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PRESENTACION

Nuestra Universidad ha dado siempre cabida al arte, en sus multiples manifes-
taciones, considerando la actividad creadora como una expresion principal del
fundamento universitario. Al acogerlo en su estructura y organizacioén académi-
ca ha permitido una labor creativa a artistas de reconocido valor, como también
el estudio y una docencia original en diferentes campos del arte, que han tras-
cendido a los medios externos.

Nuestra preocupacién por el arte se manifiesta de diversas formas, una de
ellas es la publicacion de ensayos sobre la materia. El libro “La Pintura en Chile,
Desde la Colonia hasta 1981, de Gaspar Galaz y Milan Ivelié¢, que presentamos a
través de nuestra Editorial, Ediciones Universitarias de Valparafso, es la publica-
cion mds amplia en una perspectiva cronolégicadel desarrollo de nuestra pintura,
editada hasta la fecha, abarcando la evolucion de ella desde la época colonial
(Siglos xvi, xvir y xviil) hasta nuestros dias.

Este libro se caracteriza por la investigacion de nexos causales que van
vinculando el devenir de la pintura chilena, con su contexto historico, tanto en
el plano nacional, como estableciendo las relaciones pertinentes con todos los
movimientos pictoricos internacionales; permitiendo comprender el variado y
rico espectro que ha caracterizado la pintura de Occidente en estos afios y su
repercusion en Chile. -

La obra estd dividida en dos partes, la primera, que va desde los pintores
anénimos de la Colonia hasta la obra de Juan Francisco Gonzilez; y la segunda
parte, que se inicia con hechos histdricos significativos como la inauguracion
del actual Museo de Bellas Artes y la Exposicion del Centenario en 1910 y
que concluye con el andlisis de las tendencias pictoricas imperantes en la dé-
cada 1970-1980.



Creemos que dar a conocer nuestra pintura en publicaciones como ésta,
permite la apreciacion y el gozo estético de sus reproducciones junto con la
comprension de las relaciones del artista con su medio, expresado en los estu-
dios que las acompanian. Las obras de arte se convierten asi en expresiones
culturales capaces de acoger y establecer a través del tiempo nuevos valores
artisticos, los cuales van modificando las formas pldsticas que se manifiestan
en el pats. Se logra, entonces, que el lenguaje pictorico sea capaz de expresar
una realidad naciente y contribuir a su desenvolvimiento futuro. Consideramos
que las obras de arte, siendo un medio de expresion y comunicacion del senti-
miento y del pensar de un pueblo, son ademds objetos necesarios al desarrollo
de la vida de una nacion.

De ahi la necesidad de colocar al alcance de todo el mundo las obras
pictoricas pioneras, que hacen entendible el desarrollo artistico nuestro, cui-
dando, como en el disefio de este libro, poner al lector en una relacion directa
de la imagen con el texto.

También se ha cuidado de agregar a las reproducciones, documentos grd-
ficos, fotografias de taller y de familias, textos autdgrafos, que convierten esta
obra en un libro-testimonio del proceso artistico del pais, que nos permitird
conocer mejor su pasado y servir de apoyo a la renovacion de la pintura chilena
actual en una perspectiva sin fin.

UNIVERSIDAD CATOLICA DE VALPARAISO



PROLOGO

Si Chile quiere crecer en estatura humana,
: no puede rechazar el fruto
que ofrece la creacién de sus artistas en todo tiempo.

Los Autores

La historia se ha encargado de demostrar que el arte jamds ha sido ajeno a los
anhelos vitales del hombre en su paso por el escenario de la vida. La obra de
arte se constituye en un testimonio visual que revela al hombre en su relacion
consigo mismo, con los demds y con su mundo.

Las imdgenes visuales elaboradas por el artista no son ajenas a la problema-
tica humana que configura la historia. Todas ellas, en su historicidad, se cons-
tituyen en una objetivacion privilegiada de los intereses de una comunidad e
invitan al constante desentrafiamiento de sus signos que no se agotan en su
interpretacion; la obra de arte no es sélo un fendmeno pldstico que se pueda
considerar aisladamente, sino que lleva implicito una multiplicidad de valores,
todos los cuales concurren a mostrarla desde diversas perspectivas, pero dirigi-
das al mismo denominador comun: el hombre.

Hablamos de arte chileno. Pero cabe preguntarse: ;qué pautas nos permi-
ten reconocerlo? ;Se trata de determinar un desarrollo artistico peculiar?

Hay quienes hablan, por ejemplo, de un arte chileno basindose en la
temdtica que abordan los artistas: si la obra contiene informacion visual sobre
la geografia del territorio nacional o sobre sus hombres presentados en actitu-
des o acciones que los tipifican, les parece legitimo aludir a un arte chileno.
Otros utilizan el expediente mds simple y comodo de situar cronolégicamen-
te el nacimiento del arte chileno desde el momento en que el pais adquirio
existencia politica auténoma, o, en fin, comprobando que hubo y hay chilenos
que han hecho de esta actividad el centro de sus preocupaciones.

Nos preguntamos: ;la temdtica o la existencia auténoma del pais o el
nacimiento en este territorio geogrdfico de artistas son factores esenciales
para calificar en estricto rigor estético, la presencia de un arte vivo que escapa
a cualquier limite condicionante?

Mds de alguien podrd decir que este es un problema inutil, que se supera
fécilmente afirmando que existe un arte chileno como existe un arte francés
o un arte italiano porque las obras tienen su origen en un determinado lugar.

Ciertamente es posible reconocer un arte francés o italiano, pero no

MILAN IVELIC

Profesor de Estética e Historia del Arte en el
Instituto de Estética de la Pontificia Univer-
sidad Catdlica de Chile,

GASPAR GALAZ

Escultor y Profesor de Escultura e Historia del
Arte en el Instituto de Estética y en la Escuela
de Arte de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile.



precisamente por las caracteristicas geogrdficas, la fisonomia politica o las
condiciones econdmicas de esos paises. Lo que cuenta es la capacidad de ciertos
grupos humanos para mantenerse en un modo de vida especifico dentro del
marco historico, geogrdfico y cultural que les ha correspondido vivir. Por cierto
que estas variables influyen en la actividad artistica y pueden modificarla
profundamente. No obstante, a pesar de las contingencias historicas, el arte
siempre anhela revelar lo humano de manera original.

Esto no significa que para preservar la originalidad haya que marginarse
y aislarse en una actividad solitaria sin contactos internos o externos. El arte
es inconcebible sin intercambios, pero entendiendo bien que no se trata de
imitar servilmente la influencia que se reciba, sino de asimilarla con conciencia
critica, conservando un modo de ser que, al desplegarse en el quehacer artis-
tico, no lo traicione, enmascare u oculte. Mantenerse en un modo de vida
especifico no significa tampoco que haya que buscar ciertas constantes, ya
sea en predisposiciones de la raza, en determinaciones impuestas por el medio
0 en esquemas sociologicos o psicologicos permanentes.

Como bien lo ha sefialado el historiador francés Pierre Francastel, los
artistas no han hecho del arte una simple reproduccion mds o menos fiel de
elementos fijos de un universo que esté determinado inexorablemente por el
marco fisico, por la estructura étnica de la poblacion o por una sociedad
estdtica. En consecuencia no es posible prefijar constantes que permitan reco-
nocer una determinada produccion artistica porque la misma dinamica de la
vida se encarga de destruirlas. El arte jamas nos dard actitudes inmutables de
grupos humanos supuestamente estables.

Por eso es que el arte nunca ofrece un mismo espectdculo a través de los
siglos. Por la misma razén es imposible encasillario bajo rétulos absolutos; si
asi’ se hiciera, seria desconocer la individualidad del artista como, igualmente,
el cardcter proyectivo de su obra,

Sean cual sean las vicisitudes historicas o naturales por las que pasa un
pueblo y que configuran su devenir, por muy conservadores o progresistas
que sean sus grupos sociales, por muy débiles o desarrolladas que sean sus
estructuras econémicas, cuando se trata de estudiar su actividad artistica,
la atencion debe concentrarse en la conciencia que han tenido y tienen sus
hombres con respecto a su propia originalidad.

En esta obra analizamos el desarrollo de la pintura chilena desde la época
colonial hasta nuestros dias. El libro estd dividido en dos partes.: la primera
abarca la Colonia e incluye el s. XIX; la segunda comprende el s. XX.

La primera parte es reedicion de una obra anterior publicada en 1975,
cuyo contenido se incluye integramente, salvo el capitulo consagrado al Arte
Colonial, que ha sido revisado y ampliado. En cuanto a la segunda parte, se
estudia el acontecer artistico del siglo en que vivimos, desde la Generacion
del Trece hasta las actuales promociones.

Estamos conscientes que al estudiar la pintura de nuestro siglo, y sobre
todo la mds cercana a nosotros, corremos un riesgo debido a la falta de distan-
cia historica para decantar el fenémeno artistico de las contaminaciones sub-
jetivas de quienes lo interpretan. No obstante, hemos aceptado el riesgo moti-
vados por la imperiosa urgencia de contribuir a superar muchos prejuicios y
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equivocos en torno al arte de hoy.

A menudo se escucha hablar que el arte estd en crisis: una verdadera
crisis de creacibn. Se repite con insistencia que el arte actual no es como
el de antafio y muchos, incluyendo a criticos, afioran con nostalgia ‘‘épocas
de oro”’,

No hay duda que la extrema complejidad de la actividad art istica contem-
poranea ha dificultado su comprension. Los propios artistas se interrogan sobre
los fundamentos del arte y cierto numero de ellos quiere crear un environment,
realizar obras in situ, grabar en video o filmar una pelicula. Por su parte,
las instituciones expositoras tienen grandes dificultades para mostrar la extrema
diversidad de las obras.

El espectador que recorre una galeria o visita un museo se siente perplejo.
Desorientado, olvida o no sabe que la coherencia del arte de una época no
estd —a diferencia de lo que habitualmente se cree— en la afirmacién de un
estilo dominante o en el establecimiento de un lenguaje comun.

Pensamos que la constante que da coherencia a las diversas formas de ex-
presion de una época es la pregunta a la cual los artistas tratan de responder y
que les han legado sus predecesores. Lo que unié verdaderamente en el pasado
a Alberto Valenzuela Llanos y a Juan Francisco Gonzdlez fue su reaccién fren-
te al problema planteado por la tradicién académica, vale decir, la sujecién o la
liberacion de los cdnones formales. Cada uno reaccioné a su manera: Alberto
Valenzuela con su cromatismo luminoso; Juan Fco. Gonzdlez con la audacia
de su pincelada. A partir de un mismo punto inicial, los sistemas pueden ser
diferentes; pero, al hacer el balance historico, lo que parecia antitético pasa
a ser complementario. "

Hemos tratado de descubrir al interior del proceso histdrico-artistico, la
pregunta fundamental a la que tratan de responder los artistas, en especial los
actuales. Creemos que éstos estdn confrontados al problema de la naturaleza
del arte, legado que recibieron desde el momentos mismo en que se puso en
tela de juicio la tradicion de la pintura de caballete, tal como el Renacimiento
la habia establecido.

(Dénde quedaba el arte cldsico de pintar al irrumpir los informalistas en
la década del 60, con obras que hacian caso omiso de lo que se ensefiaba en
academias y escuelas de arte? ;Qué decir del cardcter eminentemente reflexivo
de muchas obras aparecidas en el decenio del 70? ;Cémo comprender el in-
terés de los artistas por los nuevos medios de comunicacién y reproduccién me-
cdnica de las imdgenes, tales como el video, la fotografia y los demds instrumen-
tos que permiten el registro simple y rdpido de una accién? Estos mismos do-
cumentos-testimonios han terminado por ingresar al circuito del arte, acentuan-
do la confusion del publico.

Frente a este panorama tan complejo, es comprensible que se diga que vi-
vimos una crisis de creacién. Es posible que ella sea consecuencia de la natura-
leza particular del arte de hoy. ;Pero lo que aparentemente es una crisis de
creacion no serd, quizds, una crisis de la critica y de sus categorias? Tal vez no
son artistas creadores los que faltan, sino que el marco de lectura que permita,
justamente, aproximarnos a ellos.

LOS AUTORES
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PRIMERA PARTE
Capitulo Primero

Impulsos iniciales

El encuentro entre dos mundos

Si nos remontamos al pasado colonial de Chile, a las raices mismas desde donde
se generd nuestra historia, podemos observar que el arte acompafié permanente-
mente al hombre. Se desarrolld sin fronteras debido a la presencia simultianea
de fuerzas historicas coincidentes en todos los territorios de ultramar sobre los
cuales la Corona espafiola tomo posesion, extendiendo asi su imperio.

Hispanismo e indigenismo, cristianismo y paganismo, espafiol e indio: un
mundo acrisolado por siglos de cultura y civilizacion occidentales que se
enfrentd a otro, orientado por fuerzas animistas, rituales mégicos, creencias
miticas y tabuies. Dos fuerzas contrapuestas, dificiles de ensamblar y fusionar
culturalmente. :

Sin embargo, a pesar de todas las dificultades, hubo un resultado avalado
por la experiencia historica: la aparicion gradual en el escenario del Nuevo
Mundo de una realidad historica, geografica, étnica y cultural que los historia-
dores han denominado Hispanoameérica.

Muchos argumentos se han dado para explicar este fenomeno; se afirma,
por ejemplo, que la formacion de esta nueva realidad fue el producto de una
cultura que tuvo medios mas poderosos para someter y dominar a la mas débil.
Pero, ;este sometimiento debe entenderse como la desintegracién y el aniqui-
lamiento de aquella fuerza autdctona, nativa y originaria hasta el punto de no
poder manifestar su propio ser?

Es indudable que la autonomia cultural prehispanica se resintid y no
pudo mantener vigentes sus manifestaciones y bienes culturales en su pureza
original. Como fuerza autonoma, debid ceder su lugar a aquella que provenia
de otras latitudes y que poseia medios mas eficaces para entronizar sus propios
valores. La cultura precolombina se enfrento a otra, irresistible en su avance,

1S
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Hispanismo e indigenismo,
Cristianismo y paganismo,
espaiiol e indio:

un mundo acrisolado

por siglos de cultura y
civilizacion occidentales
que se enfrentd a otro,
orientado por fuerzas
animistas, rituales migicos,
creencias miticas y tabues.
Dos fuerzas contrapuestas,
dificiles de ensamblar y
fusionar culturalmente. . .

A la izquierda,

petroglifos situados

en las cercanias de la
ciudad de Ovalle.

Dibujos rupestres realizados
por el hombre prehispanico
en Chile.

Arriba, grabados de la
Histdrica Relacion

del Reino de Chile

del Padre Alonso de Qvalle,
afio 1646.

Tabula Geographica
Regni Chile
del mismo libro.

A la derecha,

fragmento del mural
Historia de la medicing
de Julio Escimez,
ubicado en Concepcidn.
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que terminé por imponerse. S6lo contados nucleos ind igenas lograron conservar
sus tradiciones y sus formas culturales, ya sea gracias a su aislamiento geografi-
co o con la ayuda de las armas. Sin ir mas lejos, los mapuches lograron esa
supervivencia porque la Guerra de Arauco impidi6 la penetracion masiva y
sistematica del conquistador en sus dominios, lo que preservo parte de su
legado cultural que, hasta el dia de hoy, les ha permitido conservar su peculia-
ridad.

La ruptura del acontecer cultural prehispanico, que cambid el sentido
historico de América indigena, no produjo efectos sélo en una de las partes,
sino que modifico también a la otra. El conquistador espafiol debié adecuar-
se al singular escenario que habia conquistado. Con razén afirma Mariano
Picon-Salas que “la cultura colonial no fue mero transplante de Europa, sino
que, en gran parte, obra de fusion, fusion de cosas europeas v cosas indigenas’’1 .
Este fenomeno se manifestd, igualmente, en la mezcla racial del espafiol con
el indio, producto de diversos factores, entre los que cabe mencionar la absoluta
falta de prejuicios raciales del espafiol, explicable por lo demaés, si se considera
el propio origen del pueblo hispano, fruto del entrecruzamiento de diversos
grupos €tnicos a lo largo de su historia. De ahi que, en su expansion america-
na, el espafiol no tendria que defender ninguna pureza racial. Ademas, la
infima cantidad de mujeres blancas durantes los primeros siglos de la conquis-
ta explica también la fusion racial con la poblacién indigena.

El resultado de esta fusion fue el mestizo y —como bien lo sefiala Angel
Rosenblat— la historia misma de Ameérica, en sus tres siglos de vida colonial,
seria incomprensible sin este elemento desequilibrador situado entre el blanco
conquistador y el indio conquistado2. La Corona, lamentablemente, no tuvo
una preocupacion preferente por el mestizo, a pesar del papel preponderante
que tendria en el poblamiento del continente.

Si consideramos ahora el arte que surgio durante el periodo colonial,
podemos apreciar el espiritu que lo animo, intimamente vinculado con fuerzas
germinadoras que harian brotar un modo de expresion especifico tan singular,
que cualquier intento de establecer identificaciones o comparaciones con mode-
los fordneos queda invalidado. Podemos detectar, ciertamente, influencias pro-
venientes de diversos movimientos artisticos o de escuelas regionales europeas.
Coémo negar la influencia manierista o barroca, o el impacto de la escuela fla-
menca en el arte colonial? Desde comienzos de la conquista vinieron a América
pintores, escultores y arquitectos de Espafia y Portugal, a veces de Italia, de
Francia o de Flandes, que practicaron y ensefiaron sus respectivos oficios. Pero,
al ingresar a un mundo totalmente extrafio, sin relacion alguna con el legado ar-
tistico que ellos traian, el arte sufrié mutaciones que le hicieron perder su es-
piritu original.

Sin embargo, estas transformaciones no significaron un deterioro artis-
tico, sino que fueron el sustrato, el cimiento, la base de una nueva construcciéon
plastica, valida en si misma por la originalidad con que utilizaria el lenguaje
del color, del volumen o de las formas arquitectonicas. Por eso es que el arte
tampoco fue mero transplante europeo; al contrario, se produjo una simbiosis
que permiti6 el encuentro entre América nativa y Europa hispana.

Veiamos que este encuentro no signific6 un equilibrio arménico entre
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Imagineria colonial

fuerzas autoctonas y fuerzas espafiolas: los hechos lo demuestran. Las grandes
culturas precolombinas, como las de Peri y México, fueron cercenadas; la
conquista espafiola hizo desaparecer, casi por completo, sus formas culturales:
astronomia, poesia, escritura, artes plisticas, religion, etc., persistiendo s6lo
la parte casera y menuda. Enfrentadas dos civilizaciones, se impuso la que
contaba con medios mas poderosos gracias a su superioridad militar y al con-
vencimiento de poseer y ser depositaria de legitimos y auténticos valores que,
espiritualmente, la situaba muy por encima de la civilizacion que intentaba
doblegar.

El nativo, en su impotencia por defender sus propias formas y valores
culturales, no tuvo otra alternativa que aceptar aquellos que traia el conquis-
tador, pero compenetrandolos con elementos propios de su modo de ser.
Este fenomeno de afloramiento de lo nativo y su fusién con lo europeo le
otorga al arte colonial una fisonomia inconfundible.

El conquistador espafiol pudo haber arrasado a sangre y fuego los terri-
torios por donde paso, facilitando la supervivencia del hombre blanco y evitan-
do que su cultura se alterara. Pero no lo hizo, a pesar de los abusos que se
cometieron en la empresa conquistadora.

Una ética cristiana oriento la accion colonizadora, afianzada por el man-
dato proveniente de la autoridad indiscutida del papado: la misién evangeliza-
dora. Ella daria un sentido trascendente a la conquista y colonizacion de
América. La bula del Papa Alejandro VI, del 16 de Noviembre de 1501, fue
explicita al respecto: los soberanos espafioles se hacian responsables de la
introduccion y mantenimiento de la Iglesia, de la instruccidon y conversion
de los indios.

Fue asi como las mismas necesidades y fines de la conquista espafiola
facilitaron la mutacion de las formas artisticas europeas: la nueva fe requeria,
para establecerse, canteros y alarifes que levantaran los muros de las iglesias;
imagineros y pintores que ilustraran el mensaje cristiano. A medida que la
accion evangelizadora de los misioneros se difundia, fue preciso emplear abun-
dante mano de obra nativa. Y asi, gradualmente, los espacios arquitectonicos,
las iméagenes talladas o las formas pintadas se fueron modificando, se alter6
su sentido primitivo, se transformo su apariencia externa. El indigena sometido
encontraba por el camino del arte, el medio adecuado para volver a mostrarse
y para revelar la intimidad de su ser. Pero ya no era el hombre precolombino;
ahora era hispanoamericano, quien, pese a todo, preservd su origen y afirmo su
identidad gracias al arte.

Contra todo lo que digan los partidarios del progreso indefinido, basados
en teorias evolucionistas, el arte colonial no fue ni pobre, ni rudimentario, ni
primitivo en el sentido peyorativo de este término. En arte no hay progreso,
entendiendo como tal, la superacion de una forma y una técnica por otra, que
descalificaria y relegaria al olvido la anterior. El arte no obedece a una mecani-
ca inmotivada y deshumanizante; su comprension y valoracion sbélo se logra
en la relacion intima hombre-arte. Como creacion humana que es, no puede ser
despojado de ese caracter que lo sustantiva y lo marca.

Tampoco es posible comprender el arte colonial a través de la compara-
cion con movimientos europeos paralelos a su desarrollo. Comparar supone,
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generalmente, un padron a priori, que puede constituirse en un prejuicio
desvalorizante con respecto a uno de los términos que se compara. Es preciso
consentir en la existencia de una creacion artistica originada en un contexto
diferente, cuya comprension debe lograrse desde si misma, buscar su sentido
desde adentro, a partir de las fuentes que la generaron.

Hablabamos de un arte sin fronteras, sin demarcaciones. En efecto, si
no es posible hablar ni politica ni sociologicamente de paises soberanos en
aquella época, menos se puede hablar, artisticamente, de formas plasticas
identificables con un territorio especifico. Por eso es que no podemos hablar
de un arte colonial chileno, peruano o argentino. Esto no quiere decir que
no podamos reconocer la modestia o riqueza de la produccion artistica en
determinados territorios de Hispanoamérica; Chile no se caracterizd, precisa-
mente, por lo segundo. Pero esto, en nada empafia, su participacion en el
proceso creador comun. Ni siquiera cuando se menciona a las escuelas quitefia
0 cuzqueila, se piensa en centros artisticos autdonomos, aislados, sino que se
piensa, especialmente, en su caracter de focos de irradiacion sobre las regiones
vecinas.

Cualquiera que sea la situacion particular en que se desenvolvio la activi-
dad artistica en los territorios pertenecientes a la Corona, hay una misma base
comn: un quehacer hispanoamericano.

El cuadro y la imagen

El trazado urbano de la ciudad hispanoamericana concedié un sitial de privile-
gio al templo, espacio arquitectonico al cual acuden los habitantes para satisfa-
cer sus necesidades espirituales y religiosas. Este recinto sagrado no solo es el
centro religioso, sino que también es el custodio de las imdgenes de devocion y
de los cuadros de contenido biblico. El templo fue un centro integrador de las
manifestaciones artisticas.

Pero no sb6lo se produjo una integracion de las artes, sino que, ademas,
una convergencia de éstas con la sociedad. El arte colonial no fue un dominio
cercado por muros inaccesibles; uno de sus méritos mas notables fue su invi-
tacion a toda la comunidad: indio, mestizo, criollo y peninsular, a pesar de
sus diferencias en el orden social, econdmico y cultural, forman un publico
comun, porque este arte esencialmente colectivo en su ejecuciéon y andénimo
en su presentacion, se integroé a lasociedad y ésta al arte. Su apertura fue posible
porque el arte colonial desperto y motivo intereses comunes, donde no importd
tanto el genio creador con su singularidad e individualidad, cuanto lo que el
artista-artesano decia, mostraba y transmitia, a través de las imagenes escul-
pidas, las telas pintadas y los retablos tallados.

El arte concurrio, desde su perspectiva, a facilitar la evangelizacion de la
poblacion autdctona. Tanto la imagen como la tela pintada sirvieron de medios
para la ensefianza de la doctrina, facilitando el conocimiento y la comprension
de verdades trascendentes que, para una mentalidad aiin no habituada a la
reflexiébn conceptual, le permitia familiarizarse con el acontecimiento biblico,
el santoral cristiano, el misterio del dogma o la simbologia de la liturgia. Como
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Templo de San Francisco.
Santiago

3 Guarda Gabriel, Navidad Colonial en Las Condes
(catalogo), Ed. Universitaria, Santiago 1974.

4 Al comenzar la colonizacién espafiola, practicamente la
totalidad de los materiales empleados en la pintura
venian de Europa; gradualmente, se comenzd a trabajar
con elementos autoctonos, tanto en lo referente a tierras
naturales como al soporte utilizado, empledndose telas
de lana y yute, en reemplazo de las telas de hilo europeas.

Las' escuelas coloniales ensefiaron a sus alumnos las
técnicas basicas en la preparacidn del color a partir de
sus elementos fundamentales: los pigmentos, el aglutinan-
te vy el diluyente. Como aglutinante se utilizo la clara de
huevo y como diluyente el vino afiejo. En el siglo XVII1,
el aglutinante a base de clara de huevo fue reemplazado
por aceites.

La tela se preparaba embadurnandola con agua mezclada
con cola animal y, sobre esta base, se colocaba una capa
de tiza o creta mezclada con cola (mas tarde sera cal y
cola), quedando en condiciones para la aplicacion de la
capa pictorica propiamente tal.

bien lo sefiala Gabriel Guarda, al referirse a la imagineria, ‘el fin perseguido, a
través de estas muestras, era basicamente de orden catequético y didactico
en ¢l campo de la difusion de la fe, pues comunicaban por medio de todos los
recursos disponibles, el contenido de los misterios centrales de la religion
catdlica’3-

Todo esto explica el privilegio concedido al templo, que encabezaba la
jerarquia arquitectonica. La iglesia era imprescindible, ya sea en un lugar
aislado, en una aldea o en una ciudad. En esta Gltima estard en la plaza,
dominando con sus proporciones y elevandose con su torre o torres campa-
narios. Y en su interior, en sus muros y altares, mostraba los simbolos de
la fe, visualizados, gracias al trabajo artesanal de artifices, imagineros y pintores.

jQué distinta debe haber sido la invitacion al templo en aquellos siglos
coloniales! Cada objeto artistico ocupaba el lugar que le correspondia dentro
del contexto litargico y, todo ello, en una atmosfera espacial que conferia
un caracter espiritual a esos objetos. Hoy, convertidos en piezas de museo,
extraidos de su marco original, se nos presentan desarticulados y desprovistos
de aquel earacter solemne y sagrado, estimulador de devociones religiosas.

Si en la arquitectura colonial podemos comprobar, desde sus comienzos,
la utilizacion de materiales constructivos propios del territorio americano, no
ocurrié lo mismo en el caso de la pintura, importandose no solo los materia-
les#, sino que, incluso, la obra misma, ya que su transporte no presentaba,
obviamente, los inconvenientes insalvables de las obras arquitectonicas. Espafia
envid a América una considerable cantidad de cuadros europeos y espaifioles
que, conjuntamente, con grabados flamencos e ilustraciones de libros consti-
tuyeron los modelos para el pintor hispanoamericano.

En la época en que se inicia la conquista del Nuevo Mundo, ¢l arte espafiol
estaba en intima relacion con un sentido trascendente de la vida que prolonga-
ba el Medioevo; mientras que en el resto de Europa, los valores encarnados por
ese periodo historico se desintegraban en forma acelerada. Espafia, por otra
parte, comenzaba a adquirir un papel protagonico en la Europa del siglo XV,
bajo los reinados de Carlos V y Felipe II. Su abrupto ingreso al escenario del
viejo mundo, trajo consigo el problema de resolver el conflicto que significaba
armonizar la tradicién espafiola, imbuida de un profundo sentido medieval,
con la renovacion que se apreciaba en los demas paises, a través de los valores
elaborados por el Renacimiento.

De ahi que el arte espafiol del siglo XVI debe ser comprendido y valorado
a partir de una vision del mundo, que se generd, primordialmente, de la actitud
que el pueblo espafiol adopto respecto asus propias tradicionesy a su capacidad
de mantenerlas vigentes, frente a formas de vida que invitaban a superarlas.

La monarquia espafiola entendié que no podia aislarse ni encerrarse en si
misma y menos ahora que habia construido un Imperio, gracias a herencias
territoriales y a empresas de conquista. El ecumenismo del emperador Carlos
V rebasaba los marcos exclusivamente politicos.

Desde el punto de vista artistico, esta aspiracion ecuménica, anunciada
ya por los Reyes Catolicos, quienes invitan al reino a arquitectos y decorado-
res alemanes y flamencos, se intensifica durante el gobierno del Emperador
con la llegada de escultores del norte de Francia y de Borgofia, con la venida
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de escultores y pintores de Italia.

Pero Espafia no solo tenia que resolver la actitud que adoptaria frente a
los nuevos valores, sino que tenia que dar pronta respuesta a los problemas
inmediatos que le deparaba la historia; entre ellos, a la profunda crisis del
cristianismo que culminaria con el gran cisma provocado por la Reforma.
Sus consecuencias no sélo afectaron la vida politica, economica y social, sino
que también la vida artistica y por cierto, el comportamiento religioso.

La monarquia hispana entendi6é que el problema artistico no era periférico
y no escatim6 esfuerzos en impulsar el arte por un camino dirigido por el dog-
ma catolico. Comprendié que el lenguaje pldstico tenia, en ese momento
crucial, un rol fundamental, como manifestacién de la mentalidad colectiva.

La expresion de este anhelo se concretd en el Concilio de Trento, el 3 y
4 de Diciembre de 1563, en su vigésimo-quinta y altima sesion, al decretarse
que: “El Santo Concilio prohibe que se coloque en las iglesias cualquiera
imagen que se inspire en un dogma erréneo y que pueda confundir a los simples;
quiere que se evite toda impureza, que no se dé a las imdgenes rasgos provoca-
tivos. Para asegurar el respeto de estas decisiones, el Santo Concilio prohibe
colocar en sitio alguno, y aun en las iglesias que no estén sujetas a las visitas
comunes, alguna imagen insolita, a menos que el obispo la haya aprobadoS.
La Corona espafiola, que tanto habia trabajado en la realizacion de este Conci-
lio y que habia participado activamente en sus deliberaciones, hizo suyo
este mandato y lo convirtid en su causa.

El modelo renacentista no parecia ser el mas adecuado para expresar
la inquietud de Espafia: la pervivencia de valores medievales, el aferramiento
a ideales goticos y la tradicion cristiana solicitaban una orientacion que el Rena-
cimiento no estaba en condiciones de dar. Por tal razon, el arte espafiol no
asimild, en toda su amplitud, las proposiciones renacentistas. Se orientd mas
bien por la senda del Manierismo.

Este movimiento, suficientemente analizado por los historiadores de
arte actuales, no es, como antes se creia, un movimiento superficial, “‘amane-
rado”, desprovisto de valor y significacion. Va a expresar una actitud frente
a la vida; sus artistas més representativos adoptan una posicion subjetiva respec-
to a las formas ante “‘el temor de que éstas puedan fallar frente a la vida y
apagar el arte en una belleza sin alma’ 6. Es en la pintura de El Greco (154 1-
1614), donde mejor se aprecia esa actitud y el espiritu que la anima. Sin estar
sujeto, todavia, a las rigurosas normas derivadas de la Contrarreforma, desarro-
lla su imaginacion y devocion cristiana de manera casi instinfiva y cargada de
subjetividad.

Durante el siglo XVI y gran parte del siglo XVII, la pintura espafiola
mostrard una clara temética religiosa; los asuntos mundanos o paganos, ya
sean retratos o escenas mitologicas sO0lo se encontraran en las casas nobles o
en los palacios reales, pero con notable parquedad.

Entre los pintores espafioles de esa época, destaca Juan de Juanes (+ 1579),
uno de los maestros mas representativos de la imagen de devocion, de la lamina
para orar, con reminiscencia de los iconos bizantinos y cuya obra se exportara
en abundancia hacia América, ejerciendo particular influencia entre los pintores
coloniales. Fiel al espiritu que anima al pueblo espafiol, pinta con dignidad y
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La Dolorosa
Cuadro colonial

7 Pereira Eugenio, Historia del Arte en el Reino de Chile,
Universidad de Chile, Santiago 1965.

8 | a perspectiva tradicional, que se inicid a partir del
Renacimiento, y que ha tenido larguisima vigencia en
Occidente, tiene por finalidad sugerir la tercera dimensién
en el soporte plano en el cual trabaja el pintor, Con este
fin, el espacio se organiza haciendo converger hacia un
punto de fuga linico ubicado frontal o angularmente, todas
las paralelas de un objeto gue son perpendiculares a un
punto de la linea del horizonte visual. Cabe sefialar que
éste no ha sido el Gnico procedimiento para sugerir la
tercera dimensién. Conviene indicar, ademas, que el
arte actual ha renunciado a la perspectiva tradicional
trabajando en el espacio en lo que se ha denominado
“topologico’” y no ya proyectivo o euclidiano. Esto
demuestra, una vez mas, que toda representacion del
espacio obedece a una interpretacion facultativa del
artista, que responde a situaciones histdricas y culturales
especificas.

decoro a sus personajes religiosos, evitando cualquier efecto que mundanice la
escena. No obstante, la influencia renacentista no esta ausente y se aprecia en
el cuidadoso orden composicional, que sigue de cerca los modelos italianos.
En otros pintores, en cambio, como Luis de Morales (1520-1586), Alonso
Berruguete (1490-1561) o Gaspar Becerra (1520-1568), aparecen modificacio-
nes substanciales con respecto a los modelos aportados por el Renacimiento:
las figuras son languidas, se elimina el punto de fuga Gnico y se descompone
el espacio.

Pero las raices del arte colonial son mucho mas compiejas. Si bien es
cierto que el Manierismo ejercio una significativa influencia, no hay que olvidar
que éste se entrecruzd con el Barroco, cuyo impetu expresivo también se dejo
sentir en América colonial. Por otra parte, la supervivencia de formas medie-
vales en la Espafia imperial se neutralizo, en parte, con los aportes renacentistas;
a la vez hay que recordar las proyeccion de la escuela flamenca con su vision
pormenorizada del mundo sensible e, igualmente, ciertas teméaticas procedentes
de la iconografia oriental. Todas estas influencias convergieron al Nuevo Mundo
y contribuyeron en la formacion y desarrollo del arte colonial.

Este arte, globalmente considerado, es un arte representativo: describe,
explica y ensefia. En el caso particular de la pintura, la representacion se
sustenta en el dibujo y en el color, destinados a visualizar los simbolos de la
fe cristiana o los peligros a que estd sujeto el hombre, cuando se aparta del
camino hacia la salvacion. '

La Capitania General de Chile, la mas lejana posesion espafiola, no quedo
privada de estas obras, muchas de las cuales fueron aportadas por las escuelas
andinas, especialmente del Cuzco y Quito.

Un ejemplo rqlevante lo ofrece el conjunto de telas sobre la vida de
San Francisco, que se encuentran en el convento de la Orden franciscana, en
la capital.

Esta serie de cuadros que describe, en sucesiéon cronoldgica, la vida del san-
to, fueron ejecutados entre los anos 1668 y 1684. Segin Alfredo Benavides y
Luis Alvarez habrian sido pintados en Chile por varios autores. Eugenio Pereira,
en cambio, considera que el conjunto fue pintado en el Cuzco y, luego, enviado
a Chile?. El autor principal seria el fraile Basilio Santa Cruz, mestizo, al parecer,
en compaiiia con algunos discipulos, entre ellos, Juan Zapaca Inga.

En esta serie, la concepcidn clasica del espacio, tal como el Renacimiento
la concibi68, desaparece en gran medida. Se ha renunciado al ordenamiento,
en sucesion armoniosa, de los seres y objetos hacia un punto de fuga tnico.
Esta logica del ordenamiento espacial nunca arraigdb en el pintor colonial,
quizés, porque su relacion, con el mundo fue siempre mas simbodlica que con-
ceptual.

En los pintores que intervinieron en la elaboraciéon del conjunto, hay una
espontaneidad de vision, que no privilegia un espacio ideal, a la manera de una
sintesis ordenadora. En ellos es primordial el objeto o el personaje al que dedi-
can toda su atencion; los ubican en distintas secciones de la superficie de la
tela, variando bruscamente las proporciones y las conexiones entre las escenas.

Hay, indudablemente, una narrativa que se impone: una descripcion
paciente y minuciosa, muy de acuerdo con el modo de sentir las vivencias que
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Imagineria Colonial

9 La simetria se entiende, corrientemente, comc la
concordancia entre las partes gue concurren a integrar
un todo. En el caso al cual se alude, su sentido es mas
bien restringido y debe entenderse como una simetria
bilateral; es decir, formas iguales a igual distancia a
ambos lados de un eje central. Esta relacion fue conce-
bida en la mentalidad intuitiva del artista como una
permanente ley de regularidad.

despierta el acontecimiento religioso que ahora se pinta. Este caracter narrativo
es enfatizado con la palabra escrita en medallones primorosamente ejecutados.

A su vez, el empleo de la linea y del color afianza esa caracteristica.
Mediante la linea se delimitan y configuran las formas con extrema detencion.
Todo lo que pertenece al mundo de las cosas (utensilios, muebles, ropajes,
alimentos, etc.) se representa con una visibn muy cercana a la concepciéon
naturalista, que revela el intenso interés que suscita, en el artista, las cualidades
sensibles de los objetos; en cierto modo, esta vision recuerda a la de los pintores
flamencos en su relacién con el mundo visible.

Por su parte, el color modela los volimenes y contribuye a poner en
en evidencia la identidad de cada forma. En la particular concepcion plastica
de estos pintores, el color no es un elemento vélido por si mismo. En muchos
casos, como en esta serie, asume una funcién emblematica: ciertos colores
—siguiendo una tradicidon medieval— tienen un sentido preciso, ya sea para
identificar determinados personajes, objetos sagrados o simbolos liturgicos.

Por 1ultimo, el pintor, que ya ha asimilado una concepcidén jerarquica
del mundo, ordena la escena mediante una rigurosa escala de valores. Considera
la ubicacion de los seres, de acuerdo a su naturaleza propia y al lugar que les
corresponde como creaturas de Dios. A partir de la Divinidad y, siguiendo
con la corte celestial, se ubican los demas seres, sin omitir, por cierto, aunque
en una ubicacion periférica, la presencia del Mal personificado por el demonio
0 por escenas infernales, que trae a la memoria la simbologia demonologica
de Jerome Bosch. El imperativo de la narraciéon al que aludiamos, hizo necesa-
rio adecuar una distribucién espacial que reforzara el caracter descriptivo que
se muestra en cada tela: espacios diferentes para tiempos distintos.

Cuando el artista colonial pinta una sola escena, con un personaje sagrado
como protagonisia, la ordenacion del espacio queda determinada por una
rigurosa simetria®, creando un espacio ideal que se aproxima a la tradicion
bizantina, la que se hizo presente en Ameérica a través de las laminas para
orar procedentes de Espafia.

Por su parte, la escultura policromada se aproxima a la pintura por su
afdn cromitico, puesto que no se conforma, exclusivamente, con el trabajo
volumétrico. Utiliza el color para pintar trajes, objetos, rostros y manos,
teniendo cuidado de establecer la coloracién que corresponde, segiin se trate
del mundo sobrenatural o terreno.

Es, quizds, la escultura, especialmente la de bulto, la que permitié una
proyeccidon psicologica mas directa en el creyente: la presencia, casi real, de
la Virgen, el Nifio y San José en el pesebre de Belén le mostraban, en toda su
policromia, la dulzura y el encanto de la Navidad, con el acompafiamiento de
los Reyes Magos, pastores y animales, concebidos éstos de acuerdo a la fauna
americana autoctona. En otros casos, la presencia de Cristo crucificado, mos-
trando el sufrimiento y el dolor.

La imagineria, en el transcurso del periodo colonial, se adecudé a las
distintas necesidades del culto como, igualmente, a la situaciéon de los estamen-
tos sociales que la utilizaban. Asi, la talla escultorica, de gran volumen, ence-
rrada, muchas veces, en urnas minuciosamente labradas, correspondia a funcio-
nes del culto en las iglesias. En cambio, para el uso privado de las familias, se
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10  Guarda Gabriel, op. cit. Véase también: Estellé
Patricio, Imagineria Colonial, Gabriela Mistral, Santiago
1974,

emple6, de preferencia, el bajorrelieve y el retablo tallado y policromado,
de pequefio formato. En conventos y capillas, las piezas escultoricas se adaptan,
también, a la funcion del recinto y a las devociones particulares del clero. Por
Gltimo, las grandes solemnidades religiosas exigian a los imagineros particular
destreza artesanal y ornamental en la ejecucion de obras destinadas a las proce-
siones, donde la comunidad religiosa exteriorizaba su fe. En este aspecto, los
famosos pasos de Salcillo, en Espafia, se prolongaban en América. Numerosas
cofradias competian en estas ceremonias, demostrando su ingenio y expresando
su fervor.

La talla policromada no fue el fruto de un trabajo exclusivamente indivi-
dual, sino que en ella, ademas del tallador, intervenia el encarnador, a quien le
correspondia pintar la imagen tallada, y el broslador, quien completaba la
obra, vistiéndola con telas apropiadas a la dignidad y santidad del personaje
que representaba.

Son numerosos los ejemplos en que se observa —salvo algunas variaciones
formales— una constante comiin en la concepcidén del volumen, que emana de
la vision compartida que se tiene del personaje religioso. En muchas crucifixio-
nes, Cristo es representado en una actitud de profundo dolor, sugerida no sélo
por ¢l volumen y su postura en la cruz, sino que, el sufrimiento y la agonia se
intensifican mediante una particular coloracidon del cuerpo y el empleo del rojo
para sugerir la sangre que brota de su costado o que se escurre por su rostro.
El color asume una funcion referencial, a semejanza de lo que se vio en la
pintura.

La imagineria colonial hunde, también, sus raices en la tradicion artistica
espafiola. Conviene recordar algunos nombres por la influencia directa o indi-
recta que ejercieron en el Nuevo Mundo. Es el caso de Juan de Juni (+ 1577)
con sus obras policromadas y doradas. Al parecer, fue Gaspar Becerra —ya
mencionado— quien inaugurd la escuela que pronto se haria famosa: la esta-
tuaria policromada espafiola, que tanto arraigo tendria en el pueblo espafiol
—en Sevilla especialmente— aficionado a las grandes ceremonias del culto y
a las procesiones al aire libre. Otros escultores importantes son: Gregorio
Hernandez (1566-1636), Juan Martinez Montafiez (1546-1649), Alonso Cano
(1601-1677) y su discipulo Pedro de Mena (1628-1693).

En la estatuaria espafiola se advierte la renovacion religiosa que surgid
con la nueva mistica de la Contrarreforma y su vivencia renovada de lo sobre-
natural.

Esta herencia la recoge el imaginero colonial, intensificando su espirtu
y modificando, muchas veces, el volumen en sus proporciones. A igual que en
la pintura, se observa una ingenuidad de ejecucion, que no tiene detras de si,
el peso de una tradicion.

En su afdn por lograr la méxima sugerencia de realismo, se esfuerza en
conseguir el movimiento en las imagenes. Con razon Gabriel Guarda afirma
que “no estan ausentes en esta produccion artistica, artificios mas complica-
dos, como piezas articuladas, ingenios y mecanismos, que permiten dar a estos
conjuntos, la suprema sensacion de vida: el movimiento’’10,
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El espiritu del nuevo siglo

El siglo XVIII sera para América hispana y para este lejano territorio de las
Indias Occidentales, un periodo mas acelerado en su evolucion historica,
preparando a los territorios americanos para su desenlace como naciones
independientes.

Chile, comunidad esencialmente rural durante los dos primeros siglos
coloniales, comienza a acrecentar su desarrollo urbano, gracias a la influencia
de la Tlustracion, con su énfasis en la importancia de la ciudad, centro civili-
zador por excelencia.

La monarquia espafiola, representada, a partir del siglo XVIII, por la
dinastia de los Borbones, se adhiere a ese ideal. Propicia una politica funda-
cional que, en Chile, tendra incalculable importancia. La orden real de 1703
dispuso que “los espafioles en Chile, que habitaban en ranchos, haciendas y
chacras, se agruparan en ciudades administrativas y eclesiasticas’’. Se deseaba
acelerar ‘“‘el proceso civilizador de los pobladores, infundir en ellos pricticas
de convivencia social, posibilitar el desarrollo de la instruccion y la mejor
administracion de la justicia’ 11

Los nombres de algunos gobernadores, como José Antonio Manso de
Velasco, Antonio Guill y Gonzaga y Ambrosio O’Higgins se destacan, justa-
mente, por su labor como fundadores de centros urbanos. El primero, que
gobernd el Reino de Chile entre los afios 1737 y 1745, renovo la era legendaria
de las fundaciones, mereciendo el titulo civico de Marqués de Poblaciones; su
esfuerzo hizo posible la fundacion de Copiap6, San Felipe, San Fernando,
Melipilla, Rancagua, Curico, Talca y Los Angeles.

La ideologia de la Ilustracion desperté un espiritu critico hasta ese mo-
mento ignorado, comenzando un juicio demoledor del legado conservado por
la tradicion. A esta revision critica no escaparon, ni siquiera, las monarquias
absolutas; contra ellas se alzaron las voces disidentes de los representantes del
movimiento ilustrado, especialmente en Francia. El siglo de las luces se carac-
terizo por el triunfo de la razon, por una actitud que descansaba en el rechazo
a la tradicion y adheria al progreso indefinido. “Nacid una confianza ilimitada
en el hombre, el cual con la ayuda de la razon se creyo capaz de dominar la
naturaleza y sujetarla a su albedrio™12,

En Espafa, sin embargo, la Ilustracion no se manifestd tan radicalmente
como en los otros paises europeos. Una vez mas, supo conciliar sus tradiciones
con las nuevas ideas que afloraban. La relacion entre el pasado y el presente,
entre la fe y la razon, entre la aceptacion y la critica se mantuvo, sin quebra-
mientos abruptos que hicieran peligrar la supervivencia de una herencia material
y espiritual que, con tanto esfuerzo, se habia logrado.

No obstante, ciertas reformas e innovaciones en la estructura politica, eco-
nomica y social del Estado espafol, demuestran la penetracion de esa ideologia
y su repercusion en los dominios americanos.

En efecto, ademas de la activa politica fundacional ya indicada, la Corona
redujo el estricto control economico y comercial en el Nuevo Mundo, permi-
tiendo que, especialmente Francia, se aprovechara de esta situacion para
enviar sus barcos mercantes. La mayoria zarpaba de Saint Malo, atravesaba
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el Atlantico para tocar las costas de Uruguay y Argentina y proseguir, via
Cabo de Hornos, hacia las costas del Pacifico. De esta manera se inicié un
intenso y continuo contrabando que, para Chile, significé adquirir una exce-
lente manufactura, que se cambiaba por productos agricolas y mineros. Este
seria uno de los primeros vehiculos para una influencia artistica no hispana
en Chile y, en general, en América del Sur. Desde el punto de vista de los
habitos, costumbres y modas, se produjo, gradualmente, una orientacion hacia
modelos no espafioles entre los circulos de la sociedad criolla, que se transfor-
maria en un verdadero imperativo de “buen gusto”.

Por otra parte, se produjo un vuelco en la concepcién del trabajo, ya que,
en general, el esfuerzo personal en la produccién de bienes no habia sido la
tonica dominante en los siglos anteriores. El fendmeno hispano del hidalguismo
habia contribuido a desdefiar tal actividad. Ahora, en cambio, el comercio y la
industria recibieron considerable estimulo; en Chile, esta situacion, se vio
favorecida por la llegada de elementos vascos, que no tenian mayores prejuicios
para estimular, con su trabajo personal, el desarrollo de las actividades econé-
micas. Su statu social se tonificard gracias a su fusion con la nobleza lugarefia,
originando la aristocracia castellano-vasca, que se ubicara en un lugar de privi-
legio dentro de la jerarquia social de Chile.

Uno de los acontecimientos mas impactantes de la influencia del pensa-
miento ilustrado en Espafia fue el decreto de expulsion de los jesuitas de todos
los dominios de la Corona, firmado por el rey Carlos IIL, en 1767.

Esta medida afectd, entre otras, a la actividad artistica que, con tanto
celo, desplegaba la Compafifa. Chile se vio privado de insustituibles talleres
artesanales dirigidos por esta Orden, que provocaron una verdadera detencion
del desarrollo artistico. El extrafiamiento de los jesuitas seria un vacio dificil
de llenar, igualmente, en relacidon con la mantencion y renovacion de la fe.
El arte se resintid6 en sus motivaciones religiosas al faltarle el maestro orienta-
dor, lo que contribuiria a su progresiva desacralizacion en un terreno abonado
por el espiritu del nuevo siglo.

La pintura y la imagineria
del siglo XVIII

En el transcurso del siglo XVIII, la pintura no qued6 al margen de los nuevos
valores que iban transformando el mundo colonial.

Junto a la tematica religiosa —siempre abundante y prioritaria— el retrato
adquiri6 particular relieve, sintoma inequivoco del individualismo creciente que
se conjugaba con la pérdida gradual de un estilo de vida colectivo. Aln, en la
escena religiosa, se incorpora al donante _que, si bien no actia todavia como
protagonista, interviene, al menos, como participe de la tematica. Por supuesto
que esto no era una novedad en la pintura europea, pero no habia sido usual
en la pintura colonial.

La pérdida del privilegio temético religioso quedd en evidencia en el
retrato propiamente tal. Aunque no deja de ser sintomatico que, en diversas
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obras, el retratado aparezca con una mano puesta sobre el corazon, actitud
muy sugerente, desde el punto de vista de la simbologia tradicional, que revela
una actitud de sumision y devocién. En otros retratos, en cambio, se aprecia
una desvinculacion con cualquier indicio de caracter religioso: el retratado, se
muestra en su dimension puramente terrenay mundana, rodeado de objetos que
hablan de su prestigio en el seno de la sociedad.

No debe haber sido tarea facil para el pintor colonial, este transito de una
tematica religiosa a otra retratistica. Su vision, largamente acomodada al des-
pliegue de recursos imaginados, a la elaboracion de formas plasticas mas libres
y espontaneas, tuvo que modificarse al pasar al retrato, que lo obligaba a
adecuarse al modelo concreto, imponiéndole una biisqueda de mayor fidelidad.
Esta orientacidén se advierte también en algunas pinturas netamente religiosas:
en la Cena Dominica, por ejemplo llama la atencion el minucioso analisis
de los rostros de los frailes comensales, absortos en sus siplicas o contemplando
a los angeles que han venido a repartir el pan. Hay aqui una interesante aproxi-
macion al retrato colectivo.

