
vista de Artes y Letras, T, XV, Santiago.

(3) Luis Orrego Luco, EL ARTE EN CHILE EN 1903, Santiago.
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cen el mismo afio y en quienes concurren semejanzas curiosas: nos
referimos a Ramén Subercaseaux y a Alberto Orrego Luco.

La generacién del medio siglo —nacida hacia 1850— oscila
entre la representacién de la temdtica antropomérfica y la pintura
paisista. T.as tendencias temperamentales estin contrapesadas por el
influjo de Cicarelli, de Kirchbach y de Mochi. Ello es suficiente
para explicar la violenta ruptura entre Cicarelli y Antonio Smith,
ruptura que en cierto modo prefigura en Chile la controversia uni-
versal entre clasicos y roménticos.

Pedro Lira y el conglomerado generacional que le tiene como
maestro exclusivo se vuelven hacia un arte antropomorfico, hacia cl
tema compuesto, hacia el retrato y, en muchos casos, hacia lo que
se ha llamado “estilo trovador”, resabios del romanticismo medio-
evalista bebido por Lira en Delaroche. Al final, no obstante, la na-
turaleza en su pristina belleza atrae a muchos de estos pintores.

La generacién de los cuatro maestros tiene dos paisajistas exi-
mios: Valenzuela Llanos y Juan Francisco Gonzilez. A la p'éyade
que cabalga en la linea indecisa de los siglos XIX y XX pertenecen
Enrique Lynch, Swinburn, José Tomis Errdzuriz, Joaquin Fabres,
Florencio Marin y Alfredo Helsby.

En la del afio 1913, posterior e influida por Alvarez de Soto-
mayor y por el modernismo, hay una alternancia de géneros, con

ventaja para el paisaje, que refleja a veces una sorda y arrebata-
dora poesia.

La pintura mas cercana, cualquiera que sea su caracteristica
esencial, no abandona el tema del paisaje. Al contrario, en muchos
casos es pretexto para relizar una obra en la cual el color de la
naturaleza chi'ena se nimba de lirica belleza.

Tenemos que el paisaje es, pues, una constante. Pero este rasgo
atafie al tema, no a la pintura en si.

Conviene por lo tanto sefialar alguna peculiaridad que se re-
fiera a la forma, Unico modo de llegar a comprender la profunda
raiz del estilo nacional.

__ Luis Orrego Luco vié con sagacidad uno de los rasgos esen-
ciales. La pintura chilena —dice el escritor— es fundamentalmente
colorista.

Sabido es que las artes plasticas pueden oscilar entre dos pun-
tos extremos: de un lado el predominio del dibujo, de las formas
recortadas, del relieve nitido. De otro, el predominio del color, de
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las formas esfumadas, de la expresividad. La pintura nacional se
ha aproximado al segundo punto.

¢ Influjo del medio ambiente? ;Reflejo de las escuelas que pre-
dominan en ese tiempo en Europa? Tal vez las razones sean mul-
tiples. Una expresiéon pldstica no del todo formada y escasa de tra-
dicién formal tenderd a lo instintivo. La intuicién creadora suplird
en un arte expresivo, dramatico, de esencia animica y de proyeccién
subjetiva, los puntos de apoyo que da un largo pasado. Por otro lado
el paisaje exige una morfologia adecuada que estd més cerca de la
expresividad cromdatica que del estilo tictil y escultérico.

Otro rasgo primordial es la emocién. Empieza a manifestarse
plasticamente con Antonio Smith y alcanza su punto culminante en
la generacién de 1913, “con su lucha solitaria y en arrinconado si-
lencio”. La emocion es un manso fluir que parece venido del hon-
ddn nostdlgico de la raza y de una naturaleza Aspera.

La pintura nacional sigue una curva interior, oculta, de exalta-
do individualismo. Hay momentos en que se diria que va a darse
la eclosién de fuertes movimientos solidarios —la generacién del
medio siglo nacida de la Academia de Pintura o el grupo de Alva-
rez de Sotomayor— en los cuales sus componentes se impregnan de
comunes anhelos. Pero en lo mas profundo cada artista conserva
una indeclinable, una insobornable independencia espiritual. Por
eso hemos dicho més arriba que esta pintura es plural y diversifi-
cada, sin perjuicio de los factores comunes que se anotan en estas
paginas prologales.

Esa curva interior hecha de exaltacién del cromatismo y fuga
emotiva alcanza su punto culminante en el grupo postrero. Y ello
por una razén primordial. La corriente estética de nuestro tiempo
tiene un sello distintivo que influye decisivamente en el grupo. Sin
aludir a las personales preferencias estilisticas, siente este con-
junto en general la aversion de lo objetivo. Capta sucesivamente la
leccién del solitario de Aix y de los neoimpresionistas y pide a los
fauves lo que en su arte hay de audaz innovacién y ese anhelo que
un poeta ha designado como desiderio vano della bellezza.

No es cosa ficil recoger en apretada sintesis los diversos esta-
mentos de estos ciento cincuenta afios de pintura.

Para ganar en claridad trazamos una esquemética divisién que
comienza con el grupo de los precursores y sus inmediatos secua-
ces. Viene luego el romanticismo paisista que se inicia con Smith,
pero que no es como se verd exclusivo de este grupo, ya que vetas
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de acusado subjetivismo se advierten en Rugendas, en Monvoisin e,

incluso, en Lira. :
La pléyade de la Academia de Pintura es bastante numerosa y

muy diversa. p

Cuatro figuras inician el periodo que podriamos llamar con-
temporéneo: Pedro Lira, Alfredo Valenzuela Puelma, Alberto Va-
lenzuela Llanos y Juan Francisco Gonzilez. Los agrupamos en un
capitulo que titulamos “los cuatro maestros” porque en ellos, a pesar
de indudables diferencias estéticas, hay unidad temporal y comuni-
dad de intereses espirituales, a veces un cierto aire de solidaridad
generacional. Los dos primeros reciben la inspiracién del naturalis-
mo decimondnico. Los otros dos reflejan ya la inquietud de la nue-
va sensibilidad.

Mias adelante, a la sombra de Alvarez de Sotomayor y de las
delicuescencias del modernismo, surge la pléyade de 1913. Es un
momento fugaz, un instante lleno de pasién y de dolor. Semejantes
al grupo de! medio siglo, estos pintores parecen malograrse por un
destino ineluctable.

Con el titulo de persistencia del naturalismo estudiamos a los
pintores que reflejan en sus obras —con diversos caracteres perso-
nales— la prolongacion de las normas del objetivismo finisecular.

Y por ultimo dos conjuntos postreros: el de los independientes,
por su autonomia estética, y el grupo de Montparnasse —segiin su
propia designacion—. Estos pintores, si no han combletado el ciclo
de su pintura, han dado ya lo primordial de su minerva creadora.
Ese es el motivo de su inclusién.

La tarea que aqui nos proponemos no esti exenta de dificulta-
des. No esperamos que el resultado nos satisfaga. En todo caso
queda como un primer intento que podri servir a obras posteriores.

No queremos cerrar esta nota preliminar sin mencionar a quie-
nes con sus estimulos, con sus datos y consejos han facilitado nues-
tra tarea. Nuestra gratitud a Camilo Mori vy Victor Carvacho, al
Subsecretario de Fducacién don Julio Arriagada, al Director del
Museo Nacional de Bellas Artes, don Luis Vargas Rosas, al librero
José Torres, a Francisco Santana, de la Biblioteca Nacional, a don
Romano de Dominicis y, finalmente, a la Editorial del Pacifico.
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JOSE GIL DE CASTRO

La permanencia de José Gil de Castro en Chile durante los
afios mis fecundos de su labor artistica, nos obliga a considerarlo
como perteneciente al grupo de los precursores. Ninguno de los
extranjeros venidos con anterioridad tiene mas importancia. El mu-
lato Gil estd unido o la historia de la pintura chilena y su caso
es una anticipacién del que mis tarde se habrd de producir con el
francés Ravmond Quincac Monvoisin.

José Gil enlaza, en buenas cuentas, el 4lgido periodo de los
comi=nzos de la Independencia con la inquietud artistica. Une la
historia nacional con la historia d= la ninfura. Sus ninceles canta-
ron Ja efieie de Bernardo O’Hicains. de dofia Isahel Rinuelme. de
don José Maria Rozas. de don Tuis de la Cruz. de don T.uis Claro
Solar. etc. Pinté tamhifn Jos retratos del Libertador Rolivar v de
José de San Martin. “Todos los proceres de acuellos afios —escri-
be Luis Alvarez Urauieta— posaron ante el cahballete del artista,
auien reproduio fielmente las fisonomias fidedignas de nuestros
héroes de la Emancipacién Sudamericana’ (4).

Su importancia es., pues, decisiva por distintos concentos. Son
sus cuadros Ja representacién plastica, Ia faz taneible de 1a histo-
ria. v esas imAgenes ocuedarin para siempre como el meior testi-
monio figurativo de guienes dieron forma a la nueva nacionalidad.
Por eso, a medida que transcurran los afios, las obras de Gil de
Castro irdn ganando una dimensién legendaria, un encanto espe-
cial, una atmosfera roméantica.

(4) Luis Alvarez Urquieta, EL, ARTISTA PINTOR JOSE GIL
DE CASTRO, Santiago, 1934.
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Valor histérico. Pero valor pléstico también. Cualquiera que
sea el grado y la intensidad artisticas de la nutrida serie iconogré-
fica, su importancia es primordial por sefialar el punto de partida
de unos afanes creadores.

* #* E

La vida del mulato José Gil de Castro es, en cierto modo, enig-
matica. Los tnicos testimonios abundantes que de su avatar vital
nos han quedado son sus lienzos. Se le cree nacido en el Peri, atin
cuando hay quienes disienten de esta opinidn, estimando que vié la
luz en Chile. Tampoco se conoce la fecha de su nacimiento. Lo més
probable es que naciera a finales del siglo XVIII, puesto que se
conocen obras suyas fechadas en 1814. Se sabe también que contra-
jo matrimonio en la Parroquia del Sagrario de Santiago en 1817 y
que en la partida de este acto se le menciona “pardo libre” y como
natural de Lima, siendo sus padres don Mariano Castro y dofia Ma-
ria Leocadia Morales. Prest6 servicios en Chile, en cuyo ejército
desempefié el cargo de ingeniero con el grado de capitin. En la
leyenda del retrato de O’Higgins (Col. Alvarez Urquieta) dice:
“Lo retratéd fielmente el Capitan del Ejército José Gil, segundo
cosmégrafo, miembro de la Mesa Topogrifica y Antigrafista del
Supremo Director”.

Vivié en Chile varios afios. Juzgando los limites que fechan
sus obras tendremos que residié aoui durante un periodo que abar-
ca por lo menos desde 1814 a 1822.

Segin Taime Evzaguirre, José Gil se hallaba aqui desde 1808
y lo atestigua con unas obras de esa fecha pintadas en Chile.

Se le menciona también como pintor de Camara del Gohierno
del Pert (Retrato de doiia Marfa Antonia Lorca. Museo Histérico
Nacional, Chile).

La actividad artistica de José Gil de Castro fué notable. Tra-
bajé denodadamente si tenemos en cuenta las obras catalogadas y
las que han debido desaparecer. En Chile pinté a los personajes
mis caracterizados, desvidndose a veces del retrato para realizar
algunas telas religiosas, como las pertenecientes a las colecciones de
dofia Irene Eyzaguirre y don Carlos Cruz Montt.

Ademas de su residencia en Chile se cree que estuvo en Argen-
tina en donde hizo retratos de José de San Martin y de otros préceres
argentinos. En 1825 realizé en Lima uno de Simén Bolivar,
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~ En su libro inédito sobre el pintor, Jaime Eyzaguirre dice:
«Ge ha sostenido a priori que Gil de Castro estuvo en 1811 en la
Argentina y que entonces pinté a San Martin. A maés de carecer
esta aseveracion de todo asidero documental, queda por si sola re-
futada por el hecho de encontrarse ese afo el futuro héroe de Maipo
en Espaifia”.

Sus trazas se pierden después. ¢Qué fué de él? gQuedan tes-
timonios inéditos en los archivos? Lo cierto es que la figura de
quien tanto ayudé a la perduracién de los demis, desaparece en la
oquedad del pasado. Nacido en la encrucijada de dos sigios y en
un periodo critico de mutaciones violentas, mezciado por su profe-
sion y por su arte a decisivos acontecimientos histdricos, el mulato
Gil se esfuma de la misma misteriosa manera que ha llegado.

Poco es lo que de €l sabemos. Nos es desconocida su psicologia,
gu imagen fisica. Es insdlito que ignoremos los rasgos de quien
durante toda su vida no hizo sino llevar a la tela el rosiro de los
demés. No existe, que sepamos, ningin autorretrato del artista. No
parecia el mulato Gil hombre inclinado a volcar su personalidad
animica en la apariencia tangible de la tela. Pudo hacerlo y desdefid
el gesto supremo de autoconfesién. La obra revela a cada instante
desprecio por la escrutacion entrafable, aversidén por la propia rea-
lidad interna del pintor.

¢Responde esto a un reflejo de su peculiar estilo pléstico?
¢Indica afdn de sublimar la objetividad?

Con minuciosa y cuidada atencién ilustré la historia de la
libertad americana en los retratos de sus caudillos. Pero él se es-
condié modestamente, permaneciendo su nombre como el de un ser
misterioso y legendario.

* * *

Ha quedado un nombre y una obra. Y, en definitiva, esto es
lo que vale. Del fondo latente sube hasta nosotros la galerfa ico-
nografica sin par que nos permite escrutar la recia voluntad de unos
hombres alejados en el tiempo.

.Gil de Castro no fué otra cosa, no quiso ser otra cosa que re-
tratista. La naturaleza no le decia nada, no hablaba a sus senti-
dos. Estamos lejos todavia de los afios en que la naturaleza des-
pertard la sensibilidad lirica y dolorida de Antonio Smith.

Hizo el Mulato una pintura civil, puesta sutilmente al servicio
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de una causa libertaria de trascendencia continental. Hay pragma-
tismo en las efigies de esos burgueses, pero hay a la vez en las de
los préceres de la Independencia, una adhesién callada y eficaz a
los nuevos ideales. En la ingenuidad de sus imdgenes se unen sen-
timentalismo y folklorismo. Los pinceles parecen movidos por la
voluntad multitudinaria, por el populismo callejero, por una and-
nima mano colectiva. Por eso sus retratos son como imagenes de
ipinal, las estampas populares, tan llenas de encanto pueril, que
han hecho famoso el pueblecito francés de los Vosgos. kEl descono-
cimiento absoluto de la vida:del pintor adquiere aqui un rango
significativo. El anonimato es condicion casi indispensable de toda
obra vernacular.

Populismo, puerilidad y plebeyismo en su sentido noble, son
los primeros rasgos que resaltan en esa obra.

Pero si ahicendamos en ella veremos otras peculiaridades.

José Gil de Castro es un pintor que tiene estilo. Y lo persigue
tan ahincadamente que cae en el amaneramiento. Es decir, abusa de
una férmula que quita variedad y espontaneidad a lo que hace.
Ese estilo es apretado y tactil. Las figuras recortan graciosamente
su arabesco sobre el fondo, y los perfiles saben proyectarse en lirica
incurvacién. El influjo de la pintura quitena es indudable, si bien
en las deformaciones estilisticas de Gil se adivina una gracia au-
roral e inedita.

Su dibujo es amanerado pero no incorrecto. Deforma el pintor
impulsado por el deseo de expresividad. Iscruta especialmente el
parecido fisico y su pincel, en la busqueda del rasgo caracteristico,
se hace moroso revelando una voiuntad microscépica en la capta-
cion del detalle insignificante y trivial,

No es un idealista. A su modo, el mulate Gil exalta la perso-
nalidad perecedera y, al fijarla en la te.a, la deja ahincada en el
infinito. De ahi sus deformaciones, su persecucién constante del
caracter, el trazo caricaturesco, el acentuado abultamiento de las
facciones.

El trastocar de la morfologia se produce de acuerdo con un
méduio estilizador, procurando que la deformacién quede encerrada
en aquel arabesco a que nos hemos referido y segun cierto esquema
abstracto y decorativo. Se ve ostensiblemente en los retratos de
O’Higgins, de don Ramén Martinez Luco, de don José Bernardo
Tagle. Un poco mas y las telas de Gil entrarian en la plena abs-
traccién estilistica.
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Pupila veraz que reproduce lo que ve sin tener en cuenta el

ambiente plistico del modelo. Cada elemento luce su individualidad

el conjunto se une exclusivamente en la melodia total del arabes-
co «dibujistico. _

Con el color sucede lo mismo. José Gil de Castro buscaba de
preierencia el tono local, es decir, el que es propio de cada objelo,
con lo cual parecia anticiparse al pensamiento de Degas: ‘“La pin-
tura tiene de imagen de Epinal mas de lo que parece”. El color in-
trinseco del objeto constituia la base cromatica de nuestro pintor y
sus cuadros nos dan un armonioso conjunto de tonos locales yux-
tapuestos, modificados apenas por un suave claroscuro, especial-
mente en el rosiro y en las manos.

Desdenaba la modeiacién acentuada, que sélo fué intentada en
un supuesto San Jerénimo, obra tenebrista que en nada recuerda
el estilo habitual del pintor. Mas, en general, el claroscuro sigue
los dictados de¢ la leve abstraccién anotada en el dibujo y parece
derivar de aquella complacencia ‘“‘muelle y sensual” que aigulen
advirtié en la Lima natal del artista.

Los modelos del mulate Gil se prestan al juego convencional
de las grandes manchas coloreadas. Los uniformes consticuyen la
triada primaria —azul, rojo, oro viejo— con las notas quebradas
del cabello, el rostro y los fondos.

Se inicia a veces un leve deseo de componer, apareciendo el
modelo ante el paisaje de sus objetos habituales. Don Judas Tadeo
Reyes estd junto a su mesa de trabajo; detrds se columbra la bi-
blioteca de gruesos volumenes; una cortina rellena el 4ngulo dere-
cho y equilibra perfectamente el conjunto. El coronel José M. Agui-
Ire tiene a su izquierda el cantero de una mesa; sobre ella hay un
libro abierto. Lo que mis abunda, como objetos caracteristicos, son
las escribanias, con sus gallardas y estiradas plumas de ave. El
mayor esfuerzo y logro composicional lo vemos en el cuadro Nues-
tra Setiora de las Mercedes (Coleccién Irene Eyzaguirre), formado
POr un rectingulo y sus diagonales y una perfecta simetria equili-
bradora en la que cada sector morfolégico aparece con su corres=
Pondiente equivalente simétrico.

En los retratos de préceres y militares (Echagiie, San Martin,
de la Cruz, Egusquisa) suele prodigar la actitud napolednica. Lu-
cen los modelos patillas de hacha, miran de soslayo, tienen aire ga-
llard.o, sonrisa irénica o socarrona, como se advierte en José Maria
Aguirre y en José Bernardo de Tagle y Portocarrero.
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La expresién plastica es minuciosa, de una objetividad casi
mégica. Los arreos, adornos, condecoraciones, puntillas y otros ele-
mentos, estin vistos con exacerbada pasiéon representativa. A veces
hay una proliferacién madrepérica en la morfologia, como se ve en
el Reirato de don José Bernardo de Tagle y Portocarrero, en el cual
las guarniciones del uniforme, los bordados, las charreteras, la go-
la y hasta el cabello del modelo se rizan en un perfilamiento cali-
grafico repipiado y proustiano que tiene algo de rococé colonial.
El mulato Gil se desvié con frecuencia hacia esos excesos. En el
Retrato de dona Micaela Echeverria de Santiage y Ullea vemos a
la modelo compuesta y retocada, cargada de abalorios, rezumando
arabescos decorativos como una porcelana de Talavera o como una
figura esperpéntica a lo Valle Inclan.

Pinté Gil un curioso Retrato de Fernando VII (Col. Arteaga
Garcia, 1817) bastante caricaturesco, contrastando esta impresion
de satira aguda con lo melifluo de la decoracién floral.

La critica maturalista, la que sostiene por ejemplo Pedro Lira,
no podia comprender al pintor. Califica su obra de rudimentaria,
pobre de colorido, casi nulo el claroscuro. Don José Miguel Blanco
intuye que en las deformaciones de estos retratos hay una aspira-
cién plastica. “Tiene Gil —dice— un colorido fresco y una mode-
lacién moérbida, tal vez en demasia”.

La palabra mdrbida es un calificativo certero. En efecto, Gil
no buscd el modelado naturalista o anatémico. Modeld abstracta-
mente en formas marcadas por el esquema de una estilizacién pre-
via, algo que recuerda lejanamente las ‘“carnes de molusco” de
Leonardo y las carnaciones irreales y moérbidas de Ingres. Es con-
vencional, como sefiala Ernesto Quesada. Pero en este apartamiento
del naturalismo hay una voluntad plastica, un ahincado perseguir
las formas mas artisticas. Estudiar, por ejemplo, las manos en los
cuadros de Gil nos lleva al convencimiento de que aspiré a la esti-
lizacién, En don Luis de la Cruz (Col. Museo Histérico Nacional),
en don Bernardo O’Higgins, 1821 (Antigua col. Alvarez Urquieta),
en don Luis José Pereyra, en don Ramén Martinez de Luco y su
hijo, 1816 (Col-. Mandiola), el dibujo, la precisién caligrifica del
arabesco, la gracia abstracta del modelado, el movimiento y la in-
genuidad anatdmica, las apartan totalmente de la objetividad y rea-
lismo representativos.

José Gil de Castro realizé una fecunda labor. Su obra, situada
en los albores del nacimiento y eclosién de unos ideales plenos de
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espiritualidad y de anhelo vital, sirve a su tiempo y, en cierto modo,
lo define plasticamente. Ese es su mayor mérito.

CARLOS C. WOOD (1792 - 1856)

No es desdefiable la personalidad artistica de este marino in-
glés que residié en Chile bastantes afios, de 1819 a 1849, que tomé
parte activa, como el mulato Gil, en las hazafias de la Independen-
cia y que dejé para la posteridad una serie de obras en las cuales
se registran los hechos de la naciente marina nacional.

Habia nacido en Liverpool en un hogar de marinos. Su voca~
cién primera se manifestd decididamente hacia el cultivo del arte.
Tenia, como tantos espiritus de ese tiempo, como Rugendas, como
Monvoisin, el afan de los viajes y sofiaba, estimulado por las lec-
turas, con las tierras lejanas y exdticas. Viajé el joven Wood por
el Mediterraneo y a su vuelta al hogar prosiguioé sus estudios artis-
ticos, practicando a la vez el arte de la cerdmica.

Su primer viaje de importancia tiene un tufillo de aventura
politica. Segin parece, perseguido por la policia a causa de su cam-
pafia contra Jos impuestos, hubo de emigrar a Norteamérica. En
1817 llega a Boston, trabajando en esta ciudad como paisajista.
Maés tarde es contratado por el gobierno y se embarca hacia América
del Sur como dibujante de una expedicién cientifica.

Su llegada a Chile decidié su verdadero destino. Su primer
puesto oficial fué de teniente de artilleria en el ejército. Formé
parte de la expedicién libertadora del Peri y, como miembro del
cuerpo de Ingenieros levantd los planos de los lugares sefialados
por la estrategia.

Desempefi6 més tarde diversas misiones y tuvo ocasién de de-
mostrar su espiritu de aventura.

En 1830 fué nombrado profesor de dibujo del Instituto Na-
cional. Se estima que fué el autor del escudo nacional, disefiado
hacia 1834. Sus trabajos en esta etapa de su vida son de diversa
indole. Alvarez Urquieta sefiala, entre otros, €l plano topogréfico
de Valparaiso y los planos de la torre de la Aduana de esta mis-
ma ciudad.

No abandoné sus actividades castrenses. Pues en el lapso en
que residié en Chile desempefié sus funciones de ingeniero, tomé
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parte en la expedicién restauradora del Perti y trabajé en numerosas
obras de habilitacién y construccién de puertos y en los proyectos
del primer ferrocarril.

En 1852 abandoné Chile y se radicé en su pais natal.

Buena parte de la obra de Carlos C. Wood tuvo como temética
las hazafias heroicas de la marina nacional. Sin embargo, a pesar
de lo que se ha dicho, no estdn escasas estas obras de valor pict6-
rico. Por el contrario, sin eludir el rasgo histdrico ni la anécdota
el fino marinista deja en ellas la gracia sutil del arte.

La produccién puede clasificarse en dos grupos. El primero es
costumbrista y roza lo esencialmente narrativo. La acuarela Vista
panordmica de la ciudad de Santiage es la méas caracteristica de
esta serie. Tiene indudable valor histérico, pero el ojo sensible del
artista ha captado todo lo pintoresco y colorido del conjunto. La
nota costumbrista esta reflejada cabalmente en el soldado colonial
y en el perro que figuran en el primer plano. El estudio de las lu-
ces y de los contrastes del claroscuro senala las preferencias del
artista por los valores plasticos. El paisaje Liene una gran amplitud
espacial. T'ajamar del rio Mapocho pertenece al mismo grupo. No
oirece tan acusados contrastes. L.a nota popular se acentua por la
introduccién de grupos de gentes de mucho colorido local. Las le-
janias con los montes en la neblina y con las nubes, tienen un
aire dramatico.

En las obras narrativas convieng incluir Marcha del Ejército
de Chile, en la cual el efecto psicoldgico de epopeya se ha consegui-
do en forma admirable por el contraluz que hace recortarse en
energicas sluetas a los soirdados liberiadores. Los montes lejanos se
destacan como un obstaculo insalvable. La impresion es asl mas
fuerte. Hacia el valle se extiende la fila del ejercito. El conjunto no
carece de grandeza.

Wood gustaba de estos efectos en los cuales la naturaleza pa-
rece imponerse al hombre.

En el grupo segundo los buscé de preferencia. Por momentos
se diria que sigue las huecllas de su compatriota Turner. Es Carlos
C. Wood un gran romantico de los efectos marinos. Por ejemplo en
La toma de La Esmeralda (col. Hunneeus Gana) hay un estatismo
evidente en los elementos de la composicién. Con pupila minuciosa
y objetiva el pintor ha reproducido las naves. El mar se riza ape-
nas por la brisa. El horizonte se ilumina violentamente, tragica-
mente, rompiéndose asi la quietud de la superficie marina y de los
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barcos. El resplandor, que forma un semicirculo perfecto, es vivi-
simo. Todo el drama estd ahi. Es decir, en el contrastre punzante
de esa quietud con lo que se supone que ocurre en la parte més
luminosa del horizonte.

La nota patética més alta en las obras de este segundo grupo
la da Wood con el 6leo Naufragio de “El Aretusa”’, 1826 (Col. Al-
varez Urquicta. Museo de Bellas Artes). Esta obra ha sido ejecu-
tada con el recuerdo puesto en el patetismo barroco inglés. La simi-
litud con Llegada de um paquebote inglés, 1802, de Turner, es in-
dudable.

El sentido trigico, irracional, de la naturaleza, estd en ambas
obras. Sin embargo, la de Carlos C. Wood es maés pintoresca, en el
sentido exacto que a esta palabra da Wolfflin. Hay en ella una
extrafia proliferacién de las formas. No existe quietud ni calma,
ni una linea vertical. Plasticamente se ha logrado captar psicolégi-
camente el intenso drama. Las nubes que tienen algo de escenogra-
fico, cierran el horizonte. Los barcos se inclinan y el mar se agita
en terrible convulsiéon. Los grupos en el paisaje roqueflo e intrin-
cado dan a la tela el clima de ineluctable y fatal destino.

El juego de las luces, el hinchamiento del agua, su dinamismo,
su agitada inestabilidad son pavorosos. La tela ha sido pintada con
pasion, con admirable dominio técnico, con el impulso y el esti-
mulo de la tradicién inglesa, que latia imponderable y sutil tras
la mano del artista.

Muy posterior es Niebla en Valparaiso, 1832, que estd, sin
embargo, dentro de idéntico espiritu. Posee esta acuarela un fuerte
cardcter meteorolégico y recuerda también las telas esfumadas y
preimpresionistas de Turner, por ejemplo, Salida del sol entre la
niebla, 1806. Todo el cuadro de Wood aparece sumido en una semi-
oscuridad grisea. Sobre la playa se proyecta una luz vivisima que
hace contraste con la adumbracién del fondo. La mancha luminosa
destaca la nitida silueta de las figuras: el marino que mira con el
catalejo, los curiosos, las personas que salen en un bote... Es una
€scena pintoresca y a la vez profundamente justa en sus valores cro-
méticos.

Otras dos cbras pertenecen a este grupo: El faro de Edingstone,
1_833, (col. Javiera Hunneeus) y Ma#ana, 1841. La primera es,
sin dufla, una obra maestra de sentimiento y de efecto plastico. Lo
que mas resalta es el ritmo circular sefialado por la mancha lumi-
nosa del centro y por el movimiento del agua. A pesar del acentua-
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do dinamismo barroco la composicién estd desarrollada con un ca~
bal sentido del equilibrio pléstico.

En Ma#iana hay mayor reposo en las lineas y menos contraste
de claroscuro. En la lontana linea del fondo las aguas se serenap
y la introduccién de un grupo de gaviotas contribuye a recalcar o]
efecto apacible.

En los retratos Wood no alcanzaba notas tan altas, El dibujo
es torpe y la objetividad le lleva a no eliminar los detalles supér-
luamente plésticos. La calidad de los pafios estd conseguida con vir-
tuosismo técnico, especialmente en el Retrato del Almirante Charles
B. H. Ross.

Carlos C. Wood, pintor que estuvo unido a las inquietudes
espirituales primeras de Chile no dejé, al parecer, discipulos direc-
tos. Su obra debe figurar, sin embargo, junto a la de los precurso-
res por su intrinseco valor pléastico.

MAURICIO RUGENDAS (1799 - 1858)

Aproximadamente en los mismos afios en que José Gil de
Castro abandona Chile viene al continente americano el pintor ba-
varo Mauricio Rugendas. Habia nacido en Augsburgo en 1799 y
estudiado en la Academia de Munich. Su familia estaba formada
por antiguos grabadores que le inculcaron desde muy joven el amor
por el dibujo y por la tarea minuciosa y pulcra.

Luis Alvarez Urquieta trascribe un retrato publicado en Souve-
nir de UAmérique espagnole, en 1865, por Maximiliano Radiguet:
“Mauricio Rugendas tenia ancha frente, despejada y prominente,
surcada sobre las cejas por una blanca cicatriz que le daba caracter
marcial, aumentado por la contraccién casi constante de los muscu-
los de la cara. Tenia una mirada espiritual y ligeramente irdnica,
era esbelto, aunque un poco encorvado, como las personas que Vi-
ven sobre el caballo, y se hubiera tomado a primera vista por un
oficial de caballeria mas que por un artista’” (5).

No disponia de fortuna. Pero habia tenido una formacién ar-
tistica muy completa, se habia empapado de las corrientes de su

(6) Luis Alvarez Urquieta, EL PINTOR JUAN MAURICIO RU-
GENDAS. BOLETIN DE LA ACADEMIA CHILENA DE LA HIS
TORIA. N.o 12, Primer trimestre de 1940, Santiago,
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car los factores figurativos. La caracterizacién de los tipos raciales
la logra mediante la acentuacién del rasgo significativo. Aprovecha
ciertos elementos tipicos en forma feliz. Por ejemplo, en El huqgse
y la lavandera, la tonalidad fria total del cuadro estd temperada
hébilmente por la mancha roja del poncho.

El entronque del costumbrismo con ciertos atisbos roméanticos
es muy certero. Rugendas ha contemplado las obras de Delacroix,
pero se aparta de aquel maestro en su mayor preferencia por los
colores claros, la nitidez de las formas y la rotundidad del arabesca
que las limita.

Mayor semejanza existe con una parte de la produccién goves-
ca. Me refiero a los cartones para tapices del pintor espafiol. Dos
obras del Museo de Bellas Artes —FEl huaso v la lavandera v El
mercado— tienen, como aquéllos, una gracia pura y esnontinea,
un lirismo costumbrista sin extremos plebevos, una sencilla v d=li-
cada poesia, una energia vital. Rugendas, al entregarse a la capta-
ci6n de las escenas vernaculares, no desciende —como se cree— de
rango estético. Al contrario, sicue la corriente de su tiempo, es decir,
el afin por el “popularismo” que constituye una de las grandes
vetas de la pintura occidental. .

Como Gova en los cartones. Rugendas pone en estas obras su-
vas un inconfenihle af4n decorativisfa. No hav en ellas el refina- 1
miento cromético fundido del color gnvesco. pero se advierte 1a ini=
ciacién de una factura sue'ta. abandono de 1a eiecucién minuciesa
y juego colorista en el cual las manchas actian por yuxtaposicién
v por refleios mutuos. i

En la Batalla de Chacabuco (Biblioteca Nacional, Santiago), !
la peripecia guerrera es, en buena parte, pretexto para dar forma
a una de sus composiciones méas Jlenas de colorido v sabor. A lo 1
leios se ven las lineas irreprochables de la infanteria. la distribu-
cién estratégica de las masas v los humos de la accién guerrera.
La monotonfa de ese segundo plano se rompe por el movimiento ¥
dinamismo pintoresco del primer término, que constituve un verd&f-
dero cuadro de costumbres, sin deshacer el sentido de la composi-
cién y sin dejar de caracterizar a cada uno de los tipos (7).

Sin duda una de las obras més valiosas del pintor es Huasos
maulinos. En ella se manifiesta el rigor constructivo, el perfecto
equilibrio de las masas, el juego plastico de los diversos elementos, -

(7) V. Goldschmidt. LA SEMANA PLASTICA. ZigZag. 3 jumio
1950.

30



‘sabor popular y vitalidad palpitante y ]?un?anisima... El dibujo, es-
jalmente en el conjunto del Ic)lrimer término, es firme y persigue
i acompasado.
e nll;:; ﬂﬁugﬁ tl;anspalincia en el efecto luminoso mediante el
cual Rugendas llega 2 ]a sintesis del tot:al pléstico. La fqrma no
estd aqui al servicio de la “ilustracién”, sino por el con.trar_lo. es el
asunto el que se somete al esquema marcado por la finalidad ar-
ﬂ’hc:.]varez Urquieta (8) ve en Rugendas al creador de la pintura
de género. Sefiala como sobresalientes sus obras La laguna de Acu-
leo y El rapto de Trinidad Salcedo. i
Fl mismo historiador menciona como discipulos del maestro
a Ernesto Charton, a José Tomdis Vandorse y al genovés Giovato

Molinelli.
Juan Mauricio Rugendas murié en Weidhem en 1858.

ERNESTO CHARTON (1818 - 1878)

Pertenece este pintor francés a la corriente populista que busca
los temas exdticos. Su valor artistico es muy inferior al que poseia
Juan Mauricio Rugendas v sus obras valen mas desde el punto de
vista documental e histérico.

Habia nacido en Lvon. Su familia era de ilustre prosapia. Po-
sefa el marquesado de Treville y algiin antepasado habia pertene-
cido al grupo de los enciclopedistas.

Ernesto Charton 1legé a Chile en 1843, fecha aue centra, co-
mo es sabido, uno de los momentos culminantes del desenvolvimien-
to cultural sefialado por el famoso discurso de Lastarria, en donde
afirmé que ‘“la democracia necesita el apoyo de la ilustracién”. Vi-
via en Santiago el acuarelista Wood. Fn 1841 habia llegado Ru-
gendas; ;n }84_3 lo ha:lé,n Monvoisin y Charton. En 1849, como re-

A € la inquietud creada por estos artistas fomentada T
Sscritores y filélogos como Alemparte, Lastarria, y]acinto Chacgz,

genes lIrisarri, etc., se funda la Academia de Pintura (9).
—_—

8) LA i i
(.i"hﬂio, 191;3:1*03.& EN CHILE. Luis Alvarez Urguieta. San-

(9) Véase sobre est i ini
CION ¢ _perfodo, de Norberto Pinilla LA GENERA-
Chile, CHILENA DE 1842, Santiago. Ediciones de la Universidad de
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Alvarez Urqufeta traza el retrato de Charton: “Era un hombre
de buena figura, de estatura elevada, delgado, frente ancha y des.
pejada, tez blanca, ojos azules de mirar penetrante, pelo rubio y
ondulado, caricter alegre, optimista” (10).

Una vieja daguerrotipia nos ha deiado su efigie tardia. Tiene
en ella monsieur Ernesto Charton de Treville un rostro a lo Payl
de Koch. Barbas entre eruditas y noctivagas como correspondia a
sus hazafias donjuanescas y a sus afanes intelectuales. No se olvide
que, segiin la leyenda, Charton murié envenenado en la Argentina
por una de sus admiradoras.

El Museo de Bellas Artes posee cuatro telas: EI redeo, La Ca-
fiada, La Casa de Moneda y Plaza de Armas, imgenes que por el
gusto de lo pintoresco, del color local y del detalle popular reflejan
sin duda un pasado vivo y pleno de encanto.

En la primera de estas obras el movimiento plistico es extra-
ordinario. Es también la que luce mayor dominio del dibujo. Los
animales estidn pintados con rara perfeccién. La Ca#iada representa
las costumbres del viejo Santiago con sus casas bajas, sus gentes,
sus carricoches. Charton no ha sacrificado al sentimiento pléastico
ningin detalle. Es una obra llena de cardcter.

Calle Valparaiso (col. particular) es de todos los lienzos del
artista €l més pintoresco. Se diria uno de los cuadros costumbristas
de los pintores barrocos de Flandes. I.a composicién es sugestiva.
Ha captado perfectamente y por medios absolutamente imitativos.
con una pupila veraz y minuciosa, la intrincada geografia urbana
v la vida bulliciosa y palpitante de un rincén de la ciudad.

Charton reprodujo también en forma muy semejante a Wood
el Puente de cal y canto. Con el titulo de La Ca#iada, con un gran
movimiento de personajes que se pasean entre la calle de olmos,
di6é otro aspecto de ese lugar urbano. Refleja esta tela, como nin-
guna otra, las costumbres sociales de aquel tiempo.

Ernesto Charton supo ver el exotismo de un pais lejano con
sus ojos de europeo. La imagen parece hecha con extremada fi-
delidad.

(10) Luis Alvarez Urquieta, EL, PINTOR ERNESTO CHARTON
DE TREVILLE. Boletin de la Academia Chilena de la Historia. N.o 21,
fegundo trimestre de 1942, Santiago.
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VICENTE PEREZ ROSALES (1807-1882)

Hay quienes cons:"ldcran a Vicente Pérez Rlc’)s§1es como precl:r-
sor de la pintura nacional. En el orden cronologico es —ICOJ; a-
mirez Rosales— el primero, sc-_bre todo si partimos, como lo hemos
hecho, desde los albores del siglo XIX.

Fué el autor de Recuerdos del pasado uno de esos hombres de
existencia tumultuosa ¥ agitada, c}e olarga vida aventurera y .tra.shu_-
mante, de inquieto corazén, de multiples faceta.s‘. Su _ol?rfi prlnt:l_pal.
el libro de sus recuerdos, esta trazada en un estilo vivisimo y vital,
como correspondia a la trama de sus viajes y andanzas.

Se educa en Mendoza. A los quince afios se embarca en un
velero. Es abandonado en una playa. Vuelve al hogar. En plena
juventud marcha a Paris, ingresa en el colegio del escritor Ma-
nuel Silvela vy conoce a una pléyade de brillantes intelectuales, en-
tre ellos a Moratin.

Regresa méis tarde a Chile (1830) y aqui, llevado por su in-
quietud y su afén de aventura, ejerce numerosos y extrafios ofi-
cios. Mas tarde siente la fiebre del oro y marcha a California. A
su vuelta al pafs se transforma en el impulsador de la colonizacién
surefia a base de inmigrantes alemanes.

En su madurez llena de frutos y de actividades patridticas
Pérez Rosales desempefid cargos politicos desde los cuales afianzd
muchas de sus laboriosas iniciativas.

Vicente Pérez Rosales es ‘“‘testimonio —escribe A. Goldschmidt
~— del alto grado de personalidad, de cultura y refinamiento que
caracteriza el medio chileno del liberalismo incipiente del siglo pa-
Bmge...” (11).

Sus actividades pictéricas son una faceta mis de la pluralidad
de Su existir. A veces se entrega al arte por el simple placer de dar
salida a sus impulsos creadores. Pero, en general, sus trabajos plas-
licos tienen una intencién ancilar, adjetiva. El espiritu cientifico
g:le\'li;]ero Iedlleva a reproducir en albumes y cuadernos una serie
a Squemas de plantas y de elementos naturales como complemento

€ Sus estudios de la flora chilena.
Rt ;-;nm_reahst?, minucioso, analitico. Pero ello no le impide
1Smo tiempo una pupila sutil y fina de artista que sabe

______‘il'_s_:lﬁ modelos al situarse en una posicién de pura creacién

(11) Dr, A. Goldschmidt, E
. A, . EXP . CEN-
TE PEREZ ROSALES, Zig.Zag. OSICION POSTUMA DE VICEN
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intencionalmente plastica. Sus dibujos al ldpiz analizan las formas
con la precisién de un entomélogo, sin excluir la eliminacién de
lo que el artista estima como superfluo. Marca el arabesco y la for-
ma principal con energia, pero jugando a la vez con el ritmo plas-
tico formal, a la manera de los realistas-roméanticos del primer ter-
cio del siglo pasado, a los que, sin duda, Pérez Rosales conocié en
Parfs. Llega a wvalorizar formas por la sabia utilizacidn de la téc-
nica del ldpiz, engrosando la linea para densificar el volumen o
adelgazdndola de modo sutil para darle transparencia y para at-
mosferizar el conjunto. En sus dibujos (Museo de Bellas Artes,
ant. col. Alvarez Urquieta), recuerda por momentos a Ingres.

En sus trabajos al éleo supo apartarse igualmente del realismo
frio y de la simple observacién para elevarse a un plano apoyado
en la intencionalidad artistica.

Paisaje de Valdivia, 1851 (Museo de Bellas Artes), es, sin
duda, su obra de mayor jerarquia. Expresa esta tela todo el cono-
cimiento técnico del artista, su justeza de observacién, su gusto para
componer, su sentido del color. Los primeros términos estin reali-
zados con una pasta gruesa, en pinceladas sueltas y de 4gil cali-
grafia. Los segundos planos se esfuman atmosféricamente y se ale-
jan en una notable proyeccion de la espacialidad. La mirada se
aleja hacia el fondo deteniéndose en la sucesién de planos. La gra-
ciosa bandada de péjaros introduce un botador o temperador de
esa mirada.

Pérez Rosales ejecuté también muy finas acuarelas.

ANTONIO GANA (1823-1846)

El Museo de Bellas Artes posee una tela de este pintor, El ca-
ballero de la golilla, que procede de la coleccién Alvarez Urquieta.
No conocemos mas obras del pintor. Sin embargo, por insuficiente
que sea, parece bastar para comprender que con la muerte temprana
del artista se malogré un auténtico talento de pintor.

El gobierno del Presidente Bulnes lo envié a Europa en 1843
para que perfeccionara sus dotes. Murié un afio después en su viaje
de regreso.

El caballero de la golilla es el retrato de un caballero antiguo,
de rostro grequense. El rostro surge en fuertes contrastes de un fon-
do en penumbras. Se destaca la golilla y el enérgico dibujo de la
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nariz. Es obra de imperfecciones, de expresién temprana, pero de
indudable sensibilidad en el rasgo intimo del personaje. =~
Nacido tres afios después que Francisco Mandiola (1820), An-
tonio Gana aparece mucho mis lejano, como perdido en las nieblas
del alba artistica de Chile. Psicolégica y estilisticamente —dentro
de lo poco que puede columbrarse a través de su sola obra— esta

muy lejos de su contemporineo.

MANUEL A. CARO (1835-1903)

Sin embargo, en cierto modo, quien contintia la corriente del
costumbrismo es el pintor Manuel A, Caro.

Conviene sefialar entre ambos algunas diferencias importantes.
En Rugendas el motivo temético se identifica con la forma, es ab-
sorbido en cierto modo por ésta. En Caro, lo primordial es 1a cap-
tacién del rasgo descriptivo, sometiendo los factores plédsticos a la
vitalidad narrativa del tema, a lo pintoresco.

Observemos por ejemplo El wvelorie. Es un documento y un
testimonio fiel del costumbrismo vernacular méis que una creacién
pictérica pura. El contraste resalta sobremanera significativo si
comparamos esa obra con E! wvelorio de Arturo Gordon. Alli todos
los detalles aparecen sin conexién mutua, rota la coherencia plas-
tica. La mirada va de uno a otro personaje, a los objetos tipicos, a
los rostros fuertemente caracterizados, al guitarrista, a la vieia del
manto. No puede negarse, empero, que M. A. Caro ha sentido por
lo menos afdn composicional. El cuadro estd construfdo segéin un
sencillo esquema radial, en forma equilibrada y grata. El conjunto
exhibe cierto dinamismo plastico logrado por la violencia del cla-
Toscuro, especialmente en el grupo de los personajes del primer
término.

En El velorio de Gordon hay ya uyna nueva sensibilidad. La
e_m’uﬂ?'e_la, masa Zotal de los personajes y juega con ellos en
;m #ig-zag violento, barroco, que acentia la profundidad y el con-
l;a:{te audaz de los tonos crométicos puros. No individualiza: usa
ntesis,

hébitﬁ:anud Antf)nio Caro fué un costumbrista, un captador de los
de 1ce que perviven en el pueblo. Rugendas buscé la vida popular

campos. Caro fué un costumbrista urbano. El Mocho pidien-

Tuz
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do limosna, 1867 (Col. particular, Londres), El cucurucho, 1868,
El Falte, 1868 (Col. Worwerck, Hamburgo), La zamacueca (bo-
ceto) (Antigua col. A. Urquieta, Museo de Bellas Artes), son obras
que expresan el vivir de la gente de la ciudad en peripecia del su-
burbio; a lo més, viven en esa linea indecisa en la cual el campo
se une al burgo. Por eso las estampas de inspiracién autdctona par-
ticipan de una doble corriente: la vida que se va y la que comienza,
entronque —en definitiva— del pasado con una aspiracién de por-
venir.