Los signos externos que asumia el nuevo siglo, a través de la moda y del
gusto, también son asimilados por la sociedad colonial, que se compenetra
de las nuevas convenciones sociales y modifica comportamientos, vestuario,
ceremonias, habitos, etc. El retrato es, en este sentido, un excelente testimonio,
con graves y solemnes personajes lujosamente ataviados y damas de la alta
sociedad, que lucen elegantes trajes. Ni siquiera la escena religiosa, mas ascé-
tica, depurada de contingencias mundanas, escapd a estos imperativos: la
elegante actitud del personaje religioso y el vestuario, a la ultima moda, de-
muestran la pérdida paulatina de los intereses comunes, que la religion se habia
encargado de guiar hacia un mismo fin: la vida extra-terrena.

Si en la arquitectura de la Capitania General de Chile, durante el siglo XVIII,
no se encuentra un disefio barroco pronunciado, lo mismo ocurre en la pintura,
donde tampoco existe una factura netamente barroca. Se trata, mas bien, de
un eclecticismo plastico, pero no de un barroco pleno. Por otra parte, asi
como el siglo XVIII sefiala, en arquitectura, el paso del barroco a las severas
normas estéticas del neoclasicismo, algo similar ocurre con la pintura, pero
sus resultados serdn mas tardios y solo se apreciaran en el transcurso del siglo
XIX.

La imagineria fue menos permeable al nuevo espiritu, manteniendo las
formas propias y tradicionales del trabajo artesanal. La labor de los jesuitas
fue innegable al respecto porque la ensefianza que impartieron en sus talleres
permitié que se conservara la tradiciéon. Desde fines del siglo XVII funciond en
Calera de Tango un importantisimo taller-escuela dirigido por maestros bavaros
que subsistid hasta el decreto de expulsion de la Compaifiia.

El predominio del trabajo manual que suponia la ejecucion de las image-
nes no se mantuvo, sin embargo, inalterado. Se desvalorizé por el peso incon-
trarrestable de la concepcion racionalista, que valoraba al intelecto como la
suprema medida del universo. La actividad manual del imaginero qued6 menos-
preciada y sus obras pasaron a la categoria de un “arte menor”’, divorciada de
la elite intelectual e integrada a estratos sociales mas modestos como patrimo-
nio popular. Habra que esperar que transcurra gran parte del siglo XIX para

32



que la actividad escultorica se sitie dentro del campo de las “bellas artes™ y,
para lograrlo, tendra que renunciar al espiritu y a las soluciones plasticas
emanadas del mundo colonial13.

En las postrimerias del siglo XVIII, la pintura y la imagineria van per-

diendo su razén de ser, porque ya no responden a los anhelos e inquietudes

de la época; su vigencia sera cada vez menor y su confinamiento en los recintos
conventuales sera definitivo.

El arte que surge de los cambios analizados presentard, al iniciarse el
siglo XIX, un panorama completamente diferente. El nuevo arte tendra una
apertura limitada, tanto por el hecho de que quedard a disposicion de un
grupo social restringido, como por el hecho de no tener exhibicion publica;
normalmente adornard el salon sefiorial y s6lo los que tenian la posibilidad
de frecuentarlo estaban en condiciones de conocerlo. El arte pierde el ca-
racter de patrimonio comun, para transformarse en patrimonio personal o
familiar.

Conjuntamente con todas estas transformaciones, el siglo XIX irrumpe
con un acontecimiento historico que no se puede soslayar: la emancipacion
politica. La separacion respecto a la Metropolis marca un nuevo hito en la
historia de Chile. El pais comienza a buscar su propio destino y el arte no
podia estar ajeno a esa busqueda.

Tradicion y renovacion

La lenta evolucién historica que habia caracterizado al pais sufre, a partir
de 1810, un vuelco inesperado que trastorna el devenir inmediato. Los sucesos
se desarrollan con rapidez vertiginosa y es preciso repensar y modificar las
tradicionales estructuras juridicas, politicas, econoémicas y culturales que
habia tenido el mundo colonial.

La emancipacion se plantea como una revolucion politica que obliga
a los nuevos dirigentes a adecuar los ideales que encarna la independencia, a
formas concretas de acciéon. Sin embargo, el transito del pais, desde una es-
tructura colonial rigida y conservadora, arraigada en una tradicion de siglos,
hacia una nueva estructura provocada por la ruptura definitiva de los vinculos
juridicos y politicos con la Madre Patria significo un periodo de titubeos, de
ensayos, de controversias entre los propios dirigentes del nuevo Estado que
nacia a la vida independiente. Algunos pretendian avanzar, sin miramientos
con la tradicion y el pasado, y otros consideraban el pasado como un patri-
monio que era preciso respetar y adecuar a los nuevos ideales que habian
surgido.

Las primeras décadas del siglo XIX constituyen, de hecho, un periodo
de gestacion de la nueva institucionalidad para la naciente republica. Es, en
estricto rigor, un periodo de transicion entre la larga tradicion colonial, marca-
da con el sello imborrable de Espafia, y un futuro que era preciso construir
con el aporte directo de quienes iniciaban la formacion de una nacionalidad
autdbnoma.

33

JOSE GIL DE CASTRO
Retrato

13 En los Gltimos afios del periodo colonial es posible
identificar a algunos artistas que cierran la imagineria
en Chile: José Santos Nifio de Figueroa, conocido como
el tallador de Petorca; Ambrosio de Santelices e Ignacio
de Andiay Varela.



14 Alvarez Luis, El Artista Pintor José Gil de Castro, El
Imparcial, Santiago 1934.

Eyzaguirre Jaime, José Gil de Castro, Pintor de la Inde-
pendencia Americana, Sociedad de Bibliofilos de Chile,
Santiago 1950,

Romera Antonio. Historia de la Pintura Chilena, Zig-Zag,
Santiago 1968.

15 La biografia de este artista presenta lagunas importan-
tes que han impedido un conocimiento exhaustivo de su
vida y de su formacion artistica. Aan hoy, hay discrepan-
cias en cuanto a la fecha de su muerte como, igualmente,
respecto a la fecha de su llegada a Chile. Segln E. Pereira,
Gil de Castro habria muerto en 1843 y seglin A. Romera,
su muerte se produjo en 1841 (La pintura chilena, rev.
Atenea N© 428 Santiago 1974). Este Gltimo considera
que las fechas de nacimiento y muerte del pintor ya no
ofrecen dudas y que se ha establecido documentaimente
hace pocos afios, en la publicacién de Francisco Stasny,
Breve Historia del Arte en el Per(, 1967 (Romera Antonio,
José Gil de Castro, El Mercurio, Santiago 1.9.1974).
En cuanto a la llegada a Chile del mulato Gil, E. Pereira
afirma que llegd alrededor de 1807 y regresd al Perd
en 1820; por su parte, A. Romera sostiene gue la perma-
nencia en Chile es entre los afios 1808 y 1822; J, Eyzagui-
rre coincide con A.Romera en la fecha de llegada (Historia
de Chile, op. cit.).

Los hechos inherentes a la independencia del pais obligaron a concentrar
todos los esfuerzos en torno a la finalidad Gltima que se perseguia: la ruptura
definitiva con Espafia. Por estarazén, los hechos bélicos, primero; y la bisqueda
de una institucionalidad, mas tarde, fueron relevantes en los primeros decenios
del siglo XIX. Obviamente, las demas actividades propias del quehacer humano
quedaron subordinadas o pospuestas, a la espera de tiempos mejores para desa-
rrollarse de manera positiva y sistematica. Esta es la razon fundamental que
explica el escaso desenvolvimiento artistico del pais en sus primeros afios de
independencia.

Pero, si bien este hecho es esencial para comprender la exigua produccion
artistica, se produjo, ademis, un fenémeno concomitante: sus antecedentes
se encuentran en los cambios que presagiaba el siglo XVIII y que en Chile
ain no se habian manifestado en toda su intensidad. Esos cambios irrumpen
con los acontecimientos de la emancipacion y se revelan profundamente en el
arte: la tematica v la técnica que habian caracterizado la pintura colonial,
adecuadas a su concepcion del mundo y de la vida, dejan de tener vigencia
para expresar los nuevos ideales y anhelos de una sociedad que se ha ido apar-
tando de una valoracion basada en ideales sobrenaturales. Por eso la pintura
que seguiran realizando algunos artistas, solidarios con la tradicion, no tendra
el mismo peso que habia tenido durante la historia de Chile colonial.

Las primeras décadas del siglo XIX significaron la blisqueda de una nueva
orientaciéon y de una nueva mision para la pintura, basada en dos requerimien-
tos: los intereses individuales del artista dirigidos hacia una expresion intensa-
mente personal y las exigencias derivadas de un publico que entiende ahora
el arte como una satisfaccion de necesidades puramente individuales. En estas
circunstancias era imposible pretender que el artista nacional afrontara sabi-
tamente las exigencias de las nuevas tematicas: el retrato, el cuadro historico,
el tema mitoldgico. Es en este marco donde la influencia de la pintura europea
y particularmente de la francesa tendran un papel prioritario.

Una obra de transicion

Este periodo de transicion estd representado en la pintura nacional por JOSE
GIL DE CASTRO (1785-1841) 14, retratista limefio que vivi6 en Chile durante
los afios de mayor efervescencia de los acontecimientos de la emancipacion?s.

Su vida y su pintura transcurren entre dos épocas: sin romper con el pasa-
do, asimila y adapta las nuevas motivaciones de un futuro que comienza a
perfilarse. Este artista encontr6 en el retrato un camino expedito que le permi-
ti6 conciliar ambas actitudes.

El presente inmediato lo encarnd en personajes protagonicos de la inde-
pendencia americana: Bernardo O’Higgins, José de San Martin, Simon Bolivar,
Juan Gregorio Las Heras y muchos otros. Constituyen el Ginico testimonio
visual de los héroes de la gesta emancipadora. Gil de Castro, haciendo gala de
gran sobriedad, no muestra a personajes en actitudes grandilocuentes; centra
su atenciéon en los rostros, para describir sus rasgos peculiares; busca la seme-
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janza entre el retrato y el retratado. El caracter representativo de la pintura
como nexo con la realidad sensible comienza a adquirir innegable importancia.
También en la pintura colonial se apreciaba este hecho, pero en cierto sentido
solamente, es decir, el énfasis representativo se daba sobre todo en el mundo
de las cosas. En cambio, ahora el cuadro en su totalidad va a participar de esa
intencidon: comienza ¢l dominio del mundo conocido opuesto a un mundo
imaginado o sugerido. El pintor presta toda su atencion al modelo, analizan-
dolo en profundidad, compenetrandose de su personalidad, de sus rasgos
especificos y caracteristicos. Pero mas alla de la apariencia fisica, José Gil de
Castro logra una penetracion psicologica que revela méas integralmente al
personaje.

Frente a estas caracteristicas, que pueden considerarse innovadoras, el
pintor no rompe totalmente con la tradicién, porque emplea soluciones plas-
ticas que ha recibido como patrimonio de su formacion artistica. Sus innova-
ciones estan sustentadas en procedimientos desarrollados por la pintura colonial:
el precario dominio de la perspectiva, la manifiesta desproporcion de las figuras,
la actitud hieratica de sus personajes. Estos procedimientos, que en la pintura
colonial tenian su razoén de ser, pues obedecian a una interpretacion legitima
de la realidad, en la obra de Gil de Castro no tienen la misma funcién y son més
bien resabios, secuelas; herencia de un pasado que no se niega del todo.

Quienes se sienten atraidos por la historia comparada del arte, podrian
afirmar que la obra del mulato Gil es ingenua, casi rudimentaria en relacion
con la pintura que se realizaba en Europa y especialmente en Francia. El Neo-
clasicismo, arte de la Revolucion Francesa, sustentado en una concepcion
racionalista de la realidad y subordinado a los principios estéticos de la An-
tigliedad clasica, habia logrado triunfar a fines del siglo XVIII, transformandose
en el estilo dominante. Desde este dngulo podria aceptarse la afirmacion
respecto a la obra del retratista limefio; pero queda invalidada por el peso de
la realidad historica americana, puesto que si bien la Ilustracion se encargd de
introducir el predominio de la raz6n, no logré romper de inmediato una con-
cepcion de vida solidamente cimentada por tres siglos de historia colonial.
Por otra parte, la Antigiiedad clasica, de tan fuerte impacto en la vida artistica
europea de ese tiempo, no tuvo en Chile, en los primeros decenios del siglo
XIX, significacion importante, ni desde el punto de vista técnico ni desde el
punto de vista estético.

El caricter representativo que sefialabamos en la obra de Gil de Castro
se intensifica con la utilizacion del color: tiende a reproducir la cualidad
colorica de los objetos, es decir, su color local, que permite la identificacion
del objeto por el color que les corresponde en la naturalezalé. Empero, la
fidelidad al color local no significa la imitacion servil, sino que hay una busque-
da por lograr una atmosfera pictorica que, de alguna manera, cree su propio
mundo, organizando formas plasticas que comienzan a independizarse del
mundo real concreto.

La linea es la gran armazon del cuadro. Delimita y configura las partes
¢ imprime al cuadro su sello mas personal. En este sentido, Gil de Castro se
revela como un gran dibujantel?. Lo notable es que no solo dibuja el primer
acercamiento al modelo mediante el boceto, ¢l que normalmente desaparece
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16 E| color local debe entenderse como el color propio
del objeto representado, exceptuando las variaciones de
la luminosidad. Para la psicologia de la percepcion, el
color local es la sensacion que provoca el estimulo (color)
en un campo o contexto normal, vale decir, el color
aislado colocado sobre un fondo blanco o gris medio,
con una iluminacion de intensidad normal de luz blanca.
Una completa terminologia técnica puede encontrarse
en: Crespi |. Ferrario J., Léxico Técnico de las Artes
Plasticas, Buenos Aires, Eudeba 1971,

17 El dibujo estéd ejecutado técnicamente con un tipo
de grafito duro y acabado, con el cual traza las lineas
sobre la tela ya preparada. Seglin Jorge Basaure, restau-
rador y conservador de arte, el mulato Gil usa en la capa
de preparacién bol de Armenia en lugar de tiza o creta;
se trata de una tierra bastante dura que no sola le sirve
para fijar y preservar el color, sino que, ademas, la utiliza
con fines pictoricos. El aglutinante que emplea en la
preparacion de los colores es aceite de linaza y el diluyen-
te es aguarras.

Sobre técnicas pictoricas puede consultarse: Bazzi Maria,
Enciclopedia de las Técnicas Pictoricas, Barcelona, Noguer
1965; Doener Max, Los Materiales de Pintura y su empleo
en el Arte, Reverté, Zaragoza 1965.
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al colocar el color, sino que reitera la linea con el mismo color: ¢s linea-color.
Ella se encarga de poner de manifiesto los detalles tan minuciosamente, que
se transforma en miniaturista. Es imposible desconocer la ejecucion artesanal,
rigurosa y paciente de Gil de Castro y que lo relaciona directamente con la
tradicion colonial, con aquellos artesanos-pintores que se aproximaban con
interés inusitado al mundo de las cosas (encajes, bordados, utensilios domésti-
cos, alimentos, etc.), como queriendo redescubrir sus cualidades para perpe-
tuarlas en el cuadro. ;

La composicion no esta condicionada desde el exterior por exigencias
a priori: quienes encargan los cuadros todavia no coaccionan al pintor ni lo
someten a determinadas normas estéticas. No se ha producido ain un gusto
institucionalizado. Por lo tanto, el artista conserva espontaneidad tanto en
la creacion como en la ejecucion; tiene una impronta que emana de sus propias
fuerzas creativas. El mulato Gil posee estilo, entendiendo este término en ¢l
sentido de manifestar de manera inconfundible su propia expresion creadora.

Mediante la composicion sugiere un espacio plastico, donde la linea y el
color se integran en una unidad que origina un espacio peculiar. Ciertos ele-
mentos son predominantes: el eje de simetria que divide el cuadro en dos
partes iguales, propone un orden visual, un rigor plastico que recuerda la
cercania del artista con la pintura colonial. Este orden y rigor sugieren un
marcado equilibrio espacial que contribuye a crear una atmébsfera de reposo,
de quietud, en la que participan los personajes retratados. Por otra parte, la
profundidad esta apenas insinuada mediante una degradacién sutil del color,
donde el empleo de la perspectiva tradicional no esta presente. La distribucion
de los personajes y de los objetos que lo acompafan en el espacio plastico
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estd realizado de tal manera, que obliga al ojo a un doble trabajo: exige su
recorrido global y, al mismo tiempo, su detencion; obliga a la vista a un escu-
drifiamiento analitico de cada componente, porque la linea delimita las figuras
acentuadamente, confiriéndoles gran autonomia, independizandola en cierto
sentido de las demas figuras del cuadro. De ahi que el ojo goza y se deleita
en el anéilisis pormenorizado del objeto, en cada uno de sus detalles, como si
estuviera frente a la presencia del objeto real que ahora se ha hecho pintura.

José Gil de Castro es, legitimamente, el nexo entre dos épocas; su pintura
representa la transicidn entre un mundo que termina y otro que se inicia.
En una situacién histérica como ésta se corre el peligro de radicalizar las actitu-
des: refugiarse en el pasado sin asimilar ias nuevas perspectivas, o bien, volcarse
hacia horizontes futuros y condenar la tradiciéon, que implica un compromiso
con valores caducos.

Este artista entendi6é que entre ambas épocas no habia ruptura sino
encuentro; y que era perfectamente posible conciliar una técnica cuyo aprendi-
zaje habia realizado en los marcos del espiritu colonial, con una tematica que
reflejaba los deseos e inquietudes de un publico que, de manera incipiente,
comenzaba a orientar sus preferencias hacia corrientes estéticas que lo alejaban
de la concepcion antigua. El logré mantenerse dentro del espiritu americano.

El problema se plantearéd desde el momento mismo en que el legado
colonial se ponga en tela de juicio, al enfrentarse con un vasto mundo cultural
que se desplego, casi bruscamente, en el Nuevo Mundo.

Ruptura con el pasado para ingresar a un presente insuficientemente
asimilado. Apertura a un mundo y a una escala de valores que diferia de la que,
con tanto esfuerzo, habia elaborado la Peninsula en su encuentro con Ameérica
nativa.
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Capitulo Segundo

El despertar artistico

La busqueda de un sentido nuevo

El impulso inicial de José Gil de Castro no encontrd continuadores directos que
permitieran el desarrollo de una pintura consolidada en la permanencia del
espiritu americano.

Los hechos de la independencia concentraron las fuerzas vivas del pais
hacia 1a consecucidon de un fin muy preciso: la ruptura politica con Espafia.
Este acontecimiento histérico obligd a subordinar y postergar cualquiera
otra accion, inquietud o anhelo; las acciones bélicas que se produjeron no
contribuian a crear un ambiente apropiado al desarrollo de actividades paci-
ficas.

Afianzada la separacion politica con el término de las principales batallas
de la guerra, en 1818, se presentaron, sin embargo, serios problemas de politica
interna, resultantes de la busqueda institucional, para encontrar el fundamento
juridico mds conveniente sobre el cual sustentar el nuevo Estado.

Los efectos que se derivaron de la emancipacion, tales como el surgimien-
to del pais a la vida independiente, el advenimiento de la libertad politica y
la apertura hacia nuevos horizontes culturales tendrian profundas e indelebles
repercusiones en el arte nacional. Una de las més notorias serd su insercion
en un contexto que la alejo de sus propios origenes historicos.

El despertar artistico que se inicia esta estimulado desde afuera, brindando
un nuevo sentido al arte. Esta influencia es acogida por los circulos intelectua-
les y artisticos que se forman en contacto estrecho con una cultura que, en
términos globales, también se impone desde el exterior; en lo artistico originara
una nueva actitud y un nuevo gusto estético en relacion con la obra de arte.
El triunfo de la pintura de caballete, con una orientacion tematica, novedosa
para el pais, estara destinada a un publico restringido. Culmina asi, la ruptura
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18 Con los albores del siglo X1X desaparecen los talleres
artisticos, en los que aunaban voluntades y espiritus para
concebir la obra de arte, y donde el maestro se esforzaba
en ensefiar completa y claramente la tradicién que habia
.aprendido de sus predecesores. Esta situacion que co-
mienza a vivirse ahora en Hispanoamérica y en Chile, se
vivia en Europa desde fines del siglo XV 11, parque Europa
habia hecho suyo el individualismo mucho antes que
América. En adelante, la academia reemplazara al taller.
La pintura de caballete adquiere un nuevo sentido como
consécuencia de esta actitud: su elaboracion se ajusta
a los imperativos de un tiempo limitado y por ende el
artista que ahora trabaja individualmente, debe encontrar
un procedimiento técnico que le permita satisfacer las
exigencias a que estd sometido en un tiempo relativa
mente breve. La misma temética que comienza a realizar
(retratos, paisajes, hechos historicos, motivos costumbris-
ta, etc.) le impiden mantener o conservar exactamente
las técnicas coloniales de representacion pictorica. Por
Gltimo, no debe olvidarse que la técnica artistica estad
intimamente asociada con .un modo de visualizar la
realidad, la que en su dindmica, obliga al pintor a ade-
cuar, renovar e innovar los medios de representacion.

19 Pereira Eugenio, op. cit. pdg. 179y ss.

con la pintura de gran formato, destinada al muro y dirigida a un publico
amplio que participaba de esa proposicion visual y se identificaba con el mundo
revelado por la obrals,

Tal como se dijo antes era muy dificil que los pintores nacionales estuvie-
ran en condiciones de asimilar con rapidez la problematica que surgia. Sin

"duda, existian artistas en el pais, pero estaban estrechamente incorporados,

ain a fines del siglo XVIII, a una concepcion colonial y a una ejecucion emi-
nentemente artesanal. No era facil acomodar una mentalidad forjada por
siglos de tradicion, a los nuevos designios del arte y del piblico. La empresa
era superior a sus posibilidades.

(Coémo conciliar un arte esencialmente colectivo y andnimo, a los reque-
rimientos de un individualismo creciente? ;Como superar la vinculacién del
artista a la comunidad, frente a un quehacer autobnomo emanado de la singu-
laridad de quien lo realiza?

Ni la propia Academia de San Luis, fundada en 1797 por Manuel de
Salast? fue capaz de retener y adecuar la tradicion colonial con las nuevas
concepciones. Profesores eminentes, como Toesca, De Petris y Cavallero,
incorporan la teoria neoclédsica en el dibujo, que respondia a las exigencias
vigentes en Europa sin vislumbrar la originalidad del continente y de un pais
que se habia nutrido de fuentes propias que no podian extinguirse repentina-
mente. Tan intensa fue la irrupcion del mundo cultural europeo que sus valores
se transformaron en un imperativo.

Todo esto permite valorar mejor la obra de José Gil de Castro, por su
capacidad intuitiva y su agudeza visual para descubrir en sus telas el encuentro

_ de dos mundos que, aparentemente antagonicos, se podian conciliar.

Por otra parte, durante la historia colonial de Chile la pintura habia manteni-
do una relaciéon de dependencia con respecto al edificio, ya sea el templo, la ca-
sa de gobierno u otras construcciones importantes. Obviamente, la pinturarecla-
ma un lugar que permita contemplarla, pero en la época colonial quedé subordi-
nada a una finalidad que surgia de las exigencias propias del recinto; no valia
tanto por si misma cuanto por la funcién que desempefiaba. La escultura sufrié
igualmente, la subordinacion a la arquitectura. Ademds, el propio trabajo arte-
sanal realizado por orfebres, canteros, ebanistas, herreros, etc., gird en torno a las
exigencias del espacio arquitecténico: la arquitectura fue el arte por excelencia.

A partir del S. XIX esta jerarquia se atenia y se debilita. Se reubican las
actividades creativas sobre un nuevo fundamento: la libertad del artista y por
consecuencia, la de su obra. En adelante, la revalorizacién de la pintura sera
definitiva: deja de servir una funcién determinada quedando enteramente
vinculada a fines que emanan de si misma. En cambio, el trabajo especifica-
mente artesanal sera concebido como un arte menor. Todos estos reajustes
provocan a la vez modificaciones profundas en relacién con los tradicionales
impulsores del arte. En efecto, durante la Colonia, esta actividad fue solicitada
casi Gnicamente por la autoridad eclesidstica y civil. En el siglo XIX se despla-
zan esos dos grandes centros, al aparecer un nuevo solicitante: el particular; la
pintura ya no podia mantener su antigua relaciéon con quienes la demandaban.
Su sentido, su valor y su temadtica tenian que adaptarse a un mundo que se
transformaba aceleradamente impidiendo, muchas veces, aunar criterios alrede-
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dor de intereses comunes capaces de integrar a toda la colectividad. Al artista
le serd muy dificil conciliar sus propias necesidades con aquellas que derivan
de un publico cada vez mas individualista, que espera del arte satisfaccion
de anhelos personales.

Estas instancias superaron —como se dijo— las posibilidades de asimila:
cién de los artistas nacionales. Este hecho resulta mas comprensible, si se piensa
que, a nivel politico y juridico, los grupos dirigentes también tuvieron enormes
dificultades para construir sobre nuevas estructuras el Estado que nacia a la
vida independiente. ;Cuéintos ensayos constitucionales no se experimentaron
entre la consolidacion de hecho de la independencia hasta la consolidacién
juridica de la republica? ;Como desconocer el significativo aporte de formas
juridicas europeas, utilizadas como modelo, para adaptarlas a la realidad
chilena? Los efectos directos de este problema se apreciaron objetivamente
en el periodo de desorden y desorganizacion que caracterizo la segunda década
del siglo XIX. Hubo, indudablemente, una especie de vacio de poder, un
verdadero interregno, que solo se superaria a partir de la promulgacion de la
Carta Fundamental de 1833.

En cierto modo, la pintura sufri6 un proceso similar y paralelo en la
busqueda de derroteros que permitieran encauzarla, tematica y técnicamente,
hacia la nueva actitud que se manifestaba en todos los planos de la actividad
nacional.

La respuesta artistica no provino, pues, de los artistas nacionales; seria
dada por un grupo de pintores extranjeros que, por una u otra razon, se avecin-
daron en Chile en los primeros decenios del siglo pasado. Su quehacer provoco
un despertar artistico que encontraria rapidamente seguidores en el ambiente
nacional para continuar, de manera sistematica, una labor que ya no se inte-
rrumpiria.

La generacion de artistas extranjeros

Durante la primera mitad del siglo XIX, la historia de la pintura en Chile es
el resultado del trabajo casi exclusivo de un grupo de artistas extranjeros,
cuyas obras son, practicamente, el tinico testimonio de importancia en la
actividad pictorica de ese tiempo.

La ubicacion de todos ellos bajo la denominacion comun de ‘‘generaciéon™
debe entenderse s6lo en su sentido cronoldgico: coinciden en su llegada al pais
con pequefias diferencias de afios. Los mas importantes son Carlos Wood,
Mauricio Rugendas, Raymond Monvoisin v Ernesto Charton de Treville.
Desde el punto de vista del andlisis pictorico, estos artistas no pueden ser
encasillados en una misma denominacion, porque presentan -caracteres
tan especificos en sus obras, que impiden agruparlos bajo constantes similares.
No hay otro camino para comprender su importancia artistica que estudiarlos
individualmente; por esta razon, no se presenta aqui la dificultad de analisis
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de otros periodos que —como se vera— se caracterizan por su complejidad:
exigen un estudio de influencias e interacciones, propias de un momento
artistico, donde parecen disiparse los limites que distinguen una obra de otra
y aun pintor de otro.

La presencia de los artistas mencionados en el pais obedece a distintas
causas, pero es innegable que mas alla de los intereses estrictamente personales
que los impulsaron a radicarse en Chile, todos estdan motivados por el espiritu
de aventura, el anhelo de descubrir un mundo nuevo, pujante, no contaminado
alin con los signos negativos del progreso civilizador. Su actitud frente a esta
realidad, verdaderamente inédita para ellos, los obliga a revisar su propia
percepcion del mundo, adecuar su vision al nuevo espacio, a una nueva atmos-
fera de color, a pautas que no obedecen a esquemas institucionalizados de la
cultura europea. En sintesis, liberar su vision de pintor, de los prejuicios inhe-
rentes a una formacion que tenia detras el peso y la carga de muchos siglos.

Sin duda dibujar y pintar este mundo nuevo fue para ellos una experiencia
inigualable que provocd en algunos una modificacion en su concepcion del
arte pictorico. Haran de la pintura una actividad personal, aislada, preparando
el camino a la actitud roméntica que culminara en la segunda mitad del siglo XIX.
No desdenan el oficio riguroso que aunque no estan presionados por condicio-
nantes externas, tienen la suficiente ductibilidad para adecuar ese oficio a un
publico que se hacia mas exigente a medida que avanzaba el siglo. No obstante
estas coincidencias, hay claras distinciones de formacion artistica y de adhesion
a estilos y a pautas culturales.

En 1819 llega a Chile CARLOS WOOD (1793-1856)20, marino inglés que
vivira gran parte de su vida en el pais. De espiritu inquieto y aventurero realizd
una amplisima labor: sus conocimientos topograficos le permitieron confeccio-
nar gran cantidad de planos que le fueron solicitados por las autoridades, entre
ellos, el levantamiento de la bahia de Valparaiso; realizé obras de ingenieria
civil y militar; trabajo como profesor de dibujo en el Instituto Nacional. Par-
ticipé en la Expedicion Libertadora al Perti, con el grado de teniente de arti-
lleria del ejército de Chile y, mas tarde, durante la guerra contra la Confedera-
cion Pera-Boliviana, sirvid bajo las ordenes de Manuel Blanco Encalada y
luego de Manuel Bulnes, en calidad de edecan.

Sus comienzos artisticos fueron el resultado de un aprendizaje personal
que inici6 desde la nifiez. En el pueblo de Burslem (Inglaterra), donde trans-
currid su infancia, existia una de las mas importantes fabricas de ceramica y
en ella aprendié sus secretos, sin dejar de lado el dibujo y la pintura. Jamas
abandoné el arte y supo integrarlo armoOnicamente a las demas actividades
que desempefid durante su vida.

La obra de Carlos Wood implica un tajante rompimiento con la tradicion
pictorica que se desarrollaba en el pais desde la época colonial; ni siquiera
hay contacto con la obra de Gil de Castro. El marino inglés no tiene ningiin
antecedente ni herencia que provenga de las raices americanas21.

Su obra propone un nuevo modo de relacionarse con la realidad; su
memoria visual retiene las cualidades sensibles de los objetos, o bien, de aconte-
cimientos destacados en los cuales participd como testigo ocular. Entre la
experiencia vivida y retenida visualmente y la obra como prolongacion de esa
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20 Alvarez Luis, El Artista Pintor Carlos Wood, Boletin
de la Academia Chilena de la Historia N@ 7, Santiago 1936.
Robles Armando, La Pintura en Chile, Santiago, Universo
1921.

Romera Antonio, op. cit,

21 Con su llegada y la de los demas pintores extranjeros,
tanto los materiales como la técnica pictérica quedaron
intimamente vinculadas al Viejo Mundo. La tela de yute
o de lana, tradicionalmente empleada por los artistas
coloniales, quedd relegada por el empleo de la tela de
hilo, generalmente de procedencia francesa; la dotacion de
tierras de color, relativamente escasa en América, se
enriguecid con la gran variedad de pigmentos que se
traen desde el exterior, ganando la pintura en cromatismo;
la pintura al 6leo sera predominante en esta nueva época.
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experiencia se establece una relacion directa y espontanea.

En este sentido, la obra de Carlos Wood puede considerarse como pintura-
testimonio, y lo mismo se podria afirmar con respecto a la obra de José Gil
de Castro; ambas afirmaciones son perfectamente vélidas, pero desde un punto
de vista puramente historico. Artisticamente, en cambio, la obra de uno y de
otro tiene un enfoque plastico totalmente distinto que se acomoda a las perso-
nales interpretaciones de cada uno y, a la vez, ambas estan revestidas de
patrimenios culturales que conciben el mundo desde perspectivas diferentes.

El acercamiento del pintor inglés a la realidad pone de manifiesto una
mentalidad empirico-matematica, habituado a aprehenderla con rigor objetivo,
donde el calculo y la descripcion ocupan un lugar de privilegio. Sus contempo-
raneos se admiraban ante la prolijidad de detalles y la exactitud con que reali-
zaba, a pequefia escala, modelos de barco. Este hecho es bastante notorio en
aquellas obras donde la linea es el medio de expresion: el dibujo se carga de
contenido descriptivo analizando minuciosamente cada objeto. Este afan de
exactitud impide la plenitud expresiva de la linea malograndose la fuerza
creativa: la ilustracion supera ala creacion. (Buques en la bahia, Museo Nacional
de Bellas Artes). :

Sin embargo, su obra no se reduce exclusivamente a ese enfoque; es intere-
sante comprobar como su capacidad artistica se intensifica cuando utiliza otras
técnicas y nuevos medios de expresion plasticos. En aquellos dibujos en los
cuales incorpora el color logra una atmosfera que se aleja de la descripcion
objetiva, otorgandole un valor propio que acentiia los efectos de la accion
que se esta desarrollando. (Captura de la fragata Esmeralda, Museo Nacional
de Bellas Artes).

Pero sin duda las obras que le dan mayor categoria artistica son los
escasos cuadros al 6leo que se han conservado. El pintor revela en ellos su
maestria y experiencia heredadas de la tradicidon inglesa, pues la influencia
del paisajismo britanico es innegable.

En estas telas consigue integrar con calidad el contenido literario del
dibujo con el tratamiento colérico, que no se limita a presentar las cosas en
sus cualidades sensibles, sino que obtiene que el color se transforme en cierta
manera, en un lenguaje valido por si mismo. Por encima de su servicio a lo
puramente representativo es capaz de intensificar el hecho o la accidbn que se
muestra.

El empleo del color no obedece a los mismo principios de observacion
directa de lo real que se aprecia en sus dibujos. Su nocidén coloristica esta
arraigada en la atmosfera brumosa de Inglaterra y no considerd las peculia-
ridades luminosas de la nuestra. El hecho mas significativo es la carga subjetiva
que contiene el color, aproximando al autor a una actitud roméntica, para
conseguir el efecto dramatico.

Su interpretacion plastica no da cabida al espacio estatico, como ocurria
a menudo en la pintura colonial, que acentuaba los primeros planos con la ex-
clusion casi sistematica de la perspectiva en profundidad. Wood no hace mas
que continuar su propia herencia britdnica en que ¢l empirismo basado en la
observacion de los fendmenos ocupaba un lugar predominante. Este método
cientifico no qued6d sometido a ninguna jurisdiccion que trascendiera lo pro-
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piamente fenoménico e inmanente; no habia lugar para consideraciones teolo-
gicas o interpretaciones religiosas. La concepcion espacial del pintor se basa
en la perspectiva en profundidad y la tridimensionalidad acentiia la sensacion
de “‘panorama real”. Al mismo tiempo, crea una dinidmica espacial apoyada
en bruscas diagonales que sirven de soporte a los elementos desencadenados
de la naturaleza.

La presencia de Carlos Wood en la historia de la pintura nacional es
significativa; afianza las técnicas de representacidn que condujeron a una
concepcion estética que, si bien no fue explicitada, se mantuvo por muchos
afios. Su principio fundamental reside en la idea de que la pintura tiene por
misién aproximar el mundo real a la tela. Este principio habia surgido como
una necesidad interpretativa de lo real, a partir del Renacimiento y como una
respuesta a vitales inquietudes del hombre. No obstante su prolongacién en
el tiempo, no respondia ya a auténticas necesidades de expresion plastica; se
transform6, por inercia, en un prejuicio académico representacionista que
originé una especie de actitud natural en la concepcion y contemplacion de

- la obra. Este prejuicio que tendra una larga trayectoria en Chile: ;obedecio
a una necesidad vital? ; ;satisfizo inquietudes propias de la época?

Como se explicé anteriormente, con la emancipacién el pais pudo ampliar
considerablemente su horizonte cultural: asi como Europa habia descubierto
América en el siglo XV, Chile descubrié Europa en el siglo XIX. No hubo ac-
tividad humana que no recibiera directa o indirectamente la influencia de una
cultura que se consideraba superior: la estructura politica, economica y social
quedaron marcadas con el sello europeo. Mas aun, muchos aspectos de la vida
cotidiana obedecieron a normas, gustos o modelos del Viejo Mundo: ;jquién
puede negar la influencia francesa en la arquitectura urbana?; ;de donde
venian los libros de lectura habituales que circulaban entre los grupos intelec-
tuales?; ;puede desconocerse la moda europea en la vestimenta?; ;hubo o no
rechazo a lo que se convino en denominar el quitefiismo . . .7

El desarrollo artistico no permanecié ajeno a esta europeizacion, a partir
de la generacion de artistas extranjeros. No hubo lugar para renovar los impulsos
originarios de una fuerza primitiva y ancestral. La fuerza primaria del indigenis-
mo, la mentalidad ambivalente del mestizaje, la naturaleza virgen, agreste y
selvatica no tienen cabida. Se ha descubierto Europa pero no se ha redescu-
bierto Chile . . . Transcurriran muchos afios antes de que se haga plenamente

consciente la necesidad vital de explorar y valorar aquellas raices profundas .

sobre las cuales descansa el alma patria y que constituyen las bases genuinas de
la formacion de la nacionalidad.

La necesidad de incorporar el modelo artistico europeo serd tan intensa
que, a mediados del siglo XIX, se fundara la Academia de Pintura sobre moldes
y orientaciones estrictas, tal como lo exigia su congénere europea.

JUAN MAURICIO RUGENDAS (1802-1858) de origen bavaro, fue
dibujante, pintor y grabador22. En 1821 se integra a una expedicion cientifica
y viaja a Brasil en calidad de dibujante, permaneciendo por espacio de tres
afios. Su entusiasmo y curiosidad naturalista lo llevan a tomar infinidad de
apuntes y a dibujar paisajes, plantas y animales. En 1831 realiza un segundo
viaje a América, trabajando durante varios afios en México. En el afio 1834
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se radica en Chile donde permanetera hasta 1845, pero su espiritu inquieto
lo impulsa a realizar viajes a Argentina, Perti, Bolivia, Uruguay y finalmente,
a Brasil. Regresa a su patria y el rey Luis de Baviera adquiere para el Estado
sus carpetas (3.353 hojas), a cambio de unarenta vitalicia. Su muerte se produjo
repentinamente. Tenia 56 afios de edad.

La presencia de Rugendas en este continente no esta desconectada de un
fenomeno general que se verifica durante el siglo XIX: la preocupacién crecien-
te por el conocimiento cientifico de la naturaleza.

Desde su descubrimiento, América habia sido objeto de sistematicas
exploraciones geograficas. Durante los siglos XVI y XVII habian tenido como
finalidad incorporar nuevos territorios a la jurisdiccion de la Corona espaiiola.
En cambio, durante el siglo XVIII, las expediciones tuvieron un cardcter marca-
damente cientifico, en consonancia con las inquietudes racionalistas que la
Ilustracion se habia encargado de cimentar. La preocupacién por el conoci-
miento de lanaturaleza americana fue en paulatino aumento, y una vez producida
la emancipacion, las expediciones fueron numerosas, participando variados
paises europeos que ahora tenian la posibilidad de ingresar a los territorios
americanos sin dificultad: cientificos franceses, ingleses, alemanes, haran del
continente el centro de sus investigaciones. Un ejemplo lo constituye Alejandro
von Humboldt por sus notables trabajos y descubrimientos. Igualmente, Claudio
Gay, contratado por Diego Portales, para que se encargara de estudiar la geogra-
fia fisica de Chile; fruto de sus investigaciones fue la Historia fisica y politica
de Chile.

La venida a Américade Rugendasesta en parte relacionada con ese espiritu
¥, si bien no fue primordialmente un investigador particip6 de esas inquietudes.

El territorio americano constituia ante los ojos de los sabios un poderoso
centro de atraccion, no solo por las posibilidades ilimitadas que se abrian a
la exploracion cientifica, sino porque también mostraba la imagen de un
mundo exotico, misterioso y contradictorio que ofrecia un riquisimo futuro
al conocimiento, pero también a la sensibilidad artistica. El interés por conocer
lo desconocido, por contemplar directamente una geografia tan distinta, por
conectarse con pueblos poseedores de un pasado tan diferente, eran factores
que acicateaban la curiosidad.

Junto a este marco racional y cientifico que definia a Europa en lo
intelectual, es preciso considerar su panorama artistico. Como se ha visto, con
la Ilustracion se impuso al Neoclasicismo inspirado en el modelo grecorromano,
como una concepcion estética elaborada a priori; sin embargo, desde su propio
interior se genera una reaccion propiciada por los nuevos artistas: redescubren
la exuberancia del color, violentan el espacio plastico, se vuelcan al hecho
inmediato y contingente para revestirlo con toda la fuerza del sentimiento
que brota sin limitaciones. Es la presencia del Romanticismo con figuras
tan ilustres como Géricault, Delacroix o Daumier.

Mauricio Rugendas debe ser ubicado en este contexto general. En efecto,
¢l es un europeo compenetrado de las aspiraciones e ideales que caracterizaban
su época, y los vivid plenamente. Entre 1825 y 1831, Rugendas esta de regreso

en Europa, después de su primer viaje a América; esos afios fueron fructiferos:
conoce a Delacroix y lo visita asiduamente; se empapa del ambiente artistico
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francés en el Barrio Latino y no olvida mantener estrecho contacto con los
circulos cientificos, visitando a Von Humboldt y a otros sabios destacados.
Esos seis afios son los mds importantes en su formacion general; con este rico
patrimonio emprende su segundo viaje a América, permaneciendo por espacio
de dieciséis afios, para después retornar definitivamente a su tierra natal.

Al llegar a Chile, en 1834, el pais comenzaba a superar las graves dificul-
tades derivadas del movimiento de la independencia: los hechos bélicos perte-
necian ya al pasado; el periodo de inestabilidad politica era reemplazado por
la formacion de una republica solidamente estructurada por la intuicion politica
portaliana y afianzada por la Constitucion de 1833, que juridicamente habia
recogido los principios basicos concebidos por Diego Portales. En lo econdmico
se comenzaba a vislumbrar un auge creciente basado en la explotacion minera
(yacimientos de plata) y en el desarrollo agricola, especialmente triguero. La
tranquilidad politica, la paz social y el progreso material permitian intensificar
la actividad cultural que se desarrollaba en pequefios circulos intelectuales
surgidos preferentemente en la capital.

En este ambiente favorable inicia Rugendas su labor artistica y, desde
un comienzo, frecuenta esos circulos. Asiste a las tertulias de Gregorio Las
Heras, de Isidora Zegers, de Andrés Bello. Dichas reuniones son amenizadas
con conversaciones sobre poesia, musica y literatura. Es sugerente su facilidad
de adaptacion a estos circulos sociales y sus cordiales relaciones con distingui-
dos representantes de los grupos politicos e intelectuales. No es un extranjero
que se mantiene a distancia y muy pronto su incorporacion al ambiente nacional
es definitiva. Deja de ser un “transplantado™, para transformarse en “ciudadano
chileno™.

Pero su facilidad de adaptacion y de asimilacion no s6lo ejerceran influen-
cia en lo personal, sino que también en lo artistico. Su herencia europea no sera
un escollo ni un valor supremo para medir las nuevas vivencias; asimilara sin
prejuicios todo lo novedoso y aquella herencia participara en armonia con las
experiencias que le ofrece el pais. De esta manera, Rugendas no se sentird
ajeno al medio ambiente americano, logrando intuir lo que lo caracteriza y lo
distingue; en el caso particular de Chile revelara artisticamente este pequefio
mundo situado en los confines del planeta.

La actitud de Rugendas contrasta con la de los grupos mas influyentes
de la sociedad chilena, que miraban con verdadera ansia todo lo que provenia
del continente europeo, admirando sus valores y sus normas de comportamiento
social y cultural. Consciente o inconscientemente se desvalorizé lo propio
hasta llegar de modo gradual a su sistemética subestimacion. No llegaba todavia
el momento de comprender que las culturas y las civilizaciones presentan un
relativismo tal que no es posible hablar objetivamente de culturas superiores
o de establecer jerarquias entre ellas. Paradojalmente, el pintor béavaro se
vuelca a todo aquello que con mayor propiedad se podia considerar como lo
original, auténtico y enraizado en lo mas profundo del espiritu nacional.

La obra de Mauricio Rugendas ha provocado y provoca una atraccion
indudable no s6lo en el 4ambito nacional sino que también en el internacional.
Es uno de los artistas que mas estudios ha merecido tanto en Chile como en
el extranjero. Se le ha estudiado desde diversas perspectivas, segun el enfoque
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que motiva la investigacion: el historiador valora su obra como un documento
historico que, a la manera de cronica, narra y describe las costumbres de la
época; muestra personajes ilustres que tuvieron destacada participaciéon militar,
politica o social. El cientifico recorre exploratoriamente sus apuntes para
extraer aquellos elementos caracteristicos de una flora o de una fauna autocto-
na. El geografo se siente impactado ante un espacio geografico que se muestra
en su plenitud natural, ain no transformado por la mano del hombre. Todas
estas perspectivas son legitimas y contribuyen a desentrafiar el misterio que
estd implicito en cualquiera creacion artistica. Esto demuestra que la obra de
arte no se sustrae alas multiples inquietudes que, desde siempre, estan presentes
en el espiritu humano, que en su afan de investigar y valorar, se mueve en
infinitas direcciones. En este sentido, la obra de arte es una invitacidon para
que el hombre la aprehenda y la estime.

Pero, la produccion artistica tiene su ser peculiar que la especifica, que le
otorga un valor propio y esencial. Su caracter irreductiblemente artistico
impide que sea solo cronmica, descripcion, testimonio historico o fuente de
investigacion cientifica. Es su ser y valor propios los que la sustantivan: no
reconocerlos seria mutilarla en su calidad de obra de arte.

La actividad artistica de Rugendas no fue el resultado de una labor impro-
visada; desde su infancia tomé contacto directo con el arte mediante una
preparacion seria, realizada en la ciudad de Miinich (1815-1821) y que se unio
a una inclinacion casi cientifica por la naturaleza.

El rigor académico y la objetividad cientifica se podrian considerar,
en general, como entorpecedores de la capacidad creativa que requiere el
arte. La vision del artista puede sufrir limitaciones frente a exigencias derivadas
de una preparacion teodrica en que la practica artistica no se concilia, muchas
veces, con ciertos principios que pretendan regularla. Pues bien, si Rugendas
hubiese tenido una visién predominantemente cientifica es posible que se hubie-
ra cefiido a ese aprendizaje, porque en este caso no importa tanto la obra como
expresion de una interioridad que busca un cuerpo que la exteriorice, cuanto
la obra que solamente muestra objetivamente, sin revelar a su realizador. Si
su obra fuera solo esto, habria que concluir que efectivamente no paso de ser
un cronista o un historiador visual.

Es cierto que en sus primeros contactos con América su espiritu de
observacion cientifica fue predominante: su ciclo brasilefio —fruto de su
primera estadia— muestra al dibujante que recoge en sus apuntes las carac-
teristicas de las especies nativas: retne una verdadera enciclopedia grafica,
visual y descriptiva.

Sin embargo, ese pais lo impactard también en su sensibilidad artistica
y no solo en su curiosidad de hombre de ciencia. Su exploracion de lo ameri-
cano lo lleva a un camino personal, libre y sin sujeciones de contrato o com-
promiso que coarten su espontaneidad creadora. Su dibujo no esta
necesariamente al servicio de un fin cientifico, sino que adquiere valor por
si mismo: la visidbn artistica términa por imponerse a la visiébn cientifica.

No se puede desconocer que en esta liberacion tuvo un papel sobresaliente
la influencia del Romanticismo. Soélo faltaba encontrar un terreno apto para
que el impulso roméntico aflorara: lo encontré en Chile.
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Su contacto con un territorio casi en su estado natural, su convivencia
con gentes y costumbres de vida simple y sencilla, su relacion con centros
urbanos que no conocian el efecto arrollador de las grandes metropolis europeas
modificaron su percepcion, que se enfrentaba ahora a una realidad desacostum-
brada.

Rugendas comprendi6 que tenia que ubicarse en una nueva perspectiva:no
titubeo en modificar su tematica o la de uso habitual en Europa muy vinculada
a las influencias de la musica, la poesia y la novela. Se aproximdé al mundo
nuevo que descubria proyectando en €1 su subjetividad, lo que impide clasifi-
carlo como espectador imparcial que se enfrenta despersonalizado a lo que lo
rodea. :

El territorio chileno, su pueblo y sus costumbres no serin para €l un
simple escenario de hechos que se suceden, sino que se siente protagonista,
impregnando la obra con sus propias vivencias. No es solo conocedor sino
que, ante todo, espectador comprometido. No quiere contemplar el pais a
la distancia, sino que directa y vitalmente. Consigue que el Presidente de la
Reptiblica, José Joaquin Prieto, le otorgue la autorizacion para recorrer el
territorio, y lo hara casi en toda su extension.

Mediante el dibujo descubre la naturaleza, el hombre y sus habitos. Por
medio de la linea penetra mas alld de las formas objetivas y hace visible lo que
la vision comun es incapaz de captar en la marafia de acontecimientos que, por
hacerse habitos, pasan inadvertidos. El dibujante no busca hechos o seres
trascendentes, no recurre a la mitologia ni a las fuentes de la historia universal
para encontrar los motivos de su creacion. Al contrario, son los hechos o seres
de la vida cotidiana, andnimos, sin historia, los que lo atraen; quizis, porque
se identifican mas y mejor con el alma colectiva. Su agudeza visual le permitio
perpetuarlos, aprisiondndolos en el instante fugaz en que el ldpiz los dibujo.

Si se examinan con atencion estos trabajos23 se puede apreciar que su
técnica se adecua al enfoque del tema. No se trata de una evolucion, sino que
simplemente de distintos modos de percibir las cosas. En algunos dibujos
acentila la intensidad de la observacion transformandose en un minucioso
analizador: emplea todo el rigor del dibujo académico. En otros, deteniéndose
en el motivo central (paisaje, personaje o acontecimiento) dibuja con extrema
detencion, destacando lo de mayor significacion; en cambio, todo lo que rodea
el motivo principal lo realiza mediante fluidos trazos en algunos casos, entre-
cortados en otros. Su finalidad es sugerir una escenografia, que no es inmotivada,
sino que contribuye a estructurar el espacio en que se desarrolla la escena cen-
tral. Finalmente, en otros dibujos, la linea presenta una unidad de ejecucion
que hace que el tema, en su conjunto, esté tratado con la misma factura: ra-
pidez y espontaneidad.