Hay en Caro una vena que no ha sido bien estudiada. Me re-
fiero a la ironfa. Su costumbrismo se tifie con frecuencia de una
nota imperceptible de sarcasmo. El hombre que ha vivido en Paris
v que ha conocido el refinamiento acusado de una vida artificial y
plena de convencionalismos, sabe captar —como con ojos nuevos—
las escenas populares y tomar de ellas los rasgos mAs significativos
y peculiares. Pero no ve sdlo el encanto primitivo y addnico de las
costumbres nativas.

Rugendas, atrafdo por el romanticismo exdtico, miraba al hom-
bre en una naturaleza virgen, en medio de un ambiente lleno de
color y de sabor. Caro, por el contrario, deseando conservar el re-
cuerdo de esas costumbres, ponfa de relieve lo que en ellas era des-
viacién hacia extremos ilicitos. En El Falte, por ejemplo, el matiz
del sarcasmo esti sefialado en forma evidente.

Caro fué también un prolifico pintor de retratos. Se le ha re-
prochado la excesiva minuciosidad y el afan analitico de su pincel.
Sus cuadros de este género nos muestran a una pupila ansiosa por
aprehender la topografia del rostro. Los retratos de Caro adolecen
de falta de penetracién interior. Buscan de preferencia por sobre el
rasgo psicolégico las apariencias formales. De su mano queda una
importante galeria iconogrifica cuyo valor histérico supera al va-
lor plastico.

Manuel Antonio Caro estudio en Paris (1859-1866) con Ga-
riot, uno de los maestros tardios del purisme nazareno. Pocos re-
flejos han quedado en su obra de aquella ensefianza. Acaso la evi-
dencia mas ostensible aparece en el Autorreirato (12) al lapiz, tra-
zado con la limpidez y la correccién de los discipulos de Overveck.

(12) Publicado en el ensayo de Luis A. Urquieta EL PINTOR
CHILENO MANUEL ANTONIO CARO. Boletin de la Academia Chi-
lena de la Historia, N.o 14, 3.er trimestre, 1940.
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También pinté algin tema histérico, como La abdicacién de
O’Higgins y La muerte de Carrera.

Su obra mas popular es sin duda La zamacueca. En la actua-
lidad se conoce s6lo un boceto bastante terminado..La. comp.o?.icién
de esta tela estd muy lograda, dentr? de una tectdnica que disimula
el rigor del pater mediante una distribucién naturalista. Es muy
movida y dindmica, y la presencia de un personaje, a la derecha,
cortado por el limite del cuadro, contribuye a incrementar la im-
presién de espontaneidad. Blanco Cuartin (13) se refiere al ori-
ginal perdido que €l conocid, en la siguiente forma: “Los movimien-
tos son bruscos, rapidos, sueltos, como es el baile a que se amoldan.
La expresién general de las figuras no puede ser més natural y con-
certada. El colorido es vivo, animado; fresco...”

MONVOISIN (1790-1870)

Raimundo Augusto Quincac Monvoisin es un nombre signi-
ficativo en el despertar artistico de Chile. Su llegada en 1843 no es
debida al azar. Responde, por el contrario, a un oculto sentido. Es
frecuente que en la historia de la cultura se produzcan momentos
culminantes, especie de puntos de tensién, de fuerzas disimiles en la
apariencia, pero unidas, en la distancia, por comunes impulsos es-
pirituales.

En aquel niclee que se ha llamado la “generacién chilena de
1842”, a la que habremos de referirnos con frecuencia, Monvoisin
supone una faceta importante: la Pintura. Sin olvidar que la repre-
sentacién de las artes figurativas estd compartida con Wood y con
Rugendas, el francés es astro de primera magnitud. No se olvide
que su llegada en el verano de 1843 habia sido precedida de una
seérie de gestiones diplométicas y que, anticipadamente a la instala-
cién del pintor en Santiago, las esferas cultas y aristocraticas se
hallaban preocupadas del viajero.

MOl}voisin vino, pues, a Chile envuelto en una aureola casi
Eegendana. El Progreso del 15 de enero de aquel afio lo califica de

- d? los primeros retratistas de Paris”. El tono laudatorio no
€ insélito. Responde al consenso unanime de esos dias. ‘““Ha venido
B

(18) Blanco

Cuartin, ESTUDIO SOB LA PINTURA CHILE-
NA, Vol. XT, Bib. ge Es. de Chile, o : .
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a Chile —escribe el Ministro de Francia— con la intencién de crear
una escuela de pintura...”

Al despertar de la conciencia cultural y creadora de una plé-
yade inquieta se une en forma deliberada la actividad plastica que
se suscita en torno a Monvoisin. En una carta dirigida a don Eva-
risto Gandarillas a Paris, se puede leer: “En el dia se habla mu-
cho de pintura y de bellas artes en nuestro Chile, con motivo de
la llegada del célebre Monvoisin. . .”

*®
* *

Habia nacido en Burdeos. Estudié primero en su ciudad na-
tal con el pintor Pierre Lacour. En 1815 marché a Paris con el
deseo de ingresar en la Escuela de Bellas Artes. Una vez admitido
entré en el taller de Guérin. Trabajé entonces denodadamente para
lograr el premio de Roma. En 1820 consigue el segundo lugar. Un
afio después vuelve a optar por la alta recompensa, sin conseguir
triunfar. En 1821, sin embargo, y debido al buen efecto producido
por su obra, el jurado lo propone para una beca a fin de que pueda
estudiar en Roma, a donde marché en 1821.

Regresa a Paris en 1826. Empieza una etapa sobremanera fe-
cunda. En 1836 comienza a torcerse la estrella del pintor con mo-
tivo de la critica que M. Cailleux, Director de los museos, poco
afecto al bordelés, hizo a la tela La batalla de Denain. Posterior-
mente a esta incidencia aumentaron las dificultades oficiales y bu-
rocraticas, debiendo sumarse, ademds, algin desacuerdo penoso con
su esposa Doménica Festa.

El viaje a Chile fué provocado por el cansancio, el desengafio
y la aspiracién a salir de una atmédsfera que se le iba haciendo
irrespirable.

Traia con él el desengafio del viejo mundo y, a la vez, una
serie de impulsos contradictorios y el recuerdo de las luchas y
beligerancias estéticas.

Su aprendizaje con Guérin se habia sefialado por la estética
neocldsica y por el dominio de una artesania rigurosa y seria.

Pero, al mismo tiempo, el joven pintor ha vivido en medio de
un clima cargado de rebeldia y de ideales de libertad. Menos ecléc-
tico que algunos de sus compafieros y condiscipulos, Raimundo
Monvoisin verda deslizarse por su pintura, a lo largo de una ex-
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tensa via, todos los movimientos que prefiguran el arte contempo-
neo.

o ¢ Por qué razén, cabe preguntarse, los dos mads e:leinent&s dis-

cipulos de Guérin, Géricault y Delacroix, hacen una pintura opues-

ta a la de su maestro? ¢No es el mismo caso de Monvoisin, si bien

en forma menos evidente, méas sutil?

Cuando se habla de neoclasicismo se intenta la definicién —
perentoria, rapida, mediante una palabra— de su pintura. En efec-
to, Monvoisin es neocldsico, pero no es sélo eso. Parece indudable
que el dibujo escultérico y analitico constituye la base de su hacer.
Color rebajado, supresiéon del claroscuro extremado, introduccién de
una luz difusa, personalidad indeterminada del modelo.

Mas, junto a tales caracteristicas parvamente enunciadas, ve-
mos una voluntad estilizadora a la que —a nuestro juicio— no se
ha prestado la debida atencidn.

En alguno de los retratos que hiciera en Chile esto puede com-
probarse facilmente. Debemos olvidar lo que dice esa obra respecto
a cierto formulismo y a la aplicacién cansina de recetas picidricas.
El artista vidse obligado a ‘“‘standardizar” su labor por las cons-
tantes demandas.

Olvidemos la sumisiéon fria a una preceptiva aprendida en Gué-
rin. En Monvoisin la palabra neoclidsico explica un aspecto parcial
de la obra, pues hay en ella a la par atisbos de subjetividad. Al-
gunas de sus telas acusan los ideales romdnticos. Su Autorretrato
de 1839 (Col. Antonio Santamarina), respira un lirismo cercano a
Delacroix. El claroscuro es acusado y violento. La luz sefiala el
contraste sibito y draméitico que caracteriza a esa escuela.

No cabe duda de que el autor de 9 Thermidor vidse solicitado
por distintas y contradictorias corrientes estéticas. La inquietud de
Su espiritu es, desde luego, reflejo de una inteligencia singular di-
rigida a percibir los fenémenos de las artes figurativas.

La inclinacién a lo roméntico —aunque de importancia, como
habremos de ver mis adelante— no es exclusiva. Por su nacimiento
¥ Por su educacién artistica estdi més cerca de la estética que ve en
la resurreccién de 1a antigiiedad la vuelta a la Gram Pintura y al
Beau Idéal. 1.0 que sucede es que el maestro bordelés héllase, en
!a Plenitud de su arte, en una época fronteriza y critica. Los ideales

Puestos por David estan periclitando. La nueva sensibilidad —a
SU Vez— no es todavia una conquista resuelta, y atn cuando se

mpone lo hace con dificultad y librando dsperos combates.
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Puesto en esa encrucijada, obligado a elegir, Monvoisin sigue
un camino que no es completamente el del neoclasicismo, ni tam-
poco, por modo cabal, el del romanticismo. Es un camino interme-
dio que tiepe una doble raiz de instinto y razén, de impulso sén-
sual y de cosa mental.

Mental, esa es la palabra. Su pintura —o mejor, una parte
de ella— esta regida despéticamente por la razén, derivada hacia
la abstraccién estilistica. En ello se ve el influjo de Guérin, pero
la proximidad a Ingres y —seguramente— a Federico de Madrazo
es mas acusada.

Esa abstraccién se hace evidente en la aplicacién de un dibujo
que desdefia las alusiones al naturalismo descriptivo. El dibujo es,
en todos los casos, una sintesis de elementos plésticos. En unos se
manifiesta sometido a la impresién directa de las apariencias y co-
mo esclavo sumiso de la objetividad. En otros —en el caso de Mon-
voisin— el dibujo es una especie de metadfora, una sustitucién de la
realidad, una trasposicion de ella, la cifra de la verdad aparente.
En este caso la figuraciéon naturalista con todos sus atributos, que

utiliza la perspectiva, el claroscuro y el traspantojo, en la cual los

objetos son representados con realismo ilusionista, deja el lugar a
la abstraccion de la linea.

En los retratos mejores del maestro francés la linea es una
constante. Al grafismo ordenado por el rigor mental estd supedi-
tada la masa y ésta se encierra en el dominio geometrizante del ara-
besco.

Cualguiera que sea la calidad que asignemos a la obra y sin
que ello suponga similitud de valor, Monvoisin estd en la gran co-
rriente de los pintores que han sacrificado la realidad a la con-
veniencia estilistica y a la tendencia que ve en la creacién pictdrica
los puros valores plasticos y figurativos. Monvoisin busca la de-
formacién sistemética y la prefiere al caricter y a la individuali-
zacién peculiar y naturalista del modelo.

El pintor de Burdeos deforma en procura de una acentuacién
estilistica. Nunca se hace ello méas patente que en los murales eje-
cutados en Chile, especialmente en la alegoria de La Literatura.
De franca inspiracion neoclasica, esta figura, dentro de una eje-
cucién fria y lisa, muestra su arabesco enérgico y sintetizador. La
cabeza, pequefia con relacién al cuerpo, da a ésta una extrafia ex-
presiéon de monumentalidad. El naturalismo esta lejos de la abs-
traccién deformante que anima a esta obra. Esa misma voluntad
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Mandiola. Retrato

Monvoisin: Daa. Tadea Reyes



Dia. Rosario Formas Cosme San Martin: Retrato

(fots. Ministerio de Educacion).




de abstraccién ofrece, a pesar de todo, una palpitante sensualidad.
Lo monumental anticipa, por otro lado, vagos conceptos de la pin-
tura contemporéanea.

Pero, ¢de donde mana esa sensualidad?

Paraddjicamente, de la belleza pura e indiferente que adverti-
mos en aquella abstraccién, de la misma abstraccién matemética y
mental que un siglo méds tarde iba a permitir que Modigliani —muy
diverso, por otra parte— se transformara en el mis extraordinario
pintor de desnudos sensuales del arte contemporéneo.

El dogma cldsico, més aparente que real, oculta a un emotivo
voluptuoso. De Monvoisin puede decirse lo que Lionello Venturi
ha dicho del pintor de Montauban: “Se comprende que la forma
plastica de Ingres no es mas que el acto de posesién sensual de al-
gunos fragmentos de realidad”.

Monvoisin encierra a sus figuras dentro de una arquitectura
oval y esférica. Tales formas constituyen una especie de geometria
mental de estilizado arabesco que se ondula al dibujar la aparien-
cia plastica. El dibujo se apoya en un simbolismo esencial formado
por dos columnas ideales: estructuralismo e intelectualismo. Se di-
ria que ese racional concepto de las formas advertido en Monvoi-
sin, entronca con lo que siempre ha sido la marca del genio francés:
predileccion por el estilo, cierta austeridad a lo jansenista, volun-
tad del orden, aspiracién a hacer de la pintura una sintesis formal.
Miés todavia, un pensamiento plastico. “Pienso, luego pinto”, gus-
taba decir Poussin.

En El columpio (Museo de Bellas Artes), en medio de una
naturaleza romdntica de acento medieval — como las que pintaban
los puristas y nazarenos del siglo pasado — hay dos desnudos de
mujer que ofrecen una forma acentuadamente estilizada, sobre todo
por el contraste real del fondo. Las carnes, de aspecto eldstico, como
de molusco, se inscriben dentro de un lineamiento geométrico oval.
Dejando a un lado el que los brazos levantados de una de las figu-
ras no tienen una solucién feliz al romper la coherencia, el conjunto
puede servirnos de ejemplo muy caracteristico de la pasién que
Monvoisin ponia para dar realidad tangible a un estilo basado en
las formas abstractas.
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La abstraccién estilistica que se advierte en una parte esen-
cial de su obra deriva, pues, del influjo de Ingres. Se ve que el
pintor sintié la atraccién de los dos grandes maestros de su tiem-
po. Fué romantico — como habremos de ver — bajo el dominio de
Eugenio Delacroix, pero buscé la estilizacién abstracta en la leccion
magistral del austero artesano de Montauban.

Algunas obras del periodo chileno son hondamente significati-
vas con relacién a esa segunda influencia, especialmente el Retra-
to de C. Masenlli de Sdnchez, que puede considerarse como prueba
suprema de asimilacién racional e inteligente de un estilo y como
adaptacién del mundo de las formas a la norma abstracta.

Hay en este bello retrato la misma fuerza latente y potencial
de la manera ingresca. Idéntico contenido intelectual y, a la vez,
sin que se anulen reciprocamente, ese extrafio sensualismo, esa fe-
bril morbidezza que no deriva de complacencias erdticas del tema,
sino de la pintura misma, del regodeo del modelado, de la melodia
linguida del dibujo, de las incurvaciones que parecen sometidas a
un esquema previo.

A esta misma corriente pertenece el Retrato de deiia Emilia
Herrera de Toro, por la suave sensualidad de las carnaciones, por
el rigor del arabesco y por la delicadeza aterciopelada de los pa-
fios, si bien en esta obra es ficil advertir ya una vaga insinua-
cién romantica. Ingresco, esencialmente ingresco es el Reirato de
dofia Tadea Reyes de Garcia, que si bien no es de las mejores obras,
sirve al menos como ejemplo eminente de cudn decisivo fué el as-
cendiente del pintor de Montauban. Se trata, en efecto, de una de
las telas mas proximas a la factura peculiar de este maestro, Pero
aqui no ha habido, como es frecuente, asimilacién y adaptacién a
una cierta morma estilistica. Por el contrario, se ha seguido la lec-
cibn de modo servil, tomando lo epidérmico, la manera, la rece-
ta, mas no lo sustantivo y profundo.

Un dleo que representa a Dofia Narcisa de la Fuente S. de
Zafiartu, en una coleccién peruana, acentiia extremosamente el geo-
metrismo del esquema previo y, sin olvidar cierto lirismo roman-
tico, muestra rasgos inequivocos de aquella racionalizacion de lo
sensible ya anotada.

En el citado cuadro El columpio el ambiente roméntico-gético
de la selva no empece que los desnudos exhiban el estiramiento car-
nal, eldstico y morbido a lo Ingres. El predominio del arabesco
ovoide y de la geometria escueta, desdefiosa del modelado parcial
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r el total, recuerda sin duda la figura de Amgélica del pintor
Ingres, y muy particularmente el estilo gotizante de Venus Anadio-
mena del mismo artista. En esta, obra Monvoisin se encamina en
forma decisiva hacia la pasién fria, latente y anacrénica, im-
puesta en Roma por los puristas nacidos, como es obvio, del tron-
co Rafael-Ingres.

Pero Monvoisin no siguié rigorosamente esta ruta. La aban-
doné apenas comenzada y el influjo del autor de La Source derivé
més tarde hacia la abstraccién estilistica por un lado y, por otro,
hacia el romanticismo, Las pinturas murales de la hacienda Los
Molles sefialan una de sus cumbres estilisticas. Y en ella se rea-
liza una sintesis apretada y fuerte de los estimulos recibidos por
el pintor en el cultivo de la norma y de la estructuracién racio-
nal.

Hay en el paralelismo Ingres-Delacroix un ejemplo muy im-
portante: el que nos proporciona la comparacién del Retrato de M.
Bertin por Ingres con el que Monvoisin pinté de don Mariano
Egana.,

Las diferencias formales son evidentes, pero sobre ambas obras
planea un mismo espiritu. La obra de Ingres se expuso en Paris
en 1833 y obtuvo un considerable éxito. Parece como si Monvoisin
la hubiera conocido con anterioridad y sentido atraccién por la se-
rena y plicida belleza de esta tela que ha logrado la trasposicion
del ideal burgués a formas artisticas. Las manos debieron llamar
su atencién. Y son sus manos, —especialmente la derecha— las
que €l destaca en el Reirato de don Mariane Egafia,

Hay més psicologia en el de Ingres; mds naturalismo tam-
bién. El de Monvoisin es méds hermético interiormente, pero mues-
tra en la cabeza un extrafio sintetismo formal, una reduccién de lo
natural al plano abstracto. La calidad de los pafios es idéntica en
ambas obras, pero Ingres, en la composicién general, ha llegado
a una mas completa unidad y coordinacién de los elementos plas-
ticos. Lo que interesa es sefialar el influjo y sobre ello no parece
caber duda.

Si la obra de Monvoisin fuera anterior, cabria pensar que el
gran romdantico sufrié su influjo, lo que vendria a valorizar la tela
del maestro que vivié en Chile.
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Hemos sefialado que en el pintor Monvoisin se da el choque
de varias tendencias.

Lo que en é]l predomina, desde luego, como base de su forma-
cién técnica es sin duda el estilo que, por llamarlo de alguna ma-
nera, diremos neocldsico. Guérin, discipulo de David, estd pre-
sente en su primera época. Coriolano, Telémaco y Eucaris, Aquiles
entregando a Néstor el premio de la sabiduria y otras telas en las que
predomina el tema, se inscriben en aquella filosofia estética im-
puesta por el pintor del Sacre.

Es mis, conforme lo vamos estudiando nos asalta la duda de
si en realidad fué sentida por Monvoisin esta clase de pintura, No
puede olvidarse que hacia 1820, afio que centra sus afanes didéc-
ticos, la academia rige severamente las actividades artisticas sin
permitir la menor desviacion.

La huida de Monvoisin, evasién mistica y fisica, en cierto
modo como la de Gauguin a las islas paradisfacas y la de Van
Gogh hacia el esplendor luminose de la Provenza, es para nosotros
bastante significativa. La anécdota de unas dificultades estético-
burocriticas no seria nada si en ella no estuviera el germen de la
incompatibilidad con una filosofia de las artes del disefio poco
estimadas por el pintor, sobre todo en su época de madurez.

El viaje al Nuevo Mundo lo libera de los rigidos moldes y
lo enfrenta a una naturaleza llena de misteriosos prestigios y de
romanticismo tropical a través del topico literario de Chateaubriand
y de Bernardino de Saint-Pierre. La venida del pintor a América
supone una vuelta a la naturaleza.

Seria excesivo —no obstante— creer que Monvoisin va a dar
de lado al cimulo de normas, ideales y hébitgs adquiridos en la
docencia neoclasica de Guérin. El bordelés se habia formado —ya
lo hemos dicho— en esas ensefianzas y, en cierto modo, en ese cli-
ma estético y espiritual. Cualquier intento de mutacién estd sujeto
en €l a una serie de frenos e inhibiciones psicolégicas. Es curioso
observar cémo de la voluntad exclusivamente formal que actia so-
bre los supuestos neocldsicos, cémo del ansia de libertad creadora
parten dos corrientes en cierta forma disimiles. Una inclinada, por
influjo de Ingres, hacia la abstraccién estilistica. Otra, hacia el
romanticismo a través de la leccién magistral de Eugenio Dela-
croix.

¢Es Monvoisin un pintor roméntico?

En las cosas de arte las denominaciones no pueden alcanzar
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{imites sobremanera precisos. Monvoisin ofrece, desde el punto
de vista critico, el interés de lo contradictorio, de lo fronterizo.
Esté el pintor de La batalla de Denagin en esa linea imprecisa e
indécil en la cual se rozan diversas zonas espirituales y estilisticas.
No es en el rigor del término un roméntico sentimental. Pero en su
obra —especialmente en la posterior a 1832— se adivina una co-
rriente solerrada de contenido lirico que calienta la frigidez clasica
venida de David.

Las fuentes de la inspiracion romantica en Monvoisin son di-
versas. Mas, las dos principales estan en sus juveniles contactos
con Delacroix, quien en cierta ocasién se vanagloriaba de trabajar
en el taller de Monsieur Monvoisin, y en el choque con el mundo
americano. Por otra parte, en el primer tercio del siglo XIX, ha-
cia el 1835, el neoclasicismo ha hecho crisis. La razén cede el paso
al sentimiento; la geometria, al instinto. No era posible que Mon-
voisin, cuya vida habria de prolongarse todavia treinta y cinco afios,
se mostrara insensible a la palpitacién de los tiempos.

*
* *

El romanticismo en Movoisin estd enriquecido por distintos
aportes. No es tampoco el suyo un romanticismo puro. Estd entre-
verado de elementos espurios y con frecuencia deja aflorar las ve-
tas de otras normas. Es indudable que en el pintor se unen tres
cauces suficientes para impedir que alguno de ellos, por su diver-
sidad respectiva, predomine jerarquicamente.

Tiene de David la pasién por la vuelta a la antigiiedad (Telé-
maco y Eucaris). De Ingres, su ansia por retornar a la Edad Me-
dia a través de una concepcién purista (reyes merovingios de las
galerias histéricas de Versalles). De Delacroix, la pasion y el pin-
toresquismo vernacular (Los refugiados del Paraguay).

De estos tres aspectos el que nos interesa es el tercero, es decir
el de la posible influencia de Eugenio Delacroix.
~ No pertenecen ambos pintores a la misma generacién. Monvoi-
Sin nace en 1790. Delacroix, en 1799. Nueve afios en una época
n que la actividad pictérica era muy acusada son suficientes para
Separar radicalmente a quienes a ellas pertenecen.

Delacroix seguia su camino con toda seguridad. No tenia tras
Si el peso de influjos ajenos a su propia concepcién de la estética.
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En cambio Monvoisin participa de una generacién vacilante. Vacila
el pintor entre la fase tardia del neoclasicismo y los nuevos ideales.
En medio de esta dual tendencia es necesario ver la influencia in-
gresca que produce en nuestro pintor la interesante desviacion hacia
la voluntad estilistica.

El romanticismo monvoisinesco se marifiesta de dos modos.
Por el lado de lo ornamental y por el més sutil de la sensibilidad v
del subjetivismo exaltado. La base de éste estd en los ideales na-
cientes; la de aquél, segin ya vimos, en el choque con un mundo
extrafio y misterioso.

Cuando el artista viene a este hemisferio trae obsesivamente en
su recuerdo la imagen indeleble de algunas obras del gran romén-
tico, entre ellas los dos retratos de la novelista George Sand. Estas
telas sirven de inspiracién a algunas de las que Monvoisin pinta en
América, siendo la mas significativa el Retrato de Doiia Mercedes
Soubirat de la Fuente, 1847. Otro retrato que recuerda ostensible-
mente el Portrait de Mme. Simon, de Delacroix, es el que hizo Mon-
voisin de dofia TJaviera Carrera. Con ello no insinuamos la posi-
bilidad del plagio. Estamos sefialando algo més importante: la in-
clusién en una misma corriente estética, la participacién de idénti-
cos ideales, la entrega —en suma— al ansia de liberacién crea-
dora,

Y que Monvoisin sentia esas aspiraciones lo demuestra con su
bello Autorretrato, de 1838, fecha decisiva v esencial en su evolu-
cién, fecha que sefiala el cambio de ruta y que centra uno de los
conjuntos mas admirables de sus obras anteriores al exilio volun-
tario.

En esta pintura que representa sus propios rasgos nos da en
una atmdsfera misteriosa el secreto apasionado de un alma. Oculto
en la apariencia reposada de unas formas que emergen roménti-
camente del violento claroscuro, el espiritu se revela stbito en los
ojos, en la linea enérgica de la mnariz. Toda la tela muestra una
honda, una delicada espiritualidad. En ella Monvoisin aparece fra-
ternalmente unido al genio de Delacroix.

No es necesario llegar a la realizacidn de grandes obras para
que el espiritu aflore a la superficie pintada. En las composiciones
ambiciosas de la primera época el artista de Burdeos es frio, mi-
nucioso para resolver los problemas de dibujo y técnica. Hay ahi,
sin embargo, menos sensibilidad y el espiritu estd ausente. Las
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obras devuelven una realidad anacrénica, arqueoldgica, vista a tra-
vés de las frigidas reconstrucciones histéricas.

En los retratos, por el contrario, hay subjetividad, gracia, li-
rismo. Hay también pasién. Monvoisin no busca, a la manera de los
neocldsicos, el arquetipo. Trata de definir una individualidad di-
versa a las demds. Trata de darnos la naturaleza intima, angus-
tiada, de un alma. Por eso Monvoisin es roméntico.

P
* *

Si el lirismo pictérico de Monvoisin enlaza con el de su com-
patriota, el apasionado pintor de Medea, no puede negarse que pos-
teriormente y en el choque con una maturaleza tropical y extrafia
a las visiones primeras, su romanticismo tiene algo de roussoniano.
Va hemos aludido a esto, pero deseamos insistir. El contacto con
el nuevo mundo afecta decisivamente a la obra del maestro.

Lo que por lo demis no es extrafio. En Europa comenzaba un
movimiento de bisqueda de lo exdtico. Es entonces cuando nace el
orientalismo y la pasién por ciertas formas populares. La temdtica,
a su vez, se inspira en la historia coetinea del pintor.

Esas tres corrientes se dan en la pintura del bordelés.

Ha visto nuestro pintor la serie de grandes cuadros de temas
orientales, especialmente La boda judia y Mujeres de Argel, de De-
lacroix. Monvoisin ha sentido la atraccién de los asuntos pintores-
cos y coloridos. El resultado es la pareja de odaliscas de la colec-
¢ién Ocampo de Buenos Aires, en las que se advierte un equilibrio
admirable entre el sentimiento de la ex6tico y la restauracién de
las formas esencialmente plasticas; entre la sensualidad y la con-
tencién morfolgica. El recuerdo de la Odalisca se impone.

Mis acentuado cardcter ofrecen los 6leos de tematica popular
¥ vernicula. En primer lugar Soldado de la guardia de Rosas, que
tiene una enérgica cabeza a la oriental y que se inscribe por el
M(N%o pictdrico y estilistico en la corriente que estudiamos. Es el
€quivalente de El hombre de la pipa de aquel pintor. La tendencia
Popular-orientalista, transformada aqui en “americanista”, conviene
verla en Gaucho federal, en Esposos paraguayos, en La porteiia en
el templo, y, sobre todo, en La barranca de Santa Lucia.

. Monvoisin ha escrutado en estas telas, a mds del contenido
terno de los modelos, el color local. Hay en ellas un romanticismo
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de lo tropical y lejano, del traje, del costumbrismo autéctono. Lo
hay de preferencia en la rebusca exacta del caricter. La barranca
de Santa Lucia ha perdido ya todo acento oriental y ha ganado en
rasgos populistas. Los dos grupos situados, respectivamente, a de-
recha e izquierda del cuadro, son unas manchas deliciosas de vida
y costumbrismo. El pincel del artista ha manchado valientemente
con una caligraffa sintética, sin apurar el trazo, insinuando, sugi-
riendo, sefialando el dinamismo y la diversidad formal de algo que
recuerda el movimiento barroco y prerroméntico rembrandtiano.

Tenemos asf que si el punto de partida es, como deciamos,
Delacroix y la nueva corriente orientalista europea, la obra poste-
rior de Monvoisin estd sefialando el contacto con un mundo especial,
inédito en realidad hasta entonces.

El orientalismo de rafz norafricana produce sélo las odaliscas
y una tela de costumbrismo turco-albanés, Ali-Pachd y Vasikili,
resumen plistico de un terrible y roméntico episodio de la domina-
cién turca en Albania.

Conviene no olvidar que el cambio de estilo en Monvoisin se
habfa producido, precisamente, con Pastora soninesa y La Partida,
las dos inspiradas en Oriente.

Dentro del romanticismo que roza el rococé debemos conside-
rar un cuadro de extrafio y galante tema. Nos referimos a Luis
XIV y la Valiére.

Aquel mundo exédtico —es decir, América— da lugar a una
visibn muy personal de la historia coetdnea. Delacroix habfa bus-
cado en los Balcanes una honda fuente de patetismo. La toma de
Constantinopla, las matanzas de Quios y los diversos episodios de
Ja dominacién otomana son temas que unen dualmente la posibi-
lidad plastica de color v dinamismo a lo sentimental v dramético.
Es éste, en cierto modo, el equivalente pictérico de la roméntica
literatura orientalista del poeta Byron.

Estamos lejos ya de la inexorable sumision a las reglas davi-
dianas. Monvoisin las rompe definitivamente —aun cuando no per-
sista posteriormente en ello— con dos telas nacidas en el impulso
de sucesos contempordneos del autor: Naufragio del Joven Danicl
v Elisa Bravo en el cautiverio.
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Pide, pues, Monvoisin al acontecer contemporineo inspiracién

ica. Del mismo modo que Géricault reproduce en Le radeau

de la Méduse un episodio que conmovié a las gentes de su tiempo,

jsin toma como pretexto una catistrofe ocurrida en 1849

_el naufragio del bergantin “Joven Daniel”— para componer dos

de sus telas acentuadamente romdnticas. La imaginacién del

, estimulada por la leyenda, nos da aqui un romanticismo

costumbrista, exornado curiosamente por elementos esenciales de
cardcter tropical y por la evocacién nostilgica.

Ello se hace méas patente en Elisa Bravo en el cautiverio. En
primer lugar, lo fabuloso empieza a mezclarse con la pura creacién
pictérica. La literatura interviene y reviste la escena con el prestigio
poético y legendario.

La litografia tomada del cuadro estdi mostrindonos una es-
cena a lo Bernardin de Saint-Pierre. La escenografia es completa.
Contraste inusitado de dos civilizaciones, belleza convencional de la
néufraga, fondo tropical formado por palmeras y espesas selvas.

Monvoisin ha pintado ambos cuadros hacia 1859. Es decir,
cuando se ha retirado a su pais natal, bastantes afios después del
suceso. La leyenda ha comenzado a crecer con inciertos contornos.
El episodio, vulgar en si mismo, se transforma lentamente en un
acaecimiento cargado de honda poesia.

El pintor guarda de su estancia en América una indecible, una
suave nostalgia. Vive ya de recuerdos y la evocacién de una etapa
nimbada por brumas saudadosas. Su imaginacién agiganta los
hechos y les da dintornos de fibula. Las telas de este periodo es-
tin cargadas asi de sentimentalismo y entre ellas figura una, capi-
tal en el conjunto de la produccién total del maestro: la titulada
Refugiados paraguayos, patética, emotiva visién del mundo lejano.

Lo que no tiene nada de particular si se piensa que, ademdis
del contenido pléstico, liberado en buena parte del convencionalis-
mo escoldstico, se advierten en esa tela y en otras del mismo grupo
la subjetividad y la emocién del recuerdo.

A tan interesante periodo final pertenece Paisaje de Rio de
Janeiro, interesantisimo desde el punto de vista figurativo y del

animico. Tiene la suavidad de las nieblas de Corot, la deli-
cadeza de un cielo transparente y sutil, una graciosa poesfa espa-
cial y, a la vez, buena dosis de rigor artesanal, Del primitivo apres-
to neoclésico no queda nada. El follaje esfuma sus contornos y, den-
o de la quietud y el sosiego y del contenido interior, se columbra
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un arrebato de sentimentalismo dindmico y pasional. Hay sin duda
algo de la voluntad faustica de los grandes paisajistas romdnticos,
La manera fugada de estar realizada la tela, la soltura de la pince-
lada y el toque, €l vago impresionismo musical, son prenuncio de]
nuevo modo que se abre paso con los maestros del plein-air.

Podemos, pues, resumir nuestro pensamiento.

Monvoisin se forma en los ideales neocldsicos. Dentro ya de
un clima de renovacién su pintura sufre diversos estimulos. Uno
de ellos el de la nueva sensibilidad roméntica: Delacroix, Corot,
tal vez Géricault.

Su estancia en América pone tensa la cuerda del orientalismo
y lo lleva a la naturaleza a través del idealismo convencional y poé-
tico de Bernardin de Saint-Pierre.

‘Todo ello sin olvidar que la obra del pintor de Burdeos mues-
tra con frecuencia una esencial y poderosa base personal, un estilo
que le es propio, reflejo de su espiritu sensible v de su vocacién
creadora.

FRANCISCO MANDIOLA (1820 - 1900)

Se considera a este pintor como el mis importante discipulo y
seguidor de Monvoisin. Sin embargo, tal afirmacién debe acogerse
con ciertas reservas, puesto que entre ambos artistas hay diferen-
cias esenciales. Monvoisin se mantiene con frecuencia en lo que
entonces se llamaba el “tema noble” o el retrato aristocratico. Man-
diola desciende a lo popular y pinta mendigos o ingenuos retratos
de gentes sencillas y humildes. En cierto modo es el iniciador de la
pintura de género.

Nace en Copiapé en 1820: es enviado més tarde a Santiago ¥
estudia dibujo con don José Lastra. En 1844 entra a trabajar en
el taller de Monvoisin. Su formacién no es, desde luego, muy rigu-
rosa. Son los impulsos vocacionales —como tantas veces— los que
deciden el destino vital.

La falta de una disciplina seria y de maestros adecuados se
advierte en la torpeza expresiva de las ocbras de Mandiola, especial-
mente en aquéllas que aspiran a salir del marco escueto del retrato.
Dibujo incorrecto, colorido opaco, pesado, decidida adhesién a un
naturalismo en exceso literal y directo. Mandiola buscaba ante todo
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ol cardcter, y 8 la captacién del rasgo fisonémico posponia el es-
tilo y la norma de esencia pléstica. ;

¢Qué le ha interesado, por ejemplo, al pintar Bl pillete Patri-
cio o El mendigo? La sensibilidad del artista no ha sentido el cho-
que estimulante de unas masas coloreadas, de una armonfa cromi-
tica, por si solas. Su atenciér'n ha ido hacia lo pintoresco del mo-
delo, hacia los harapos, hacia lo que estos personajes del arroyn
representan como matiz caracteristico de un determinado ambiente
urbano.

Rugendas ha tomado lo vernacular como pretexto para ir a
una trasposicién plastica de los factores inmediatos. Mandiola se
ha quedado en lo pintoresco, o, a lo méis, ha perseguido un “trozo
de ejecucién” (14). Sin embargo, 1a apasionada rebusca del caréc-
ter da a estas obras una gran robustez, una fuerza vital induda-
ble. En El mendigo hay, junto a la escrutacién de lo animico, un
imperceptible deseo de llegar al esquema composicional. La linea
vertical de la figura del centro estd equilibrada por otras dos man-
chas simétricas.

Las obras mas valiosas de Francisco Mandiola pertenecen al
género del retrato. Precisamente aquéllas a las cuales —por tratarse
de obras de encargo— el pintor daba menos importancia. En estas
telas el influjo de Monvoisin es mas evidente y benéfico. Se hace
presente la leccion magistral en el suave modelado de las carna-
ciones y en la unidad sorda, pero atmosférica y delicada, casi eva-
nescente, de las gamas.

De Retrato de nifia (1857) y Cabeza de estudio, ambas en el
Museo de Bellas Artes, la primera exhibe en su acusada frontali-
dad, una gracia hecha de sencillez, de sintesis, de insinuacién y
sugerencia. Mandiola ha conseguido la plenitud estilistica median-
te un delicado claroscuro. Las formas no nos presentan su escueta
y dura densidad material. Por el contrario, pierden los contornds
en el temblor indeciso y atmosférico del sfumatto.

Todo esti sugerido, como dicho en voz baja. La figura surge
fon su mirada inquietante de la misteriosa adumbracién del fondo.

Los adornos del busto, con su suelta factura, revelan que, en
1857, Francisco J. Mandiola habia alcanzado la madurez y la
forma adecuada a su intencionalidad artistica.

Cabeza de estudio es, quizé, uno de los mds bellos retratos de

——————
(14) Pedro Lirs,
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la pintura chilena. Es comparable al anterior por sus virtudes plis.
ticas, pero lo supera en lirismo y en fluidez de ejecucion. En aquél,
el hieratismo de la expresién y cierta abstraccion de lo morfoldgico
arrebatanle contenido espiritual. Cabeza de estudio es el perfecto
equilibrio entre el contenido animico y los elementos plasticos.

Por el contrario, en el retrato Dos nifios (1845) —obra de ex-
trema juventud— se ve inclinacién a la sensibleria méds acusada
en la actitud de los modelos, en los adornos, en el colorido, en los
ojos en éxtasis. El cromatismo esfumado cae en lo sentimentaloide,
acromado y melifluo.

~ El gran mérito de Francisco J. Mandiola esta, no tanto en sus
obras como en el hecho de que realiza la misién histérica de in-
troducir en la pintura chilena el retrato como forma artistica.
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II

EL ROMANTICISMO




ANTONIO SMITH

~ En el alba del despestar artistico nace Miguel Antonio Smith
¢ Irisarri (1832-1877), destinado a crear —junto a Manuel Rami-
rez Rosales— el paisaje en la pintura chilena.

- Tiene nueve afios cuando llega Rugendas y once cuando lo hace
Monvoisin. Su juventud transcurre, pues, en un ambiente en cierto
modo propicio y favorable al desenvolvimiento de su posible voca-
cién artistica.

Estudia en el Instituto Nacional y, posteriormente, ingresa en
la Academia de Pintura dirigida por Alejandro Ciccarelli. Se se-
para més tarde de este maestro por discrepancias artisticas y se ha-
ce militar.

Conviene tener en cuenta que hacia 1860 hace eclosién un gru-
po generacional de mucha fuerza, produciéndose un movimiento li-
terario valioso y animado por nuevos ideales. Son los maestros de
la nueva generacion intelectual: Lastarria, Varas, Gorbea, Sazié,
Garcia Reyes. El grupo coevo de Smith estd constituido por los
Arteaga Alemparte, los Blest Gana, don Isidoro Errdzuriz, Vicufia
Mackenna, Ambrosio Montt, Barros Arana, Amunitegui, Bilbao y
Blanco Cuartin. En El Correo Literario se recoge el pensamiento
de la brillante pléyade y sus paginas lo difunden. Antonio aban-
dona las armas por las letras y el arte y comienza a publicar sus
isperas e intencionadas caricaturas, enire las cuales destaca una
sangrienta contra Ciccarelli.

Mas tarde, los acontecimientos politicos le obligan a abando-
nar el pais y se dedica a perfeccionar su arte en Francia y en Italia.
Copia en el Louvre a los maestros que mas cerca estan de su sen-
sibilidad, entre ellos a Saal, paisajista sensiblero y sentimentaloide.
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Mis tarde en Florencia visita el taller del pintor Carlos Markd y
trabaja con él durante un afio. El autor de El valle de Florencia
es un romantico apasionado que influye decisivamente en el alumno
chileno. Es indudable que lo escocés de Antonio Smith constituye
un elemento propicio a las nebulosidades y brumas de la nueva es-
cuela.

A su regreso a Chile en 1866 viene impregnado del subjetivis-
mo pictérico y se dedica a llevar a la tela el paisaje vernacular a
través de su propio temperamento apasionado e idealista.

Vicente Grez, que lo conoci6, nos ha dejado la etopeya del gran
roméntico y ha sabido trazar con magistral precisién su estampa.
Hela aqui resumida:

“Aquel rostro tenia una extrafia mezcla de ternura y de ironia.
Ojos sofolientos, cejas arqueadas. Una espesa cabellera negra bas-
tante descuidada. Franco, desalifiado, jovial. Hablaba pausadamen-
te. Su palabra era grave. Sonreia de un modo fino y punzante.
Cansado aire. Y mostraba un eterno desdén que condecia con su
tristeza y con su risa sarcastica”. Y en otra parte hay una nota de
sagaz psicologo: La mezcla de sangre latina y de sangre sajona que
en ¢l se daba ‘hizo naturalmente su obra. Contrastaba su flema con
sus arranques impetuosos y con sus ocurrencias chispeantes”.

Lo mas interesante es ver como el choque de estas diversas cir-
cunstancias influyeron en su concepcién artistica.

*
T

Los temas pictéricos en Antonio Smith e Irisarri se reducen 2
uno solo: el paisaje. Asi como a José Gil de Castro no le decia
nada la naturaleza y buscaba en la representacién antropomérfica
la posibilidad de aunar lo plistico y lo figurativo, Smith es un es-
piritu volcado inconteniblemente, apasionadamente, hacia la reali-
dad externa. '

¢Romantico? Si, romantico. Pero mis que roméntico, espirita
dionisiaco que gozaba con los creptisculos dorados y con las man-
chas umbrosas, con las nieblas que recortan las cresterias lejanas,
con las tintas opalescentes de la mafiana. Romdntico, porque Smith
trataba de poner en la tela mucho de su propio espiritu, su emo-
cién, su anhelo de belleza.

En La Tarde, 1875, esa impresién subjetiva aparece en Su
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plenitud. Smith no se ha limitado a dar plasticamente una realidad
f;'guraiiva. Ha hecho algo més. Ha conseguido que lo inanimado e
inerte adquiera un hondo sentido animico. La ilusién de la reali-
dad se acrece con la dimensién espiritual y con la circunstancia me-
teorolégica.

Antonio Smith tiene una curiosa personalidad ambivalente. Sus
paisajes reflejan el lado sentimental e hiperbéreo de su ascendencia
nérdica. Sus caricaturas, lo irénico e intelectual venido de la rama
materna.

No fué un pintor fecundo. No podia serlo tampoco dado el ca-
racter temperamental de su pintura. Ademds su vida fué corta y
agitada por mil avatares adversos.

Entre sus mejores obras se cuenta: Puesia de sol en los Andes,
Primer Premio en la exposicién de 1875, Bosque indigena en no-
che de luna, Valle de Santiago, Una cascada, El lago, Capricho y
Las cuatro horas del dia, pertenecientes estas Gltimas a un conjun-
to sistemitico equivalente en cierto mcdo a las “series” de Monet,
en las cuales un mismo paisaje esti visto en diferentes horas del
dia. :

El Museo de Bellas Artes de Santiago posee Rie Cachapoal,
Claro de luna y Sol de tarde en la montaiia (antigua col. Alvarez
Urquieta).

Obsérvese cudn significativos son los titulos. En ellos se ve
que el pintor quiere expresar, mas que la realidad estdtica, el paso
del tiempo, una a modo de experiencia pictérica interior, aprehen-
dida y expresada en su totalidad sucesiva. En algunos de los paisa-
jes de Smith, en efecto, parécenos percibir la fluidez temporal. La
ausencia de personas en estos paisajes aumenta esa impresién del
devenir de las horas.

La naturaleza aparece en su irritante y grandiosa solitud.

Las cosas permanecen extdticas y mudas. Pero la bruma, los
rayos del sol, los arboles, las nubecillas sobre el cielo brufiido, nos
hablan de que todo vive en permanente mutacién temporal.

No pintaba Smith del natural. Es decir, lo esencial de su obra
S€ apoyaba en los elementos tomados de la realidad tangible. Des-
Pués venfa la interpretacién de acuerdo con la impresién intima.

real estaba en cierto modo corregido por la razén plastica.

De todos modos ese apartamiento de la visién directa es muy
relativo. Ya hemos dicho que Antonio Smith queria expresar el fac-
for meteorolégico, la circunstancia, y 2 ello no podia llegarse sin la
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contemplacién cuidadosa del paisaje. La repeticién con ligeras va-
riantes de un mismo tema no tenia otro objeto que llegar a la fiel
captacién de lo circunstancial dentro de lo permanente y sustantivo.