En sus pinturas —la mayor parte de pequefio formato— no descuida su
maestria de dibujante: emplea el pincel dibujando el color. Lo sobresaliente
es la linea-color mas que el color aplicado en grandes zonas. La fusion de las
lineas coloreadas conforman las superficies de color. Es interesante apreciar,
igualmente, su respeto por el color local: percibe una coloracion distinta a la
que €l conocia y muy diferente a la utilizada por los propios pintores roman-
ticos, que proponian una gama destinada a fortalecer la “idea central”. Ese
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24 |a profundidad —como ya se explico— no sblo se
logra mediante los recursos de la perspectiva tradicional,
sino que también puede ser sugerida por el empleo de
diagonales o por la degradacion del color, procedimientos
de uso constante en la pintura de Occidente hasta fines
del siglo X1X; o mas precisamente hasta el Impresionismo.

25 Alvarez Luis, Apuntes para la Historia de la Pintura
en Chile, Chile Magazine, Zig-Zag, Santiago 1922,

Bunster Enrique, Monvoisin, Artista y Mercader, rev. de
Occidente N© 66, Santiago, Abril 1951.

Latorre Mariano, De Monvoisin a Pedro Lira, Chile
Magazine N@ 7, Santiago 1922.

Romera Antonio, op.cit.

26 Pijerre-Narcisse Guérin (1774-1833) adquirié notorie-
dad como pintor durante la Revolucién Francesa, especial-
mente en la época del Directorio y luego durante el
Imperio, Se destacd por su técnica irreprochable; pero,
segin el critico e historiador Raymond Cogniat, sus
obras son frias y marcadamente teatrales. Entre sus
discipulos figuraron Delacroix y Géricault,

respeto por la atmosfera colorica local es otra nota distintiva del arte de Ru-
gendas; su interés por ahondar en la singularidad del pais evité cualquier
artificio que ocultara o enmascarara el rostro de un pueblo que supo conocer
y estimar por sus propios valores.

Laretratistica fue otra de sus preocupaciones, no solo por razones creativas
sino también econdmicas. Al hacer del arte su actividad primordial tuvo que
buscar la manera de subsistir. Se podria afirmar que es uno de los primeros
artistas, conjuntamente con Gil de Castro, que debi6é procurarse a través del
arte los medios economicos para hacer frente a las necesidades basicas. Como
ya no existian gremios o corporaciones que los cobijaran ni instituciones
que financiaran sus obras, el artista comienza a competir. Para sobrevivir
Rugendas debié realizar retratos de encargo, aprovechando el interés que
suscitaba en los medios sociales acomodados. No son muchos los que se
conocen de este pintor; uno de ellos es particularmente valioso, porque la
persona retratada ocupdé un lugar de privilegio en su vida sentimental: el
retrato de Carmen Arriagada. En este cuadro vuelve a confirmar su eximia
destreza de dibujante: el contorno lineal de la retratada no es solamente el
limite exterior de la forma, sino que estd presente en cada uno de los rasgos;
el color, a su vez, acentiia el caracter intimo que se exterioriza en el rostro.

Reconociendo las indudables innovaciones de Rugendas conviene ubicar-
las en su real dimension: en el marco de la pintura nacional, su obra es un
aporte considerable por su riqueza visual y su despliegue imaginativo; ubicada
en el contexto de la pintura europea no se aparta esencialmente de las pro-
posiciones plasticas vigentes, respetando el espacio tradicional representativo.
La profundidad no la resuelve mediante la rigida estructura lineal de la pers-
pectiva cldsica, sino que la sugiere intensificando o atenuando el color: las
formas cercanas se acentian y las lejanas parecen diluirse24, Esta concepcion
del espacio tendra en Chile una larga perduracion que se prolonga hasta las
primeras décadas del siglo XX.

RAYMOND QUINSAC MONVOISIN (1790-1870) nacié en Burdeos
(Francia) en los albores de la Revolucion Francesa 25. Sus estudios estuvieron
dirigidos hacia la carrera de ingeniero militar, no tanto por vocacion cuanto
por complacer a sus padres. Si embargo, abandoné esos estudios para dedicarse
exclusivamente al arte, actividad por la cual habia sentido especial predileccion.

Su aprendizaje artistico lo inicia en Burdeos, en el taller del maestro
Lacour, pintor que habia tenido escaso éxito en Paris. Para subsistir, Monvoisin
ejecutaba retratos, vendiéndolos entre los habitantes acomodados de la ciudad.
Para lograr una completa formacion viaja a la capital francesa e ingresa al
taller de Pierre Guérin, pintor de bastante éxito26. Bajo su proteccion no
solo afianzd sus conocimientos, sino que logré un puesto de profesor en una
escuela de dibujo, lo que le permitid obtener los medios indispensables para
afrontar sus necesidades econdmicas. Sus estudios en el taller de Guérin se
prolongaron por seis afios, adquiriendo una notable facilidad de ejecucion.

En 1821 gand un concurso, compartido con M. Court, que le permitio
viajar a Italia, pais en el cual prosiguié incansablemente su formacion y practica
artistica produciendo innumerables bocetos y gran cantidad de cuadros. De
regreso a Francia, en 1826, era ya un artista de cierta figuracion, lo que le
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permitio obtener encargos de personalidades ilustres como el duque de Orieans.
Obtuve también algunos premios en ¢l Salon Oficial; el mas importante fue la
gran medalla de oro, por su cuadro La exaliacion de Sixto V, expuesto en
1831. A partir de esa fecha, Monvoisin enviara regularmente cuadros al Salon
y hasta 1842 su actividad en Paris serd ininterrumpida, pintando infatigable-
mente, a fin de asegurarse el prestigio y la fama.

Por esos afios conoce a algunos chilenos residentes en Paris, entre ellos
a Mariano Egafia, Pedro Palazuelos y José Luis Borgotio. En 1842 decide
abandonar Francia para viajar a Chile. Después de una breve estadia en Buenos
Aires, a raiz de problemas que tuvo con el gobierno del dictador Juan Manuel
de Rozas, cruza la Cordillera y llega a Santiago en enero de 1843, En el mes de
marzo del mismo afo exhibe publicamente algunas de las obras que habia traido

de Europa27, entre ellas El 9 de Thermidor. Estas obras impactaron profunda-

mente el ambiente capitalino provocando gran entusiasmo e interés, que se
canalizO en numerosos encargos. Se transformo en el pintor de moda y de
mayor éxito en los circulos de la alta sociedad chilena. Permanecera en el
pais hasta 1857, con algunas interrupciones (viajes a Per y Brasil). Regresa
definitivamente a Francia, donde muere en el afio 1870.

Conocer la obra de Monvoisin significa conocer toda la problemadtica
artistica que se desarrollaba contemporaneamente en Europa, porqué él es
un representante del patrimonio del Viejo Mundo. A pesar de la enorme distan-
cia que lo separd de ese continente, su obra seguira siendo eurcpea, tanto en su
concepcion como en su ejecucion. No se puede soslayar esa vinculacion:
Europa y Francia se imponen y es preciso detenerse a analizar el panorama que
ofrecian en el arte.

Por su formacion, Monvoisin es heredero directo del Neoclasicismo, ya
que fue discipulo de Guérin, alumno destacado de Jean Baptiste Regnault,
(1754-1829) el rival de Louis David (1748-1825), el mas alto exponente de
ese movimiento en Francia. Conjuntamente con ello, el aprendizaje que recibe
Monvoisin estd enmarcado en una rigida disciplina escolar, que se remonta a
una larga tradicion iniciada por la Academia Real de Pintura y Escultura
fundada por Luis XIV en 1648. Para estimular a los artistas, se habia creado
el Salon Oficial, cuyo jurado otorgaba premios y honores de acuerdo al juicio
inapelable de sus integrantes. La méixima aspiracion de un pintor era exhibir
en los salones y obtener un galardon por su obra.

Como la Academia habia sido fundada por iniciativa real, la actividad
artistica quedo bajo el amparo del Estado Absolutista. Sin embargo, a fines
del siglo XVII (1694), esta situacion varid considerablemente debido al estado
ruinoso a que habia sido llevada Francia por las largas y castosas guerras en
que se habia comprometido Luis XIV. Los artistas, que bajo el alero de la
Academia habian gozado de seguridad, estabilidad y prestigio de altos funcio-
narios, sufren directamente la crisis economica de la monarquia francesa.
Repentinamente se ven arrojados de su posicion privilegiada y lanzados a la
lucha por la vida a través de la competencia comercial. La inseguridad y la ines-
tabilidad seran en adelante problemas constantes en su vida28.

Al iniciarse el siglo XIX esta situacion se ha consolidado, y la suerte de
los artistas depende casi enteramente de la demanda que solicita la clientela
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abajo:
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27 Romera Antonio, Asedio a la Pintura Chilena, San-
tiago, Nascimento 1969.

28 Gimpel Jean, Contra el Arte y los Artistas, Buenos
Aires, Granica 1972.
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abajo:

Retrato de Isidora Zegers

29  Francastel Pierre, Historia de la Pintura Francesa,
Madrid, Alianza Editorial 1970, pag. 228.

30 pelacroix Eugene, Oeuvres Litteraires, Paris, G. Gres,
Vol. | 1923, pag. 76.

31 Gimpel Jean, op. cit. pag. 120.

32 Gautier Theophile, Mademoiselle de Maupin, prefacio.
Paris, 1910, pag. 22.

Al frente:

RAYMOND QUINSAC MONVOISIN
9 del Thermidor

privada; ésta se deja llevar por el juicio que emana del jurado oficial, como
igualmente de una critica de arte que sigue muy de cerca los juicios de aquel.
Ambos se consideran los portavoces mas calificados para dictaminar sobre el
arte, su calidad y sus orientaciones. En estas circunstancias, el artista, asediado
por la pobreza y el infortunio se ve obligado a exponer en los salones oficiales
como Unico medio de sobrevivir y lograr fama y prestigio.

El siglo XIX es un siglo critico en el desarrollo artistico por sus profundos
antagonismos: mientras el Neoclasicismo se institucionaliza hacia 1800, el
Romanticismo lo hace hacia 1825 y el Realismo hacia 1840. Estos movimientos
no se enlazan armoénicamente unos con otros ni se suceden con exactitud cro-
nologica; al contrario, coexisten simultineamente mostrando las enormes
diferencias que los separan. Piénsese lo que esto significa, por ejemplo, desde
el punto de vista temético: el Neoclasicismo aplica estricta jerarquia, ubicando
en la piramide la historia antigua y la mitologia; David es muy claro al respecto,
cuando afirma: “Mi intencidn era pintar las costumbres de la Antigiiedad con
tal exactitud que si los griegos y romanos pudieran ver mi cuadro no lo encon-
traran extrafio a sus costumbres’29, En cambio para el Romanticismo, la
libertad temdtica queda claramente definida en la siguiente frase de Delacroix:
“Todos los temas se vuelven buenos por mérito del autor”. Y agrega: “;Oh,
joven artista!, jesperas un tema?. Todo es tema, el tema eres ti mismo, son tus
impresiones, tus emociones frente a la naturaleza. Dentro de ti es donde debes
mirar y no a tu alrededor’30. Por su parte, el Realismo pintara la vida cotidia-
na, sin disfraces, sin idealizar ni exaltar a sus personajes. Millet dird: “No hay
grandes o pequefios temas. ;Por qué la accion de plantar papas y porotos
seria menos interesante y noble que cualquier otra accion . . .? Es el lado
humano, puramente humano, el que mas emociona en arte’31,

Monvoisin vivid esta controvertida época, inclindndose hacia la “‘carrera
artistica” programada por los organismos oficiales. Fue tan profundo el peso
de su formacion académica, la influencia de sus maestros, el anhelo de figura-
cion oficial, que toda posible ansia de renovacion quedo absorbida por esas
limitaciones que tacitamente condenaban al artista a que su destino dependiera
de otros. Solo dos caminos eran posibles: esperar el reconocimiento oficial
como culminacién de la carrera o rebelarse contra el gusto aceptado y dar la
batalla de manera independiente buscando unicamente el compromiso con
el arte. Frente a estas alternativas, Monvoisin se queda con la primera y al
hacer frente a un ambiente cada dia mas competitivo y conflictivo, su obra
pierde fuerza en los circulos oficiales, alejindose la posibilidad de alcanzar
el pindculo de la fama. Asi, mientras hace esfuerzos por exhibir sus obras en
los salones y conseguir honores, surgen voces que proclaman la autonomia
del arte y del artista: en 1825, el critico literario Fortoul lanza la frase “El
arte por el arte”, que provocara apasionadas controversias. Por su parte, los
propios romanticos hablaran de la pintura como una vocacidon y no como
una profesion. Teo6filo Gautier, defensor ardiente del Romanticismo diri:
“El arte no es un medio sino un fin, un fin en si mismo”32. Monvoisin no
escuchd estas voces, porque tal vez no supo o no pudo adecuar la experiencia
recogida en afos de labor sacrificada e incansable, a las inquietudes de una
época extraordinaria en su complejidad por la irrupcion de fuerzas hasta
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ese momento desconocidas: el avance cientifico y tecnologico, la creciente
industrializacidon, los nuevos movimientos politicos e ideologicos eran factores
que estaban marcando una época.

Quizds en qué momento Monvoisin escuch6 hablar de Chile, pero lo
cierto es que el contacto con algunos chilenos, especialmente Mariano Egafia,
fueron importantes en la decision que tomaria. Su pais ya no le ofrecia ninglin
futuro artistico, no lograba premios en los salones y los encargos disminuian.
Antes de caer en el anonimato, el pintor prefiri6 probar suerte en este rincon
del mundo.

Su llegada coincide con un periodo de enorme desarrollo en todos los
ambitos de la vida nacional. Es el decenio del gobierno de Manuel Bulnes
(1841-1851) que prosigue la politica portaliana, relegando al pasado el desor-
den y la anarquia; se ha instaurado un poder ejecutivo que se caracteriza
por su autonomia y accidon realizadora; en lo econémico, se ha organizado
la hacienda publicay se contempla un proceso de expansion econdmicanotable,
aunque con claro predominio de la exportacion de materias primas (en la
mineria, la plata y el carbon; en la agricultura, el trigo). En el aspecto interna-
cional, el pais venia saliendo de la guerra contra la Confederacion Pert-Boliviana
y su victoria contribuy6 a reforzar su lugar preponderante en América Latina.

La educacién y la cultura también resultaron favorecidas durante ese
gobierno: se inicia un plan sistematico de organizacion educacional a todos
los niveles de la ensefianza y se fundan numerosos centros educacionales. En
este periodo se funda la Universidad de Chile, la Escuela Nacional de Artes
y Oficios, el Conservatorio Nacional de Musica, la Escuela Normal, la Escuela
de Agricultura, la Academia de Pintura. Se estimul6 la investigacion cientifica
y diversos extranjeros se incorporan a esta tarea, a partir ya del gobierno de
Joaquin Prieto (1831-1841): Gay, Pissis, Domeyko, Philippi impulsan la
investigacion de los recursos naturales y participan en la ensefianza. Llegan
ilustres intelectuales extranjeros que escriben y ensefian en el pais: Bello,
Mitre, Sarmiento y otros. La intelectualidad chilena no se quedé atras; fruto
de su entusiasmo y sed de conocimiento fue el movimiento de 1842, conocido
como la “generacion del 427, en el que se dan a conocer los primeros poetas,
novelistas y periodistas chilenos: Victorino Lastarria, Eusebio Lillo, José
Joaquin Vallejo y Salvador Sanfuentes son algunos caracterizados representantes
de esa generacion.

En este clima auspicioso va a iniciar Monvoisin su actividad y pronta-
mente logrard notable éxito. ;Qué razones explican la calurosa acogida que
se le brindo?

No cabe la menor duda de que la exposicion de algunas obras traidas
desde Europa fueron fundamentales en su éxito, porque demostraron su
maestria, su técnica, su oficio. A la vez, el piiblico puso de relieve que su interés
por lo europeo era intenso; los cuadros del pintor francés le revelaban aquel
mundo que se deseaba fervientemente conocer y asimilar. Su obra era una
invitacion directa para contemplar representaciones de hechos y sucesos histo-
ricos y mitologicos. No era necesario que la imaginacion y la fantasia recons-
truyeran lo que el pintor representaba porque estaba perfectamente construi-
do: la historia se hacia carne a través del pincel.
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Conviene considerar, ademés, que en el pais ain no habia madurado un
gusto artistico, ni se habia impuesto tampoco una corriente estética definida
que sirviera de norma para establecer el valor de las obras. El desarrollo artistico
era todavia incipiente. S6lo reducidos grupos de la sociedad chilena conocian
telas de artistas europeos, gracias a sus viajes a ese continente, preferentemente
a Paris, centro de indudable atraccion. El contacto con el arte francés lo
hacen en los salones oficiales y solo los pintores que alli exponen son los
inicos merecedores del calificativo de artistas. A falta de una educacion estética,
sumada a su inexperiencia artistica, se comprende que aceptaran el juicio de
la critica oficial, que se imponia por la autoridad de quienes la formulaban.
El espectador no estaba en condiciones de polemizar con el critico.

Pero no solo la admiracion por esas obras europeas explican el éxito del
pintor bordelés. Sus trabajos encontraron también rapida acogida en los cir-
culos capitalinos; vieron en él al pintor capaz de dejar testimonio del rango
social, del orgullo familiar, del rancio abolengo de algunos de los miembros
de la sociedad de ese tiempo. En una época en que la fotografia atin no hacia
su aparicion33, el retrato era el recurso ansiado por aquellos que deseaban
perpetuar su memoria. Agréguese a lo dicho la feliz circunstancia de que en
Chile estd pintando un artista francés precedido de cierta fama, que sabe
utilizar a la perfeccion la técnica del retrato, unido al hecho que la orienta
con gran sentido prictico y comercial, y se podra comprender la nutrida
lista de encargos que recibe. Su clientela habitual estaba formada por grupos
pudientes, que habian hecho su fortuna en la actividad agricola o en la explo-
tacidn minera; posteriormente se agregaran comerciantes y banqueros, en
la medida en que esas actividades se incorporan a la economia del pais. Poseer
un retrato de Monvoisin significaba, mas alla del valor intrinseco que pudiera
tener, un motivo de orgullo para su poseedor considerando el origen y la
procedencia de su autor. No se trataba de un artista advenedizo; venia con el
respaldo de todos los antecedentes que se han explicado.

Por altimo, las nuevas formas de vida que traia el desarrollo de las ciuda-
des obligaban a variar habitos de vida, costumbres, modas, etc. Era preciso
adecuarlas a las exigencias del progreso urbano, y nada mejor que adoptar
como modelo lo europeo y si era francés, tanto mejor.

En sintesis, Monvoisin se impone por su pintura y por lo que ésta repre-
sentaba historica y culturalmente. El encarna una forma de vida, un estilo,
una moda, un gusto.

La produccion pictorica que Monvoisin exhibio a su llegada a Chile es
una muestra del considerable trabajo realizado en Europa34. En su etapa
europea al tener que luchar en franca competencia, se vio obligado a explorar
variadas tematicas que interesaran a la critica y al puablico. No solo pint6
asuntos historicos y mitologicos en consonancia con su formacion neoclasica
(Eloisa en la tumba de Abelardo, Ali Pacha y Usilelei, ambos en ¢l Palacio
Cousifio), sino que también ejecutd cuadros de inspiracion religiosa, lo que
gra, aparentemente, una nueva orientacion, puesto que la tematica religiosa
habia sido abandonada drasticamente a partir de los hechos de la Revolucion
Francesa (1789). Sin embargo, esta proposicion en sus fundamentos teoricos,
no era incompatible con el Neoclasicismo. Ambas partian de una abstraccion
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33 El 19 de Agosto de 1839, el sabio Francois Arago
anunciaba a las Academias de Ciencias y de Bellas Artes,
reunidas en sesion solemne, que dos franceses Niepce y
Daguerre, habian logrado fijar quimicamente las imagenes
que se forman en el interior de la *‘camera obscura”
utilizada por numerosos pintores desde hacia siglos. En
efecto, a partir del Renacimiento y hasta el descubri-
miento de la fotografia, muchos retratistas, pintores
histéricos o paisajistas tuvieron la ambicién de aproxi-
marse lo mas posible a la realidad. Para lograrlo, desde
comienzos del siglo XV, los artistas emplearon en sus
talleres diversos medios opticos. Leonardo de Vinci
describe uno de esos procedimientos explicando el prin-
cipio de la “camera obscura': cuando las imagenes de
los objetos iluminados penetran por un pequefio agujero
en un lugar muy obscuro, recibid esas imagenes en el
interior del lugar sobre un papel blanco situado a alguna
distancia del agujero; vereis sobre el papel todos los
objetos con sus formas y colores propios. Si las imagenes
vienen de un lugar iluminado por el sol, os pareceran
como pintadas sobre el papel, que debe ser delgado y
mirado por detras'’.

A mediados del siglo XV, la imagen es mejorada, colo-
cando una lente convexa en el lugar del agujero y en
el siglo XV, un nuevo perfeccionamiento: se construye
una ‘‘camera obscura” portatil, consistente en una caja
con una lente en un extremo y una pantalla translGcida
en el otro, sobre la que se forma la imagen.

Pues bien, aquel invento de Niepce y Daguerre significaba
el nacimiento oficial de la fotografiay la “camera obscura’’
bien se puede considerar como el antepasado de la cdmara
fotografica.

Es posible suponer que tanto Monvoisin como otros
retratistas nacionales del siglo XIX hayan utilizado la
camara obscura, lo que se confirmaria por la absoluta
falta de profundidad que presentan los rostros en con-
traste con el resto del cuerpo. Segln Jorge Basaure, en
el caso especifico de Monvoisin hay, ademas, otro argu-
mento: sin la ayuda de este instrumento dificilmente
habria podido pintar tal cantidad de retratos en un
lapso relativamente breve de tiempo.

José Gil de Castro utilizo este procedimiento y segln
Eugenio Pereira, la camara obscura usada por él la trajo
a Chile la expedicion de Malespina. Gracias a ella pudo
hacer el rapido traslado mecénico de los contornos cuya
uniformidad es manifiesta en muchos retratos. (Véase,
Bosquejo panoramico de la pintura colonial, Pereira
Eugenio, rev. Atenea, N© 428, Santiago 1973).

34 James David, Ensayo de Catalogacion Descriptiva
de la Obra Pictorica de Monvoisin antes de su Viaje a
América, Boletin de la Academia Chilena de la Historia
No 50, Santiago, 1954,
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tedrica que debia hacerse visible en la tela, respetando fielmente el programa
teorico previamente elaborado. Se trata de la corriente denominada “Nazarena”,
fundada en Roma por Federico Overbeck (1789-1869), alrededor de 1810.
Se pretendia reivindicar el tema religioso, tan debilitado en ese momento.
Sin embargo, ¢l movimiento nazareno es ecléctico, de escasa calidad creativa,
ya que sus obras —a fuerza de ser analizadas con anterioridad a su ejecucion—
terminaron por ser obras aridas, vacias; se transformaron en esquemas inte-
lectuales donde la vida esta totalmente ausente3s.

La tnica tematica que escapaba a un gusto oficial era la retratistica.
Mediante ella el artista tenia la posibilidad de recibir encargos que satisfacian
la vanidad humana no interviniendo mayormente la imaginacion o la fantasia.
;Seria ésta una de las razones que llevaron a Monvoisin hacia el retrato . . . ?
Este género es el que mejor lo define, tanto por la cantidad como por la calidad
de ejecucion; gracias a él conquistd una clientela permanente. Lo concebira
siempre como un cuadro con un destinario y jamas como ‘“‘una finalidad sin
fin”. A diferencia del pintor romantico que pinta sin importarle la destinacion
o la suerte que tenga su obra en términos pragmaticos, Monvoisin no tuvo ni
esa actitud ni esa inquietud. Quizis la misma impersonalidad que trasuntan
sus obras, testimonian al pintor eminentemente profesional, que hace del
arte una actividad que se concilia con el gusto oficial dominante: su obra
no provoca polémicas, no inquieta a los espiritus, no propone renovaciones
audaces, no contradice la evolucion regular de un arte institucionalizado,
que es aceptado por una mentalidad conservadora que no quiere compro-
meterse con innovaciones inciertas cuyo triunfo resulta imprevisible.

En Monvoisin pesd con enorme fuerza una formacion orientada y guiada
por el respeto a los canones visuales establecidos, a los cuales adhirio a la
manera de un dogma que no podia ser discutido: entre su pintura y el gusto
imperante no hay conflicto. Una enorme distancia lo separa del movimiento
romantico que, con su audacia y su posicion vanguardista, proponia una
verdadera renovacion frente a formas artisticas que ya habian cumplido su
papel. :

El analisis global de la obra del pintor francés no permite sostener cate-
goricamente una clara influencia romantica; ciertos destellos en algunas telas
(Autorretrato, 1838, o Ali Pachd y Usilelei, 1833) no son suficientes testi-
monios para considerarlo como un romantico. En primer lugar, su propia
actitud vital no corresponde a dicho movimiento, porque éste no es simple-
mente un mero cambio teméatico o técnico, sino que se genera por una forma
de vida que emana del propio yo, expresandose en el hacer. No es posible
dar respuesta a través de la obra de Monvoisin a ciertas interrogantes que
caracterizan al Romanticismo: ;se enlaza en su obra la poesia y la literatura
de su época?; ;se concilia en la obra del pintor galo aquel principio de un
arte desinteresado?; ;donde encontrar la creciente exaltacion del yo subjetivo
en su pintura?; jen qué momento antepone su vocacion a su profesion. . .?
No basta merodear ciertas constantes de la pintura romantica, como son la
exaltacion del color o la eliminacion del rigor lineal, para introducir al pintor
en una corriente que difiere sustancialmente de lo que muestra su pintura.

Se indicO mas arriba, que la obra de Monvoisin, especialmente la realizada

60



en Chile, se concentraba en el retrato, abandonando gran parte de sus tematicas
europeas. Salvo los murales pintados en su hacienda Los Molles, casi todo el
resto de su produccion lo constituyen sus retratos. Tan inusitada fue la solici-
tud de cuadros, que su capacidad creativa se resintio, desplazando al artista
por el profesional. Para dar cumplimiento a las obligaciones contraidas debi6
rodearse de varios ayudantes, entre los cuales destacd Clara Filleul.

Monvoisin establece ““una manera de retratar” que se transforma en “la
soluciéon pldstica”, olvidando que el retrato es una busqueda singular de un
ser humano; requiere un modo de ejecucion que se adecue a su manera irrepe-
tible de mostrarse y darse a conocer. El pintor francés, en cambio, mas que
retratar, fotografia al personaje; lo muestra pero no lo revela, pues para ello es
necesario re-crear €l modelo; de ahi que la profundizacion psicologica sea
precaria. El ser humano no es prolongado en su interioridad: sus gestos, sus
rictus, sus ademanes no son expresivos, 0 mejor, no estin explorados creati-
vamente. El personaje es tocado epidérmica y superficialmente dejando sblo
una envoltura sugerente de su apariencia exterior que lo ubica en un tiempo
historico, pero no en un tiempo personal.

A grandes rasgos, la solucion plastica utilizada se basa en el empleo casi
exclusivo de la frontalidad, negando reiteradamente el movimiento; el resultado
es una figura estatica que pierde vitalidad expresiva: los sentimientos humanos
permanecen ocultos. Como la intencién que lo mueve es la fidelidad, lo que
rodea al personaje (mobiliario, encajes, sedas, terciopelo, joyas, etc.) se trans-
forma en un decorado que facilita su identificacion y realza su calidad social.

El fundamento de la ejecucion es el dibujo, realizado con notable maestria
artesanal, pero desprovisto de connotaciones que superen la linea fria, calculada,
precisa y reproductora. El color, por su parte, es empleado solo para marcar
el fuerte modelado de las figuras y sobre todo de los rostros que concentran,
ademés, la mayor atencion luminosa y la maxima pericia del pintor. En ellos
emplea el color como tono liso y fundido36 ajustdndose exactamente al limite
lineal del contorno. En cambio, se observa mucha mayor fluidez pléstica en la
mayoria de los objetos que no constituyen el motivo protagonico. En una
palabra, la fuerza creadora del Neoclasicismo original, tal como la practico
David, se transforma en Monvoisin en una formula reiterativa.

Pese a todo, su permanencia en Chile tuvo trascendencia en el devenir
artistico nacional; definitivamente se mirard hacia Europa. El pintor galo
es legitimamente el portavoz del arte oficial europeo. Para que perdurara y
se hiciera tradicion se imponia la fundacion de la Academia de Pintura. El
artista bordelés puso los primeros cimientos sobre los cuales se construyd una
mentalidad que pretendia dar normas y pautas a una actividad humana que,
por su naturaleza, no puede quedar coartada ni restringida en su acciéon crea-
tiva.

Esta etapa del desarrollo artistico nacional se completa con los nombres
de ERNESTO CHARTON DE TREVILLE (1818-1878)37 y GIOVATO
MOLINELLI38,

Cuando Charton de Treville se radica en Chile, al promediar el siglo,
el ambiente artistico nacional presentaba ya una fisonomia: el prestigio de
la obra de Monvoisin se mantenia y aparecian en escena los primeros pintores
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GIOVATTO MOLINELLI
Vista de la Alameda de Las Delicias

36  Monvoisin realiza el modelado mediante el uso del
tono liso y fundido, es decir, el pasaje paulatino que va
desde el valor alto de la luz al valor bajo de la sombra,
provocando con ello, la sugerencia del volumen de las
cabezas.

37 Alvarez Luis, El Pintor Ernesto Charton de Treville,
Boletin de la Academia Chilena de la Historia, 29 trimes-
tre, Santiago 1942.

Varios autores, Precursores Extranjeros en la Pintura
Chilena, catdlogo de la exposicion organizada por el
Instituto Cultural de Las Condes, Santiago 1974,

38 Son muy escasos los antecedentes biograficos de
este pintor y no ha sido posible precisar las fechas de
su nacimiento y muerte.
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El campo de Marte
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nacionales que habian recibido su formacion en la Academia de Pintura.

En cierta medida, las telas de este pintor prosiguen la corriente de Rugen-
das, de quien fue su discipulo, segiin se cree. Su pintura se sumerge en lo
cotidiano sin que influyan los esquemas preestablecidos; ella refleja esponta-
neidad de ejecucion al no estar condicionada por compromisos estéticos,
encargos o exigencias tematicas.

De la escasa produccion que se conserva, se pueden distinguir cuadros
relativos a la vida urbana y otros dedicados a la vida rural. En ellos pinta,
con profusion de detalles, las caracteristicas mas relevantes de la escena y
podria pensarse que lo predominante es su sentido documental. Sin embargo,
no toda su obra tiene esa orientacion; en algunas telas consigue que el color
no caiga exclusivamente en una funcion duplicadora al utilizarlo mucho mas
libremente. Al mismo tiempo les confiere un dinamismo espacial que sugiere
el permanente movimiento de las formas plasticas.

Podria afirmarse que Giovato Molinelli también se aproxima a Rugendas,
pero esta cercania es mucho més relativa comparada con la de Charton de
Treville. Si bien es cierto que el pintor italiano es atraido por la vida cotidiana
nacional, estd muy lejos de la notable calidad del maestro bdvaro y por debajo
del artista francés. Ha renunciado a la espontaneidad en la ejecucion y a la
frescura en el tratamiento: recuerda mas bien la solucion académica.

La linea y el color se cifien en forma estricta a los dictamenes del modelo
que tiene a la vista; aplica el color por veladuras, es decir, capa sobre capa, sin
destacar el gesto de la pincelada ni insinuar su recorrido y mucho menos de
hacer visible la materialidad de la pasta. Su entronque con la técnica académica
es manifiesto.
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FRANCISCO MANDIOLA
Juana de Andia

Fragmento

Museo Nacional de Bellas Artes

Primeras experiencias

El despertar artistico de las primeras décadas del siglo XIX no fue obra exclusiva
de la generacion de artistas extranjeros; se incorporan a €l los primeros chilenos
que sienten el impulso vocacional de expresarse a través de la pintura. Se
originan asi las primeras experiencias netamente nacionales representadas por
un nimero importante de pintores que se analizaran oportunamente. Sin
embargo, cabe incluir aqui a tres de ellos que, por su orientacion, su formacion,
su técnica, su temdtica y su ubicacién cronoldgica no pueden ser agrupados
claramente en una escuela o movimiento determinado. No obstante, hay un
denominador comun que los une: la proximidad de su pintura a la tierra, a
los hombres y a las costumbres chilenas. Cada uno, a su manera, inicié una
busqueda y un encuentro con el arte, dando una respuesta distinta frente a
una realidad que contemporianeamente era la misma.

En cierto modo les correspondio vivir un momento crucial de la evolucion
plastica: tienen detras de si el peso de los maestros extranjeros y al frente a un
grupo de jovenes e inquietos pintores chilenos. Los primeros habian trabajado
o estaban trabajando en el pais con amplia aceptacion en algunos casos, como
se ha visto. Los segundos comienzan a confrontar las obras de los maestros
con las proposiciones implicitas en el movimiento roméntico y, a la vez, se
interrogan sobre el arte, su finalidad o la mision que tiene que cumplir. Aunque
estas interrogantes no las formularon explicitamente, la manera como aborda-
ron el hecho plastico da motivo para pensar en una interrogacion tacita que les
acompaiio en el curso de sus exploraciones pictoricas.

Ahora bien, muchos de estos problemas los resolvera tajantemente la
Academia de Pintura a partir del medio siglo. Sin embargo, los artistas que se
analizan a continuacién no alcanzaron a quedar sometidos a la estrictez de la
formacién académica. Por esta razon su respuesta requiere especial estudio.

FRANCISCO MANDIOLA (1820-1900) recibio la influencia de Monvoisin,
de quien fue su discipulo mas importante. Conviene precisar esta relacion
entre maestro y discipulo, muy frecuente en la historia del arte. Podria pensarse
que Mandiola no hizo mas que imitar a su profesor sin aportar nada personal.
Si asi fuera, habria que concluir que su obra no es mas que la aplicacion de
una formula, desposeida de creatividad; tal vez se podria aceptar su oficio;
pero éste no es capaz por si solo de otorgar rango artistico a la obra.

Frente a esta posicion hay que ser justo con este pintor: efectivamente,
hay una influencia, pero entendiendo bien que no se trata de la imitacion de
la obra de Monvoisin cuanto de la asimilacion de una manera de entender y
concebir el arte. Empero, surge nuevamente el problema porque ambas actitudes
son igualmente peligrosas: la imitacion es una negacion del arte y la asimilacién
de un modo ajeno de entender y concebir la pintura puede transformarse, si no
se tiene cuidado, en un esquema rigido, reiterativo e impersonal.

Enfrentado el artista a una situacion que parece no ofrecerle salida, cabe
preguntarse: ;se podia solicitar al pintor nacional de esa época, que estuviera
en posesion de un agudo sentido critico respecto a las variadas corrientes
artisticas?; ;se le podia exigir la capacidad necesaria para replantearse el mundo
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percibido? Quienes se acercaban por primera vez a una experiencia que tenia
que resolverse visualmente mediante un lenguaje desacostumbrado, inhabitual,
aun balbuceante y lleno de titubeos, no estaban preparado’s para asumir repenti-
namente y entregados a su propia suerte el verdadero desafio que el arte les
deparaba.

Por eso que Mandiola dara respuesta a sus inquietudes con los medios que
le ofreci6 su maestro bordelés, pero sin dejar de aportar su propia iniciativa
y evitando asi que su obra se sumergiera en la impronta dominante del maestro.

Sus telas ofrecen distintos grados de creatividad: en algunas (Retrato de
su hermana, Museo Nac. de Bellas Artes) la influencia de Monvoisin es marcada
al presentar el modelo en similar posicion frontal, que acentiia lo estatico de la
composicion. El color lo emplea, igualmente, siguiendo las enseflanzas del
maestro: conserva la estructura lineal de la forma dibujada y utiliza el modela-
do que tenga mayor correspondencia entre la forma pictérica y el modelo
real. Obviamente, la individualizacion es exacta y precisa. En este sentido
resalta su paciente dedicacion al ropaje mostrando la calidad sensorial de la
pasta y, a través de ella, el valor tactil de los géneros y la connotacion luminosa
del color; este ultimo, ademas, contribuye a marcar las distancias de los diferen-
tes planos: el fondo grisverdoso, el rojo apagado del sofa y el ocre del manto
que refuerza el primer plano. En suma, el pintor enfatiza el caricter represen-
tativo, de tal manera que la superficie bidimensional de la tela acoge inequivo-
camente el modelo real en su dimension volumétrica.

En cambio, en otros cuadros, manteniendo una gama colorica reducida
logra una profundizacion psicologica bastante notable, que permite vislumbrar
el mundo interior del personaje retratado; crea una atmosfera colorica en la
que sobresale nitidamente el rostro, concentrando toda la luz, como si surgiera
desde adentro, casi sin relacién con un foco luminoso exterior.

Mandiola transforma en una constante el uso de una gama colorica redu-
cida; desde esta perspectiva, sus obras no son de ninguna manera exuberantes.
Esta tonica no constituye en modo alguno un defecto;por el contrario, obedece
a una intencion creativa destinada a enfatizar el centro primordial de su trabajo:
el retratado. Mediante el dibujo delimita perfectamente la figura humana,
separandola del fondo neutro y evitando que el color sobrepase la estructura
anatomica que la linea ha configurado; asi como la delicadeza del dibujo busca
la singularidad casi miniaturesca de los objetos, el color —sin perder su cardcter
descriptivo— sugiere un sentimiento de candor que aten(a ese caracter, porque
revela algo mas de lo que se ve a simple vista: un sentimiento mucho mas pro-
fundo que el simple agrado que se pueda sentir al observarlo. Mandiola ha
ejecutado una obra que debe considerarse como una de las mas logradas con
un trabajo lineal clasico y una paleta restringida.

MANUEL ANTONIO CARO (1835-1903)3% no puede ser ubicado en un
movimiento bien definido. Aunque cronologicamente pertenece a la segunda
mitad del siglo XIX, su obra refleja la problematica de todos aquellos artistas
que estaban ubicados en los limites fronterizos entre la fundacion de la Acade-
mia de Pintura y su consolidacion como organismo rector del quehacer artistico
nacional. La conjuncién de fuertes tensiones, resultantes del aporte de la
generacion de artistas extranjeros, de las ideas y principios estéticos que conlle-
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MANUEL ANTONIO CARO
Zamacueca
Fragmento

va la Academia, de los movimientos europeos que se daban a conocer en el
pais, son factores que acrecientan las dificultades y problemas que se aprecian
en el naciente desarrollo de la pintura chilena.

Caro no logra encontrar un modo de expresion que lo defina y lo distinga
individualmente; busca y explora distintas tematicas sin que ninguna se trans-
forme en un cauce orientador definitivo. Paralelamente, se le presenta la
dificultad de encontrar la técnica adecuada para cada una de esas exploraciones
sin conseguir tampoco un modo de ejecucion determinante: su pintura presenta
contradicciones en ambos aspectos. Quizas si en ello desempefid un papel
importante su sometimiento a las influencias extranjeras. Hay implicita una
concesion que, en cierta medida, menoscabd su capacidad personal. No habia
llegado el momento de comprender que el arte no ofrece concesiones y que el
artista, por intermedio de su obra, se compromete a si mismo; no se estaba
consciente de que el arte podia implicar una ruptura con su tiempo, en su
capacidad de violentar las formas plésticas vigentes. El artista es, en este sentido,
un innovador permanente.

Caro retoma la tematica que habia inaugurado Rugendas; concede atencion
preferente a aspectos de la vida campesina e igualmente a las incipientes activi-
dades de la vida urbana, coincidiendo con la evolucion que se producia en la
ciudad. Esta se transforma en motivadora y las escenas, costumbres y persona-
jes que captO el pintor en la tela han dejado un valioso testimonio del rostro
urbano del pais. Pinta ciertos personajes-tipos originados en la ciudad y que
ain en la actualidad siguen otorgandole un encanto especial; mas que por su
vigencia, por la nostalgia de épocas pretéritas, donde esos personajes no habian
sido suplantados o erradicados por la penetracion masiva de los instrumentos
fabricados por la técnica moderna (El motero y El organillero, col. particular).

En este marco revelador de las facetas mas peculiares del pueblo, el
artista ha dejado un pequefio boceto de un baile nacional, muy bien ambien-
tado en un humilde recinto. Este cuadro supera lo meramente descriptivo: su
autor comprendid en este boceto el significado y la importancia del lenguaje
plastico. La composicion sugiere el movimiento de las parejas que bailan
comprometiendo a todos los personajes; mas que la representacion del baile
pinta una situacion en la cual todos son protagonistas. El color empleado en
gamas calidas otorga a la escena un caricter luminoso, festivo y alegre.

En marcado contraste, Caro realiza retratos de encargo y es aqui donde
ofrece, lamentablemente, demasiadas concesiones, debilitindose su capacidad
creativa. Es probable que tanto €l como otros artistas se vieran forzados a
hacerlas para superar problemas econémicos, como igualmente para congra-
ciarse con una clientela que solicitaba una determinada manera de pintar,
fruto del gusto o de la moda que se estaba imponiendo.

Posiblemente, no pudo rehuir esas exigencias y es dable pensar que sus
retratos los realizd impulsado por consideraciones ajenas a su compromiso
artistico; cualesquiera que sean las razones, lo cierto es que su calidad se
resinti6 notablemente aproximéandose al arte fotogrifico académico de la
Europa de fines del siglo XIX. (Retrato, Museo Nacional de Bellas Artes).

El mérito de este pintor radica en su espontineo acercamiento a los
hechos y a los personajes de la vida diaria, unido a una excelencia artistica muy
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40 En el Museo Nacional de Bellas Artes se conserva
su carpeta de dibujos, acuarelas y planos.

distante de la de sus retratos. A pesar de las fuertes influencias imperantes, de
nitida factura europea y francesa, aun quedaba un destello del alma original
y autdctona, no contaminada por tantas y tan variadas escuelas. El aporte
de Manuel Antonio Caro serd un débil resplandor frente a la considerable
atraccion que tendra la Academia de Pintura y habra que esperar algin tiempo
antes de que otros artistas rescaten el espiritu nacional adormecido por la
panacea europea. Pero no sera la vida cotidiana con sus costumbres, personajes
y escenas callejeras la que liberara al pintor chileno de sus ataduras, sino que
sera el territorio, la naturaleza fisica, el centro de sus experiencias, iluminadas
desde el interior por la buisqueda de un lenguaje genuino, indécil a las presiones
externas y a los imperativos que pretend ian sefialar rumbos al quehacer nacional.

VICENTE PEREZ ROSALES (1807-1886), el autor de Recuerdos del
pasado, fue uno de esos hombres inquietos que hizo de su vida una permanente
aventura: anhelaba conocer todo lo que habia mas allad del horizonte, y sus
ricas experiencias las volcard magistralmente tanto en las letras como en la
plastica.

En su época se habia iniciado un plan de expansion territorial, abordado
por el gobierno de Manuel Bulnes con la posesion de hecho de las tierras
australes y la fundacion del Fuerte Bulnes (1843). Luego, bajo el gobierno
de Manuel Montt (1851-1861) se prosiguid esa tarea incorporando, paulati-
namente, los territorios correspondientes a las actuales provincias de Valdivia,
Osorno y Llanquihue. La secular defensa que mantenian los araucanos en el
sur habia impedido su definitiva incorporaciéon a la Republica. Sin embargo,
gracias a la gradual pacificacion de la Araucania, mediante el sistema de los
parlamentos que se habian iniciado con éxito en las postrimerias del periodo
colonial, fue posible comenzar una penetracion mucho mas favorable y ace-
lerada; se planificO una politica de inmigracién y colonizacién en la cual
tuvo destacado desempefio Rodulfo Philippi, comisionado por el Gobierno
para seleccionar las familias alemanas que se radicarian en dichos territorios.
Le correspondio a Vicente Pérez Rosales la tarea de ubicar a los colonos en
las tierras que les fueron asignadas. Esta labor le permiti6 conocer directa-
mente una vasta region inexplorada: es el primer chileno que da noticias,
mediante el dibujo y la acuarela, de la region de los lagos40.

Su trabajo tiene particular valor en la pintura nacional, porque coincide
con un ambiente caracterizado por el predominio de las convenciones y de las
normas rigidas; su obra, por el contrario, presenta una disposicion animica, una
libertad plastica y una vivencia tan original que no tiene parangén con el arte
de su tiempo. Se enfrenta de manera espontanea y sin prejuicios al quehacer
artistico y, aunque no tuvo una formacioén sistematica, supo con creces reem-
plazarla mediante una innata capacidad creativa y una notable facilidad en el
dominio del oficio. Sus dibujos tomados directamente del natural describen con
soltura y frescor el agreste territorio. El artista se impuso al simple explorador o
al naturalista acucioso, dibujando con maestria un espectaculo inédito.

Su obra, que es, ademds, un precioso documento por la intenciéon descrip-
tiva, por la detallada ubicacion geogrifica y por la exactitud topografica del
lugar, se hace doblemente valiosa por el despliegue artistico que se observa en
muchos de sus apuntes. La linea no se limita solo a una transposicion de los
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seres de la naturaleza al papel; éstos se convierten en formas plasticas que
adquieren autonomia con respecto al motivo que las origino; el artista modula
la riqueza del dibujo, utilizando el grosor lineal en diferentes intensidades,
que atentan o refuerzan la grandiosidad del escenario natural. Estos dibujos
no pueden ser contemplados unicamente como documentos geograficos o
botanicos; son obras.que pierden su localizacidon espacial de circunscripcion
a un determinado lugar, para adquirir una especialidad interna, propia, que
surge de una intencion pldstica destinada a resaltar la majestuosidad de la
naturaleza.

Las técnicas empleadas por Pérez Rosales no fueron solo el dibujo y la
acuarela; trabajo también el 6leo con singular calidad confirmando su talento,
a pesar del cambio de materiales. En su Paisaje de Valdivia (Museo Nacio-
nal de Bellas Artes), el color en los primeros planos es aplicado con gamas
sienas, terrosas, con cierta entonacion calida, que se degrada en forma sutil,
hasta llegar en la lontananza al azul, acentuando la profundidad; el pintor
supo captar la atmésfera del lugar, como también las distancias ilimitadas
que se sugieren mediante una profunda perspectiva lineal y colorica.

Su obra constituye una demostracion de iniciativa personal, de audacia
y de libertad creativa que se contrapone al desvanecimiento de la conciencia
nacional respecto a sus propios valores, en casi todos los dmbitos. Pérez Rosales
conservd su reciedumbre criolla, de la cual estaba muy consciente cuando
escribid con ironia: “Nosotros que nacemos ahora a la francesa;que paladeamos
bombones franceses; que vestimos a la francesa y que apenas sabemos deletrear
cuando no vemos otra cosa escrita sobre las portadas de las tiendas, sobre
las paredes y hasta sobre el mismo asfalto de las veredas: pelugueria francesa,
modas francesas, etc., y que al remate, apenas pinta sobre nuestros labios
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41 Citado por Godoy Hernan, Estructura Social de
Chile, Universitaria, Santiago 1971, pag. 389.

el bozo, cuando ya nos hemos echado al cuerpo, junto con la literatura fran-
cesa 0 su traduccion afrancesada, la historia universal y muy especialmente
la francesa, escrita por franceses, ;qué mucho es que se nos afrancese hasta
la médula de los huesos?”’41.

Vicente Pérez Rosales tiene un puesto de privilegio en esa época de la
pintura nacional; exhibe una libertad de creacion, propia de artistas que se
han independizado de sujeciones y limitaciones, para concentrarse sélo en
las posibilidades que ofrece la linea y el color empleados bajo los exclusivos
dictamenes de su ejecutor. Inaugura una nueva disposicion para mirar y admirar
el paisaje natal; y esa intimidad con la naturaleza chilena no se perdera: vendran
otros que entablaran un fructifero dialogo con ella.
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Capitulo Tercero

Una tentativa
artistica malograda

La Academia de pintura

El 4 de Enero de 1849, con las firmas del Presidente de la Reptiblica Manuel
Bulnes y del Ministro Salvador Sanfuentes, se decretd la creacion de la Acade-
mia de Pintura, cuya inauguracioén se realizo el 7 de marzo siguiente. También
ese afio se abrid una clase de arquitectura bajo la direccion del artista francés
Brunet de Baines. Mas adelante, en 1854, se creé la clase de ornamentacion y
escultura dirigida por Augusto Francois. Estos cursos se mantuvieron separados
hasta el afio 1858; a partir de esa fecha se agruparon con el titulo comin de
seccion de Bellas Artes.

La fundacion de la Academia de Pintura fue un hecho de la mayor tras-
cendencia, que marca un hito en la historia de la pintura chilena. Su creacion
permitira que la actividad artistica sea sistematicae ininterrumpida, provocando
una complejidad mayor en el estudio y en el conocimiento de la pintura nacio-
nal, tanto por el nimero creciente de sus cultores como por las reacciones y
antagonismos que genero. :

Su puesta en marcha coincide con la fundacién de diversas instituciones
culturales y educacionales, como se tuvo la oportunidad de explicar en paginas
precedentes; revela el interés del Gobierno por crear variados organismos
de ensefianza a distintos niveles. En el caso especifico de la Academia de
Pintura se planted, por primera vez desde la Independencia, un organismo
coherentemente estructurado, cuyos programas de estudio facilitaran una
solida formacion a los que se sintieran atraidos por €l arte.

Crear un plantel de estanaturaleza suponia cierta experiencia en programas,
docencia y fines de una instituciéon como ésta. Pues bien, la experiencia previa
se recogi6 en Europa, donde existian, desde hacia muchas décadas, centros
artisticos similares, particularmente en Francia; el modelo estaba a mano y
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se pensO que bastaba con transplantarlo al pais. La Academia fundada en Chile
no se diferencié esencialmente de su congénere europea. Sus primeros directo-
res fueron pintores extranjeros, contratados especialmente para que impusieran
los principios y las normas que la regian.

¢Cudl era la imagen de la academia europea que con tanta facilidad se
implantd como modelo ideal para formar a los futuros artistas?

Ya se mencion6 que el origen de la Academia se remonta al siglo XVII, en
Francia, bajo el reinado de Luis XIV. Por iniciativa real surgié en 1648 la Real
Academia de Pintura y Escultura, encargada de moldear al artista de manera
uniforme, sometiéndolo a una rigurosa disciplina escolar. Fue indudable la
intencion politica que movio al rey a fundar esta Academia, pues los artistas,
ya sean pintores o escultores, debian reflejar en sus obras la imagen del rey en
sus diversas facetas de gobernante. Siguiendo el modelo de la estructura politica
de la monarquia, se la organizo jerarquicamente: en orden ascendente se ubica-
ban los alumnos, los académicos, los adjuntos a los profesores, los profesores, los
rectores y el canciller; en el més alto nivel de esta piramide se encontraban el
viceprotector y el protector.

Ciertos principios basicos orientaban la formacion de los alumnos: la
superioridad del dibujo sobre el color, de la razon sobre el sentimiento, de los
acontecimientos historicos sobre cualquiera otra motivacion y de la teoria
sobre la técnica; respecto a lo Gltimo, se llegd a afirmar que ‘““la mano so6lo es
sirviente del espiritu”’.

Para estimular a sus artistas, ademas de disponer de salarios ofrecia diver-
sos premios, entre ellos el de Roma, que era el de mayor significacion. También
conferia titulos, acordaba pensiones y ofrecia la posibilidad de exhibir las
obras al publico. He aqui el origen de los célebres salones que tantos trastornos
provocaria a numerosos artistas en el transcurso del siglo X1X42 .

La Real Academia de Pintura y Escultura prosigui6 su labor a lo largo de
los siglos XVIII y XIX con muchos altibajos, pero manteniéndose siempre
como organismo rector; fue el portavoz, a través de los salones oficiales del
“verdadero” arte, influyendo en la formacion de un determinado gusto estético,
asimilado por la mayoria del pablico.

Este es el modelo que se transplanta a Chile, pero entendiendo bien que
se han perdido ahora aquellas connotaciones politicas que influyeron en la
fundacion de la Real Academia Francesa. Lo que si se hereda es la ensefianza
escolar rigurosa, los estimulos y la organizacién. Igualmente, el cardcter selec-
tivo de la actividad artistica, que ya se insinuaba en el pafs y que ahora adquiria
sancion definitiva. Efectivamente, desde la aparicion de la Academia francesa se
establecio un prejuicio radical: la tajante separacion entre las “artes nobles’ y
las “artes mecénicas o viles”. La Real Academia introdujo la expresion “Bellas
Artes” para agrupar a la pintura y a la escultura, separandolas de la actividad
artesanal, y calificando las obras realizadas por los artesanos como ‘‘artes
viles”. Este funesto prejuicio sera heredado y en 1858 se oficializa el término
“Bellas Artes’’ para agrupar y designar en conjunto a la pintura y a la escultura.
Se desconocid asi el producto artesanal arraigado en la tradicién popular y
capaz de desentrafiar lo mas autoctono del acervo nacional. Este quehacer ya
no era “arte culto”. No dejan de ser sugerentes las palabras del historiador
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Miguel Luis Amunategui que, imbuido de ese prejuicio de raiz racionalista,
afirmaba lo siguiente respecto a la pintura colonial: ‘“Esos mamarrachos de
resaltantes colores echaron a perder por completo el gusto™. ;No es dificil
imaginar lo que pensaria de la actividad propiamente artesanal!

Al adaptarse la Academia chilena al modelo francés no se limitd sdlo a
copiar su estructura organizativa, sus planes y programas, sino que implicita-
mente importd una manera de pintar, de ver y entender el arte y, correlativa-
mente, un determinado gusto, malogrando una dindmica creativa propia.

La pintura académica, que tenia en el Salon Oficial de Paris su lugar de
exhibicion, comportaba un modo de ejecucion —a mediados del siglo XIX— que
se traducia en una férmula que transaba entre la pintura de David y la de Ingres: se
basaba en el empleo del dibujo, adoptando el rigor lineal davidiano, pero suavi-
zandolo con el dibujo ingresco. Sin embargo, en esta transaccion, la pintura
académica no fue capaz de reelaborar las proposiciones pldsticas de esos maes-
tros; el resultado fue un eclecticismo frio y drido, sin proyeccion e influencia
sobre el arte de vanguardia que anhelaba una renovacion del lenguaje plistico.

A mayor abundamiento, el eclecticismo de la pintura académica europea
se refuerza si se considera la forma en que concibi0é la motivacion: trabajaba
una gran variedad de temas, otorgdndoles valor narrativo y no estético: se
presentaban motivaciones ajenas a la pintura misma por intermedio del retrato,
la anécdota romantica, el relato historico, la narracion mitologica y alegorica
sin omitir la escena religiosa y aun la erética.

Esta pintura logré mantener excelentes relaciones con el publico y vice-
versa: al pintor le interesaba el reconocimiento del espectador y tratd de
conseguirlo proponiéndole una tematica que satisfaciera sus necesidades mas
inmediatas, estrechamente unidas a una complacencia exclusivamente visual
apoyada en ciertas consideraciones sentimentales muy superficiales. Surgieron
un gusto y una disposicion muy particulares apoyadas en una actitud hedonista
que solicitaban un agrado facil y placentero.

No hubo, en rigor, una actividad re-creativa, reflexiva y reelaboradora de
parte del espectador, transformidndose en un ser pasivo que se limitd a recibir
un producto “bien hecho”. Por eso es que no resulta extrafio el juicio conde-
natorio que recibiria el arte vivo de esa época; lo demuestran los continuos
rechazos de las obras de los pintores impresionistas en el Salon Oficial.

. Pues bien, quienes auspiciaron la creacion de la Academia de Pintura en
Chile olvidaron, lamentablemente, todo sentido de las perspectivas y distancias
historicas; pretendieron trasladar una institucion de larga vida en Europa y, que
obedecia a un contexto absolutamente distinto. La pintura de caballete tenia
una tradicion de siglos y el desarrollo artistico era el fruto de experiencias
constantes; se habian sucedido sin interrupciones, acompafiadas por un aconte-
cer historico intimamente ligado a las manifestaciones estéticas.

Se pretendia, pues, trasladar escenario y protagonistas a un teatro que no
los podia acoger auténticamente; que era incapaz de encarnar una tradicion que
no comprendia, porque jamas la habia vivido.

(Como entender, entonces, la creacion de la Academia?; ;ja quiénes inter-
pretd realmente?; ;como justificar su necesidad?

Como ya se explico, su creacion no esta desconectada de un amplio plan
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de desarrollo educacional y cultural que se intensifico durante el gobierno de
Manuel Bulnes; surgid la necesidad de preparar a la juventud en todos los
campos de la actividad intelectual. Se consider6 que el arte requeria también
de una enseflanza metodica y bien planificada y, en este sentido, los artistas
extranjeros que habian llegado al pais daban buena prueba de su preparacién.
El ejemplo de mayor relieve lo ofrecia Monvoisin y justamente a él se le pidi6
que fuera el director de la Academia que se iba a fundar: representabael padrén
académico francés.

No se puede desconocer, por supuesto, la importancia de un centro de
formacion en el campo del arte; el problema radica en que se incorpord un
método de ensefianza, una estructura organizativa y una finalidad que no
fueron suficientemente repensadas para adecuarlas a la realidad cultural de
Chile. No hay que olvidar que cualquier proceso de aprendizaje esta vinculado
a una situacidén historica concreta que no puede omitirse cuando se elaboran
sistemas de ensefianza destinados a orientar al educando en la compleja realidad
de los valores humanos.

El problema se agrava si se considera que, en Europa, la Academia quedd
parcialmente neutralizada por los movimientos constantes del arte vivo; habia
conciencia de la imposibilidad de reducir la actividad artistica a los dominios
limitados, inflexibles y dogmaticos que ella y los salones exigian. No entender
esto era ignorar una dialéctica constante que se encarga de mantener la dindmica
del devenir artistico evitando el anquilosamiento, el congelamiento o la estrati-
ficacion de su quehacer. De ahi que junto a la corriente eminentemente conser-
vadora de la Academia, surgen movimientos renovadores (Romanticismo,
Realismo, Impresionismo) que se encargan de proclamar la libertad creativa, la
audacia imaginativa y la revitalizacion de los medios plasticos. Frente al triunfo
de un dia de los pintores académicos se impondria, tarde o temprano, el triunfo
permanente del verdadero artista.

- En el momento de la creacion de la Academia chilena no existian fuerzas
neutralizadoras capaces de enfrentarla. Quienes impulsaron su estructuracion
formaban parte de una elite intelectual y social que, directa o indirectamente,
se nutria de los valores europeos. Se sentian intérpretes de la mision que
debian cumplir los artistas, contribuyendo a satisfacer ideales valoricos cuyo
origen y desarrollo se habian elaborado a enorme distancia de la realidad
nacional. Reciprocamente, la Academia iba a satisfacer determinadas y espe-
cificas aspiraciones: hacer pintura académica significaba aproximar el mundo
europeo, lo que permitia, en cierta manera, convivir con ese mundo. Esto
suponia que el pintor chileno conociera, por la via mas directa posible, las
solicitaciones vigentes en los salones europeos. La ambicion mas anhelada
sera lograr la oportunidad de pintar en el mismo continente europeo y con-
templar con sus propios ojos las telas premiadas en el Saléon Oficial de Paris.

Desde este momento se inicia la gran escision entre el pliblico y el arte
que, paradojalmente, no comienza con el arte de vanguardia como ocurrid
en Europa, sino con el arte oficial que era aceptado por el gran publico del
Viejo Continente.

Conviene enfatizar que la razén de este hecho es la presencia de un arte
que es incapaz de comprometer vitalmente a grupos mas vastos de la sociedad
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chilena, porque le muestra una realidad que no comprende y que le es ajena;
ademas, ese gran publico no posee una formacion cultural que le permita
aproximarse, aunque sea superficialmente, a una pintura que requiere una
pre-comprension de lo que propone: ;qué chileno perteneciente a las capas
medias o bajas de la sociedad estaba en condiciones de dialogar con Filoctetes,
Dido y Eneas o con La ciencia mostrando al genio que ella es la unica depo-
sitaria del saber? Como tampoco existia planificacion escolar, que desde la
nifiez contribuyera a despertar inquietudes por conocer la experiencia que
ofrece el arte, ya sea desde el propio quehacer o a través de la apreciacion
artistica, se explica ¢l &mbito muy reducido en el que qued6 confinado.

Esta critica, empero, no seria objetiva si no se considera que la Academia
origind, desde si misma, una dialéctica de innegable valor para el futuro inme-
diato de la pintura chilena. Su concepcion del arte fue tan dogmatica, su creati-
vidad tan arida y su adhesién a la tradicién fordnea tan solidaria que, pronta-
mente, surgird la rebeldia, la critica y la protesta de sus propios discipulos. De la
accion de la Academia se producird como respuesta la reaccion; de la repeticion
académica germinard la renovacion; del congelamiento de las formas plasticas
brotara vigorosamente la fuerza creadora que emana-del artista.

[Los maestros de la Academia

Se ha visto que la nota dominante en el desarrollo de la pintura de la primera
mitad del siglo XIX fue el predominio de los artistas extranjeros, cuya labor
caracterizo el nuevo rumbo que tomd el arte a partir de la emancipacion
politica. ;

Al querer el Gobierno de la Republica sistematizar la actividad artistica
contratd en Europa a los primeros directores de la Academia. Es notorio
que en estas contrataciones estaba implicito el deseo de conferir cierto prestigio
al centro artistico que recién se creaba, y para ello, como la experiencia lo
venia demostrando, la presencia de un artista extranjero era prenda de garantia.

Se contrata al pintor napolitano ALEJANDRO CICARELLI (1811-
1879)43 quien habia adquirido una formacion académica en su ciudad natal
y en Roma. Durante veinte afios dirigidé la Academia chilena, aplicando la
docencia con inusitado rigor.

(Qué significé para la pintura nacional la contratacion de este maestro
napolitano?

Como se explico oportunamente, la creacion de la Academia de Pintura
no estuvo sometida a una revision critica en sus fundamentos teoricos, ni
en sus actividades practicas. Se partio de la idea de que existia “un arte”
casi inmutable en su evolucion y aceptado por la inercia de un contemplador
pasivo: importaba lo placentero y su facilidad de aprehension. Se olvido el
insondable misterio que oculta el arte, que inquieta constantemente la sensi-
bilidad, los sentimientos y el intelecto humanos. Se creyd en un “arte oficial”’
y se lo trajo a estas latitudes y como, simultineamente, habia que elegir la
persona que representara de manera cabal los intereses y los fines de un arte
asi concebido, se trajo a Cicarelli.
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43 Alvarez Luis, Apuntes para |la Historia de la Pintura
en Chile, op. cit. Latorre Mariano, Breve Resefia de la
evolucién del Arte Nacional, Chile Magazine N© 7, San-
tiago 1922,

Magallanes Manuel, Centenario (1810-1910), Santiago,
Zig-Zag afio VI, N© 291,



ALEJANDRO CICARELLI
El arbol viejo
Museo Nacional de Bellas Artes

44 [ gvagnino Emilio, L'Arte Moderna, Torino, Torinese,
Tomo |, 1956.
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En efecto, el pintor italiano reunia las condiciones adecuadas para ocupar-
se de la direccion de la Academia de Pintura; su formacion, directamente vin-
culada a la Academia italiana, se caracterizaba por un sometimiento mucho
mas estricto a las pautas establecidas por el Neoclasicismo, en comparacion
con lo que acontecia paralelamente en la Academia francesa. Esta, quizas muy
a pesar, no habia podido ocultar el profundo impacto del tema romantico
(por ejemplo, las influencias orientales a través de Delacroix), ni las innovacio-
nes que proponia el Realismo (de Courbet, por ejemplo), aunque congelando
la técnica en torno a una temadtica sentimentaloide y lacrimégena. En cambio,
en la Academia italiana, especialmente en las ciudades meridionales de la penin-
sula, el Neoclasicismo, que era ya un movimiento tardio, se mantenia sin recibir
las corrientes nuevas#. En este ambiente recibié su aprendizaje Cicarelli,
asimilando pasivamente la ensefianza y conduciendo tanto su labor personal
como docente a base de esa formacion.
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Al asumir la direccion de la Academia chilena, ésta no tuvo otra alter-
nativa que “mirar hacia atrds’’, porque el Neoclasicismo que la sustenta era,
en el contexto del arte europeo, un movimiento extemporineo que revivia
en Chile por obra y gracia del director napolitano.

En el terreno de la prictica docente, Cicarelli, insisti6 en la ‘“norma
plastica”, como principio académico aplicado al sentido y a la ejecucion de
la obra. El medio para lograr dicho fin lo aportara la presion temética, cir-
cunscrita a motivaciones extraidas de la mitologia y de la historia antigua,
como lo demuestran titulos tan sugerentes como: David dando muerte a
Goliat, Muerte de Abel y Filoctetes. Se queria despertar er los alumnos el
entusiasmo y el fervor por los temas antiguos, ya sean historicos, biblicos
o mitologicos. Pero esta exigencia suponia un estudio teoérico previo, para
informarse y conocer ese pasado que se queria revivir plasticamente,

No se puede negar la importancia que tiene todo acopio de antecedentes
que contribuyan a madurar la experiencia que se esté realizando; pero, en el
caso del arte, esos antecedentes no pueden subyugar la creacion, y deben
considerarse como medios y no como fines de su quehacer: una cosa es hacer
arte para la historia y otra cosa muy distinta es hacer arte a pesar de la historia.
La Academia estimuld el conocimiento del hecho, la circunstancia o el acon-
tecimiento, con el fin de que el alumno lo llevara al lienzo sin traicionar su
historicidad objetiva.

Logicamente, la técnica tenia que hacer enormes concesiones para mante-
nerse dentro de los cianones establecidos: la linea se torna fria y rigurosa, el
color se atenfia para dar estricto cumplimiento al volumen exigido por los
objetos, la composicion se refuerza mediante una perspectiva en profundidad
que ofrezca ‘‘digno escenario” a la importancia del hecho que se representa.

El propio maestro, como genuino orientador académico daba el ejemplo:
basta recordar uno de sus cuadros, que sintetiza cabalmente el espiritu del
primer director: su Filoctetes (Museo Nacional de Bellas Artes) muestra un
personaje de la mitologia clasica que, si no se estd previamente informado
acerca de quién se trata, el cuadro pierde todo su sentido; es preciso saber
que Filoctetes aparece mencionado en La Odisea, como uno de los acompa-
flantes de Ulises en su larga travesia y que a consecuencia de la mordedura
mortal de una vibora sus compafieros lo abandonan en la isla de Lemnos ...
Cicarelli recoge el relato y lo traslada a la tela pero sin re-crear la fuente mi-
tologica. Por eso es que el cuadro queda al servicio de valores extrinsecos,
que hacen de la obra so6lo un medio o instrumento para visualizar simplemente
el hecho narrado; la falta de un lenguaje plastico verdaderamente creativo
tiene, como resultado, un personaje con una actitud y postura que no superan
una teatralidad ficticia.

Frente a este planteamiento, el napolitano interpone otra teméatica que,
siendo diametralmente opuesta, no implicd un rechazo de los esquemas acadé-’
micos. En su travesia por el estrecho de Magallanes percibié una topografia
y una luminosidad desusadas; fruto de esta vision fue un cuadro de pequefio
formato que ejecuta sin renunciar, por cierto, a los imperativos académicos:
congela la movilidad del fendmeno atmosférico, el cual pierde su lozania y
permanente mutabilidad; al realizarlo en el taller, como era costumbre, se
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ERNESTO KIRCHBACH
Dido y Eneas
Museo Nacional de Bellas Artes

45 Alvarez Luis, Apuntes para la Historia de la Pintura
en Chile, op. cit. Romera Antonio, Historia de la Pintura
Chilena, op. cit.

acomodd a los dictamenes de una técnica preconcebida, sin considerar el
fendmeno natural en su contexto. Su incorporacion mucho mas directa a la
naturaleza chilena se observa en una tela que ejecuto del valle de Santiago,
donde se aparta de su restringida visiobn. Un detalle curioso es que él mismo
se pinta frente a la inmensidad del horizonte.

Arbol Viejo es un cuadro muy interesante por la manera como Cicarelli
trata de adecuar estas dos posiciones; es decir, por una parte la tradicion aca-
démica, y por otra la vision renovada. El tema central esta realizado “‘anatomi-
camente”’, representando fielmente el modelo; se aprecia la textura de la vieja
superficie del arbol y la caducidad de su estructura. Lo novedoso reside en la
diferencia de ejecucién entre el arbol y la vegetacion que lo rodea. Hay dos
modos de percepcion y elaboracion plastica: la vegetacion no refleja los manda-
tos académicos, que conceden plena y perfecta singularidad a cada una de las
partes (la hoja, el tallo, la raiz, las ramas). A pesar del respeto al tema y a la
subordinaciéon del fondo como elemento puramente escenografico, este ltimo
estd ejecutado como una masa de color e incluso estd presente el problema
luminoso: ya no es posible identificar las especies vegetales, porque estan
disueltas en su individualidad integrandose como un solo todo a un tratamiento
mucho mas pictorico.

;Cicarelli comprendi6, al fin, que mds alld de su Neoclasicismo tardio
existia la posibilidad de privilegiar la naturaleza?

Si se considera el cuadro recién comentado, la respuesta debe ser afirma-
tiva; de algin modo, sea por presion de algunos de sus discipulos (Antonio
Smith, por ejemplo) o por el fruto de una evolucion personal, el hecho es
que valord la importancia que podia tener el contacto del artista con el paisaje
natural; vehiculo enriquecedor de nuevos recursos plasticos que liberaran al
pintor del sometimiento académico.

En 1869 Alejandro Cicarelli dejé la direcciébn de la Academia y ocupd
el cargo el pintor aleman ERNESTO KIRCHBACH (1832-1880)35. Al igual
que su predecesor, mantuvo la rigidez en la ensefianza concediendo solo ciertas
licencias a sus discipulos.

El nuevo director se movid en un ambito restringido, siendo la Unica
novedad su aficion a los temas extraidos de la historia medieval. La técnica
con la cual los realiza se mantiene dentro de la tradicion académica: respeto
absoluto por la descripcion tematica.

Esta situacion contrasta con los acontecimientos que se producian con-
temporaneamente en Europa y que timidamente afloraban en Chile. En el
Viejo Continente los artistas manifestaban su rechazo categérico al arte oficial,
es decir, a la Academia, al Salon y a sus jurados; un grupo de pintores que
serian conocidos con el nombre de impresionistas (1874) realizaban sus obras;
al margen de los esquemas y de las presiones derivadas de una tradicién que
carecia de sentido para ellos. En Chile, por su parte, surgia una generacion que
empezaba a criticar la vigencia de los postulados propiciados por la Academia.
Un discipulo del maestro Cicarelli, Antonio Smith, llegé a poner en duda su
capacidad, como puede comprobarse en una irreverente quintilla que publico
en El Correo Literario, al pie de una caricatura que ridiculizaba al director:
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Llegé a estas bellas regiones
un pintor que era un portento:
mostré  placas, distinciones
y medallas por cajones.. .

pero no mostro talento4s.

La pintura del segundo director significO mantener el caricter extempo-
raneo de una concepcion estética que no correspondia a la dinamica del queha-
cer artistico que se vivia sin ninguna relacion con la revolucién que anunciaba
la pldstica por intermedio de los pintores impresionistas. En el propio dmbito
nacional, la producciéon académica perdia fuerza ante la postura personal que
adoptaban algunos pintores chilenos.

El academicismo de Kirchbach se aprecia, ampliamente, en algunas de sus
obras: si se examina su sanguina4? Dido y Eneas reitera la tematica mitologica,
conjuntamente con una ejecucion carente de vuelo creativo. Su cuadro Otelo,
a pesar del uso que hace del color —un poco mas violento— no logra romper el
equilibrio tonal ni liberar lo representado, de su connotacion marcadamente
teatral y grandilocuente. En su afan de reproducir el drama cae en el mismo
defecto de su antecesor: pintar una escenografia sin reelaborarla en forma
plastica28 .
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Fragua de Vuleano
Museo Nacional de Bellas Artes

46 Magallanes Manuel, op. cit.

47 Lasanguina es un elemento utilizado como delineador
de las formas y que permite modelar por los efectos
tonales que se logran con ella. Su composicién es de

origen calcareo y puede ubicarse entre la tiza y el lapiz
de cera.

48 E| caracter escenografico y decorativo que se aprecia
en sus obras es posible que tenga su origen en la influencia
que recibié de Julius Schnorr (1794-1872), profesor en la
Academia de Dresden desde 1846. Este maestro se rela
cioné en Roma con Overbeck participando en el grupo
nazareno. Tuvo destacada actuacion en el decorado del
Casino Massini entre 1820 y 1825. Por su parte, Kirch-
bach hizo gala de sus dotes estrictamente decorativas
en el “plafond” del Teatro Municipal, edificio que se
inauguraria el 16 de Julio de 1873.



JUAN MOCHI1
Faisaje Campesino

49  Amunategui Domingo, Juan Mochi, Anales de la
Universidad de Chile, Santiago, 1892.

El sucesor de Kirchbach en la direccion de la Academia fue el florentino
JUAN MOCHI (1831-1892), quien ocupd ese cargo entre los afios 1876 y
188349,

A diferencia de los anteriores, el nuevo director le dio una orientacion
docente distinta; inaugura una flexibilidad en la ensefianza, que habia estado
ausente. La docencia de Mochi estara dirigida a perfeccionar las aptitudes
naturales de los alumnos, sin someterlos a formulas estéticas determinantes,
que limitaran la capacidad creativa, y que condujeran a los discipulos hacia
corrientes pictoricas consideradas como la quintaesencia de lo bello. Trato,
igualmente, de romper la rutina de la ensefianza, estimulando a los alumnos
en el estudio de la naturaleza y de su realidad circundante.

El director florentino fue un pedagogo verdaderamente innovador; dio
a sus alumnos la posibilidad de que se formaran con espontaneidad evitando
un aprendizaje totalmente dirigido. No deja de ser significativo que prestigiosos
pintores nacionales hayan pasado por el taller del maestro Mochi: Alfredo
Valenzuela Puelma, Alberto Valenzuela Llanos y Juan Francisco Gonzdlez.

Su docencia se centrd de preferencia en la ensefianza del oficio, es decir,
en capacitar al alumno para que adquiriera las técnicas fundamentales; insistird
en la importancia del aprendizaje del dibujo y de la perspectiva que, una vez
dominados, permitieran al discipulo utilizarlas con provecho.

Su ductibilidad se reflej0 también en su propio trabajo artistico; su
formacién, iniciada en los moldes académicos sufri6 un cambio que lo alejo
de esa posicion dogmatica y unilateral. Su estadia en Paris lo aproximo a la
corriente romantica, para culminar en una inclinacion cercana al Realismo.

Estos antecedentes permiten comprender la distancia entre él y la tradi-
cibn académica; no pinta ninfas ni dioses, y se entrega apasionadamente a la
naturaleza y al contorno humano que Chile le ofrecia, tan alejado de las ruinas
romanas, de la epopeya griega y de la caballeria medieval.

Su obra revitalizé el escenario visual del pais y puede ser considerado
como un auténtico continuador de la obra de Rugendas, de Charton de Treville
y de M. Antonio Caro. Asi como sus antecesores se entregaron a un trabajo
que ignord, en gran parte, la presencia fisica y humana del pais, Mochi se
compenetrd de ella y se sintid motivado por un paisaje y por un grupo humano
que lo incentivaron y lo enriquecieron pictoricamente.

Algunas telas revelan esa inclinacion de hacer visible en la pintura esta
realidad que lo tocaba diariamente: en su obra Campesinos chilenos (Museo
Nac. de Bellas Artes) pinta el campo y los hombres que en él trabajan. No
obstante, la ejecucidon queda supeditada a las exigencias conocidas: el tema
no se convierte alln en un pretexto para pintar. Lo prioritario es tener el
asunto, la idea y luego exteriorizarla mediante un conocimiento plastico
especifico, que no la traicione.

Seglin este punto de vista, el tema es condicionante e impone sus reglas:
la tierra y los campesinos se constituyen en protagonistas de acuerdo a la
vision representativa del pintor; por lo tanto, los elementos plasticos deben
someterse a ella. El dibujo, el color y la composicion estdn a su servicio; el
cuadro resulta objetivamente descriptivo, fruto del oficio y de la observacion
atenta.
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Campesinos chilenos
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JOSE MERCEDES ORTEGA
La Miseria
Pari's 1884

El maestro se aproxima a un naturalismo pictorico que tiene como finali-
dad Gltima mantener la conformidad de la percepcion habitual respecto a una
imagen que fluye directamente del mundo conocido. Al elegir el asunto, lo
hace como si éste “posara” para €l, torndndose en un motivo estatico y trans-
formandose en ‘“‘modelo de estudio™.

Mochi ha dejado también una secuencia de costumbres y personajes popu-
lares donde reedita las apreciaciones que se han hecho. Un ejemplo digno de
considerarse lo constituye El fumador, obra realizada con notable técnica
académica, en la cual predomina el rigor lineal: hay una extrema delimitacion
de las formas que contribuyen a intensificar los rasgos que singularizan al per-
sonaje en su especifica actitud. El trabajo lineal no s6lo delimita las formas
principales sino que enfatiza con minuciosidad pequefios detalles observados
por el pintor. La linea se relaciona con una atmosfera colorica descriptiva, en
su busqueda de fidelidad. Asi, en el acto de fumar, detiene la fugacidad de la
accion, congelando el movimiento.

- El director florentino incursiond también en la historia nacional y ejecuto
algunos cuadros como La batalla de Chorrillos y La Batalla de Miraflores,
acontecimientos bélicos de gran importancia durante la guerra del Pacifico
(1879-1883). Su profundo sentido de observacion lo lleva al terreno mismo
donde se produjeron los hechos, para conocer el panorama fisico y topogra-
fico de esas acciones militares.

El tercer director de la Academia fue el que mejor asimilé el espiritu
nacional, y aunque no renuncidé a su formacion académica europea, tratod
de incorporar este mundo que se le ofrecia como experiencia original.

La sujecién académica

Los maestros de la Academia dejaron huellas indelebles en muchos discipulos,
y aquéllos que prosiguieron en Europa su aprendizaje, no titubearon en matri-
cularse en sus academias oficiales.

El perfil inconfundible de esa formaciéon define a un nutrido grupo de
pintores nacionales, y en sus obras se aprecia reiterativamente ciertas constantes
comunes: el rigor lineal con que trabajan la superficie de la tela, modelando
y encerrando los contornos, para lograr la maxima objetividad de las formas;
en estrecho maridaje con ese trabajo lineal, el color se somete y se subordina
a los imperativos que surgen de las cualidades coloricas propias de los seres
y de los objetos reales. Las telas asi realizadas resultan ser —la mayoria de
las veces— formas frias, casi sin vida.

La orientacién académica gravitd nitidamente en la labor de diversos
artistas chilenos, y ante la imposibilidad de hacer explicitas referencias a cada
uno de ellos, conviene destacar a los mas representativos: ABRAHAM ZANAR-
TU (1835-1885), PASCUAL ORTEGA (1839-1899), COSME SAN MARTIN
(1850-1906), JOSE MERCEDES ORTEGA (1856-1900), ERNESTO MOLINA
(1857-1904), MAGDALENA MIRA (1859-1930) y AURORA MIRA (1863-
1939).
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A pesar de que estos pintores han superado la tematica estricta del Neocla-
sicismo tardio, sus telas se mantienen en el molde académico; sus pinturas
convierten los elementos plasticos en signos instrumentales, predomina en el
artista una imagen perceptiva pragmatica que se adhiere a la representacion
o a la funcion duplicadora o imitativa de la realidad.

José Mercedes Ortega, en su cuadro EI primer hijo (Museo Nac. de Bellas
Artes) con su afan descriptivo anula todo lenguaje creador; Abraham Zanartu
en su Cabeza de soldado (Museo Nac. de Bellas Artes) tiende a la representacion
fiel y malogra hasta la calidad en la ejecucién; Pascual Ortega refleja una
actitud sumisa por el arte oficial: La Napolitana (Museo Nac. de Bellas Artes)
no pasa de ser una descripcion que aplasta la fuerza expresiva que podria
haber tenido el color; se asemeja a la obra de un aficionado que busca la per-
feccion del oficio para captar fielmente lo real y no la de un artista en perma-
nente exploracion plastica.

Tanto este Gltimo pintor como otros se inspiraron, muchas veces, en
vivencias recogidas en el extranjero. Describieron visualmente costumbres,
paisajes, sucesos y ruinas arquitectonicas, dando a conocer atrayentes imagenes
que tanto éxito tenian gracias a la creciente europeizacion del pais. Pascual
Ortega, por ejemplo, se inclina por los personajes tipicos, como lo demuestran
sus cuadros La Napolitana, ya mencionado, y La Alsaciana (Museo Nac. de
Bellas Artes). Frnesto Molina incursioné en la realidad cotidiana europea;
un cuadro sugerente lo constituye Costumbres italianas, que insiste en lo
descriptivo.
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arriba:
MAGDALENA MIRA
La bordadora

abajo:
AURORA MIRA
Flores

50 Lira Pedro, Don Cosme San Martin y don Nicolas
Guzman, revista de Santiago, tomo |1

Esporadicamente, esta continuidad se rompe; asi, por ejemplo, Ernesto
Molina se detuvo en la captacion de la naturaleza chilena. Las razones no
son féciles de explicar: ;influencia de su maestro Mochi?, ;percibi6 la inquie-
tud de algunos discipulos rebeldes que avizoraban nuevos horizontes?; ;alcanzo
a intuir el impetu romantico que irrumpia con el paisaje?. Quizéas si todas
estas interrogantes se confabularon para que se sintiese atraido por el paisajis-
mo. Sin embargo, el peso académico fue superior y sus paisajes estan desprovis-
tos de fuerza interior y de carga subjetiva.

En cuanto a las hermanas Mira, Magdalena trabaja indistintamente el retra-
to, escenas paisajistas o ruinas del pasado histérico europeo. Comparativamente,
sus retratos son de mayor calidad que el resto de su produccion; en ellos hay
mejor elaboracion y exuberancia del color. Ha superado la frontalidad estricta,
tan frecuente en los retratistas de su época. Su factura es liviana y el toque de
color, es decir, la pincelada, la aplica a base de manchas. Si se considera la
estructura interna de estos cuadros, subsiste todavia la orientacion académica.

Por su parte, Aurora Mira trabaja casi exclusivamente motivos florales;
esta preferencia, seguramente en estrecha correspondencia con su sensibilidad
femenina, la aparta de la tradicién tematica nacional. La artista prepara con
sumo cuidado las flores, las ubica en lugar conveniente en el taller y luego
comienza a pintar. Al observar estas telas surge espontaneamente la relacion
con necesidades decorativas, de tal forma que es posible imaginarse cual seria
el sitio mds adecuado para exhibirlas, a semejanza con el retrato tradicional
que, a fines del siglo, habia perdido consistencia como tema, tanto en el artista
como en las preferencias del publico, para convertirse casi exclusivamente
en motivo de decoracion.

Aurora Mira, en sus cuadros de flores se limita a mostrar la naturaleza
en su estallido primaveral, asumiendo la misma actitud que se aprecia en todos
estos artistas, es decir, la fidelidad al modelo, la carencia de proyeccion personal,
la renuncia a cualquiera recreacion del motivo. Triunfa el modelo, y el artista
queda subordinado a una actitud pasiva donde la mano y el pincel trazan lineas
y colores que no distorsionen las cualidades fisicas del objeto.

Entre los continuadores académicos merece especial atencion Cosme
San Martins0. Su obra insinlia ciertos matices inhabituales en artistas con una
formacion tan enmarcada en rigidos principios. Fue discipulo de Cicarelli
y de Kirchbach y, al poco tiempo de su permanencia en la Academia, se destaco
por su maestria en el dibujo, lo que le permitié ocupar una ayudantia. Desgra-
ciadamente no es posible hacer referencia a sus dibujos, porque nada se ha
logrado conservar; en esa época no eran valorados artisticamente, consideran-
doselos como meras preparaciones para la ejecucion de la “obra maestra™.

Sin embargo, su excelencia como dibujante académico se constata en sus
telas al 6leo: una de ellas, La lectura es un notable ejemplo. La linea delimita
personas y objetos con admirable maestria, individualizando rasgos y porme-
nores; respeta la proporcion real que tienen los seres en la naturaleza y sugiere,
al mismo tiempo, un espacio que no provoca inquietud o desasosiego al espec-
tador. A su vez, el color establece, igualmente, una relacion de identidad con
los objetos transformandose en signo que actua como medio eficaz para reco-
nocer los objetos reales. Su interés de adecuar la obra al modelo lo impulsa a
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mostrar la calidad tactil de las cosas (trajes, muebles, cortinas, etc.), dejando
entrever incluso, la calidad de los materiales que intervinieron en su confeccion
o fabricacion. Al representar una realidad de manera tan transparente no da
lugar a que la imaginacion y'el intelecto participen en la recreaciéon de la obra.

La lectura sintetizala concepcidon representacionista de la pintura nacional;
entre lo percibido y lo expresado artisticamente no hubo méas que una simple
transposicion: se trasladan a la tela las cualidades sensibles en sus registros
formales.

En esta perspectiva, el arte no es mas que un modo de representar la
realidad; la obra es una sefial o signo que permite reconocer objetos, hechos
o personajes. Es una construccion utilitaria del universo, destinada a presentar
las cosas en su relacion mas o menos fija con las condiciones normales de la
percepcion; importa mas reconocer las cosas reales que la obra reproduce,
que buscar una percepcion pictorica de aquéllas, en la obra como tal.

La sujecion académica llevo al artista a concebir el arte como el fruto
de un ejercicio reglamentado de la funcion perceptiva. El espectador, por
su parte, se habitud a codificar su percepcion al juzgar a la pintura.

Si se queria penetrar en el mundo plistico propuesto por los artistas
que no se sometieron a los dictados de la Academia, era necesario violentar
los esquemas y mirar con ““nuevos’’ 0jos.

En Cosme San Martin se vislumbran ciertos aspectos que anuncian la
nueva actitud: en su tela Retrato de ninio (Museo Nac. de Bellas Artes) hay
un abierto contraste entre la cabeza, realizada académicamente, y el resto
de la figura, con una ejecucion mas espontinea y un trabajo pictorico de
mayor calidad en la modulacion de la materia y del color.

Este incipiente interés innovador es muy significativo para entender
la evoluciéon de la pintura en las ultimas décadas del siglo. Se hace mds cons-
ciente la necesidad de encontrar un modo personal de expresion; de romper
amarras académicas impuestas desde afuera.

Cosme San Martin se sitia en un momento donde aun no cristalizaban
las proposiciones de los artistas “rebeldes”. Al no encontrar un punto de
apoyo que le permitiera un hacer mas libre, tuvo que someterse a la presion
oficial; so6lo insinué una potencia creadora que no alcanzd a mostrarse plena-
mente. Se mantuvo en un eclecticismo, en una zona intermedia entre el arte

académico y las nuevas aspiraciones representadas por un grupo de inconfor-
mistas.
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Capitulo Cuarto

Hacia la biisqueda de una
expresion artistica

La naturaleza como refugio del artista

La Academia de Pintura, al querer guiar de la mano a quienes se incorporaban
a ella, malogré un momento del acontecer artistico nacional. Sin embargo, es
preciso comprender muy bien el sentido que tuvo esta experiencia en el desa-
rrollo global de la pintura chilena. En efecto, pudiera creerse que el arte quedo
aplastado y sofocado por los principios que definian a la Academia en su accion
docente ya sean tematicos, técnicos o estéticos; sin duda, mucho de ello ocurrid
en las primeras décadas de su funcionamiento (1849-1880) y se puede hablar
con propiedad de que se malogr6 un periodo cronologico; pero eso no significa
una condenacion radical a la mision que cumplié. Su permanencia como centro
oficial del arte despert6 reacciones, provoco protestas e incentivo indirectamen-
te la busqueda de nuevos caminos que permitieran un didlogo mucho mas
fecundo, espontaneo y libre con el arte.

El artista comienza a adquirir conciencia de que sin libertad creativa y sin
audacia imaginativa tiene cerradas las puertas en su anhelo creciente de renova-
cion y, si no lo hace, 1a tradicion académica se encargara de continuar guidndolo
de la mano. El desafio, entonces, es claro: o permanece cobijado bajo el alero
paternalista que lo protege y lo respalda o, por el contrario, asume la responsa-
bilidad de encontrar su propio camino, sabiendo que esta actitud implica
riesgos, sacrificios € incompresiones.

La solucion tuvo un desenlace consecuente con la propia evolucion que
habia tenido la pintura hasta ese momento. El enjuiciamiento se habia centrado
en la docencia académica y en la pérdida de confianza de los discipulos hacia
sus maestros; algunos directores son considerados mediocres como artistas;
pero de ningin modo la critica se proyecta hacia el arte europeo. Por esta
razon, los jovenes artistas optan por aceptar la Academia como un mal menor;
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51 Lira Pedro, Las Bellas Artesen Chile, Revista Ilustrada,
Santiago, 15.7.1865.

en adelante, ella les proporcionara los primeros conocimientos tedricos y
practicos; luego, premunidos de este bagaje, estaran en condiciones de viajar
y conocer directamente el arte europeo. Conocerlo de primera mano y no
a través de intermediarios, papel que habian desempefiado los directores
extranjeros de la Academia. Nadie tuvo la peregrina idea de poner en tela de
juicio la excelencia de ese arte, que se habia transformado en el médulo axiol6-
gico para “medir” la calidad de las obras de los pintores chilenos.

(Por qué estos jovenes artistas no resolvieron su conflicto personal en su
propio mundo, en la convivencia diaria con su tierra y con su gente?

Es muy posible que esta alternativa ni siquiera haya pasado por su pensa-
miento, y esto por causas comprensibles: el grado de dependencia cultural y
artistico era muy acentuado y no era fécil emanciparse de la tutela absorbente
que imponian los padrones europeos. La incorporacién del arte europeo,
ademas, no tuvo resistencias porque parecia que nada habia que oponer a su
ingreso; el propio legado artistico, herencia del pasado nacional, era sojuzgado
y sometido a las mds acerbas criticas. Ni siquiera espiritus tan esclarecidos
como el de Pedro Lira, por ejemplo, quedaron al margen de este uninime
repudio; al referirse al arte colonial americano afirmé6: “La escuela quitefia
ha ocasionado gravisimos males. La constante introduccién de sus innumerables
cuadros debia influir entre nosotros. La vista cotidiana de ellos debia acabar
por hacernos perder todo sentimiento e idea artistica, acostumbrando al ojo
a mirar toda clase de defectos y ninguna belleza™s1.

;Por qué el ingreso del arte europeo en la pintura nacional plantea proble-
mas, en circunstancias que debe considerarse como un legitimo y positivo
aporte?

Porque su incorporaciéon se hizo sin preservar los origenes del alma nacio-
nal y americana, cuyos valores permanecieron olvidados y como indignos de ser
redescubiertos por las nuevas generaciones. Se asimilo lo foraneo al precio de
un desarraigo respecto a los vinculos originarios.

No se trataba, por supuesto, de rechazar el aporte europeo por un mal
entendido resguardo del patrimonio nacional, sino que de cambiar la actitud
frente a ese mundo, que se proponia a titulo de ideal valorico. Para lograrlo
era preciso una revision a fondo de lo que significaba incorporar a un pueblo,
con un pasado historico relativamente joven, una cultura y un arte forjados en
una historia mas que milenaria.

La asimilacion cultural no puede ser enriquecedora por presencia, sino
que por su reelaboracion critica y su adecuacion integral a las caracteristicas
especificas y peculiares del ser historico de un pueblo; éste tiene su propia
génesis y su propio crecimiento, fruto del esfuerzo humano que da a ese ser
una personalidad histérica inconfundible. Avasallar esa fisonomia original
significa despersonalizar y renunciar a ser lo que auténticamente se es, aniqui-
lando lo propio.

Si se queria seguir siendo auténtico no quedaba otro camino que rescatar
ese ser historico, desentrafiando sus origenes y revitalizando su crecimiento,
nutriéndolo con los frutos que habian germinado en su propia tierra. Si se
renunciaba a esta mision, se corria el riesgo supremo de perder el rostro, destruir
el cuerpo y desintegrar el alma de la nacion.
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No hay duda alguna de que esa generacion de artistas jovenes no se perca-
t0, en toda su amplitud, de esta trascendental problematica que comprometia el
ser mismo de un pueblo. Ahora, a la distancia, se puede apreciar en toda su
magnitud el problema, sus causas y sus efectos. Sin embargo, a pesar de no
estar absolutamente conscientes del momento crucial que vivian, contribuiran
desde su ambito, mediante su quehacer, a recuperar ese ser que tenia pleno
derecho a estar con ellos.

Pero al no tener clara conciencia de esa situacion critica era imposible
que este proceso recuperador fuera rapido; por eso, mis que una ruptura con
el pasado inmediato, empapado de una mentalidad y espiritu europeos, se
verifica un lento distanciamiento que se prolongara por muchos afios. No se
podia solicitar a esta generacidn un cambio radical de actitud, puesto que
todos ellos estaban sumergidos en esos valores foraneos, que una formacion
pasiva, sin sentido critico, se habia encargado de enraizar profundamente. La
importancia de su accion fue haber dado el primer paso, mostrando el camino
que permitiera levantar aquel ser histérico aplastado por una fuerza cultural
que se habia posesionado de este mundo, sin contrapeso.

Las inquietudes que se producian entre los artistas jovenes forman parte
de un contexto histérico mucho mas amplio, que vale la pena explicitar.

En el analisis de la primera mitad del siglo XIX, se vio como el pais se
habia volcado resueltamente a la construccion de una estructura politica y
constitucional que permitiera cimentar y dar estabilidad a la repablica; impulsar
bajo otras orientaciones el desarrollo econdmico y social; elaborar nuevas
bases para satisfacer las exigencias educacionales y culturales y planificar una
nueva politica de relaciones internacionales, especialmente en Hispanoamérica,
donde habian surgido conjuntamente con Chile nuevos paises a la vida libre
e independiente.

En general, dentro de las innovaciones o de los cambios estructurales
apoyados en modelos de extraccion europea, en muchos casos, se tratd de
estabilizar y conservar los frutos que surgian de todas esas experiencias. Esa
misma estabilidad permitié el desarrollo pausado de la vida nacional durante
la primera mitad del siglo.

Sin embargo, esta situacion varia a partir del gobierno de Manuel Montt,
el Gltimo Presidente de la Repiablica Autoritaria. En su mandato, la dindmica
historica se intensifica, el ritmo de losacontecimientos se acelera, las agitaciones
politicas se hacen periodicas, las controversias doctrinarias se hacen habituales.

La soélida estructura institucional, basada en los ideales portalianos,
comenzd a agrietarse después del decenio de Montt, para acentuarse durante
la Republica Liberal (1861-1891), que hace suya el liberalismo de importacion
europea, que habia tenido en José Victorino Lastarria un difusor ardiente y
convencido, socavando las bases del Ejecutivo omnipotente, Los cambios que
se introducen en 1874 en la Carta Fundamental y la adopcion de practicas
parlamentarias inglesas, como las interpelaciones y votos de censura a los
Ministros de Estado, quebrantan la hegemonia presidencial y abren paso a
una mayot intervencion del Congreso Nacional en los asuntos gubernativos.
Esta situacion culminara con la revolucién de 1891, cuya principal consecuen-
cia fue la subordinacion del Poder Ejecutivo al Congreso Nacional y el triunfo
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del parlamentarismo que se prolongaria hasta 1925.

Las aspiraciones intelectuales se canalizan a través del positivismo y del
cientismo, aportes de indiscutible origen europeo, que en el pais se adoptan
casi dogmaticamente, provocando una polarizacion ideologica que se va a
centrar en discusiones doctrinarias que tienen como nucleo de interés a la
Iglesia. Las llamadas ‘““‘cuestiones teologicas™ ocupan la atencion de la actividad
politica, que derivaran en la laicizacion de instituciones que tradicionalmente
habian quedado bajo la tutela de la Iglesia.

Se observa también un ajuste en los grupos sociales, como consecuencia
del auge econdmico provocado por la explotacion minera, el desarrollo comer-
cial y la actividad bancaria que originan la aparicion de una plutocracia formada
por ricos mineros, grandes comerciantes y banqueros que se fusionan con la
aristocracia terrateniente para lograr el prestigio social que ansiaban. A su vez,
comienza a surgir una incipiente clase media que no logra todavia constituirse
en un grupo social cohesionado, capaz de gravitar decididamente en los destinos
del pais. Los obreros, artesanos y campesinos no tienen ain participacion
decisiva en el destino comin de la nacion.

Como se puede apreciar, el desarrollo casi rectilineo de la historia nacional
entre 1830 y 1860 sufre importantes modificaciones en los afios inmediatamen-
te posteriores, sin que fuera posible detener las aspiraciones que se dejaban
sentir y que se canalizaron por la senda de la evolucion y no de la violencia.

El arte nacional no escap6 a las inquietudes y anhelos que se perfilaban;
pero, a igual que la historia, prefirié el camino de la transformacion pausada,
caminando sin apresuramientos.

Los artistas, convencidos de la importancia y gravitacion del arte europeo,
consideraron que lo mas apropiado era asimilarlo en sus propias academias,
especialmente francesas e italianas, bajo la tuicion de maestros prestigiados
por la critica oficial. Esto significaba una vasta actividad, tanto tebrica como
practica, que abarcaba el aprendizaje en los talleres, visitas a los museos no
sOlo para conocer las obras originales, sino que también para copiarlas en
largas y sacrificadas sesiones, hasta ser capaz de imitar la técnica y el oficio
del artista consagrado. Habia que recorrer las exposiciones en los salones
oficiales con el fin de empaparse de aquellas obras contemporaneas que gozaban
del respaldo de la critica, del jurado y del publico y, en fin, para conocer mejor
la tradicion historica habia que recorrer incansablemente los monumentos y
ruinas que recordaban el pasado.

Pero, como se dijo en paginas precedentes, las exigencias establecidas
por las academias europeas, destinadas a formar un pintor de acabado oficio
habian sufrido modificaciones importantes, provocadas por los movimientos
artisticos rejuvenecedores, que obligaron a las academias a abandonar su
rigida concepcion del arte y aceptar en parte los nuevos predicamentos. Asi,
la Academia Francesa amplié considerablemente su campo tematico, pero
teniendo cuidado de resguardar la ejecucion técnica tradicional, rompiendo
la armonia y la relacion intima que proponia el Romanticismo entre motivo
y ejecucion. En este sentido, la Academia se acercO mucho mas a la técnica
del Realismo, concibiéndola bajo una perspectiva visual que acerca la obra al
modelo en su maxima objetividad representativa. Pero, a pesar de esta apertura,
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la Academia establecié una relacién superficial con la vanguardia, especifica-
mente con el Romanticismo, sin solidarizar con él.

Otro hecho novedoso en la pintura oficial fue la incorporacion del paisaje
en los salones, desusado en sus habituales exposiciones, porque el paisaje se
habia convertido en algo muerto en la época del Imperio. En un comienzo,
los paisajes exhibidos no constituyeron un estudio de la naturaleza por si
misma, sino que, por el contrario, se traté6 de utilizarla para conseguir un
cierto estado lirico y transponer en seguida al lienzo un paisaje que provocara
en el espectador el mismo estado de dnimo. Nunca entendieron los académicos
que cuando los romdnticos propusieron este motivo, lo hicieron para establecer
una relacién intima entre naturaleza y paisaje y no para servirse de él con el
objeto de ambientar simplemente el gran tema y reducirlo a un efecto esceno-
grifico.

En todo caso, la trascendencia que va a tener el paisaje en lo sucesivo sera
esencial para abrir un nuevo camino a la inspiracion creadora de los artistas; a
fuerza de acudir a la naturaleza para encontrar el impulso creador, los pintores
tendran que contemplarla e interesarse por los variados matices que ofrece.
Ademas, el artista no tenia necesidad de peregrinar de pais en pais o, lo que
era peor, residir forzosamente en uno de ellos, por su cardcter de centro inigua-
lado de inspiracion; si lo que ahora se buscaba era la naturaleza, cualquier
pais estaba en condiciones de ofrecerla. Por ltimo, se constaté que se podia
ejecutar un cuadro sin recurrir al “gran tema”, ni era preciso colocar determi-
nados personajes o escenas historicas.

Estas innovaciones no fueron el resultado de acciones aisladas ni de
impulsos carentes de fundamento. ;Coémo olvidar la importancia del paisajismo
inglés con una larga tradicion que se afianz6 en el transcurso del siglo XVIII,
para culminar a comienzos del siglo siguiente, con paisajistas tan relevantes
como Turner (1775-1851), Bonington (1801-1828) y Constable (1776-1837)?
Ellos conmovieron el ambiente artistico de Parisen la exposicion que realizaron
en 1824, al mostrar sus paisajes validos por si mismos, llenos de intimidad y
enternecimiento, que contrastaba con la desmesura de la pintura francesa,
anquilosada en el clasicismo, inspirada en una antigiiedad que ya era conven-
cional a comienzos del siglo XIXs2.