*
* *

El modo estilistico del paisajista Smith ha recibido su influjo
de las escuelas europeas. El viaje —en los afios roménticos— a
Francia y a Italia le ha ensefiado a ver la naturaleza de una cierta
manera y sobre todo lo ha habituado a llegar a la trasposicién plis-
tica del mundo exterior, sometiéndolo a sus propias intuiciones y
vivencias.

En su obra se nota ya la tendencia a una incipiente sensibili-
dad impresionista. Sin embargo lo que triunfa plenamente es la
proyeccién animica del pintor en la tristeza y en la melancolia de
los nocturnos y atardeceres. Parte de la realidad y la compone a su
guisa, tratando sobre todo de establecer una armonia de masas y
de tonos coloridos. Vicente Grez dice en su retrato: “Su pincel re-
cogia los sonidos, los colores, las luces, las armonias, todos los ca-
prichos fugaces de la naturaleza, dédndoles formas tan tiernas y ex-
presivas, que el alma se conmovia contemplindolas”.

El paralelismo con la impresién musical nos dice que la pin-
tura de Smith se alejaba de lo tictil y, siguiendo los paisajistas
hiperbéreos, trataba de envolver las cosas en cendales y brumas a
fin de conseguir una fuerte espacialidad y atmosferizaciéon. La wvis-
ta penetra rauda hacia los tltimos confines y se pierde en las lineas
lontanas del horizonte.

No debe olvidarse, empero, que lo fundamental es la voluntad
objetiva. Antonio Smith ha estudiado con Carlos Marké, paisajista
roméntico de la escuela italiana. Este ha pintado El valle de Flo-
rencia; el chileno, El valle de Santiago. En ambas alterna la sub-
jetividad lirica con el rigor de las apariencias tangibles. Hay sin
embargo en los dos paisajes diferencias esenciales que nos ayudan
a comprender mejor a nuestro artista. En efecto, Marké llega a la
exaltacién sentimental a través del sintetismo pléastico. Antonio
Smith es, por el contrario, analitico.

Por medio del estudio moroso y atento de la naturaleza daba
de ésta su cardcter. Generalmente en sus visiones se ve un primer
plano vegetal en el que los elementos —plantas, rocas— estin indi=
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vidualizados y tienen su densidad. El pincel gusta de sefialar la
morfologia intrincada y barroca, las ramas, las hojas y el humus
vegetal blando y hiimedo. La pasta es gruesa, de tal modo que la
luz al chocar con la superficie estriada de la pigmentacién colorista
se rompe en mil rayos y se ilumina con una reverberacién interior,
dando asi a este primer plano un acentuado dinamismo pléstico.

A medida que las masas se alejan la voluntad analitica se ate-
nha. La pincelada es suave, lamida, y entre el espectador y los pla-
nos secundarios se interponen los lampos neblinosos que agregan
profundidad. No podia olvidar el pintor que la pintura tridimen-
sional de Occidente busca la perspectiva aérea, mas que en el rigor
matemdatico, en la modificacién tonal y en el juego del claroscuro.

Hay unidad en sus paisajes y una busqueda del cromatismo
arménico irreal y misterioso. Su paleta esti compuesta de verdes,
azules, rosas, salmén y blanco rosado —Sol de tarde en la montafia,
La tarde— que, manteniendo la dualidad cilido-fria, se inclina
suavemente hacia el tono dorado.

La pintura esfumada de Smith, el fuerte simbolismo meteoro-
logico, la durea tonalidad y la aspiracién a conquistar el espacio,
hacen de esta pintura la primera expresion espiritual y barroca
del paisaje americano. Por lo menos en la América de origen hispano,
puesto que en lo que se refiere a la sajona no debemos olvidar a
Thomas Cole, muy semejante estilisticamente a Smith, pero un poco
anterior (1801-1848). De todos modos se da la circunstancia de que
Cole, fundador de la llamada “Escuela del Rio Hudson”, nacié en
Inglaterra.

MANUEL RAMIREZ ROSALES (1804 -1877)

Poco es lo que se sabe de este pintor. En una crénica anénima
vemos aparecer en Paris junto a un grupo de jévenes de su gene-
racién: José Joaquin Pérez, Vicente Pérez Rosales, los Larrain
Moscs. . . Compafero de Monvoisin, conocemos el retrato que el
bordelés hizo del chileno. Aparece éste vestido con traje cortesano,
a lo Luis Felipe. La figura enérgica y juvenil se destaca en el
fondo sombrio. Tiene Ramirez Rosales las facciones fuertemente
Sefialadas, grandes ojos inquisitivos.
Fué discipulo de Teodoro Rousseau, jefe del famoso grupo de
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Barbizon, que supo dar de la naturaleza, por medios analiticos y
realistas, una imagen poética y llena de romanticismo.

Manuel Ramirez Rosales es, sin duda, un gran roméntico. De
Rosseau trajo la leccion de una naturaleza que desenvuelve ante
los ojos sus estructuras entre sombras patéticas y la incierta vibra-
cién atmosférica. El pintor aspir6 a conjugar lo que veia con lo
que sentia. En El Molino, por ejemplo, obra de 1830 (Museo de
Bellas Artes), no se ha sacrificado nada. La mirada ha captado
con minuciosidad rigurosa los mds insignificantes elementos plés-
ticos: las matujas, los arboles, la casa, el agua, la figura...

¢De donde proviene esa honda, esa penetrante poesia, si las
cosas estdn vistas en forma literal y sin el tamiz del estilo? En pri-
mer Jugar del juego luminoso, que une los diversos elementos de la
composicién. En segundo, del tratamiento fugado, dspero y barroco
de la pincelada. El contraste entre las manchas claras y las oscuras
estd muy acusado. En el agua del primer plano, rota en la caida,
la forma se deshace en miriadas de luz, y todo ese primer término
aparece dotado de una fuerza plastica de mucho dinamismo y sen-
timiento.

En Paisaje (Col. Luisa Ramirez) el influjo de Rosseau es mas
evidente. El primer plano est4d ocupado por el agua silenciosa y
mansa de un riachuelo. Un tronco muestra sus mufiones dramaticos.
El segundo término se oscurece en la masa del follaje. Es una vi-
sion subjetivizada de la naturaleza, la trasposicién al plano plasti-
co del sentimiento entrafiable y animico del artista.

Si, gran roméntico. Pinté ruinas, crepusculos, 4rboles desga-
jados y muertos, profundas manchas boscosas. Llevd, en definitiva,
a la naturaleza todo el pathos sentimental de su época. Anterior a
Smith y més joven que Monvoisin, en cierto modo Ramirez Rosa-
les enlaza el romanticismo tardio y razonado del pintor de Burdeos
con el naciente, instintivo y visceral de Antonio Smith.

Llev6 su voluntad de lirismo a sublimar las luchas patridticas
en telas de un acusado patetismo plastico y dramatico. Dos acuare-
las —Combate de la Maria Isabel y La Esmeralda— muestran
una gran inclinacién a los efectos imaginativos y sentimentales.

El color es sordo en general, con tendencia al contraste de los
valores més que al del juego tonal. A veces, crudo y sin delicadeza
y sefialando en los detalles excesiva tendencia a la transcripcion fiel
de la naturaleza.

-Su mayor importancia es, en cierta manera, histérica, puesto
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‘Ramirez Rosales es cronolégicamente el primer pintor chileno.

Nace en los albores del siglo, y en 1812, cuando se supone que
viene a Chile José Gil de Castro, Manuel Ramirez tiene ya ocho
afios de edad. Sin embargo jqué contraste en el estilo de ambos! Al
mulato Gil no le dice nada la naturaleza. Mira sélo al hombre y
busca con ahinco la fidelidad fisonémica. Ramirez Rosales trae a
Ja pintura una nueva sensibilidad, la misma que poco después se
vera afirmada y desarrollada con mayor plenitud en Antonio Smith.

Incluso con respecto a los paisajes de Monvoisin hay diferen-
cias, pues si éste mantiene en su incipiente romanticismo cierta leal-
tad a los convencionalismos del paisaje histérico, el autor de EI
Molino sélo quiso poner en la tela su propia emocién.

ONOFRE JARPA

Nace en 1849. Muere en 1940. Vivié, pues, una larga exis-
tencia en la que vid nacer y desarrollarse distintas escuelas. Con-
templé los Gltimos estertores del neoclasicismo en los discipulos pos-
treros y obstinados de David, las luchas de los roméanticos, el naci-
miento del realismo y de la nueva sensibilidad impresionista, para
mirar, finalmente, con ojos asombrados tal vez, la beligerancia de
los 1ltimos ismos.

Pertenece a la generacién de Renoir, de Manet, de Caillebotte,
de Cézanne y de los chilenos Ortega. Campos, Antonio Caro, Pe-
dro Lira, Antonio Smith y Ezequiel Plaza.

En la pintura chilena marca Onofre Jarpa, si nos atenemos a

la cronologia como punto de referencia, la transicién entre dos épo-
¢as muy definidas y concretas.
Fst= viaje tuvo. sin embargo, para é1 el valor de una docencia rigu-
obtiene su primera recompensa. La pintura estd en Europa en plena
evolucién hacia la conquista de la luminosidad, pero nuestro pintor
S¢ mantiene en un romanticismo exaltado en el modo de sentir la
Naturaleza. Onofre Jarpa no quiso escuchar el mensaje de la nue-
Va sensibilidad,

Visita en 1881 Europa y estudia en Roma, Paris y Madrid.
Este viaje tuvo, sin embargo, para €l el valor de una docencia rigu-
T083 que afirm6 su mano y enriquecié su técnica. Fué discipulo del
pitor espafiol Pradilla. El contacto con el viejo maestro y las lec-
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ciones que de él recibié pudieron darle cierto sentido de la lumi.
nosidad espontinea y atmosférica. La manera estética del autor de
La rendicién de Granada se encimaba, empero, en la reaccién anti-
roméantica y eso es lo que esencialmente lo separa de su discipulo,

Onofre Jarpa es un roméntico. Las raices proximas del im-
pulso subjetivo y lirico de su pintura estin en Antonio Smith. Las
mas lejanas es necesario buscarlas en Europa, esencialmente en
Francia. En efecto, si su filosofia estética viene del chileno Smith,
éste ha recibido el influjo del viejo José Vernet, de Dupré vy de
Teodoro Rousseau,

Silva Vildésola niega el romanticismo del maestro (15). No
compartimos tal idea. Lo que sucede es que Onofre Jarpa no fué un
roméntico a la manera de Corot, quien sefialaba siempre congruen-
cia entre el sentimiento creador y las formas artisticas. Es decir,
que pintaba —en su época paisista, Bain de Diene, L’'Etoile du
berger—, en manchas neblinosas. poéticamente, con extraordinario
v misterioso lirismo, con musicalidad, pero poniendo a la vez en
la tela su propio estado animico.

En los paisajes de Onofre Jarpa de la primera época hay una
indudable voluntad realista. Sin embargo, también ce advierte co-
munién espiritual con €l tema, un estremecido anhelo, un estado
mistico de amor y de sentido panida. Onofre Tarpa es —funda-
mentalmente— un roméntico-realista. Una pupila veraz puesta al
servicio de una sensibilidad poética.

Ahora bien, si contemplamos el desarrollo histérico de su arte
tropezaremos con tres etapas muy definidas: :

19— Etapa romdntico-realista. Pama]eq chilenos.

29— Etapa naturalista. Apuntes de viaje de Fumpa y- Asia,
Naturalezas muertas.

39— Etapa impresionista. Paisajes chilenos.

Los dos primeros periodos estin enlazados con cierta légica.
Es natural que quien vefa roménticamente la Naturaleza, pintin-
dola —paraddjicamente— con minuciosidad verista, al encontrarse
frente a temas carentes de poesia desplegara su tendencia al na-
turalismo.

En el tercer periodo hay una ruptura brusca, artificial, de Ta
linea arménica. Onofre Jarpa no entendid, no supo ver, no sinti6
e ]

(15) Carlos Silva Vildésola, PREFACIO EN EL CATALOGO DE
LA EXPOSICION RETROSPECTIVA DEL CENTENARIO DE ONO
FRE JARPA, Junio, 1949,
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¢l impresionismo. Su esfuerzo por evolucionar en los eﬁos' finales
de su vida es plausible,'pero de resultados nulos. Fué, sin duda:
alguna, en el prime.r periodo, en donde el talento creador encontré
<us mejores posibilidades y en dogqe aparece una mayor soltura,
‘mayor espontaneidad y mayor intuicién en cuanto a los proble.mas
técnicos. Es también en esta etapa en la que se logra, hasta cierto
punto, la forma final o conformidad a fin. Es decir, la perfecta
adecuacién entre el contenido y su morfologia.

Elementos de enlace: Vemecia une el primer periodo con el
segundo; Marina une el segundo y el tercero.

En Venecia se advierte todavia, en la impresion general, en
¢l extremado lirismo, en el refleio de una subjetividad profundiza-
da, resabios del romanticismo pristino. Pero, a la vez, se hace pre-
sente la inclinacién al naturalismo representativo que se habrd de
acentuar con mayor nitidez en las telas v apuntes posteriores.

Marina encadena este estilo con el pleinarismo Gltimo. En
efecto. vemos iniciarse en esta obra de tan luminoso y atmosférico
cielo una franca tendencia hacia la pintura impresionista.

Repasemos ahora los aspectos més importantes de su hacer con
el eiemnlo de sus mismas obras.

Estin dentro del primer periodo estilistico fundamentalmente
los lienzos Paisaje tropical, Quebrada de Lebu y Paisaje de Lo
Orrego.

El sentimiento melancélico de la naturaleza, su emocién, su
belleza, se han fijado en esos troncos afiosos, en esas lianas, en la
proliferacion del follaie. Mis que la realidad, més que el color ar-
dido vy rutilante, el pintor ha dejado aqui su propia afioranza.

El mérito mavor no esti en la dimensién espiritual de los cua-
dros, sino en el modo de haber sido realizados. El conjunto aparece
atmosferizado diestramente y la vista penetra incontenible en el sen-
tido de 1a profundidad.

acentuado lirismo v morbidezza de estas visiones no em-

Pecen Ja entrepa a un sentimiento verista que lleva al pintor a

reproducir la imagen con fidelidad casi fotogrdfica. Onofre Jarpa

tomponia, arreglaba la naturaleza, armonizaba sus elementos esce-
ficamente,

_Del segundo perfodo desticanse Meldn y Uvas. La primera es
4N juego audaz de la oposicién tonal cAlida y fria. El amarillo de
m f;“_ta muestra en su virt_uosismo representativo la plena calidad

aterial con tanta perfeccién como la lograda por Menéndez y
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Sénchez Cottin en sus bodegones del Museo del Prado. Uwvas es
digno de tenerse en cuenta. Una luz opalina, transparente, mis-
teriosa, mana de la materia y la hace vibrar graciosamente. . ]
El tercer periodo no merece comentario. Con lo dicho més
arriba hemos sefialado suficientemente sus caracteristicas. Conviene,
de todos modos, hacer destacar el paisaje Punta Talami que, pin-
tado a los ochenta afios, es el canto del cisne del pintor. En este
paisaje hay un delicado florecer del lirismo del maestro: sefiala
que a tan avanzada edad conservaba fresca la pupila y seguro el
pulso.
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LA ACADEMIA DE PINTURA Y LA GENERACION
DEL MEDIO SIGLO



CICCARELLI (1849)

Los escasos tratadistas que se han ocupado de la historia ar-
tistica en Chile, consideran la fundacion de la Academia de Pintu-
ra como un paso decisivo en el desenvolvimiento de las artes figu-
rativas nacionales (16).

Su primer director fué el pintor napolitano Alejandro Cicca-
relli, nombramiento que fué combatido, pues muchos pensaban que
Raimundo Monvoisin habria sido un profesor més idéneo.

Ciccarelli era un magister dogmético e inflexible en la defen-
sa de su ideal estético. Carecia de la ductibilidad y eclecticismo ne-
cesarios para permitir aue los alumnos siguieran el camino sefiala-
do por la propia sensibilidad, por la vocacién, por entrafiables es-
timulos interiores.

Basta citar los titulos de sus obras para comprender en qué
rigido dominio estético se movia: Filoctetes, Dante a la puerta del
I'ffi'emo, Telémaco escuchando el canto de Termosivi, El hijo pré-
digo, La batalla de Pavia, Muerte de Manfredo bajo los muros de

enevento.,

A Ciccarelli le atraia pues, esencialmente, el contenido temati-
€. Arrastraba el pintor todavia, como resabios de las ensefianzas
de LeSang y de Winkelmann, la aspiracién a resucitar un mundo

ico muerto definitivamente. De todos modos, débese recono-
——

No '%0)1 Richon.Brunet, CONVERSANDO SOBRE ARTE, Selecta,
4 , 1910,

67



cer su preocupacién, su honrado deseo de no rehuir dificultag
dentro de una aplicacién cabal del oficio. )

En 1885 Francisco D. Silva escribe: “No podriamos decir que
Ciccarelli fué un artista notable ni como compositor, ni como
lorista, pero su dibujo es puro y correcto” (17). b

En El Tiberino de Roma, en 1836, antes de la venida a Chils
se lee el siguiente juicio: “El disefio es severo, las tintas conye.
nientes. . .”, Palabras que, en realidad, dicen poco y aluden al ag.
pecto mas importante del artista.

Situémosle en su tiempo histdrico.

Ciccarelli nacié en Napoles en 1811. Se formé en el Institute
Real de Bellas Artes de aquella ciudad. En 1833 obtiene la Me-
dalla de plata su cuadro Arquimedes. En Roma se afirmé mis su
academicismo clasico, que se ha llamado postcanoviano y que, en
el caso de Ciccarelli, eludié la veta romadntica, a pesar de que es
en el mismo Népoles en donde Domenico Morelli continué la tra-
dicidn colorista y libre de la pintura italiana. ,

Después de haber vivido en el Brasil como profesor de la Em-*-
peratriz, viene a Chile en 1848, nombrado Director de la reciente

Escuela de Pintura, en cuyvo cargo permanecié hasta 1869.

La razén de. la persistente fidelidad de Ciccarelli a unos mo:"
dos plisticos va periclitados, debemos verla en su extrafiamiento
de Furopa, en donde el romanticismo triunfaba plenamente y se
iniciaba el imnresionismo. Monvoisin supo evolucionar y si. como
en Aleiandro Ciccarelli, su viaje a América supuso el aleiamiento
de Tos influios renovados, el contacto juvenil con Delacroix fructi-
fich en los afios americanos. Fué como una semilla que germinara
tardiamente. -.

;Oué influio pudo temer un maestro asi en sus discipulos? 1'
Poraue lo que importa en este caso, tanto o mis que el propio va-
lor del pintor, es su condicién didictica. Lo cierto es que no se v&
el nacimiento de un grupo extraordinario. Ni Manuel Tapia, ni
Luciano Fabres, ni Miguel Campos, ni Pascual Ortega, ni Anto-
nio Smith, acusan la huella del maestro. Los tres tltimos, los mis
valiosos, muestran va otra sensibilidad. Fn el caso de Smith hubo,
incluso, una polémica sobre la incompatibilidad de sus respectivas
concepciones estéticas. Los temas didécticos sefialados a sus disci-

o
L -i
(17) EL TALLER ILUSTRADO, N.o 18, ;
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son dé este estilo: David dando muerte o Goliat, Muerte de

:5. ‘Ciccarelli le interesaba més mostrar sus propias obras que
'ﬁmar alumnos. No podemos olvidar, sin embargo, que su amor
or ¢l arte, su fervor y su vocacion, fueron estimulos poderosos en
I::a época que los necesitaba. La misma disparidad estilistica de
sus obras con las de sus discipulos nos estd diciendo que si el
maestro fué inflexible en el cultivo de su ideal estético, acerié a no
jmponerlo a quienes ensefiaba.

La diferencia entre Monvoisin y Ciccarelli favorece al prime-
ro. El pintor de Burdeos, si empezd bajo los influjos del neoclasi-
cismo, supo después salvar su arte con normas vitales. Ciccarelli
g atuvo rigidamente a los moldes y recetas aprendidos en los dis-
cipulos ortodoxos de David. Sus ensefianzas como director de la
Academia de Pintura nacian muertas. Si imponia su filosofia es-
tética arrebataba cualquier veleidad renovadora. Si se mostraba
ecléctico, su magisterio servia de poco. Es indudable, pues, que la
direccion de Monvoisin, como pensaba Pedro Lira, habria sido mas
benéfica.

En Filoctetes, 1858 (Museo de Bellas Artes), se ven en forma
gjemplar los rasgos caracteristicos de su arte. No hay en esta obra
verdarera unidad o totalidad estilistica. El color —sin vigor, estri-
dente en la dominante purplrea y violacea— esti como divorciado
del dibujo, que es correcto y frio. El guerrero troyano abandonado
en Lemnos aparece en una actitud teatral casi heroica que condice
mal con su desgracia. Ciccarelli ha logrado, empero, una absoluta
y total monumentalidad. no sélo por la amplitud y desarrollo del
arabesco de la figura, sino por el tamafno de ésta con relacion al
marco total y por su altura sobre el horizonte. El claroscuro sub-
raya esa impresion monumental, A pesar de la minuciosidad obje-
tiva del disefio, el cuadro ofrece en los pafios, en el juego anatémico
¥ en el paisaje del fondo, una indudable voluntad de sintesis.

_En cambio, en Arbol seco (Museo de Bellas Artes) el afdn de
Purismo sintetizador se ha trocado en un minucioso andlisis de las

. Se ve en este estudio de qué modo la pupila avezada del
Mmaestro era capaz de aprehender la intrincada morfologia de las
€0sas, ddndoles su relieve y calidad material.

.Cl'c.carelli apenas entrevi6 la tormenta romdntica y ardorosa que
Y& dominaba al mundo pictérico. Solamente se acerca a ella en los
de leyenda o historia medieval que lleva por excepcién a su
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obra: Dante en la puerta del Infierno y Muerte de Manfredo
los muros de Benevento.

*
* *

No podia oponerse a la irrupcién de las dos corrientes gue
dominaban. Por un lado el subjetivismo; por otro, el naturalisme
El primero, ya lo hemos visto, se arrastra en la pintura chilena ¢
fiido del costumbrismo de Rugendas. Tiene una desviacién mig
subjetiva y animica en Ramirez Rosales y se hace sentimiento 1306-~
tico en Antonio Smith, ‘

El lado naturalista, de raiz costumbrista, lo hemos de ver m-,‘--
los discipulos de Ciccarelli, y se arrastra desde un predecesor méis
lejano, Juan Bianchi, quien lleva a sus obras, Retrato de caballers,
Figura y Niio, un dibujo duro, seco, pero de fuerte caricter. Esos
discipulos son Pascual Ortega y Miguel Campos.

PASCUAL ORTEGA (1839-1899)

Amplié sus conocimientos técnicos y ensanché su visién espi-
ritual en un viaje a los centros artisticos de Europa. Fué, ademés,
discipulo de Cabanel. Cultivé bajo el influjo de otros ambientes la
nota exética costumbrista en tipos regionales europeos: La Alsaci
na y Napolitana (Museo de Bellas Artes). En estas obras,
que el rasgo pintoresco, capta la posibilidad pldstica en un dibujo
afinado, en el suave modelado de las carnaciones y en cierta mo-
numentalidad, sobre todo en La Alsaciana. Ortega se acercod al te-
ma de inspiracién social en El Minero. En general vibré siempﬂ'
con la representacién del costumbrismo coetineo, buscando la
quefia anécdota o la escena popular trivial, a veces, o de un ana-
crénico sentimentalismo: Soldado rezagado Sail, La Cortesand;
Laura de N eves, Figura.

artistico? En primer lugar, esa obra elude la norma estilistica p_
que sélo aflora en La Alsaciana. Llevado por su afin costumbris

tandose de lo que en la pintura es especifico y esencial. Es d
la relacién entre masas coloreadas y dibujo.
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Ortega aparece con los defecto_s meios de quiep no ha tenido
, fuerte formacién técnica. Duda, va.cxla: y camb}a con frecuen-
cia de manera. De todos modos, una vocacién artistica muy fuerte-
sentida conduce su mano, y en sus obras hay una seria y fer-
vorosa aspiracion de belleza, una suave, una delicada melancolia.
Los temas populares salieron dignificados de su paleta y el costum-
s no llegé nunca 2 los limites del mal gusto, del que no sieme
pre se libré Manuel A. Caro.

MIGUEL CAMPOS (1844 -1899)

Pertenece Campos a la misma generacién que Pascual Ortega.
Es, como €, discipulo de Ciccarelli, vive también en Europa y mue-
re el mismo afio, en el afio postrero del siglo XIX, en unos momen-
tos de completa revulsién artistica y de mutaciones frecuentes en
¢l dominio de la sensibilidad creadora.

Tales coincidencias sefialan igualmente muchas similitudes es-
tilisticas. Ambos respiran los mismos ideales y sufren los mismos
influjos. Pedro Lira anota sobre Campos algo que puede hacerse
extensivo a Ortega: “Habiéndose dedicado a la carrera artistica
con ¢xito, se quedé luego atras en el movimiento de la pintura de
su pais...” (18).

La afirmacién es exacta. Aqui, como en el caso de Ciccarelli,
el pintor desdefié seguir las corrientes de su tiempo. Vivié cinco
afios en Europa, de 1868 a 1873, en pleno dominio de la cuestion
Manet y cuando apenas se habian acallado los ecos de las polémi-
¢as entre romanticos y clésicos, que en la pintura encabezaban res-
pectivamente Delacroix e Ingres.

A Miguel Campos le falté ilustracién —como dice Lira— para
Comprender la trascendencia naturalista de esos movimientos. Se
Mantiene dentro de la corriente naturalista costumbrista persiguien-
do, como Ortega, la nota popular, cayendo en la estampa ilustrativa
O Sentimental: Juego de la Morra, Torero, Servidor del Papa, Ju-
8ando a las chapitas, Florentina.

El idealismo aprendido en Ciccarelli rinde su tributo en obras

mayor aliento y jerarquia temética, pero més frias y anacréni-
e

Na, (%317. Citado por Vietoriano Lillo en SOBRE PINTURA CHILE-
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cas: La Poesta y la Pintura, La Libertad protegiendo a lg R,,
blica. oA
Una de sus telas mis liberadas de impurezas extrapictéricy,
es Florentina (Museo de Bellas Artes). La representacién objetiy
de lo tangible estd aqui sometida estrictamente a la voluntad plés.
tica. En primer lugar cabe destacar el juego bien equilibradg de
manchas claras y oscuras, sefialadas aquéllas por las estatuillag
por las ldminas y rostro de la modelo; éstas, por el sillén, la mesgl
el fondo y los pafios. El pintor ha buscado, en una composicién eq
cruz, la armonia total del cuadre. La entonacién general es sordy
pero realzada y animada por la vivacidad de los blancos rotundes,
Como en alguna obra de Ortega, se advierte aqui también una ip.
cierta, una velada, una vaga nota melancélica. La superficie cro-
mética aparece estriada, un poco barroca, trazada con vigor.

Miguel Campos es, sin duda, el primer artista chileno que
pinta naturalezas muertas, género que entonces se consideraba comg
inferior. Lo que demuestra la atencién que el pintor dedicaba a
veces a los temas por su simple jerarquia pldstica, no por el linaje
espiritual del modelo. La naturaleza muerta, sobre todo en Cam-
pos, es una aspiracién a restituir a las cosas su puro y exclusivo
valor formal. El pintor da la densidad material y, a veces, logra
que de las cosas mane una luz metafisica esencial y perenne que
fija para siempre la allegadiza fungibilidad.

En Naturaleza muerta (Coleccion Lobo Parga) esto se hace
muy evidente. La humildad del tema vale por todos los cuadros na-
rrativos y compuestos. El pintor nos da en el brillo tembloroso de
unas uvas, en su iridiscente luz interior, en su sencilla composi-
cién, todo el hondo sentido de lo creado. La pintura ha triunfado
finalmente del tema y de cualquier consideracion extrapictérica, ¥
se ha colocado en su estricto plano jerarquico.

Robles sefiala entre los discipulos de Ciccarelli a Manuel Tapia,
que se distinguié como retratista, a Luciano Lainez, buen dibujan-
te, 2 Manuel Mena y José Castafieda, dotado este Gltimo de und
paleta llena de armonia y colorido. Mena pinté también naturale-
zas muertas, Nicolds Guzman, autor de Hundimiento de La Esme
ralda, poseia un sentido acusado del color y movia las masas cot
habilidad.

72



ERNESTO KIRCHBACH (1832 -1880)

Fué el segundo director de la Academia de Pintura. ¢Fué el
tro que conviniera a las exigencias de la juventud artistica? Es-
‘directores carecian, en primer lugar, de los elementos més in-
dispenﬁables- Ni material, ni profesores, ni tampoco alumnos que
poseyeran una formacién esencial traida de la ensefianza primaria.
" “Fra, pues, necesario empezar desde el comienzo y sin conside-
rar los supuestos obvios que se dan, por ejemplo, en los alumnos
europeos que han vivido, ademads, en una atmdsfera densamente ar-
tistica. : !

Tanto Ciccarelli como Kirchbach ponian en su misién docente
un pasado cargado de luchas, de teorias, de tradiciones, de prejui-
cios. Y pretendian que sensibilidades totalmente distintas vibra-
ran y se encendieran con aquellos temas aparatosos, convencionales
y ridiculos, que desdecian ya en Europa de una pintura mds viva

anea.
) Kirchbach habia nacido en Baviera. Su pintura es reflejo de
una mentalidad hiperborea, nordica que, como en el caso de su
sanguina Dido y Emneas, se desvia hacia cierta opulencia barroca de
la forma. Es facil advertir también rasgos de la inspiracion medie-
val que viene de Overveck, a través de Schnorr.

Sus temas son paléticos y medievales: Muerte de la princesa de
Lamballe, Lady Macbeth, Macbeth en el banquete de Bauceno,
Otelo.

Como a su maestro, le atrae tambi¢n la honda poesia que se
desprende de Jos temas biblicos y pinta entre otras telas Jesis y
César y Moisés.

Hay algo de roméntico en ese modo suyo de potenciar el interior
de los personajes, de cargarlos de dramatica subjetividad. Dido y
Eneas (Antigua coleccién Alvarez Urquieta) se diria una escena
wagneriana. lineas es un Wotan que calza coturno. Dido recuerda,
Por el contrario, a las heroinas géticas de Ingres, y en sus defor-
Maciones se refleja, como en aquéllas, la potencia interior. Kirch-
bach es un roméntico pompier.

. Pedro Lira le ha reprochado —y el reproche se ha repetido
iBSistentemente por los comentaristas posteriores— que el maestro
de Dresde daba sélo importancia a la composicién y al ritmo de los
les. Que desdefiaba el color. La observacién puede trocarse

% elogio si tenemos en cuenta que Kirchbach buscaba una forma
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coherente con su intencionalidad artistica. EI fuerte subjetivismg
de raiz medieval, frio, arqueolégico, no admitia, desde luego, yn
cromatismo cdlido, encendido, ardoroso. Sus obras tienen algo de
relieve catedralicio.

Por todo esto —es decir, por su inquietud, por su romanticis.
mo gotico— fué mejor maestro que Ciccarelli, En su pintura se
cruzaban mil corrientes; unas periclitadas, otras nacientes. Sy
misma inquietud se transmitid a sus discipulos.

Lo evidente es que a partir de los afios en que Kirchbach des-
empefié la rectoria artistica, y en los de su sucesor Juan Mochi, se
produjo un gran movimiento en las artes figurativas chilenas.

PEDRO LEON CARMONA (1854 -1899)

El romanticismo tiene, en este discipulo de Kirchbach, un re-
brote bastante acusado. Es més, con Pedro Leén Carmona ya no
es el sentimiento subjetivo de la naturaleza que tan ostensible apa-
recia en Manuel Ramirez Rosales y en Antonio Smith, sino la mez-
cla de sentimentalismo —del que se impregndé en su estancia en
Paris en los talleres de Bouguereau y J. P. Laurens— y de natu-
ralismo. En Mdrtires, 1875 (Museo de Bellas Artes), la nota pa-
tética estd jugada con tal extremosidad que recuerda a Géricault en
su Le radeau de “La Méduse”. La entonacién general es sombria,
iluminada por la vivisima fulguracién de los reldmpagos que po-
nen en el conjunto un dramatico tenebrismo religioso. Todo coad-
yuva a un efecto de romanticismo frigido. El horizonte cerrado por
las nubes barrocas y teatrales, el claroscuro violento de las figuras
de los martires, las lineas quebradas de la composicién y lo bitu-
minoso, nos llevan a una nota vaga de idealismo poético.

Pinté trozos robustos y enérgicos, como Cristébal Colén, 1884
(Museo de Bellas Artes), en el que dominan también los fuertes
contrastes. Compuso a veces telas deliciosas a lo Fortuny, como La
llegada de la novia.

La tematica de Pedro Leén Carmona es muy variada. El mis-
ticismo. a que se entregd en sus ultimos afios culminé en la tela so-
bre los martires. En 1873 pint6 Magdalena a los pies del Sefior.
Realiz6 numerosos . retratos y cuadros de costumbres: La legada
de la novia, Recuerdos de otros tiempos y algin otro de tema his-
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wrico como La apoteosis de Prat y de sus compatieros, La muerte
de Bueras, medalla de Primera clase en 1884, El Patriota, 1884,

La figura de Carmona estd sefialando un punto de transicién.
pertenece en realidad a la misma generacién de Manuel A. Caro,
pascual Ortega, Miguel Campos, Cosme San Martin, Ernesto Mo-
lina, es decir, el grupo que enlaza a los precursores con los pinto-
res que suponen ya un ansia de autonomia y de independencia es-
tética. Todos ellos — sin excepcion — desaparecen con una dife-
rencia no mayor de seis afios, en los tiempos postreros de la cen-
turia décimonédnica o en el umbral del nuevo siglo.

La fecha es significativa, pues colocados esos artistas en el
bisel incierto de los dos siglos, difieren esencialmente de lo que los
nuevos ideales representan. La pléyade viene lejanamente, sin olvi-
dar el influjo directo de sus maestros, de dos corrientes: Rugendas
por un lado y Antonio Smith por otro, moviéndose, en general, en
¢l doble dominio del costumbrismo naturalista y del costumbrismo
romantico, que corresponde, tardiamente, al romanticismo realista
o romanticismo vulgar de ciertos pintores europeos.

El més lejano es Manuel Antonio Caro, que nace en 1835; el
mas cercano, Ernesto Molina (1857). Son también los mas dis-
pares. En Molina advertimos inclinacién hacia el orientalismo for-
tufiista, al que tampoco es ajeno Cosme San Martin, si bien en
forma méds temperada e incidental, como veremos después.

JUAN MOCHI (1831-1892)

Fué el tercer director de la Academia de Pintura. Habia na-
cido en Florencia, ciudad en donde se formé artisticamente. Fué
contratado en 1876 para ocupar la vacante dejada por Kirchbach.
Llegé a distinguirse en su ciudad natal y Banezit lo menciona. En
1871 marché a Paris. Alli trabajé algunos afios y fué asiduo de
los Salones.

Se habia formado en el estilo neo-cldsico, pero su relacién
con los artistas franceses del grupo naturalista le hizo abandonar
el idealismo helenizante y arqueolégico para tomar sus temas de
la realidad mostrenca y de escenas militares.

No fué un gran pintor. Pedro Lira lo encuentra frio; Robles lo
f€Puta de activo y laborioso. Juan Mochi se distinguié sobre todo
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por sus buenas condiciones docentes. No intents, como sus prede.
cesores, trasmitir a sus alumnos su estilo ya hecho, ni hacer pin-
tores del dia a la mafiana. Traté en especial de encauzar las vocg.
ciones y, sobre todo, de ensefiar lo fundamental. Dié importancis

al dibujo, a la anatomia y a la teoria cromética, como puntg d'g.
partida esencial.
Formé buenos discipulos, pero como pintor destacé menos. Sy

colorido es de una pobreza y falta de sensibilidad extremadas. Ca. ,':

recen sus obras de vuelo creador y se quedan en un naturalismg
acromado y seco. El dibujo es correcto, excesivamente literal, atadg
inexorablemente a las apariencias mas inmediatas y vulgares.

La comparacién entre La batalia de Chorrilles, de Mochi y Lg
batalla de Chacabuco, de Rugendas, resulta bastante significativa,
En ¢sta, las masas eslan movidas con gran maestria para lograr
profundidad en la composicién. ‘L'odo es espontaneo, equilibrado, y
la sumision organizada a las leyes rigorosas del conjunto, no im-
pide que el pincel del maestro se haya detenido con delectacion
plastica en individualizar las figuras de los primeros planos. La
unidad plastica es perfecta.

En la tela de Mochi todo es distinto. Si alla el color ofreciase
en coherencia, aqui no se funde con la totalidad; no tiene tras-
parencia ni dinamismo tonal; es duro, aspero. La composicion es
pobre, inexpresiva y de un convencionalismo de taller que no da la
sensacién del episodio castrense.

Pinté La batalla de Miraflores, Una Vestal (Museo de Bellas
Artes), Laura leyendo a Petrarca, En el taller de Apeles y nume-
10508 retratos, entre ellos el de Miguel Luis Amunategui y el ecues-
tre del General Baquedano, estudio para La batalla de Chorrillos.

Juan Mochi falleci6 en Chile en 1892, Si no dejo una obra
de mérito, supo en cambio suscitar inquietudes, despertar el inte-
rés por el arie, abrir en definitiva el camino a vocaciones y esti-
mulos.

ERNESTO MOLINA (1857-1904).

Fué, con Valenzuela Puelma y con Aurora y Magdalena Mira,
el mejor discipulo de Mochi. Viajé por Europa y se impregné alli
de un costumbrismo exético hecho de sentimiento y de rasgos lite-
rarios, como se advierte en Mendiga italiana (Museo de Bellas Ar-

76




donde la nota patética predomina sobre los valores pldsticos.
ciona posteriormente y se le ve inclinado hacia una pintura
talista, influido al parecer por Fortuny, al que admiré en sus
de Roma.
En muchas de sus obras de este periodo es ostensible la admi-
«4n hacia el autor de La Vicaria, especialmente en lo apurado
" de la pincelada, en la minuciosidad de los detalles, en la delecta-
cién con que reproduce la calidad pléstica de las cosas, en la bella
armonfa del color, en sus delicados grises, como se ve por modo
eminente en Un conquistador, 1885, en el que la calidad material,
metdlica, del casco, nos habla del dominio técnico del pintor. En
Interior de Iglesia veneciana (Museo de Bellas Artes), vuélvese a
esa impresién pictérica que parece acariciar la intrincada y labe-
rintica morfologia de entalles, alicatados, embutidos y filigranas.

Pinta paisajes, a los que lleva con frecuencia, en su técnica
minuciosa y analitica, un real sentimiento de la naturaleza, captan-
do el ambiente y las caracteristicas meteoroldgicas. En Paisaje de
Asise, el creplisculo se tifie de matices y arreboles purplireos. En
sus visiones urbanas la factura no muestra ya esa disolucién ana-
litica de la forma. Al contrario, se aprieta, se hace dura y se den-
sifica. Esto es evidente en Venecia, en donde el pintor aparece en
una de sus caracteristicas desviaciones de estilo. Hace gala de una
pupila neoprimitiva. Los perfiles se recortan y llega a tanto la vo-
luntad objetiva, que se rozan anticipadamente, si bien de modo
sutil, ciertas formas de realismo migico y metafisico.

La ciudad muestra su realidad permanente y esencial bajo una
luz de misterio, bajo una luz de melancélico fulgor italiano y un
cielo lejano, transparente. La arquitectura aparece con sus sobrias
lineas y el juego geométrico de planos es utilizado por el pintor
para llegar al arreglo sabio del matizado tomal, a base de grises y

grises verdes de valor abstracto, en una impresién de absoluto
estatismo, Cae con frecuencia en la nota pueril: Marina y su perro
(1899). en 1a que, sin embargo, se ve ya un deseo de llegar a las
Ormas impresionistas, sobre todo en el tratamiento del fondo y de
los pafios de 1a figura.

Ermesto Molina, a pesar de la brevedad de su existencia, mos-

_a-n!xelos de evolucién y quiso acercarse a los nuevos ideales
_mhcﬁs que nacfan con el siglo. Una de las caracteristicas de su
Pintura es Ja inquictud. Viaja, recorre el viejo mundo. Va a Roma,

2l norte de Africa. Recorre las ciudades espafiolas, y en estos
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lugares capta el rasgo tipico y esencial. Patios morunos, callejye.
las recoletas iluminadas por un sol vivaz, tipos de la raza, escenag
populares, paisajes melancélicos. Y todo ello en forma diversy
seglin la 1ltima impresién recibida o de acuerdo con las mutacio:
nes animicas que sufre. '

La obra de Molina revela ese caricter de cosa indeterminada
y provisional. La aportacién del instinto se sobrepone a la refle-
xién. Pudo ser un nombre de mayor jerarquia en la pintura chi-
lena, pero se lo impidié la falta de tiempo para asimilar los mi]
influjos recibidos. Una de sus obras postreras, Cabeza (Coleccién
Lobo Parga) muestra el mais alto punto de su inspiracién v de su
madurez técnica. Monumental, suelto de factura, como un mosaico
pompeyano, rico en contenido interior, este retrato es una de las
mejores obras de la pintura nacional. “Pintor de vision clara, de
dibujo correcto, pero algo seco y de ejecucién minuciosa, los inte-
riores moros o hispano moriscos, con sus detalles precisos y tan
caracteristicos, encontraban en él a un intérprete fiel v de una ex-
tremada conciencia”. Tal es la conclusién a que llega Richon
Brunet (19).

Entrevié el valor autonémico del color, pero sélo lo mostro
con espontineo y sincero ademéan en sus delicados apuntes, en donde
el cromatismo vibrante, pastoso, suelto, nos da el verdadero espi-
ritu del maestro. De ese su espiritu enamorado de las ricas colora-
ciones y de la vivacidad pintoresca y oriental, nos habla también
la pasién coleccionista de Ernesto Molina, que ha sido uno de los
més delicados recolectores de objetos de arte.

MAGDALENA MIRA (1859).

Ponia una honda sentimentalidad en sus cuadros. A veces da
importancia al contenido tematico y se inclina hacia la pintura de
inspiracién social. En Retrato de dama hay un lancinante predo-
minio psicolégico. En La viuda (Museo de Bellas Artes) se advierte
la busca del rasgo expresivo.

(19) CONVERSANDO SOBRE ARTE, Selecta, N.o 10, 1910,
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AURORA MIRA (1870).

pinté cuadros de flores, naturalezas muertas, retratos. Su ‘co-
Jorido, a veces opaco y bituminoso, era sin embargo delicado y exac-
to en las calidades. S
Realizd algunas telas de composicidn, como la patética Agri-
pina Metela, que inspira al poeta Nugen Scot:
“El numen que te enamora
luz en las almas reparte”.

COSME SAN MARTIN (1850-1905).

Pertenece, como hemos sefialado anteriormente, a esa genera-
¢ién fronteriza y problematica de Carmona, Miguel Campos, Er-
nesto Molina y Pascual Ortega, que enlaza dos periodos distintos
y que, por ello mismo, se ve atraida por estimulos contradictorios.

En las obras de Cosme San Martin vemos ya, cualquiera sea
su valor pictérico, una mayor fijeza de estilo. Sus temas pertene-
cen en general a esa corriente que se designa vagamente como de
género. Hace también retratos. '

Podemos considerarlo como artista precoz. A los catorce afios
es discipulo de Cicarelli. En 1869, es decir, a los dieciocho afios,
ha hecho ya tales progresos que se le nombra profesor de dibujo
de la Academia de Pintura. En 1875 gana el concurso para la
beca de Europa con un cuadro religioso: Adaricién de Jesiis a Ma-
ria Magdalena. Va a Parfs y expone en ¢l Salén de 1877 La Man-
dolinata, en 1878 Le Lavoir v en 1879 La Lectura.

Regresa a Chile, y en 1886 es nombrado Director interino de
la Academia de Pintura. Murié en 1905. Dedicé veinticuatro afios
a la ensefianza.

Cosme San Martin es un realista apasionado que no concede
ﬁ'ada. a la fantasia ni a la imaginacién creadora. Sus cuadros de
€asacon” (Reposo del modelo) o sus rememoraciones de un mundo
Prerrenacentista (La Mandolinata), caen en lo convencional; a ve-
€es en lo ingenuo. Gusta de la composicién y las figuras se mueven
fon soltura en sus obras. Da el ambiente objetivo, lo que rodea a
los modelos, pero la sensacién atmosférica y espacial es nula.

La pupila del pintor no sacrificaba nada. Sus cuadros preten-

detener el tiempo mediante la reproduccién fiel del atrezzo y
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guardarropia que acumula objetos y llena el cuadro de motivos gjy
interés plastico. Es una vision muerta, de vana arqueologia, in'_
teatral y falso escenario pictérico. Tapices, jarrones, cuadros, g.
jines, sillones de complicados brazos, chimeneas esculpidas, puer.
tas labradas, vitrinas repletas de objetos, relojes, flores, candela.
bres... - '

La vista no sabe en dénde fijarse, pues innumerables centrog
de idéntico interés la atraen. El concepto pléstico termina por
diluirse para dejar paso a la anécdota pueril y al afian con que ¢l
artista ha perseguido un sentimentalismo anacrénico. b

Sus retratos caen en igual preocupacion cbjetivista. San Map.
tin no acierta a establecer un compromiso entre su amor por la rea.
lidad més aparente y la trasposicién de esa realidad a un plang
artistico.

No le decia nada la naturaleza en su pristina pureza. No pint§
paisajes. Miré hacia un mundo pretérito artificial, revestido de
elementos caedizos y fungibles.