Pero el trasfondo que permitid el surgimiento y el desarrollo de estas
innovaciones fue el movimiento roméntico, que al encarnar una nueva vision
del mundo y otra forma de sensibilidad, permitio que los esfuerzos realizados
de manera aislada, se orientaran en torno a las aspiraciones e ideales que preco-
nizaba.

El Romanticismo no fue el resultado de un impulso inmediato, repentino,
ni siquiera el efecto de cambios recientes. Es indudable que en lo inmediato, los
acontecimientos de la Revolucidn Francesa tuvieron una decisiva influencia: la
exaltacion de los postulados revolucionarios unidos al fervor patridtico per-
mitieron la aparicion y el desarrollo de una atmdsfera muy sensible para captar
los sentimientos del alma colectiva, que el artista va a proyectar después de
haberlos despojado de su raiz genérica, para informarlos con toda la fuerza
creadora que emana de su propio yo individual. Por eso, el individualismo
es un motor fundamental en la comprension de este movimiento, que llevara
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al artista a la blusqueda de su expresion total y, en consecuencia, de su libe-
racionss3.

Pero en su liberacion, el pasado mds lejano también tuvo un papel desco-
llante: no se puede olvidar la importancia del redescubrimiento del medioevo
y sus manifestaciones artisticas, las intensas polémicas en relacion con los
valores que el clasicismo habia cimentado y el surgimiento gradual del gran
publico en oposicién a la elite intelectual y aristocrdtica para quien habia
quedado reservado el arte.

El Romanticismo se oriento, en lo pictérico, hacia todo aquello que con
mayor propiedad caracterizaba historica y geograficamente a los pueblos,
buscando siempre la renovacion constante del objeto y del lugar. Consecuente
con la idea de liberacion del artista, deja de tener vigencia el tema “indigno”™ y
todo se vuelve tema para el pintor. En estrecha relacion con estas motivaciones,
la técnica se ajusta a ellas: el color se hace depositario de las ansias de expresion
directa y exaltacion de los sentimientos; se asigna un papel a la accidon colabo-
radora del espectador, obligindolo a asumir un papel activo en la contemplacion:
le corresponde completar lo que ve. Por otra parte, ya no se oculta el trabajo
preparatorio del pintor y se otorga importancia a la materia, es decir, a la pasta
colorica y al medio con el cual es colocada en la telas4.

En adelante no habra ningin movimiento paralelo al Romanticismo,
aunque se considere antagonico, que escape al impulso dado por su doctrina y
por su vision de la realidad, porque a pesar de las divisiones que se hacen en
la historia del arte, no se debe olvidar que aquellas no constituyen comparti-
mientos estancos. De otra manera, ;cémo entender, por ejemplo, el Realismo,
sin conocer y comprender la proclamacion de la libertad tematica establecida
por los romanticos y su interés por los valores contingentes?

Este es, pues, el escenario artistico que muestra Europa cuando los artistas
chilenos emprenden viaje para conocer a sus pintores, contemplar sus obras y
aprender en sus talleres.

Guiados por los prejuicios estéticos, se dejan llevar por las manifestaciones
sancionadas por la autoridad oficial. En verdad, no era una tarea simple compe-
netrarse de las raices del quehacer artistico europeo; no era facil comprender
las inquietudes implicitas en las obras ejecutadas por ciertos pintores que
deseaban vivamente romper con el arte institucionalizado. A quienes habian
tenido una incipiente formacion y practicamente no habian conocido posi-
ciones en pugna, jcomo exigirles que se adhirieran repentinamente a movimien-
tos que contradecian su mentalidad? Por eso es que no debe asombrar que los
artistas nacionales hayan ingresado con tanto entusiasmo a las academias
europeas, creyendo encontrar en ellas el medio para satisfacer sus anhelos
individuales. Las modificaciones que se habian introducido les ofrecian, ahora
por lo menos, una mayor apertura tematica, contribuyendo a orientar mejor
sus inclinaciones personales; el tema que ocupara la preferencia de un grupo
importante de pintores chilenos sera el paisaje.

Esta predileccion tendrd fundamental importancia en la evolucién de
la pintura nacional: el artista, al refugiarse en el paisaje, comienza a entender
lo que significa expresarse plasticamente, abriendo una riquisima veta a la
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imaginacion y a la libertad creativa. El pintor chileno, que habia tenido que
mirar hacia un mundo alejado, impuesto por la autoridad de los directores
extranjeros de la Academia y por las propias condiciones del devenir historico
nacional, pudo ahora reencontrarse; aunque no con su historia precisamente,
pero por lo menos con su tierra: el cielo, el océano, la montafia, el campo
chilenos seran, en adelante, su refugio. El paisaje autoctono dejard de ser el
gran olvidado.

Una primera tentativa

La pintura de MANUEL RAMIREZ ROSALES (1804-1877) inaugura la
incorporacion del paisaje en la pintura chilena. Su formaciéon la realiza en
contacto directo con el Viejo Mundo y su orientaciéon la constituye la escuela
de Barbizon o de Fontainebleauss.

Especial interés reviste la adhesién de este artista a esa escuela, que de-
muestra su agudeza para distinguir entre los distintos movimientos que se
realizaban paralelamente, a aquél mds enriquecedor como aprendizaje pldstico.
El pareci6 comprender el gran giro que se estaba produciendo en el arte, tanto
en Francia como en Inglaterra. No tuvo el problema por el que pasarian los
pintores chilenos formados en la Academia de Pintura, quienes tendrian que
realizar improbos esfuerzos para liberarse del caricter con que ella los marco.
Este artista, por el contrario, al no tener detras de si ninguna carga que sopor-
tar, pudo contemplar sin prejuicios el arte europeo, lo que le permitié una
libertad de eleccion en la que predomind su natural intuicion, que supo selec-
cionar entre las posibilidades que se le ofrecian, aquélla que representaba una
posicion mucho mas dinamica.

En efecto, la escuela de Barbizon habia hecho suyas las inquietudes
tematicas que comenzaron a perfilarse a fines del siglo XVIII y comienzos
del XIX en relacion con el paisaje, como se indicé anteriormente. Pintores
pertenecientes a esta escuela, como T. Rousseau (1812-1867), Diaz de la
Pefia (1808-1876) y Daubigny (1817-1878), concedieron especial atencion
a la observacion de la naturaleza, aproximandose en la intencién al paisajismo
inglés. Esta escuela merece ser destacada por dos consideraciones: por una
parte, se aproximaba al Romanticismo, en cuanto a su determinacion de
renovar la tematica de la pintura y, en este sentido, no podia limitarse a las
grandes composiciones habituales; debia buscar nuevos campos de exploracion.
Como la renovacion llevaba implicito un repudio a las formas sistematicas
del pasado, era casi inevitable el redescubrimiento del mundo circundante
que conduciria a una nueva vision e interrogacion de la naturaleza. Por esta
razon, estos paisajistas van a desempefiar un papel destacado en el desarrollo
mismo de la pintura romantica. Por otra parte, al marginarse de los cinones
en que s¢ mantenia la pintura francesa, serian atacados por todos los repre-
sentantes del arte académico, marginindolos del Salon y alejandolos del publico.
Fue el caso, por ejemplo, de T. Rousseau, a quien el Salén le cerrd sus puertas
durante ocho afios consecutivos; solo en 1855, con motivo de la Exposicion
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MANUEL RAMIREZ ROSALES
Paisaje con palmeras

Universal de Paris, pudo exhibir conjuntamente con otros paisajistas tales”
como Corot, Huet, etc. A partir de esa fecha, el paisaje habra conquistado
un sitial que tendra enormes repercusiones en el futuro inmediato.

Los pintores de la escuela de Barbizon no llevaron, ciertamente, su atre-
vimiento demasiado lejos y, a la distancia, sus obras no son relevantes por
su audacia plastica: el empleo del color no alcanza una altura cromatica que
implique exuberancia, la luminosidad es relativamente débil y el espacio que
abarca la vision del artista estd constrefiido a limites modestos. Sus sentimientos
los llevan a aficionarse por los cielos nublados, la lluvia y la bruma, pero sin
alcanzar la fuerza expresiva que encarnd el Romanticismo. En todo caso, los
pintores de Barbizon son plenamente representativos de una etapa de la
historia de la pintura, que buscaba nuevos derroteros.

Manuel Ramirez supo comprender y asimilar el nuevo espiritu que aflo-
raba, siendo uno de los escasos artistas nacionales que escap6 al dominio del
oficialismo académico. Este hecho demuestra, una vez mis, el dafio que signi-
fica adherirse a determinados principios estéticos y normas técnicas, reguladoras
definitivas e invariables del desenvolvimiento pictorico. Su sentido historico y
su intuicion artistica, al no quedar velada por una concepcion estética inmuta-
ble, le permiti6 comprender que, mas alld de la Academia europea, existian
movimientos vilidos y legitimos que invitaban a la vitalizacion de las formas
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plasticas. Su mérito fue comprometerse con la contemporaneidad vital de una
escuela.

Aunque su pintura se mantiene dentro de los limites de la representacion
de la naturaleza, la observacién puramente visual queda traicionada por una
afectividad que es determinante en la reelaboracion del modelo. Este halo
romantico orienta su ejecuciéon y lleva a los medios de expresion plasticos
a adecuarse a los imperativos que emanan del sentimiento rector. En su Paisaje,
llama la atencidén que, a pesar de la gran distancia visual que existe entre lo que
se capta y lo que se observa, el pintor reduce la natural amplitud que tenia el
~ paisaje al ser enfocado a esa distancia. Se reserva la libertad de constrefiir la
magnitud del espectaculo, a fin de seleccionar con mayor detencion los ele-
mentos que le interesa. Una vez seleccionados los somete a una reubicacion
mediante el color y el juego de las distancias, para lograr un espacio plastico
en que la naturaleza no reina por ella misma sino que se subordina a los desig-
nios especificos de la plastica. En otras palabras, la pintura comienza a impo-
nerse y, ubicado el paisaje en ella, el artista se desinteresa del espectaculo tal
como lo presenta la naturaleza, para ordenarlo pictéricamente, creando su
propio espacio.

En esta labor, el pincel no realiza un trabajo uniforme en cuanto al enfo-
que y a la descripcion de los diferentes objetos; por el contrario, si se observa
con atencion, se puede apreciar que en el primer plano, a ambos costados, hay
acentuados contrastes: en el costado derecho emplea abundante pasta, intensi-
ficando las caracteristicas fisicas de la tierra, de las piedras y del tronco apoya-
das por la incidencia luminosa. En el costado izquierdo, en cambio, los objetos
aparecen en semipenumbra, unidos por una misma gama colorica, eliminando
todo vestigio que singularice la vegetaciéon. Estos contrastes se repiten en el
fondo, donde frente a la serenidad luminosa de la casona, en intima relacion
con la luz del primer plano, se contrapone un cielo grisiceo que la niega.
Finalmente, utilizando la perspectiva tradicional, el pintor reduce la propor-
cion de los objetos a medida que se alejan del primer plano y, consecuente-
mente, se disipan sutilmente las particularidades que los distinguen en su
individualidad.

En otras obras, Manuel Ramirez acerca violentamente los objetos ubicados
en el primer plano, hasta el extremo de que éstos parecen recortados en la tela.
Ha disminuido en forma considerable la distancia que los separa de la naturaleza
que observa. No retiene los objetos en su totalidad, sino que el énfasis esta
dado en ciertas partes. Otro hecho novedoso es la debilidad del punto de fuga, .
que permite al ojo recorrer la tela porque la visual no esta obligada a dirigirse
hacia un centro que imponga el recorrido. El acercamiento visual y el debilita-
miento del punto de fugaestin muy vinculados con la vision del artista respecto
al paisaje: al acortar las distancias, somete la naturaleza a una visién intimista,
acompafiada por un sentimiento contenido que impide el desborde lirico. Hay
una fuerte intensificacién del trabajo pictorica en la bidimensionalidad de la
tela, que provoca un contraste profundo entre el primer plano y el horizonte;
no hay términos medios que gradien las distancias entre el primer plano y los
siguientes.

Manuel Ramirez demuestra una notable calidad para seleccionar los
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elementos de la naturaleza que utilizard en sus paisajes, e igualmente exhibe
una gran preocupacion por la composicion. Un ejemplo lo constituye su obra
Napoles (Col. particular), en la cual emplea poquisimos recursos en la estruc-
tura de su cuadro (muros y arcos); a través de una ventana irrumpe la bahia
napolitana con el volcdn Vesubio como referencia de la distancia que separa el
primer plano, del horizonte.

Esta primera incursion de un chileno en la temética paisajista no se con-
vertird en una tentativa aislada, sino que se transformari en un tema que ha
de gozar de amplia preferencia entre nuestros pintores, algunos de los cuales
dejaran obras de innegable valor.

El paisaje se impone

Tal como se explico, la obra de Manuel Ramirez Rosales, desde el punto de
vista de la cronologia del arte, se inserta directamente con los movimientos
que, en cierta medida, entraron en pugna con el arte oficial eurcpeo. Su pintura,
por lo tanto, no tiene relacion directa con el arte académico que se inicia en
Chile a partir de 1849, ni con las reacciones que suscitara posteriormente.

Es el momento de referirse a un grupo de pintores chilenos, herederos
de la tradicion académica y que reaccionaran en contra del arte oficial. Esta
reaccion se caracteriza por su diversidad hasta el extremo que es muy dificil
distinguir movimientos o corrientes claramente definidas.

No hay una linea dominante que permita identificar los intereses de los
artistas como grupo; mas bien predominan distintas orientaciones respaldadas
por la individualidad creadora. Estos pintores abandonan la Academia chilena,
pero sin formar un grupo compacto al margen de ella; no se sienten motivados
por aspiraciones comunes, ya sea de orden estético, estilistico o técnico, y
si las hubo, no fueron lo suficientemente intensas como para lograr una agru-
pacion o escuela artistica.

Cada uno de ellos mira el mundo desde su personal perspectiva, recogiendo
experiencias en Chile y en Europa, para en seguida trabajar solitariamente en
el taller. Solo es posible observar la actividad parcialmente integradora del
maestro con respecto a sus discipulos, como lo demuestra, por ejemplo, la
labor docente de Pedro Lira en relacion con sus alumnos.

No obstante, por encima de estas diferencias, hay un hecho innegable:
la gran mayoria sinti6 especial atraccion por el paisaje. Este se puede considerar
como la coordenada esencial que permite una comprension mas coherente de
la evolucion artistica en las ultimas décadas del siglo XIX y primeros decenios
del XX.

El paisaje encarnd una actitud ante la vida y el sentimiento humano
emergié con fuerza y vitalidad en la tela, convirtiéndose en el protagonista
de la creacion pictoérica.

El primer artista que merece una atencion preferente es ANTONIO
SMITH (1832-1877)56. Fue discipulo de Cicarelli a la edad de diecisiete afios;
muy pronto puso de manifiesto sus discrepancias, las que, al no encontrar nin-
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ningin eco, lo hicieron abandonar abruptamente la Academia: alcanz6 a
estar en ella poco mas de tres afios.

Con ¢l se inicia, mds pronto de lo que se podria prever, una rebeldia
que sin llegar a comprometer a todos los pintores, demuestra la inquietud
que embargaba a ciertos espiritus conscientes de la necesidad imperiosa de
renovarse, de adecuarse al ritmo que marcaba la vida, que permitiera a la
pintura su incorporacion integral a los anhelos humanos que sefialaba la historia.
Hoy ya no se puede negar la importancia de estas primeras reacciones.

Respetando las distancias se podria afirmar que Smith representa la

pugna entre clasicos y romanticos, que en Europa habia sido encabezada por
Delacroix e Ingres, al comenzar la tercera década del siglo. En Chile, solo

ahora se hacia presente esta controversia, que no se reducia a simples polé-
micas superficiales, sino que comprometia el sentido mismo del arte.

Antonio Smith, al romper sus vinculos con la Academia, abandond
transitoriamente el aprendizaje artistico, para retomarlo en Europa gracias a
un viaje que realizé en 1861, permaneciendo hasta 1866. Tomo contacto con
la pintura romantica, que ya no era la proposicion polémica de comienzos
de siglo; ahora estaba plenamente asimilada y sus representantes mas destacados
tenian un sitial de honor en los salones, en las exposiciones universales y en el
veredicto de los jurados. A su vez, el paisaje, de tan dificil aceptacion, también
habia logrado conquistar un puesto destacado, quedando atras las incompren-
siones y las amarguras del pintor dedicado a él.

En este clima propicio, Smith tuvo la oportunidad de continuarsu vocacion
y satisfacer sus aspiraciones, porque al fin encontraba el espiritu de un arte que
se identificaba con sus ideales. Visita el Museo de Louvre y copia a los maestros
que estaban mas proximos a su sensibilidad, demostrando que no se sentia
comprometido con artistas como David y los clasicistas, tan aplaudidos en los
salones oficiales. Viaja a Florencia, ciudad en la que conoce a Carlo Marko
(1822-1891), paisajista romantico, con quien trabajé6 durante un afio. Este
pintor italiano, junto con su hermano Andrea Marko (1824-1895), constituian
la Scuola di Staggia, preocupada de manera especial por el paisajes7. EI Roman-
ticismo también habia penetrado en Italia, pero cuando en Francia ya tenia
un desarrollo notablemente avanzado; fueron particularmente las ciudades del
norte, las que mejor asimilaron la influencia de ese movimiento, en particular
Florencia y Milan.

Después de su perfeccionamiento artistico en Francia e Italia, regresa a
Chile, instalando su taller de trabajo en la capital. Smith se convierte en el
centro de atraccion para jovenes pintores como Pedro Lira, Alberto Orrego,
Valenzuela Puelma, Onofre Jarpa y otros. Vieron en él al artista que habia
madurado un estilo y que tenia clara conciencia de lo que estaba haciendo,
porque habia encontrado un modo de expresion adecuado a su personalidad.

El Romanticismo habia sido su gran descubrimiento, y el paisaje, la
inspiracion ideal para volcar su mundo interior y desplegar su imaginacion.
Al empaparse del espiritu romdntico renuncié al “gran tema” y a sus jerar-
quias; de igual forma, no concedié mayor importancia a la seleccion del lugar
geografico en que se debia pintar. Para €l, como para los romanticos, esas
normas eran justamente prejuicios; por eso, el paisaje chileno le merece toda
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Un artista comm’il faut
Antonio Smith,

su estimacion y a él se vuelca por entero.

El artista comienza la ejecucidon de sus obras, situado directamente en el
paisaje natural y con rdpidos bocetos establece la estructura general del cuadro,
que pintara en el taller; no se ha llegado todavia a la ejecucion a plein-air. Al
pintar la naturaleza no lo hace con un fin meramente descriptivo ni con inten-
ciobn marcadamente representativa. Los sentimientos de su personalidad apa-
sionada son incontenibles y no pueden quedar aprisionados en el acto de
pintar; se integran a la naturaleza para constituir una unidad indisoluble.
Resultaria inconcebible considerarlo como un pintor frio y calculador, que
pinta la naturaleza sin comprometerse con ella. Por el contrario, su vinculacion
es tan decisiva, que ésta no puede permanecer simplemente en lo que es,
objetivamente considerada. Es reelaborada por el mandato subjetivo que
surge del propio artista. Por eso los paisajes de Smith no son copia fiel de lo
real, ni tampoco un portento de descripcion minuciosa y detallada.

Al alejarse del paisaje como simple hecho natural, para someterlo a una
carga afectiva profunda, el pintor debe utilizar los elementos que configuran
la naturaleza en beneficio de los sentimientos, que son los verdaderos regulado-
res de su percepcién visual. En estas circunstancias, la luz atmosférica, las
aguas, las montafias, las nubes, los arboles, adquieren una connotacion que
no se da habitualmente en la vision. En algunas de sus obras somete el hecho
natural y sus efectos (puestas de sol, nieblas, amaneceres) a una intensidad
fuera de lo comln, creando una atmosfera pictorica que transfigura el fenome-
no natural. Partiendo de la naturaleza, trata de detener la fugacidad de los
estados animicos para lograr que el sentimiento perdure y se “eternice’ en la
tela.

Su manera de relacionarse con el espacio natural denota al artista de
profunda visibn sintetizadora lo que le permite superar la facil tentaciéon
de caer en la descripcion, en el analisis de los objetos o en sus particularidades
fisicas. Para €I, el paisaje es proponente, no necesariamente de sus cualidades
individuales cuanto del impacto animico que provoca en el ser humano. Al
recoger aquellos elementos propiamente naturales que le ofrece el paisaje, los
lleva a una organizacion visual regulada por un patron plastico que unifica
cualquiera disgregacién posible de los objetos. Esta vision sintetizadora la
consigue mediante una técnica perfectamente adecuada a tal fin: emplea
el color buscando unidad colorica y equilibrio en los tonos, evitando que un
color avasalle a los demas; utiliza de preferencia el rebaje del tono mediante
el negro. El uso de la linea se debilita, como delimitadora de los objetos, de
tal manera que las formas pueden integrarse gracias al paso del color entre
unas y otras. Por utiltimo, la biisqueda de grandes profundidades que sugieran
espacios ilimitados esta relacionada igualmente con esa vision, con el gran golpe
de vista que se resiste a mostrar la primacia de los primeros planos. La visual
del espectador debe abarcar un dngulo muy amplio, ya que el espacio plastico
pareciera no tener limites al alejarse indefinidamente el horizonte.

El caracter apasionado y desbordante de Antonio Smih, como igualmente
su agudo espiritu critico, no se limitaron exclusivamente a la actividad pictorica,
sino que también se orientaron por el resbaladizo terreno de la contienda
politica. En este aspecto, dirigid sus dotes artisticas hacia la caricatura, las
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que se publicaron en El Correo Literario, periddico que habia aparecido en el
afio 1858 y cuya posicidon politica era contraria a las ideas sostenidas por el
gobierno de Manuel Montt. Sus caricaturas son las primeras que se publican
en el pais; al pie, escribia breves leyendas y, en una de ellas, alusiva a Diego
Barros Arana decia: “Mucho temo sucumbir al peso de tanta historia”. En otra,
dirigida a los hermanos Amunéategui —Gregorio y Miguel— escribia: ‘““Alianza
fenomenal’. El caricaturista no solo se limitd a ridiculizar a personajes politi-
cos, sino que también a las costumbres y convenciones sociales de su época,
y asi, en una caricatura titulada “Amor desinteresado”, aparece un petimetre
declarandose a una dama en los siguientes términos: “‘Indigno de poseer tu
celestial hermosura, yo recibo esta mano sin tener en cuenta para nada tu
fortuna™ss.

Smith establece una clara separacion entre lo que es su actividad artistica
a través del cuadro de caballete y su participacion activa en la politica con-
tingente, incluidos sus juicios criticos en torno al gobierno, mediante el empleo
de la imagen irdnica, incisiva y mordaz de la caricatura.

ONOFRE JARPA (1849-1940)59 es un importante continuador del
paisajismo chileno. Su aprendizaje lo inici6 a temprana edad y muy pronto se
consagré por entero al arte, sin abandonarlo jamas. Frecuento el taller de
Antonio Smith, asimilando el espiritu roméntico, aunque llevindolo hacia
una orientacidon distinta a la del maestro. A los treinta v dos afios de edad
viaja a Buropa para proseguir sus estudios; lo hace en Paris, Madrid y Roma v,
a pesar de los cambios visibles que mostraba el arte europeo, no sinti6 el impacto
de las nuevas tendencias, manteniéndose vinculado con la tradicion.

A pesar de su prolongada carrera artistica no se reflejan en su obra los
grandes cambios que le toco presenciar durante su dilatada existencia. ;Cémo
olvidar las audacias plasticas del Impresionismo, luego del Fauvismo y el
Cubismo y mds adelante del Surrealismo? Estas son algunas de las corrientes
que transcurrieron justamente entre 1870 y 1930, es decir, durante la plena
madurez del artista. Se podria responder simplemente que Jarpa no tuvo
contacto alguno con esas tendencias. Aceptando como vilida la respuesta,
surge sin embargo la duda al remitirse la interrogante a otros artistas nacionales
con los cuales convivid y cuyas obras tuvo que conocer necesariamente: Valen-
zuela Llanos, Juan Francisco Gonzalez, los pintores de la Generacidén del Trece
e incluso los del grupo Montparnasse.

La eleccion de sus maestros en Europa es altamente reveladora de las
preferencias estéticas de este pintor. Asi, por ejemplo, en Espafia toma contacto
con Francisco Pradilla (1841-1921), quien, fiel a la tonica dominante en
Espafia por esa época, cultiva el género historico. Algunos titulos como: Dofia
Juana la loca acompaiiando el caddver de Felipe el hermoso o La rendicion
de Granada tuvieron amplia acogida en los circulos oficiales que sustentaba el
Estado y las entidades publicas. La pintura espafiola habia perdido su indepen-
dencia creativa, para ponerse al servicio incondicional del pasado histérico;
cualquiera falla en la interpretacion solicitada era causa de descalificacion. La
pintura exigia mds que nunca un oficio acabado, pero con menoscabo de la
inspiracions®. No obstante, Pradilla tuvo un interesante giro tematico al viajar
como pensionado a Roma en 1874; pint6 paisajes que le procuraron el enrique-
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cimiento de su actividad plastica. Su maés atractiva faceta es como paisajista
espontaneo y luminoso que lo liber6 de la servidumbre del cuadro historico6! .

En Italia, Jarpa se sinti6 atraido por el paisajismo, a través de Marco
Calderini (1850-1914), pintor piamontés, cuyas obras se inclinaban hacia un
realismo tefiido de sentimentalidad romantica, muy en boga en el grupo de
paisajistas piamonteses, tales como Amadeo Ghesio (1847-1889), Riccardo
Pesquini (1849-1937) y otros.

Tanto en Espafia como en Italia, la eleccion de Jarpa por la pintura
paisajista demuestra su vocacion por este tema, precozmente estimulado
por Antonio Smith.

El paisaje fue su refugio en los primeros afios, demostrando verdadera
capacidad creativa; sin embargo, al transcurrir el tiempo, se aisla y se sumerge
en esa temética de tal manera que, a fuerza de ser explorada més y mas, pare-
ciera no ofrecerle nuevas posibilidades: el habito hizo que su actividad se
tornara reiterativa. Gradualmente, su obra se orientd hacia el mundo exterior
desprovisto de resonancias afectivas. Para aclarar esta afirmaciéon, compérese
la obra de Jarpa con la de Smith: mientras éste propone un paisaje que es
revelador de una emotividad, aquél, por el contrario, se proyecta al mundo
exterior, respetando la percepciéon natural de los objetos.

Al visualizar la naturaleza, Onofre Jarpa utiliza el color en estrecha rela-
cion con la cualidad colérica fisica del objeto real; se distancia de aquélla como
centro motivador de estados emotivos y solo se aproxima casi exclusivamente
por el camino sensorial: por el estimulo que provoca en los sentidos la presen-
cia del hecho natural; éste es el que domina e impone al ojo del pintor sus pro-
pias cualidades de forma, color, densidad, peso, atmésfera. El artista no contri-
buye mayormente a recrear el fendmeno, limitindose a destacar, con agudeza
visual, sus elementos. En este paisaje, el color es referencial, indicativo de una
realidad, sometiéndose fielmente a las cualidades coléricas de los objetos: estd
al servicio de la representacion. Contrasta este uso del color y de la luz con el
modo como los emplea Smith, quien reduce la luminosidad del color casi al
extremo de llegar a un monocromatismo. En su caso, la luz no esta al servicio
de la iluminacién como sucede en cambio en la obra de Jarpa. La luz solar que
este pintor capta en toda su intensidad natural para reflejarla en la tela, en
Smith estd atenuada en su efecto natural, para proponer una luz filtrada por el
sentimiento humano.

Sin embargo, en ciertos paisajes, Onofre Jarpa se aparta de esta vision
representativa, empleando los medios pldsticos con soltura creativa. Los afanes
de representacion quedan relegados a un segundo plano, debido a que la invita-
cion pictorica es ahora mas fuerte, lo que supone otorgar a los medios de
expresion un valor propio ¢ independiente; porque si bien en la pintura hay una
apropiacion de los colores locales, hay también una especie de desapropiacion
de esos mismos colores en su caricter de medios o instrumentos, lo cual no sig-
nifica aniquilar la realidad sino que ésta asume una “nueva realidad” sin perder
Su propio ser.

El pintor se apropia del color para utilizarlo en su tela, pero rompiendo
con la percepcion utilitaria del color, con su funcion signalética, convencional.
El valor artistico del color no consiste en su aplicacion practica, sino en su
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funcién estética, vale decir, autosuficiente y valida por si misma: se trata de
un mundo de nuevas cualidades, el mundo cualitativo de los colores percibidos
que pertenece a la vision artistica. Se trata de liberar el color, de los objetos
y de su servicio destinado a la representacion, para colocarlo segin las exigen-
cias de la pintura y no segiin el modelo de la realidad exterior. Esta es la lucha
permanente del pintor por liberar el color de los objetos con el fin de hacerlos
“hablar” independientemente62 .

Pues bien, Onofre Jarpa intuy6 esta necesidad de encontrar un lenguaje
adecuado, que fuera capaz de “hablar” por si mismo, y en esta busqueda
concentré su percepcion visual y su sensibilidad en torno a las dificultades
que se suscitan cuando el artista se enfrenta con la tela y los problemas plas-
ticos propios de su bidimensionalidad que, de ninguna manera, se identifican
con el mundo real que el modelo propone.

El pintor fijard con gran detencién la modulacion del color, es decir,
elaborando el color segiin las exigencias que surgen de su propia percepcion
artistica, mediante la mancha o “toque” muy fino con el cual edifica todo
el andamiaje representativo; pero lo propuesto no significa necesariamente
que haya que remitirse a una realidad exterior, sino que la tela se hace auto-
suficiente para ser ella misma. La modulacion del color lleva implicita la
modulacién de la luz, desapropiando de los objetos sus cualidades fisicas para
definirlos con una luz-color que los incorpora a la vida pictorica; los lleva a una
transfiguracion por medio de su insercion en un lenguaje verdaderamente
artistico.

La naturaleza chilena se amplia, desde el punto de vista de la tematica,
con la obra de THOMAS SOMERSCALES (1842-1927)63, marino inglés
nacido en Hull, puerto britdnico ubicado en el Mar del Norte. A igual que
su compatriota Carlos Wood, no tuvo una formacion sistemética en las acade-
mias o escuelas de Bellas Artes y su actividad artistica se desarrollé como una
aficion, transformandose paulatinamente en una labor profesional.

En 1862 se incorpora a la marina de guerra inglesa, siendo destinado a
la estacion naval del Pacifico, lo que le permitié conocer la costa occidental
de América desde San Francisco al extremo sur del continente. Su primer
contacto con la costa chilena se produjo en diciembre de 1863, pocos dias
después del pavoroso incendio de la iglesia de La Compafiia. En 1869 retorna
de nuevo a Chile y esta vez para quedarse durante largos afios; fija su residencia
en Valparaiso y se dedica a la ensefianza de las asignaturas de inglés, gramadtica,
aritmética, dibujo y caligrafia en el Colegio Mackay, contratado por Pedro
Mackay.

Su iniciacién en la pintura se produjo por simple aficién, realizando pe-
quefios cuadros que regalaba entre sus amigos; mds adelante pinta cuadros de
mayor formato con vistas del puerto de Valparaiso. Alrededor de 1872 rea-
liza sus primeras obras de encargo que se limitaron a copias de un cuadro ori-
ginal cuya temdtica se referia al Abordaje de la Esmeralda en el Callao; este
fue su primer trabajo remunerado. En 1875 envi6 algunos cuadros a la primera
exposicion internacional de pintura que se verifico en el palacio de la Quinta
Normal, construido con.ese objeto, y en la cual expusieron también pintores
como Manuel Antonio Caro, Antonio Smith y el escultor Nicanor Plaza. A
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pesar de que sus obras no tuvieron gran acogida. Somerscales no se desanimé
y continud su trabajo, tratando de perfeccionarse.

A partir de ese momento, el pintor inglés no se va a limitar solamente al
tema marino, sino que comenzo a explorar el paisaje, especialmente del Valle
Central, por el que sentia particular predileccion, ejecutando obras de mayor
calidad que las que ofrecen muchas de sus escenas marinas.

Después de treinta afios de permanencia ininterrumpida en Chile, retorna
a su pais natal; exhibe sus marinas en la Real Academia de Londres en 1893
y en esta exposicion su cuadro Corbeta recogiendo velas para salvar la tripulacion
de un buque ndufrago obtuvo el elogio de la critica y le abri6 las puertas del
triunfo en los circulos oficiales de su pais.

Realizd varios viajes a Chile y, en uno de ellos (1911), la Camara de
Diputados le encargd la ejecucion de un cuadro para la sala de sesiones, desig-
nandole como tema La primera escuadra nacional. Esta tela la ejecutard en
Inglaterra, documentandose previamente de todos los antecedentes historicos
correspondientes al pedido.

No cabe duda de que sus preferencias son la consecuencia directa de su
estrecho contacto con la vida marina, fruto de su larga trayectoria al servicio
de la Real Marina Britanica. Desde esta perspectiva, sus temas del mar no son
la resultante de una seleccion originada por la necesidad de renovar el lenguaje
plistico o por la insatisfaccion que pudiera haberle producido una formacion
académica 4rida y estéril. Somerscales, al no tener una experiencia artistica
forjada en la lucha diaria y constante, enfrentado a las corrientes en pugna o
a los centros de vanguardia, no tuvo mayor problema para encararse con el
arte a partir de una ‘‘actitud natural”; vale decir, se impone la percepcion
habitual que observa la realidad tal como es, cuidando de respetarla en sus
cualidades, pero envolviéndolas, la mayor parte de las veces, en efectos pictori-
cos que dicen mucho de la influencia romdntica, atin en boga.

Un hecho digno de ser destacado es la incorporacion del suceso histérico
motivado por los acontecimientos bélicos de la guerra del Pacifico (Véase los
cuadros alusivos a esta guerra en el Museo Histérico Nacional y en el Museo
Nacional de Bellas Artes). El tema histérico no habfa tenido en la evolucion
de la pintura chilena una trayectoria continua y, en general, el pintor nacional
no lo abordé como tema predilecto. Llama la atencion este hecho, por cuanto
la historiografia tenia en el paisuna solida tradicion, acrecentada por el prestigio
de eminentes historiadores como Benjamin Vicufia Mackenna, Miguel Luis
Amuniétegui o Diego Barros Arana; sin embargo, los artistas chilenos no habian
sentido la misma pasion por llevar a sus telas los hechos mas significativos
de la historia patria.

Se podria pensar que se produjo el hecho fortuito de contar con un pintor
ya probado en cuanto a la representacion de escenas marinas, como lo era
efectivamente Somerscales. Su conocimiento nautico era, ademds, prenda de
garantia en cuanto a la reproduccion fiel de los barcos protagonicos de las
hazafias navales. Aceptando la validez de esta premisa surge, sin embargo, la
interrogante: ;jpor qué el artista nacional no sintié el impacto de los aconte-
cimientos historicos que lo afectaban tan directamente? Ni siquiera la revo-
lucion de 1891, de tan dramético desarrollo y desenlace, altero la trayectoria
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del pintor chileno.

Arriesgando una explicacién, se puede conjeturar que el hecho humano
contingente en sus disvalores estd ausente en los pintores nacionales debido
a la idea muy difundida de que el arte originaba una obra refinada, sin relacion
con los sinsabores de la existencia, depurada de lo que en la vida diaria aparece
como negativo que, para la mentalidad artistica de ese tiempo, era considerado
como sinonimo de fealdad. Para su ideal de belleza no parecia concebible
originar obras ‘“bellas’ a partir de realidades humanas donde se manifiesta
la angustia, el odio, la miseria, el dolor, etc.

En cuanto al suceso historico propiamente tal, su ausencia en las telas
de los pintores chilenos se explica si se toma en cuenta que el género historico
requeria un dominio exhaustivo de la figura humana; también exigia, por
tradicion, el gran formato, requisito esencial para mostrar en toda su mag-
nitud el despliegue de la accidon. Los artistas nacionales, aun aquellos que se
formaban en la Academia, no tuvieron una preparacion que los incorporara
técnicamente a la solucion de temas que rebasaban los limites en los cuales
tenian oficio y dominio: el paisaje, el cuadro costumbrista (de pequefio forma-
to en su mayoria), el tema anecdético y mitologico (sin alcanzar nunca un
caridcter monumental). Lo que se afirma se comprueba claramente si se recuer-
da que e! tema historico fue realizado por artistas extranjeros en contacto
muy directo con esa tematica, en los centros artisticos europeos: Monvoisin,
Mochi y Ciccarelli son ejemplos relevantes.

Sin embargo, se podria argliir que Somerscales tampoco tenia una sélida
formacion artistica que le permitiera abordar con cierta facilidad esas exigen-
cias; efectivamente, su preparacién fue en gran medida autodidactica y sin la
experiencia de los pintores extranjeros recién mencionados; pero este artista
inglés aborda un tema particular dentro del género histérico, que dominaba a
la perfeccidbn en cuanto a satisfacer los requerimientos solicitados. Hay que
considerar, ademas, que en sus telas la figura humana tiene minima importancia,
porque es reemplazada por los barcos, que él pinta con singular maestria.
Su propia experiencia marina le permite ejecutar sin mayores dificultades
lo que al mar concierne con la facilidad del conocedor, sin omitir una atmaosfera
pictorica adecuada al dramatismo de la accion bélica, cuando es necesario.

Considerada globalmente la obra de Somerscales, es innegable su valor
como pintura-testimonio. Gracias a él se rescataron para la posteridad aconte-
cimientos decisivos de la historia nacional; a la vez, su admiracion por el mar
lo lleva a pintar la costa y las inmensidades marinas, ampliando —como se
dijo— el tema de la naturaleza. Sin embargo, vista su obra desde una perspectiva
esencialmente creadora, se aprecia una falta de renovacion e investigacion
permanentes, que hace que su obra se mantenga invariable, tanto en su con-
cepcidén como en su ejecucion.

En su propia época, su obra recibi6 juicios encontrados, y asi, por ejemplo,
en la exposicion internacional ya aludida, las obras suyas exhibidas no tuvieron
la repercusion que el artista esperaba. Afios mds tarde, en 1904, Juan Francisco
Gonzdlez, al responder a un discurso pronunciado por el critico Paulino Alfonso
a proposito de Somerscales, dijo lo siguiente: “El Sr. Alfonso deplora nuestra
ignorancia o nuestra ingratitud para con el Sr. Somerscales, a quien, por lo
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64 Gonzélez Juan Francisco, A Propdsito de un discurso
de D. Paulino Alfonso sobre Tomas Somerscales, El
Mercurio, Santiago, 4.6.1904.

65 Blanco José Miguel, El Pintor Pedro Lira, El San
Lunes N® 1y 2, Stgo. 1885. Grez Vicente, En el taller de
Pedro Lira, Revista de Santiago, 1872. Montaner Ricardo,
Homenaje a Don Pedro Lira, El Mercurio, Santiago,
236.1912.

Richon-Brunet Ricardo, Don Pedro Lira, Revista Selecta
NO 1, Santiago, Abril 1912. Vicufia S, Benjam(n, Don
Pedro Lira, Revista Selecta N© 2, Santiago. Yafiez Natha-
nael, El Hombre y el Artista Pedro Lira, Santiago, 1933.
Varios autores, Pedro Lira y su Obra. Catalogo de la
Exposicién en la sala La Capiila, Santiago, 1974,

menos, no hemos comprendido ni estimado en lo que vale. En descargo de lo
cual le decimos que en los primeros tiempos, cuando aparecieron los cuadros
de este distinguido artista, nos causaron no poca admiracidon, y ésta habria
sido creciente si no hubiéramos seguido viendo otros y otros, siempre igual-
mente concebidos y con la misma ejecucion. Al principio nos deslumbrd
con su lujosa profusion de detalles, su técnica y conocimientos marinos, y
solo decreci®é nuestro entusiasmo al ver la homogeneidad de sus pinturas, la
ausencia de ambiente nacional en sus paisajes y cierta manera bastante conven-
cional de concebir la composicion de sus cuadros. Pinto con la falta absoluta
de luz, la frescura de nuestro suelo y sobre todo de una coloracién prevista
en todas sus obras, pero jamas de la naturaleza. . .64.

Encuentro y reencuentro con el paisaje

Se analizara ahora la obra de un pintor cuya extraordinaria versatilidad le
permitié6 ahondar en tematicas muy diversas, con calidades diferentes, con
motivaciones estéticas distintas y con resultados muchas veces contradic-
torios. La pintura de PEDRO LIRA (1845-1912)65 engloba todas esas carac-
teristicas, para culminar su evolucibn como pintor en su reencuentro con el
paisaje que, sin duda, lo revela en su mayor estatura artistica.

Sintetiza una época, al confluir en €l las inquietudes y corrientes que
acomparfiaron el desenvolvimiento de la pintura nacional en la segunda mitad
del siglo. Como ningun otro pintor de su tiempo representd, genuinamente,
los ideales estéticos que con tanto teson buscaban los jovenes artistas, dentro
y fuera del pais. No s6lo convergen en su persona los esfuerzos y metas alcan-
zados, sino que con él, y desde él, se proyectaran con energia para dinamizar
el acaecer artistico. En efecto, genera una activisima labor que gravitara acen-
tuadamente hasta ]as primeras décadas del nuevo siglo.

Su solida formacion intelectual, su prestigio social y una personalidad
avasalladora y polifacética le permitieron elevarse a tal nivel que se transformo
en una autoridad en cuanto a la reflexién y a la critica, como lo demuestran
los numerosos articulos publicados en diarios y revistas; y en un infatigable
difusor del arte, al organizar las primeras exposiciones de pintura, como la de
1872. En ésta se reunieron obras de pintores nacionales que fueron expuestas
en la llamada exposicion del Mercado, organizada por Benjamin Vicufia Ma-
ckenna, en la cual expusieron Antonio Smith, Manuel Antonio Caro, Onofre
Jarpa, Francisco Mandiola, Alberto Orrego, Cosme San Martin y el propio
Pedro Lira. Afios mas tarde, en 1884, a su regreso de Europa, organizd una
exposicion exclusivamente nacional, que bien puede considerarse como el
reconocimiento publico de la existencia de una *“‘escuela chilena’” de pintura.
Posteriormente solicitara del gobierno de Domingo Santa Maria (1881-1886)
el permiso para construir en la Quinta Normal un palacio que permitiera
la realizaciéon de exposiciones anuales, y que se inaugur6 en 1886. En fin,
se dedicé también a la docencia, y en el afio 1892 fue nombrado director
de la Escuela de Bellas Artes, cargo que ocup6 hasta 1907.
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En sintesis, hay tres facetas determinantesen su actividad: critico, maestro
y pintor.

Su ensefianza artistica la inici6 alrededor de 1862, en la Academia de
Pintura, dirigida en ese momento por Cicarelli, quien también seria criticado
por este aventajado alumno, iniciando una basqueda personal para llenar los
vacios que le dejaba esa ensefianza. Sin embargo, no se limitd, unicamente
a este aprendizaje; al mismo tiempo, incursion6 en el mundo de las letras,
escribiendo y publicando algunas poesias en El Correo Literarios6. Simulta-
neamente estudiaba leyes en la Universidad, donde se recibié de abogado
en 1867, profesion prontamente abandonada, para dedicarse por entero al
arte.

Su afan de superacion lo llevo al estudio de la historia del arte, utilizando
entre otros textos, la Vida de pintores, escultores y arquitectos de Vasari.
Para ahondar en problemas estrictamente plasticos estudid perspectiva lineal
y profundiz6 sus conocimientos sobre la esencia del fenémeno artistico,
mediante la obra de H. Taine, Filosofia del Arte, que €l mismo tradujo. Para
perfeccionar el dibujo anatémico buscé por su cuenta a un profesor en la
Escuela de Medicina, el doctor Florencio Middleton. En esos afios de juventud
escribid articulos sobre arte en diversas revistas, tales como: Revista Nueva,
Revistade Artes y Letras y Revista de Santiago.67 .

Toda esta incansable actividad ha sido resefiada por su amigo y condisci-
pulo de la Academia, Onofre Jarpa, quien se refiere a €l en los siguientes térmi-
nos: “Solo él podia soportar tanto trabajo sin fatigarse: escribia sobre arte para
la prensa, leia mucho, escribia versos y le quedaba tiempo para reuniones
sociales . . . . “En todo lo que dejo expuesto, se ve como Pedro Lira llenaba
con su iniciativa en beneficio propio y de todos sus compafieros, los vacios
que dejaba la ensefianza de la Academia. A su impulso se movia todo y todos
trabajdbamos con ardoroso empefio’’68,

La actividad artistica nacional vivid en este periodo uno de sus mejores
momentos, y no cabe duda de que la presencia de Lira fue esencial, gracias
a su capacidad para reunir las inquietudes dispersas que no habian tenido la
ocasion de expresarse organicamente.

Entre tanto, la Academia de Pintura recibia a un nuevo director en la
persona de Kirchbach quien, lamentablemente, no significo un aporte como
bien lo decia Jarpa al calificarlo de “acontecimiento desgraciado”;y agregaba:
“Kirchbach fue para nosotros un misterio, pues nunca lo comprendimos ni
nos intereso su ensefianza’’69 .

El sofocamiento que produjo en Pedro Lira la ensefianza académica lo
hizo adoptar una actitud similar a la de otros pintores nacionales que, como
Antonio Smith, habian decidido marginarse del aprendizaje dirigido; a igual
que ellos, Lira se encuentra por primera vez con el paisaje.

Comienza aqui una primera etapa en su carrera como pintor, que se
prolonga hasta 1873, afio en que viaja a Europa. Su vinculacidén con el paisaje
se expresa mediante un romanticismo atenuado: bajo la direccion de Smith
copiard primero y mas tarde se enfrentara directamente con la naturaleza en
una febril actividad.

Vicente Grez describe asi esta labor del incipiente artista: “Una corriente
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70 Segiin el autor citado, Pedro Lira se cobijé bajo la
personalidad de algunos grandes maestros, en particular
Carlo Marké y Jorge Saal. En su Diccionario biogréfico
de pintores, Lira alude a Saal como inspirador de Antonio
Smith. También sefiala que llegaron a Chile varios cuadros
de este artista extranjero y uno de ellos, Sol poniente en
las cordilleras, fue exhibido en la exposicién del Mercado.
Este cuadro perteneciaala antigua galeriade Luis Cousifio.
Por su parte, Pedro Lira expuso Rio claro y Cascada del
Laja.

misteriosa de simpatia ligaba a Lira con el fundador de nuestra escuela del pai-
saje y con todo ese pequefio grupo de gente de tallery de paleta que forma nues-
tra esperanza y nuestro orgullo artistico. En medio de esos bellos trabajos, de
esos debates diarios, y de la critica constante sobre las Bellas Artes, es tal
vez donde Pedro Lira encontrd y desarrolld su aficion a la pintura”. Y agrega
una idea que sera muy aclaratoria para entender sus pasos posteriores, cuando
dice: “Era aquello una fiebre, un deseo de trasladar a la tela todas las creaciones
de su fantasia y todos los bosquejos que sacaba de nuestra hermosa naturaleza,
que no le permitia dar a sus obras una originalidad ni un estilo”'70 .-

Pero su aficion por el paisaje no fue absorbente, constituyendo el primer
peldafio de su carrera. Al no hacer de ¢l un motivo Unico dejo abierta la posi-
bilidad a otras tematicas, que afectarian su factura técnica y su concepcién
estética: al seguir el desarrollo de su obra, se observan contrastes que revelan
su peregrinaje por el amplisimo campo de la pintura. Recorri6, como ningin
otro artista nacional, las diversas corrientes, tratando de encontrar su propio
estilo. A medida que recogia nuevas experiencias, su espiritu se llenaba de
dudas ante el cambiante espectidculo de las formas pldsticas y ensayaba y
exploraba arduamente sin poder llegar a un modo cabal de expresion.

En esta primera etapa, se puede apreciar como, junto a la tematica pai-
sajista de inspiracion romantica, el artista ejecuta una pintura muy cercana a
la concepcion Neoclasica tardia, que proviene, seguramente, de Monvoisin,
afianzandose con el primer director de la Academia. Entre las telas ilustra-
tivas de esa inclinacion cabe mencionar Rostro de mujer y Busto de mujer.
Hay una relacion muy clara entre este tipo de pintura y sus propios escritos
sobre concepciones estéticas, que desarrolla entre los afios 1864 y 1873,
Postulaba una estética rigida, llena de normas y reglas, adquiriendo especial
importancia el tema, el detalle naturalista o, como ¢l mismo lo dice, “la repre-
sentacion del tipo” y su creencia de que el arte se rige por leyes fijas. Tal
vez, las concepciones estéticas a las cuales adhirio en su juventud fueron mas
bien el resultado de un estudio inmaduro de la Historia y de la Filosofia del
Arte, que el fruto de una reflexiéon critica y, quizds por eso, no solidarizé
definitivamente con tales doctrinas. Lo demuestra su acercamiento a la natura-
leza, que no obedecia, sin duda, a los postulados propiciados por los clasicos.
Su paso por la concepcidon que se comenta fue muy breve felizmente, ya que
de haberse inscrito en ella, habria significado solidarizar con un movimiento
que —como se vio— agonizaba en los circulos europeos.

En el afio 1873 viaja a Europa y se establece en Paris, permaneciendo
hasta 1882, con un breve intervalo de retorno a Chile. Este periodo se puede
considerar como su segunda etapa. En su contacto con el arte francés se apro-
xima preferentemente al oficial y de salon: lo atraen las obras de artistas como
Delaroche (1797-1856) que habia sido miembro de la Academia, sitial que a
su muerte ocupd Delacroix. Dicho pintor académico se habia preocupado
preferentemente de transponer a la tela los hechos historicos; en un comienzo
transcribioé los acontecimientos contemporaneos, pero pronto se destacd por
su habilidad en seleccionar asuntos de contenido emotivo, tratando temas
romanticos con espiritu académico, basado en la gran composicion historica;
verifica escrupulosamente cada detalle iconografico y, a pesar de esta habi-
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lidad, no salvd a sus obras de una factura arida, de un dibujo rigido y de un
color apagado7!. Entre los contemporaneos, Lira se sintié6 atraido por la
obra de Laurens (1838-1921), quien cultivd el tema historico, el retrato y
el paisaje. Sus obras se caracterizan por el cuidado del dibujo y la exactitud
historica y arqueologica; la expresion del sentimiento es, a menudo, literaria
y teatral. El color, muy estudiado, permanece frio; y la atmosfera, congelada,
a pesar de la busqueda de efectos luminosos. Como Delaroche, Jean Paul
Laurens fue una autoridad que recibié todos los honores oficiales: medallas
del Salon, miembro de la Academia y Gran Cruz de la Legion de Honor, con-
quistando un puesto preeminente en la direccién y ensefianza de las Bellas
Artes72,

La influencia que ejercié la pintura académica sobre Lira explica por
qué no se sinti6 atraido por los impresionistas, cuya primera exposicion se
realizo, justamente, cuando estaba en Europa. No cabe rasgar vestiduras ante
esta incomprension del artista, si se recuerda el repudio generalizado que se
produjo respecto a este movimiento, al violentar a la critica y al pablico,
acostumbrados a un arte complaciente.