Componia diestramente y con sencillez, y ciertas obras no es-
tin exentas de sentimiento y. sobre todo, de delicadeza. Su dibujo
es correcto y puro, pero el color seco y carente de sensibilidad, pe-
sado. sin vibracién, sin transparencia. Logra sin embargo. con fre-
cuencia, trozos aislados de gran robustez y fuerza plastica. La
calidad estd conseguida, y las sedas, los terciopelos, los pafios, se-
falan su indudable diferenciacién material. 1

La maternidad que figura en E) reposo del modelo es el mejor
trozo de toda la obra del pintor. Cosme San Martin veia a la muier
con gran delicadeza. En La mandolinata y en Reverie hay también
dos buenos aciertos en las figuras femeninas.

Su cuadro histérico La jura de la Independencia de Chile es
un tanto convencional. Carece, sobre todo, de ambiente. Es frio, sin
emocién y estd lejos del sentido de historicidad. Es una escena en
la cual el pintor ha puesto sélo su idea “actual” del acontecimien-
to. No aparece en el cuadro esa alegria auroral y fresca que debib
producir a los contempordneos el trascendental suceso. 3

En algim retrato la pupila del pintor se mostré més feliz. Bl
de Mujer de perfil es tela de fino, sensitivo y delicado mode= -
lado. Se advierte, ademds, un habil juego de grises y el negro pro-
fundo y transparente del busto es trozo de calidad. :

Fué Cosme San Martin un artista sincero y un maestro d¢
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n y de honrada entrega a los problemas que la ensefianza
es plantea.

*
g .8

muchos excelentes discipulos. Entre ellos Eucarpio Es-
1867-19337), cuya pintura se caracterizaba por la bis-
la calidad de materia, por la pincelada suelta, amplio di-
Conjugaba el cromatismo luminoso de los complementarios con
s monumentales, obteniendo efectos felices. Era un pintor
a (La carta) que supo captar la placidez y aburguesamiento
época sin problemas excesivos.
o discipulo distinguido fué Manuel Thompson (1875),
a un colorido grato y bien acordado. Trabajé en Paris
n Paul Laurens. Supo evolucionar en un ambiente sobre-
~gensible a las mutaciones estilisticas. En Bretonas (Museo
s Artes) se entrega a un realismo convencional, frio, de
s sumisién a las apariencias, aunque técnicamente perfecto.
‘aldea francese (Museo de Bellas Artes) muestra una es-
a evolucién hacia la autonomia plastica. Por su obra ha
ya la leccién de los post-impresionistas.
enece a este grupo Abraham H. Zafiartu (1835-1885), que
ulo de Mochi y més tarde, en Paris, de Dagnan Bouve-
quienes tomé el rigor objetivo de la forma, aportando por
€ un cromatismo vivo y bien armonizado.

THOMAS J. SOMERSCALES (1842-1927)

autor de Off Valparaiso se revelé en Chile como pintor. No
embargo, el primero que se dedicara a los temas marinos.
sentido tiene en Carlos Wood un admirable precedente.

a nacido en el puerto de Hull en Inglaterra en un ho-
tinguido. Estudié para marino como su padre. Vivié junto
¥ se educé en un ambiente que mas tarde habia de influir
On artistica.

Su juventud navegando sobre el Pacifico. Tocé alguna
alparaiso. En 1869, resentido en su salud, se queda a vivir
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en el puerto, circunstancia que decide el rumbo que ha de tomar
existencia. Hay una relativa actividad artistica en esta época, Nu
olvidemos que la llamada generacién de 1842 ha despertady ]:
conciencia creadora de Chile. No se exagera al decir que
cales no hace méas que seguir los estimulos que le rodean.

El género que practica el artista tiene cierta novedad. Sin em-
bargo el ambiente chileno es propicio a esta clase de pintura, 1,
costa central de Chile no tiene las luces perlinas y esfumadag g
Mar del Norte en que nacié Somerscales. Pero la atraccién eg
misma. Valparaiso tiene dos dimensiones: una, la de mar adep.
tro, la que ha llevado a sus acuarelas el pintor Wood; otra la dg
paisaje terricola, la de los cerros, la que ha pintado Charton. §,.
merscales se siente atraido por la luminosidad que recorta violen.
tamente los volimenes y hace resaltar la algarabia cromética. Mgs
tarde otro gran pintor, Whistler, verd este mismo paisaje de mar y
tierra en sus nocturnos misteriosos.

Segiin Alvarez Urquieta (20) la Guerra del Pacifico inspirh
al artista en cuadros como La “Esmeralda” antes de sucumbir y
El “Huascar” y los blindados en Punta de Angamos. Somerscales
vivio en Chile hasta 1892, afio en que regresé a su patria. En el
tiempo en que residié aqui se incorporé de lleno a la vida artis-
tica. Fué profesor de dibujo en el Colegio Mac-Kay y concurrié a
las exposiciones. En la de 1875 obtuvo una primera medalla.

La obra de Tomas Somerscales es muy extensa. Lo que invali-
da la afirmacién del critico Rockwell Kent de que se trataba de un
aficionado naif, “pintor de domingo” como el Aduanero Rousseau
(21). No fué en el rigor del término un profesional y si hizo de!
arte su vocacién, a él dedicé la mejor parte de su vida y de sus
fervores.

El mismo critico afirma que “sus cuadros no podrian ser jur
gados por los estetas, sino por los marinos”, lo que parece injusio
si se toma en cuenta que muchas de las obras tienen una exird
ordinaria calidad y valor plastico, con prescindencia de su asped?
documental.

Una de las mejores telas es sin duda Off Valparaiso (Tate
Gallery). A menudo Tomis Somerscales ha perseguido minuciosé-

(20) Luis Alvarez Urquieta, HISTORIA DE LA PINTURA BN
OHILE, 1928. SBantiago.

(21) Rockwell Kent, WORLD-FAMOUS PAINTINGS, Wise y 0%
New York, 1939,
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- 1o 1a exactitud ‘formal, pero en esta marina lo que més resalta
. _sin perjuicio de aquel realismo representativo— la extraordi-
;:ria Juminosidad, la belleza del colorido, la sensacién ambiental,
¢l logro de Ia profundidad espacial por medios puramente imita-
tivos, Por la justeza de los planos, por el rigor del dibujo, por la
cia inmaterial, pero evidente, del aire salobre. Se trata de una
delicada armonia en azules. Azul profundo del mar; azul traspa-
rente, claro, del cielo, rotos por alguna nota viva y célida y por
¢l blanco de la espuma, de la gaviota ingrivida, de las nubecillas
gentiles. La impresién atmosférica, vital, palpitante, estd lograda
las velas hinchadas. Es indudable que la brisa estd circulando
estos mastiles, por estos cordajes.

Somerscales consegufa siempre una cabal impresién meteorols-

gica. La calma y apacibilidad de esa impresién marina contrasta
con la dramética de Mal tiempo, obra de un extraordinario vigor
pictérico, y sobre todo con El abandonado, en la cual el drama de
un barco desmantelado y a la deriva se acentlia por la mancha —ne-
gro trazo rotundo— de una gaviota.
: El artista movia las masas con rara habilidad. Combate de
Iquique tiene un extraordinario movimiento y los personajes que
ahf figuran estin perfectamente individualizados, sin que pierdan
la impresién de totalidad.

Otras veces obtenfa efectos de gran dramatismo por la simple
composicién y por el estudio casi subjetivo y lirico de los apare-
jos de las naves, como sucede en Captura de la “Maria Isabel”, en
La nueva “Esmeralda” y en Combate de Casma. Quiero decir que
la realidad est4 compuesta de tal modo que la impresién psicols-
gica es completa.

La pupila del pintor era de un rigor objetivo casi proustiano.
Tenfa 1a pasién de la calidad. Las maderas, los cordajes, el vela-
men, las aguas, aparecen minuciosa y fielmente reproducidos. De
in realismo detallista y casi microscépico llega hasta la expresién

€a por la justeza cientifica de la forma y por la nobleza de

observacién de la materia.

En su tela Puerto de Valparaiso se aparta de los temas habi-

:lm!l. La visién da predominio a la parte urbana y constituye una

ehclosa._ estampa costumbrista. Con idéntica observacién que en

SUS marinas el pintor ha reproducido aqui las escenas en que toma

p‘ft?_lﬂ pueblo, el movimiento de las lanchas, los detalles de los
iclos, Es obra de mucho carécter.
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Tomés Somerscales a su retiro a Inglaterra se presentd e J.
exposiciones organizadas por la Real Academia de Londres. §,
obras produjeron impresién en los jurados de admisién. Re
honores y su nombre quedd registrado junto a los grandes m
tas contemporaneos.

En Chile fué su alumno Alvaro Casanova Zenteno (1860)
quien si no se formé en sus comienzos bajo la direccién de &
maestro, lo siguid mas tarde. Estudié primero con Pascual Orte.
ga y luego con Onofre Jarpa. Atraido posteriormente por la m: o
tria del marinista inglés, Casanova se entregé a la pintura de es
tos temas. Reprodujo las escenas épicas de la marina nacional,
bate de Punta Gruesa (Antigua col. Alvarez Urquieta), en las
persiguié, como su maestro, la exactitud de las naves y los es
diversos y variantes del mar. El color carece empero de vigor y
suele el pintor insistir en un cromatismo gris y brumoso. A8

Se considera también como discipulo de Somerscales a Juan
de Dios Vargas (1855-1906), cuyo Paisaje (Museo de Bellas A
tes) revela una extraordinaria sensibilidad colorista y un espi
fino y con tendencia romantizante. Hay algo del mejor Fortt
en la minuciosidad y en la riqueza tonal de los verdes y grises.
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ES MAESTROS SOLITARIOS



~ ALBERTO ORREGO LUCO (1854-1931).

en Valparaiso en 1854. En 1873 marcha a Europa con
estudiar medicina. En el viejo mundo se despierta im-
su vocacién artistica, que es alentada por Cabanal. Estu-
pdticamente en la Academia Jullien y en 1879 aparece
do en el Salén de Paris (Naturaleza muerta). Recorre di-
ses de Europa: Espafia, Italia... Reside largos afios en
y sus telas més notables de ese tiempo tienen como tema los
*
*

arte de Alberto Orrego Luco no ofrece una facil ubicacién.
. en época de innovaciones y cambios de rumbo. El
debut en el Salén es el del gran éxito de Renoir, la vuelta
a Paris y la actividad intensa de los impresionistas,
, Sisley, Monet. Es la época de luchas, de radical cambio
to plastico.
0 Luco vive un poco al margen de esa inquietud, aun
be reconocerse que algo hay en sus cuadros tomado de
maestros. No la técnica, ni el concepto plastico que des-
lormas, pero si una nueva sensibilidad, una nueva norma
importante es que Orrego Luco, lejos ya del romanti-
ce sin embargo una pintura fuertemente subjetivizada.
 Balmaceda, que supo mirar su obra con ojos inteligen-
del autor de Tarde en Venecia: “Mancha con una gama
‘todos sus bosquejos nos dan a conocer un espiritu deli-
‘en todos ellos una elegancia y distincién y, mis que to-
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do, un refinamiento, una ductilidad de colorido, que sélo ge ad
quieren con aquel roce, con aquella observacién continua, gon lquei
incesante afdn de aprisionar la naturaleza en un cuadro” (22)

Vamos comprendiendo. Los impresionistas puros se van poy o
lado de las simples apariencias y de la extrema luminosidad cro-
miética hacia la bisqueda — en suma — de la vibracién atmos.
férica al aire libre. Orrego, que —como decimos— en cierto mgg,
sufrié el influjo de su época, se desvié hacia el dominio de |,
sensacién. Los impresionistas reflejan en sus telas las aparienciys
visuales; Orrego Luco, la impresion animica, la emocién, en defi.
nitiva.

Por eso, utilizando medios objetivos y reales, sin abandona;
las ataduras de la visién directa, llega a una pintura idealizady
sutil, emotiva. Una definicién abreviada de su estética nos diria
que es un realista idealizante. Orrego Luco, en efecto, capta de las
cosas la emocién y la nostalgia que en ellas alientan, y envuelve 4
los paisajes de una honda y sensitiva luz crepuscular.

No se crea, sin embargo, que por los rasgos anotados se trata
de una pintura literaria. Debemos sefialar que Orrego Luco con-
sigue esos efectos subjetivos por medios puramente plasticos. Lo
que revela que el pintor acerté a establecer la perfecta congruencia
entre contenido v forma.

Si miramos, por ejemplo, En el Lido, veremos que la impre-
sion de nostalgia y de melancolia estd conseguida con gran sen-
cillez. El pintor acentlla la nota de serenidad en el apaisado extre-
moso del lienzo. Mis todavia, la horizontalidad llega a mayor ex-
presién simbélica por la tendencia general de la composicion: pri-
mer plano, barca, horizonte. No hay una sola nota vigorosa.
color esti temperado por dos grandes manchas —agua y cielo—
Tonos velados por la bruma, sensacion de calma en el reflejo Tu-
minoso y horizontal de la lejania.

En Nocturno-Venecia (Museo de Bellas Artes), la vibracion
cromatica alcanza notas més altas, especialmente en los amarillos.
El ciclo ya no tiene la serenidad y quietud de otras telas, pero €si
nubosidad barroca se calma, stbitamente, en la apacibilidad s0°
brecogedora de la laguna. Dos reflejos paralelos y la brumosa ¥
lejana linea horizontal coadyuvan a la impresién de reposo. El agu#
fosforece por mil destellos iridiscentes que recuerdan por momER

(22) Pedro Balmaceda, ESTUDIOS Y ENSAYOS LITERARIOS
Santiago, 1889, :
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ws el cabrilleo impresionista y noctivago de ciertas composiciones
R, .stlef.

En otras obras, aquella unidad de estilo y sintetismo se desvia
ia la objetividad realista, Las formas proliferan en un rebu-
de pinceladas que persiguen la expresion analitica. El cre-
sculo véneto se dora y las piedras, las arcadas, los puentes, los
quichuelos, las personas, modifican su realidad por los reflejos
- Lo que importa considerar en la obra de Alberto Orrego Luco
es ese influjo de la luz, esa constante estilistica. No es la ritila re-
yerberacién solar de los impresionistas, ni su encendida crepita-
' cién atmosférica. Es la luz suave, tamizada, que abre espacialida-
 des, pero que —a la vez—, sobre todo en sus atardeceres venecia-
nos, transforma la realidad de las cosas en sus apariencias fantas-
~ males. Orrego supo equilibrar cabalmente en sus mejores obras la
‘dualidad marcada por las formas naturales y las formas artisticas.

Es esa luz tamizada y como irreal la que le permite llegar
~ —sin eludir lo objetivo— a la unidad estilistica. Las formas apa-
~recen ingravidas, incorpéreas, impalpables, y constituyen un algo
- coherente. La pintura es asi proyeccion de un movimiento interior
- sobre la realidad externa.
~ Hemos dicho que la obra de Alberto Orrego Luco no estd
- marcada por espurios resabios literarios. Sin embargo, seria erré-
no ver en ella cierto reflejo del espiritu poético de su tiempo.
Les plaisirs et les jours, Marcel Proust evoca el estilo de Cha-
briand en unas lineas que parecen la trascripcién literaria de
cuadro de Orrego: Las hojas “despliéganse como ondas en el
silencio de la noche entera”. Més adelante, el mismo Proust
de la luna que en el cielo y el mar “celebraba sin ruido su
fiesta palida y dulce”.
Bisqueda de la melancolia y de estados sensitivos e hiperes-
S, mediante la insinuacién y el tenso juego de las impresio-
anfmicas que las cosas producen en quienes las contemplan.
A la luz vagorosa y suave hay que afiadir la delicadeza del
Or. Orrego Luco llega a sus sintesis crométicas mediante el jue-
armonioso de los grises y de ciertos tonos opacos y neutros con
' Cuales consigue —sin embargo— una plena atmosferizacién y
Mismo, dentro siempre de la apacibilidad y reposo general de
* Composicién, Verdes acuosos, grises de perla, azules celestes,



amarillos cremosos, blancos, rosas palidos: el todo, de una refinada
distincién que, al extremarse, roza un cromatismo anémico, sin vi.
gor, llevando la tela a las proximidades peligrosas del cromo,

*
* ok

Se le ha comparado con Ziem. Hay entre ambos artistas dife-
rencias esenciales, Ziem tiene un colorido mas brillante, sensual
suntuoso. Su pincelada estd dada en forma nerviosa y fugada. Orre-
go, por el contrario, €s mds armonioso, mas reflexivo y sereno. Ma-
yor paralelismo cabe ver con la obra de Guardi.

Conserva resabios del romanticismo y, en cierto modo, su pin-
tura, en lo que al arte nacional respecta, es la culminacién, dentro
de una sensibilidad més afinada y pléastica, de la visién paisista
que comienza en Antonio Smith.

Sus -obras principales son: Tarde en Venecia, Canal Grande,
Venecia, Nocturno Venecia, Noche de luna en el rio Maule, Bos-
que en la rada de Melinka, En el Lido, Pértico de San Marces,
El Puente de los Suspiros, Venecia después de la Uuvia.

Obtuvoe numerosas recompensas, entre ellas mencion honrosa
en 1872 y Primera Medalla en 1891.

RAMON SUBERCASEAUX (1854-1936)

Pertenece estrictamente a la misma generacién que Alberto
Orrego Luco. Hizo sus primeros estudios con Ernesto Kirchbach,
pero marché mis tarde a Paris en donde trabajé en el taller de
Dagnan Bouveret, pintor minucioso aficionado a captar con téc-
nica microscépica amplias visiones panoramicas de ciudades.

La sensibilidad del autor de Puente de cal y canto, influida
espiritualmente por otros artistas, no siguié la escuela de aquel
maestro, del que tomé s6lo los elementos técnicos. '

Su contacto con Sargent y Boldini marcé una huella mas osten-
sible y més rica en frutos, pues es indudable que la factura suelta
y repentista de estos maestros, su visién amplia de la naturaleza Y
la robustez para captar los volimenes, fueron utilizadas por Ramén
Subercaseaux en sus paisajes. Sus telas se imponen —dice Richon-
Brunet— “por la seguridad del dibujo y de la ejecucién, la inteli-
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s de la composicién y un conocimiento refinado de los recursos
" 23)
'S emdegate que por encima de cualquler otro estimulo, incluso
el afan de ‘“‘estilo” que el critico ve, lo sustantivo en esta
o es el deseo de perfeccién, perfeccion que se trata de obtener
ate el empleo de elementos puramente figurativos. Ramén Su-
ux se inscribe asi en una corriente objetiva que ve en la
i6n del natural un modg de fijar la belleza transitoria de
cosas, Hombre de su tiempo, es decir, hombre sensible a re-
r ecoicamente las voces que le llegan, no podia permanecer
a una de las tendencias mas en boga de ese periodo.
Asi como Orrego Luco se aparté del impresionismo acudiendo
lismo del paisaje veneciano, Subercaseaux formé en cierto
el grupo muy importante de los pintores que hacia 1880-
suponian la resistencia a la sensibilidad impresionista. Sin
en el llamado “arte oficial” mantenian su posicién intermedia
uscaban en la pintura las apariencias tangibles.

No conviene sin embargo ver en este maestro una postura inva-
. Por el contrario, aquella sensibilidad a que nos hemos refe-
se traducia en inquietud, en ansia de corregir defectos o de
lificar posiciones. El influjo de lo francés se mezcla a los po-
dejados en su estancia en Italia, lo que explica la semejanza
Arco de Tito guarda con los paisajes romanos de Corot.
través de algunas de sus obras capitales: Puente de cal y
0 (Museo de Bellas Artes), Enirada al taller (Ant. col. Alva-
Urquieta), La pila de los limones, Diques de Valparaise, Arco
o y La Plaza del Popolo, es posible comprobar una lenta
n en su estilo.

factura pasa insensiblemente de un naturalismo bastante
y cargado de betunes decimondnicos, presente en aquel pri-
saje urbano, a una visién mds suelta y sintética, mds lirica
, evidente en Digues de Valparaiso.

las telas de Italia se adivina una cierta melancolia, una
sibn de la atmésfera nostilgica de los viejos lugares. Sin
r la técnica naturalista, el pintor sabe eliminar con voluntario
D estilizador los elementos superfluos para darnos lo esencial.

UNA GRAN FIGURA CHILENA, DON RAMON SUBER-
VICUNA, por Richon-Brunet, Revista de Arte, N.o 14,
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En esto se ve también la semejanza con Orrego Luco. Solitap
en el arte igualmente, rebelde a todo encasillamiento que no le
mitiera dar salida a su propia concepcién estética, hace una g
original.

JUAN HARRIS (1867 - 1949)

Es un poco posterior, pero refleja en muchos aspectos de ‘
vida artistica cosas en comtin con aquellos maestros. En primer Jy-
gar su posicién ante el arte, que es de desdén para todo lo que
supusiera complacencias con los nuevos ideales. En segundo su m.
dependencia, su alejamiento del nlicleo nacional.

Harris se form6 en Paris y de los tres pintores de este grupo
es el que de una manera mds insobornablemente obstinada se mm.’
tuvo fiel a sus concepciones a lo largo de su dilatada existencia,
Ha sido también el Gnico que logré en los centros artisticos pari-
sienses una real popularidad. “En 1904, cuando llegué a Paris por
vez primera —escribe Joaquin Edwards Bello—, todavia pregona-
ban en los boulevards las tarjetas con el cuadro de Harris” (24),

Se refiere el cronista a La ley del honor, composicién en la
que predomina el tema, pintura contenutista, segin la expresién
cara a Marangoni, y que es la persecucion pictorica —o figurati-
va, mejor—, sin debilidades ni concesiones de ninguna especie, de
“la tranche de vie”. 3

La ley del honor, Se acabé el hogar (Museo de Bellas Artes),
Un dimanche au café concert (Museo de Bellas Artes)... Los ti=
tulos dicen bastante de que, en cierto modo y forzando las simili=
tudes, Juan Harris qulso hacer con los pinceles lo que Zola hizo !
con la. pluma. El primero de esos cuadros alcanzé una félgida, in-
mensa popularidad. Llegé incluso a representarse como una especié
de cuadro plastico en el Casino de Paris. y

El éxito cabe buscarlo, no en los valores pictéricos de la te-h; 5
sino en que Harris, con su truculento genio de folletinista supo
reflejar un momento de migiserie y de vulgaridad. Su cuadro estd
en la corriente de la pintura de tarjeta postal de Brispot, de Cho=
carne Moreau, de Chateignon y, sobre todo, de Garnier con su meé =
lodramético Flagrant délit. !

(24) Joaquin Edwards Bello. LA LEY DEL HONOR, La 1“‘
ci6én, diciembre 1950, Santiago. -
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arris o el trozo de vida”, seria la definicién perentoria del
En Se acabé el hogar cae en idéntica exacerbacion del
nido. El espectador ingenuo que contempla esta tela suele ol-
. Jos derechos inalienables de la pintura y eludiéndola tangen-
te es arrastrado por la anécdota. No piensa en la posible
autondmica de las relaciones tonales, ni en el dibujo, ni en
psicion.

nte esta escena hogarefia fin-de-siécle, ilustracién para una
naturalista, el espectador siente el estimulo que pone en
a los corceles de la imaginacién. Ve al esposo con su chistera,
su aire inequivoco de personaje a lo Offenbach; lo ve regresan-
la alta noche con su sonrisa de noceur. Ve a la esposa llo-
y adivina o revive el drama. Ve lo que ha precedido y lo que
a la accién en ese golpe culminante, instantinea que se dirfa

da de una pieza de Alfred Capus:

Vive le mélodrame

ot Margot a pleuré

- ¢Hay estilo en estas pinturas?

- No, por cuanto el estilo es un rasgo inequivocamente interior,
co, sujeto o formando cuerpo con los elementos plasticos. Lo
teresa a Harris no es eso, sino algo externo, algo que estd
periferia. La narracién de un hecho, la caracterizacién tea-
unos personajes. Por eso todo en sus obras se resuelve en
cién. Se dird que lo mismo hace, por ejemplo, Rubens. Si,
, con la diferencia de que lo narrativo estd sometido in-
emente al estilo plastico en el pintor de Amberes.

ne matinée au café comcert expresa mejor que ninguna otra
su voluntad de caracterizacién. Es tela de amplias proporcio-
¥ representa las localidades altas de un teatro parisiense de
les de siglo. Figuran muchos personajes de muy variada con-
. Se adivina el intento del artista. Ha reunido a toda esta
en un lugar en donde la vida urbana se expresa de modo mas
aneo y libre. Y ha reunido al burgués con el obrero, a la
de medio pelo con el soldado, al menestral con el escribiente,
‘midinette con el golfillo. Es una multitud cuidadosamente
cada. Un a manera de muestrario ciudadano o censo domi-
Ret‘llérdese que Zola sentia primordialmente ese afin de ca-
Acion casi cientifica.

or por lo pintoresco, por lo individualizado y posposicién
44 pintura a la puerilidad de la anécdota.
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Serfa injusto negar la habilidad técnica, expresiva y mqp,
del pintor. El dibujo revela una mano diestra. El color s pol:lral
anémico, sin brillantez, con truculencias escenograficas. La Iy, :‘
sus escenas de teatro o en sus dramas de alcoba sucle subrayar 1n
accién con habiles efectismos. 1

Las obras de Juan Harris quedarin como testimonio de y,
momento peculiar del Paris vivido por el artista chileno.
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LOS CUATRO MAESTROS Y SUS SEGUIDORES



w en la pintura chilena una pléyade a la que vienen a
hacerse realidad los esfuerzos anteriores, en donde se afin-
wénicamente la experiencia del pasado y el influjo debida-
similado de las voces exteriores.
pléyade esté constituida por:
o Lira (1845-1912).
Valenzuela Puelma (1855-1908).
o Valenzuela Llanos (1854-1932).
més lejano es Pedro Lira, que pertenece, sin duda, a la
del medio siglo”, ya estudiada. Participa en cierto
e sus mismas inquietudes, de sus anhelos, de sus ideales.
i como aquellos pintores se malogran en parte, o no acier-
izar plenamente su obra, Pedro Lira, por el contrario,
a en su larga trayectoria vital la armonia del ciclo
Comienza y termina su carrera en légico devenir, de
ton una vocacién irresistible, sometido al instinto crea-
l frfo razonar y a la mente rectora.
nlaza el pasado y el porvenir. Hace que los nuevos modos
¥y que la nueva sensibilidad encuentren su cauce propicio.
Pedro Lira un innovador? No, no podia serlo. Sin em-
Su caso conviene tener en cuenta algo que es mds im-
La creacién, con su obra fervorosa y sostenida, de una
de amor al arte y de respeto por ese matiz inmaterial
dor de la vida de los pueblos. Aplicando un vocablo
0, dirfamos que el maestro Pedro Lira fué un “animador”
2 de las artes plisticas. Estd en el centro mismo del punto
' e la renovacion artistica, abriendo la senda a la pin-
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Naci6 Pedro Lira en Santiago en 1845. Hizo sus estydine
humanidades en el Instituto Nacional. Cursé leyes en la Uni
dad y se hizo abogado.

Sin embargo, su vocacion seguia un camino antagénico,
un caso mas del choque de los estimulos diversos. Vencis,
mente, lo que vivia con mds hondura en el espiritu del
Debemos tener en cuenta, no obstante, que la preparacién
nistica, seria y amplia, adquirida en los estudios universj
constituyeron un instrumento de gran valia en el desarrolly
de sus ideas estéticas. 3

Fué alumno de Ciccarelli en la Academia de Pintura,
1873, deseando ampliar sus conocimientos y convencido
arraigo de su vocacion artistica, marché a Paris. Le acomp
Alberto Orrego Luco.

El ambiente de la capital francesa es de total mqmetud.
grupos —como hemos visto al estudiar a Orrego Luco— lud
en posiciones contranuestas. Unos —los mas— prolongan el eco
vaido de lo que se llama tradicién. Otros —una minoria ext
fustigada— combaten con tesén por su obra, purificada de
veleidad extrapictérica.

No se adscribe a ninguno de los bandos en lucha. Pem
al margen, observa, v elige a Elias Delaunay como maestro,
a su vez sigue la senda de un romanticismo temperado. Perm
en la corriente roméntica era. en cierto modo, eludir la beli
cia mds fuerte. puesto que la lucha entre idealistas y realistas ma
tenia marginados a los pintores de la subietividad.

Por otra parte, lo que interesaba de preferencia al pintor ¢
leno era penetrar en los secretos de la técnica y en los funda :
esenciales de las artes del disefio, mds que alinearse junto a cu@
quiera de los grupos antagénicos. 1

Admiraba a Delacroix. Copié del gran roméantico Entrada
los cruzados en Constantinodla. Sin embargo, en sus telas de ¢
aflos se aparta —sobre todo en las de composicién— del auto;
La Barricada. Vagos refleios del subjetivismo sentimental se
clan a un realismo mis afirmado y consciente. Se podrfa decir
aplicarle una férmula perentoria, que Pedro Lira es romén
el espiritu v realista en la morfologfa. Algo, en definitiva. del
tilo aue se ha llamado con acierto romanticismo de chaqueta.

Lo habitual —no obstante— es una postura de evasxén :
lo delicado y suave. Solamente en las obras de tema histérie -.
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de esa posicién, en especial en Fundacién de Samtiago,
pe II y el Gran Inquisidor, 1880 (Museo de Bellas Ar-
nueve, 1882, en alguna otra de tema pueril: El ni-
o de simple observacién de la vida: Los Canteros. To-
sefialadas por el influjo de los pintores de historia.
patural que su obra muestre inquietud o falta de fijeza
, Los afios pasados en Paris fueron afios de cruces de es-
Lira es joven y recibe con ansias todos los impulsos. Esa
quietud es la que trae a Chile. Su espiritu se ha llenado
r representativo de Paris.

a en 1884. Empieza entonces —como sefiala Richon
¢l perfodo mis importante de su carrera. Funda la “Unién
y con el escultor José Miguel Blanco organiza las ex-
y Salones permanentes. Se crea también, por su inicia-
Museo de Bellas Artes en la Quinta Normal, lugar desti-
la celebracién de las exposiciones (1885-1910).

1 1892 es nombrado para el cargo de Director de la Escuela
Artes, desde donde ejercid una fuerte influencia espiritual
e sus alumnos. En realidad Pedro Lira se distingui6 siempre
vocacién, Vivié desde sus dias de aprendizaje con Ciccare-
do de amigos y condiscipulos que lo consideraban como

absorbente y su magisterio no tuvo eclipses hasta 1912
faﬂegé Como todos los maestros de poderosa personalidad,
ra no dejaba margen a las innovaciones, ni permitia que
seguian sus ensefianzas rompieran las normas o las férmulas
an su docencia.

razén es obvia. Lira tenia tanta autoridad espiritual como
- Su origen y su cultura lo situaban en un plano superior.
parte, el maestro es en ese tiempo la primera figura artis-
pintor maduro duefio de su arte, dominador de los secre-
lantea la técnica. Ha viajado, ha residido en Parfs, y alli
o a los artistas famosos. Ha asistido al entierro de Ma-
visto la llegada de una nueva generacién: la de Gauguin,
Van Gogh, cuya norma es la oposicién al impresionismo.
ocar a los viejos maestros, cuyo hélito ha percibido: a
D!fu:nier, Ingres, Millet, Corot, Courbet. ..
10 Lira trafa, pues, un mundo de leyenda casi inalcan-
figura tenfa para los discipulos el prestigio de aquella
Proximidad. Por todo ello, desde 1884 hasta 1912, se
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fué transformando en un ser casi apostélico. Durante cercy
afios la rectoria del maestro se ejerce en forma casi absoly
admitir interferencias. Aplica la ensefianza directa, pero quiere
bién controlar los espiritus e insuflar a las gentes sus propias
y teorias sobre el arte, sus manias, sus preferencias. Para ellg ,
blica articulos, ensayos, hace criticas, traduce libros de estéti
mo La filosofia del arte de Taine, y escribe el Diccionario ¢
fico de pintores, suma abreviada de las opiniones artisticas de]
tor y camino por donde podemos penetrar en el secreto de su
pia ideologia profesional.
|Admirable labor! [Admirable devocién! Pedro Lira es, g
duda, menos innovador que Tuan Francisco Gonzélez, —quien ta
bién se voleé en una irradiacién admirable de su espiritu,
de su misma pintura— pero llena més plenamente su tiem
més sistematico en su rectoria y en su magisterio. Impone &
ideas con una disciplina que deriva, tanto de su caricter como de
estilo figurativo que sigue. Tiene, ademas, el mérito de haber
el primero que crea una atmésfera densa de arte y que sabq.
dearse de un grupo de discipulos animados todos por :

ideales.
*

* *

Tenfa una figura ascética al final de su vida. El arte pare
haber espiritualizado sus rasgos, afinado Jla topografia expresiy
de su rostro. Su fotografia lo muestra con ese aire sutil, como d
predestmado que tienen los hombres famosos en las da ot
pias de los dias decimonénicos. Cabeza de magro modelado, fuer
nariz, oios oscuros, como dos golpes de enérgica gubia, mi
fija, analitica. Se dirfa la cabeza de un pensador. Y es indi
que el permanente ejercicio de la inteligencia y la vigilancia
mente, han dejado su huella en el rostro del viejo maestro.
en él sefiala la puleritud y el decoro.

Fué en efecto la suya, una vida con decoro. Es decir, una vi
que se ajusté al marco de su predestinacién, o que fué vivida ‘
armonia con su propia textura espiritual, intelectual y social.

Es ya una leyenda la influencia moral de Pedro Lira,
rasgos de mecenazgo, su devocién permanente, su entrega totd
arte, a sus sinsabores y a sus alegrlas Al ver esta cabeza se
la norma invariable de sus existencia. Si, el arte constituyé
una estética, pero igualmente una ética.
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Lira fué un artista fecundo y de muy variada minerva
Sus temas son muy diversos: cuadros de composicién y
ja, otros de tendencia social, que habfa iniciado Courbet
chapedreros —no se olvide que Lira pintard igualmente
s afios despues la tela Los Canteros, considerada por algin
como la mas importante—; hard tambi¢n, y en forma pre-
retratos, paisajes, naturalezas muertas.
be por primera vez sus obras en la justamente famosa ex-
in llamada del Mercado, de 1872, organizada por Vicuia
pa y a la cual se presento todo el grupo generacional de
ira, ademds de Mandiola, Caro y Antonio Smith.
Lira cuenta con 27 afios de edad. En cierto modo estd
0. Domina los elementos esenciales del arte, su técnica.
pno es natural paga tributo al infiujo paisajista. de algunos
maesiros que mas admira, entre ellos a Aunionlo Smith, cuyo
ismo atrae al joven pintor, Lira comienza haciendo pai-
expone en esa ocasion Kio Clare y Cascada del Laje, que
dentro del estilo de aquel maestro.

nmediatamente marcha a Paris. Sabe ya las posibilidades que
rdan. El contacto directo con la pintura francesa le hace
el concepto plastico mostrado en forma tan patente en la
cion de 1872. En Pedro Lira nos sorprenderan de entonces
ite sus permanentes mutaciones estilisticas. Es dificil, por
mo, situarlo en una linea inmutable. Cambia con frecuencia,
segin los impulsos de su sensibilidad momentinea. De to-
odos, no podemos negar que hay una “constante”: cierta su-
a la objetividad, temperada en unos casos por el romanti-
exaltada en otros por el naturalismo.

los afios de su estancia en Paris (1873-1882) realiza una
labor y, en muchos casos, Pedro Lira se enfrenta a su obra
- gigantesco. Son también los de mayor adhesién al na-
tomado de los maestros franceses de ese final de sxglo
de historia, la anécdota ingenua, la ilustracién o el sim-
o pintoresco o vulgar —el trozo de vida, segin la férmu-
dominan las telas de Pedro Lira, que se inclina a lo
diato, sin advertir las innovaciones que ya se adelanta-
las obras de un grupo minoritario. Felipe IT y el Gran In-
1880 La mala nueva, 1882, Prometeo encadenado, 1883,
mos momentos de Crisiébal Colén, 1884, son el tributo a
*1Ca convencional y fria.
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Afios después volvera a inspirarse en esos temas y pints
dacién de Santiago, honrada y hibilmente realizada, pero
y carente de cualquier brizna de lirismo y poesia.

La veta naturalista mas extremosa la vemos en El 7
1878, El nifio enfermo (Museo de Bellas Artes), Nifig te.
1886, obra de un academismo detestable. O en El Ermitafio
lismo alucinante en que se impone el recuerdo de los tenebris
pafioles. Los Canteros, La construccion y Sisifo (Museo de
Artes).

Advertimos, pues, cémo el pintor recibe el estimulo de d
rrientes muy en boga. El joven maestro muestra su amor
trozo robusto, por el dibujo concienzudo, por el juego de las
por la composicién y por el movimiento de los personajes. Ha
de Los Canteros dice Richon Brunet (25): “‘estaba ideado
los mas puros cinones de la escuela naturalista”. La misma
la parece aplicada en las otras obras, que admitirian las pa
del critico. :

En un grupo intermedio colocamos La infancia de
1900, Cain, 1882, Después de la serenata, 1875, Lectura in
pida. En ellos hay una oscilacién entre el naturalismo y el
lismo, una dignificacién del tema, sin abandonar del todo la
misa fidelidad al contenido que es, de todos modos, la primor
razén del pintor.

Esta corriente, por las indecisiones que sefiala y por el
ter dual que muesira, nos permite comprender que Pedro
debatié en medio de los estimulos mas dispares. Fué victi
una época crucial, indecisa, que ha roto con el pasado, i
aun en el camino del futuro. Incluso en las obras de este gru
viven diferencias considerables Cain manifiesta excesivos I€
de la imposicién tematica. Lectura interrumpida, por el
carece, si nos podemos expresar asi, de tema. Es un simple
en el cual se ha perseguido la escrutacién psicoldgica y la nota 3
lancolica y ensofiadora, frecuente en otras obras. :

Al pintar de tal modo, el artista daba salida a sus mi
ténticas preferencias. Porque todo nos conduce a la idea
Pedro Lira fué un apasionado roméntico. Lo oculté, traté de
trariar sus inclinaciones, victima de la imposicién estilistica

(25) DON PEDRO LIRA, PATRIAROA DEL ARTE N
NAL, La Informacién, Santiago, S. A, i
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a, pefo & poco que nos fijemos nos serd ficil ver mil indicios
veccién subjetiva que él mismo pone en el lienzo.
ese romanticismo tiene a veces un doble caricter. Por ejem-
s obras de su primera época —Retrato de dofia Mercedes
osa de Echaurren— se caracterizan por el reflejo de lo ani-
: leves resabios roméntico-naturalistas venidos de Mon-
En obras posteriores, la subjetividad méis acusada se tifie del
nazareno a lo Owerveck. En La carta (Antigua coleccién
Urquieta), en Romeo y Julieta (Club de la Unién) y en
(Museo de Bellas Artes), el maestro sigue las corrientes del
o depurado y frigido, envuelto en brumas, betunes y cendales,
que revivia historias medioevales que reflejaban el apasionado
or femenino.
. Estamos lejos de aquellas telas de naturalismo extremado. Y,
an es cierto que Pedro Lira cayd a veces en lo convencional
su etapa romantica, no es menos cierto que en ella se mos-
cho mas duefio de los elementos técnicos, que llegd a una
admirable en el color y encontr6 a menudo la coherencia
contenido y forma.
Era mds sincero en esta clase de obras, puesto que su espiritu
sensibilidad vibraban solidariamente con tales temas. Todo ello
lvidar que logré con ellas la plena madurez artesanal.

~ Las tendencias mds avanzadas no conmovieron sus fibras. Sin
go, algunas veces muestra leves deseos de acercarse a los
ideales. Jardin (Coleccion Raimundo Ortuzar), En la
¢ Normal, 1908 (Museo de Bellas Artes) y Paisajes (Anti-
& coleccién Alvarez Urquieta), representan, cada una con sus pe-
idades propias, una ambicién renovadora lograda sélo en
De las tres telas la mas cercana al impresionismo es Jardin.
ante y claro cromatismo, de pincelada fugada y suelta fac-
sefiala el extremo limite de la oscilacién sufrida por la pin-
‘del maestro.

S otros dos paisajes tienden a plein-airismo, pero estin con-
dentro del rigor formal caracteristico del pintor. En la
Normal ests ejecutada en el final de una vida laboriosa y
A de pasién vocacional, con un impetu, con un brio, con
gistral y simple sencillez. Se diria el testamento estético, la
Y€ que cierra la curva perfecta.

- 81 La Dama del Manto habia dado una nueva prueba decisi-
“Ompleta, de aquella inquietud. Lira ha pensado en Manet y ha

b |
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puesto en la figura, que se destaca atrevidamente sobre up fq
pilido, una fina transparencia y un delicado empaste. Ha pe
guido aqui la pura visualidad. En el mismo arabesco, en e] g
traste violento de la masa oscura que se proyecta sobre el fond
luminoso, en el juego sintético de los planos, tenemos una nye
prueba de la proximidad curiosa con el pintor de L'Olympia,
Se cierra de este modo el ciclo disimil a veces, pero a
en su aspiracion de belleza, de un pintor que refleja, en el
de 1900, las diversas aportaciones artisticas de esa €poca sin
Fué Pedro Lira como un resonador, y en su espiritu se imb
los anhelos que hacen de lo figurativo un grito, un vortice pasic
nal, Estudia bien a Rafael, pero nunca sus palabras tendrin
nota de adhesién y solidaridad espiritual que es posible advert
cuando habla de Delacroix, al que considera “de la familia ds
Leonardo, Miguel Angel y Rembrandt. Pintor —dice, por fin=
el més eminente del siglo XIX”, En oira parte lo ve como cul
de la pintura. No estima a Madrazo, con el que tiene Lira, e
ro, algunos contactos espirituales, Tampoco se le advierte simj
por la obra de Manet. Le dedica muy pocas lineas. En cambio
comentario sobre Meissonier es extenso y, en parte, tefiido de en
tusiasmo. :
Pedro Lira no se adscribe a las ideas nacientes, aunque, a v

fectible lo que el comentario estético niega. i
El ejemplo claro lo tenemos en la huella manetiana de L
Dama del Manto. e
La inclinacién hacia lo antropomoérfico se revela en estas
neas: “Si las virgenes de Rafael tienen algo de divino, las de
drés del Sarto tienen un sentimiento tan tierno, tan atrayente, quf
uno se siente mds conmovido por ellas, por cuanto las comprend
méds humanas”. 1
En efecto, Pedro Lira mostr6 también una indeclinable P
rencia por los motivos humanos. Lo menos frecuente estd cons!
do por el paisaje. La pintura es para €l un modo de escrutar la
honda del hombre; el medio de dar en el rostro humano indiy
lizado, el rostro de lo universal. Pertenece, por ello mismo, €l P
chileno a la etapa final del gran perfodo fiustico que viene |
seiscientos y que ve en las artes del disefio un pretexto de per
bilidad y de salvacién espiritual,
Sus opiniones se orientan a menudo hacia la exaltacién de i€
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rocos. Con excepcién del pintor de Urbino, todos los de
sintesis estdn dentro de aquel estilo: “Miguel Angel
za, Rafael la armonia, Rembrandt la magia; Velaiunez
Delacroix el pensam:ento . Rubens el esplendor. .
jos tedricos nos explican la trayectoria espiritual dei
justifican la evolucién que las formas pldsticas sefialaron.
de su carrera artistica. Pedro Lira mantuvo con lealtad
‘adhesién al realismo morfoldgico, pero su espiritu habia
o un tacito pacto con las fuerzas ocultas de la subjetivi-
final esto se hace evidente en el romanticismo temperado
hras mis logradas.

* *

iémoslo en el fendmeno concreto de su pintura.

s establecer —segin hemos visto a lo largo de las an-
paginas— tres modos estilisticos:

—Romanticismo naturalista.

Realismo.

Romanticismo purista.

tres corrientes no tienen un desarrollo histérico crono-
pso. Ni estdn separadas por fronteras precisas. Ni se
con independencia. Ni siquiera son las unicas. Son las
tantes y las que sefalan, en puridad, una comstante. Las.
lentes se cruzan, se entreveran. A veces, en la del romanti-
uralista incide una obra perteneciente al realismo puro.
00 ve, del mismo modo, la invasién de obras romantico-
as. Y el purismo romantico se entrecruza de oiras o in-
demds periodos.

argen de esto conviene colocar algunas obras —Ilas me-
uidas por la progresiva evolucién del estilo figurativo de
. Y con ello completamos la amplia minerva crea-

% indicado ya la variedad y extensién tematica. En la
edro Lira no figura ningiin desnudo femenino. De nuestro
% que cuenta con 78 numeros, estd ausente ese motivo tema-
Carlos V, refiriéndose a Tiziano, llamaba muy donosa-
lm quiere decir desdén por la mujer. Al contrario,
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buena parte de su obra la presenta como elemento primordiaf
pecialmente en su perfodo de romanticismo purista. ¥ ] ¢
llama la atencién es la delicadeza, la ternura, el amor y g
con que trata a la mujer. Unas veces las envuelve en cends
teriosos; otras, las hace surgir de un fondo sombrio, comg
frontera imposible. La actitud no es nunca indiferente ¢ se
Celos, un solo personaje crea toda la intima tragedia. Al rostrg
de la tormenta interior. g
Y no se diga que nos hallamos ante una pintura literaria, *
dos los efectos psicolégicos — tan fuertes, tan evidentes — :
de la forma pldstica y no de lo narrativo, que es aqui minima
tribucién. La sorda entonacién verde-gris del cuadro, la ex
persecucién del contraste, el movimiento de la cabeza, la monu
talidad, subrayan el efecto espiritual a que se desea llegar,
En este género de obras el compromiso entre el instinto
razén encuentra su verdadero equilibrio. En ellas se persigue
lleza ideal mediante el estilo y las formas artisticas, sin ab
har lo que es privativo de la pintura, El arabesco impone su
nio, Y juega con el movimiento de la cabeza, o con la com
de los brazos. Se complace en el plegado de los pafios o, co
La Carta, busca un escorzo que ailade profundidad al cuadro.
El naturalismo de Pedro Lira no se quedaba en lo i
Trascendia y buscaba efectos mds amplios. Lo hemos visto en ¢
composiciones con figuras femeninas, y se hace més evidente a
en una curiosa tela, Dormidero de animales en noche de luna, |
la que se desprende una honda y penetrante poesia. Nos enfren
mos en ella a una composicién en la cual, por medios p
imitativos, se ha conseguido dar la sensacién metafisica,
de la naturaleza. Hay una serenidad, una calma, una apacibiée
moésfera en esas masas estiticas, en ese reposo de las lineas &
plias, en esas luces nocturnas que parecen haber detenido el Ui
po, haberlo fijado para siempre. 3
La liberacién del tema no vino totalmente por lo plﬁ-Stic‘?{
mediante el sentimiento y la poesia interior de la obra. Pedro &
que tanto en El balcén (Museo de Bellas Artes) como en K
de Dama, se acercd notablemente a la pintura pura, basé lo
de su arte en la proyeccién espiritual y en los factores P
cos.
Por eso en los retratos alcanza un punto muy alto. SU
artista a las formas tangibles, no sélo no descuida la rea
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modelo, sino que la escruta, la extrae y la proyecta en
En los ojos podemos ver el reflejo de la psicologia y la

vital. Estamos ante una obra que cumple la doble mi-
darnos la evidencia palpable de las formas y la individua-
.culiar del modelo. Contrapunto que — como en los pin-
rocos — significa la exaltacién de los rasgos personales y
ngacién en el infinito de lo que hay de perdurable en el

o Lira es, sin duda, el primer pintor chileno que posee
nica perfecta. Los anteriores muestran dudas, vacilan y sus-
con el instinto y con el esfuerzo la insuficiencia de una eta-
de preparacion. La carrera de Lira fué una marcha per-
hacia la perfeccion. Pero, desde el primer momento, se ve
idad y rigor de su oficio. Lo que sucede es que, a medida
envuelve su arte, lo aligera, le arrebata los elementos espu-
lo hace mis espontaneo y flido.
color pierde sequedad y dureza. La pincelada no extrema su
cion. Da, por su fuga y 4gil caligrafia, una gran transpa-
2 y movimiento a la superficie pintada. El dibujo esti some-
iempre a la féormula naturalista. El romanticismo del maestro
‘por el color, no se olvide, y muestra una excesiva lealtad a
ivo.
vez se eche de menos en su obra — a pesar de lo dicho
mente — un mayor lirismo. Mas no olvidemos que es vic-
la imposicién estilistica de una época que desdefa la poesia
ion hacia el ensuefio. Por eso la delicadeza en aquellas
temas femeninos nos hace lamentar mas que Pedro Lira
a realizado su obra en un periodo liberado del realismo in-
y fotogréfico.
final de su carrera, sin embargo, llega a un punto en el
obra aparece purificada, y contiene en si misma una carga
tiva y lirica belleza. La exposicién retrospectiva de 1910
la amplitud de su visién y la variedad de su estilo. Pero dos
€s — en 1912 — meses antes de su muerte, Pedro Lira
Su monumental paisaje de la Quinta Normal, que los
modos pictéricos fueron comprendidos por éL
0 es obvio, por lo que hemos dicho, Pedro Lira tuvo innu-
discipulos. No se podria afirmar, sin embargo, que haya
una “escuela” con caracteres propios. El pintor de Pensa-
4 un epigono de la sensibilidad objetiva de finales de siglo.
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A lo més que aspiré fué a trasmitir las ensefianzas que ¢]
recibido.
Conviene insistir y recalcar que el influjo de don Pedrg T.
fué mas espiritual que docente. Cred a su alrededor una atmésge
de inquietud y de amor por las artes, que fueron decisivos ep
desenvolvimiento ulterior de la pintura nacional.

Entre los discipulos méds importantes debemos sefialar a:

Celia Castro (1860-1930). Se revelé sibitamente en la Eg
posicién de 1884 con Las Playeras. Marché a Paris en 1889 acor
pafiando a Pedro Lira. En este mismo afio Vicente Grez, en su mo
nografia Les Beaux-Arts au Chili, escribe: “Ningin artista ofreg
en el mismo grado que la seforita Castro esa inquietud de un ta
lento que busca ansiosamente su camino” (26). .

La inspiracién de la pintora roza con frecuencia lo patét
En Vieja (Museo de Bellas Artes) la escrutacién de lo animico
llevada al extremo. Los valores plasticos estdn supeditados a lo
presivo y psicolégico. Hay a veces notas de una gran delicade
Naturaleza muerta (Museo de Bellas Artes) ofrece un bello y fre
colorido. En El conejito predominan los grises. En la Exposi
de 1889 exhibié Primero de noviembre, tela en la cual da salida
sus preferencias por lo sentimentaloide. Las obras estin hoy oscu
recidas por el empleo de betunes y tonos opacos. .

En 1908 Celia Castro fué enviada a Paris como pensionis
del Gobierno. En la capital francesa residié largos afios,
niendo en los Salones.

Nicanor Gonzélez Méndez (1864) ha reflejado més acl
sadamente en su obra el influjo de su maestro. Estuvo también
Europa, recibiendo lecciones de Gérome y de Cormon. Su temati€
fué muy variada, aun cuando sintié de preferencia la atraccl
los asuntos de historia (Galvarino), en donde la frialdad caré
ristica de la pintura rememoradora de los fastos del pasado cede St
lugar al gusto por lo expresivo, pintoresco y movido. Cabeza (M8

(28) [Vicente Grez;, LES BEAUX-ARTS AU CHILIL 1889. £ :

b
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3ellas Artes) es un trozo de mucha soltura y espontaneidad
colorido fresco y casi impresionista.
Lira habia aprendido la justeza y correccién del dibujo.
. estético es inferior, pero aventajé al maestro en un mayor
» de la naturaleza. Sus paisajes (Arreando en la cordillera.
col. Alvarez Urquieta), estdn pintados en pleine pdie,
jeren los nuevos modos que el pintor alcanza a conocer.
que avanzé en su carrera artistica Nicanor Gonzélez
fué apartindose de la fidelidad a las normas bebidas en

astin Araya (1874). Sus temas caen en lo sentimental.
e y profundiza en la hondura psicolégica de los perso-

rencio Marfn (1876-1896) fué un discipulo que demostrd
nifiez dotes raras para el cultivo del arte. Pinté de prefe-
los suburbios, tema que no fué de la predileccién de este
0. Llevé a sus telas igualmente la vida ristica y las costum-
esinas. L.a nostalgia de su Serena natal le empuiaba a
obras de una gran pureza y delicadeza el recuerdo de

un artista malogrado, que no llegé a dar la verdadera
de sus condiciones, “Delicado dibuiante —ha escrito Luis
y més delicado colorista, poseia Marin una clara visién
permitfa hallar el cuadro de una manera siempre origi-

L (27).

més importante de los discipulos de Lira ha sido sin duda
Plaza Ferrand, nacido en 1879. Después de sus estudios
emia de Pintura y comprendiendo la necesidad de am-
n estética marché a Parfs. En la capital francesa fué

({g;;iﬁo. CATALOGO DEL MUSEO DE BELLAS AR-
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alumno de Benjamin Constant, de Jean Paul Laurens y de Copn
El influjo de estos pintores, entregados a un naturalismo es
o a un idealismo insipido, se hace presente en las primeras ol
Plaza Ferrand, especialmente en Interior holandés.

Los primeros éxitos los logrd con sus retratos, que si
inclinaban peligrosamente hacia el halago y convencionalismo
servaban una gran dignidad pldstica y una rara perfeccién téey
Con Retrato de M. de Poitevin obtuvo en el Salén de Paris de 1
una mencion honrosa. Es obra de mucho brio, caracter y wda

Mis tarde y sin abandonar completamente este género,
ticado de preferencia a la manera mundana de los pintores §
nards, Marcial Plaza Ferrand ha ido acusando en sus obras el
con los nuevos ideales nacidos a su lado.

Verano (hacia 1910) es tela que puede colocarse junto al
vimiento impresionista. El tema —la mujer con la sombrilla,
libre, en plena naturaleza— esti a tono, sin duda, con su solu
plastica. El artista ha rehuido aqui el terminado minucioso y
vencional de otras obras. La luz se descompone en la irisada b
dura de las formas. Todo €l conjunto esta vibrando en el polville
minoso, en el juego de los valores cromaticos, en la atmosferi
y en el temblor morfolégico del cuadro. Las formas se deshacen,
transforman en algo impalpable, en un todo dinamico que sugi
en una sensacion de cosas conocidas.

La dama de rojo (Club de la Unién) sefiala el punto
de transicién entre aquel estilo convencional y mundano y el
airismo, tan moderno ya, de Veramo. En esta tela, con su m
rotunda y atrevida de rojo y el contraste misterioso de la
tud, el pintor tiende hacia un cierto intimismo aristocratizante.

Julio Zidiiga (1879) persigue en Novena en casa de ¢
sines la nota sentimental y hondamente humana. El sen
predomina sobre el aspecto plastico.

Enrique Lynch es contemporineo de estos pintores, sienté St
mismos ideales, pero no es discipulo de Pedro Lira. Nace en 1
Durante muchos afios fué conservador del Museo de Bellas

Su obra se orienta hacia un naturalismo de buen gusto, P
do la calidad de la materia (Violetas, Nifia del manto). &
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.n la tela, sin desdefiar la objetividad mis extremada, un
salismo postromantico. En sus paisajes urbanos (Calle
en 1903) capta con una pasta sabrosa y suelta el caric-
» inanimado.

la misma academia procede José Toméds Errdzuriz (1867-
cuya pintura supone una incursién hacia los nuevos moldes.
a exagerado incluirlo entre los impresionistas, pero su obra
dentro del air-libre, entre la delicadeza del cromatismo in-
la atmosferizacion francesa. Algunos de los titulos de sus
bastante significativos. Tarde de primavera después de la
wia. Tarde de verano, Margaritas, Tarde de calma wmaring, El
 de violetas, Sol poniente, Tiempo Uuvieso y el Huerto de
lizas, todas ellas de 1886.

primero que resalta es la falta de fema. Si; se trata de cap-
naturaleza en su primigenio encanto, en su virginal pureza.
pradillos, un huerto, una muchacha junto a un arbol, unas
.. Después, voluntad de dejar sobre la tela los aspectos cam-
‘de la naturaleza, una especie de meteorologia plastica, me-
las modificaciones de la luz y el irisado aspecto de las cosas.
En estos afios José Tomés Errizuriz pinta en FEtretat algunos
meiores lienzos: Lavanderas, Interior de una finca norman-
hecho es significativo, puesto que en el mismo tiempo Mo-
ta igualmente en el pueblecillo costero de Etretat sus telas
nosas y vigorosas, como Barques de péche, 1880.

No se apart6 el artista de unas formas construidas; lo que per-
 fué la sintesis de lo volumétrico y de la atmosferizacién; de
tmas y de la luz. En Rincén de aldea se da un realismo im-
a de fuerte plasticidad, con enorme carActer.

otro grupo de obras busca los tonos delicados, las gamas
¥ limpidas de los amaneceres, las luces doradas del cre-
, con pincelada suelta y con una técnica avanzadisima. Ga-
el Tdmesis (col. Alvarez Urquieta) es una tela delicada
esionista, de mucho dinamismo pléstico, de gamas suaviza-
la sensacién espacial.

L Fabres (1864-1914) pertenece a la generacién de
De Juan Francisco Gonzilez tomé la factura suelta, re-
» que busca los efectos luminosos. Es también un pre-

>t que modela por el color, en una pasta gruesa, barroca.
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Con Enrique Swimburn (1865), discipulo de Onofre 7
la generacién da un paso atrés. Enrique Swinburn era yp °
jista de vena roméntica. Sus visiones de la naturaleza
seadas o, si se quiere, subjetivizadas, como en Corot,
Dupré -—salvando las distancias— por el “estado de alm
artista. Los mismos verdes acuosos, los mismos tonos bi
¢l mismo sentimiento humilde de la naturaleza, idéntica p
lia. ¢Son las luces y el color de sus cuadros, las luces
del paisaje chileno? No es seguro, pero no importa. Swinby
un paisajista con los defectos y con las virtudes de su escuela.
su tiempo. Supone, sin embargo, un punto de transicién
desenvolvimiento légico de la pintura tradicional, puesto
laza la naturaleza de Smith, con la de Valenzuela Llanos.

Carlos Alegria (1875) fué discipulo distinguido de P
Lira y complet6 sus estudios, como pensionado, en Europa. Sup
una evasién hacia la pintura del aire libre. Es habil y fino ¢
Una de las obras que mejor idea da de su estilo es En la
del Santa Lucia (Museo de Bellas Artes).

Manuel Ortiz de Zirate (1887-1946). Estudié en sus
zos con Pedro Lira, hasta que en 1904 marché a Europa en
residié hasta 1946. Su pintura recibié sucesivamente los in
aquel ambiente artistico. Al final habia en su obra eleme
la estética post cezanniana (Autorretrato, Museo de Bellas
con un tratamiento vigoroso y recio de la pincelada. Se di
en el Grupo de la “Escuela de Paris” junto a Picasso, D€
Braque, etc.

ALFREDO VALENZUELA PUELMA

Nacié en Valparaiso en 1856. Se formé artisticamente €
Escuela de Pintura, en la que fué discipulo de Kirchbach. -
pués la direccién pasé a Mochi y Valenzuela Puelma 518“’&‘
jando con este maestro. .
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Ossandén nos da la efigie del joven pintor a través de
s de Baca Flor, condiscipulo de Valenzuela. *...alma
> belleza, de ambicion y de ilusiones. Ojos sombreados,
spejada, cabello oscuro y crespo, boca pequefia, labios ner-
movedizos, como sus ideas y sus ademanes... Es un visio-
un fanitico, o un maértir. ¢Y por qué no un loco?” (28).

iodista lo describié mis intencionadamente: “Cara in-

frente activa e inteligente, los labios sanguineos, en la-
1a patilla, dan a la fisonomia un aspecto de fauno silves-

j6 seriamente durante varios afios en domefiar la técnica
efios trucos de la pintura académica. Hubo de someterse
siciones pedagdgicas de Mochi. En el Certamen Artistico
figuraba un tema, el 26, que debfa estar basado en un epi-
ico chileno. El jurado concedié la Medalla de Oro a la
n de Valenzuela Puelma, Diego de Almagro en su pri-
mdo a Hernando Pizarro que lo salve de la muerte.

1881 emprende €l joven artista su primer viaje a Europa.
ci6 cuatro afios en la capital francesa. No hizo estudios sis-
pero frecuentd los museos. En el Louvre copié las obras
ez, Ribera. Murillo, Rembrandt, Tiziano. Fueron unos
serio aprendizaje, en los cuales capté la esencia de los
‘maestros con verdadera pasidn, con ansia de escrutar sus

endié Ja técnica —en fin— desde la entrafia de los gran-
s, “desde dentro”. Su primer envio como pensionista fué
; el segundo, en 1883. es ya un cuadro original —Leccién
affa— en el que se plantean problemas de cierta enverga-
ica, resueltos con cierta rigidez y sumisién a las recetas
ente imitativas.
Paso considerable es dado en 1884 con el envio que Alfre-
ela hace al Salén de Paris de su tela Ndyade cerca del
€ €sa €poca es también un cuadro de inspiracién idealista,
titulo y exagerado sometimiento a la cocina didéctica:
mostrando al genio que ella solw conduce a la inmorta-
Saber (Museo de Bellas Artes).
Ossandén que este afio comienza la etapa mis equili-
» @ pesar de las hondas melancolias que le atenazaban

) Cuzlos Qssand6n, VALENZUELA PUELMA, 1934, Gantiago.
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a veces. Realiza obras considerables y de plena madurez: 7,
rreccién de la hija de Jairo, La perla del mercader. Habjy
do bajo la direccién de Benjamin Constant, que vi en sy g
una promesa cercana de gran pintor.
Regresa en 1885 a Chile. Pero poco después, en 1887 emn
di6 de nuevo un viaje a Europa. Siguié la vida anterior y,
ces, pinta, estudia, visita museos. Y siente la amargura de
chanzas. Después marcha a Madrid y exhibe en la Exposi
cional. Su principal labor de entonces esti centrada en e] ¥
del Prado. La famosa pinacoteca matritense le ofrece modelos
perables,
Sus viajes al sur de Espafia le revelaran el color, como
vierte, por ejemplo, en Sevillana, 1890 (Museo de Bellas
en donde se destaca la suelta y dgil pincelada, la espontinea
cién y el color tan audaz y armonioso.
En 1890 regresa de nuevo a Chile. Su vida comienza
los embates del desconsuelo. Trabaja con tesén. Concurre
mente a los Salones y en el de 1892 obtiene el premio Ma
En 1893 pinta el “plafond” de la Iglesia de San Lazaro
recido en un incendio— y hace un nutrido envio al Salén.

Marcha a Valparaiso en ese afio. Es la época de las ex
nes municipales en el Jocal del Teatro Victoria, de las cua
lenzuela Puelma fué el verdadero organizador. Los catil
estas exhibiciones dan cuenta de su entusiasmo. Concurre
a Jos Salones de 1894-1900, de Santiago.

Fueron diez afios vividos en Valparaiso y Santiago en
una vida extrafia, atrabiliaria, varia y pintoresca, anunc
tragedia final. La actividad artistica la simultaneaba con otras
litas aficiones. Fué espiritista, se lanzé a pleitear, hizo de
con €l pseudémino de Pedrolera escribié articulos sobre
arte. s

En 1907 marché de nuevo a Paris. Las privaciones, las 1
acentuaron los rasgos tipicos de su enfermedad latente. Un
produjo la crisis. Fué llevado al manicomio de Villejuif, en
fallecio el 27 de Octubre de 1909 en la mds completa soled
su entierro, formaba el “cortejo” una sola persona: el escultor
leno Fernando Thauby. El féretro llevala el nimero 1316.
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. una vida en desconsuelo. Tenia Valenzuela Puelma un
ato ardoroso y combativo. Todo en €l fué beligerancia
Ala extremosidad de su cardcter hay que agregar el in-
Jos escritores mds avanzados de su tiempo. Ossandén se-
. lecturas: Gorki, Tolstoi, Bakunin, Kropotkin, Renan, Zo-
Fra radical y daba conferencias sobre temas sociales.
partido siempre y defendia sus puntos de vista con en-
argumentos, con gritos, con grandes ademanes. Vivié a
. Pero, como afirman quienes lo conocieron, fué un hom-
... un artista cabal, enamorado de su arte y dominado por
estimulo vocacional y por el deseo de perfeccion. En
do se movié llevado por el vendaval de un azar adverso
‘atmésfera incomprensiva. Su rebeldia moral le cerr§ mu-
n0s.
sus afios de Paris, en sus excursiones a Espafia, en medios
podia dedicarse al arte en plenitud y sazén, pudo realizar
2 de mayor jerarquia y ambicién.
- fué Alfredo Valenzuela Puelma un pintor muy fecundo.
logo razonado establecido por Carlos Ossandén, el primero
.obra de un artista chileno, estd formado por 173 niimeros.
cierto que murid a los 53 afios, en plena labor y cuando ca-
erar mucho de su pincel.
de lo que ha dicho algin critico, no era Valenzuela
un repentizador de la pintura. Si observamos con atencién
mejores, podremos ver la morosa utilizacién de una téc-
Xiva y lenta. La ancha y fldida escritura figurativa, la
modeladora del relieve, indicaban un aprendizaje serio.
llegar a esta cabal artesania profesional, aprendida en
S espafioles y en B. Constant, hubo de pasar muchas
los Museos.
recuencia con que se dedicaba a la copia de fragmentos y
€ atrafan su atencién nos estd indicando aquel afin de
T @ que nos hemos referido. Pintaba cuadros de su propia
tuando la obra estaba madura y “hecha” en su mente. En-
e lenta, la tela surgia con seguridad y'sin dudas, co-
imagen que mana con perfecta espontaneidad.
Blanco anota ocho composiciones, cinco desnudos, vein-
3S y cabezas, treinta y seis paisajes, siete flores, cua-
» tres frutas y una pintura decorativa. En esta enume-
Paisajes tienen la mayoria. Sin embargo no sintié el pin-
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tor gusto por esta clase de temas, pues en el conjunto g g
no es el paisaje lo que mas destaca. Eran a veces a
cumentales de visiones urbanas. y

Como a Pedro Lira, no le decia nada la naturaleza,
hombre tenfa para €l valor plastico y psicolégico. Su estilo
apropiado a las irregularidades e imprecisiones del pajsa;
ral. Necesitaba volimenes de fuerte tecténica, materia densa,
co expresivo, vida. Buscaba la dificultad y la solucién de
mas figurativos de envergadura. En sus afios de Paris
los mis serenos— esta preocupacién es mayor. ;

Es también el primer pintor chileno que ve el desnudg
tema plistico de primera importancia. Armand Silvestre, el
do critico francés de finales de siglo, en una resefia sobre
de Paris de 1889, elogia en un articulo (Le nu dans le
cu;idro La ninfa de las cerezas (Coleccion Galvarino Ga
to).

ACIO

Ndyade cerca del agua (Museo de Bellas Artes) es pre
para otro bello desnudo. En La perla del mercader (Museo
llas Artes) pone junto a la esclava un personaje vestido.

En los retratos Valenzuela Puelma auna el aspecto psi
y los valores puramente plasticos. Lo admirable de esta
obras —Retrato de Mochi, El nifio del fez (Museo de
tes)— es la perfecta adecuacién de contenido y forma. La
lacién de tonos, la belleza del colorido y la perfeccién de la
nos dicen que estamos ante telas que viven hoy por su ¥
clusivamente pictural. No se crea por ello que el autor se
de su amor por la objetividad. Al contrario, sentia predil
el trozo robusto y denso. El hacer, es decir, la égil construcc
la materia, la habilidad manual, la concienzuda artesania, §
minaban en su obra. En esto se veia también la leccién de
pafioles.

No sentfa los temas religiosos ni los de composicion.
primeros destaca La resurreccién de la hija de Jairo. Es
te'a de gran aliento. Todo en ella estd cabalmente reali
del conjunto aparece ausente el sentimiento mistico ¥ €sp
una obra frigida, que revela la capacidad de ejecucién por %@
vido del dibujo, por la monumentalidad de las figuras, por & &
zo pléstico que revela; pero no produce emocién religiosa. =
esfuerzo denodado con crudezas de color, con tema bi_bllw, :
para la composicién y para el encuentro de varias figuras. S5&
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cuadros histéricos en los cuales los pintores sentian el
o del tema. La cabeza de Cristo es —sin embargo—
"'y tiene una expresién profundamente humana.
.mas de composicién idealista y simbdlica muestran igual-
frialdad expresiva... La Ciencia mosirando al genio que
. conduce a la inmortalidad del saber, cae en los defectos
tura contenutista. Es un diestro ejercicio en donde muchas
. resueltas, quedando otras malogradas por la sumisién
bolismo. Las figuras se recortan sobre un fondo claro;
sfera ni ambiente. El conjunto aparece deshumanizado,
nio exclusivo del dibujo, advirtiendose una falta abso-
perencia entre el diseno lineal y el colorido, especialmen-
a del nifio. Tiene, no obstante, muy bellos grises y
staudad. Los pliegues de los pafos estan diesiramente
ontrastando la asperosidad de la pasia de esta paite con la
2 l1sa del resto.

zuela Puelma hizo telas de inspiracién naturalisia —Gi-
g (Coieccion Adolto Yiaza), Vendedor de huevos, uno
meros Gweos, Lspanola (Loieccion Arancibia Laso), etc.—
obras, como en i0s desnudos, hay siempre mayor esponta-
la lacuiiad creadora del pintor, hberaca de ideas precou-
¢ @Jg0 que Do se plerde en aiardes marginaies a la Inis-

retratos —el de Mochi y el titulado El nifio del fez (am-
Museo de Bellas Artes), son sin duda superiores a todo lo
por el maestro, incluso a sus famosos temas de desnudos.
ncia los artistas sueien equivocarse en la vaiorizacién de
obra. Asi le sucedié a Louis David, quien creyé que sus
irias composiciones milolégicas constituian el punto cul-
Su labor. Hoy pensamos de manera distinta. Los retra-
or de Le Sacre son lo més valioso que salié de sus pin-

jante sucede con Valenzuela Puelma. Cuando escruta
ad humana pierde la indiferencia que envuelve oira
as. De aigunos retratos hace casi un combate, una ten-
el modelo y quien lo contempla. Ahi estd, por ejemplo,
Ros_ario Rivero (Colecciéon Nicolas Palma). Toda la
légica vibra con tembloroso fulgor animico en estos
0 para la posteridad.

mamd feliz (Coleccién Galvarino Gallardo), tltima
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obra, inconclusa, es posible estudiar no solamente el procedimient,
técnico seguido sino cémo, desde un principio, la tela revela ya |,
preocupacién por captar la interioridad mas recéndita. El titulo ge
esta maternidad es casi superfluo, porque lo que dice estd obyi.
mente expresado en los ojos y en un halo sutil que se desprende
del cuadro. :

Su arte era reflexivo, pensado. Y la mejor prueba la tenemog
en la abundancia de réplicas. En muchos casos no quedaba ga.
tisfecho y repetia la obra, modificando en las sucesivas versiones Iy
que no le agradaba. Cualquiera que sea la opinién que de Valep.
zuela Puelma tengamos, es evidente que su pintura constituye ung
de los esfuerzos mas serios para alcanzar las cumbres a las que pocos
llegan.

* *

Alfredo Valenzuela Puelma completa la ideal rosa de los vien-
tos que forma esta pléyade en la cual la pintura chilena encuentra
su ruta. Los cuatro maestros lanzan sus miradas hacia los puntos
cardinales de una metaférica carta de la estética nacional. _

Hay en Pedro Lira una voluntad extrema de objetividad na
turalista tomada de los maestros del realismo finisecular. En las te
las de Valenzuela Llanos la naturaleza se serena y una fina sen
sibilidad panteista nos habla ya de un arte que se orienta hacii
el futuro. Es un delicado, un sensitivo poeta. Con Valenzuela Puel-
ma volvemos a la objetividad, tefiida aqui de cierto idealismo, co-
mo en Lira se tefiia de romanticas alusiones. Con Juan Francisco
hay un anhelo febril y apasionado, y se aspira a conquistar los
nuevos modos pictoricos.

Este esquema es demasiado escueto. Porque, si las notas ca
racteristicas de cada pintor centran lo primordial de su hacer, &
indudable —ya lo hemos visto en Pedro Lira y lo veremos en Va-
lenzuela Llanos y Juan Francisco Gonzalez— que ningtn artisté
acepta una inflexible y rigurosa clasificacién. Su arte estd cruzado
a menudo por diversas corrientes.

No obstante, de toda la pléyade es Valenzuela Puelma quien
mantiene una linea estilistica invariable. No -hay en su modo de
concebir el arte cambios bruscos ni mutaciones sorpresivas. Incluso
desde el comienzo se ve el dominio de la técnica. Ello no quier
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decir que no exista ascenso en la perfeccién y conquista paulatina
de la experiencia. De La leccién de Geografia a EL mifio del fez, se
advierte la enorme diferencia. Alli el hacer minucioso, la fria re-
ceta escolastica; aqui la plena liberacién, la ruptura de la norma,
el fruto espontdneo de una sensibilidad que sublima la técnica.

Siempre una linea evolutiva, mas sin abandonar una manera
y estilo que desde las obras primeras muestran sus caracteristicas
esenciales. En todo caso esa evolucion se produjo en orden a la
conquista de los valores pictéricos.

Los demés pintores del grupo, especialmente Pedro Lira y Va-
lenzuela Llanos, sintieron al final veleidades impresionistas jellos,
que tuvieron un supremo desdén para esa escuela! El autor de
La perla del mercader es el Unico que guarda fidelidad a su ideal
estético y pinta a lo largo de su vida segin el esquema estilistico
que le es propio.

Alguien le ha llamado “el Ingres chileno” (29). Las dife-
rencias con el pintor francés som, sin embargo, esenciales. Es po-
sible, como afirma Lira, que admirara al autor de La Sowrce. In-
gres estd dominado por un incontenible afan estilizador, tanto, que
cae en la abstraccion (30) y en el purismo. En La perla del merca-
der, si bien la linea y el arabesco ritmico del desnudo recuerdan a
las obras de Ingres, €l conjunto, por su inclinaciéon a lo analitico
y naturalista, se aleja ya de la concepcién ingresca. El ropaje del
viejo mercader estd en este mismo caso; carece de estilo y de fi-
jeza plastica.

En el colorido de sus grandes composiciones Valenzuela Puel-
ma no consiguié tampoco la unidad y coherencia a que llegd el
pintor de Montauban. Es més vivo y, desde luego, mas objetivo,
menos abstracto. En algunas obras, como Magdalena (Museo de
Bellas Artes), nuestro pintor supera el purismo frigido de Ingres
Y recuerda —sin abandonar la delicadeza y morbidez caracteristica
de sus desnudos— el tenebrismo hispano por la violencia del cla-
Toscuro.

Si comparamos, por ejemplo, La ninfa de las cerezas de Va-
lenzuela, con la Odalisque couchée de Ingres, comprenderemos toda
la enorme diferencia que existe entre ambos maestros. Setenta y
€inco afios los separan. Pero més que eso hay que tener en cuenta
e

(29) Ajlfonso Bulnes, Ob. cit.

(30) Véase mi libro RAZON Y POESIA DE LA PINTURA,
Pigs. 109-115,
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la mutacién de estfmulos y la evolucién de la sensibilidad, e]
envolvimiento de nuevos ideales plasticos, sucedidos en ese lapsg.
romanticismo, realismo, impresionismo; trinidad por la que Q
cierto modu, ha pasado la pintura chilena. :

Mas, volvamos a nuestro paralelo.

La Odalisca de Ingres es una abstraccién mental, una g
tria de sensualidad, un modelo vacio de entrafia psicolégica, '
Ninfa de las cerezas nos da la imagen de un ser con mds hondurg
vital. Este ser piensa, siente, tiene un cdlido corazén palpitange,
Hemos pasado pues, de la abstraccién estilistica, al buceo intrgg.
pectivo y, en cierto modo, a la nueva valorizacién del individyg
como sujeto de vida auiénoma y propia. Se ha ido del arquetipg g
la individualidad diferenciada.

Todo esto no supone, naturalmente, juicio de valor respecto g
la obra de ambos pintores. Lo que hacemos es establecer sus reg-
pectivos deslindes estilisticos. En lo espiritual es indudable gue
el desnudo firmado por Valenzuela estd mds cerca de la Olimpig
de Manet, sin la calidad lirica de su color.

No era Valenzuela un realista absoluto. En sus obras de des-
nudos se puede comprobar la bisqueda de los valores pldsticos. Por
objetivas que nos parezcan sus composiciones, siempre es posible
ver en ellas el afin de interpretar el mundo de las apariencias se-
gin una idea aprioristica y un concepto estético.

Se ha encontrado falta de veracidad en la actitud de la modelo
en La perla del mercader. Por el contrario, los brazos, en la forma
en que fueron colocados, dan una perfecta coherencia a la figura,
una especie de belleza espiritual que depende tanto de factores in-.
trinsecos como de la armonfa del arabesco. La mayor objecién que
cabrfa hacerle a la obra es la escasa unidad entre ese desnudo
idealizado y el realismo que informa a la figura del mercader.

Fué fiel a su ideal, y los cambios que se advierten persiguen o
siempre una mayor perfeccién. Algunas de sus obras estan dentro
de la mejor tradicién pictérica. No la tradicién fria y anacrémica
de los académicos retardatarios, sino la que busca el predominio
de los valores pldsticos sobre los puramente imitativos.

Incluimos en esas obras Retrato de Mochi y El nifio del fe&
cuyo valor artistico debemos considerarlo, no desde el punto de vists.
del retrato, sino como pintura, como un conjunto de formas, de ma=
sas coloreadas, que producen un cierto efecto figurativo. ‘_

Y vistas tales obras con ese criterio —el Ginico vilido para &
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:rl. historia del arte— pueden considerarse como de muy alta jerarquia
PléStica’ destinadas, sin duda, a persistir en la estimativa de la
; jposte:idad.

La segunda, sobre todo, resume el saber y la madurez del pin-
tor, Pintado este retrato en Sevilla, se recoge en él la experiencia
acumulada a lo largo de los museos europeos. Es obra de acusada
objeﬁvidad, pero tiene, empero, un halo de magia y de gracioso
lirismo. El alma juvenil e ingenua del modelo se asoma a la mi-
rada atenta y vigilante. Pero no es esto lo méas valioso, sino la sen-
cilla, la suprema leccién de ariesania y, a la vez, la sublimacién de
la realidad al ser transformada en materia artistica.

Cualidades éstas que igual convienen al Retrato de Mochi, que
sefiala una mayor preferencia por los valores psicolégicos. Dice
Carlos Ossandén (31): “...en un évalo de pocos centimetros vive
alli un hombre, palpita una expresién, una musica de colores de

: El profesor y amigo, jencantadora amistad!, nos mira con
‘ojos azules, agudamente, y se nos hace simpatico, Parece que habla
y Dos cuenta que es un hombre de f.ostumbres sencillas, dedicado
al arte y a la enseflanza. Hay distincién y hay bondad”.

Es indudable, pues, que un ansia de espiritualidad corrige la
fria representacién de las apariencias. Por eso decimos que no era
un realista absoluto. En la pintura de Valenzuela hay equilibrio y
armonia, lo que no deja de sorprender si se estudia a través de la

~ vida tormentosa y apasionada de quien la hizo,

Debemos ser cautos al extraer conciusiones psicolégicas. Es
cierto que en las telas de Van Gogh se proyecta el temperamento
demencial del pintor. En las de Valenzuela Puelma, por el contra-
fio, se hace presente una gran serenidad. En ningéin momento tro-
Pezaremos con la ruptura pasional ni con el patetismo trasladado
4 la expresion piciérica. El modo de trabajar, la minuciosa artesa-

- Wia, el cuidado y la atencién del dibujo, el vigilante control de la
fazon, son caracteristicas esenciales de la pintura del maestro chi-

~ En cierto modo la enfermedad y luego la muerte cortaron una

en entera madurez. Valenzuela Puelma pudo, empero, en
S afios de plenitud, realizar una obra animada por estimulos de
absoluta y total vocacién estética.
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ALBERTO VALENZUELA LLANOS

Nacié Alberto Valenzuela Llanos en la ciudad de San Fer.
nando el 29 de Agosto de 1869. Desde temprano se manifestd sy
inclinacién por el color. A los diez afios copiaba grabados y sentia
la voluptuosidad de reproducir las formas de los objetos que se ofre-
clan a su vista. En 1887 ingresé en la Escuela de Bellas Artes. E]
joven Valenzuela Llanos habia estudiado humanidades y llevaby
con la pasién de un arte que €l sentia nacer en el hondon de sy
espiritu, el habito de la reflexién y del estudio.

Todo lo que ofrecia un colorido fuerte y brillante me atraia
—ha dicho alguna vez—. El rojo que anima un rayo de sol, la al-
garabia primaveral de los jardines, la impresién contrastada y ar-
monica a la par, de la naturaleza, la vaporosidad de los crepiiscu-
los, el esponjamiento suave de las lejanias, todo eso que une y
funde sus contornos en la envoltura luminosa, iba entrando insen-
sible, inconteniblemente, en su retina.

Maéas que las formas en su inmutable fijeza, ve colores. Mis
que el contorno definidor, le atraen las masas. Mas que el arabesco
melédico, escucha la sinfonia rutilante y colorida. Por eso los
titulos de sus obras aluden con frecuencia a situaciones meteorolo-
gicas o a simples impresiones cromaticas. Su pintura es una escru-
tacion del matiz, una persistente variedad tonal .

Esta es su vocacion.

Mas, antes de dar salida al impulso temperamental, debe cap-
tar los elementos primordiales: el dibujo cabal, la técnica, el ma-
nejo y domunio de las relaciones coloristas.

Las ensenanzas de Cosme San Martin y de Juan Mochi fue-
ron esenciales para su formacién. Sin embargo, estos maestros Do
infiuyen en su estilo posterior. Ambos poseen una sensibiidad que
mira al pasado. Valenzuela Llanos respira otros ideales. ks, como
se ha dicho, un academico a la moderna.

Piénsese que en 1887 la pintura del plein-air se abre camino
en forma incontenible. Monet ha pintado ya sus paisajes musicales
y atmosféricos de Belle-isle y de Vetheuil. De 1887 es, precisa-
mente, su cuadro En canot sur I'Epte, en donde las figuras huma-
nas se funden con el ambiente. De entonces es también la obra S¢
rena de Sisley, la de Pissarro...

Hasta 1901 —fecha del primer viaje a Europa— Valenzucl
Llanos no conocerd las telas de los impresionistas, Pero el jove!
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pintor 'ha sentido la gran palpitacién de los tiempos. La visita a
Paris, —por alejados que estén sus cuadros de este periodo del
impresionismo— no hace sino confirmar y arraigar mis su amor
por la naturaleza y su inclinacién por reflejar en ella la propia sub-
jetividad. Tal vez es Sisley el maestro a quien més se aproxima,
pues, como el chileno, Sisley es una sensibilidad con restos del
pasado.

A partir de 1890 empieza a exponer en el Salén anual. En
1901 es pensionado por el gobierno para que se dirija a Europa a
perfeccionar sus estudios. En ese mismo afio exhibe en el Salén de
Paris.

Dos afios més tarde obtiene en Santiago el Premio de Honor

Su vida se desliza sin alteraciones. Valenzuela Llanos esti en-
tregado a la captacién de las formas y nada parece distraerlo del
cumplimiento de ese entrafiable y fervoroso anhelo. A simple vista
se dirfa una vida mondtona. Asi es. Pero es que esta vida encierra,
como la de tantos creadores, un vértice de pasion interna. Lo exte-
rior nada supone. El pintor lleva en si un universo complejo que
se ordena y se equilibra en cada tela. Ha “vivido” intensamente su
obra que es producto duplice de un fenémeno objetivo —represen-
tacién de lo tangible— y de un proceso psiquico —trasmutacion de
sentimientos y sensaciones.

Entre 1901 y 1906 Valenzuela Llanos realiza cuatro viajes a
Europa. Estudia en la Académie Julien. En el periodo que enmar-
can esas dos fechas aurorales pinta algunas de sus mejores obras,
en las que se advierte en forma ostensible el influjo directo del am-
biente pictdérico parisiense, sin que por ello renuncie el artista chi-
leno a su modo personal de ver la naturaleza. Lo francés aparece
en forma sutil, imperceptible. Es, mas que producto de la accién
directa, reflejo insensible de una atmésfera densamente cargada de
vapores estéticos.

En 1908 obtiene, con Hora solemne, el premio de Honor en
21'Certamen Edwards. La critica de la época dice que esta tela

tiene todo el sentimiento y la paz del crepusculo”. “Verdad, sim-
Plicidad y misterio...”

~ Concurre en 1910 a la Exposicion Internacional de Buenos
Aires, donde consigue Medalla de Plata.

_ En la Exposicién Centenal Internacional de Santiago de ese
Mismo afio su cuadro Otofio. Alrededores de Sontiago es premiado
n Medalla de Oro. Obra de plenitud que centra uno de los mo-
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mentos de mayor espiritualidad y sentimiento. La naturaleza, ey
sus tonos autumnales grises y dorados, refleja el espiritu del maeg.
tro. Este mismo paisaje, enviado al Salén de Paris en 1913, oh.
tiene dieciocho votos para la Medalla de Oro.

Se van sucediendo las recompensas. En 1920 y en 1921 vuelye
& recibir numerosos sufragios para la Medalla de Oro en ese mis.
mo Salén, t

En 1924 realiza una exposicién individual en la Galerie
Georges Petit. El Estado francés adquiere, para las colecciones de
pintura extranjera del Museo del Jeu de Paume, la tela Romero ey
flor.

Alberto Valenzuela Llanos fallecié el 23 de julio de 1925
cuando todavia se esperaba mucho de su afin creador y cuando
habfa iniciado una etapa en que el cromatismo dominaba a la for-
ma, dindole a ésta una apariencia sorprendentemente musical y
atmosferizada.

* *

Los perfodos distintos en el desenvolvimiento temporal de la
obra de un artista no tienen, en realidad, méis que un valor critico.
No es posible sefialar, en ninglin caso, mutacién brusca.

E] pensamiento creador se desarrolla con entera ldgica y cada
movimiento es consecuencia del movimiento anterior.

En los grandes maestros la lucha artistica es una constante
beligerancia por la perfeccién. Las obras primeras estin més pré-
ximas al estilo tdctil, al apresto y dureza que sefialan los perfiles
con extremada nitidez. A medida que la mirada afina su cualidad
perceptora y que la mano se libera de la sumisién técnica, la obra
gana cn expresividad, se espiritualiza y adelgaza, rompiendo los
moldes rigidos de los factores figurativos. Asi se ve en Veldzquez,
en Rembrandt, en Goya, en Manet. ..

En Valenzuela Llanos se advierte también esa evolucién que
va de lo escultérico a lo musical. Pero se produce sin saltos bruscos
y sin vacilaciones. El pintor va conquistando lentamente, con voca~
cién irrefrenable, con inteligente y reflexiva fidelidad, el dominio
de las formas tangibles.

Desde las obras juveniles, tan literalmente sumisas a la escla-
vitud temdtica, tan narrativas y, a la vez, tan duras de técnica, s€
vislumbra ya el fervor por el aprendizaje.
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- En Valenzuela Llanos se ha producido, decimos, la oscilacién
A peculiar a todos los pintores de alcurnia. Primero, un estilo escul-
- térico, inspirado en Pedro Lira, apretado, de tonos opaccs y sucios,
sefiala pasién de objetividad y entrega al tema. Después, evo-
Jucién en el sentido de un mayor lirismo, dominio de la sensibili-
dad despierta en el choque con el paisaje, sintetismo técnico, aclara-
miento de la paleta, sobriedad colorista, atmosferizacion, musicali-
dad. ..

Dentro de ese paréntesis advertimos cudn arménicamente se ha
seguido 1a vocacién dilecta y el impulso de las voces fraternas. Pau-
Jatinamente la pintura fué perdiendo los contactos espiireos con los
elementos extrapictdricos, ganando en agilidad expresiva, liberin-
dose por desasimiento de la objetividad, para transformarse. final-
mente, en transcripcion metaférica y poemética de la naturaleza.

No, no basta decir que el paisaje de Valenzuela Llanos es el
paisaje chileno. Estas atribuciones son siempre secundarias y no
responden a ninguna razén seria desde el punto de vista funda-
mentalmente critico. Lo primordial en las visiones de Alearrobo, o
de Lo Contador, o de los suburbios parisienses. deriva sin duda de
los puros valores pictéricos. Lo que da jeraraufa a la obra del
maestro no es el campo de Chile en sus peculiaridades topeerificas
y geogrificas, sino su visién personal, su capacidad para reaccio-
nar artisticamente. El choque con la naturaleza produce una des-
carga de sus intuiciones y emociones estéticas.

Se puede decir aue en su época final Valenzuela Llanos pintd
un solo paisaje. No éste ni aquél, sino el que llevaba dentro de si.
La mania parceladora de tantos mediocres cazadores de geografias
pictéricas no parece haberla sentido nunca. La Naturaleza era en
€l pretexto y no fin.

Sencillez, sintesis: tal fué el secreto de su época postrera.

Armando Lira anota en un estudio dedicado al pintor tres
ftapas bien definidas (32). La primera la centra fundamental-
mente en dos telas: Mujeres en la vertiente ¥ La vendimia. Segln

'-'1 Critico hay en estas dos obras la evidencia de vagos influjos ve-
nfdos de Valenzuela Puelma y Onofre Jarpa. Desde el punto de
Vista de la caracterizacién técnica resalta en este perfodo la distri-

cion cuidadosa y equitativa de los diferentes factores de la com-

- POsicién. Da el pintor importancia decisiva a la luz. En Quebrada

(32) BOLETIN DEL INSTITUTO NACIONAL.
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de los lobos (1895), la voluntad de sumisién objetiva y realista ge
alia a una muy fuerte bisqueda del valor luminoso.

La segunda época, segin el esquema de Armando Lira, estj
caracterizada por los paisajes de Parfs, Lo Contador y los que
expresan ‘“lo psicolégico” del retrato chileno. De las obras pari-
sienses a los paisajes de Lo Contador ve Lira el paso de lo grave y
profundo a la diafanidad decorativa. “El recogimiento y la graye-
dad, lo adusto de la composicién y cromatizacién de los paisajes de
Francia, se tornan, de regreso a su tierra, en un afin por buscar la
linea decorativa, la amplitud como especticulo estético”.

La tercera etapa sefiala un acercamiento a las conquistag de
orden impresionista. La luz cruda de las primeras obras, o la tenue
de los paisajes emotivos, se sustituyen por la infinita gradacién
luminosa. '

El maestro da de lado a la ensefianza bebida en las escuelas
contemporineas y a preocupaciones estilisticas v abre en su pintura
normas de sinceridad, sin efectismos ni truculencias aue. por otra
parte, cultivd raramente. La pincelada es sencilla. 1a técnica sobria,
las formas se diluven v el coniunto aparece fundido en la unidad
atmosférica. TLas telas de esta etapa postrera revelan la sapiencia
de largos afios de practica, Ja esnontaneidad de un lenguaie propio
y la gracia de un paisaie sentido en lo mis hondo del corazén.