Pedro Lira buscdé aquellas corrientes que refrendaran su mentalidad
forjada en el respeto a la tradicion; en concordancia con sus principios esté-
ticos, y con su educacion fundada en valores estables y duraderos. No era
sencillo romper bruscamente con un arte que predicaba el llamado “buen
gusto” y, menos aun, enemistarse con un publico, para proponer imagenes
plasticas en vez de imdigenes literarias, que seducian al espectador por su
carga sentimental, por su narracién y descripcién idilica, o por su escenografia
histoérica.

En esta segunda etapa, la gran mayoria de las obras que ejecuta, se resienten
por el afan de perfeccion técnica que aparece como algo autonomo y vélido
por si mismo. Si a esto se agrega la adhesion incondicional al tema, se explica
la debilidad estética de estas telas: predominan cuadros de tema historico,
como Felipe Il y el Inquisidor (1880); mitologicos, como Prometeo encadena-
do (1883); biblicos, como Cain (1882); anecdoticos e ilustrativos, como Des-
pués de la serenata (1875) y La mala nueva (1882)73.

Al encontrarse con variadas corrientes pictoricas cayd en un eclecticismo
artistico al que confluian clasicos, roménticos y realistas, pero pasando por
la “depuracion’ obligada del arte académico. Como acertadamente lo ha
dicho Richon—Brunet, el artista “se siente atraido por el arte muy elevado
y severo de Delaunay y otros, busca en la mitologia los primeros temas para
sus cuadros que le permite mejor la alianza de tres aspectos del arte: clasicismo,
romanticismo y fantasia poética . . .”74. Aqui estd la razén que explica el por
qué Pedro Lira, admirador de Delacroix, no se vinculd directamente con él,
sino que por intermedio del arte académico, que habia hecho un vestigio del
primitivo Romanticismo, convirtiéndolo en algo vacio y convencional. La
huella de Delacroix no esta presente en sus facetas fundamentales, como
son la sensualidad del color, el movimiento de las figuras, y la imaginacion
desbordante para realizar el gran tema. En los mismos términos habria que
referirse a la influencia que el pintor recibi6 del Realismo iniciado por Courbet
(1819—1877). Cuando Lira lo aborda, este movimiento ya nada tiene de
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73 No siempre hay coincidencia cronologica entre las
etapas en que se ha dividido la trayectoria artistica de
Pedro Lira y la fecha de ejecucion de sus obras. Hay
obras que, siendo posteriores a una determinada etapa,
pueden perfectamente asimilarse a ella, El artista persiste
en tematicas y técnicas abordadas con anterioridad. Por
esta razon, las etapas no pueden encerrarse en limites
cronélogicos inflexibles,

74 Richon-Brunet Ricardo, op. cit
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vanguardista, y las obras que realiza bajo su influencia se tornan excesivamente
académicas, con insistencia en lo literario y social. Algunas obras representa-
tivas son El frabajo (1878) y La construccion.

Esta segunda etapa debe considerarse mas bien como de perfecciona-
miento técnico y de gran ampliacion experiencial. Tal vez su enorme interés
por hacer suyo el arte europeo de su tiempo le dificulté el encuentro consigo
mismo: su ambicibn de abarcar todos los movimientos se tradujo en una
verdadera sintesis que, al no estar acompafiada de un analisis selectivo, de un
genuino volcamiento imaginativo, no produjo otro resultado que una acumula-
cion de 'vivencias artisticas, valiosas como aprendizaje, pero insuficientes
como demostracion de aporte creativo personal.

Ubicado el artista entre un pasado impuesto por la tradicion clasica
y un presente que trataba de ‘“‘modernizar’ ese pasado, recubriéndolo con
una envoltura aparentemente audaz, pero cuyo espiritu se cobijaba bajo los
aleros de la actividad oficial, era dificil conseguir logros muy originales. Sin
embargo, la experiencia no seria vana.

Una tercera etapa en su trayectoria se inicia a su regreso de Europa y
abarca los afios comprendidos entre 1882 y 1900. Lira continta reflejando
las influencias recibidas mediante una variada gama de motivos: cuadros his-
toricos, como Los ultimos momentos de Cristobal Colon (1884) o La funda-
cion de Santiago (1883), que se contraponen al motivo romantico que desarrolla
en La Carta o en La dama de la sombrilla, los que, a su vez, contrastan con la
escena realista de El nifio enfermo (1902); no estan ausentes, tampoco, el
retrato y el paisaje.

A partir de 1882, modifica sus teorias estéticas en relacion a las que
habia formulado en su etapa anterior. Se aprecia ahora mayor flexibilidad
en cuanto a normas, y una comprension mayor de la obra como producto
autéonomo del artista. Es indudable que en este cambio de criterios estéticos
tuvo importancia su contacto mas estrecho con los artistas y las corrientes
pictéricas de Europa, que le mostraron un horizonte mucho mas amplio que
el que existia en Chile. A la postre, su convivencia con los pintores europeos
fue esencialmente valiosa desde el punto de vista de sus apreciaciones estéticas,
adquiriendo una experiencia que dificilmente habria podido alcanzar a través
de la sola lectura de libros. Con todo, este enriquecimiento teérico no fue
concordante con un reconocimiento practico de los nuevos valores artisticos,
mostrando siempre preferencia por los artistas académicos, que no siempre
resultaron ser los mas meritorios.

Se podria afirmar, en términos generales, que en esta etapa de su quehacer
propiamente pictorico, el mandato del tema se impuso; al subordinarse a
exigencias literarias o anecdoticas, su pintura no plante6 mayores problemas
plasticos.

Sin embargo, ciertos destellos anuncian una maduracion artistica que
se acrecentara gradual y progresivamente hasta culminar en los primeros afios
del nuevo siglo. Manteniendo el respeto por el tema, Pedro Lira pinta con
muchisima espontaneidad y sentido plastico elementos que no son protagd-
nicos dentro de la obra; con una pincelada mas rapida y suelta, con mayor
abundancia de materia colorica, pinta ropajes, objetos y fondos que contrastan
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con el tratamiento excesivamente minucioso y de pulida factura de la figura
central que, como centro de interés, exigia la “maxima perfeccion”. Esta
verdadera dicotomia plastica se aprecia en algunos retratos, siendo marcadisimo
el contraste entre el rostro en relacion al ropaje y al fondo.

Pero la mayor evidencia de su camino hacia una pintura mas libre, picté-
ricamente mas autonoma la constituyen sus paisajes. Insinia un atisbo de
disolucion de las formas que revela un gran cambio en la vision del artista, que
ya no quiere percibir pasivamente el mundo que lo rodea.

Esta lenta senda recorrida por Lira para llegar a un lenguaje pictorico y
personal, a la vez, se aproxima a sus nuevas reflexiones tedricas y por su impor-
tancia conviene destacar un articulo titulado “De la pintura contemporinea”,
publicado en la Revista de Artes y Letras en 1884, donde sostiene algunas
ideas que hablan muy bien de los avances en su reflexién: “En 1835 la cuestién
primordial era el asunto literario; el mismo asunto tratado del mismo modo
en un articulo literario, produciria exactamente una impresién andloga”.
Esta actitud contrasta segin Lira con lo que ofrece la pintura de su tiempo:
“un artista de nuestros dias compone sus cuadros de otro modo. La clave de
ellos es algo que entra ante todo por la vista; es la combinacién de ciertas
masas de sombras entre un cierto grupo de colores, la relacion ritmica de las
formas que constituyen el total; todos medios o recursos privativos de la
pintura”. Como esteta ha comprendido que la pintura tiene un lenguaje propio
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y capaz de revelar el mundo a su manera. Habra que ver si como artista hara
realidad tales afirmaciones.

.Qué representa, en sintesis, la trayectoria artistica de Pedro Lira, desde
sus comienzos hasta su regreso del continente europeo?

Estas tres etapas recorridas que, por cierto, no pueden ser exactamente
limitadas, desde el punto de vista del estilo, coinciden en una base comun: el
insistente y sistematico interés de aprender y asimilar los movimientos que, a
su juicio, merecian especial atenciéon. Su extrema dedicacion a ellos le impidio
encontrar un camino propio que lo llevara a adoptar una linea de creacion
personal.

La Gltima etapa (1900-1912) es la mas fecunda y no por casualidad el
paisaje gozo de su especial predileccion.

El retorno decidido de Pedro Lira al paisaje obedece a razones motivadas
por su propio interés artistico, que busca afanosamente el abrazo definitivo con
la pintura y su lenguaje. Por eso es que su reencuentro no significé simplemente
mantener una tradicion paisajista sino que obedecio a una necesidad ineludible.

En la cita mencionada anteriormente, se pudo apreciar su madurez reflexi-
va al encarar la problematica entre la pintura, que comienza a defender la
independencia de sus medios expresivos, respecto a aquélla que los subordina
a los intereses tematicos. El autor vislumbro6 que a través del paisaje, del estudio
de la naturaleza, era posible liberar a la pintura; de ahi que el pintor afirmara:

“el medio mas eficaz y perfectamente visible por el cual se ha llegado a la
pintura pintoresca es el estudio de la naturaleza exterior”. Para entender
esta idea es preciso comprender lo que €l llamoé “‘pintura pintoresca’; este
término lo utiliza para caracterizar la pintura de su tiempo con el fin de distin-
guirla de la pintura de principios de siglo que denomind “‘estatuaria”. Segln
él, ésta ultima se servia de la escultura, sucediéndole la escuela romdntica,
que ‘“‘era una derivacion de la literatura roméntica”; por el contrario, “los
resortes de los cuales emana la pintura pintoresca pertenecen propiamente
al dominio de la pintura™.

Pedro Lira ejemplifica estas ideas afirmando que ‘“‘cuando un pintor
en 1810 imaginaba un cuadro, su gran preocupacion consistia en la elegancia
de las lineas que formaban el contorno de sus personajes, que es lo propio de
la estatua y del bajorrelieve”. Para él, fueron los paisajistas los que cambiaron
las técnicas tradicionales, “apareciendo un nuevo mundo ante sus ojos deslum-
brados™. ““Se notd un cambio en la coloracion que sufrian los objetos segiin
los otros cuerpos y la atmosfera que los rodea; se abrio el estudio de los valores,
es decir, el grado de luz o de sombra que hay en un detalle determinado con
relacion a los demds que constituyen el conjunto . . .”. “Asi aparecidé una
nueva pictorica y a ella se debe la originalidad de la escuela moderna que
no tiene rival entre ninguna de las escuelas pasadas™.

Analizando el problema del dibujo, Lira afirma: “aun la manera de dibujar
se ha transformado; antes se procedia por andlisis y ahora se sintetiza en lo
posible. Un antiguo pintor de la escuela clasica dibuja primero el esqueleto
de un hombre, luego agregaba los miisculos y concluia por la tinica o la levita™.
En cambio, *“‘actualmente principia un dibujante por establecer una serie de
luces y sombras que den la mas perfecta idea posible del modelo que la ocupa,
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y el dibujo del desnudo y aun del esqueleto no entran alli sino como espacio
de comprobante a fin de corregir la disposicion de un contorno o de un pliegue
fuera de lugar”. “El primer resultado ha sido que la pintura contemporanea es
mucho mas vibrante y animada que la de principios de siglo”.

Con todas las reservas que pueda merecer este articulo, en lo tocante a
la distincién que hace entre ‘“‘pintura estatuaria”, ‘“‘pintura romantica” y “pin-
tura pintoresca’, hay que destacar su apertura tedrica hacia una posicion
estética mucho mas de acuerdo con los cambios que se producian en la pintura.
Reviste especial importancia su mayor comprension de la autonomia de los
medios de expresion plasticos y el énfasis que pone en el paisaje, como una
tematica adecuada para lograr que esos medios alcancen un nivel liberador
superior a otras proposiciones. Tal vez lo més audaz en su concepcion fue el
cambio profundo, en el plano de la reflexion, de la importancia que tenia
el problema luminoso y su incidencia en los objetos.

Se podria afirmar con bastante seguridad que si Lira hubiese llevado a
la practica, en la tela, toda su concepcion teérica del espacio, del color y de
la luz se habria transformado en el primer pintor impresionista del pais, sin
necesidad de pasar por los derroteros de la influencia y del contacto directo
con los artistas representativos de ese movimiento.

Sin embargo, si utilizando el lenguaje escrito fue muy preciso, no ocurrié
lo mismo cuando utilizo el pincel y la paleta: su lenguaje plastico titubed, sin
llegar a expresar de manera definitiva el “nuevo vocabulario” que, implicita-
mente, contenia el color y la luz.

La indecision lo acompafia ain en esta ultima etapa, la mas provechosa
artisticamente; su obra es indicadora de una duda permanente que va con €,
desde los comienzos de su carrera, y aun ahora, enfrentado casi exclusiva-
mente al paisaje, propone soluciones que, a menudo, resultan contrastantes.

Si se comparan sus paisajes Parque Cousifio y En la Quinta Normal se
observa que, en el primero, el ojo del pintor adapta los medios plasticos a las
cualidades coloricas de los seres de la naturaleza, olvidando que no existe el
color Gnico y estable. Sin embargo, hay que resaltar la manera cémo el color

estd colocado, porque no hay individualidad nitida de cada cosa, sino que -

estd puesto en grandes masas, casi monocromas. La luz, en cambio, no esta traba-
jada en todas sus posibilidades y solo se plantea como una manera de establecer
las distancias entre los seres, los que a su vez estan en relacion con los planos
que contiene el cuadro. En contraste, en el segundo cuadro, no concibe el color
como existiendo por si mismo: el paisaje se colorea, se compone y se recoge o
se extiende segin la luz que recibe y la calidad del aire que lo envuelve. Hay
una preocupacion mucho mayor por el problema luminoso, que lo lleva a
emplear una técnica mas suelta donde la impronta se hace visible a través de
una densificacion tanto del objeto percibido como del empaste?s , gracias a
una pincelada mas comprometida con lo propiamente pictorico que con lo
propiamente tematico. El artista trabaja el fenbmeno luminoso: a partir del
tono local, en este caso el verde del follaje, como primera capa pictorica;
luego lo recubre con toques que aclaran ese tono, con el fin de sugerir la luz
sobre la vegetacion; de esta manera, el color local se debilita y el color-objeto
cede su lugar al color-luz.
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Este abandono del tema, para transformarlo en simple motivo para pintar,
es particularmente significativo en su cuadro Bajo la higuera (Col. particular):
partiendo de una vision casi naturalista, proyectada sobre el primer plano, el
artista fija detenidamente las caracteriticas fisicas, como la textura del tronco
y las ramas, cambiando radicalmente esa vision a medida que los objetos se
distancian del primer plano; disuelve las formas, debilita la identificacion de
los seres, acentuando el valor del color y de su uso, que ha roto la relacion
directa color-objeto.

A pesar de la liberacidon plastica e imaginativa que le proporciond el
paisaje, Pedro Lira no se limito sblo a ella. No descuidé otras tematicas como
el retrato, por ejemplo, abordado en épocas anteriores. En este género se hace
muy patente la problematica del pintor, que no puede romper del todo sus
ataduras con la tradicion representativa y con los mandatos que condicionaban
los medios pléasticos. No se resolvid a subordinar el tema a las proposiciones
que surgian del propio ejercicio de la pintura; en esta disyuntiva el pintor
busco conciliar lo que lo limitaba, con lo que lo liberaba, tratando de lograr
que coexistieran representacion y creacion, sujecion temdtica y liberacion
pictorica. Algunos retratos muestran su sumision al retratado, mientras que
su anhelo creativo lo vuelca una vez mis en todo lo que no es modelo propia-
mente tal. En sus obras Nifia rubia y Nifio rubio (Col. particular), con la sal-
vedad de los rostros, se observa un notable trabajo en la aplicacion del color:
coloca una primera capa de pintura en forma pareja; luego la somete a un
intenso trabajo de pincelada corta, entrecortada, distribuyéndola ritmicamente
en el ropaje. Al no estar limitado, pudo desplegar su capacidad creativa hasta
lograr una expresion verdaderamente plastica. Por el contrario, los rostros estan
ejecutados en forma absolutamente tradicional, reprimiendo todo vuelo crea-
tivo, modelando con eximio oficio académico las cabezas.

Contrastes profundos y marcados, que con mayor o menor fuerza acompa-
flan la trayectoria de este artista chileno. Solo el paisaje nacional le permitio,
en gran parte, superarlos. Fue el reencuentro con la naturaleza chilena y el
verdadero encuentro con la pintura.

A suregreso de Europa, Pedro Lira comenzo su labor de difusor y maestro:
su magisterio se prolongaria hasta el término de su vida. Su fuerte personalidad
se dejo sentir en su docencia y su autoridad fue indiscutida entre sus discipulos;
algunos lo calificaron de “dictador artistico” y, al respecto, Nathanael Yafez,
un critico formado bajo su influencia, dijo: ‘el criollo macuco, algo ilustrado
en materia artistica, desconfiaba de €l y le juzgaba mando6n y apasionado por
sus ideas”76. Pero, mas que defectos, éstas eran cualidades del maestro, ya
que su autoridad provenia del conocimiento y de la experiencia forjada a lo
largo de una vida, que le daban un ascendiente muy dificil de igualar. Su
apasionamiento no era mas que el producto de quien defiende sus ideas, hones-
tamente convencido de la verdad que contienen.

Una prueba de que no abusé de la autoridad que le conferia su alto
cargo docente, como Director y profesor de la Escuela de Bellas Artes, lo
testimonian sus propios discipulos: Carlos Isamitt (1887-1974) afirmaba:
“El maestro Lira nos ensefid algo que antes no existia: el analizar obras de
arte de la época, haciendo comparaciones con otras y dandonos siempre una
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visibn mas amplia de lo ya conocido . . .”’77. Por su parte, Pablo Burchard
(1875-1964) dijo en una ocasion: “Fui guiado en mis primeros afios por ese
gran pintor y maestro que fue don Pedro Lira. A sus alumnos ensefidé siempre
la importancia del oficio en si y luego la busqueda de la expresion personal’78.

Entre los discipulos mas destacados de Pedro Lira hay que recordar a
CELIA CASTRO (1860-1930) quien a través de su sentido pictorico fue capaz
de sugerir por mediacion de la luz y el color la presencia del sentimiento
humano: La vieja (Museo Nacional de Bellas Artes); EUGENIO GUZMAN
OVALLE (1862-1900), cuya muerte prematura impidido que desplegara toda
su capacidad, alcanzando a mostrar parcialmente sus ricas potencias creativas.
En su cuadro Paisaje en Otofio (Museo Nacional de Bellas Artes) supo adecuar
la técnica pictorica al ritmo de la naturaleza, ya sea intensificando el trabajo
de la linea o sumergiéndola bajo el imperio del color; NICANOR GONZALEZ
MENDEZ (1864-1939) en su retrato Cabeza de viejo (Museo Nacional de Bellas
Artes) mantiene una visién representativa en la cual estd presente, no obstante,
la exteriorizacién del yo intimo.

Otros discipulos del maestro que han ocupado un lugar preferente en la
historia de la pintura chilena y cuya labor se prolonga en el siglo XX son:
MARCIAL PLAZA FERRAND (1879-1948), MANUEL ORTIZ DE ZARATE
(1887-1946) y CARLOS ALEGRIA (1882-1953).

El paisajismo europeo

Contemporianeamente a los pintores mencionados, otros artistas chilenos
hacen suya la temética paisajista, pero la orientacion que le dan permite esta-
blecer ciertas distinciones importantes en relacién con aquellos. Se trata de
ALBERTO ORREGO LUCO (1854-1931), RAMON SUBERCASEAUX (1854-
1936) y JOSE TOMAS ERRAZURIZ (1856-1927).

Su agrupacion debe entenderse s6lo por coincidencias extrinsecas a su
trabajo artistico: pertenecen a la misma generacién, su formacion es eminen-
temente europea, su estadia en el Viejo Mundo es prolongada y una parte
importante de su produccion la realizan en ese continente.

Al analizar sus obras se observan ciertas semejanzas, pero, a la vez, impor-
tantes diferencias. Su estudio permite poner de manifiesto un fenémeno fre-
cuente dentro del desarrollo de la historia del arte. En efecto, se aprecia como
una misma tematica realizada por pintores contemporaneos entre si, sometidos
a contingencias parecidas, recibe una concepcion tan distinta. Una de las
peculiaridades del arte es, justamente, la de no quedar sometido a modelos
y esquemas coincidentes; no se deja condicionar por padrones extrinsecos
y manifiesta su originalidad sblo cuando la expresion intransferible de su
autor se prolonga en la obra creada.

El valor de las telas de Orrego Luco reside, fundamentalmente, en el
trabajo con el color, que somete a los cambios de la luz atmosférica. Aunque no
llega a la experiencia impresionista, su trabajo color-luz, en parte lo aproxima.
Su pintura se puede situar en un punto intermedio entre la corriente romantica
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80 Orrego Carlos, Alberto Orrego Luco, Santiago, Uni-
versitaria 1964,

nacional y el Impresionismo europeo.

Dicha ubicacion se justifica, debido a que en su pintura se aprecia, por
una parte, la inclinacibn romantica, que se hace presente en los contrastes
luminosos y en la atraccion por la naturaleza. La concibe a través de un tiempo
interno que quiere detener, mds que el tiempo cronoldgico, la sucesiéon de
estados animicos o afectivos: el instante del reposo o el momento de la quie-
tud”. Por otra parte, el pintor capta que la naturaleza es cambiante; que
esta sujeta a la inexorabilidad de la luz que cae sobre los objetos; que el paso
del dia y de la noche provoca variaciones luminosas. Trata, aunque de manera
incipiente, de explorar plasticamente estos fendmenos: el color, a pesar de no
adquirir intensidad cromatica —mitigado por el negro— alcanza a exteriorizar
las contraposiciones luminosas; para insinuar los objetos sometidos al contra-
punto luz-sombra, utiliza la mancha, la cual se funde con la vecina, pero sin
que cada una de ellas logre aquella autonomia cromético-luminosa propia
del Impresionismo. Pese a este fundido, hay una intencién analitica importante
y una parcial desintegracion de las formas mediante las manchas.

La mejor comprobacion de su trabajo con el color se puede ver en dos de
sus obras tituladas Atardecer en Venecia y Puesta de sol en el mar respectiva-
mente. Ambas corresponden al mismo lugar geografico, pero tienen una realiza-
cidon pictoérica diferente: la primera, presenta una preferencia por los ocres y
ciertos toques de amarillo que reflejan la luz solar proyectada sobre las aguas,
el cielo adquiere un tinte calido que enfatiza la atmosfera estival y luminosa.
En la segunda, en cambio, predomina el azul hasta llegar a ser casi monocromé-
tico, mostrando una atmoésfera invernal. Pues bien, ambas obras son testimonio
de la visién de Orrego Luco, que percibid la naturaleza sometida a los cambios
atmosféricos y que, al hacerse presente la luz, no permite que un mismo lugar
permanezca constantemente invariable.

Se puede afirmar que este artista meroded el Impresionismo, pero sin
hacerlo suyo; para ello tendria que haber cambiado su propia actitud ante la
vida y el arte: tendria que haberse desprendido de su temperamento romantico
e idealista, que sus telas no podian ocultar. Como muy bien lo afirma Carlos
Orrego, “el artista buscaba remedio a sus males espirituales, a sus atormentado-
ras angustias, admirando la naturaleza. Nunca usd sus pinceladas como un
medio de combate, porque crefa que el arte es un fin y no un medio y que no
hay fin mas noble que el arte por el arte’”80. Se guié por su temperamento y
por eso abandoné prontamente todo aprendizaje al lado de maestros de renom-
bre, para hacer de la naturaleza su verdadera maestra.

Ramoén Subercaseaux concibe la temdtica paisajista bajo otra perspectiva:
el paisaje lo acompafia con elementos ajenos a la naturaleza misma mediante
la representacion de formas que testimonian el pasado historico del hombre:
deja de ser espacio fisico para transformarse en espacio cultural. Pareciera que
estd mds atento a los cambios que el hombre ejerce en el mundo fisico, que en
conceder atencion a la naturaleza intocada. Quizés si su contacto muy estrecho
con el patrimonio cultural europeo modifico su visién del paisaje como escena-
rio natural: privilegi6 el lugar por su historia y no por su naturaleza.

Para resaltar este hecho, recuérdese la manera como visualizaba Orrego
Luco el paisaje: €1 lo depura de elementos ajenos, imponiéndose la naturaleza
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por si misma; y si se verifica la participaciéon de objetos culturales, éstos estan
fundidos con la naturaleza mediante un tratamiento que los integra a la unidad
visual y expresiva. Subercaseaux, por el contrario, mds que lograr una integra-
cién y una fusiéon de los distintos elementos, los yuxtapone, y el resultado, en
muchos casos, es que cada uno de ellos aparece aislado, inconexo, perdiéndose
el sentido de totalidad de la obra.

Sin embargo, cuando rompe la unién entre historia y naturaleza, experien-
cia que desarrolla especialmente en Chile, consigue en ciertas obras calidad
artistica. Algunos paisajes como Reriaca (Col. particular) y Diques de Valpa-
raiso (Museo Nacional de Bellas Artes) son demostrativos de esa ruptura.
En el primero, la presencia de la naturaleza aparece en toda su magnificencia,
sin que elementos extrafios la debiliten o la subordinen. En otro paisaje, Vera-
neantes en Refiaca la vision pictorica alcanza mayor relieve: somete a la natu-
raleza a un trabajo plastico mas intenso, como igualmente a una recomposicion
de sus elementos, que renuncian a una objetividad rigurosa. Pero todo esto no
se contrapone a una experiencia visual muy directa, que debilita cualquier carga
subjetiva o resabio romaéntico: elimina las brumas y la profundidad del espacio,
para reemplazarlas por una luminosidad mds intensa, coloreando la tela me-
diante planos de color hasta conseguir que el paisaje se aproxime al espectador,
al dar primacia a la superficie bidimensional.

Al considerar globalmente la obra de José Tomas Errdzuriz se pueden
distinguir ciertas caracteristicas resaltantes. La mds notable es la reelaboracion
racional de la realidad, quizas una de las mds intensas entre los pintores chilenos
del siglo XIX. Esta nota distintiva se percibe claramente en la composicion de
los elementos plasticos, cuyo reordenamiento es la consecuencia de un analisis
riguroso de lo real, que permite su integracion en la tela como un todo pictori-
co. Gracias al trabajo de la linea, los distintos planos se delimitan y la naturaleza
se simplifica de elementos accesorios. Su aproximacion a ella esta desligada de
proyecciones afectivas, actuando el ojo del pintor como un verdadero filtro,
que sblo permite el paso de lo que es susceptible de ser elaborado pldstica-
mente.

En este pintor hay una busqueda por derroteros distintos a los que seguian
los artistas anteriormente mencionados. El procede a eliminar o debilitar la
subjetivacion temdtica para intensificar la estructura de los objetos: se detiene
en el andlisis de la calidad tdctil de aquéllos, mostrindolos en su densidad
fisica, pero sin caer en una vision fotografica de la realidad. Ha sabido reelabo-
rar el objeto en funcion de las necesidades propias que surgen de la tela y no
del modelo.

Como se indicaba, en su vision pictorica juega un papel prioritario el
dibujo, elemento plastico que él domina con gran maestria y calidad: estructura
el objeto, lo delimita y lo define hasta el punto de que pareciera independizarse
y gozar de plena autonomia. Pero esto es mds aparente que real, porque el
artista, mediante la composicion, impide que los objetos pierdan coherencia o
se desintegre la unidad que existe entre ellos, ordenandolos y ubicindolos en
distintos planos y reforzando la unidad mediante la intervencion del color.

Al término de este capitulo se puede verificar como los artistas nacionales
han tomado conciencia de que la obra de arte tiene su propio valor. Ya no sera
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considerada como una simple referencia que la lleva a convertirse en medio,
en pura representacion, donde lo que vale pareciera ser no lo pintado en la tela,
sino la realidad extrinseca a la cual ella se refiere.

Esta conciencia de la autonomia del arte no fue un problema local,
pertinente s6lo a la pintura nacional, sino que se planted a nivel internacional,
y prueba de ello son los variados movimientos que desde fines del siglo XIX y
especialmente en las primeras décadas del XX demostraron, a través de las
distintas manifestaciones del arte, el anhelo comuin del verdadero artista, de
liberar su obra de cualquiera instrumentalizacion. De igual manera, la estética
contempordnea ha tomado muy en consideracion aquella inmanencia del arte,
que habla un lenguaje propio para revelar el mundo circundante.

Los pintores nacionales de los ultimos decenios del siglo XIX son los
primeros depositarios de la nueva actitud. Esto significa apartarse de las pautas
vigentes en ese momento, que exigian representar un mundo conocido que no
violentara las normas impuestas por el realismo fotogrifico imperante en los
circulos oficiales del mundo entero.

El artista comprende que su expresion es libre, sin limitaciones. Esta acti-
tud, débil todavia en los pintores analizados, se acrecienta en algunos contem-
poraneos a los aludidos.

En este sentido, el paisaje abrio las puertas y no fue una casualidad que
haya tenido tantos y tan importantes cultores.

La culminacion del intento por llegar a una expresion verdaderamente
renovadora se encontrard en un grupo de pintores que cierran el siglo, abriendo
nuevas rutas a la pintura chilena.
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Capitulo Quinto

Una experiencia artistica
renovadora

Cuatro maestros

La trayectoria de la pintura chilena durante el siglo XIX culmina con la obra de
cuatro notables maestros: ALFREDO VALENZUELA PUELMA (1856-1909),
ALFREDO HELSBY (1862-1933), ALBERTO VALENZUELA LLANOS (1869-
1925) y JUAN FRANCISCO GONZALEZ (1853-1933).

El anilisis de sus obras permite dar valederas razones estéticas para consi-
derarlos conjuntamente, lo cual no quiere decir que no se reconozcan las di-
ferencias que los separan.

Los cuatro maestros radicalizan su percepcién visual y, por consecuencia,
su trabajo con los medios plasticos. Esta constante es la que otorga un caracter
de continuidad a sus creaciones. No obstante conviene entender que esta conti-
nuidad no implicé ni una sujecidn, ni una repeticion formal, ni menos la presen-
cia de un estilo colectivo. Este rasgo compartido no habria sido posible sin una
intencion artistica comitn que, por caminos diferentes, desembocé en la renova-
cion de la experiencia pictorica mediante un lenguaje que otorgd mayor auto-
nomia a sus medios; se apartaron en mayor o menor medida de los cdnones vi-
suales establecidos, lo que les permitié enriquecer su proposicion pléstica.

La gravitacion de la
academia de pintura

Con el fin de establecer claramente las coordenadas que servirin de punto de
partida para analizar a estos cuatro maestros, es conveniente recordar que con
la fundacion de la Academia, la pintura nacional se habia bifurcado en dos ver-
tientes bien definidas: por una parte, la vertiente académica, que impuso sus
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principios estéticos y prejuicios formales, apoyados en una técnica rigurosa,
orientada a respaldar una jerarquia temdtica; y, por otra parte, la vertiente pai-
sajista, fruto de la insatisfaccion que produjo en algunos artistas el sometimien-
to a esos postulados, facilitindoles el despliegue mas fructiferos de sus capaci-
dades.

Los cuatro maestros experimentaron en carne propia las tensiones resul-
tantes de esas posiciones antagonistas. Ninguno escapé en una primera etapa
de su aprendizaje, a la tuicion de la Academia: Valenzuela Puelma y Juan Fran-
cisco Gonzalez fueron discipulos de Kirchbach y de Mochi; Valenzuela Llanos
recibi6 la ensefianza de éste dltimo como también de Cosme San Martin; por
su parte, Alfredo Helsby, aunque no estudio en la Academia buscé el alero pro-
tector de Valenzuela Puelma.

La primera interrogante que surge se refiere a la influencia que pudo ha-
ber tenido en ellos la Academia y que es preciso dilucidar, con el fin de esta-
blecer cuil fue el grado de asimilacién de esa ensefianza y cémo se manifestd
en sus obras.

En el caso de Valenzuela Puelma8l, una parte importante de su obra lo
vincula con los preceptos del oficialismo artistico. Su formacion la inici6 en la
Academia de Pintura y la continu6 directamente en Europa a partir de 1881,
permaneciendo cuatro afios en la capital francesa. Frecuentd asiduamente los
museos y copié las obras de los grandes maestros: Ticiano, Rembrandt, Ve-
lasquez ... Esta actividad le permitié adquirir una técnica que depurd con los
afios, convirtiéndose en una de sus caracteristicas mas resaitantes.

En esta etapa adhiri6 plenamente a los postulados de la pintura oficial, co-
nectdndose con el circulo que la representaba. Su mds cara ambicion era expo-
ner en el Salon de Paris y este suefio lo vio realizado con su cuadro Ndyade cer-
ca del agua (Museo Nacional de Bellas Artes). En 1889 se vieron coronados los
esfuerzos del artista, al recibir una Mencién Honrosa por su tela La Sirena (o la
ninfa de las cerezas), que merecié encomidsticas alabanzas del critico francés
Armand Silvestre en la revista Le nu dans le Salon, como igualmente en la re-
vista La vue dans I’Art Moderne. De esta época son también La leccion de Geo-
grafia, La Ciencia mostrando al Genio, La Perla del mercader y La resurreccion
de la hija de Jairo.

La consagracion de Valenzuela Puelma en el Salén de Paris, es enormemen-
te significativa para la pintura nacional de fines del siglo. Su premio representa
mas que el triunfo de un pintor chileno, el triunfo de la Academia. Su obra
refleja una concepcion del arte recogida en Europa, ensefiada por los primeros
directores de la Academia y asimilada por los alumnos, y que volvia ahora a
su fuente de origen por intermedio de la obra premiada. La pintura académica
nacional obtenia un éxito resonante con este respaldo del arte oficial europeo.
Este pintor sintetizaba los anhelos tan largamente buscados por los artistas
chilenos, de que sus obras fueran reconocidas por la omnipotente e indiscutida
autoridad del jurado, en el mismisimo continente europeo.

Esta coronacion de la pintura nacional era la culminacién de un proceso
iniciado por la generacion de artistas extranjeros y continuado por la Academia
de Pintura. Esta se propuso acortar en el mds breve plazo la distancia que
separaba la actividad artistica del pais, de la europea: habia que superar “tres
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siglos de frustracion artistica” y, al mismo tiempo, asimilar en sesenta afios
el patrimonio europeo, con el fin de emularlo.

Un namero considerable de pintores chilenos se embarco en estanave, cuyo
rumbo aparentemente muy bien trazado, conduciria al artista a un destino
feliz. Pero subirse a ella significaba aceptar y cumplir érdenes emanadas de una
autoridad que exigia su fiel cumplimiento y su incondicional acatamiento.
No se reparé en que el destino final los llevaria a un mundo que, con todas
sus cualidades y valores, los apartaba irremediablemente de su propio mundo;
en la medida en que la permanencia en ese puerto se hiciera prolongada, se co-
rria el peligro de olvidar definitivamente quién se era y de dénde se habia
venido.

Tampoco se advirtid que esa nave, frecuentada por los artistas nacionales,
va estaba haciendo agua, vaticinando un hundimiento inevitable. Se quiso
llegar a puerto en una embarcacion que estaba carcomida por el uso y el abuso,
olvidando repararla o mejor introducirle innovaciones radicales que respondie-
ran a las exigencias que emanan de un organismo tan vivo como es el arte.

Cuando Valenzuela Puelma obtuvo la Mencion Honrosa en el Salon de
Parfs, habian transcurrido quince afios desde que los impresionistas presenta-
ron sus obras, que fueron rechazadas como si sus autores estuviesen “apesta-
dos”. A partir de ese rechazo, la vanguardia inicié la marcha hacia una indepen-
dencia definitiva frente a los prejuicios de los “circulos representativos’ del
arte. Necesitaban encontrar un lenguaje distinto al de la convencion oficial;
un lenguaje liberado de férmulas y lugares comunes, que fuera capaz de unir
el mundo conocido con el mundo imaginado; un lenguaje revelador, que
pudiera entrar en vital comunicacién entre el artista y los hombres, entre
éstos y el mundo.

Pero no se entienda que esta busqueda iniciada por los impresionistas
se plantea como la alternativa ineludible a la cual debian adherirse los pintores
chilenos frente a la caducidad del arte académico y de salén. El Impresionismo
no significd el descubrimiento de la pintura, sino que fue su redescubrimiento:
sus representantes volvieron a encontrarse con los verdaderos origenes del
lenguaje plastico; bucearon en sus profundidades, para desentrafiar su sentido
mas auténtico, que habia quedado enmascarado por lo que no era pintura,
sino que sdlo complacencia ante formas transpuestas a la tela, que se adecua-
ban al ‘“‘orden visual” de una sociedad que repugnaba cualquiera innovacién
que rompiera sus esquemas formales y sus normas estéticas.

El pintor nacional quiso competir o imitar ese arte como si estuviese en
igualdad de condiciones con respecto al artista europeo, quien tenia la insal-
vable ventaja de poseer un pasado artistico que se respetaba y se vivenciaba,
que le servia de apoyo y fundamento para sus propias creaciones, y por si
esto fuera poco, tenia a su favor la aprehension directa de su propio mundo.
(Acaso los impresionistas repudiaron su patrimonio artistico, olvidaron Europa
o rechazaron su insercion historica? ;jHabria sido posible el Impresionismo,
desligado de todo ese escenario?

Por su parte, la pintura colonial ;no fue acaso expresion auténtica de
un mundo propio, intransferible, original en su génesis y en su desarrollo?
Tuvo la peculiaridad de no dejarse avasallar por las multiples influencias recibi-
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das. Si hubiese quedado condicionado por ellas, no habria sido capaz de expre-
sion auténtica ni de revelacion original. La pintura colonial revel6 al hombre
y mostré su mundo, y para ello fue necesario que las influencias recibidas
se adaptaran a la actitud vital del hombre colonial, se integraran a su vision
del universo y a su concepciéon de la vida, Gnicos caminos posibles para que la
realizacion expresiva del arte mostrara auténticamente a sus autores.

La Mencion Honrosa obtenida por Valenzuela Puelma comprueba su
ubicacion en aquella vertiente tan cominante: la persistencia del academicismo.
Pero la objetividad del andlisis obliga a ser justo con este pintor que, si bien
resumié una concepcién y una actitud en un momento dado, paulatinamente
logrd superar esa instancia. En tensiones sucesivas desarroll6 una lucha ardorosa
para evadirse de las ataduras, a fin de que afloraran en la tela expresiones
vinculadas a su propia intimidad. Se dio cuenta de que la Academia no le

" podia proporcionar la libertad plastica que necesitaba y decidié proseguir

solitariamente, basado en su propia vision del mundo, inica manera de comu-
nicar visualmente las tensiones que animaban a su alma atormentada.

Se le encuentra nuevamente en Europa en el afio 1887, manteniendo
permanente actividad, visitando museos, estudiando y pintando en completa
soledad. Sin embargo, cada vez que regresé a Chile mantuvo contacto con el
ambiente artistico nacional, concurriendo habitualmente a los salones y reali-
zando una importante labor de difusién, especialmente en Valparaiso. En el
afio 1892 se produjo una vacante en la cdtedra de pintura de la Escuela de
Bellas Artes; a pesar de contar con el apoyo de los estudiantes, el Ministerio
design6 a otra persona. Su desasosiego espiritual no le permitié encontrar
la tranquilidad y la estabilidad necesarias para proseguir su carrera en el pais;
en 1907 esta de nuevo en Paris. Alli lo sorprenderd la muerte en total aban-
dono, en el manicomio de Villejuif.

La persistencia académica que se ha apreciado en una parte importante
de la obra de Valenzuela Puelma no se presenta con los mismos ribetes en la
obra de Alfredo Helsby82. Este artista no inicia su aprendizaje en contacto
directo con la Academia y, quizds por esta razén, pudo orientarse mas libre-
mente. El pintor inglés Somerscales fue uno de los primeros en ofrecerle sus
consejos y su apoyo. Helsby debia compartir su trabajo como empleado de
comercio con su vocacién artistica; como el primero lo absorbia y era el que
le permitia subsistir, la actividad pictorica tuvo que concentrarla en, sus dias
libres. En muchas oportunidades sus salidas dominicales las hizo en compafiia
de Juan Francisco Gonzdlez.

El temperamento de Helsby exigia una disciplina metédica que encauzara
la espontaneidad de sus impresiones visuales; en este sentido encontrd en
Valenzuela Puelma al maestro que sabria orientarlo en un trabajo sistematico.
Hasta su encuentro con é€l, sus cualidades se habian desarrollado casi natural-
mente, sin prejuicios y sin supuestos estéticos. Entre ambos surgié una estrecha
amistad que los acompafié mas alldi de las fronteras del pais, exponiendo
juntos en Europa.

Pero la influencia que Valenzuela Puelma ejercié en él no se relaciona
con ¢l aprendizaje de una determinada técnica ni con una fijacion temadtica
precisa; hay que considerarla mds bien como una contribucion positiva para que
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Helsby asumiera definitivamente la pintura como centro esencial de su reali-
zacion personal.

Desde los inicios asume una actitud frente al arte, sin barreras que lo
limiten o coarten. Un factor importante en esta posicion lo constituye su
adhesion al paisajismo, a temprana edad. Tal como lo afirma Richon —Brunet,
el pintor se posesiond de la naturaleza desde muy pequefio: “la contemplaba
diariamente, recogia flores y hojas secas, haciendo ramilletes, con los cuales
instintivamente componia los colores buscando armonias . . .”83. Esta fami-
liaridad con el mundo fisicc seria su verdadera escuéla y gracias a la observa-
cion de los fendmenos naturales percibio la intensidad del color, las mutaciones
que deparaban los cambios atmosféricos en su relaciéon con los objetos y la
importancia esencial que tenia la luz. Su pintura se orient6 hacia los problemas
de luz y sombra, aplicando un cromatismo muy poco frecuente en la tradi-
cidn nacional; empled técnicas que estaban mds en consonancia con su propia
vision del mundo circundante, que con imposiciones establecidas por el imperio
de la autoridad.

No es tarea ficil ahondar en la obra de Alberto Valenzuela Llanoss4, si
se pretende encasillarlo Gnicamente en una orientacion académica. Cierto es
que estudio en la Academia de Pintura y que sus viajes a Europa lo mantuvieron
en permanente contacto con las figuras mds representativas del arte oficial,
como eran por ejemplo Jean Paul Laurens y Fernand Cormon (1845-1924);
el primero fue su maestro en la Academia Julien, prestigiosa escuela particular
de arte, que gozaba del beneplécito académico. La culminacién de estos vincu-
los lo obtiene en 1913 en el Saldon de Paris con sus obras Puesta de sol en
Los Andes y Tierra de cultivo, que le valieron Medalla de Plata: era el recono-
cimiento internacional a su calidad de pintor. Pero su consagracion no se
detuvo alli, puesto que a lo largo de su vida obtuvo veintiséis recompensas
y distinciones oficiales. No hay duda de que ha sido el artista mas laureado
de la pintura chilena. :

Pero, cabe preguntarse, ;su consagraciéon fue el resultado de una feliz
insercién en el academicismo? ;Fue su persistencia académica la que le permi-
ti6 obtener tantos galardones? En estricto rigor, ni lo uno ni lo otro.

Aparentemente se daban todos los ingredientes para que su obra quedara
vinculada a la tradicion: ingres6 a la Academia en 1887, a temprana edad,
después de una frustrada experiencia como dependiente en una tienda de
géneros de San Fernando, su ciudad natal. Al cabo de dos afios como estu-
diante en esa Escuela, se abren las puertas del Salén capitalino para acoger
las primeras obras de este brillante alumno, hazafia que muy pocos habian
conseguido. En 1890 obtiene su primer triunfo importante: Tercera Medalla.
Desde ese momento, los éxitos son ininterrumpidos, tanto en Chile como
en el extranjero. Su calidad artistica le permitid obtener una pensién del
Gobierno para viajar a Europa, y hard cuatro viajes sucesivos entre los afios
1901 y 1909; naturalmente, su lugar de estadia es Paris.

Esta resefia de los pasos del pintor colchagiiino parecen reafirmar una
actitud y una orientacion marcadamente académica: ciertas obras, como sus
retratos a ldpiz y algunos paisajes pintados entre 1889 y 1900, permiten sos-
tenerla.
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Sin embargo, a pesar de todos estos factores que lo hacen tributario de
la pintura académica, un exponente mas de los cdnones proclives al natura-
lismo, es preciso considerar otros factores menos visibles e inmediatos, pero
mads profundos y duraderos.

Para comprenderlos conviene aclarar la fisonomia que presentaban en ese
momento, tanto la Academia de Pintura chilena como las academias europeas,
sobre todo las francesas, que fueron frecuentadas por este artista. La Academia
chilena, en cierto modo, habia temperado su rigor escolar, bajo la direccién
de Mochi. El discipulo se encontrd con un maestro que no lo avasallo, y como
posefa riquisimas aptitudes, éstas pudieron desarrollarse sin coerciones. Es
dable pensar que si las hubiera encontrado, posiblemente no habria seguido
frecuentdndola. Al mismo tiempo, habfan quedado atrds los nefastos privile-
gios temdticos que imponia el profesor; el reconocimiento del paisaje como
tema era una realidad que nadie discutia aun en la ensefianza sistemaética.
Este pintor, que no titubed un instante en hacer del paisaje el eje central de
sus motivaciones, encontrd un terreno relativamente abonado.

Pero como la Academia chilena no era la meta que ambicionaba, sino
solamente la etapa necesaria para alcanzar la cima en Europa, emprendié
viaje para perfeccionar sus conocimientos en las disciplinas estrictas del dibujo
y del modelado, alternadas con frecuentes visitas a los museos: la Academia
Julien y el Museo del Louvre respectivamente procurarin esos objetivos.
Felizmente para él, aquella Academia ya no tenfa el caricter inflexible ni
en las proposiciones temaéticas ni en la metodologia de la ensefianza; no obs-
tante, continuaba resguardando la técnica tradicional, impidiendo que el
alumno se orientara hacia pautas técnicas y visuales que se realizaban al margen
de estos centros. Evidentemente no habian renunciado a la lucha incisiva
contra las vanguardias y, si en ese instante, no se luchaba frontalmente contra
el Impresionismo que, mal que mal comenzaba a ser aceptado, aunque atenua-
do en su violencia pictorica, la lucha se estaba dando ahora contra un nuevo
enemigo: el Fauvismo. La desintegracion del objeto apoyada en una proposi-
cion insolita del color, obligaba a formar un frente de batalla para evitar que
tal “corrupcién” penetrara en las academias.

Dentro de sus limitaciones,la AcademiaJulien ofrecid a Valenzuela Llanos
una apertura positiva en la medida que se transformé, por las exigencias del
ambiente artistico, en un organismo mds flexible, centrado en los esfuerzos
personales del alumno; de tal manera que el progreso o el estancamiento de
cada uno dependia de su propia autodisciplina. El maestro no tenia como
antes una presencia fisica permanente en el taller, sino que presionado por la
fama, hacia apresuradas y esporadicas visitas a sus discipulos, limitandose a
criticar lo que habian realizado durante su ausencia. Ya no cuentan con un guia
paciente que los conduzca con mano segura por el camino del arte. Por eso,
la experiencia mds valiosa que recibié este alumno fue la autodisciplina que
se transformd en un habito. Pero estas consideraciones historicas en relacion
con las academias no bastan para explicar por qué no fue un directo represen-
tante de la tradicion académica naturalista.

Los factores invisibles y profundos que rompen toda posible persistencia
académica hay que buscarlos en la relacién entre su vida y su arte. Su convi-
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vencia con la pintura oficial no es mds que el puente que lo une al Ginico ambito
artistico que conocia, el cual le ofrecia posibilidades de éxito y consagracion,
que lo vinculaba al grupo humano que pintaba, que le permitia exponer y darse
a conocer. Pero su arte no estd ejecutado con esta intencion; la actividad que
eligio fue decidida por razones mucho mds intimas que las que derivan de los
honores y de la fama. Su arte fue su vida y vivir signific6 para €l comprome-
terse consigo mismo, sin concesiones de ninguna naturaleza. Cada vez que
pintd, fueron su ser y su vida las que se prolongaron y se hicieron reconoci-
bles en la tela. La pintura fue una modulacién de su existencia. Su autenti-
cidad no le permitidé pedir a otros féormulas o recetas, porque eso habria
sidlo enmascararse a si mismo, ocultarse en una apariencia; en una palabra,
hacer pintura inexpresiva.

Términos muy parecidos hay que utilizar para referirse a Juan Francisco
Gonzdlez®s, cuyo aprendizaje académico no se transformd en precepto. No
existe en su obra vestigios o resabios de una persistencia del academicismo, a
pesar de haber seguido casi los mismos pasos de la mayoria de sus contempo-
raneos. No omitio los viajes a Europa, y en 1897, con ocasion de su segunda
incursién al Viejo Continente, expuso en el Salén de Paris. Obtuvo la consa-
gracién oficial al recibir en 1898 el Premio de Honor en el Salon Oficial de
Santiago, la que seria reiterada con otros premios en los afios posteriores.

Sin embargo, la independencia de Juan Francisco Gonzalez fue definitiva
y no podia aceptar sujeciones académicas ni normas tradicionales. Como €l
lo dijera: “no se puede exigir que todos los hombres vayan por un mismo
camino ni que tengan un mismo modo de andar’’86.

La personalisima actitud con la cual enfrenté el arte lo llevo a una incan-
sable actividad exploratoria; y su pintura no desemboco jamds en el ideal del
pintor tradicional, de lograr la “obra bella” que le sirviera de invitacion para
ingresar al Salon y poder recibir la alabanza de la critica.

Frecuenté desde muy joven la Academia de Pintura dirigida por Kirch-
bach y luego por Mochi, destacindose rdipidamente por sus grandes condiciones
como dibujante; pero, igualmente, poniendo de manifiesto que queria pintar
a su manera, anhelo que la Academia dificilmente podia satisfacer.