Al pintor parece interesarle, sobre todo, llevar a esas visiones
de la tierra amada una nota personal, verter en ellas su propio es-
piritu, captar los acentos liricos, trazar su estado de alma y re-
flejar el poema sensitivo de la naturaleza.

Sus medios se simplifican por modo considerable. No se ad-
vierten en las telas tonos vibrantes. No hay rojos ni amarillos. Abun-
dan, por el contrario, los ocres y valores quebrados, los grises, los
violetas, los pardos. Tienen los paisajes una media luz tamizada.

»®
* B

Valenzuela Llanos fué pintor del plein-air, pero no impresio-
nista. Para comprender el anhelo que mueve su concepcién esteticd
debemos partir de ese punto. La pintura del artista chileno se aleja
tanto del impresionismo como del naturalismo finisecular.

Hay que temer en cuenta que, si a partir del siglo XIX 12
pintura impresionista ha triunfado, es todavia una conquista m!
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ik,

o;ﬂﬁtaria- Los aficionados inteligentes la prefieren, pero la obje-

' jividad naturalista domina en los centros oficiales.

En todos los movimientos estéticos existen siempre los adep-
fos sinceros y exaltados y, frente a ellos, los que se oponen a la evo-
Jucién. Pero a la vez hay todo un nicleo que, cautamente, toma de
Jas escuelas nuevas lo que condice con su espiritu, sin romper con
el pasado. De estos Ultimos fué el pintor Valenzuela Llanos. Sen-
tia Ja pintura como un equilibrio de diversas tendencias y sus ad-
miraciones, aun cuando no expresaran identidad estilistica con lo
admirado, son de ello la mejor prueba.

Asi como los impresionistas més acusados eran sélo una in-
mensa pupila que captara formas, Valenzuela Llanos busca en el
paisaje, ademéds de formas, algo afin con su espiritu.

Por eso en cierta ocasién en que se le preguntaban las razo-
nes de sus preferencias por los paisajes de Lo Contador, respon-
di6. “Para mi temperamento y mi manera de ver esti muy bien
aquello. Esa atmésfera, por estar cerca quizd de la ciudad, pre-
séntase méds envuelta y las iméigenes tienen mas valor distinta-
mente. Y también por una razén al parecer insignificante. Estaba
acostumbrado al cielo de los alrededores de Paris. tan interesante,
v algo encuentro en esa atmésfera, en la tonalidad tranquila, que
se parece a aquel paisaje”.

Obsérvese que en las palabras trascriptas se encuentra, en cier-
to modo, el arte poética del maestro.

Valenzuela Llanos considera la pintura en funcién de dos fac-
tores esenciales: temperamento v manera de ver. El arte como pro-
ducto dual v contrapuntistico del sentimiento v del conocer. El im-
pulso instintivo corregido — en suma — por la visién.
~ Como todos los pintores de alcurnia, Valenzuela Llanos sabe
que la obra significativa sélo surge de ese choaue equilibrador.

_ La similitud atmosférica de ese paisaje santiaguino con el pai-
‘e suburbial parisiense, incita al artista v lo estimula. Lo cual
uestra que, en el fondo, lo esencial del tema debia encontrar
U €co propicio en su propio sentimiento. Nétese también la ex-
m“n tonalidad tranquila, que tan perfectamente define la carac-
tica sustantiva de su hacer.
. Algunos resabios del romanticismo postrero se notan en otras
4 S. Ante una tela que representa una callejuela de San Fer-
460 de mucho ambiente y sabor exclama: “Me gustan esos asun-

\ 08 sitios ruinosos tienen una gracia poética y melancélica”.
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Refiriéndose a su indeclinable tendencia a pintar los crepiscy-
los, dice el pintor: “Elijo siempre esa hora. Me gusta la sereni-
dad. Creo que esa pintura no cansa, no fatiga el espiritu ni la vig. -
ta”. Y mads adelante, aludiendo a ciertos lugares de los aledafiog
de Paris, las orillas del Sena, cerca de Meudon: “Hay siempre un
gran silencio, tanto que se oye el chapotear del agua en las orillas,
El ambiente, solemne a la caida de la tarde, parece dormido, como
apesadumbrado de su honda y penetrante belleza”.

¢No se dirfan las palabras de un roméntico sensitivo, de un
poeta dominado por el sentimicnto de la Naturaleza? :No es éste
un lenguaje que parece la transcripcién del lenguaje pictdrico d-
Corot? Esa solemnidad del silencio vesperal, esos rios de aguas
profundas y oscuras, esos 4rboles de fantasmales presencias, todo
€so, /no parece venir del gran roméntico de Barbizon?

Sin embargo, no conviene tomar tales palabras en su completa
aparente significacién. ;

Es cierto que Valenzuela Llanos ama la naturaleza con fervor
de poeta. Meior todavia, la siente. Le atrae el misterio del espacio
inmenso, el devenir temporal, y los ve repercutir en &l. Siente la
naturaleza — digo — pero la pinfa de una manera realista, obie-
tiva. La honda sentimentalidad vive en el complicado sistema de su
geometria pictérica. Mana de ahi un susurro que es como el espi-
ritu del cuadro.

No, no fué Valenzuela Llanos un impresionista completo.

De la sensibilidad impresionista hay en su obra meior el li-
rismo y la agilidad expresiva a que hemos hecho referencia. Los
contornos no tienen dureza ni los perfiles energia, sobre todo en las
telas finales. El conjunto se esfuma un poco v se hunde en las im-
precisiones ambientales de la nueva escuela. Hay, a veces, en algu-
na tela, Ranchitos de Algarrobo (1924), mayores audacias técni-
cas, al extremo de advertirse la iniciacién de un vago puntillismo.
Los apuntes rdpidos muestran una técnica fugada, fresca, pim-
pante.

Pero esto es, por cierto, lo excepcional. Valenzuela Llanos no
utiliza los descubrimientos de Chevreult (33) si no es instintiva-

(33) En El Taller Tlustrado, No 75, de 1887, se public6 un frag
mento del tratado de Chevreult, DE LA LEY DEL CONTRASTE SI-
MULTANEO DE LOS COLORES, Se trataba de la primera traduecién
2l espafiol y de una curiosa novedad en el campo de la bibliografia de
estétiea. ,
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mente y con limitacién. No llega al divisionismo, ni a la mezcla
éptica, ni al contraste simultineo. :

Su contacto con los impresionistas esti més bien en el modo
de aplicar el color, mds que en el color en si. La manera de man-
char aparece vibrante, enérgica

Asi como la pintura impresionista es puramente sensorial, pe-
riférica, asentimental, las imdgenes de Valenzuela Llanos preten-
den llegar més a lo hondo. Ejemplo eminente de esa escrutacién
animica del paisaje lo tenemos en el lienzo Suresnes nevado (1902).
Y es que el artista, sin advertirlo totalmente, arrastra todavia la
esencia temblorosa de algin desvaido sentimentalismo.

La evolucién o paso del naturalismo objetivo al impresionismo
esta sefialado por dos obras que son como el bisel incierto de las
dos vertientes: Los Arrayanes, de luminosidad muy marcada y gran
espacialidad, y Primavera en Lo Contador, tela compuesta y, a la
vez, muy atmosférica.

~ La tonalidad constante de la obra de Valenzuela Llanos estd
sostenida sobre la pareja cromdtica azul-verde. A veces el juego
colorido se altera por la introduccion de un tono dorado de luz de
atardecer.

A medida que va madurando su arte, esas caracteristicas se
acentiian también y, al final, ia pintura del maestro se afina, se
aclara, se purifica, buscando la sintesis en una notable economia
de medios expresivos. Las obras que representan esta etapa son:
Masiana en los Andes (1922), tonalidad verde fria, y Majiana en
los Andes, tonalidad azul desvaido.

Los paisajes de Valenzuela Llanos tienen a veces una tridi-
mensionalidad muy marcada, lo que no sucede con los impresio-
nistas. Esa profundidad, ese relieve, se producen por la justeza
de los planos: EI torrente (1916), o por el juego de la valoracién
tonal: Ruinas del Foro Romano (Col. Jorge Beytia).

En otras telas, como Rocas, hay unos verdes y azules delica-
imos; las manchas del fondo — mar y barco — mnos muestran
Y4, en cierto modo, a un verdadero pintor del plein-air, mas cer-
€no, en ese segundo plano marino, a Whistler que a Monet, atn
Qando la distancia es todavia considerable.
Todo esto nos estd indicando una vez mas que Alberto Valen-
2Uela Llanos no se somectié a los dictados de ninguna escuela de-
inada. Fué docil a las voces de su tiempo y quiso, y lo logrd,
salida a su propia sensibilidad.
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Por eso, cuando parece que va a dirigir su norma estética
por los pasos de la impresién, desdefia — por no aprovechar a syg
designios — el influjo excesivo que le llega de fuera y, sin apo-
yarse tampoco en la objetividad, sabe mantenerse en un punto de
equilibrio. |

La madurez le lleva a la realizacién de sintesis admirables, es-
tremecidas por un dinamismo barroco casi pasional. En algunas
obras se revela el goce de la labor bien realizada, el refinamiento de
la artesania.

JUAN FRANCISCO GONZALEZ

Nace en 1854. Es cronoldgicamente el segundo del grupo. Es
también el de mis longa vita. Como Pedro Lira, Juan Francisco
Gonzilez asiste al cambio de sensibilidad en la creacién artistica.
Muere en 1933: Ha vivido una etapa interesante. Es decir, cuando
todos los movimientos de finales del siglo XIX han arraigado,
cuando los ismos de entre-guerras irrumpen violentamente y cuan-
do, tras esa proliferacién de es*ilos, comienzan a vislumbrarse cam-
bios v el olvido de los antiguos idolos.

]'uan Francisco Gonzélez es hombre de leyenda. Su vida tiene
una aureola de magia v de encanto. Los que le conocieron conser-
van todavia el deslumbramiento de aquella personalidad Illena de
luz y color. Y cuentan sus gestos, sus frases, sus golpes geniales, su
actitud pénica, faunesca,k ante in naturaleza. ..

Fué una poderosa personalidad. La pintura se manifestd co-
mo una prolongacién de su ser. No hay rupntura posible entre la
obra y la mano que la realiza. Es como un efluvio natural que nace
deshordante, con alegria, con natural espontaneidad.

Tiene, como sus hermanos espirituales del color y de la luz —
como Monet, como Mir — unas pupilas abiertas a la irisada cla-
ridad del mundo. Y es como aquellos maestros — cualquiera que
sean las diferencias — un cantador de sensaciones cromdticas, si-
tiro de verdes y rojos, de cadmios y cobaltos, de rosas vy blancos.

Y todo ello, no lo olvidemos, afincado en un esplrltu que res-
pira sensualmente, con golosa complacencia panteista, sin excesi-
vas preocupaciones teéricas. Pintando — en una palabra — porque
el pintar 2s una necesidad inaplazable, un anhelo urgente, una
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mistica devocidn, un movimiento del instinto creador. No; para
comprender mejor la esencia de su pintura es indispensable verla
unida al hombre. Y no en la escueta cronologia vital, sino tal como
en la posteridad legendaria aparece ante nosotros. Es decir, en el
relato de sus discipulos, de sus amigos. Con las deformaciones pre-
téritas que tienen, sin duda, un hondo sentido para comprender la
psicologia del personaje.

“Cuando pienso en don Juan Francisco, yo no puedo dejar
de fundir su figura con la de uno cualquiera de esos grandes ar-
tistas y artifices que en la Edad Media fueron ntcleos irradiantes
de accién creadora” (34). He aqui la leyenda, pues las cosas, los
seres, comienzan a penetrar en el mundo misterioso y extrafio de
lo mitico e irreal, a constituir materia legendaria, cuando los ale-
jamos de su centro para situarlos en el horizonte indeciso en que
se¢ funden la historia v la fantasia.

Juan Francisco estd muy cercano a nosotros, pero, a la vez,
muy lejano ya. Es un ser que irradia poesia vital, no sélo a través
del legado opulento de sus obras, sino por el recuerdo de lo que
fué su singular existir.

* *

Juan Francisco Gonzalez nacié en Santiago. Sus primeros es-
tudios sistemAticos los realizé en la Academia de Pintura. Fué dis-
cipulo de Kirchbach y de Mochi. Parece que el primero en adver-
tir sus condiciones artisticas fué don Pedro Lira, quien en cierta
ocasién en que le presentaron al joven Juan Francisco, le di6 a
copiar un dibujo de Ingres.

Los estudios de arte los simultaneé con los de Humanidades
en el Instituto Nacional. Fueron sus condiscipulos Onofre Jarpa y
Alfredo Valenzuela Puelma. Este perfodo ve afirmar sus condicio-
nes de rebeldia y de independencia espiritual. La misma ruptura
violenta con el estilo académico de este tiempo es prueba de esa su
hirsutez contra los convencionalismos y férmulas reinantes. ¢Qué
hay en su arte — cabe preguntar — de las ensefianzas de aquellos
maestros? El arte de Juan Francisco Gonzalez serd lo opuesto.

Pero no anticipemos.
-'—'_———'-—-——l—

.. (384) Alfonso Bulnes, JUAN FRANCISCO GONZALEZ, Univer
Sidad de Chile, 1933.
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En 1879, cuando cuenta 25 afios de edad, marcha al Peri y a
Bolivia. Su inquieto corazon le empuja a esa fuga. Quiere ver nue-
vos horizontes, captar temas inéditos de muelle y sensual cromatis-
mo. Regresa pronto, pero trae unas telas “llenas de encanto y su-
gestion”. El nervio impulsivo, instintivo, del pintor, despiértase des-
bordante en la sucesiva proyecciéon de esas visiones.

De esta época hay una nota sugestiva y de cierto valor histd-
rico (35). Cuando regresa del Peri conoce a Prat. El artista lo
ha recordado posteriormente en forma grifica, muy plisticamente,
con trazos de pintor: “;Era muy joven y flacuchento!... Taci-
turno™.

Las etapas principales de su vida profesional estin sefialadas
por algunos acontecimientos poco decisivos en una existencia que
tuvo como caracteristica la inquietud y el dinamismo.

En 1887 es nombrado profesor de dibujo en el Liceo de hom-
bres de Valparaiso, cuyo rector es el famoso filélogo Eduardo de
Ta Barra. Desempefia este cargo once afios. Pero en 1888 emprende
un rapido viaje de estudio por Italia y Francia.

En 1897 vuelve de nuevo al Viejo Mundo. Expone en el Sa-
16n de Paris. Recorre las rutas del arte en una actividad sorpren-
dente: Paris, Sevilla, Madrid, Florencia, Venecia, Marruecos. Los
mds dispares ambientes son recogidos por su mirada sagaz. El con-
tacto con los maestros del pasado afirma la personalidad de Juan
Francisco. Afina su pupila y la habitia a separar de la naturaleza
los rasgos significativos.

En 1898 obtiene el Premio de Honor del Salén Oficial.

En 1907 emprende su tercer viaje a Europa. Trae de esta ex-
cursién nuevas experiencias. Si el choque con la sensibilidad de los
grandes artistas agrega algiin matiz a su pintura, no modifica lo
que en ella es sustancial y personalisimo v mervio del hombre que
la hace. Juan Francisco sabe lo que quiere y tiene la conciencia de
su destino y de su vocacién. No desdefia el contacto con las obras
sefieras; al contrario, lo busca. Mas este contacto sirvele de prefe-
rencia para afirmar su propia pintura y para convencerse de que
se halla en la buena ruta.

Y su mirada a los buenos modelos no es, como pudiera creerse,
ni desdehosa ni superficial. Ahi estd, en paradigmico afin y ansia

(35) Referida por don Roberto Zegers en su monografia inédita
sobre el pintor, 8e trata de un documento valioso por log datos que
aporta.
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de comprensién, la maravillosa copia que realizé de La barca del
Dante de Delacroix.

En 1908 es nombrado profesor de croquis y dibujo del natu-
ral de la Escuela de Bellas Artes. Roberto Zegers califica este pe-
riodo, que se extiende hasta 1920, de época de oro.

La altima etapa es la de Melipilla. El maestro vive sus afios
postreros en medio de una naturaleza que armoniza cabalmente
con su espiritu dvido de luz y de color.

Es la etapa patriarcal, la del “Maestro don Juan Pancho”, le-
gendaria etapa en la cual la vida del pintor parece cristalizada
para siempre y fija en un lampo de gloriosa capitania estética. Fi-
jando el recuerdo y la nostalgia evocadora de ese tiempo Gabrie-
la Mistral nos ha legado un retrato inolvidable:

“Se parecia al espino devorado de las tierras calenturientas,
en la talla y también en la vaina de garfios y olor, pues era a una
vez punzante y tierno. El color morocho subido le vendria de los
muchos soles y resolanas recibidos o de la vieja curtidura anda-
luza-drabe de sus sangres. El aguilefio de su rostro pedaleaba en-
tre lo mozarabe, lo judio y lo indigena. pero le faltaba, para lo
altimo, la grosura de] hueso. Pecho adentro ¢él era un mediterra-
neo completo, montado sobre sus dos orillas: andaluz-marroqui-
provenzal-siciliano-argelino; ascuas de todo esto le traginaban cuer-
po y alma. Su patria lateral, la que todos tememos, confesada o
ticita, no estaba hincada en el Paris de los criollos, el de las le-
vaduras sanas revueltas con los fermentos putridos, sino las dos
santas rayas del Mediterraneo, conformador de nuestras entrafias
espirituales” (36).

Era ya un agavillamiento de nervios, un tropel inquieto de
afios, de acumulada historia y experiencia un trozo vivo de pin-
tura nacional. Tal vez el mejor, el méds legitimo y el més nutndo
de savias y sustancias vernaculares.

Por cuanto sin desconocer lo que en este arte hay de a.porta-
ciones fordneas — que son muchas —, es indudable que se pro-
yectan en €l en forma sublimada, decantada y sutil, las esencias de
la tierra. Quienes piden con obstinacién un arte autéctono y limi-
tado por la geografia deberian reflexionar ante una obra que ex-
presa lo popular sin eludir las fuertes apoyaturas universales.

La vida de Juan Francisco Gonzilez tom6 desde el principio

(36) Gabriela Mistral. RECADO SOBRE EL MAESTRO JUAN
CISCO GONZALEZ. La Nacifn. Buenos Aires, 25 jun, 1944
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un caricter de totalidad y de integracién artistica. Conducialo to-
do, la mano voluntariosa de un triple impulso: sintesis, vitalismo,
imaginacién creadora.

El anecdotario ha conservado muchas actitudes de intransi.
gencia, gestos descomedidos a veces. A todo ello, empero, le con-
ducia su afin de colocar al arte por encima de cualquier otra con-
tigencia mds allegadiza y temporal.

La historia de Los Diez, la famosa capilla literaria de ca-
racter tolstoiano creada por Pedro Prado, corrobora aquella acti-
tud de integralismo estético. Juan Francisco Gonzilez, como sus
compaiieros de grupo, quiso vivir la comunidad de la religion del
arte. Aspiracion utépica si se quiere, pero profundamente signi-
ficativa.

Porque lo habitual es que se escriba, se esculpa o se pinte
como una actividad tal vez importante, pero siempre al margen de
otros menesteres. Es decir, como una profesién y, como tal, fria
y mecanica.

La pléyade literaria de Los Diez en la cual nuestro pintor for-
mé como elemento decisivo, constituyé un intento de hacer de la
vida una norma equilibrada entre la ética y la estética, entre el es-
piritu creador y el arte.

La artesania*fervorosa y absorbente que rigié la existencia en-
tera de Cézanne se di6 aqui. Cuando el grupo se disolvié, Juan
Francisco Gonzédlez mantuvo su fidelidad a los ideales entusiastas
y juveniles que informaron la norma del grupo. Su caso es para-
lelo al del novelista Augusto d’Halmar, que vivié “‘en escritor” y
que hizo de su existir una honda y férvida poesia.

De ahi nace la rectoria que el autor de Melipillana ejercié so-
bre la juventud de su tiempo. Pedro Lira fué maestro también, mas
a su labor magistral afluyen elementos docentes y didacticos més
frios y reflexivos.

La irradiacion de don Juan Francisco es de otra indole. Esté
aureolada de lirismo y de poesia, es mas espiritual que técnica, vie-
ne de lo hondo. No quiere ensefiar. Aspira a comunicar una fe ¥
una leccién que tienen tanto de norma moral, como de actitud ante
la vida. Por eso cuando en 1933 muere tras una larga y fecunda
existencia de ochenta afios no hay ruptura. El Maestro sigue vivien-
do en la nostalgia de quienes respiraron su aura mégica.

*
* x

134 ~



Fué un trabajador fabuloso. Fué una especie de demiurgo, un
titin que aspiré a domefiar la naturaleza.

Célculos muy prudentes hacen subir la cantidad de su produc-
cién a una cifra cercana a los cuatro mil cuadros. La catalogacién
de tan inmensa labor es casi imposible, agravada en este caso por
la semejanza de temas y por la dispersién que la obra ha sufrido
en los Gltimos tiempos.

La razén de su fecundidad tiene una doble raiz. Por una
parte se debe a su entrega total a la pintura, a su capacidad de
trabajo. Por otro, al impetu y al instinto creador. El estilo que le
caracteriza le permite prescindir y eludir la preparacién del cua-
dro, los esquemas y esbozos previos. La obra se resiente a menudo
de tales premuras. Mas, en general, cuando el pintor se enfrenta
al motivo lleva ya dentro de si, acumuladas, decantadas, unas viven-
cias y experiencias que son la base potencial de la obra. Su es-
piritu estd gravido de un aprendizaje perfecto.

Si estudiamos con atencién la obra veremos que de ella no
estd ausente la reflexién y el pensamiento. Lo que sucede es que -
muchas de sus telas son intentos para llegar a la visién definitiva,
€nsayos sucesivos, un acercarse a lo entrevisto con la imaginacion.

Aclaremos.

Cuando contemplamos un nimero suficiente de telas del pin-
tor advertimos la repeticién, con ligeras variantes, de temas muy
semejantes. En especial en los temas de flores y paisajes. Se diria
que el artista no est4 satisfecho. Pero a medida que labora la vi-
sion se aclara, el pincel elimina elementos espurios, los factores
se sintetizan y, al final, por ese juego de repeticiones y rodeo de
la realidad el acierto definitivo y rotundo se produce.

Lo que ocurre es que aquellos cuadros, inmaturos para el
designio del pintor, se consideraron en general como obras termi-
nadas gracias a su belleza y a su pristina y auroral espontaneidad.

Se equivocan, pues, quienes ven unicamente en la tarea inmen-
sa de Juan Francisco Gonzilez un reflejo exclusivo de su instinto.
En cierta ocasién un curioso lo contemplaba mientras hacia un
Paisaje. “‘s Cémo puede usted pedir tanto dinero por un cuadro que

pintado en una hora?” “Se equivoca usted — le dijo el artista
~— para pintar esto he tardado cuarenta afios”.
 Respuesta demostrativa de que Juan Francisco posefa la con-
Uencia de que su arte era, no cosa de instinto, sino por el contra-
70, un permanente esfuerzo y una persecucién ahincada de la per-
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como es logico en lo que la pintura dice, sino en lo que es. En una
rosa de Don Juan Pancho hay més sentido de trascendencia que en
Sisifo de Lira. La palpitacién, el pulso, €l nervio oculto de la vida,
han quedado prendidos en el milagroso temblor de los pétalos, en
una gota de agua, en una hoja. ..

Frutas, flores, paisajes. Es una aspiracién a fundirse con la
naturaleza, a captar su belleza sencilla y fugitiva. Viendo las flo-
res del maestro chileno, la impresién de fungibilidad desaparece
porque la tela ha detenido el tiempo que devora y marchita, y se pien-
sa con Ronsard:

Comme on voit sur la branche au mois de mai la rose

Incluso en los retratos del periodo tardio es facil advertir idén-
tico impulso. Las formas sueltas, la agil escritura cromatica, el des-
dén por la justeza y apresto de los planos, hacen pensar en que la
mirada del pintor no marca distincién entre los diversos temas.
Claro es que un retrato de Juan Francisco Gonzéilez tiene el valor
de sus armonias coloridas y de su hondura espiritual.

Dentro de esta norma constante tan ostensible en sus afios de
madurez y en el periodo faustico final, debemos tener en cuenta que
a veces los pinceles del maestro buscaban con mayor ahinco y rei-
teracion una factura mas analitica, mds cercana al realismo fini-
secular. Los paisajes sevillanos v marroquies son, comparados con
los de Melipilla, visiones objetivas, Una tabla lejana — Estudio,
Academia — presenta un escorzo violento, de luces tenebristas, en
donde la nota patética difiere de todo lo que vendrd posterior-
mente (36 bis).

Si, observando con atencién el conjunto de su labor podremos
ver que la fucrte subjetividad final ha tenido su eclosién tras la
ruptura paulatina con el naturalismo. Barrio del puerto, 1886, Di-
ques Valparaiso y Santiago, 1890 e Iglesia de las Trinitarias de
Lima, 1897, conservan los posos impuros de la objetividad decimo-
nénica.

Cultivé de preferencia el paisaje campesino. Pero en sus via-
jes por Europa y Africa pintd visiones urbanas, y en algunas de
estas obras — Porte de St. Denis — se acerco magistralmente a los
pintores post-impresionistas.

(36 bis) El hijo del pintor, Juan Francisco, nos ha manifestado
que en cierta ocasién su padre le dijo que esa tabla fué pintada por
Pedro Lira, de quién la recibié como regalo. i
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Debemos entrar ahora en el dominio de su estética.

Juan Francisco Gonzdlez no fué — ya lo hemos visto —
pintor atenazado por el exclusivo imperio del instinto. Ng ear
con una formacién tedrica sistemitica, pero fué aduefidndose 5
largo de su vida de una serie de conceptos fundamentales ay
rroboraba con el empirismo y la labor profesional. No tuvo
geradas devociones hbrescas, pero poseyé buen sentido e inte
cia. Y, naturalmente, si intuyé la poesia que hay en las artes
rativas, comprendié al mismo tiempo que en ellas existe un s
tratum de razon.

No fué avaro de sus ideas y con frecuencia polemizé ep ;
vistas y diarios sobre cuestiones de estética. Y su tono era i
a veces. En los afios de Valparaiso publicd una dura critica sgj
un retrato objetivo del pintor Walton, lo que di6 lugar a una
lémica entre académicos e “impresionistas”.

Se le ha reprochado su aparente desdén por el dibujo. Al
trario, Juan Francisco Gonzalez sentia la importancia de este e
mento. Las alusiones a ello abundan en sus articulos e, incluse
esa misma época primera de su carrera, tiene necesidad de ex
su imprescindible presencia en la obra pictérica. Da conferencias
una de ellas se titula “La ensefianza del dibujo”. Los paisajes
las flores del maestro no eluden esa armazén rigurosa. Sucede,
suma, que el color funde el conjunto y establece una unidad fér
en la cual el dibujo es solo un elemento mas.

Sus ideas estéticas eran sencillas, escuetas. Y tenian una *
tante”: la de adscribirse, en la busca de la unidad plastica, a fi
mulas sobrias y comprensibles.

“Contrariamente a los métodos cientificos que proced
analisis, en arte se procede por sintesis”.

“Ver grande; es decir, ver antes que los detalles el conj
armonioso, sobrio y justo de lo que miramos...”

“El verdadero método debe ser observacién y sobre la obS
vacién el célculo; e inmediatamente a estas dos acciones la acti
dad de la mano en eJcrcicio répido y de acuerdo con el ojo™.

“Conseguir el méiximo de efecto con la mayor s:mphcuiad

“La parte prmc1pal del dibujo debe ser la intencién del
y no el sujete mismo”.

“Mayor suma de organizacién nos da mayor suma de Prop
cién”.

“Puede decirse que la justa proporcién es la belleza misma™ [
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o1 maestro ha explicado su arte. Y ha desmentido a quienes

ideraban como un reflejo perentorio de la improvisacién. Su
o es mas que el agente de la observacién y del cdlculo. Antes
zar el cuadro el pintor lo ve mentalmente, lo ha realizado
, pensamiento. La mente ha eliminado lo superfluo y el efecto
no s¢ ha logrado con una férrea voluntad de sintesis y de
es figurativas. Tampoco despreciaba la tecténica del cuadro.
la belleza como el resultado de la justa proporcién. Sus flores
una permanente leccién de equilibrio y de armonia de las ma-
que forman el conjunto.

~ En la obra de Juan Francisco Gonzalez se advierten dos gran-
periodos estilisticos. En casi todos los maestros se da la dua-
d u oscilacién que va de la captacién esencial de las formas —
, época que designariamos con la palabra estructura — al li-
expresivo y musical de la etapa postrera.

- La evolucién que se produce responde asi a una constancia en
2 historia de las artes figurativas. Se empieza encerrando rigoro-
ente a las formas en unos limites escuetos, de dureza escultd-
La morfologia exhibe densidad, apresto tictil, contenido inte-
Asi es la obra sevillana y juvenil de Veldzquez; asi es tam-
la primera etapa de Renoir. “Toda educacién pictérica — dice
debe empezar por Ingres y terminar por Delacroix” (37).
Juan Francisco Gonzélez ha sido calificado — de acuerdo
su obra madura — de Fauno enamorado de las aguas, de los
ques, de las ratiles armonias de la naturaleza. No puede olvi-
, segun hemos visto, que en sus comienzos hizo un arte recio,
do. Y que es esta minuciosa disciplina morfoldgica la que
a de permitir el llegar a las orquestaciones crométicas de
odo féustico final. Aquéllo, tan sujeto a la norma razona-
condicionarad esto. El impetu instintivo, tan evidente en las
finales, es slo aparente. Aparente porque el poema orquestal
0roso de cromatismo de sus telas mejores se mantiene en el ri-
- G€ una técnica bien aprendida.

b es necesario repetirlo ya que — como deciamos més arri-

( 105yA247¢ Lbote. LA PRINTURE, LE COEUR ET L’ESPRIT,
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ba — se habla con exceso de “instinto creador”. En la pintura de
Juan Francisco hay una dual corriente o, mejor, una perfecta en.
sambladura de dos elementos aparentemente dispares: instinte
razon. Instinto que es pasién, impulso y trasposicién a la tela de
las propias sensaciones animicas del maestro. Razén que rige, en.
cauza y contiene, con ademin severo, los desbordes del impetu pic.
térico.

Para comprender en su integridad esta pintura es indispen-
sable no olvidar la obra realizada en Espafia — Orillas del Guq-
dalquivir (Museo de Bellas Artes), San Juan de los Reyes — car-
gadas en su mayoria de aquella voluntad constructiva. También
algunas de Italia y, sobre todo, un maravilloso paisaje urbano pa-
risiense, Porte de Saint Denis (Coleccion particular), que refleja
por modo perfecto el influjo estructural de ciertos pintores con-
temporaneos del artista.

¢Como se consigue Ja adecuacion entre aquellos elementos dis-
pares? La ensambladura no era facil, pero el sentido acusado y
profundo que el maestro poseia del color le permitié unir estrecha-
mente instinto y razén mediante unas relaciones cromaticas libe-
radas de toda estrechez escolastica.

En resumen: el dibujo y los planos morfoldgicos mantienen
la esencia plastica y dan a su obra un sustantivo caricler estruc-
tural. El color, por el contrario, es el elemento instintivo, pasional.

La pintura de Juan Francisco Gonzilez se muestra asi como
una pintura que vive en la linea incierta de dos vertientes. Ver-
tientes que participan respectivamente de las caracteristicas del arte
finisecular. Es decir, de las corrientes sefialadoras, en cierto modo,
del ideal del pasado inmediato — naturalismo y objetividad — ¥
de la voluntad lirica y musical del futuro también inmediato —
impresionismo—. De modo que nuestro pintor supo devolvernos la
imagen problematica y fronteriza captada en su tiempo.

Ese es uno de sus rasgos definidores, De ahi cierta confusa
impresién manifestada por Rubén Dario al contemplar las obras
de la época de Valparaiso: “Es algo extrafio, inquietante, mucho de
Velazquez” (38).

(38) Roberto Zegers, Monografia inéd. cit.
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¢Fué impresionista, como se ha repetido?

Al final de su carrera, y a las preguntas de alguien, contesta
¢l mismo pintor: “Yo no comprendi ni me interesé por los impre-
cjonistas”. Las palabras son terminantes. Incomprensién, desdén

r la nueva escuela. Es decir, doble apartamiento.

Sin embargo, Juan Francisco se engafia. Su incomprension y
cu resistencia no fueron bastantes para apagar el influjo de la épo-
ca. Su obra estd unida a la “palpitacién de los tiempos” y expresa
en caracteristica. Sin afirmar que sea impresionista, es indudable
que su pintura estd empapada de los estimulos de esa escuela.

Sale del taller, va a la luz y expresa con tonos puros los vo-
limenes que le muestra la naturaleza. Mancha con energia y, a ve-
ces, en yuxtaposicién tonal, pero en las telas no se advierte —
como sistema — la divisidn estricta de los tonos, ni la organiza-
cion Optica_del impresionismo. Juan Francisco pertenece més bien
al grupo de los “realistas al aire libre”.

La factura es, si, plenamente impresionista. Al conocimiento
de las leyes que rigen el color se unen la intuicién segura y el im-
pulso pronto y subitineo, para llevar a la tela las “impresiones”
captadas. Su arte se apropia la luz, pero no emplea el claroscuro.
El modelado se logra en cierto modo por lo que Cézanne llamé la
modulacion cromdtica. Es decir, por el empleo de"distintos tonos
para dar la sensacién volumétrica.

Es impresionista por el espiritu y la sensibilidad. Su actitud
frente a la naturaleza es la de un hombre que se empapa de su luz,
de su lirismo, de su gracia. Mancha con espontaneidad, con una
pasta abundante vy sensual, y trata de aprehender las impresiones
cambiantes del paisaje por medio de la repentizacién, de la pin-
celada fugada, de la disolucién de la forma, del cromatismo puro
¥ de las entonaciones cilidas. Barre con la paleta sombria y con
los betunes de los realistas y pintores de historia. Y aun cuando
algunas de sus telas han envejecido mal y se han ennegrecido, bue-
na parte de ellas conserva la clara y pimpante alegria primaverai
de los blancos, amarillos, carmines y cobaltos.

Albretch Goldschmidt ha dicho con referencia a este punto:
Juan Francisco Gonzilez no ha de ser considerado como impre-
Slonista en el sentido legitimo. Fué un pintor que alcanzé una apro-
Ximacién al impresionismo, especialmente por coincidencias de mo-

dles técnicos, de su temperamento tan independiente frente a la
Orma realista, por la rapidez, por el ritmo de su facultad sensi-
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tiva, por una tendencia innata de disolver, de pintar con maxima
libertad y soltura, fuera de la disciplina, de usar una paleta muy
personal y de aplicar una técnica de pincelada ligera y de man-
chas dispersas, lo que no era contrario a su gran logro de hacer
una pintura de mucha materia tonal y de una calidad muy sustan-
ciosa, especialmente en el terreno de entretonos” (39).

El pintor es hombre de su época. Con respecto al panorama
estético de Chile, su modo de pintar es revolucionario. Si repasamos
los catilogos de las exposiciones que se celebran en Valparaiso y
nos fijamos en los temas, veremos que la mayoria de los pintores
siguen rindiendo tributo al asunto de franca sumisién naturalista,
Pedro Lira envia al Salén de 1897 su Sisifo, que lleva este sub-
titulo: “Su tormento en el averno: al fondo los Campos Eliseos”.
Ernesto Molina tiene en el Salén de 1896: Eleccidn de mdscaras,
titulo francamente fortufiista, Melancolia, Adids, En oracién.

En el Salén de Valparaiso de 1896, Juan Francisco Gonzalez
expone un conjunto de telas de flores, paisajes, naturalezas, alguna
composicién y retratos. Ha eludido el tema casi. Conviene sefialar
un rasgo lleno de significacién. En su envio hay tres telas, Carre-
ras de Viiia del Mar, Las chinganas de las carreras y Una calle
de Bulnes, que van acompafiadas de la palabra “impresién”.

A pesar de su negativa a reconocer la validez de la escuela
pictorica del plein-air, el artista aparece insito en su momento his-
térico. Y llega a mis. En el Salén de 1897 hay un solo retrato.
Las demés telas son flores y naturalezas. La liberacién se va pro-
duciendo con decisién y rdpidamente. La madurez afirmari su am-
bicién de llevar la realidad més evidente y habitual a un plano de
puros juegos y rigor crométicos. El pintor sabe que el arte mas
auténtico no es imitacién, sino invencién. Y si bien en sus cuadros
las referencias a lo real constituyen su trama figurativa, no es me-
nos cierto que esa realidad aparencial vive ya fuera del campo de
la imitacién y rompe sus amarras para independizarse en una exis-
tencia puramente artistica.

*
* =

En sus viajes a Europa estudié a los maestros del pasado. Y&
mencionamos la copia de La Barca del Dante (Museo de Bellas

(39) Dr. A. Goldschmidt. EXPOSICION DE JUAN FRANCISCO
GONZALEZ, Zig-Zag, Agosto 1946,
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Artes). En Madrid sintié el influjo velazquefio y en algunos de sus
retratos —Cabeza de nifio (reproducido en el libro de Alfonso Bul-
nes)— se ve la haella del gran maestro. Alguna Maternidad nos
dice que el pintor miré con ojos propicios la obra de Renoir.

Es indudable, pues, que Juan Francisco Gonzdlez supo abrir
eu sensibilidad a los estimulos que le llegaban del exterior. Un
estudio mds minucioso deberia ocuparse de este interesante aspecto.
El hecho de que la generacién anterior a la suya mirara a los rea-
listas del siglo XIX mientras que él copiaba o se dejaba influir
por Veldzquez, indica la agudeza y profundidad de su juicio y su
ca,padla(fién estimativa.

Lejos de aprisionarlo entre sus mallas sutiles, aquellos maes-
“tros le dieron a Juan Francisco la posibilidad de hacer un arte
propio.

Supo librarse de la sujecién a los médulos y cAnones rigorosos
del academicismo; estudié para volar por sus medios. Pudo seguir
la corriente de la promocién declinante, Mas prefirié colocarse junto
a los que vefan en la nueva pintura motivos de renovacién, y decir
algo que traja desde Goya la clave de una inédita sensibilidad.

Alfredo H. Helsby (1862-1933) considera a Valenzuela Puel-
ma como su verdadero maestro. Sin embargo, su pintura, muy per-
sonal v esencialmente colorista, tiene como tema exclusivo el pai-
saje. El influjo de Juan Francisco Gonzilez es evidente.

En 1906 fué pensionado a Europa por el Gobierno, exponiendo
en el Salén de Paris de 1907 y en la Royal Academy de Londres
en el mismo afio. Sus telas figuran en distintos museos del ex-
tranjero.

A pesar de que utiliza una gama violenta de tonos puros, ama-
rillos, rojos, violetas, azules, verdes, en luminosas armonias, Helsby
no es un impresionista.

Oscila, sin duda, entre la pintura que ve las apariencias y un
Cierto idealismo que poetiza y considera a la naturaleza en sus li-
Ticos contornos.

Cuando toma los aspectos de la tierra chilena no vemos la ari-
dez hirsuta de sus montafias, ni la serenidad placida y serena de
SUs creptisculos, sino una irisacién policroma que se deshace en
Polvillo luminoso. Pone cendales a la manera inglesa y gusta de
captar los momentos en que, tras la lluvia, el arco iris adorna con
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su magia la vision de los campos.

¢En donde situar a este pintor?

Helsby podria haber sido en Chile el representante genuing
del neo-impresionismo. A la manera de Signac, tiene horror de los
neutros, de los grises, de los negros. Ahora bien, €1 no divide los
colores del prisma en pequefios puntos. Por una especial manera
de colocar el color sabe, sin embargo, llegar al maximo estallido
luminoso.

En algunas telas ha obtenido efectos de mucha delicadeza y
emocién; en otras la grandiosidad de la naturaleza estd suavizada
por la armonia de las orquestaciones crométicas y por el predomi-
nio de melancélicos tonos violdceos. A veces, sus obras caen en la
manera y en la receta.

La transicién mds cabal entre el estilo atmosférico y disuelto
de Juan Francisco Gonzilez y las nuevas escuelas sobrevenidas con
el postimpresionismo y con la leccién de Cézanne, estd marcada
con la pintura de Pablo Burchard.

Este maestro nacido en 1873, Premio Nacional de Arte (1944)
y verdadero patriarca, centra uno de los periodos mas inquietos y
plurales del arte figurativo nacional.

Burchard prolonga en cierto modo las ansias innovadoras que
se ven en los cuatro maestros. Recoge las voces exéticas que en
ellos pudo haber y amalgamandolas con las propias, con el sol y
con la luz de Chile en delicado contrapunto, las irradia en ondas
de armonia, en manchas de pura sensacién, en un lenguaje poético
v elocuente, en un delicado gesto que contiene el ademan ampuloso
v el grito estridente.

Alumno de Pedro Lira y anteriormente de Campos, no es 2
estos maestros a quienes van dirigidas las fervorosas admiraciones
de Burchard. Su innata percepcién del cromatismo busca en Juan
Francisco Gonzalez la leccién y el mensaje en donde su voz sea
eco ardiente del gran colorista. Burchard mantiene, sin embargo,
su impulso en un férreo y sostenido control intelectual.

Por otro lado hay en su personalidad una extrafia melancolia
que subordina enérgicamente los desbordes de la pura sensibilidad
y encierra su obra en un racionalismo del que no estd alejado un
epicureismo de buen tono.

Sabe Burchard poner valladares de razén a su instinto. NoO
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jgnora el maestro que de su pintura a la de Juan Francisco hay
todo un espacio en el cual la estructuracién cézanniana ha marca-
do nuevos rumbos a la pldstica.

Aquel mediodia de ardiente cromatismo visible en el pintor
de Porte de Saint-Denis ha sido fijado vigorosamente en un arma-
z6n de rigor légico, encerrado en una geometria que estd mds cer-
ca del constructivismo que de la ampulosa retérica impresionista.

Y aunque algo de esta ultima aflore todavia en la obra de
Pablo Burchard, es indudable que su paleta ha recibido €l influjo
de los nuevos modos que caracterizan al arte posterior al impre-
gionismo.

Su labor oscila, indudablemente, entre esos dos polos: de la
sensacion a la estructura interna y légica. Del impresionismo, que
diluye la forma en la naturaleza, esfuméndose en ella como una
bruma cromética en donde las cosas parecen flotar, hasta el expre-

sionismo acentuado de algunas de sus telas tardias.

Sus mejores logros los obtiene en la modalidad constructiva.
En obras como Taze blanca, El azucarero y El plato blanco su
talento hace eclosiéon para producir tres extraordinarias piezas
maestras. La primera es una tela de reducidas dimensiones en don-
de la limitacién técnica —gama de grises— se alfa felizmente al
asunto, de una sencillez franciscana.

En El azucarero hay mayor extensién de la gama cromitica.
Los tonos bituminosos, quebrados y el claroscuro de algunas partes
recuerdan las sombrias gamas rembrandtianas.

Mas avanzado aln se nos muestra en Armonia en rojo y azul
y en Las dalias, que pertenecen al periodo final. Son telas muy en-
troncadas en la pintura de vanguardia: simples manchas, armo-
nias abstractas, en las cuales se va tras un arte de gran calidad
tolorista. En Retrato de Pedro parece buscar la sucesién de vold-
menes por el ritmo del color sin utilizar el claroscuro. Los tonos
estin yuxtapuestos en una sintesis que da la sensacién sobremanera
exacta de los distintos planos.

Y es que Burchard, rebelde a todo encasillamiento, reacio al
estatismo y a la quietud, sabe de todas las corrientes, de todos los
Mmovimientos que han hecho la grandeza y la miseria del arte de
Duestros dias.

. Su espiritu juvenil le impele a cambiar de posicién, a inves-
tigar, a volver sobre sus pasos. No es hombre que reciba el toque
atal del tiempo. Su ardor y su apasionamiento le llevan a mar-
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char siémpre hacia adelante, con idéntica actitud a la atenazada ¢
inquieta de sus propios discipulos.

Ello no quiere decir que carezca de una determinada linea es.
tilistica, de una manera consecuente de ver los objetos pldstiges,
Muy al contrario, la evolucién, siempre audaz y siempre apresura.
da, va sujela vigorosamente a una especial y caracteristica forma
de ver la naturaleza. Quiero decir que desde sus primeras obrag
hasta las Gltimas, no hay en definitiva solucién de continuidad nj
ruptura de la voluntad estética. Y, sin embargo, produce el milagrg
de un arte siempre distinto y siempre renovado.

Su obra es una obra fundamental y principalmente pictérica,
Un-espiritu sensitivo, intuitivo y, a la vez, razonador, como el suyo
tenia que hacer del color un lenguaje expresivo, vehiculo adecuado
a~su propio temperamento. Por eso mismo es ldgico el camino se-
guido por el maestro: impresionismo, constructivismo, fauvisme.

Un espiritu poético, lirico y juvenil adjetiva a la vez su obra.
Son caracteristicos sus rojos sabrosos y ardientes, sus azules pro-
fundos y elocuentes, sus verdes jugosos, sus grises delicados e in-
telectuales. Burchard armoniza esos tonos con admirable sencillez
y obtiene composiciones cromaticas que materializan en formas tan-
gibles el espiritu del autor.
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VI

LA GENERACION DE 1913



Carlos Isamitt, en un estudio dedicado a sus compafieros de
generacion, advierte una doble influencia formadora: la lejana de
Pedro Lira y la mds préxima de Alvarez de Sotomayor. Lo que
significa el entronque con dos maestros que tenfan una mdixima
aspiracion de bien hacer, pasién de oficio, norma artesanal.

Pero el grupo del afio 13 —llamado también del Cenienario,
por referencias a 1910— estd situado en un punto de confluencias
disimiles y hasta cierto modo contrapuestas. La pintura de Alvarez
de Sotomayor representa la adhesion fiel a la tradicion naturalista
y hay en ella no pocos elementos residuales de lo que se ha eli-
minado en el horno purificador de Paris. Su accién es, pues, pa-
radojal. Por un lado contribuye a perfeccionar los fundamentos
técnicos. Por el otro, impide el vuelo lirico y la necesaria evolu-
¢ién hacia los ideales nacientes.

La generacion de 1913 surge en una atmosfera problematica y
en cierta manera contradictoria. El grupo estd abocado a diversos
estimulos que ponen en la obra un algo de indecisién y de duda.

_ Es milagroso cémo muchos de estos pintores consiguen armo-
Rizar las corrientes del naturalismo objetivista con el impulso ideal
Y subjetivo que est4 naciendo.

Se produce en Chile, aunque con retraso, idéntico fenémeno al
Que se advierte en la pintura francesa de principios de siglo.

“Dos movimientos la definen —escribe Dorival—, €l que po-

llamar neo-realismo y el que se denomina subjetivismo” (40).

Nuevas ansias de renovacién, basqueda del estilo, pasién por

-‘-"'I'———--

(40) Bernard Dorival, LES ETAPES DE LA PEINTURE FRAN-
, Paris 1949,
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las formas artisticas. Eso que se ha llamado vagamente mod.
y que no es otra cosa, en suma, que el deseo de liberar a lag artes
del disefio de las ataduras objetivistas.

Pero en la obra de esta pléyade hay algo que le es muy carac.
teristico y lleno de significacién: una impalpable, una tenue, yp,
grécil melancolia.

Entre los muchos méritos que nimban las obras de estos pin-
tores estd la sinceridad con que supieron seguir la docencia ejem-
plar del maestro. Hombres llenos de apetencias y cargados de yo.
caciones, sometieron su musa y su instinto a un afdn constante ge
perfeccién. Trabajaban, laboraban y supieron hacer en silencio yng
obra llena de belleza v de poesia. ‘“Heroica capitania de pintores
la llama sagazmente Pablo Neruda.

Lucha contra el ambiente y el silencio, con angustia. Porque
lo cierto es que la generacién se malogré y pasé con fugacidad
como en una fantasmagoria dolorida. Pocos de estos artistas logra-
ron dar cima a la obra a que parecian destinados. En aquella im-
palpable, tenue y gracil melancolia estd la anticipacion del ine-
luctable malogramiento. 3

Han dejado un rescoldo de sinsabor y de anhelo que no alcan-
za su forma definitiva. Fueron estos artistas hombres de una sen-
sibilidad hiperestésica, tensa. Llevaron una vida roméntica, gene-
rosa, ardiente. Y se quemaron en su propio fuego interior.

En cierto modo el grupo de 1913 tiene el mismo dramatico des-
tino que la generaciéon del medio siglo, agobiada también por un
signo adverso.

Las obras revelan tristeza, afioranza, melancolia. En este cas0
la relacién psicolégica es mas evidente que en otros. El clima de
desventura en que se desenvuelve la pléyade refléjase sobre la tela
y le da un modo estilistico muy marcado y concreto.

Primero, la proyeccién en el lienzo de lo animico y temperds
mental, Luego, el predominio de la melancolia y con ello la bisque:
da de las formas estilizadas, tendencia al simbolismo, a lo miste
rioso, a lo esfumado. .. g

De Alvarez de Sotomayor toman la pintura negra y sombl'%’
la pincelada ancha que dibuja el volumen, el gusto acusado Pof
trozo robusto y por las formas amplias, por la fuerte estructurd o
muchos casos, por los tonos célidos, por las tierras y por €l P
minio del tema, aunque, en general, aparezca la dignificat:léﬂ -
lo pléstico. : Gl
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'~ Otro rasgo del hispanismo del grupo lo constituye la preferen-
cia por el retrato. Los paisajes son, o meros apuntes, o estin tan
vidos de contenido emocional, que parecen autorretratos. Con
frecuencia insisten en la temdtica de arquitectura colonial.
La pintura en los artistas de 1913 es una blsqueda de lo an-
morfico. En algunos casos, como en el retrato de Exequiel
Plaza, El pintor bohemio, la aprehension de los caracteres psicold-
gicos y figurativos alcanza calidades insuperables. En otros, la
representacion de la figura humana es el pretexto para realizar una
pintura de cierto tono decadente, delicuescente, que sufre el influjo
sutil de los parnasianos.
Mis que a representar cosas reales, se aspira a sugerir.

*
* *

El grupo es muy numeroso. En la gran exposicion retrospec-
tiva celebrada en 1946 se exhibieron conjuntos pertenecientes a
veintiin pintores, casi todos desaparecidos.

Incluso aquellos artistas que han prolongado su existencia mds
alld de los limites histéricos en que la pléyade manifiesta su acti-
vidad han permanecido fieles a la norma caracteristica, con alguna
excepcion —Isamitt— o han amoldado su sensibilidad en forma
muy tenue a los ideales posteriores.

Lo cierto es que la generacién del afio 13 tuvo unas fronteras
estilisticas muy concretas. Cualesquiera que sean las diferencias
existentes entre sus componentes, es indudable que lo capital estd
dormado por los rasgos estéticos comunes, por la coherencia ideal,
Por la semejanza de intereses y de aspiraciones. Algo inmaterial e
imponderable los une v los hermana en la sensible fraternidad de
los espiritus.

Con relacién al aspecto concreto de la morfologia, el grupo
evo es la postrera posibilidad del naturalismo. En sus obras se

lerte atin la preocupacién contenutista, del tema, y la tendencia .
a la objetividad.

Se ve igualmente el deseo de marcar la jerarquia de las formas
¥ de insistir en las fuertes estructuras.

Mas, al mismo tiempo, se alumbra la iniciacién de la pléstica
Pura. Este conjunto de artistas cabalga, como hemos sefialado, so-
bre dos tendencias. De un lado de la vertiente est4 el naturalismo
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representativo, la inquietud de las apariencias. De otro, como mips.
je seductor, la atraccién de la nueva sensibilidad, el campo inédite
de las escuelas avanzadas y el encanto de la plistica auténoma gy,
s6lo se justifica por el ritmo del arabesco, por los acordes cromét.
cos y por el simple juego de los elementos formales.

En ese tiempo el impresionismo estaba ya lejos. La pinturg
mds actual miraba a la reaccin “cézannica”. El pintor de Ajy
quiso devolver al cuadro toda la dignidad de la construccién y ga.
carlo de las fluideces del plein-air y de lo excesivamente atmgg.
férico. . i

Los discipulos de Alvarez de Sotomayor se mantuvieron dis-
cretamente en las lindes de la doble tendencia. Alienta en ellos tam-
bién un suave romanticismo, una delicada emocidén, a veces la tris-
teza que parece anticipar un destino ineluctable y fatal,

-
" *

Nacen en los afios postreros del siglo pasado. El mas alejado
es Andrés Madariaga (1878-1920), quien se anticipa a los ideales
del grupo en una pintura de acentuado simbolismo poético, esfu-
mada. i

Enrique Bertrix (1895-1914) esti en cierto modo dentro de
esta corriente que insintia los volimenes, que esfuma y sugiere las
cosas y que persigue ahincadamente una sensacién de delicadeza y
de poesia. Se le ha comparado con Carriére. Cualquiera que sea la
diferencia de valor, el recuerdo del francés se impone. En Estudio el
rostro evoca el que hizo del poeta francés Paul Verlaine, La dife-
rencia entre los dos pintores estd en la proyeccion animica. Las
telas de Bertrix son mds insinuantes y delicadas, buscan con tesén
el lado psicoldgico. Las de Carriére nunca son tristes; de las del
chileno se desprende con frecuencia un aire de indecible melanco-
lia y nostalgia. Sus personajes parecen mirar hacia su propia ine-
rioridad. Parecen sumergidos en un suefio. Nada viene a turbar el
ansia de introspeccién. Carriére, por el contrario, se complace €
excitar el conjunto neblinoso con una nota viva de rojo, con uné
cinta de seda, con unas flores.

Lograba sintesis admirables. Una mancha colorida, dos toqués
brillantes, una linea impresionista (M3i madre. Col. Visquez
tés) bastaban para vitalizar la tela con un hondo sentido trascens
dental.

152




a

Murié Enrique Bertrix tragicamente en la guerra europea. Fué

ran talento, una sensibilidad poética malogrados.

Guillermo Vergara (1890) desaparecio en el olvido. Fué en cier-
to modo también una espléndida y no materializada posibilidad de
arte auténtico y sincero.
~ La indiferencia lamentable de un medio escasamente sensible
a la especulacién espiritual produjo en su dnimo un desencanto y
un escepticismo que lo alejaron paulatinamente de la pintura. Su
gspiritu que vibraba ante la naturaleza prédiga en temas pictéricos
con alborozo creador, fué alejandose del arte con desconsuelo de
incomprendido.

Sabia captar la honda poesia de las humildes y sencillas cosas.
Tuvo un alma bucdlica y no seria dificil encontrar un paralelo
significativo con algin poeta de su tiempo.

Su amor a lo inmediato y mostrenco, su comunién fraterna con
la sencillez de la vida campesina, su amor por el paisaje pobre
y desamparado no le impedian perseguir los valores esencialmente
plésticos.

Su poesia no es la poesia de lo sugerido, sino la de la fiel
sumision a las humildes cosas, la que proviene de dar imperece-
dera vida por medio del arte a lo fungible.

Veia Vergara el campo chileno con una pupila justa. Elimi-
naba los detalles que por superfluos estorbaban a su afdn defini-
dor. Empleaba una gama limitadisima de ocres amarillentos y de
verdes sutiles, en donde la luz de los campos chilenos subrayaba su
dominio.

Su cuadro La vaca blanca (Museo de Bellas Artes) es un es-
ludio de excepcionales virtudes pictéricas. jAqui si que hay sen-
sacién campesina! Hay firmeza de dibujo, vigor constructivo. Hay
una inmensa palpitacién vital, una himeda atmdsfera de la gleba
¥ del terrufio, una indecible ternura.

Un tema humilde ha producido una obra de nobilisima pro-
yeccion plastica. Es un trozo Unico en la pintura chilena.

- Arturo Gordon (1883-1945) sigue la corriente general del gru-
PO. Recibe ¢l influjo marcado de Alvarez de Sotomayor. Pero es,
S desdefiar el sentimiento, un pintor fundamentalmente plistico.

a Como ha sefialado Goldschmidt arrastra posos de un tardio post-
.. fomanticismo, Busca la emocién por medio del color y de los fuer-
contrastes..

El tema parece ser un pretexto para llenar las formas con man-
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chas sabiamente enlazadas. Recuerda a veces al espafiol Noneli

ro es menos brillante. "
Persigue los grandes conjuntos en los cuales la variedad colq.

rista muy original y movida lograda a base de ocres, rojos, violetas

y amarillos, pone en estas telas un especial dinamismo barroco, Hy

pasado por el impresionismo y de esa etapa primera en que hizg

muy bellos paisajes le ha quedado el gusto por las brillantes armg.

nias cromdticas, por las imprecisiones escenograficas en las cualeg

las manchas alcanzan cierta monumentalidad y a menudo aparecen
recortadas por un arabesco muy sefialado y amplio.

Su tributo a la pléyade lo da el caracter dual de su pintura

Un grupo de telas pertenece al costumbrismo e influjo temgi-
tico. En el otro grupo —algin paisaje, retratos, naturalezas muer-
tas—, estan las obras que rinden pleitesia al estilo. En ellas se llega
a la méxima expresividad plastica por la decantacién del color y
de la forma.

Cuando Gordon —pintor esencialmente temético— posponia el
tema a los factores figurativos y rompia el contacto con la superfi-
cialidad sentimental de las escenas campesinas, su arte adquiria
valores inéditos y brillaba con mejores luces.

No era exactamente un impresionista. Propendia a la pincela-
da suelta, a la escritura fliida y al juego cromético que buscaba la
definicion de los volimenes en un estilo escueto firmemente apo-
yado en el dibujo.

Sabia lograr cierta monumentalidad por la deformacién del
volumen y por la ruptura de las proporciones. Asi se ve, por ejem-
plo, en La florista. En esta tela hay sélo color: verdes, azules, vio-
letas y una mancha roja que realza y entona el conjunto, de un
bello equilibrio cromatico.

Llegando a una definicién perentoria dirfamos que la pintura
de Gordon giraba deniro de una constante decorativista. Por €s0
disimulaba el rigoroso armazén tecténico y conjugaba una especie
de polivalencia tonal. »

Muy cerca se sitia Exequiel Plaza (1892-1947). El punto de

partida de ambos es distinto. Pues si Gordon proviene del p‘03t‘l
romanticismo con posteriores aportes de la pintura impresionista.

Plaza viene del realismo académico. A pesar de que evoluciond €i
el sentido del idealismo entrafiable, se mantuvo fielmente dentro C&
esa tendencia que se complacia en la reproduccién robusta ¥ reciy
de un trozo de la naturaleza.
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Posela unas dotes magnificas que él prodigaba y derrochaba.
Fué fecundo y logrd enderezar su intuicidn con un aprendizaje se-
rio y minucioso. '.-

En los retratos supo dejar con frecuencia el milagroso temblor
de un espiritu. Asi en El pintor bohemio que enlaza la pintura chi-
lena con el naturalismo representativo més logrado de los espafio-
les, y en donde a la calidad de los elementos plasticos se une la

rennal proyeccién de esa segunda naturaleza que es la psicologia.
A pesar del tono calido de las carnaciones y del blanco del pa-
fiuelo la mancha general de esta tela, perteneciente a la coleccién
Visquez Cortés, es dramética y llena de sugerencias. Se diria que
ella sefiala el clima angustiado y agénico, de irritacién existencial
en que vivié la generacién del artista.

Fué Exequiel Plaza un pintor desigual. La falta de disciplina
y de ordenacion profesional le hizo caer a veces en cosas desafor-
tunadas, como, por ejemplo, en la tela Para el dia de su santo (Mu-
seo de Bellas Artes) que exhibe demasiados resabios de un senti-
mentalismo casi pecaminoso, agravado ademds por torpezas de di-
bujo.

No era ese principal defecto de Plaza. Al contrario, la me-
jor parte de su obra se caracteriza por una fuerte estructuracién y
por un dibujo acertado de amplio movimiento.

Es evidente que lo esencial de su obra estaba basado en el

- lado de la intuicién y de la sensibilidad. Sus paisajes, realizados

con menor preocupacién de sometimiento al control racional, son
casi siempre de una gran belleza. Anticipa en alguna de estas obras
de violetas, azules, verdes y grises los mejores logros del postim-
presionismo.

Abelardo Bustamante, Paschin (1888-1935), es una naturaleza
contradictoria y diversa. Parecia destinado a grandes empresas y se¢
hundi6 —generoso, genial— en un clima de incomprensién. Su
obra polifacética y no muy extensa, es valiosa y estd cargada de
una total y absoluta finalided artistica, dandole a estas palabras
el sentido que tienen en Meuman.

Lalo Paschin ha dejado la leyenda de una vida singular.

grupo de sus amigos mas dilectos ha extendido la aventura
?Een_darig, su permanente insatisfaccion, el afan multiple de su
Mquietud estética, su constante labor de aprendizaje, su digni-
ficacién de la artesania.

Y sobre esto conviene detenerse un tanto. A Bustamante, en
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efecto, le preocupaba més que una técnica, més que un aspecto ais- 1
lado de las artes figurativas, el sentido universal del arte, Eg de-

cir, aquel impetu integral que —salvando naturales diferencigs—_
poseia Leonardo, el total humanista florentino.

Se acercé a todos los procedimientos técnicos con amoroso mis.
ticismo creador. Pintd, grabd, esculpié. Dignifico los oficiog
se entregé a la practica de las artes decorativas con inusitado fer.
vor, Y la jerarquia estética no tenia sus limites en el dominio
nérico, sino en la perfeccién de la tarea y en el fervor en ella pues-
to. Tanto valia una pintura al fresco, como un cofre tallado.

Todo lo que tocd la mano privilegiada del artista nacié dig-
nificado. En lugar de descender a las formas toscas y amaneradas
de cierto arte popular elevé éstas hacia un plano de trascendencia
artistica.

Su obra es muy diversa. Refleja en una palabra la inquietud
espiritual del artista. Lalo Paschin muestra las caracteristicas de
su grupo generacional. Esa mezcla de realismo y poesia, esa hon-
da nostalgia un poco sonambulica que es una constante en la plé-
yade del afo 13, especialmente en su primera época.

El rasgo que define su estilo es la sensibilidad, que se traduce
en delicadeza y cierto lirismo, contenidos siempre por el rigor de
los elementos intelectuales., Lo que no quiere decir que la obra de
Abelardo Bustamante caiga en la frialdad de lo excesivamente ra-
zonado. No. Su obra es el equilibrio perfecto de dos factores que
provienen de la sensibilidad y del conocimiento.

Y asi a lo largo de las variaciones de su estilo se advierte
siempre ese substrato caracterizador y fundamental.

En Mi hija (coleccién Véisquez Cortés) los volimenes se des-
hacen en una intencionalidad de coherencia entre el estilo figura-
tivo y el tema que representa. Es decir, un tema de cierta ternura,
unas formas esfumadas y delicadas, de contornos suavizados.

Paisaje de Sevilla (Museo de Bellas Artes) esti en los antipo-
das de aquel estilo esfumado. El orden, la razon, se anteponen al
sentimiento. La leccién de Cézanne ha pasado por esta tela, que
muestra un admirable equilibrio constructivo. Incluso en el colo-
rido asensual, abstracto, se aleja de toda veleidad sentimental. L&
transparencia y la clarldad atmosférica del Mediodia se hacen pré=
sentes en una obra que ha sido realizada no muy lejos del lugaf
geogrifico en que Vézquez Diaz ha pintado las suyas, tan semé
jantes a ésta del artista chileno,
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Y es que Paschin a pesar del control de su inteligencia se com-
acia en dejarse llevar por los influjos del mundo que le envolvia.
Concesiones, en suma, a aquella despierta semsibilidad a que he-
mos aludido.
Por eso el ambiente vetusto de ciertos barrios parisienses le
lleva a pintar alguna tela, como Viejo Montmartre, anticipacion
admirable, cargada de hondura espiritual, de fuerza interior, de

“Jos pintores fauves.

En una pintura al fresco, Descendimiento, logra una nota muy
alta de misticismo, de monumentalidad, de expresionismo, por la
deformacién de los voliimenes y por el ritmo total de la composi-
cion.

Su evolucién siguié €l camino de lo impreciso a lo concreto,
de lo blando a lo construido. De haberse realizado completamente
el ciclo de su vida y de su obra, no serfa dificil pensar que Abe-
lardo Bustamante, puro, sensitivo y delicado pintor chileno, habria
llevado su obra al dominio perdurable del neoimpresionismo.

Los hermanos Alfredo y Enrique Lobos (1890-1917, 1886-
1918) representan todavia con mayor angustia los ideales impo-
gibles del grupo. s

Se quemaron en un anhelo inalcanzable. Sus telas de cre-
pasculos, de jardines melancélicos y dorados, de fuentes murmu-
rantes, de viejas casonas es, mds que el paisaje de Chile, el de
sus propias almas atormentadas.
~ Fueron autodidactas a los que impulsaba el impetu de voca-
ciones fuertemente sentidas. De origen humilde, habia en ellos, por
no se sabe qué misteriosa transmutacién ideal, una honda aristo-
Cracia espiritual.

Sus temas son generalmente el paisaje, el paisaje humilde, el
suburbio. Y es curioso observar cémo aqui se vuelve a repetir el
hecho de la dignificacién, por la belleza plistica, de una realidad
Pobre, carcomida por la miseria, roida por el tiempo.

La melancolia es la nota primordial de sus obras. De Alvarez
dv?-a Sotomayor aprendieron el culto de las formas amplias y de la
objetividad sincera expresada con una pasta generosa y expresiva.

un arte muy real gue, sin embargo, tiene, por las gamas bajas,
Por la inclinacién a los paisajes melancélicos, algo misterioso y
€xtrafio.

Alfredo estuvo en Espafia. Y alli pinté los viejos pueblos cas-

- tellanos, La Andalucia alta le devolvia la imagen, con sus cielos

\]
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altos y con su tierra dorada, del paisaje dilecto de su Rancagua na-
tal. En el contacto con la geografia ancestral hispana crecié sy
fiebre y trabajé alli en algunas de las mejores telas salidas de
sus pinceles.

En Sol de tarde los muros de las casonas vetustas dorados por
la luz crepuscular parecen detener el tiempo. Dos mujerucas se con-
funden con el silencio antiguo y ponen en el cuadro una nota de
misterio y de sensitiva belleza. La impresién del pasado es com-
pleta. Esta impresién ancestral estd conseguida, no por la alusién
arqueolégica, sino por medios puramente imitativos, plasticos.

Le atrae el paisaje urbano, con casas, con alguna figura, con
arboles; los rincones abandonados, todo aquello que condiga con su
espiritu elegfaco. Por el tema es, pues, un romantico hipersensible.
Pero el modo de realizarlo utiliza ya la nueva técnica figurativa,
Buscaba Alfredo Lobos la simplicidad y el sintetismo a base de
una armonia casi yuxtapuesta de gran riqueza tonal, especialmente
en Patio del convento (col. Lobo Parga).

Enrique Lobos llega a los mismos resultados mediante una ca-
ligrafia ancha, briosa, mis impresionista. Cultivé el paisaje, si bien
su mejor preparacién técnica le hizo posible acometer otros temas,
como el retrato y la composicion. El Retrato de Jaime Torrent, su
compafiero de grupo, es obra de hébil factura. La acusada envol-
tura de los volimenes no atentia el rigor constructivo. En La Le-
chera (Museo de Bellas Artes) hay verdadero sentimiento terri-
cola.

Ulises Visquez (1892), busca el paisaje fuertemente atmos-
ferizado, blando, a tono con su espiritu solitario, con su alma
sensible. Es refinado, poético. Su cromatismo exhibe una opaca
espiritualidad. En sus telas més logradas se hace presente un aire
bucélico que recuerda en cierta medida las delicadezas liricas de
Millet. “Aqui estin Ulises Vésquez y Fernando Meza —escribe
Pablo Neruda—, que de sus vidas atormentadas fabricaron este
material entre niebla, suefio y antigua poesia, estas notas de lirica
estancia, de melancolia y amor” (41).

Jaime Torrent persigue, sin abandonar completamente el estilo
caracteristico del grupo, el efecto cromdtico total, atmosferizado,
con factura impresionista. .

Francisco Alcalde (1883-1925) nos da en Paisaje de otono

(41) Pablo Neruda. LA GENERACION DE PINTORES CHILE-
NOS DE 1913. Conferenecia, N.o 3. Santiago, 1946,
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(Museo de Bellas Artes) la nota melancélica. En Portén refleja la
yision hispanizante, un poco barroca en su dorada melancolia.

Genaro Prieto (1890-1946), que se estimé un dilettante y que
poseia un espiritu refinado, se dirfa influido por esta corriente. Sus
paisajes melancdlicos, dorados por el sol, ofrecen la misma sensitiva
rebusca de lo subjetivo de la naturaleza: Cementerio, 1917,

Pedro Luna (1894) posee un temperamento recio de pintor.
Era muy joven cuando en 1913 hizo un envio a la exposicién or-
ganizada por Ulises Véasquez y por el artista espafiol Prida en los
salones de “El Mercurio”, certamen que habrd de dar posterior-
mente nombre a la generacién.

Mas tarde Luna revela en una entrevista su filosofia es-
tética: “Mi tendencia es reproducir la visién directa del natural,
buscando siempre lo artistico y objetivo. Mis maestros, Manet, Cé-
zanne, Aman Jean y otros de la misma escuela. Mis gustos, la re-
produccién de escenas tipicas y paisajes de nuestro pueblo” (42).

Hay cierta confusién en la mezcla de maestros tan dispares.
Sin embargo, Luna, que ha viajado, que ha estudiado en Roma y
visitado museos, sabe lo que quiere. Citar en 1922 a Cézanne es
una hazafia fabulosa que la critica del tiempo seguramente no le
hubiera perdonado. Lo que quiere decir el pintor es que hay que
volver al dominio exclusivo de los factores morfolégicos y al juego
lirico del color. Buscar “lo artistico” es precisamente lo que hi-
cieron los maestros citados.

Se interesa por el retrato, pero su temperamento desbordante,
su impetu pasional, su fuerza plastica, sélo se expresan con elo-
cuencia y vigor en el paisaje. Y no en el paisaje bucélico y cam-
pesino, sino en aquél que sefiala ‘el esfuerzo creador del hombre.

Construye y sujeta las formas dentro de esquemas de una rigo-
rosa geometria capaz de domar sus excepcionales desbordes. Busca
la monumentalidad y para ello corta a veces, con los limites escue-
tos de la tela, las clpulas de las iglesias, las chimeneas de las
fébricas, los puentes. .. '
.~ En Escena de puerto y en La fdbrica lo que importa es la con-
Jugacién arménica de unos planos, de un arabesco fuertemente se-
falado. Es la sumisién del detalle a la integridad del cuadro. Las
grandes construcciones parecen dominar al hombre y parecen so-
Mmeterlo a su tiranfa. La multitud hormiguea en masas de gran
———

(42) ¥, 0, P. LOS FUTUROS MAESTROS DE LA PINTURA
CHILENA. PEDRO LUNA. Chile Magazine, 1922, Santiago.
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dinamismo, semejantes a esos conjuntos indiferenciados de 1
rato Daumier. Pasan los hombres abrumados por el pesg
faenas ingratas. Pasan unos caballos, levantan las grias sus
zos hacia el cielo imperturbable. "

Es un gran expresionista que halla para su intencig
artistica, para sus designios, el estilo que le corresponde,
sionista sintético, un poco escenogrifico y escueto para lleg
efecto 6ptico y a la visién de totalidad.

Sus temas estin manchados con una pasta abundante y .
rosa. Sus tonos son refinados, aun cuando siente predilecci
trema por las armonfas doradas. Es Luna un barroco de las
des ciudades y de los lugares en que se reunen las multitudes
el trabajo cotidiano.

Sus ultimas obras, empero, han repetido la férmula y
Luna, que estuvo a punto de alcanzar aquella ‘“capitania”
hablé Neruda, se ha malogrado en parte, rompiendo el ciclo ¢
pintura.

Julio Ortiz de Zarate (1885-1946) pertenecié al
1913, si bien alcanzdé posteriormente otras escuelas y llegd a
dirse el influjo de sus primeros contactos. Pasé insensiblen
una pintura orientada hacia la construccién (Una rosa), de
estriada, de planos anchos, de grafismo denso, de limites con
y bien sefialados, de blisqueda de la calidad y de gran riq
nal. Su hispanismo, si lo tuvo, como discipulo de Alvarez de
tomayor, se trocé en seguimiento de las escuelas francesas de
tiempo. ,

*
* ¥

Mencién especial, merece dentro de este capitulo Agustin
ca (1882). La caracteristica especial de su obra viene en
modo a cerrar el ciclo generacional, sin que deje de advertirs
suave evolucién en los afios en que ha sobrevivido a la mayor
de sus componentes. _

Los rasgos estilisticos anotados en los otros discipulos d
varez de Sotomayor corresponden también a su pintura. Sin
bargo, con el correr del tiempo Abarca ha ido afirmando X
personales, reflejo de una penetracién cada vez mdis sensl
delicada en problemas plésticos que atafien a su individue
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Abarca dignifica la naturalza y la recrea de acuerdo con un
1o fuertemente intelectualizado que no excluye el temblor ro-
ico y subjetivo. No hay en sus telas muchos posos de las es-
.s contemporaneas. Mas ello no quiere decir que la pintura no
jera aqui su funcién auténoma y especifica.
" Tres son los factores esenciales: romanticismo, simbolismo,
: aﬁﬂ-ﬁmﬂ-
~ Por el primero Agustin Abarca aparece unido a una linea esti-
jstica que parte de Antonio Smith, Ramirez Rosales y se prolon-
" a través de Onofre Jarpa y Alberto Valenzuela Llanos. Todos
Jlos tienen una visién acentuadamente lirica de la naturaleza.
 (Claro es que de Antonio Smith a Agustin Abarca las diferen-
das que podemos sefialar son muy importantes. Smith era un ro-
méntico que reflejaba los impulsos de los pintores de Barbizon. Su
lirismo es instintivo, excesivamente sensorial y, por momentos, pa-
itico. Abarca ve la naturaleza a través de su temperamento, pe-
o en sus imagenes afloran elementos literarios, complacencias me-
faféricas y un simbolismo que arrastra, en algunas obras, resabios
de la estética modernista de principios de siglo.

Sobre el simbolismo conviene afiadir que traduce en ritmos y
@ formas artisticas ciertos estados animicos y, sobre todo, sensa-
tiones y sugerencias cerebrales.

Sobre el tercer factor se ha de aclarar que no empleamos la
palabra decorativismo en su sentido espurio y peyorativo, sino en
fquel segiin el cual los elementos formales constituyen un coniunto
irménico, un arreglo pldstico que se atiene a la famosa definicién
de Maurice Denis: “Un cuadro, antes que un desnudo, un caballo

batalla 0 una anécdota cualquiera, es un rectingulo en donde Xi-
1S, masas y colores estin colocados con arreglo a un cierto orden”.

Agustin Abarca busca en sus paisajes el arabesco. Si contem-
: con atencién uno de sus lienzos, notaremos que el conjun-
%0: los drboles, las lineas de las montafias y las masas coloreadas
* inscriben dentro de una incurvacién general de gran belleza. Esa
& melédica que trata de fundir el conjunto revela una extraor-
dinaria exaltacién lirica y decorativa.

e IaPm lo mismo que el pintor huye de la reproduccién pintoresca

Daturaleza, no es ficil ver en estos paisajes lo que se ha lla-
4 ambiente. La impresién localista esté sacrificada a las tres

oy Sticas del estilo. Lo subjetivo predomina sobre lo real; la
Sobre el impulso instintivo.
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 Claro es que en la persecucién ahincada de la estili
artista muestra también sus fallas, Por ejemplo, ciertas ob
en lo escenogrifico. Las figuras no ofrecen resultados n
ces. -
Agustin Abarca no utiliza el claroscuro. Busca el
suave de los tonos, si bien los ocres sordos y los quebrg
recen las obras. Uno de sus mejores paisajes es El solit
cual-se ha llegado a la captacién del ambiente luminoso en
tesis feliz de amarillos, azules y ocres, con el recurso ve
arbol que afiade profundidad. .
Son muy bellos, dentro de su manera caracteristica,
Riberas de Traiguén y Paisaje de Victoria, este ultimo por
queda acentuada del arabesco. Los paisajes en negro recu
obras de los maestros de Barbizon, especialmente a Diaz,
Y finalmente citamos como pertenecientes a este grupo
na Moissan (1897-1933) y Jerénimo Costa (1895); éste ¢
algo de misterioso en sus obras.
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VII

RSISTENCIA DEL NATURALISMO




Al estudiar la generacién de 1913 hemos marginado a un gru-
po, que siendo en muchos de sus componentes anterior cronolégi-
camente, ha prolongado su carrera artistica hasta nuestros dias.

Supone este grupo —cualesquiera que sean sus diferencias es-
téticas— la persistencia del naturalismo y la liquidacién del siglo
s '

El mis lejano y el que representa una més extremada fide-
lidad al objetivismo décimonénico es Manuel Nufiez, nacido en
1867. :

Toda una vida laboriosa, larga, fecunda, estremecida por el
afdn y la pasion de pintar es la vida del autor de Ismael en el de-
sierto. Discipulo de Juan Mochi ha conservado en su extensa obra
posterior la huella del lejano maestro.

En efecto, aquella minuciosa entrega a la representaciéon iria
y mecénica que ya vimos en el napolitano aparece en Nufiez como
una prolongacién tardia del XIX. Pinta el discipulo durante toda
esta primera mitad de nuestro siglo, pero en el rigor del término
SU arte vive ajeno a la inquietud que le rodea.

- Busca denodadamente el tema. E, incluso, el gran tema. Es
- muy diverso: retratos colectivos de alguna corporacién u orden,
- fmo los pintores holandeses, paisajes, retratos individuales, na-
Wralezas muertas, escenas costumbristas y algin tema biblico, in-
- S6lito en 1a pintura chilena, Ismael en el desierto.

~ Una tela como el retrato colectivo Comsulta teolbgica es, sin
Mbargo, un esfuerzo honrado y digno de estima, que recuerda por
_ y por la intencién la buena pintura del pasado. Lo mejor
* tal obra es el aplomo de la composicién, el estudio sagaz de la
logia de las figuras. El artista se ha inspirado en los cuadros
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corporativos nérdicos, pero estd lejos de tales modelos. T :
unidad de colorido, estilo, ambiente. El color en esta tela eg Poco
limpio y carece de vibracién. ;

Rafael Correa (1872) fué en su extrema juventud dise
como Nufiez, de Juan Mochi y, posteriormente, de Pedro Lira Re-
cibi6 mds tarde una pensién para estudiar en Europa. Residi¢ ey
Paris de 1897 a 1903, afio en que obtuvo el Premio de Hongr e
el Salén de Santiago.

Durante su estancia en Europa trabajo con Juan Paul Lay.
rens y Benjamin Constant.

Nos hallamos con un caso semejante al de Manuel Niifiez
“Es la suya una vida consagrada al arte, austeramente —escribig
en 1913 Paulino Alfonso—, como deben serlo las vidas de los ar-
tistas de verdad en quienes la aspiracion a la cumbre comporta log
desgarramientos de la carne entre las brefias del camino” (43),

La diferencia mas importante estd en los caracteres especifi-
cos de sus respectivos estilos. Sin abandonar el naturalismo fini-
secular, Rafael Correa se inclina hacia un cierto idealismo bucolico
de la naturaleza. Sus temas se inspiran en la vida campesina. No
en el trabajo del paisano, como es el caso, por ejemplo, de Miilet, de
Juies Breton y Bastien-Lepage, sino en las escenas de animales.
En realidad se puede decir que es pintor de un solo tema: un buey,
o unos bueyes que tienen como fondo un paisaje desvaido y un
tanto escenogréfico.

La aspiracién de Rafael Correa es la de ir hasta los holan-
deses del siglo XVII a través del francés Troyon.

La diferencia es, sin embargo, esencial, pues aquellos maes:
tros, ademas de poseer un absoluto y total dominio de la técnicd
y de llegar a la mis extremada calidad de materia, obtenfan, por
no se sabe qué milagroso poder de trasposicién de las impresiones
recibidas, una ideal sensacién campesina, una sublimacién de lo
ristico, una honda poesia de la placidez y serenidad de los cams
pos. En la pintura animalista en Chile sélo ha conseguido esa i
presién Guillermo Vergara con La vaca blanca. :

La pradera (Museo de Bellas Artes) es una de las obra$
més valiosas del pintor. De un fondo neblinoso, de bruma mats
nal, hibilmente atmosferizado y espacial surge la lenta teora del

(43) Paulino Alfonso. RAFAEL CORREA Y SU ULTIMA =50

POSICION, Pacifico Magazine, N.o 8, Santiago.
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jo. Hay justeza en los planos, densidad en la materia plds-
mgrawdez en las antiplasticas, Los grises son muy bellos.
‘No siempre las obras de Rafael Correa exhiben tan excelentes
ades. Su dibujo con frecuencia es incorrecto; el color, pobre.
os fondos de sus composiciones se advierte con mayor eviden-
Ja falta de unos elementos técnicos aprendidos con rigor. La
ion de planos y de calidades se presenta con frecuencia.
No podemos negar la presencia de un sentimiento poético y de-
do, una comunién con el alma mistica y sensitiva de los cam-
y de sus melancélicos creptsculos.

‘Dentro de esta misma corriente naturalista y de la pléyade que

ida los ideales de la diecienueve centuria cabe situar al pin-

Pedro Reszka (1875), figura tipica y pintoresca, viejo maes-

] trasladado a este ambiente artistico desde el Paris bohemio e
ieto, en donde trabajé durante largos afios.

La carrera de este artista, como la de sus compafieros de ge-
2 estd totalmente realizada. A lo largo de su dilatada labor
:- pmtor, su obra ha mantenido una segura trayectoria que seiala
contactos con la sensibilidad periclitada del siglo pasado que
la actual.

Por ella no pasd el estimulo renovador que, nacido en los maes-
franceses del post-impresionismo, habia llevado a la pintura
nuevo afan y una mads alta preocupacion estética. Pedro Reszka,
mo los demés componentes del grupo, ha permanecido tenazmente
un naturalismo inmediato y objetivo. Y no son éstos reparos
una obra de suyo considerable. Por el contrario, ese estilo que
la exaltacién de la realidad aparente, ha robustecido, cuando
entico y no una mixtificacién de los valores tradicionales, la
ia del arte con una vuelta al sensualismo plastico, antilitera-
arroco, desdefioso de las delicuescencias platénicas, liberador
L fin de otras servidumbres no menos lamentables.

~ No es antiguo quien quiere, sino quien puede.

En la obra de Reszka se advierte una férrea trabazén con la
& que hizo de la objetividad inmediata su justificacion y su
de ser. La leccién de Lira ha permanecido en sus telas.

En El guitarrero ha pintado la realidad aparente sin hacer
éma de lo que veia. Ha captado de los objetos su imagen ex-
lo allegadizo. El pintor ha desdefiado lo permanente y en
casos la categorfa plastica se ha transformado en anécdota.
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Su obra es honrada, sincera, veridica. La pupila ng e 1
layado dificultades. S05-

En obras de empefio como Dama en rojo, Tocador de g '
Retrato de Paula Cremazy, se nota mas acusadamente la sm
a normas que dejaban poco espacio al lirismo y a la in etacié,
En ellas hay trozos espléndidos de pintura. Dentro del achargly.
miento de betunes, barnices y veladuras, se ve la reiteracién Puesta |
en el modelado de las carnaciones, en la aprehensién de la
mds insignificante. Reszka lleva a sus obras un gusto acusade
la pasta bien trabajada. La justeza del modelado y la precisién
ra captar el color local, asi como la adecuacion de los valores para
establecer el resultado total, nos hablan de la severa disciplina dj.
dédctica a que se sometié el maestro.

Don Pedro Reszka obtuvo en 1947 el Premio Nacional de
Arte. En su vida activa y fecunda hay una desviacién, como en ¢
caso de su maestro Pedro Lira, hacia otros derroteros. Desde la
sidencia de la Sociedad Nacional de Bellas Artes ha difundido y
enaltecido todo lo referente a la pintura.

La obra de Julio Fossa Calderén (1874-1946) se desenvuelye
casi toda ella en Paris. Se formé bajo la direccion de Pedro Lira,
En 1906 marcha a Paris. Una fecha capital de su carrera es la del
afio 1936 en que obtiene en el Salon des Artistes Francais la prime-
ra medalla de oro. En un comentario con motivo del galarddn, lee-
mos: “En una tendencia realista, mejorada y embellecida en vir-
tud de un amor y un esfuerzo constantes, el sefior Fossa ha conse-
guido poner de relieve las condiciones valiosas de su temperamen-
to”. (Revista de Arte, N° 10).

La evolucién sufrida por la inspiracién del maestro es ficil
de seguir si contemplamos dos telas que se hallan en el Museo de
Bellas Artes: Los huérfanos y Lucette. En la primera, obra juves
nil, se hacen presentes todos los defectos del realismo senti
y falso.

¢Qué ha intentado el pintor? Es indudable que sobre la pre:
ocupacién morfolégica han primado aqui los valores psicoldgicos ¥
extrapictéricos. Es un episodio, una estampa narrativa que intentd
conmover por el contenido y no por la belleza de las relaciones cro-
maticas, ni por el dibujo, ni por la armonfa de los elementos figu- _
rativos, La relacién de esta obra con las tendencias literanas " .
época es evidente. 3 y

En Lucette se han abandonado los resabios de una pintura 8
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culenta y sentimentaloide y se ha avanzado en el orden de los facto-
res puramente plisticos. El pintor ha comprendido que las artes
del disefio viven en completa autonomia y desgajadas de intromi-
giones extrafias. Es posible partir de unas formas reconocibles, co-
rrientes, habituales, incluso vulgares, como ocurrié con los impre-
sionistas, para realizar unas obras artisticas nimbadas por una be-
lleza que no es ya la belleza de la naturaleza, sino algo distinto,
como creado de nuevo por el espiritu y por la técnica del pintor.

La conquista principal se realizd en el dominio del colorido,
que pasé de los gnses ocres y tonos quebrados, sucios y sin v1bra-
cién, a las armonias delicadas y liricas.

No siempre el cromatismo en las obras de Fossa Calderdn estd
basado en el contrapunto de gamas suaves. Otras veces llega a la
violencia y atrevimiento de unir los anaranjados y puarpuras, tem-
perados por tonos sombrios, en formas de una cierta monumenta-
lidad, cual sucede con el Reirato de Monseiior Crescente Errdauriz,
1921. No hay en esta obra complacencias ni halagos. La superficie
estdé como arafiada en la persecucién de lo expresivo y fuerte, lo vi-
goroso y lo pictérico. Es intimista y expresivo en Lectora; luminoso
en A orillas del rio.

Al mismo tiempo conviene sefialar el acusado reflejo de lo
psicolgico y de esa segunda naturaleza entrafiable que tan cabal-
mente lucen las obras del pintor. El realismo ha tenido en Fossa
Calderén a uno de los representantes mas serios y sinceros.

El instinto, la intuicién, el impetu creador, estan representados
en este grupo por Benito Rebolledo Correa (1880). Una foérmula
que lo definiria en forma perentoria seria la de realismo luminoso.
Sus obras recuerdan lejanamente las de Sorolla. Como el maestro
valenciano, Rebolledo Correa hizo en sus comienzos una pintura
de inspiracién social y de tesis. Los titulos de algunas de estas telas
BOn bastante significativos: Sin  pan, Humanidad.

En seguida encuentra el pintor el estilo que mejor conviene a su
temperamento impulsivo y vitalista. Desdefia el tema y se lanza a
Captar a pleno sol las formas y los colores. No se trata de impre-
sionismo, sino de una puesta en relieve de los volimenes en una

Pintura tictil de contornos recortados que no se funden, como

i

€n los artistas de aquella escuela, con la atmdsfera. Lo que hace e3
introducir la luz violenta y modlflcar las coloraciones segin esque-
mas jugosos y frescos.

La luz cilida de las playas y de los campos contribuye a
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modelar los voliimenes con sus reflejos morados, azules, verdes. To-
do ello quiere decir que Rebolledo Correa acepta del impresionismo
algunos de sus elementos esenciales, En primer lugar, la luz; en
segundo, la paleta clara; en tercero, los temas sencillos y carentes
de trascendentalismo.

No se decide a fundir las formas. Al contrario —como hemos
dicho— las subraya y exalta. Y para ello utiliza una caligrafia vi-
gorosa, anchas pinceladas, amplio dibujo, formas a veces monumen-
tales, composicion sencilla en piramide, de la que el pintor gusta
hablar con frecuencia.

Es una pintura vital, “‘sana”, segln dicen algunos criticos, sin
preocupaciones tedricas, instintiva, que se recrea en sefialar las su-
perficies con una pasta abundante y rugosa, aspera al tacto.

Dentro de esa temdtica dionisiaca a la orilla del mar, o en la
cordillera, hay en la produccién de Rebolledo una gran variedad.
Lo mas endeble son los retratos. En sus obras tardias los temas de¢
animales se resienten por un hinchamiento falso, de escasa densi-
dad pléstica. Las pequefias naturalezas son por el contrario muy
sabrosas y de colorido agradable y bien acordado.

Los maestros de Rebolledo fueron Pedro Lira y Juan Francis-
co Gonzélez. Su obra estd senalada, empero, con respecto a esos ar-
tistas por una gran independencia de estilo y de estimulos creado-
res. Més evidente es, sin duda, el influjo de Sorolla. En 1918 ob-
tuvo primera medalla con su tela La risa del mar.

Mas sujeto a una norma tradicional y a la leccion de Pedro
Lira fué Agustin Undurraga (1875-1950), quien ha dejado una
obra sincera y valiosa desde aquel punto de vista que elimina toda
veleidad lirica.

Pint6 de preferencia retratos y paisajes.

Rafael Valdés (1879-1924) muestra en el periodo postrero una
fuerte inclinacién hacia la disolucién luminosa e irisada de las for-
mas, sobre todo en P. de Mallorca (Museo de Bellas Artes), que
recuerda a Mir.

José Backaus (1884-1920) cabe en el grupo naturalista, pero
en sus telas hay una leve, una vaga desviacién hacia la melancolia.
Por ese lado entronca en cierto modo con el postromanticismo de
la generacién del afio 13. ;

Viajé por Europa, estudié en la Academia Julien, se empapd
de los elementos naturalistas de su tiempo y su pintura rindié culto
y servidumbre al verismo. Sin embargo, la herencia nérdica aflo-
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raba en un vagoroso idealismo. Fué profesor de pintura decorativa
en la Escuela de Bellas Artes. José Backaus ejercié la critica de
arte y dié numerosas conferencias sobre estética. Su filosofia estd
centrada en la exaltacién del naturalismo finisecular.