A los veinticinco afios de edad emprendié su primer viaje fuera de Chile
y, cosa extrafia, no fue a Europa, sino a los paises vecinos del norte: Perti y
Bolivia. No lo animaba otro deseo que adquirir experiencias visuales no pro-
puestas artificialmente en el taller de los maestros, sino vividas directamente
en la atmoésfera natural de esos pafses. Intuyé que sin sensaciones opticas,
recibidas directamente dondequiera que sea, no era posible pintar: la pintura
habia que buscarla. En esta actitud se puede apreciar un rechazo implicito
al trabajo del pintor encerrado en su taller; ruptura significativa, ademas, con
el tema, que €l transforma en pretexto para pintar sin importarle cuando ni
doénde, y si era al aire libre, tanto mejor. Su viaje por esos paises fue corto,
debido a la inminencia de la guerra, abandondndolos abruptamente. Se embarco
en un transporte de la armada comandado por Arturo Prat, estableciéndose
entre ambos una amable cordialidad que afios mds tarde Juan Francisco Gonzi-
lez recordaria con nostalgia.

En esta etapa tuvo plena conciencia del papel que desempefiaria el arte
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en su vida: no era una simple aficion, ni siquiera una distraccién, ni mucho
menos un medio para subsistir. La pintura se fundio con su vida y le dio sentido
a una existencia; y como su vitalidad era desbordante, su pintura también lo
fue. Su quehacer no se doblegd ante ninguna presion, porque su busqueda
absolutamente libre para trazar su destino se oponfa a cualquier freno que
paralizara esa actividad.

Sus viajes a Europa en los afios 1888, 1897 y 1907 y su contacto con la
pintura oficial francesa a través de los Cormon, Gérome, Delaroche, Debat-
Ponsan o Bouguereau, que estremecian y mimaban al gran publico, no modifi-
caron fundamentalmente su concepcion pictérica. La posible relacién que
pudiera haber tenido con las sucesivas vanguardias, a partir de los pintores
impresionistas, siguiendo con la trilogia Cézanne, Gauguin y Van Gogh y
finalmente con los fauvistas, que hicieron publica aparicion en el Salén de
Otofio de 1905, tampoco tuvo directa repercusion en su trayectoria artistica.

Si se preguntara, ;a la manera de quién pinté Juan Francisco Gonzélez?
habria que decir que la pregunta ni siquiera debe plantearse; en primer lugar,
porque revela el prejuicio de una mentalidad académica, que supone valorar
al artista por los nexos que pudiera tener con un maestro conocido y consagra-
do; en segundo lugar, dicha pregunta supone una mentalidad que no desea
que el artista transgreda las concepciones estéticas y visuales establecidas.

Juan Francisco Gonzidlez no pinta a la manera de los académicos, no
pinta a la manera de los maestros del pasado y no pinta a la manera de los
artistas de vanguardia contemporianeos; y, sin embargo, a pesar de esta falta
de apoyo, su obra no queda fuera del marco de la historia del arte, porque no
rehuyo el pasado ni condend el presente: lo inico que hizo fue reencontrarse
con la originalidad del pasado y con la dindmica del presente, demostrando
que la falta de profundidad histérica y la inercia de muchos en la captacion
de los signos que anunciaban nuevos tiempos habian impedido el despliegue
de la imaginacion.

Su ruptura con los prejuicios tradicionales fue absoluta: el naturalismo
académico era una etapa superada, y su actitud frente a él fue tan claray tajante
que vale la pena transcribir su pensamiento: en el mes de abril de 1894 escribio
en £l Heraldo de Valparaiso, bajo el seudonimo de ““Araucano’, una réplica a
un articulo que aparecié en La Unidn, en el cual se alababa un retrato pintado
por W.H. Walton. En sus acdpites principales dicha critica elogiaba “la actitud
natural y tranquila del retratado, con una expresion llena de vida, que tiene un
cigarrillo en la mano, en el que uno cree que puede encender su propio cigarri-
llo, tal es la verdad del pequefio disco de fuego que en él brilla, y la ligera nube-
cilla de humo azulado que de él se desprende”. Luego, agregaba, refiriéndose a
otro retrato del mismo pintor: “‘como en todas las obras del distinguido artista,
fijan vivamente la atencion sobre esta tela su dibujo puro y correcto, la armonia
de las lineas y de los colores, la vida real y palpitante de la fisonomia, de la
expresion, de los rasgos caracteristicos y distintivos del original™. El critico, para
reforzar mds atin sus encomidsticas opiniones, alude a Somerscales, quien habria
escrito al pintor Walton, al regreso de éste a Inglaterra, su tierra natal, “porque
habiendo muchos y buenos paisajistas hay pocos retratistas y entre éstos no son
muchos los que pueden competir ventajosamente con usted; véngase y su for-
tuna esta asegurada”.
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La réplica de “Araucano” es mordaz, pero extraordinariamente sugerente
del pensamiento vivo del maestro: califica a los retratos de “foto-pinturas” que
“merced a nuestra indolencia se exhiben sin escdndalo en una de las vidrieras
de la calle Esmeralda”. “Los criticos se dejan embaucar por estos pordioseros
de alabanza, que para lograr reputaciéon asaltan las imprentas sin perdonar
ocasion cada vez que han hecho la hazafia de iluminar en la tela la fotografia
agrandada con la ciamara solar, con cuya supercheria y con la desvergiienza
en que les ayudan los cronistas, la pegan al publico pasindole por arte lo que
no es sino la adulteracién industrial de la fotografia y la falsificacion mas
injuriosa que se puede hacer del arte de Veldzquez y Rafael”. Su ironia se
vierte en las siguientes lineas, aludiendo a las tradicionales “introducciones”
que habitualmente acompafiaban los comentarios sobre exposiciones: “‘en las
vidrieras de los sefiores tales, se exhibe actualmente un retrato debido al pincel
del distinguido artista sefior tal. Los que hayan conocido al sefior retratado
pueden admirar en esta hermosa tela aquel parecido sorprendente que este
artista sabe dar a sus obras”. Refiriéndose, luego, al comentario que le merece
al critico la obra expuesta, describiendo ““la actitud natural y tranquila, con una
expresion llena de vida y en la mano un cigarrillo”, Juan Francisco Gonzélez
concluye: “esto es idilico, bucdlico, clasico hasta lo heroico”.

La alusion a la carta enviada por Somerscales al pintor Walton la parodia
asi: “jAy, amigo! en estos paises se conocen algunos paisajistas y marmitones,
pero no se producen retratistas de su talla. Deje Ud. esa tierra de zapallos y vén-
gase por acd a cosechar libras esterlinas mas relucientes que el sol ...”. “Ellas la-
bran su gloria, la gloire de l'argent contant”. E inmediatamente después, Gon-
zalez se pregunta: “;qué se han hecho mientras tanto los Valenzuela, los Lira,
los Jarpa, los Orrego, los Errdzuriz y tantos otros, que en porfiada lucha han al-
canzado la sancion de jurados europeos y nacionales? ;En qué escondite comen
arrinconados el negro v duro pan de este diminuto Chile y que a duras penas
deben merecer desde que no hacen un figurén grande de una fotografia peque-
fia, a modo de resurreccidn, con la mirada tranquila y en la mano un cigarrito?”.

Con motivo de la reorganizacion de la Escuela de Bellas Artes, que realizé
Fernando Alvarez de Sotomayor, Juan Francisco Gonzélez fue nombrado pro-
fesor de croquis y dibujo al natural en 1908, cargo que abandonarfa a muy avan-
zada edad y contra su voluntad. Como lo sefialara Enrique Bunster, “un decreto
del Presidente Carlos Ibafiez lo desposeyd de su empleo en Bellas Artes conside-
rando su imposibilidad absoluta para continuar sus funciones, y fijdndole una
jubilacion de nueve mil setecientos pesos anuales. Al comunicérselo a su esposa
le dijo llorando: “Me echaron por viejo ... |Y tan viejo e inservible estaba que
* un afio después pint6 su Quinta en lo Bezanilla, 6leo premiado con Medalla de
Oro en la Exposicion Hispanoamericana de Sevilla!” 87

Desde la cdtedra puso en practica sus ideas, rompiendo con los métodos
rigidos de ensefianza, renovando e innovando el aprendizaje. Como lo afirmara
Alfonso Bulnes, “hizo vibrar electrizado el grupo juvenil que antes se desperaza-
ba en las salas de la Escuela de Bellas Artes. Al embestir contra el arte académi-
co del siglo XIX hizo sentir a los que le seguian, que el arte era un sacerdocio,
una funcion altisima que no admitfa claudicaciones y a la cual era poco entre-
garle las horas todas de una vida’’ss .
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89 Al enterarse Juan Francisco Gonzdlez que Roko
Matjasi¢, su discipulo predilecto, emprendia viaje a
Europa, le escribid una carta desde su retiro en Melipilla
en la cual le aconsejaba "‘que no pierda su tiempo en hacer
copias en el Louvre ni otra parte, sino gue vea todo lo
que pueda, museos, exposiciones y cuanto sea digno de
verse: ver es enriguecerse. Asi mismo penetrarse de lo
que contiene la cultura francesa, de fino y original.
Estudiar al vivo todo lo que representa. Mucho cuidado
con las influencias de escuela: sea independiente hasta
morir”,

En sus clases de dibujo hacia trabajar incansablemente a sus discipulos en
varias sesiones, acortando cada vez el tiempo dedicado a dibujar el modelo has-
ta que el ojo, habiendo retenido la imagen, fuera capaz de dibujarlo sin su pre-
sencia. El maestro exigia que sus discipulos no se contentaran con dibujar el
modelo desde una posicion fija, sino que lo recorrieran y lo captaran en todos
sus 4ngulos. Solicitaba también a sus alumnos que adoptaran una actitud de
soltura, pero, a la vez, de extrema atencidn en relacién al trabajo que estaban
realizando, donde no s6lo la mano sino todo el cuerpo participaba en la accidon
que se ejecutaba. En contraste con el dibujo académico, el maestro no prestaba
atencion al “dibujo acabado”, rechazando categdricamente el detallismo fo-
tografico que habitualmente servia para evitar los desbordes del color; segin
aquella técnica, el color se aplicaba una vez corregidas, retocadas y muy bien
definidas las lineas. Para el maestro, ni la linea ni el color estaban destinados a
cumplir esos fines, sino que ambos eran una sintesis de la realidad observada.

Ni siquiera en su vejez se dejo dominar por sus propias obras, las cuales
bien pudieron haberse constituido en un modo reiterativo de ejecuciéon. No
se dejo llevar por sus logros y sus éxitos y tratd constantemente de alcanzar
nuevos ideales de perfeccion. Tanto lo preocupé la idea de que la .actividad
artistica se despliega en base a la capacidad personal de quien la realiza, que
nunca se atrevid a proponer siquiera un camino a seguir; sus propios discipulos
han reconocido que las influencias del maestro se limitaron a perfeccionar los
medios de ejecucion, pero jamds a compulsarlos hacia una determinada escuela
o estilo89,

Lenguaije y expresion

La pintura académica que se habia desarrollado en el pais durante el transcurso
del siglo XIX, representé una concepcion estética apoyada en una percepcion
visual que habia orientado a la pintura hacia los derroteros del naturalismo. El
mundo exterior se impuso al artista como un mandato que obligaba a respetarlo
en sus cualidades y formas propias. El artista académico puso su yo entre pa-
réntesis, se oculté a si mismo, para impedir que la obra se contaminara de su
mundo personal.

Pero la expresion artistica confiere a lo que ella expresa una existencia
en si; la instala en la realidad como una cosa percibida, accesible a todos; arran-
ca a los signos (linea y color) de su existencia empirica y los ubica en otra
dimension; de esta manera es como la operacion expresiva de la pintura realiza
o efectta la significacion, Si ella ha sido lograda, se instala como un nuevo
organo de sentido, abre un nuevo campo o un nuevo horizonte a la experiencia
humana. Todo esfuerzo artistico genuino opera en las fronteras de lo expresa-
ble y quiere conquistar lo que hasta ese momento nadie habia abordado, con-
cebido o revelado.

La operacion expresiva del arte otorga por primera vez un sentido humano
al o a los objetos, si es un gesto de creacion. Entre el artista y el mundo se esta-
blece una relacidon viva que no estd destinada a representar el mundo mediante
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la apropiacion directa de sus signos, sino que esa relacién supone veren el amplio
paisaje en el cual estan situados, algo que trasciende lo inmediatamente percep-
tible. La labor del artista es creacion reveladora, mds que un atisbar la pura exis-
tencia en si misma de las cosas, y es mucho més que una simple imitacion de la
realidad visible. Quien aspira a contemplar lo real como desnuda presencia, 0 a
imitarlo como hecho inmodificable e inmutable, desprovisto de resonancias que
los trasciendan y s6lo anhelando el ser de las cosas o la copia fiel de sus formas
visibles, se aleja, mds que se aproxima, a la vision artistica del mundo.

Al tratar el artista de prolongar su propia expresividad en la obra, la im-
pregna con sus propias vivencias, v es justamente este hecho el que esta ausente
en la obra del pintor académico, quien establece una ruptura entre su persona
y la realidad, como si entre ambas se interpusiera una barrera infranqueable
que no seria licito traspasar. Lo real aparece como un universo valido por si
mismo, que obedece a sus propias leyes y a sus propios principios. El artista
académico se siente incapaz de asumir ese mundo a su manera, porque la inmu-
tabilidad que de él pareciera emanar resulta superior a sus fuerzas; no tiene otra
alternativa que dialogar a distancia, escuchando mds las voces de ese mundo que
su propia VOZz.

Entre ambas voces se produce una dicotom{a radical, un dualismo defini-
tivo; el pintor académico traspone el mundo a la tela, sin expresarlo, y por con-
siguiente sin posibilidad alguna de revelarlo. La labor artistica, en este caso, se
limita solamente a lograr que las cosas exhiban sus cualidades, sus formas y
todo lo que ellas son en sus apariencias mds externas.

La pintura académica transfirié a la tela un mundo sometido a la fijacién
sensible, remitiéndose el pintor a mostrar solo el nivel superficial de la existen-
cia, su capa epidérmica. Y como ese nivel y en esa capa la realidad parece pre-
sentarse de manera uniforme, creyé que se mostraba a través de signos caracte-
risticos e invariables. El pintor solo tenia que asumir esos signos tal como se
daban, respetarlos en su significacion univoca y protegerlos de cualquier abuso
que de ellos se hiciera, mediante su codificacién en un “lenguaje coherente”
de validez indefinida.

No se repar6 en que el lenguaje artistico no posee una gramdtica inmutable
a disposicion de los artistas, ni tampoco a disposicion de los espectadores; no
se entendié que el arte no posee ni una sintaxis ni una seméntica establecidas,
porque, por su capacidad de transgredir las reglas y las normas, se sustenta en
la libertad de expresion y estd constantemente reinventando, re-creando, su
propio lenguaje.

Si se queria renovar la pintura, divorciarla de las sujeciones que la constre-
fiian, vale decir, de las presiones provocadas por un modo de ejecucion ordena-
do por los circulos oficiales como, igualmente, de las exigencias provenientes
de un publico que habia asimilado un movimiento, transformandolo en moda,
era preciso no solo una revision de los planteamientos pldsticos y estéticos, sino
que también un reexamen del artista consigo mismo, con el publico y con la
realidad entera.

En efecto, si la pintura es un hacer creativo, sus medios de expresion no
pueden quedar subordinados a la mera transcripcion de acontecimientos his-
" téricos, leyendas mitoldgicas, relatos biblicos, etc. El naturalismo académico
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habia puesto el lenguaje pldstico a disposicion de esas experiencias y no esas
experiencias a disposicion del lenguaje plastico: la misién del pintor parecia
limitarse solamente a explicitar un sentido dado. Si la finalidad de la pintura
fuera describir un objeto, narrar un acontecimiento, exponer una teoria o pre-
dicar una moral, bien podria recurrir el pintor al lenguaje habitual, al lengua-
je de la denominacion o de la demostraciéon. Lo que se busca, en este caso, es
el significado que la representacion plastica se encarga de transcribir, como si
los medios pictoricos actuasen a la manera de un lenguaje elevado a la segunda
potencia. En otras palabras, si el pintor se apropia de una significacion ya for-
mulada, sea por la cronica historica, la leyenda mitologica, el relato biblico, el
discurso filosofico, etc. y la traslada a la tela, no hace otra cosa que duplicar
lo que esos lenguajes han dicho.

Sin embargo, no bastaba s6lo una revision de los planteamientos tradicio-
nales para renovar la pintura. Conjuntamente con ello, los artistas debian com-
prometerse con su actividad a fin de no ceder, bajo ninguna circunstancia, a
exigencias conservadoras, a gustos complacientes, a modas efimeras o a honores
que comprometian. En este sentido, Valenzuela Llanos dio un claro testimonio
de su compromiso artistico cuando afirmo6: “En mi vida de artista, silenciosa y
retirada, no hay nada de especial ni nada de sensacional; se ha desenvuelto con
la simplicidad que mi espiritu, retirado y enemigo de la ostentacién, ha podido
fijar su rumbo™90,

La relacion con el publico no podia ser la del vendedor solicito que quiere
ganarse a toda costa la simpatia del cliente, para ofrecerle una mercaderia que
sabe de antemano que lo atraerd. jCudntas veces Valenzuela Puelma prefirio
soportar el hambre a rendirse a las exigencias que le imponian determinadas
personas que deseaban un retrato! El publico no podia continuar siendo com-
placido por un arte hecho a su medida, a sus preferencias y a sus gustos. Si que-
ria aproximarse verdaderamente a la obra, debia entender que ella no estaba
supeditada a sus deseos.

Al liberar el artista los signos del lenguaje pictorico, el pablico se encontro
de improviso con una proposicion desconcertante y su primera reaccion fue de
abierto rechazo. Esta experiencia la vivié Juan Francisco Gonzilez, si se recuer-
da que gran parte del publico y los propios “cendculos artisticos” le volvieron
la espalda, llegando hasta excluirlo de la Exposicion del Centenario de la Inde-
pendencia. Pero el maestro, convencido de su verdad, prosiguié su camino sin
claudicar, sin dejarse arrastrar por los criticos, a los cuales respondid con las
siguientes palabras recogidas por Gabriela Mistral: “Eso les entrara por los ojos,
s¢ les acomodard en ellos y de alli no saldrd nunca’91.

Esta actitud frente a si mismo y frente al arte, especialmente en Valen-
zuela Llanos y en Juan Francisco Gonzilez, hizo posible un quehacer en el
cual se unieron intimamente el lenguaje y la expresion.
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La obra de los maestros

De los cuatro maestros, Valenzuela Puelma fue el que sufrié con mayor fuerza
los rigores del academicismo, tanto nacional como extranjero. Durante su pri-
mera estadia en Buropa tuvo que enviar periddicamente sus trabajos como re-
quisito obligatorio para que su beca le fuera prorrogada; las obras, obviamente,
eran revisadas por representantes académicos que le exigian la fiel observancia
de sus mandatos.

Es posible suponer que, en ese instante, el artista estaba convencido de
las bondades de la pintura académica y su actividad no hizo mdas que seguir el
camino trazado, respondiendo, al mismo tiempo, a las esperanzas que en €l se
habian depositado. Por lo demds, sus primeras obras comprueban su solidari-
dad con esa concepcion, con su programa de estudios y su método de traba-
jo. (Quién podria dudar de esa adhesion al contemplar obras como La clase
de Geografia o La Ciencia mostrando al Genio. . .? (Museo Nacional de Bellas
Artes).

En estos 6leos, la pintura quedd subordinada a una carga literaria que im-
puso al artista serias limitaciones en la postura del color, en el trazado de la
linea, en la estructura de la composicidon y en tratamiento de la pincelada.
Quedaron frenados por el compromiso temdtico, del cual inevitablemente de-
bia fluir la narracién, la anécdota o la descripcion. Para responder a esa impo-
sicién, se vio obligado a volver rigido su gesto y, en sus personajes por ejem-
plo, se observan actitudes forzadas que se acomodan a las exigencias de la idea
establecida previamente. La linea y el color deben hacerla visible, actuando
como meros signos que apuntan a un significado muy preciso, de caricter ex-
trapictorico.

Ni siquiera en el trabajo del desnudo, verdadera novedad en la pintura
chilena de esa época, pudo el pintor sustraerse a esas consideraciones. En sus
telas Ndyade cerca del agua y La perla del mercader a pesar de la magnifica téc-
nica, sobre todo en el modelado de los cuerpos, hay una connotacion literaria
y sentimental que subordina los medios plésticos al tema: se transforman en
sustitutos de signos literarios.

He aqui el destino que esperaba al pintor académico: debia dedicar muchos
afios al aprendizaje de una técnica con el fin de dominarla para explicar o des-
cribir con el pincel lo que el cronista o el narrador hacen con la pluma. Olvi-
daron los académicos que pintar no es cuestion de reemplazar sin maés la pluma
por el pincel, porque las distintas manifestaciones artisticas no pueden traicio-
nar su medio expresivo, es decir, aquéllos que el artista ha utilizado para dar
cuerpo a su imagen. Todo color, como toda palabra, tienen su precisa finalidad
para concurrir a tejer la compleja trama de la obra de arte. Una cosa es que una
determinada manifestacion artistica haga uso de un medio que le es ajeno,
apropiandose de ¢l para integrarlo, y una cosa muy distinta es imitar un lengua-
je ajeno, o bien fprzar el propio a expresarse como aquél, porque en este caso
no se llegarda mas que a resultados dudosos. Cada vez que una manifestacion
artistica traiciona su medio, pierde su autonomia y su pureza, cayendo en una
radical ambigiiedad.
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Nadie puede discutir el eximio oficio que adquirié Valenzuela Puelma, gra-
cias a su teson y esfuerzo en el Viejo Mundo; su reconocida calidad técnica esta
fielmente reflejada en las obras aludidas y, al respecto, La perla del mercader es
la culminacién de su perfeccionamiento. Ha conseguido un notable dominio
del dibujo, por un tratamiento riguroso y certero de la linea en su recorrido
por cuerpos y objetos; el color ingresa a un continente ya definido por la tra-
yectoria lineal, de tal manera que éste no escapa a los limites dados por el di-
bujo. La linea no se traza siguiendo los impulsos creativos del pintor, sino que
se cifie a las proporciones exactas de los objetos y de las figuras humanas, tal
como la tradicién neoclasica lo habia establecido. En sintesis, existe un enca-
denamiento sistematico de la linea en relacion a la representacion, y del color
respecto a los dictamenes del trazo lineal. Hasta aqui estd presente el esquema
académico con todas sus consecuencias.

No obstante, este trabajo tiene ciertos resultados que conviene explicitar,
porque anuncian posibilidades que se convirtieron, poco a poco, en los ¢jes
centrales de su labor.

En efecto, en cada uno de estos cuadros se advierte cierta inadecuacion
respecto a la estructura formal que imponfia el oficio académico. Pareciera que
el pintor no se sentia totalmente comodo con los mandatos que solicitaba el
“gran cuadro’’. :

En los 6leos mencionados hay un atisbo de soltura coldrica; el color, tan-
to en su tono como en su aplicacion sobre la tela, se aparta de la esquematiza-
cion rigida. Los fondos de La perla del mercader o de La leccion de Geografia,
como igualmente todo lo que rodea a Ndyade cerca del agua, son testimonios
elocuentes de lo que se acaba de afirmar. En estos ejemplos, el color se libera,
aunque relativamente, de su funcién al servicio de la representacion, de su sub-
ordinacién temadtica o de su instrumentalizacion literaria. Al mismo tiempo, lo
aplica en esas superficies, mediante una pincelada suelta y agil que recuerda a
otros pintores chilenos que, a igual que él, buscaron en aquellas zonas menos
comprometidas con el mandato tematico, la libertad que se les negaba. El artis-
ta tuvo asi la oportunidad de estructurar un espacio mucho mas pictorico y
mucho menos representativo. Obsérvese con atencion La leccion de Geografia,
donde los planos de color constitutivos del fondo estin pintados con colores
contrastantes, limitando el espacio plédstico y atenuando la tridimensionalidad
del recinto. Esta misma situacion se aprecia en Ndyade cerca del agua: reite-
rando su habilidad técnica coloca el color en el desnudo femenino, con minu-
ciosidad y perseverancia, hasta lograr que éste se adecue al color natural de la
piel; la paleta debe someterse al modelado de la forma volumétrica, impidiendo
cualquier desborde expresivo del color. En abierto contraste con la mujer des-
nuda, el resto de la superficie de la tela estd ejecutado con soltura; el color
comienza a obedecer a las 6rdenes que surgen del propio artista. Véase la mane-
ra como el pintor trabaja todo lo que rodea al desnudo, como si quisiera de-
leitarse en el despliegue pictérico de una naturaleza no comprometida con
las normas de representacion académica.

Entre los afios 1887 y 1890, emprende un segundo viaje a Europa gracias
a la gestion del poeta Eusebio Lillo y a la intervencion directa del Presidente
José Manuel Balmaceda, a quien admiraba profundamente. La obra que realiza

140



en esta oportunidad muestra interesantes cambios que lo alejan de su docilidad
académica.

Se establece durante algtin tiempo en Paris, pero el ambiente tradicional
ya no responde a sus inquietudes ni a las busquedas que ha decidido realizar
por su cuenta. Enfrentado con el maestro Jean Paul Laurens, no titubearia en
afirmar que “él pintaba mejor”, lo que le valio la expulsion de la Academia. Re-
solvid abandonar la capital francesa y se establecid en Espafia, prosiguiendo su
labor en forma independiente; actitud que serd invariable por el resto de sus
dias. En esta etapa tuvo plena conciencia que su quehacer debia derivar de su
propia decision.

Algunas obras que demuestran el cambio son: Jarron con flores (Museo
Nacional de Bellas Artes), La Sevillana y El nifio del fez (Museo Nacional de
Bellas Artes). Lo primero que llama la atencioén es la reduccion del formato y
la variacion temética, sugerentes de la distancia que comenzaba a colocar entre
¢l y la Academia. Pero mas alld de estas comprobaciones circunstanciales son
mucho mads importantes, desde el punto de vista de la valoracion estética, los
cambios en la proposicion pldstica: su vision se enriquece al abandonar la idea
previamente pensada que luego la tela se encargaba de hacer visible, reempla-
zandola por la experiencia visual directa. Es lo real, captado directamente, lo
que ahora pinta; pero, como la formacién académica ha dejado huellas profun-
das, lo que capta sensorialmente todavia no es reelaborado con libertad; por es-
ta razon la obra se mantiene en un marco en que impera la representacion mi-
nuciosa del modelo: respeta el tono local y la singularidad de las cosas. Sin
embargo, contrarresta esta concepcion y su correspondiente técnica de ejecu-
cion, intensificando lo pictorico en lo que no constituye el modelo propiamen-
te tal.

Esta caracteristica ya observada en las obras de su primera época ha sufri-
do un cambio interesante: los elementos “secundarios’” han ganado en riqueza
pictdrica, en trabajo cromdtico y en espontaneidad: el pincel se inquieta mu-
chisimo mds. Empero, subsiste la presencia de una fuerza que frena al pintor
en sus afanes de libre exploracion. A pesar de estas inhibiciones, la expansion
cromidtica de su paleta fue uno de los resultados mas valiosos obtenidos en su
nuevo viaje a Europa. En Espafia encontrd, evidentemente, mayor libertad
expresiva con el color; aumentd la intensidad timbrica y, paralelamente, el
contraste tonal: su 6leo La Sevillana es un ejemplo; propone un rojo encendido
en oposicion a los azules frios del fondo;el rojo desaparece como color instru-
mental, subordinado al objeto, para transformarse abiertamente en protagonista
colérico, otorgando al cuadro vivacidad expresiva.

En su tela El nifio del fez, cuadro de pequefiisimo formato, demuestra
hasta la saciedad el dominio del oficio, la maestria en el dibujo y la limpidez
en la postura del color. Si en La Sevillana, el color predomina sobre la estructu-
ra lineal, no ocurre lo mismo en este pequefio cuadro, donde ha logrado una ar-
monica conjuncion entre el color y la linea: esta tltima delimita cada una de
las partes del cuadro y aquél contribuye a acentuarlas. El color que posee ca-
da zona estd intensificado para acentuar las diferencias cromdticas y marcar las
singularidades, aunque sin dafar la integracion de las partes; el artista ha equili-
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brado el color en tal forma que impide la dispersion. Llama la atencion el deli-
cado perfil del nifio, que contribuye a sugerir una actitud de reposo y serenidad,
en consonancia con un modo de visualizacion muy meditado frente al modelo.

Valenzuela Puelma estd nuevamente de regreso en 1890 y no abandonard
la patria hasta 1907, retornando por tercera vez al continente europeo. Durante
esta permanencia en el pais continu6 desarrollando su actividad plastica, parti-
cipando en las exposiciones oficiales junto a Alfredo Helsby, Valenzuela Llanos,
Pedro Lira, Juan Francisco Gonzilez, Orrego Luco, etc. Habia regresado con
una madurez muy definida y a no ser por el trastorno mental que fue sufriendo,
habria podido cumplir un papel de mucha gravitacion en la pintura nacional. Se
alternaron periodos de extrema angustia y depresion psiquica que lo mantuvie-
ron inactivo, con otros de lucidez y trabajo pictérico, que no transparentaban
el mal que lo agobiaba, como si la pintura se hubiera transformado en el anti-
doto que le permitia volver a su equilibrio; sus telas jamas reflejaron su quiebre
emocional y mental.

¢ Transcurrié su vida en una lucha entre la razon y la sinrazon, entre la
pintura y su existencia, entre el orden y el caos? Tal vez cuando pintaba, la
razon lo orientd, lo ilumind y le mostré el camino del orden y del equilibrio,
que tan bien supo llevar a sus 6leos: su arte lo revel6 en su mas perfecto equili-
brio emocional. La lucha por sobreponerse a las fuerzas que quisieron doble-
garlo fue ardorosa, porque al aislar la obra de su conflicto psiquico se vio
obligado a un increible esfuerzo de concentracion visual e intelectual para
depurar su ojo y su mente de iméagenes trastrocadas y de pensamientos desor-
denados.

Alfredo Valenzuela Puelma fue un artista, no por su desequilibrio psico-
somatico, sino que a pesar de ese desequilibrio. El cuadro clinico del pintor
poco y nada ayudaria a la comprension de su obra.

En la década entre 1890 y 1900 realiza algunos cuadros de innegable
valor estético, demostrativos de aquella madurez que habia alcanzado. Deja
atras cualquier resabio que pudiera haber quedado en cuanto a estereotipos,
limitaciones técnicas o huellas literarias. En las telas de esta década su acerca-
miento al modelo estd basado exclusivamente en las sugerencias pictoricas
que de ¢él se derivan. A la vez, su compenetracion en los problemas plasticos
que surgen de la tela es mayor y los examina en las diversas etapas de la ejecu-
cion: el artista ha renunciado a lo retorico para ingresar a lo pictorico.

Este ingreso se aprecia en algunos cuadros como El retrato de Juan
Mochi (Museo Nacional de Bellas Artes), Retrato de nifio o Avenida de dlamos.
En el primero ha superado los antagonismos técnicos que se habian verificado
en sus primeras obras, alcanzando una técnica homogénea en toda la superficie
de la tela. Al no sentirse constrefiido, ni siquiera por la presencia del modelo,
pudo desplegar con espontaneidad su pincelada. Intuye el pintor que entre €l
y ¢l modelo se han roto todas las barreras y que mds alld de las apariencias
externas hay un mundo interior que puede hacerse visible; observando y escu-
drifiando al modelo lo pinta en su plena dimension humana. En esta revelacion
también tuvo cabida el mundo infantil: al retratar a su hijo fluye de su paleta
un marcado contraste coldrico entre el rojo y el negro, colores que lo apasio-
naron, otorgando al nifio una sobriedad expresiva producto de la simplificacion
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extraordinaria de la representacion. Solamente el rostro recuerda sus antiguos
nexos académicos, mientras que los demds elementos son la resultante de una
apropiacion pictorica indiscutible.

La naturaleza, que habfa estado ausente en sus preferencias tematicas,
comienza a ser considerada por el pintor como un nuevo acicate para desarro-
llar su talento. En Avenida de dlamos propone interesantes innovaciones en la
aplicacion del color, colocado mediante pinceladas que siguen el ritmo de la
vertical de los arboles; no le interesa la individualidad de cada uno, sino que
la sintesis tonal que ofrecen como conjunto. Pinta la avenida en sendos planos
de color, separados por un eje de simetria; la mayor riqueza colorica que se
observa en este Oleo estd sujeta a un orden espacial que surge de la composi-
cién estricta que ordena y organiza todos los componentes para que confluyan
a un mismo y Gnico punto de fuga: la perforaciéon de la superficie bidimensional
es evidente. El espacio plastico asi concebido, demuestra el imperio de la razén
que trata de organizar la naturaleza en un orden conceptual que se comple-
menta con el enfoque luminoso del paisaje que presenta una luz pareja, “‘univer-
sal”, no considerando para nada las sombras ni la interaccidon colérica de un
objeto con otro. Llama la atencion este hecho porque en la época en que
pint6 esta tela, casi todos los pintores extranjeros consideraban los fenémenos
luminosos por la incidencia que tenian tanto en la tecténica, como en el color
local de los objetos.

La obra que realizd6 Valenzuela Puelma durante los afios que permanecio
en Chile lo muestran como un artista que superé la carga tradicional en que se
debatia la produccion artistica nacional. Vislumbré que la pintura no consistia
en la mera reproduccion formal de prototipos plasticos; esta actividad era una
permanente renovaciéon, un salto de lo conocido a lo desconocido, de una
imaginacidn puramenie reproduciora a una imaginacion creadora; de una
visién fiel al modelo habia que oponer una visién reelaboradora. Quizas si su
muerte prematura le impidié llevar la renovaciéon de los medios pldsticos
hacia consecuencias mucho més definitivas.

La obra de Alfredo Helsby llama la atencion por la ductibilidad visual
y plastica que asume desde muy joven. No tuvo que recorrer aquel largo sendero
académico para darse cuenta de que la pintura exigia superar férmulas gastadas,
para generar desde si misma un “nuevo vocabulario” lo suficientemente abierto
como para evitar la repeticion.

Si se recorre su obra, se observa que a pesar de haber elegido el paisaje
como tema, hay constantemente alguna proposicion novedosa que dice mucho
de su interés en buscar la renovacién. No se trata, por supuesto, de algo inmo-
tivado o que carezca de sentido; por el contrario, esta consciente de que la
naturaleza le ofrece una movilidad visual que lo obliga a variar y modificar
las formas que pinta. Frente a la supuesta constancia de la percepcion que
registraba los objetos a la manera de una cdmara fotogrifica y que exigia al
artista aplicar la “reduccion”, como por ejemplo ver un valor de color dado
como si se observara a través de una rendija estrecha, Helsby opone una vision
que amplifica el campo perceptivo, que dilata el escenario en que se encuentran
los objetos fisicos, los cuales no son invariables o inmodificables, sino que,
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por el contrario, estdn sufriendo los efectos del contexto que los rodea. La
naturaleza restringida de la percepcion, tal como se concebia, como una fun-
ciobn que contribuia a la generalizacion del pensamiento, a la fijacién de tipos,
de esquemasrigidos y modelos definitivos, se rompe en su obra: varia los puntos
de vista y, tanto el objeto como lo que lo rodea se modifican, proponiendo
nuevas espacialidades y reorganizaciones composicionales; percibe la atmosfera
del aire en su incesante transformacion luminosa, y aunque no consigue reem-
plazar del todo el color local por el color nacido del contexto, a la manera de
los impresionistas, comprende que los atributos del objeto no dependen s6lo de
él, sino que también del medio que lo circunda. Quién sabe si aquella “constan-
cia”’ que creian percibir los pintores tradicionales hizo creer que lo que ayer
era verdad en el campo pictorico, hoy debia seguir siéndolo.

Una percepcion selectiva y variada, como la de este pintor, que participa
y se incorpora a la realidad que observa, que no se refugia exclusivamente en el
taller, necesariamente tenfa que acomodar los medios plasticos a la sintonfa
dindmica de la naturaleza.

Para muchos paisajistas chilenos, aquélla fue observada como un conjunto,
en la cual se integraban distintos elementos con el cariacter de infaltables
protagonistas: el valle, el rio, la montafia, el drbol . . . En ellos no fue habitual
la seleccion de motivos paisajisticos tratados separadamente; en cambio, Helsby
revalora fendmenos u objetos fisicos tradicionalmente subordinados. Para él,
el cielo y las nubes, por ejemplo, seran elementos dignos de ser llevados a la
tela, prescindiendo de la obligada superficie terrestre que los acompafiaba; la
montana, igualmente, no serd solo el fondo que sugiere la distancia que la
separa del valle, sino que también se transforma en motivo independiente.

A la edad de veintitrés afios, en plena formacion, pinta su cuadro Quinta
Normal, que anuncia su libertad en el tratamiento de los diversos objetos que
constituyen el escenario fisico. A partir del primer plano y en avances sucesivos
hacia la profundidad, se aprecian distintas técnicas y variaciones pldsticas, a
saber: el primer plano, formado por los matorrales, presenta un tratamiento a
base de pequefias manchas que, mas que identificar las especies, insintian su
densidad vegetal. A primera vista podria pensarse que existe una cercania
entre €l y los pintores puntillistas (Seurat o Signac), quienes, mas que la mancha
ponfan un punto de color siempre primario (azul, amarillo o rojo) en forma
pura y en sus distintas gamas timbricas. Estos colores yuxtapuestos en forma
de “puntos” se mezclan de una manera puramente Optica en la retina del
espectador: a medida que se aleja de la tela, dichos puntos comienzan a inte-
grarse unos con otros produciéndose asi la visualizacion del color binario
(violeta, naranja o verde). En otras palabras, se trataba de “substituir por una
mezcla optica la mezcla de los colores en la paleta”92, provocando luminosi-
dades mas intensas que las que se logran mezclando previamente los pigmentos.

En esta tela de Helsby no ocurre lo mismo, porque mezcla previamente
los pigmentos antes de colocarlos en la tela; no hace suya la proposicion cromé-
tica de los puntillistas, quienes se limitaron exclusivamente a los colores prima-
rios y a los matices binarios del espectro solar. En cambio Helsby, al mezclar
previamente los pigmentos, sabe muy bien la coloracién que recibiran los
objetos al no transgredir en color local que ellos tienen. La inica proximidad

146



que podria establecerse entre €l y los puntillistas es la reduccién casi al minimo
de la pincelada; pero aun en este caso, aquélla apunta a una proposicion distinta.

A medida que el artista va insinuando la profundidad, la mancha converti-
da en punto desaparece abruptamente; renuncia a ella y comienza a trabajar en
zonas de color independientes unas de otras, buscando el equilibrio total. No
cabe duda de que hay aqu{ una aproximaciéon académica en el tratamiento de
los objetos que estdn a continuacion del primer plano y, en este sentido, la
construccion que se divisa al fondo estd realizada haciendo hincapié en las
especificas cualidades del edificio. Lo mismo se puede decir del cielo que,
como telon de fondo, sugiere gran profundidad mediante el azul, colocado
en forma lisa o plana, y muestra las distintas entonaciones luminosas propias
de la atmosfera.

A pesar de estasreiteraciones académicas, el artista insintia algunos plantea-
mientos que todavia no encuentran un cauce adecuado para su desarrollo.
Efectivamente, en esta tela, ademas de utilizar distintos procedimientos para
colocar el color, concede particular atencion a la solucion del problema de la
luz. Tradicionalmente se habia utilizado el negro para rebajar los tonos lumi-
nosos —recuérdense las telas roménticas de Smith o de Orrego Luco— permi-
tiendo la aparicion de las sombras que se consideraban la negacion del color.
Pues bien, en este cuadro se propone una soluciéon totalmente distinta: no se
apoya en el negro exclusivamente, sino que rebaja la luminosidad de los planos
colmados de luz, haciendo uso del binario correspondiente. Utiliza el amarillo
en su mayor entonacioén y lo degrada hacia el naranja, pasando por las diversas
gamas del siena hasta llegar a un siena tostado que muestra el méximo contraste
entre la luz y la sombra, pero sin que se pierda el color.

No hay que olvidar que los maestros que se analizan son contemporaneos
de los pintores impresionistas y se ha hecho mucho caudal en torno a las rela-
ciones de los maestros nacionales con dichos artistas y su movimiento. Resulta
oportuno puntualizar ahora este problema con el fin de establecer algunas
conclusiones que permitan esclarecer esta posible relacion.

Se afirmo6 que en la obra de Helsby existe una preocupacion particular
por el problema luminoso, y por las consecuencias que se pueden derivar en
su accion sobre el objeto, y que igual cosa ocurre en los pintores impresionistas.
Sin embargo, esta coincidencia de propdsitos no es suficiente para establecer
un parentesco estrecho entre el pintor chileno y sus colegas franceses. Los
impresionistas, en su observacion directa al aire libre, se percataron de que
ningun color existe realmente en la naturaleza, que todos lo son en funcion de
la luz, y que la propia forma sufre marcadas variaciones que dependen, por

5 3 : : ALFREDO HELSBY

‘Ul parte, de 'ra ré@acion coorfiuz, y por otra, de'ta cdidial y densiad a€l dire; Paseo Atkiison
quedaban solo dos realidades tangibles que merecian ser estudiadas con aten- Fragmento
cion: el aire y la luz. Ahora bien, este descubrimiento no fue puesto en practica
en forma similar por estos pintores; lo llevaron a la tela de distinta manera, y

aunque los problemas fueron los mismos, la solucion tuvo el sello personal de

sus realizadores. Por eso, un Monet no pinta igual que un Degas, ni éste como

"anPRENGIr.

En general, muchos pintores habfan fracasado en su intento de traducir
el brillo y la intensidad de la luz, debido a que sélo sabfan oponer lo claro a
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lo obscuro, el negro al blanco. Y por mucho que el pintor se esmerara en
utilizar el blanco para sintetizar la méaxima intensidad luminosa, no podia
rivalizar con el brillo de la luz solar. Si bien es cierto que la paleta no pro-
porciona el maximo despliegue luminoso, existe no obstante la posibilidad
de disponer de los colores en tal forma de poder conseguir los resultados
anhelados93.

Con anterioridad a los impresionistas, pintores como Rubens, Goya,
Turner y, sobre todo, Delacroix, habfan demostrado que los juegos de la
claridad y la obscuridad se transponian ventajosamente mediante juegos cro-
maticos. El ultimo pintor nombrado fue mds lejos, al exigir “que se eliminara
de la paleta el negro, el gris y los pigmentos térreos”.

La experiencia visual que desarrollaron los impresionistas se vio reforzada
con los estudios sobre la teoria de los colores de Helmholtz, Chevreul y Rood.
Los fisicos ensefiaron que unrayo de luz, al atravesar el prisma, se descomponia
en tres colores puros (amarillo, azul y rojo) y que sus bordes se mezclaban
para formar otros tres colores compuestos (violeta, verde y anaranjado). El
procedimiento utilizado por los impresionistas consisti6 en reemplazar aquella
luz natural insustituible, por los colores que la componian y que la paleta
estaba en condiciones de suministrar. En la medida de lo posible emplearon
el color puro y no mezclado previamente sobre la paleta, con el fin de no
alterar su efecto peculiar?4, a pesar de que algunos estudiosos de la pintura
impresionistas sostienen que, por ejemplo, Monet no siempre utilizé directa-
mente el color puro sino que lo coloco sobre un fondo inicial, el cual le propor-
cionaba una indicacion somera del tono local del objeto. No obstante esta
objecion, lo cierto es que tanto Monet como los demds seguidores de esta
corriente utilizaron primordialmente los colores del espectro, los cuales solo
podian reproducir la luz con la condicion de combinarse como los del prisma.
Y es aqui donde el pintor intensifica la participacion del espectador en la
contemplacion de la obra, dejandole la tarea de reconstruir lo que el ojo del
pintor ha descompuesto. En otras palabras, el ojo del espectador debe produ-
cir el efecto inverso al del prisma. '

De esta manera, los impresionistas asestaron un duro golpe a la percepcion
habitual de los objetos, relacionados entre si por vinculos casi inmutables. La
nocion del color local perdia toda consistencia al poner estos pintores, no los
colores que presentaba el objeto bajo una iluminaciéon de ‘“‘taller”, sino los
colores que ellos veian en un momento dado. La naturaleza no era tanto cono-
cimiento del fendmeno, cuanto su experiencia visual; no interesaba lo que aquél
era en su aprehension intelectual, cuanto el impacto visual que provocaba¥s.

Lo que preocupé a los impresionistas fue la dindmica del cambio. de
la variacion, de la alteracién; por eso, se permitieron colorear resueltamente
un rostro con reflejos azules o anaranjados y se atrevieron a realizar en la figura
humana audacias luminosas que s6lo eran permitidas con las nubes o con el
agua, porque esos elementos tenian colores aparentes. Para ellos, en cambio,
la naturaleza toda no fue mas que un pretexto: el agua, las nubes, los drboles,
los edificios, las figuras humanas, etc.; no les interesaron tanto por lo que
eran, sino por las posibilidades que ofrecian como experiencias visuales en
contacto con la luz.
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Como ellos querian pintar espontineamente, se opusieron a cualquiera
teoria que diera rigidez a la flexibilidad de su acto creativo. Aplicaron los
colores con vehemencia analitica, sin preocuparse por las objeciones de la
memoria de las formas, o de su conocimiento objetivo, tal como lo solicitaba
la pintura tradicional, que reclamaba una reproduccion cabal de los detalles.

No se quiso entender que los impresionistas respetaron el o los objetos,
pero en su contexto. De ahi que el testimonio del dibujo libre, apenasesbozado,
se consideré una “traicion al objeto”. El reflejo vibrante del mundo visible,
lleno de luz, no era el fruto de la imaginacion; no era el resultado de la diso-
lucion o desintegracion del mundo concreto, sino que era el esfuerzo de revelar
lo real desde otra perspectiva, que concedia absoluta relevancia a la luz, mos-
trando como el objeto cambia de caracter cuando cambia el contexto, y por
eso reemplazaron el color local por el que nacia del entorno, de modo que el
mismo objeto ofrecia un aspecto muy diferente segiin la direccion, la intensi-
dad y el color de la luz solar%.

Si se trasladan estas consideraciones a la obra de Helsby, con el fin de
deducir analogias entre él y los impresionistas, habria que decir que, si bien
el fenémeno luminoso ocupd un lugar destacado en su obra, no lo trabajo a
la manera impresionista. Ni siquiera en aquellos cuadros donde lo abordo
con acentuacion pudo aclarar radicalmente la paleta; tampoco lo habian
conseguido Jarpa, Orrego Luco o Lira.

Hay dos oleos en los cuales el pintor sin variar su punto de observacién
ubica en ambas telas los mismo objetos, ocupando similar posicion. Es factible
pensar que uno de ellos es copia del otro y sélo cambia la entonacion colorica.
Sin embargo, el tratamiento del color no alcanza su maxima intensidad croma-
tica; por el contrario, los tonos que emplea estdn preparados previamente en la
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96 La factura pictérica de los impresionistas esta en
intima relacion con su nueva concepcidén cromdatica: el
empleo de los colores puros del espectro exigia del
pintor una modificacién profunda de la técnica. Ya no
era posible ejecutar el cuadro siguiendo el procedimiento
tradicional de la aplicacion sucesiva de veladuras, es
decir, aplicar tintes transparentes para suavizar el tono
de lo pintado primeramente v, por otra parte, buscar el
modelado plastico de los objetos o cuerpos por degra-
daciones fundidas. Ahora, en cambio, para conservar la
frescura, el esplendor de los colores, su oposicidn, era
preciso la nitidez, la yuxtaposicién suelta de la pincelada.
Su fragmentacién se aplica a todos los elementos: al
cielo, a los érboles, a los cerros, etc. La gama se hace
sistemdticamente clara y las sombras coloreadas, los
grises o los cafés ceden su lugar a los colores puros del
espectro, que se mezclan Opticamente segin la ley de los
complementarios. La luz, escogida como principio domi-
nante, se exalta y vibra, abandonando el conterno, el
modelado, el claroscuro, los detalles demasiado precisos,
con la consiguiente maolestia de los criticos y del publico,
que condenaban el cardcter de 'inacabados’’ que tenian
estas pinturas.



paleta y rebajados con el negro, debilitindose el brillo del objeto luminado.
No establecié una relacién nueva entre la coloracion de la naturaleza y la del
cuadro; al no conseguirlo conservo los llamados matices locales, es decir, los
que se atienen al color efectivo del objeto. La nueva relacion de la luz con el
mundo visible, alcanzada por los impresionistas, no tuvo en Helsby un nuevo
exponente.

Un ejemplo més que corrobora la distancia técnica que lo separa de ese
grupo lo ofrece su cuadro Arco-iris sobre la cordillera. El audaz punto de vista
que elige para mostrar la cordillera es muy novedoso: el ojo del artista se sitia
en la altura, como una vision aérea, ampliando panordmicamente el dngulo
de observacion. Al elevar el punto de vista se pierde la linea del horizonte y
la cordillera pasa a ocupar toda la superficie de la tela. La montafia se constitu-
ye en el centro de su preocupacion y la ejecuta con acuciosidad: el pincel, y
especialmente la espatula, van dejando su huella en la superficie, como querien-
do asumir las caracteristicas tactiles de la montafia para sugerir la topografia
del terreno, 1a densidad de las rocas y la aridez de la cima. En contraste con este
aporte pldstico de singular interés, el arco-iris, curiosamente, no fue un fenéme-
no visual que lo motivara coléricamente, limitindose a situarlo como un
simple elemento referencial. Lo pinta con una debilidad cromadtica que opaca
su real intensidad luminosa derivada del paso de la luz solar a través de la
lluvia, que actia como un prisma natural para formar los colores del espectro.
En otras telas reitera este fenémeno, pero con el mismo sentido referencial,
empleando una gama colorica tradicional y al servicio de la representacion.

En sintesis, se puede afirmar que la obra de Alfredo Helsby no fue tanto
una reinovacion directa e inmediata de los medios de expresion, cuanto una
invitacion positiva a repensar las concepciones pictéricas y visuales, las suge-
rencias temdticas y las innovaciones técnicas que permitieran depurar el lengua-
je plastico de todo aquello que no era pintura.