Luis Strozzi (1895) fué discipulo de Alberto Valenzuela Lla-
nos. Siguié al maestro en su periodo objetivo-naturalista, en el que
ge mantiene fielmente con algunos incipientes tanteos hacia la dis-
gregacion de la forma y un temperado subjetivismo lirico.

Strozzi es solo paisajista. No quiere ser, no aspira a ser otra
cosa que el cantor sencillo y veridico de los contrafuertes, de las
vertientes, de los vallecillos cordilleranos. Es Strozzi, en puridad,
el hombre de un solo paisaje, de una sola tela. Se dirfa que tiende
a dar del paisaje chileno su arquetipica y esencial visién, y que
todas sus versiones constituyen un permanente escrutar en pos de
la imagen .ideal sofiada y todavia mo conseguida.

Su estilo pictérico esta logrado con unos medios expresivos
muy poco extensos. Su paleta es sobria y la nota dominante es el
gris, algn amarillo rebajado o un verde frio. No hay tonos puros,
ni empleo de los complementarios. Tampoco ha de buscarse un
fuerte contraste de valores. En las obras de Strozzi imponen su do-
minio los tonos guebrados. La ensambladura de gamas agrias y as-
peras da a la totalidad de la composicién una atmoésfera de cierta
suavidad. Gusta de los gruesos empastes y en las obras finales
aflora una inclinacién hacia el barroquismo formal.

Debemos citar finalmente dentro de este grupo a José Caracci
(1887), discipulo de Pedro Lira, paisajista del Maule, regién que
el artista ve en tonalidades opacas y de bronca sonoridad. Alfredo
Araya (1893), vigoroso captador del paisaje cordillerano en sus
mejores telas. Carlos Ossandén (1900), que, discipulo de Pedro
Reszka, comenzé como intimista de vision directa. Sus telas de este
periodo muestran una fina y delicada valoracién tonal. Las formas,
dentro del rigor de ajuste y dibujo estin envueltas por una atmés-
fera suave y casi impresionista. El estilo naturalista de Ossandén
ha sufrido un cambio violento. A su regreso de un viaje al viejo
mundo en 1947 su pintura ha acusado en forma muy extremada el
influjo de los post-impresionistas y de Van Gogh.

Arturo Pacheco Altamirano (1899?), es, como Rebolledo
Correa, un pintor de fuerte temperamento, un instintivo. Esti in-
cursa su obra también en el realismo a plena luz. Su mayor defecto
deriva, precisamente, del exceso de buenas condiciones. A la obra
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del marinista le falta reflexion, pensamiento, control que sea capaz
de contener los desbordes sobremanera impetuosos del instinto,

*
* *

Pedro Subercaseaux (1881) pertenece a la pléyade de los pin-
tores objetivistas. Merece, sin embargo, un lugar aparte por su cul-
tivo serio y exclusivo del género histérico. No a la manera roméin-
tico-gética de Pedro Lira, sino al modo de los cantores épicos de
la gran historia. Si los géneros se atuvieran a la jerarquizacién es--
calafonada de que han hablado ciertos criticos del pasado. es in-
dudable que el autor de La primera misa en Chile ocuparia en la
historia de la pintura nacional uno de los primeros lugares.

Nacié en Roma y sus estudios artisticos han sido muy comple-
tos y de amplios estimulos: Berlin, Roma, Paris, Madrid. Trabajé
con Lorenzo Valles, el pintor espafiol autor del famoso cuadro La
locura de Dowa Juana. Valles siguié los dictados de Eduardo Ro-
sales, por lo que en cierto modo Subercaseaux viene a ser en Chile
un continuador de aguel maestro.

Pero en Pedro Subercaseaux desaparecen los posos del roman-
ticismo retrasado y sus cuadros de historia estan dentro de la etapa
realista de esa escuela, aun cuando dicha etapa se produzca con
€l en Chile en forma tardia.

La historia nacional ofrece al chileno motivos abundantes. Su-
bercaseaux ha sido durante largos y fecundos afios un cronista fiel
de las hazafias patrias. El no ha alejado su mirada mas alld del
marco sefialado por la Independencia. La razon de su estilo verista
y fiel hay que buscarla en esa reduccion de la zona tematica, que
exige, por la proximidad de los hechos, mas que la idealizacién ro-
mantica y la sublimacion subjetiva, la incorporacién de una veta
pictérica real y en buenas cuentas castiza.

No es retérico a la manera de ciertos pintores franceses y es-
pafioles. Trata de representar los hechos con sencillez y con fideli-
dad a los relatos dejados por los cronistas.

Le interesa, més que la pura expresién plastica, la relativa
verdad de los hechos y la fiel documentacién de los elementos que
integran el cuadro. Los uniformes, los arreos, las banderas, las ar-
mas, todo aparece reproducido con minuciosa atencién. En alguna
obra como La primera misa en Chile (Museo de Bellas Artes) la
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observacién y fijacién de las expresiones de los personajes tienen
una fidelidad casi fotogrdfica. Obsérvese, por ejemplo, al conquis-
tador del primer término, que se dirfa captado por una instan-
tinea.

Esta tela, como otra del Club de la Unidn, posee trozos de una
fuerza pictérica admirable, especialmente el primer plano y, sobre
todo, el perro de la derecha. El color es un poco crudo, pero es obra
luminosa y profunda. Las escenas de batallas tienen movimiento.
El dibujo es correcto.

Las tltimas obras del maestro se resienten por la falta de es-
tudio y meditacién. No muestran aquella minuciosa entrega a los
problemas planteados por la complejidad de estos temas. :

Subercaseaux es un pintor fecundo. La historia de la ilustra-
cién y de la caricatura en Chile lo cuentan como uno de sus pre-
cursores.

# *

Como punto tangencial entre las corrientes del naturalismo fi-
nisecular y las nuevas escuelas cabria estimar la obra de Ricardo
Richon - Brunet (1866-1946). Nacido en Francia llegé a Chile en
1901 completamente formado, mas enseguida se incorporé a las es-
feras artisticas santiaguinas. Fué profesor en la Escuela de Bellas
Artes, animador constante de la actividad estética y durante mu-
chos afios dilucidé sus problemas desde las péginas de revistas y
diarios. Formé muchos discipulos.

Richon-Brunet seguia los dictados de la tradicién obietiva v
temitica recibida en las ensefianzas de Gérome. Gustaba del “tro-
20” bien realizado, pleno de calidad y expresivo. Su contacto con
el ambiente espafiol desperté en su minerva la veta del tema cos-
tumbrista y de inspiracién social: Los toreros, Pescadores en des-
canso, El ciego (Museo de Bellas Artes). A veces en esta clase de
obras se inclinaba por las tintas fuliginosas.

El contacto con Chile y la admiracién desde la lejania de los
innovadores franceses tuvieron como consecuencia el aclaramiento
de su paleta. Sus paisajes y sus retratos de la época tardia exhiben
unas finas armonias cromaticas. Por estas obras ha pasado sin du-
da el influjo de los maestros franceses de la renovacién impre-
sionista,
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Pertenecié Richon-Brunet a una generacién anterior a la de
Subercaseaux, pero su tardia llegada a la pintura chilena y gy
adscripcién final a las tendencias avanzadas lo colocan en el punto
de arranque de la reforma pictérica nacional.

Finalmente en el grupo de la persistencia del naturalismo de-
bemos citar a Alfredo Melossi, Pascual Gambino y Cayetano Gu-
tiérrez Valencia, que si bien han innovado su obra por el aclara-
miento de la paleta, siguen apegados a las corrientes periclitadas
del natural. Citemos también a Aristodemo Lattanzi, Carlos Bo-
nomo, Judith Alpi, que realizan una obra animada por impulses
de sinceridad y de cierta sensibilidad plastica.
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Representan, mas que una disparidad estética, un alejamiento
de los diferentes clanes y grupos. Estos artistas han trabajado o
trabajan con fervor, pero en forma callada y, a veces, desdefiando
la exhibicién. Unos han vivido lejos de la patria, como Hernan
Larrain Per6, y Eduardo Donoso. Otros han manifestado una gran
inquietud por la comprension de los problemas de la estética mas
actual, pero encastillados en su propio mundo creador, como Byron
Gigoux. En este grupo incluimos igualmente a Luis Herrera Gue-
vara, representante tnico del “primitivismo” moderno, pintor naif
de enormes intuiciones, de incomparable fantasia. A Herminia
Arrate, malograda en los momentos en que una obra llena de pate-
tismo y de honda proyeccién sentimental se acercaba a su plenitud.

El grupo forma casi en su totalidad una generacién perfecta-
mente delimitada. Nacen en el umbral de la diecinueve centuria o
en los primeros afios de nuestro siglo. Hay entre ellos diferencias
marcadas, que van desde el naturalismo finisecular hasta los domi-
nios cercanos al cubismo.

Eduardo Donoso representa en su primera manera la adhe-
sion a los impulsos objetivistas. Se entrega al verismo, sometiendo
su propia fuerza creadora a la rectoria del tema. Es antilirico, pero
nos da una leccién de bien pintar, de dominio artesanal. En las
telas de su segunda manera busca el artista el color y su entera
autonomia con relativa prescindencia del tema. Estas telas reflejan
una pupila hecha al cromatismo violento y a las rudas oposiciones
tonales, Pinta claro sobre claro, como los impresionistas, aun cuan-
do en puridad pueda decirse que no llega a la divisién del tono.
A mi entender, Eduardo Donoso se aproxima en algunas de las
obras de este periodo a la estética de los fauves, especialmente en
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ciertos temas de cueca, en El balcdn y en un paisaje ardiente, vigo.
roso, subjetivo, de los Pirineos. Expresivo y suelto es en Le frepcp
can-can.

Herndn Larrain Peré debe a Francia —como Donoso— Jgq
elementos fundamentales de su arte, 1a manera de enfrentarse 3 Tos
objetos pldsticos y la solucién técnica de sus obras. Es un gran di.
bujante, un escrutador atento de las formas y un seguidor apasio.
nado de la leccién de los grandes maesiros del pasado. No es rarg
poder advertir el recuerdo desvaido y lejano de Rubens, de Ey
nio Delacroix, de Van Gogh, incluso de Paul Signac. Sus obrag
carecen —a veces— de dinamismo y acusan con frecuencia la pre-
ocupacién de llegar a la cabal salida en los problemas técnicos que
ge plantea. En las telas en que se libera de esas preocupaciones La-
rrain Peré da la medida de su gran capacidad. En los cuadros con
temas de caceria recuerda a Delacroix. En Caza las cabezas agita-
das de los caballos y los escorzos de los tigres son un eco desvaido
de aquel maestro. Larrain ha ritmado perfectamente los ocres y ha
sabido poner un cierto barroquismo dindmico por el empleo de una
nube convulsionada en el dngulo izquierdo superior. El dibujo y la
composicién estin acordes con el tema. En los paisajes estd cerca de
los neoimpresionistas y es audaz en el color. A veces sabe ser expre-
sivo y musical, como en Primavera.

Byron Gigoux es uno de los artistas chilenos que manifiesta
mayor preacupacién por llegar a una obra que sea, al mismo tiem-
po, consciente y espontinea, una obra que sin eliminar la razén
tenga la frescura de lo poético y el desdén de lo convencional. As-
pira el artista a hacer algo dotado de vitalidad. Su conquista de
la madurez se ha realizado a través de admiraciones fuertemente
sentidas. Cézanne, Van Gogh, Bonnard, han regido una etapa for-
mativa de su obra. Mds tarde Gigoux se ha entregado a un arte
personal sumamente curioso en el cual con una gran economia de
medios técnicos y con temas humildes y sencillos nos muestra esa
pintura “viva” a que quiere llegar. Emplea los tonos por yuxtapo-
sicibn en armonias grises, delimitados a menudo por un marca
arabesco, que recuerda el estilo de vitral. La impresién de profun-
didad se logra por la justa relacién tonal. Hay en estas telas una
proyeccién animica muy marcada, especialmente en los temas de
circo. Si hubiéramos de definirla perentoriamente dirfamos que 12
pintura de Byron Gigoux es una especie de expresionismo intimo:

Olga Eatsman.—Hay en su obra, junto al vigor constructivo
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una gran delicadeza. Dibuja con maestria en una linea que sacri-
fica los detalles al valor expresivo. Su colorido es arménico y tiene
suavidades a veces que parecen venidas de los maestros ingleses. La
pincelada es suelta y empastada con seguridad. A veces cae en “lo
bonito”, especialmente en el pastel. En el éleo sabe restringir su

paleta, y parece méas entonada. Sus cuadros de flores son con segu-
ridad lo méis logrado.

‘Herminia Arrate—No busquemos en sus obras un colorido,
ni un dibujo débil y poco afirmado. Estd toda ella realizada bajo el
signo de lo vigoroso y recio. Y afirma sus mejores cualidades en
el rigor constructivo y en la escueta valorizacién de los tonos. El
cromatismo estd hecho de la sintesis de los valores. La “nobleza”
del motivo temitico depende de sus posibilidades plasticas. La cur-
va ampulosa de un botellén es pretexto para un magnifico trozo de
pintura. A veces el colorido estd limitado por una tendencia mono-
croma excesiva, inclinada a los sienas y ocres. Es sombria y dra-
matica. Parece como si la pintora se sintiera atenazada por el re-
cuerdo de las tenebrosas escuelas centroeuropeas de la post guerra
que solian traducir el milenario drama de una raza. La nieve es
sucia; la cuchara, una humilde cuchara de palo. El impio espiritu
de las ciudades-colosos ha sido captado en algunas de sus mejores
telas.

Luis Herrera Guevara.—Su pintura es una pintura addnica,
robinsoniana. Sin contactos espurios, sin experiencias previas. Cier-
to que Herrera Guevara se complacia en citar a Matisse. Pero esa
admiracién no pasé enteramente a su obra. No podia pasar.

En el francés hay siempre, a pesar de su fauvisme, una esen-
cial proyeccién de la inteligencia. El lado cerebral, la aportacién de
la geometrfa y de la matematica plastica, no son desdefiables. Al
tontrario, constituyen un aporte rigoroso inexorable.

En Luis Herrera Guevara, opuestamente, la simplicidad, lo
pueril, vienen de lo hondo. No hay ni simulacién ni supercheria.
Veia las cosas a través de esquemas sencillos y puros. Repetfa los
motivos composicionales, dindoles un ritmo acompasado de muy
seguros resultados estéticos, pero igualmente ingenuos.

Herrera Guevara trastocaba la naturaleza a su modo. La com-
ponfa, la desarticulaba y la volvia a armar buscando una mayor
intensidad expresiva. Si de algo peca es, precisamente, de ansias
de claridad. El quiere que las cosas sean lo que son cuando las
vemos y cuando dejamos de verlas.
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En Pérgola de San Francisco la iglesia estd vista de frente, Ep
cambio, la plaza, que tiene distintos planos de profundidad, la ve.
mos —en el mismo cuadro— en escorzo, de manera que nada escapa
a nuestra visién. Herrera Guevara aparece asi como un pintor de
ojos facetados, como un futurista de indole especial, como un des.
tructor de las fronteras de la realidad aparente.

Es un primitivo a su modo. Cada forma tiene, ademds de sy
valor real, representativo y directo, una intencion simbdlica. Elimi.
na, por no ser necesaria a su intencién, la profundidad y acentia
el orden bidimensional para que los objetos tengan todos idénticas
categorias figurativas. Es esto en buenas cuentas la busqueda de lo
absoluto, la restauracién de una jerarquia igualitaria del mundo
envolvente.

Sus semejanzas con Henri Rousseau, el Aduanero, son de indo-
le espiritual mas que plastica. El pintor de La gitana dormida esti
estremecido de pasion decorativista. La selva tropical, con la alga-
rabia cromdtica, con lo intrincado de su arabesco, con la diversi-
dad morfoldgica, se lleva sus predilecciones. Es también més poeta
y posee una técnica mas evolucionada.

Herrera Guevara es mas puro. Su torpeza expresiva estid in-
dicando que entre su concepcién y la forma de darle realidad nada
se interpone. Pero seria injusto no ver lo que hay aqui de sentido
plastico. En primer lugar, el cromatismo se produce con acordes
de grata resonancia. Equilibra siempre los elementos formales y
sabe encerrarlos en un arabesco sefialado con delicada nitidez.

La aliteracién es su caracteristica. En Playa de Viiia ha coloca-
do cogidas a una cuerda una serie de bafiistas que simulan prima-
verales golondrinas. Esta paranomasia plastica en que el pintor era
maestro la vemos en Los esquiadores, en Plaza Bulnes, en Paracais
distas, en Piscina. La aliteracién le permite, pues, el hallazgo de
inesperados ritmos.

Otro de los elementos estilisticos que vemos en el pintor de
Paulina ofrece una flor es su tendencia al paisaje urbano. En_lﬂ-
mayor parte de sus telas se acumulan en intrincada prolifemﬂdn
dindmica multitudes que pierden su individualidad en la mancha
totalizada y unitaria .El culmen de esta tendencia se logra en Con-
greso Eucaristico. Hay también —¢por qué no decirlo?— una vagd
sensaciéon morbosa en algunas telas. Las plazas desiertas o ¢oR
personajes de pavorosa rigidez —Soldat et midinette— parecen S€f
el escenario de algun truculento Landri.
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Dos de sus telas, Autorreirato y Nieve en la Universidad, se
hallan en el Museo de Arte Moderno de Nueva York. Desgracia-
damente el desconocimiento de las peculiaridades técnicas del color
hace que la obra de Herrera Guevara se esté derrumbando fisica-
mente.

Luis Herrera Guevara fallecié en julio de 1945.

Alfonso Vila es un artista que siente la naturaleza a través
del cromatismo vivaz. Ha recibido la leccion de Juan Francisco
Gonzalez. Es un impresionista retrasado, con algo del refinamien-
to poético y lirico de los maestros que reaccionaron contra aquella
escuela. En los pequefios apuntes alcanza sus mejores logros. No
hay en estas telas mis que una voluntad de expresar por medio del
color opulentas armonias cromaticas.
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IX

GRUPO DE MONTPARNASSE, SEGUIDORES Y
MOVIMIENTOS AFINES



En-ique Bertrix: Andrés Plonka

Enrique Lobos: Estudio




Pedro Reszka: Retrato Manuel Thomson: Retrato

(fots. Ministerio de Educacién)




Manuel Ortiz de Zarate: Naturaleza muerta Pablo Burchard: Retrato




Vargas Rosas: Mazurca

Camilo Mori: Naturaleza




El grupo toma su nombre como un signo de renovacién y re-
beldia. La mayor parte de los artistas que lo componen vivieron
en Paris y alli recibieron el influjo de los nuevos ideales. En una
nota anénima de la Revista de Educacién, 1928, vemos la némina
de los componentes: Jean Emar, Julio Ortiz, Camilo Mori, Luis
Vargas Rosas, Henriette Petit, José Perotti y Manuel Ortiz, “pre-
cursores heroicos de la nueva sensibilidad”. A su regreso a San-
tiago se agruparon muchos de ellos, lanzaron un manifiesto y ce-
lebraron exposiciones colectivas. En las péaginas de arte de “La
Nacién” han quedado historiados estos momentos de inquietud re-
novadora. La actividad no se limita a la simple creacion. Los ar-
tistas aspiran también a hacer prosélitos, difunden sus ideas y son
sus propios criticos. Algunas de las mas encendidas polémicas en-
tre los Aristarcos de la falsa tradicién y los jévenes pintores se
producen en ese tiempo. Camilo Mori, uno de los principles ani-
madores del grupo, polemizé denodadamente con Nathanael Yifiez
Silva.

No todos los artistas que siguen pertenecen al grupo, pero si
hay en ellos una cierta unidad espiritual, “una orientacién comin
en la rebusca de sus propias posibilidades”, como ha sefialado Car-
los Humeres. A la accién de los ‘“montparnassianos” (1923) hay
que agregar dos fechas significativas: 1928, viaje de perfecciona-
miento a Europa de un grupo numeroso de artistas jévenes; y 1930,
creacién de la Facultad de Bellas Artes.

Cualquiera que sea la importancia del mensaje dejado por es-
ta pléyade, es indudable su valor histérico y el hecho de que sefiala
un momento culminante del arte pictérico chileno. Goldschmidt la
estima malograda: “...en el fondo, la siguiente revolucidn pléstica,
a partir de los afios 1927-30 no ha podido llegar a una verdadera
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estructuracién objetiva estética, auténticamente nacional, sing

se mantuvo en un plano igualmente vago, indeciso, subjetivo y peri-
férico (de “innovacién postimpresionista-fauve, etc.)” (44). Mg,
contundente es Eduardo Molina: “Esta pintura representa un m4.
ximo de desorientacién espiritual y de desarraigo en el tiempo y e
el espacio, de pobreza intelectual, emocional y animica...” (45),

En nuestro tiempo, como reflejo de las voces innovadoras ve.
nidas de Paris, los nuevos pintores aspiran a llevar a sus telas Ig
expresién estética mas pura, la exaltacion de los elementos plésti-
cos, una inédita emocién, un nuevo lirismo. Sienten la aversién de
la objetividad. Captan la leccién de Cézanne y de los neoimpresio-
nistas y piden a los fauves franceses lo que éstos tienen de audaz
innovacion.

Conviene, empero, distinguir dos grupos. Uno de ellos forma-
do por los que ya admiten el titulo de rectores de la juventud
—Burchard a la cabeza y como precursor. Y luego, Guevara, Egu-
luz, Letelier, Perotti, entre otros— ha sabido decantar en cierto
modo y sin negarla aquella influencia y en su varia minerva se
advierte una aspiracion estilistica individualizada.

El segundo grupo, sin grandes diferencias, manifiesta una ma-
yor dispersion y mayor aversion por la objetividad. Los artistas
rompen sus amarras y se plantean problemas que a ellos solos pa-
recen interesar. Tratan de buscar la expresion vista desde ellos
mismos. Su obra es asi muy personal. E incluso en algin caso, por
voluntad de subjetividad, afloran ciertos resabios neorromanticos —
Inés Puyd, Enriqueta Petit, algin periodo de Mori—.

A veces la duda se hace patente, se ven los tanteos, las an-
gustias y la inquietud al buscar soluciones inéditas.

Los rasgos esenciales del grupo de Montparnasse y de sus se-
guidores, enunciados perentoriamente son:

19 Ausencia de un estricto estilo plastico.

29 Deseo de llevar a la tela las propias reacciones subjetivas.

39 Indudable espiritu lirico.

Dentro de esas breves caracteristicas comunes es posible extraer
algunas cualidades personales que son en definitiva las que delimi-
tan la posicién del artista.

(44) A. Goldschmidt. LA SEMANA PLASTICA, Zig-Zag, 194%
(45) SITUACION DE LAS ARTES PLASTICAS, respuesta @9
Eduardo Molina; encuesta en El siglo. i
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Laureano Guevara (1889) oscila en su actividad entre la pin-
tura de caballete y el muralismo. El paisaje chileno exhibe en este
artista una variedad jugosa. Los tonos mas ardidos desdoblan una
naturaleza ampulosa y sensual. Pero Guevara no es colorista por
la utilizacién extensa de las gamas orquestales, sino por lo justo
de las gamas cromaticas, por su equilibrio. Gusta del matiz defi-
nidor, méis que de la elocuencia; sugiere mas que dice. Por eso el
paisaje estd visto a menudo en funcién de circunstancias ambien-
tales que lo modifican y le dan caracter: Mes de mayo, Otofio en
Tobalaba, Primavera en Tobalabe, Dia de otofio, Atardecer en El
Tabo. Lo que importa es captar esa sutil variacion que la luz pone
en las cosas. Sus murales reflejan rigor técnico. En Certén para
mural, dignifica lo popular. Las masas muéstranse diestramente re-
partidas. El color, empero, no logra los mismos aciertos.

Armando Lira (1900) realiza una transposicion plastica de
la naturaleza, sin que esa naturaleza pierda mucho de sus aparien-
cias tangibles. La pintura conserva los elementos figurativos recog-
nocibles. La liberacién de las trabas naturalistas es aqui algo apa-
rentemente minimo.

Aparentemente decimos, puesto que mediante el color esa obra
adquiere un valor de verdad interior. Las equivalencias plasticas no
estan, pues, en la organizacion general del cuadro, ni en el dibujo,
sino en la variacidn cromdtica. Es el color el que permite a Lira
evadirse dei plano de la realidad y lanzar su propio instinto a la
bisqueda de armonias audaces y orquestales. El influjo de los post-
impresionistas es evidente en sus telas.

José Perotti (1898) se distingue por dos caracteristicas esen-
ciales. Una dice relacién con la técnica, con los medios que utiliza,
con el género que cultiva. La otra se refiere a su posicién ideal
frente al arte, a su sensibilidad. Pero ambas, técnica y sensibilidad,
se hallan fuertemente ensambladas, enlazadas con indestructible
unidad y armonia para el logro final de la obra. Se le nota poseido
también por una inquietud sorprendente. Perotti se enfrenta a dis-
tintos géneros: pintura, escultura, cerdmica, grabado. Lo primero
que salta a la vista es su dominio del dibujo. La visién se dirige
& las cosas en lo que ellas tienen de abstraccionismo geométrico.
Capta Perotti el limite de los volimenes y acentia las partes mds
expresivas. Vemos enseguida que su linea busca la exaltacién del
pathos y 1a deformacién dramética. Las lineas cerradas estin some-

187



tidas a la busca de lo expresivo por el ritmo vigoroso. Sus telas ps.
tdn impulsadas por la razén constructiva.

Luis Vargas Rosas (1897) no trata de ver la naturaleza; hace
algo mas: la re-crea. Su pintura es un estado plastico especial, yp
a manera de estado de gracia que se hace manifiesto y palpable por
el ritmo de la composicién y por el entrecruzamiento de lineas y
planos. No es un cubista en el rigor del término, aun cuando de]
cubismo ha tomado muchos elementos. El cubismo mantiene ciertg
contacto con la realidad. Vargas lo desdefia. El cubismo es esencial-
mente estitico. Vargas, por el contrario, es un dindmico desenfrena-
do. A mi entender se acerca al futurismo y mantiene una posicién
intermedia entre aquella escuela y la plastica de la simultaneidad,
Crea un universo, alejindose radialmente de cualquier impulso re-
presentativo, universo que vive en forma auténoma, que acciona y
que obra en puras reflexiones basadas en el trascendentalismo es-
piritual. Nos encontramos asi, si se me permite la expresién, ante un
barroco abstracto. Poesia y decorativismo se dan en su obra con
idéntica y parigual fuerza de expresién. Vargas rechaza la disci-
plina geometrizante de ciertos cubistas ortodoxos, y sus telas apa-
recen siempre como inesperados mensajes de belleza.

Jorge Letelier (1887). Su obra es reflejo de un espiritu sen-
cillo. Hay en ella dos etapas bien determinadas. La primera corres-
ponde al perfodo europeo. Letelier aparece entregado al expresio-
nismo. Su paleta es restringida ¢ insiste en los tonos graves y dra-
méticos. No son los burgos alegres y coloridos, sino los rincones
impios de las grandes urbes. La segunda etapa es més clara. Pinta
¢l campo, exalta los tonos jugosos, los verdes hiimedos. Son visiones
hechas de intimidad y de lirismo.

Marco A. Bontd (1892). Siguié en sus comienzos el influjo del
postimpresionismo con notas de fino opaco colorido y expresion fuer-
temente subjetivizada. En sus retratos ha seguido la direccién re-
trospectiva de ciertos maestros italianos. Actualmente persigue unm
arte afincado en la temética vernacular.

Augusto Eguiluz (1895). El recuerdo de la obra de Paul Cé&
zanne no impide que lo que en ¢l hay de personal y de propia ela-
boracién surja con toda evidencia. El desdén por el claroscuro ¥
la inclinacién a modular el tono, a la manera del maestro de AiX,
es aqui el sustenticulo técnico que le permite llegar a soluciones
diversas. Asi, por ejemplo, en El jersey amarillo, en donde las gran-
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des masas de color —jersey, muro y mesa— forman un conjunto
dindmico que vibra en la yuxtaposicién y en el choque de los tonos
puros. Eguiluz da muestras de su madurez pictérica en los paisa-
jes Las Condes y Lo Valdivieso. Obras éstas de menguadas dimen-
giones, subrayan enérgicamente el dominio técnico, la espontaneidad
constructiva de la pincelada y el arménico y fino colorido de su
paleta. De los dos estilos méis ostensibles de su hacer destaca el
tardio, mds sintético y, a la vez, mas brillante y colorido. Eguiluz
ha evolucionado asi hacia los fauves. Ello se hace ostensible igual-
mente en la deformacién expresiva de las figuras.

Camilo Mori (1896). Es uno de los artistas del grupo de mas
dificil definicién. Ha llegado a un grade de perfecto dominio téc-
nico, pero las aguas de su estética no se han remansado. Su musa
es voluble, su espiritu revela extraordinaria versatilidad. Parece
como si el afan creador cediera ficilmente a todo estimulo que le
llega de afuera. Pero en todo caso Mori ha sometido el lenguaje
expresivo a su entera voluntad creadora. En su primer periodo pro-
pendia a una subjetividad extremada, sin violentar, empero, las
formas. Las obras posteriores muestran ya una paradigmica posi-
cién de alejamiento de toda actitud sentimental. Lo vemos a veces
acercarse al cubismo (El orador). Se produce después un momento
dubitativo de oscilacién entre dos atracciones igualmente podero-
sas, inclinindose a la postre hacia una cierta filosofia plastica de
inspiracion superrealista (La Noche, Sueiio, Interior, etc). Mori
ha vuelto —después de un largo periodo de busquedas y ensayos—
a la raiz de su primera inquietud. El superrealismo y el cubismo
han dejado muchos de sus elementos y, sobre todo, le han hecho
comprender mejor el alma de las cosas —si es licito expresarse
asi—, al tiempo que lo han acercado al hombre. La forma final
—que tal vez podamos estimar como definitiva— se aproxima al
barroco, evolucién ésta que se halla dentro del desarrollo de las
etapas creadoras en casi todos los pintores. Su arte estd regido por
la dualidad: razén e intuicién. El vuelo lirico esti contenido y re-
frenado por el ademin que mide y rige. Gusta del sensualismo cro-
matico, del movimiento volumétrico, del empaste generoso.

Hablar de madurez seria tal vez inconveniente si pensamos que
esa palabra significa sélo el logro de una etapa decisiva. Madurez
hay desde luego en el arte de Mori, por cuanto los elementos téc-
Dicos se amoldan magistralmente a su voluntad creadora. Pero la
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sazén del fruto lejos de ser una rémora es estimulo para un epri.
quecimiento de la experiencia artistica.

Ese barroquismo que sefialamos es, mids que una caracteristica
formal, una cierta actitud espiritual, en suma, una escrutacién de
la realidad interior para hacerla, en €l conocimiento pleno, una
transcripcién tangible de sensaciones animicas. Todo el esfuerzo
del artista se dirige con urgencia en las obras del periodo 1ltime
hacia la armonia de esa interior realidad interior y de su plasma-
cién morfoldgica.

Inquietud, andlisis permanente de las posibilidades plasticas,
optimismo creador, rebeldia, desdén por los convencional... Tales
son los rasgos definidores del maestro que en 1950 obtuvo el Pre-
mio Nacional de Arte, reconociéndosele asi una rectoria artesanal y
espiritual.

Isafas Cabezdén (1893). Sigue las tendencias postimpresionis-
tas en obras de fino y bien armonizado colorido, sin aparatosidad,
disimulando en la sencillez conceptual el rigor de la construccién
v la justeza de las relaciones tonales. Su pintura es clara, alegre,
de jocunda audacia panteista. Sus paisajes y sus figuras medite-
rraneas estdn cargadas del risuefio clima balear. Tienen también
su misma armonia cromatica.

Hernén Gazmuri (1901). Poco es lo que sabemos de este pintor.
Su alejamiento de exposiciones, sus apartamiento de ceniculos han
creado en su torno una zona de silencio. Sin embargo. Herndn Gaz-
muri ha trabajado con fervor, no sélo en la adauisicién de los ele-
mentos técnicos de su arte, sino en la escrutacién de los problemas
tedricos. Ha sido alumno de André Lhote. En 1932 realiz6 su tela
de homenaje a este maestro. En ella las formas reconocibles han
quedado, en lo sustantivo y esencial.

Més tarde el artista se ha liberado de influjos formativos ¥
ha sefialado en sus obras una expresién original. Sobriedad en los
tonos; sintetismo en las formas; estilizacién. En suma: una extra-
ordinaria pureza, una voluntad de orden, un ascetismo plastico Tle-
no de sugerencias.

Enriqueta Petit (1900), por el contrario, es casi monocorde.
Est4 dentro de una corriente expresionista amarga a veces, dré-
mética. Ha logrado aunar estilo y cardcter por el tratamiento de
sus figuras en amplios arabescos, en formas monumentales.
morfologia aparece como tallada en fuertes golpes de gubia y 8¢
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limitan en un dibujo esquemético (La modelo), que parece venir
del primitivismo de los pueblos aborigenes.

Waldo Vila (1897), dignifica lo popular. Su temaitica ha-
lla en diversos campos vernaculares el pretexto para dar forma
a una obra de norma peculiar. El circo, bailes populares, peleas de
gallos, méscaras, encuentran en su pupila el rasgo caracteristico y
definidor. Una tela —Astilleros— recuerda la pintura negra de
Gutiérrez Solana. Vila es, como Enriqueta Petit, si bien de muy
diverso modo, un expresionista. Le interesa ver las cosas de acuer-
do con un concepto que no olvida lo plastico, pero que da impor-
tancia decisiva al caricter, a la atmdsfera, al ambiente.

Héctor Caceres (1900), es un expresionista cabal. Expresio-
nista porque sus obras estdn cargadas de una fuerte voluntad indi-
vidual y animica, porque expresan con intensidad las propias re-
acciones del pintor, sin tener en cuenta el medio para llegar a ello.
Expresionista por el cromatismo puro e intenso, por el impulso pa=
tético. Expresionista, en suma, porque busca en la simplificacién
pléstica una manera de llegar ripida y vigorosamente a la sensa-
cién que la naturaleza produce en el 4nimo del pintor. La forma
de expresionismo es distinta en cada pintor. Y ello se comprende
cuando se ve que, como el barroco y el romanticismo, ese estilo es
una manera personalisima de mirar el mundo de las apariencias.
Céceres tiene también una idea personal, un sistema peculiar para
traducirnos sus representaciones. La obra es en este caso una po-
sicién individual. El cromatismo puro e intenso de sus telas utiliza
una escala restringida de tonos. La dominante estd en la gama de
los ocres. Algin verde puro introduce en la tonalidad calida carac-
teristica una nota de diversién que rompe la monotonia y la aridez
del conjunto. En sus obras maés recientes se ha superado esa so-
briedad por medio del colorido en tonalidades claras —salmén, ro-
sa, rojo, azul— que transforman el caracteristico estilo expresio-
nista en veladas alusiones a la estética fauve.

Inés Puyd (1906), nos dice el secreto misterio de su sensibi-
lidad. Pero, a la vez, nos entrega una obra que tiene como funda-
mental impulso la bisqueda de un lirismo delicado, evanescente,
el equilibrio de las masas y de su armonia tonal. Es decir, de una
composicién en el espacio que satisface dualmente nuestro instinto
de belleza y nuestra ansia de orden, de simetria y de medida. Por
lo que venimos a colegir que la pintura que nos ocupa, ademis de
ser un reflejo del espiritu, lo es de la mente y del frio razonar. Sus
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telas estan fuertemente atmosferizadas. Carecen de limites precisos
y las formas se funden en la brumosa espacialidad de los grises,
Se dice que Inés Puy6 es impresionista. Tal vez si pensamos en el
procedimiento y desechamos otras cosas més importantes. Pero pa-
ra ello le falta febrilidad y le sobra lucidez. El impresionismo es
una pintura sin pensamiento. Inés Puyd tiene una poderosa vo-
luntad de estilo. Y sobre todo sefiala —como constante— cierta as-
piracién de fuga mistica a través del camino barroco de los gri-
ses. El secreto de su obra lo veo en la aparente oposicién de una
férmula sencilla: geometria lirica. Y con ello hemos dado una apro-
ximada definicién de su hacer.

Ana Cortés (1906), como su compafiera de generacién roza
el mundo ensofiador y romantico, faltindole, igualmente, el con-
tacto con lo circundante y habitual. Empero su fino espiritu no
cae nunca en delicuescencias extremas. Ana Cortés sabe mante-
nerse dentro de un dominio esencialmente pldstico. Pero a través
de una sensibilidad quintaesenciada, de un instinto sobremanera
arménico del color, en sus telas se advierten resabios de una sub-
jetividad delicada que busca en los grises y en el juego ritmico de
una gama restringida lo mdis caracteristico de su estilo. Romanti-
cismo, lirismo; mas todavia: musicalidad, reflejo, en definitiva, de
un espiritu acucioso en la busca de la belleza. Por eso la tematica
que —como en Inés Puyé— més conviene a su filosofia estética es
la temética de lo sencillo. Su colorido se nimba de un acento poema-
tico de vastas resonancias. El rojo, el verde, el amarillo, puros 2
aclarados hacia el limite del blanco, componen su mejor estilo pic-
térico.

Roberto Humeres (1903). Ha recibido diversos estimulos for-
mativos, oscilando entre el influjo cézanniano de algunas telas
(Paisaje de Mallorca) y el hermetismo superrealista de otras per-
tenecientes a su periodo tardio. En aquellas obras persigue con
ahinco la plasticidad; en éstas su paleta alcanza ampulosidad y ri-
queza colorista. Roberto Humeres duda y busca. Su ciclo creador
estd incompleto todavia,

Jorge Caballero (1902). Recibié fuertemente el influjo de los
maestros franceses y alemanes postimpresionistas. En algunas de
las telas de su etapa europea se advierte profundizacién hacia el
dramatismo cromatico, escrutacién de lo animico. Més tarde Jorge
Caballero ha rectificado entregindose a la representacién fiel de
los elementos externos. Trata de reflejar su voz mds auténtica. En
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cambio, ha perdido en elementos técnicos y en aliento universal. Es
censible al color con el que consigue notas de suave y limpia ex-
presividad paisista.

Héctor Banderas (1903), tiene del color un concepto de con-
tencion y mesura en el que destaca como nota peculiar un ver-
dor pimpante y himedo de gran delicadeza. No duda en enfren-
tarse al tema compuesto de inspiracion vernacular (Fiesta en la
trilla), que da lugar a la eclosién de unas formas cargadas de ple-
nitud.

Pablo Vidor (1892). No todos los pintores que reunimos en
este capitulo pertenecen —como decimos— de hecho al grupo mont-
parnassiano. Idea!mente estin, sin embargo, insitos en esa corrient:,
ain cuando las diferencias individuales sean a veces demasiado
ostensibles. Pablo Vidor se incorporé a la actividad artistica chilena
formado ya en lo esencial. El contacto con el nuevo medio ha mo-
dificado no obstante su estilo anterior, influido por el expresionis-
mo centroeuropeo y en Chile, sobre todo, ha aclarado su paleta
Recuerda a Cézanne. Es un antiimpresionista. Esa sequedad que a
veces se advierte en su obra demuestra la bisqueda de lo tactil. Vidor
llega a las cosas mediante un sistema plastico que busca lo esencial
v permanente. Sus ojos ven la naturaleza, no en lo que ésta tiene
de pintoresco y de fungible, sino en su contenido permanente; no
en superficie, sino en profundidad. Por eso cuando pinta un retrato,
hay un sistema de preferencias. Primero, el armazon, lo que es sus-
tantivo; después lo secundario. Primero, lo permanente; después,
lo accidental. Para Vidor un retrato es, como en tantos otros pin-
tores, la representaciéon de una figura individualizada, pero ademds,
y esto es lo fundamental, la posibilidad de llegar a un ritmo mo¢-
folégico. El valor primordial estd en los factores plasticos.

Se ha distinguido en el grupo, por una obra sincera y finamen-
te depurada, a veces de sensible arabesco, Maria Tupper, un tiempo
alumna de Grigorieff.

Marta Villanueva, que establece en planos esfumados delica-
das armonias cromiticas. Aida Poblete v Gaby Garfias, de cierto
expresionismo lirico, con violencias de color, pero bien acordado.

*
* %

Dentro de esta pléyade figura también un grupo de pintores
mis jévenes y que, en cierto modo, siguen las corrientes disimiles
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del arte de nuestros dias. Son, Israel Roa, expresionista en El diq
del pintor, impulsivo, dramatico a menudo, y fino acuarelista. Car-
los Pedraza, orquestal y ampuloso, barroco que, a veces, siente pre-
dileccién por las delicadezas miniaturizadas y refulgentes del ro-
cocd, Gregorio de la Fuente, inclinado hacia un abstraccionismo
de tintes patéticos. Sergio Montecino, temperado expresionista en
us paisajes surefios y audaz en el colorido de sus retratos, llenos
de vida interior. Albino Quevedo, anterior por su edad, pero igual
en inquietud y ansioso de la obra bien realizada y de la téenica
minuciosa, dibujante de trazo esfumado, delicado y suave. Isi Cori,
que ha sabido fundir la realidad plastica de gran calidad formal
con una atormentada proyeccion expresionista de su ‘“yo” mas in-
timo. Francisco Otta, expresionista constructivo, de amplio arabesco.
Ezequiel Fontecilla, lirico captador de impresiones a la acuarela.
Fernando Lobo Parga, espiritu sensible, que sugiere las cosas en sus
tonalidades sobrias y grises. Luis Torterolo, impulsivo, rotundo en
sus paisajes y naturalezas que logran superar el impresionismo co-
lorista en una ejecucidn expresivamente fauve.

Ratl Santelices, busca las lineas amplias, las formas monu-
mentales, la deformacién expresiva, que se expresa en un croma-
tismo violento. Realizan, ademdis, obra valiosa, Fernando Morales,
Lucia Lortsch, E. Aldunate Phillips, dentro de caracteristicas di-
versas y personales. :

* *

Miés apartados de esa tendencia se hallan: Carlos Sotomayor,
que sigue en forma sobremancra valiosa e inteligente la tendencia
del surrealismo picassiano y el “estilo de vitral” del mismo maes-
tro espafiol. José Venturelli, adscripto a las corrientes nativistas,
dramético, angustiado y cuya pintura, maltiple en su género, es una
beligerancia y un combate. Pedro Lobos, buscador del tema ver-
nacular en un estilo de barroca ampulosidad, de amplio arabesco.
Enrique Lépez, entregado a una objetividad que no excluye la de-
licadeza interprehdora de la visién; psicélogo sagaz en sus retratos.
Esti mas préximo a una corriente que tiene mucho de naturalismo
intimista. Busca la expresién antropom¢rfica, profunda, llena de
saudade y nostalgia. Sus temas se inclinan hacia una entraiiable poé-
sia, hacia un delicado lirismo.

La corriente no figurativa estd representada por Robe’rto Matta,
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Susana Mardones y Victor Carvacho. La obra del primero revela
ante - todo una fantasia desbordante. El pintor juega con .cl
arabesco como se juega con las ideas. Hay en su obra dos tenden-
cias fundamentales. En una se entrega a la realizacién de formas
humanas insinuadas. Es posible reconocer objetivamente el tema.
Pero los volimenes, como en germinacién, sugeridos, componen una
serie de variantes de lo morfologico. En la segunda tendencia ma-
nifiesta mayor inclinacién a lo abstracto. Matta insiste en lo lar-
vado, en lo que no estd conseguido en su total y definitiva expre-
sibn. O bien busca el mundo de una mecdnica sonambilica, como
en T'dromo de ajenidad, o para evocar una morfologia monstruosa
y marciana (Parnaria de cada cariio). Lo interesante reside en la
perfeccién técnica, en el lenguaje utilizado. Sefialemos que el Alma-
nach surréaliste du demi siécle editado por La Nef indica como
acontecimiento méximo en el mundo artistico de 1941 la tela de
Matta, La terre est un homme (46).

Susana Mardones es un poeta. Un poeta de seguro instinto
creador. No se limita a ver con los ojos del mundo que le rodea.
Ve mis alld. Ve un paisaje interno de profunda significacién sub-
jetiva. En definitiva, mis que pintar, inventa. Inventa ritmos, for-
mas, sensaciones plasticas. Por medio del arabesco, de las formas
larvadas y sin aparente significacién recognoscible, con un croma-
tismo abstracto, analiza sus propias impresiones intimas.

En Edmundo Campos la realidad se hace tras realidad sonam-
bilica. Los seres, marcados por un arabesco de fantdsticas incurva-
ciones, muéstranse cual una humanidad larvada, como en frustra-
cién de suefios.

Vergara Grez se ha revelado como un artista sensible y de fino
temperamento. Ha ido de las sordas entonaciones expresionistas a
una pintura que roza lo metafisico, desgajada de sensualidad. De-
riva a la renunciacién, a la disciplina y al rigor, como ha sefialado
Camilo Mori.

Victor Carvacho no es en el rigor del término un pintor abs-
tracto. Persigue en su etapa actual, que no serd seguramente la de-
finitiva, el ritmo, el arabesco y las lineas melédicas que traducen
las formas naturales para darnos de ellas su presencia permanente
y sustantiva. Por eso lo que parece repeticién de motivos y de te-

(46) ALMANACH SURREALISTE DU DEMI-SIECLE. La Nef.
Ed. du Sagittaire, Paris 1950.
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mas es, a mi modo de ver, significativo de su intencionalidad .
tistica. Se trata, mis que de fijar los rasgos perentorios de un a-Bun:
to, de hallar en él un juego de lineas y planos que tienen un valge
en si mismos; quiero decir plastico. -

Al lado de estos pintores o siguiendo otras tendencias, un gry-
po numeroso de artistas jovenes, una pléyade inquieta de creado.-
res, contintia la obra de aquellos maestros o trata de imprim