El artista pag6 tributo a su insercion en un medio en el cual la pintura
seguia las corrientes pausadas de un lento desarrollo, no atreviéndose a romper
los diques que la encauzaban y la contenian; cualquiera innovacion —que siem-
pre se recogia desde afuera— debiaser meditada y madurada con gran detencién
y s6lo se aceptaba una vez que tenfa el respaldo de la critica y del publico
europeos; se requeria un aval que garantizara el éxito de la innovacion. Por
esta razon el pintor, a pesar de haber intuido los mismos problemas que preocu-
paban a los impresionistas, no se atrevio a dar el gran salto. Con todo, Helsby
tiene una singularidad que le otorga un puesto de privilegio en la pintura
chilena: su apertura al mundo de la luz, su distanciamiento con la temadtica
condicionante, su alejamiento progresivo de la representacion rigurosa y su
mayor flexibilidad en el empleo de las técnicas son factores que sefialaron
una busqueda elocuente por el mundo de la pintura. Que no haya hecho
suyo el mensaje impresionista, en nada desvaloriza su obra; ella no vale por
la asimilacion de modelos vanguardistas o por adhesién a modelos tradicio-
nales: la obra no necesita garantias de determinadas corrientes para ser valiosa.

;Como no dejar de reconocer su calidad artistica, especialmente durante
su plena madurez? En esta etapa descubrié las enormes posibilidades que
otorgaba el uso de un solo tono en su cualidad cromdtica pura (azul, en este
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caso) y el matiz, que establece una diferenciaciéon dentro de cada tono (azul
claro, obscuro e intenso). No empled los colores del espectro, sino que sintetizo
el problema luminoso en el monocromatismo. La principal consecuencia de la
utilizacién del tono Unico fue el desaparecimiento del color local.

La obra de Alberto Valenzuela Llanos se puede considerar como la
culminacién a que llega la pintura nacional en su breve trayectoria durante
el siglo XIX. Si bien muchas de sus telas las pinté en los primeros decenios
del siguiente, sus raices deben buscarse en el espiritu que animaba al arte en
las postrimerias del anterior.

La proposiciéon renovadora que trae consigo su obra deriva del caracter
mismo que tuvo la pintura chilena en su evolucion. A medida que se desarro-
llaba, mostraba nuevas y timidas facetas, las cuales no se presentaron por
efectos de cambios bruscos o de rompimientos definitivos con el pasado inme-
diato, sino como fruto del esfuerzo paciente y sistemdtico de generacion tras
generacion, que recogian la herencia recibida y la asimilaban casi sin altera-
ciones. Las variaciones o modificaciones que experimento se pueden considerar
como la consecuencia logica de un devenir artistico muy identificado con las
pautas visuales que respetaban el modelo real.

Para Valenzuela Llanos, sin embargo, las exigencias decimonénicasno cons-
tituyen trabas para proseguir su camino como recreador de la naturaleza: ni
las academias ni los maestros, nacionales o extranjeros, fueron escollos que en-
torpecieran su meticulosa labor. Asimil6 la herencia, recibiendo un arte que pa-
recia haber agotado su capacidad de adaptar la pintura al modelo, que no ofre-
cia nuevas perspectivas, ¥y que condenaba a quien lo siguiera a un estancamien-
to definitivo. Empero, €l no se dio por vencido, e insistiendo en las técnicas
tradicionales traté de avanzar mas y mads, agudizando su vision para penetrar
analiticamente en la naturaleza%7 .

Habiendo asimilado con extraordinaria eficacia la herencia, como lo de-
muestran sus primeras obras (retratos a ldpiz, col. particular) y las inmediata-
mente posteriores (Paisaje cordillerano, Museo Nacional de Bellas Artes), Al-
berto Valenzuela parti6 desde donde otros habian llegado e intuy6 que lo reci-
bido no constituia el término de una labor, sino que era posible seguir avanzan-
do hacia nuevos resultados pldsticos sin necesidad de renunciar al pasado. En
este sentido, los viajes a Europa que inicid a partir de 1900 fueron mas que el
habitual interés de perfeccionamiento puramente académico; por cierto gue
el pintor frecuenté las academias y los museos y asistié y expuso en los salones
oficiales; nunca renegd del circulo artistico en el cual se habia formado, pero
sabia muy bien que su meta no era detenerse una vez lograda la consagracion
oficial.

Cuando comenzo a pintar, la invitacion tematica era el paisaje y no vaci-
16 en hacerla suya, no por simple imitacioén, sino por una necesidad que deriva-

ba de su propio espiritu. La tierra colchagiiina se posesiond de él desde su in- .

fancia, dejando huellas imborrables en ese nifio introvertido, que a los diez afios
de edad era un excelente copiador de cuanto se ponia ante sus ojos.

Al ingresar en 1887 a la Academia de Pintura satisfizo un anhelo largamen-
te esperado, que su timidez le habia impedido comunicar a sus padres. En ella
siguid los cursos de dibujo con el maestro y director Cosme San Martin, tenaz
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tadas desaparecen en muchas obras de Valenzuela Llanos.



98 goto Heriberto, op. cit.

99 Soto Heriberto, op. cit.

defensor de la representacion realista que no transaba con la fantasia ni con
el vuelo imaginativo de sus alumnos. Sin embargo, el joven Alberto supo orien-
tar esas enseflanzas hacia derroteros que impidieron la rigidez de la imagen.
Conservo, si, la idea de que un buen artista debe dibujar a la perfeccion, y mads
tarde, como profesor de la Academia, diria a sus alumnos: ‘“Hagan su divisa de
la frase de Ingres, que decfa que el dibujo es la honradez del arte™98.

Luego tendria como maestro a Juan Mochi, quien como ya se indicd, més
que ganar adeptos para su escuela, se interesd en orientar la vocacion de sus
discipulos hacia una pintura espontdnea y abierta, mediante la ensefianza de los
principios basicos del arte y los aspectos fundamentales de la teoria cromatica,
entendida por supuesto en su sentido tradicional.

Conviene detenerse en esta etapa de su aprendizaje, porque los hdbitos que
adquirié no los abandonaria jamas. Adopto una actitud de invariable seriedad
y rigor cada vez que se enfrentd a una nueva tela, y lo que a primera vista pare-
cerian simples detalles preparatorios, para €l tuvieron tanta importancia como
la obra realizada: se preocupaba hasta la saciedad de la preparacion de la tela,
su postura en el bastidor, la altura de los soportes en el caballete e incluso su
inclinaciéon. Igual importancia concedia a los bosquejos iniciales del tema ele-
gido, y al pintar, su mano recorria la superficie de la tela con seguridad, no ad-
mitiendo correcciones ni subterfugios posteriores. Como lo diria mas tarde a
sus alumnos: “Nunca corrijan una obra por efecto de la critica de un tercero;
hacerlo es traicionarse a si mismo99,

El trabajo constante, metddico y paciente comenzd a ofrecerle los prime-
ros triunfos; en el Salon Oficial de 1890 obtuvo la Tercera Medalla con su cuadro
Puesta de sol en Los Andes. Esta precoz consagracion la recibié con modestia,
la que se haria habitual en su vida, considerdndola un estimulo maés para prose-
guir infatigablemente su superacion. Su destino ya lo tenia trazado, compro-
metiéndose para siempre con la pintura. Su absorcion en el mundo del arte fue
tan absoluta, que la revolucion de 1891, que se habia venido gestando hasta al-
canzar su culminacién en Concodn y Placilla, y que impulsé a los chilenos a
adoptar bando a favor del Presidente Balmaceda o en contra, ni siquiera lo afec-
t6 de manera significativa. El joven pintor que contaba veintido6s afios, rehuy 6
el hecho contingente y continué imperturbable su senda en el estudio del arte.

Su labor entre el ingreso a la Academia y el primer viaje a Europa constitu-
ye una etapa bastante precisa para conocer su obra de juventud. Estd a medio
camino entre la pintura que se realiza en el taller y la que se ejecuta al aire li-
bre, en contacto directo con los efectos atmosféricos y sus variaciones lumino-
sas. No logra desprenderse de la evocacion que surge cuando pinta en el taller
un tema de paisaje; la memoria le trae el recuerdo de las cosas vistas pero que,
retenidas después de un tiempo, sufren modificaciones o variaciones que alte-
ran la inmediatez de lo visto. Conjuntamente con la memoria visual, que le
permite actualizar las imdgenes sensoriales, comienza a actuar por efectos de
la mediatez de la imagen, una carga conceptual que la tifie con elaboraciones in-
telectuales, producto de las concepciones asimiladas en su formacioén académica.
Al perderse la cercania de la imagen, fruto de la percepcion directa, se pierde
también la espontaneidad de la ejecucién, puesto que el taller se encarga de
postergarla y, a la vez, traslada la vision del pintor desde un espacio abierto a
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uno cerrado; obviamente, la vision pierde la posibilidad de aprehender la atmos-
fera natural, por mucha que sea la capacidad de retencién sensorial.

En este periodo de su trayectoria el tema condiciona su labor, utilizando
su paleta guiado por las caracteristicas que impone el mundo exterior. Se detie-
ne en las particularidades de cada objeto, reteniendo su color e incluso aspectos
muy secundarios que, a pesar de revelar la profundidad del anilisis visual al
cual llega, no consigue una correspondencia conveniente en cuanto a profundi-
dad plastica se refiere. Su relacion con el paisaje es pasiva, docil y respetuosa;
no deja que los medios plésticos actiien con independencia y pareciera buscar
un justo medio entre ellos y la naturaleza.

Su estadia en Europa, en sucesivos viajes que emprende entre 1900 y
1909, constituye una nueva etapa. A partir de ese momento, la liberacion se
acrecienta, y aunque el tema no pierde importancia, la paleta y el pincel co-
mienzan a soltar sus amarras y sus vinculos marcadamente referenciales. Su
temperamento y su cardcter lo llevaron por este camino en forma gradual, ya
que no se produjo un corte brusco entre su primera etapa y el nuevo periodo
que inicia. El pintor avanza con lenta seguridad hacia el descubrimiento de la
luz, de la claridad de la paleta y de la variacion de la pincelada.

Se dijo que Valenzuela Llanos no se dejé influir por las orientaciones y
consejos de sus maestros mientras estudid en la Academia chilena; igual
cosa hay que decir respecto a sus profesores extranjeros, como Jean Paul
Laurens, por ejemplo, quien no dejé una honda huella en este discipulo. Su
estadia en Europa es mds importante por la ampliacion y penetracion que
alcanz6 su visién en una ejercitacion constante a través de la observacion de
la obra de los grandes maestros franceses. Correlativamente, modificé su
técnica para adecuarla a esta vision mucho mds penetrante, que abandonaba
el registro pasivo de los estimulos que golpeaban su retina. Esta intensifica-
cion en profundidad de la observacion le hizo comprender que debia participar
muy activamente en la elaboracion de la tela, eligiendo el camino del examen
riguroso y analitico de los datos que le proporcionaba la percepcion sensible.

Este hecho explica por qué Valenzuela Llanos no seria nunca un pintor
instantaneo, de fécil gesto o de pronta y répida ejecucion. Su quehacer, en
correspondencia con su modo de ser, adopta una fisonomia muy definida:
el pincel no se doblegard jamés a impulsos inmediatos o a reacciones subitas;
tendrd que esperar el andlisis sistemético y el mandato de la reflexion antes
de ser usado. Pero esto no significa, ciertamente, que el artista haya caido
en el esquematismo abstracto, en contraposicién a un puro sensualismo, sino
que ha conseguido una armonifa y un equilibrio sugerente entre la vision y la
inteleccion, porque ¢él jamds abandoné el mundo visible, nunca se apartd
del mundo real; por el contrario, siempre fue su punto de partida pero sin que
le impusiera teméticamente sus propias condiciones. No signific6 tampoco
que avasallara soberanamente el mundo visible para que reinara exclusivamente
su mundo interior. Lo que buscé con esta conquista visual fue apropiarse
del mundo real mediante un escudrifiamiento analitico que le permitiera
ahondar mds alld de las apariencias con que se presentaba habitualmente el
fenémeno visual a la percepcion, pero sin llegar a desposeer a las formas visibles,
de sus cualidades, como si se tratara de un proceso abstractivo.
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Algunas obras de este periodo anuncian sus nuevas conquistas, que irdn
en franca progresion para culminar en los tltimos afios de su vida. En la tela
que se indica (Paisaje), 1a naturaleza ya no se presenta como un mundo definiti-
vamente hecho, sino que el artista la rehace mediante el color pictorico, impo-
niéndose al color fisico o, si se quiere, al color local. Este dominio del color
extraido de la paleta por el mandato del pintor es particularmente intenso
en el fondo, sugiriendo la presencia de un conjunto de drboles mediante pince-
ladas impregnadas de un color azul-violdceo. Si se observa con detencién, la
pincelada contiene abundante pastosidad, utilizando preferentemente el verde,
en sus distintas gradaciones que, junto con establecer un ritmo coloérico gradiian
las distancias que separan a los distintos planos.

En Europa pintd varios cuadros, entre ellos, Puente sobre el Sena, (Museo
Nacional de Bellas Artes), ubicdndose decididamente como un pintor al aire
libre; y esta relacion directa con la naturaleza le planteard problemas similares
a los que tuvieron los impresionistas, pero sin llegar a sus soluciones. Se rehusa
a traicionar el objeto, y prueba de ello es la importancia que concede al empleo
de la linea, la cual, aunque veladamente, estd estructurando no solamente
los objetos sino que también la composicion, a la manera de un diagrama lineal.
Sobre esta solida base lineal, el pintor elabora el color con una audacia innova-
dora que contrasta con el respeto que otorga al dibujo. Comprendiendo las
posibilidades de transformacion colorica que ofrece la luz, no aproveché
empero en toda su amplitud este descubrimiento, ya que el color no se expande
mas alld de los limites que el contorno lineal se ha encargado de establecer.
No obstante, consigue una alteracion del color como resultado de la interaccion
que se produce entre los colores de los objetos vecinos y, para lograrlo, los
somete a un color dominante (verde), sin utilizar los colores puros y sus bina-
rios, como lo habian hecho los impresionistas.

En cierta oportunidad, Valenzuela Llanos dijo que “los arboles son al
paisaje como los desnudos son a la figura humana”, y ésta no fue una simple
frase. Al contemplar su Paisaje Lo Contador, su afirmaciéon adquiere pleno
sentido porque la presencia majestuosa del arbol tiene un lugar protagdnico.
Este paisaje, pintado con toda seguridad a su regreso de Europa, demuestra
el perfeccionamiento alcanzado en su trabajo con la luz. El cuadro va ganando
en luminosidad desde los primeros planos hacia el fondo y, a la vez, se pierde
el caricter denotativo del color, muy acentuado ain en los primeros planos,
para ir desapareciendo progresivamente hacia los fondos gracias a su aplicacion,
siguiendo las pautas que impone la luz sobre los objetos: los arboles del fondo
se unen para constituir una franja de color que disuelve sus cualidades singula-
res. En abierto contraste con este trabajo colorico tan innovador, el gran arbol
de maciza estructura lineal parece desafiar cualquier intento de disolucién
formal. '

La segunda década del siglo XX representd para Valenzuela Llanos la eta-
pa de consolidacion de sus experiencias pldsticas y el dominio en el empleo de
un lenguaje que articula con extrema fluidez. La intima relacion que habian
conseguido entre su vida y su pintura se prolongé en el paisaje en una comu-
nién entre lo natural y lo humano. Su familiaridad con la naturaleza lo llevo
a frecuentar diversos lugares de la zona central del pais: en Santiago recorrio
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Lo Contador, el Cajon del Maipo, el Canelo; en la provincia de Colchagua
visita a Lolol y Nilahue; y San Vicente de Tagua-Tagua en la provincia de
O’Higgins.

Mantuvo vigentes todas las conquistas alcanzadas respecto a la riqueza de
la luz v a la importancia que concedia a la composicion; pero avanza mucho
mds en la soltura y el ritmo de la pincelada, como también en la espontaneidad
del gesto. En su Paisaje ahonda en la elaboracién plastica integral, mediante
una unidad técnica aplicada a toda la superficie de la tela con igual habilidad y
destreza, superando la heterogeneidad de sus periodos anteriores. La pincelada,
impregnada con mucho pigmento, adquiere un ritmo uniforme guiada por una
soltura muy pronunciada de la mano. La timidez del toque analitico cede su
lugar a una pincelada segura que demuestra el grado de madurez alcanzado.
Ha conseguido que los medios pldsticos se afiancen en sus posibilidades expre-
sivas sin que rindan excesivo tributo al objeto. El maestro invierte los términos,
haciendo de la naturaleza un medio, y recuperando para la pintura su valor
como fin,

La unidad técnica que ha logrado le permite dejar atras las marcadas
diferencias con que ejecutaba los distintos planos de sus paisajes, que iban desde
la visualizacion objetiva y pormenorizada, con nitida intencion representativa,
hasta la disolucion de los objetos mediante la mancha analitica de suave y
luminosa coloracién que anunciaba una intencién pictérica renovadora. Pues
bien, dicha intencién se manifiesta ahora rotundamente, perdiéndose la rigurosa
estructura formal de los objetos del primer plano, que se unen con los demds
gracias al notable trabajo con el color. El espacio, por su parte, se organiza
gracias a la gradacion sutil del color, desde los calidos hacia los frios. Al utilizar
el color para sugerir la profundidad, no alcanza a producir una perforacion
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comparable a la que se logra con la perspectiva lineal, pero lo que pierde el
cuadro en profundidad lo gana en superficie, y esta organizacion del espacio
plastico asi concebida significé un nuevo triunfo de la pintura sobre el tema.

En los ultimos afios de su vida, Valenzuela Llanos se sintié particular-
mente atraido por el paisaje costero y pintd varios cuadros en las playas del
balneario de Algarrobo. En estas telas se advierte una importantisima simplifi-
cacion de los medios pldsticos, que obedecieron a una vision mas bien sinteti-
zadora del especticulo observado. No aparece ningun elemento de la naturaleza
que sea superfluo en el ordenamiento de la composicion; cualquier recurso
extraartistico ha quedado definitivamente desterrado. En Ranchos de Algarrobo,
la composicibn, més importante que nunca, guia al espectador desde la zona
mds densamente coloreada, hacia la zona del mar, reforzada por una diagonal
que desciende hacia el lado izquierdo. Nuevamente recurre al diagrama lineal,
pero sin delimitar cada uno de los objetos como en su primera €poca, sino
que utilizdndolo para definir y delimitar las grandes zonas del cuadro. Para
ello hace uso de paralelas y diagonales, estableciendo una organizacion espacial
que someterd posteriormente al trabajo del color, en cuya aplicacidén alcanzo
su mayor altura artistica. Envuelve la atmoésfera del lugar que pinta con una
coloracién que fluye espontdneamente, como expresion visual de su relaciéon
intima con la naturaleza. El color alcanza una modulacion y una sutileza en
el matiz, propia de un artista que acoge con serenidad el mundo que lo rodea,
estableciendo un delicado equilibrio tonal: el rojo, el violiceo, el ocre, el
amarillo, el verde, etc., amalgaman sus singularidades timbricas en beneficio
de una atmosfera colérica comtn. El pintor no exacerba un determinado
color, no busca el realce de un timbre especifico, como tampoco los contrastes
violentos entre las distintas zonas del cuadro sino que, por el contrario, busca
el equilibrio visual: el equilibrio y la armonia entre lo humano y lo natural
se han encontrado. En Playa de Algarrobo (Col. particular), uno de sus ultimos
cuadros, se confirma la delicadeza en el empleo del color confiriendo a la tela
una serenidad reforzada por la composicion en liaeas horizontales, que favore-
cen el equilibrio entre las distintas zonas.

La obra de Valenzuela Llanos, en treinta y cinco afios de ininterrumpida
actividad, representa una superacion constante en la renovaciéon de los medios
expresivos plasticos. Tal como se dijo, €l partio desde donde otros habian
llegado, pero su agudo sentido de observacion, su meticulosidad y el ahonda-
miento analitico que lo acompafiaron en su labor le permitieron intuir que
aln no estaban agotadas las posibilidades que ofrecia la naturaleza. Para ello
era preciso que el artista comprendiera que aquélla se ofrecia sin imponerse,
y este cambio de actitud fue una reconquista del paisaje, al cual llegé no sin
antes recorrer un largo camino.

En su intento de conseguir que el lenguaje plastico se depurara de todo
lo accesorio, de aquello que no era en rigor el producto de sus propios signos,
abri6 al quehacer artistico innegables perspectivas de auténtica creacion.

La obra de Juan Francisco Gonzadlez rompe con cualquier esquema acadé-
mico, formal o estilistico que pretenda circunscribirla dentro de una corriente
bien determinada. Cualquier intento de aprehension, a partir de ciertas cons-
tantes establecidas por el trabajo de las generaciones anteriores o contempora-
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neas a €l, para distinguir en su obra signos reveladores de influencias recibidas,
es un esfuerzo que se estrellard con el testimonio de una obra cuya originalidad
es el resultado del empefio de su autor en no traicionar el nuevo “corpus” que
ha elegido para prolongar su propio ser.

Para aproximarse a su obra es necesario comprender que, mas que ningtn
otro pintor de su época, radicaliz6 profundamente la actitud frente al arte.
Fue tan vital su compromiso que cualquier freno que coartare o limitare su
capacidad expresiva lo rechazd abierta y decididamente; si era necesario ser
antiacadémico para preservar su autencidad, se transformé en un antiacadémico,
porque sinti0 el peligro que se cernia sobre él. Por eso negari la “estabilidad”
que emanaba de la concepcion estética del arte académico. No podia sentirse
satisfecho con una pintura como la que proponfa la Academia, o bien deter-
minados pintores considerados individualmente como Lira, Molina, Somerscales
o Richon-Brunet, porque estaba en contradiccién con su visién del mundo
y la interpretacidn pictérica del mismo.

No partié desde donde otros habfan llegado y, en este sentido, su pintura
significaria un quiebre con respecto a la tradicién. Su obra se generd desde
si misma, mirando més hacia adentro que hacia afuera. Su pintura se transformé
verdaderamente en el estilo visual de sus propésitos.

Ella estd poseida de un dinamismo desbordante que niega toda estabilidad
o congelamiento del ser en su presencia visual: la linea y el color no podian
ser complices de formas estdticas, porque para él la realidad es movilidad y
cambio. Por esta razén debe replantear y readecuar el uso tradicional de los
medios plasticos, para que participen y den vida al mundo visual que ha des-
cubierto.

A pesar de que la mitad de su vida transcurrid en el siglo XIX, junto a
un ambiente que giraba en torno a la Academia, avizord con clarividencia los
signos de los nuevos tiempos. En cierto modo, dio vuelta la espalda a la tradi-
cion nacional y abri la primera puerta a la modernidad: a una pintura renova-
da y rejuvenecida que mostraba su parentesco con las inquietudes del acontecer
histoérico.

Cuando emprende su primer viaje al extranjero (Perti y Bolivia), a los
veinticinco afios de edad, no lo hace guiado por méviles de estricta formacién
o perfeccionamiento, sino que por su profundo interés de llenar su retina
con nuevas experiencias visuales, las cuales serdn siempre el inicio de su labor
creadora. No fue un pintor que comenzara sus telas a partir de principios
o esquemas intelectuales preconcebidos; al contrario, su visién es la que impri-
me el rumbo inicial a sus ejecuciones sin caer, por cierto, en un puro automa-
tismo basado en la relacion estimulo-reflejo. La retencién de las imagenes y
su fijacion en la tela no fueron una duplicaciéon que significara respetar las
exactas relaciones de forma y color. Su obra anuncia el término de la tradicional
relacion retencién visual-transposicién pldstica.

La experiencia visual de lo real es, para él, materia prima, recurso motiva-
dor o pretexto para pintar. Abandona la creencia que concibe la realidad como
algo perfectamente explicito hasta el punto de ser considerada como la verdad
misma. Quienes veian la pintura con el prisma de esa actitud, solicitaban a la
obra la misma explicitacién que creian encontrar en la realidad. Olvidaron que

161



100 Pedro Lira repard en este hecho y en una carta
enviada a Ramén Subercaseaux con fecha 21 de No-
viembre de 1894, aludiendo a Juan Francisco Gonzdlez
afirmo: “'Es increlble la rapidez con que se hace cargo de
su asunto y la audacia, la brillantez v, por opesicion,
la exquisita suavidad de sus toques. Se ve en sus impre-
siones de paisajes y de flores el alma entusiasmada y con-
movida del artista que, en éxtasis delante de su modelo,
ya se siente enternecido hasta las lagrimas, ya se enfurece
y se subleva contra el obstdculo: el obstdculo es el rayo
de sol que se escapa, la nube que se transforma, la ola
que choca y que se rompe. , .,

101 La destreza artesanal de Juan Francisco Gonzalez
no se limitd sélo a la utilizacién de los medios de expre-
sibn pictéricos sino que él mismo preparaba las telas
utilizando caseina como base de la capa de preparacion
sobre la cual colocaba los pigmentos que, igualmente,
preparaba con minuciosidad.

entre ésta y la obra esta el artista, que no busca la ecuacion, sino que crea una
nueva realidad, no para que se la compare con la que ofrece el mundo real sino
para que se la valore por si misma.

Para Juan Francisco Gonzilez el mundo dado fue s6lo el escenario del cual
seleccion6 las imagenes que le procuraron sus motivaciones fundamentales. A
través de aquél orient6 su mirada, centro el foco de su vision ya sea en un lugar
o en otro, en tal o cual objeto y, a medida que el estimulo penetraba en su re-
tina, lo reelaboro como parte de si mismo y no como simple exterioridad. Lo
que emergio para plasmarse en la tela no fue lo inmediatamente dado, lo regis-
trado pasivamente. Sin aniquilar lo real, lo enriquecié cualitativamente, incor-
porando lo humano en lo que, como objeto, era puramente natural.

Se podria argiiir que en toda pintura estd incorporado lo humano. De eso
no hay duda: toda pintura es obra de un ser humano. Pero, ;cuédntas veces el
pintor se ha limitado unicamente a una funcidon de nexo registrador de los sig-
nos visibles ...? En la dialéctica constante que enfrentan los artistas entre su yo
empirico y su yo estético, este Gltimo triunfé en Juan Francisco Gonzalez.

Se alejo del proceso plastico tradicional, que registraba las cosas en sus re-
laciones reales de forma y color, que impide un trabajo de liberacion de esas
caracteristicas sensibles, al renunciar a la reformulacion de lo percibido, acomo-
ddandose s6lo a la objetividad estricta que reclama la visiébn comun, la cual, al
dirigir su mirada a la obra, exige que la proposicion artistica no se distorsione.

En su proceso creador, la mano del artista fija con rapidez la imagen, gra-
cias a un mandato vertiginoso de la mente, que no detiene el proceso de ejecu-
cion100, El impetu expresivo se vierte en la tela con insospechada prontitud,
con una pincelada agil y nerviosa, la cual se desliza superando cualquier obs-
taculo formal, que por lo demis lo tiene sin cuidado. Juan Francisco Gonzilez
fue, sin duda, uno de los artistas nacionales que mostré mds plena concordan-
cia entre expresion y medio expresivo; tal vez por eso, su impronta es una de
las mds inconfundibles entre los pintores chilenos.

De su breve permanencia en Perti y Bolivia, el maestro dejo testimonios
muy valiosos de lo que seria su manera personal de pintar. Usando el pequefio
formato, recurso que hara habitual, pinta una vista de Lima que puede provo-
car dcidos comentarios por una supuesta negligencia del pintor, al dejar escurrir
la materia col6rica, sin tomar la precaucion de limpiar la superficie afectada.
(Es una falta imperdonable? No se trata, por supuesto, de justificar fallas téc-
nicas que atenten contra la calidad artistica de una obra, ya que lo menos que
se puede exigir a un artista es que sea un buen artesano y domine con eficien-
cia la técnica que utiliza; pero tampoco es conveniente adoptar una posicion
en que la técnica lo sea todo. No hay que olvidar que quien la selecciona y uti-
liza es el artista, la que adecua a su capacidad expresiva, de tal manera que al
usarla acompafia al acto expresivo en su manifestacion, aun a riesgo de no sa-
tisfacer demandas de ‘“buen gusto”, de obra “bien hecha” o de “limpida eje-
cucion™101

Sus signos pictéricos no estaban en relacion inmediata con los objetos vi-
sibles que sus sentidos captaron, sino que en las propias posibilidades que des-
cubrid en los signos que se le ofrecian como un nuevo vocabulario. Se interrogd
por el sentido que debia darle, que no era fonético sino pléstico, que no “habla-

162



JUAN FRANCISCO GONZALEZ
Retrato de Arturo Prat




102 Romera Antonio, Historia de la Pintura Chilena,
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ba” acerca de las imdgenes, sino que las mostraba; y para que se mostraran en
todo lo que eran, les confiri6 movimiento, ritmo y vibracion, siguiendo la vita-
lidad que la naturaleza ofrecia. Por supuesto, no se trataba de trasladar a la tela
el movimiento o el ritmo naturales, sino que crear ese movimiento y ese ritmo
con los medios plasticos, sintetizandolos en la pincelada o en la mancha.

En la obra que se ha mencionado somete los primeros planos a un trata-
miento desusado, si se lo compara con los utilizados por 1a mayoria de los pin-
tores chilenos de esa época. Elimina del primer plano cualquier intento de re-
presentacion a la manera académica, habituada a visualizar con suma detencion
los pormenores que el ojo descubria. El maestro no duda un momento en des-
pojar a la imagen de todo lo que es accesorio, para ofrecer s6lo la presencia de
una forma fundamental, que el espectador se encargara de completar, para ha-
cerla reconocible. En contradiccion con muchos de sus contemporaneos, otorga
mayor fijeza visual a los objetos que estin a mayor distancia, mostrando con
extrema nitidez techos, torres y cupulas. Curiosamente, recurre a una paleta
bastante sobria, reducida, en la cual el blanco de zinc tiene un papel preponde-
rante, pero matizandolo con violetas, azules y verdes muy disueltos. Aparente-
mente se podria pensar que este cuadro, como muchos otros, no es mas que un
boceto o un apunte para tomar nota del modelo natural. No obstante, esta obra
no constituye un boceto sino un cuadro elaborado que muestra una faceta del
pintor en incansable exploracién con su paleta.

Juan Francisco Gonzdlez no mantiene una linea de evolucion constante,
que, partiendo de un aprendizaje y una formacion académica, vaya ascendiendo
cualitativamente hasta permitir un reconocimiento de madurez artistica: su
obra no invita a buscar etapas, ciclos de desarrollo o momentos culminantes. Su
valoracion no se apoya ni descansa en el tiempo cronologico de su realizacion ni
en el desarrollo biopsicologico de su autor. Cada una crea un tiempo propio, es-
pecifico; tiempo en el cual obra y autor se muestran en lo que son, sin necesi-
dad de un antes o un después.

No es necesario, por lo tanto, seguir obligatoriamente una trayectoria cro-
nologica para valorar la produccion artistica de este maestro. Cada uno de sus
cuadros, sea cual fuere la época de su ejecucion, presenta problemas pictoricos
que no requieren la concurrencia de otras etapas pldsticas para explicitar su
concepcion estética. Cada una de ellas se basta a s misma, sin negar, por supues-
to, el camino que necesariamente tuvo que recorrer, para finalizarlo en cada te-
la; como él muy bien lo dijo en cierta oportunidad: “Para pintar cada cuadro he
tardado muchos afios’102 ,

Durante su permanencia en Valparaiso, en los ultimos afios del siglo, pin-
to algunos Oleos, entre otros, Carreras en Vifia del Mar (Museo Nacional de Be-
llas Artes) que llama la atencién por la visualizacién panoramica que hace del
lugar. Por lo demads, este hecho no es una excepcion, ya que muchas telas reali-
zadas en su juventud presentan la misma caracteristica. Mds adelante restringira
el angulo visual, limitando su enfoque a un reducido nimero de objetos obser-
vados, ya sea una carretela, un arbol, algunas manzanas o una rosa. Es notable
la capacidad de sugerencia que tiene su pincelada en el cuadro que se alude, ya
que sin definir los contornos de manera rigurosa y sin colocar el color para de-
finir la exactitud formal de los objetos, éstos todavia no se desintegran.
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En cierta oportunidad, polemizando con un critico, Juan Francisco Gon-
zalez afirmé que “en la naturaleza no hay lineas ni férmulas, los rasgos de que
nos servimos para representarla son convencionales y mientras menos la conven-
cion se manifieste hay mas sinceridad. En la naturaleza sélo hay organizacion,
es decir, vida y en ella cardcter o romance”. Y agregaba: “aquella organizacion
se manifiesta en masas y €stas en proporciones. La arquitectura de las masas y
de las proporciones hacen un total armonioso. Apoderarse de ese total armo-
nioso, sin convenciones, eso es el verdadero dibujo”. Luego sefiala: “en todas
las artes la mayor sabiduria es saber hacer los sacrificios en honor de la bella
simplicidad. Lo sobrio, lo despreocupado y lo féicil que es al mismo tiempo lo
mds dificil, es el ideal del arte. La complicacién, el empefio y la fatiga seran
ciencia, tenacidad y labor; arte, jamés™103,

Suele suceder, con cierta frecuencia, que cuando el artista tematiza sobre
el arte, es decir, cuando se quiere transformar en esteta, no siempre hay concor-
dancia entre la teorfa y la practica; lo cual no es una paradoja, puesto que no
se puede negar que la obra de arte implica un desbordamiento fundamental en
su comprension. El artista, al utilizar el lenguaje pldstico, queda impedido de
traducirlo o de sustituirlo por cualquier otro, y todas las solicitaciones que se
le hagan para que ‘‘aclare” el sentido de su obra seran siempre limitadas, porque
lo que quiso decir o revelar no podia expresarlo de otra manera.

Sin embargo, las reflexiones teoricas del artista son generalmente un indi-
ce orientador que contribuye, si no a explicar su obra, por lo menos a manifes-
tar su concepcion estética y su intencion artistica que configuran una determi-
nada actitud en relacion con el arte. En este sentido, Juan Francisco Gonzdlez
es enfitico al afirmar su rotundo rompimiento con cualquier tipo de conven-
cion plastica que termina por hacer rigida la obra; consecuente con esta actitud,
no permitié que los medios que empleaba para pintar se subordinaran a cdnones
preestablecidos, utilizindolos exclusivamente de acuerdo a sus propios proposi-
tos emanados de una intencién liberadora de esos medios.

En su cuadro Cauce del Maipo, la linea, como elemento destinado a deli-
mitar el contorno de los objetos con fidelidad y exactitud, ha quedado supera-
da. Su rechazo por formulas prefijadas lo condujo a enfrentarse con la natura-
leza sin llevar a la tela un esquema previo, una organizacion pensada de antema-
no, un boceto orientador; la linea tradicional desaparece. La tela o el carton 104
reciben la pincelada en su superficie exenta de coordenadas lineales que la so-
metan a sus limites. La visién del maestro capta el paisaje con rapidez desacos-
tumbrada y la pincelada se acomoda a ese vértigo con extrema facilidad, colo-
cando el color en cortas y gruesas pinceladas, que modulan la superficie del cua-
dro y lo organizan en masas de color cuyas delimitaciones las establece por el
contraste colérico y no por el contorno lineal. La exuberancia gestual estd en
relacion con la violencia colorica, que sin ser absoluta, se sostiene en ciertos
colores como el amarillo, el verde y sus matices; pocas veces habia llegado un
pintor chileno a tan intenso cromatismo. :

Juan Francisco Gonzilez no se satisface con determinados logros pict6-
ricos; estd consciente de que tanto la naturaleza como la pintura son ilimitadas:
la primera en sus motivaciones y la segunda en sus posibilidades. En su viaje por
Italia, a fines del siglo XIX, la ciudad de Venecia le proporcion6 nuevas image-
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tiempo, josta proporeion. Mayor suma de organizacion, nos
da mayor sume doy iom,

La de e diel exeeso ode La falta, i, con ella,
la ausencin de la

La proporcion es, asimiswo, la promesn mas segura de
enerjia i actividud en ol ser que la poses.

Siendo el sor mas proporeionado ef maz apto ante la na-
turaleza, es seguramente ¢l mas betlo.

Puede decirse pues, gque 1a justa proporcion es la belleza
misma.

Por mas que esta formula desvanezca en algo la abstrac-
cion de la belleza, ¢s innegable que estd mas conforme o mag
cerca de lo verdadero.

Despejada esta incdgnita, la idea del arte en jeneral tiene

ul comeepto mas positive,

Todo o que nos rodea, adguiere tambien un interes ere-
clente en la observacion de la admirable naturaless.

Colocadn subre esta base n ensenanza del dibujo, tiene
un ancho campo de cultive en que despertar i desenvolver
el espiritu de la juventud, a la ohzervacion, como asimismo
a la justa estimacion por la obra del hombre,

No habiendo, pues, en ln instrugeion sctual ningun ramo
que se dirija a este fin; es solo esta ensenanza la que debe |
cumplivio.

BSolo por esta educacion se purde esplicar la procedencia
de los objetos de la industria de que vivimos rodeados, apre-
ciar su belleza i aspirar a propagarios.

1 a este propdsito, eremmos que las clases de dibujo deben
contener elementos con gue flusirar la cosefianza, como ser
vevistas i publicaciones artisticas, del movimiento i produe-
eion de los ,Emmle.s eentros de Europa; a fin de conocer en
sug prinespales manifestaciones, la evolucion de las artes en
sus relaciones con las industrias, que son orijen de la rique-
za en los puehlos mas adelantados,

Demaostraciones de esta indole no g6lo contribuirdin al en-
tusigsmo por el arte, 8ino que d_espm'tarﬁn la fantasia i el
deseo de trabajo.

Reproduccion

de pagina

de La Ensefianza

del dibujo de

Juan Francisco Gonzilez

103 Gonzalez Juan Francisco, A propésito de un discurso

de D. Paulino Alfonso sobre el pintor Tomds Somerscales,
op.cit.

104 En los trabajos de Juan Francisco Gonzilez fue
frecuente el uso del cartén en lugar de la tela y la causa
fue, la mayoria de las veces, su falta de medios econdomi-
cos para adquirir las telas que necesitaba. No le fue posi-
ble subsistir exclusivamente por su actividad artistica.
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JUAN FRANCISCO GONZALEZ
Retrato de Reinhold Weinreich
1911

Oleo sobre tela

nes, centradas ahora en el problema de las formas, del color y de la luz. Este
cuadro evidencia su compenetracion en torno al problema luminoso, pero sin
relacionarlo del todo con el efecto que provoca la luz sobre el objeto, el cual
conserva su propia tecténica, su rigurosidad formal y su definicion lineal. El
problema luminoso lo concibe mds bien como la pérdida gradual del color lo-
cal, soluciondndolo con un monocromatismo acentuado mediante el amarillo
como color base, unificador de los distintos objetos que en un momento deter-
minado sufren el mismo efecto luminoso. Como la luz no incide en todos ellos
con la misma intensidad, rebaja el color base con el complementario, es decir,
el azul. Hay también en esta tela una timida insinuacion del color en su valor
puro (rojo y azul) utilizdndolo como contraste, pero los toques son tan leves
que casi pasan inadvertidos. Pareciera que el pintor intuy6 un nuevo problema,
pero no habia llegado todavia el momento de resolverlo. Cabe sefidlar ademas,
que en la aplicacién del color no siguidé la técnica de la mancha disgregada, o
como también se la ha llamado, de la “paleta quebrada’’; al no utilizar esa téc-
nica, el edificio, por ejemplo, conserva la representatividad figurativa.

Como el artista sabe muy bien que las obras que ejecuta no agotan la ca-
pacidad de los medios pldsticos, sino que son una invitacion ilimitada que abre
nuevas perspectivas, prosigue su tarea de dar vida a los pigmentos para que su-
gieran las estructuras dinamicas de la existencia en sus tensiones y resoluciones,
en su movimiento, en su esfuerzo, en sus acuerdos y desacuerdos. El pintor afi-
na mds y mads su vision profundizando en las interacciones que se producen en-
tre el objeto y su contexto, y sin negar la identidad inviolada de aquél, crea
formas muy diferentes a las que debieran corresponder a la vision habitual o a
la logica tradicional; rompe asi con la vision de la constancia consumada, que
niega toda interacciéon y soélo se interesa por el objeto invariable en cuanto tal.
Esta riqueza visual que ha logrado, producto de su propia fuerza vital, le permi-
ti6 un contacto continuo con las manifestaciones concretas de los fenomenos,
eludiendo el riesgo de actuar en un mundo de construcciones paralizadas. Hi-
zo suya la nocién de un cosmos en el que permanencia y cambio actiian como
antagonistas eternos, donde la inmovilidad no es mas que una fase de la movi-
lidad.

Es por eso que al observar desde el cerro Santa Lucia el paisaje que tenia
a sus pies, trat6 de visualizar la naturaleza en su flujo modificador; mostrarla
en su instantaneidad y en su vibracion. La luz no la acumulé en un toho domi-
nante sino que la repartio en la disgregacion del tono, a partir del color puro.
Trabajando sutilmente el contraste calido-frio, sugirié la presencia de un espa-
cio plastico que tenia al cielo como fondo y en el cual sintetizo todo el trabajo
colorico en la convivencia del amarillo, del azul y del matiz frio que los unia
(verde). Las interacciones que el pintor ha percibido le permitieron reunir y
agrupar las masas coloricas, intercambiar sus coloridos y reordenar las distan-
cias, suprimiendo las diferencias singulares entre los objetos, para presentarlos
como una totalidad pldstica.

Los afanes del maestro no se detuvieron, y con la seguridad de quien va
por buen camino, dejé que aflorara con impetu su potencia creativa para casi
arrasar con los objetos en su intento de traspasar la epidermis que los recubria.
La mancha asumi6 un poder creador notable, diversificindose en su aplicacion:
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larga, corta, sinuosa, empastada. La incorporacion decidida de la materia colé-
rica asumié una connotacién sensual que se incorporé indisolublemente al in-
tenso cromatismo. Su gozosa vivencia con el mundo alcanz6 aqui un momento
culminante. Dej6 insinuada la descomposicion del objeto, que seria uno de los
problemas plasticos fundamentales que abordarfan los pintores nacionales pos-
teriores.

A un observador tan agudo como fue Juan Francisco Gonzalez, no le bas-
t6 la aproximacion relativamente cercana con la naturaleza: lleg6 a suprimir las
distancias, hasta “tocar” el objeto. Este interés de estrechar el campo visual no
obedecio, exclusivamente, al hecho de que un objeto determinado motivara su
atencién porque se destacaba del resto, sino que respondia a una necesidad per-
sonal: si se tratara solo de lo primero, el estimulo regiria la respuesta antes de
que interviniera su propia iniciativa. No hubo conflicto entre el mundo exterior
que se entromete y el orden de su propio mundo interior; cualquiera tension
ha quedado eliminada, porque aquel mundo ingresa al interior del artista por
su deseo imperioso de apropidrselo; ha descubierto una determinada realidad,
que por su iniciativa puede transformarse en una fuente de motivaciones pic-
toricas.

Un testimonio elocuente lo constituyen sus numerosos cuadros de flores,
que le permitieron usar una variadisima paleta, empleando fuertes contrastes
cromdticos: el rojo en sus distintos matices se opone al azul, aplicado también
en variada gama. La pincelada, en constante movimiento, sigue el ritmo de los
pétalos, sin detenerse a considerar el color fisico de cada flor, sino que mas
bien su vibracién colérica, hasta superar la propia riqueza cromatica de las
rosas mediante un arrebato coloristico muy demostrativo de su facilidad para
volcarse expresivamente en la tela.

Al afianzar en la superficie del cuadro el cardcter protagbénico de las flo-
res, intensifico el impacto visual del primer plano, concentrando en €l la maxi-
ma altura timbrica del color, ganando en cualidades luminosas; reforzado todo
ello por un vigoroso empaste. El fondo, por su parte, no estd concebido como
un telén neutro destinado a establecer nitida diferencia con la figura, sino que
participa integralmente y se relaciona con el primer plano, como un contexto
lo estd en relacion con su objeto; la insinuacion de la distancia la da el verde en
todas sus gamas y al estar situado junto al rojo y al azul, parece retroceder.

La renovacion de los medios de expresion pldsticos que realiz6é Juan Fran-
cisco Gonzdlez puede considerarse como uno de los aportes mds esenciales
para el devenir artistico nacional. Las generaciones posteriores no desconocie-
ron ni olvidaron su labor y ninguno de los discipulos que contribuy6 a formar
ha desmentido la influencia que dejé entre ellos el maestro.

Su obra fue una invitaciéon para que los artistas jovenes tomaran concien-
cia de que la pintura no estaba agotada ni sometida a imperativos estéticos
determinados, a exigencias establecidas por ciertos gustos o criterios emanados
de una minoria que se consideraba genuina depositaria de la verdad artistica.
El se negd terminantemente a formar “‘escuela” con sus discipulos y encaminé
su ensefianza hacia la bisqueda de una actitud liberada de todo prejuicio, con-
vencion o halago.

Tal como é1 mismo lo afirmé “la profesion de arte es un culto de la belle-
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za, noble y desinteresado. El que venga a é1 como en el comercio en busca de
lujo u opulencia se engafia, tanto como el que busca la gloria y renombre. La
recompensa del arte es la obra y esa obra que sea el rastro luminoso que deje su
vida. Sin vocacion y dotes naturales no hay artistas sino traficantes ...”’10s

JUAN FRANCISCO GONZALEZ
Casa con palmera

1056 Gonzélez, Juan Francisco; manuscrito.
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CAMPOS,
MIGUEL
(1884-1899)

CARMONA,
PEDRO LEON
(1854-1899)

CARO,
MANUEL ANTONIO
(1854-1903)

Resena biogréafica de Pintores

Fue un aventajado alumno de la Academia
de Pintura; la ensefianza artistica la recibio
del maestro Cicarelli. En el afio 1868 fue
enviado a Europa, permaneciendo cinco afios
en ese continente; visito principalmente Fran-
cia e Italia. En Chile fue retratista y también
obtuvo reconocimiento como pintor cos-
tumbrista.

Estudio en la Academia de Pintura y su for-
macion la recibio del maestro Kirchbach.
Entre los afios 1871 y 1876 es pensionado a
Europa, dedicindose preferentemente a la
pintura anecdotica y galante. En su estadia
en el Viejo Mundo frecuento los talleres de
Bouguereau y de Jean Paul Laurens. A su
regreso a Chile fue dominado por un pro-
fundo misticismo, pintando cuadros de
iglesias.

Nacio en San Carlos de Ancud el 3 de Junio
de 1835; por la linea paterna es descendiente
de Don Alonso Caro, el conquistadorespaiiol.
A temprana edad se traslada con sus padres a
Valparaiso y estudia en el colegio de los Pa-
dres Franceses, dando pruebas de su excelen-
te aptitud para el dibujo. En su juventud se
dedico al comercio, pero interrumpe esta
actividad debido a un accidente que sufrio a
raiz de un incendio; durante su convalecen-
cia se entretenia dibujando, sin ninguna
orientacion docente. En el afio 1859 su pa-
dre lo envia a estudiar arte a Europa, en vis-
ta de las excelentes cualidades artisticas de-
mostradas por su hijo. El joven Manuel An-
tonio tuvo dificultades en un comienzo para
ambientarse hasta el punto de sentirse in-
capacitado para proseguir su camino artisti-
co, sin embargo, al recibir de su padre la
orden de regresar de inmediato a Chile, re-
capacito e ingreso al taller del pintor Pablo
César Garriot, émulo. de Ingres. El maestro
lo llevo a las Tullerias en calidad de ayudan-
te, con el fin de que colaborara en la decora-
cion de los salones. Superados ast todos los
problemas, su padre le permitio continuar
en Buropa, manteniéndole la pension.

CASTRO,
CELIA
(1860-1930)

CICARELLI,
ALEJANDRO
(1811-1879)

En 1862 ingreso por concurso a la Escuela
de Bellas Artes de Paris, entre trescientos
concursantes. Por esa época conocié a Napo-
leon I, quien lo invito q su mesa en varias
ocasiones. A Chile regresa en 1866, radicdn-
dose en Valparaiso; contrae matrimonio con
Melania Allende y fruto de este matrimonio
fueron tres hijos. No descuido su actividad
artistica y expuso con éxito en la exposicion
del Mercado y en la Quinta Normal, envian-
do periodicamente obras a las exposiciones
hasta 1884; desde esa fecha en adelante no
expuso nunca mds. Por motivos economicos
retrato a miembros de la alta sociedad de
Santiago y de Valparaiso.

Su muerte se produjo el 14 de Julio de 1903,
a los sesenta y ocho afios de edad.

Sus estudios los realizo bajo la direccion de
Pedro Lira, ddndose a conocer en el ambien-
te artistico con su obra Las praderas, 1884.
El mismo afio emprende viaje a Europa y
fija su residencia en la capital francesa; tu-
vo la oportunidad de exponer en los salo-
nes parisienses y en 1904 expuso en la Sala
Latinoamericana de Bellas Artes de Parls.

Nacio en Ndpoles en el afio 1811 y sus estu-
dios los realizo en el Instituto Real de Bellas
Artes. En 1848 llego a Chile contratado por
el Gobierno como primer Director de la Aca-
demia de Bellas Artes, después de haber acep-
tado la proposicion que en tal sentido le
formulara el consul de Chile en Brasil, Car-
los Hochkolf; el pintor napolitano se encon-
traba en Brasil, como profesor de pintura de
la Emperatriz.

Alejandro Cicarelli fue un personaje de cu-
riosa personalidad, como lo demuestra el
hecho de que llevara siempre consigo una pin-
tura de proporciones desmesuradas, la cual
consideraba como su obra maestra; se ador-
naba igualmente con las medallas que habia
logrado en las exposiciones y hacia ostenta-
cion de los diplomas conseguidos. Dirigio la
Academia durante veinte afios consecutivos.
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CHARTON DE
TREVILLE,
ERNESTO
(1818 - 1878)

ERRAZURIZ,
JOSE TOMAS
(1856 - 1927)

GANA,
ANTONIO
(1823 - 1846)

GIL DE CASTRO,
JOSE
(1785 - 1841)

Nacié en Lyon, Francia. Su venida a Chile se
produjo en el cuarto decenio del siglo XIX,
atraido por el progreso de que gozaba el
pais y buscando los aspectos mds pintorescos
de la vida nacional. Se establecié en Valpa-
raiso en 1843 y luego se traslado a Santiago
en 1848. Su espiritu aventurero lo levo
a varios paises de América del Sur, pero en
Chile centro sus inquietudes artisticas.

Nacié en Santiago en Noviembre de 1856.
Gran parte de su vida la paso en Europa
y su formacion artistica la recibio, prefe-
rentemente, en eSe continente. Uno de
sus maestros fiue Humbert Giroez. Entre
los afios 1886 y 1888 expuso en el Salon
de Paris, obteniendo Mencion Honrosa.
Su estadia mds prolongada acontece en
Inglaterra, pais en el cual morird el 10 de
Abril de 1927.

A los veinte afios de edad su nombre aparece
citado como un promisorio pintor; el go-
bierno del Presidente Bulnes lo envia a
perfeccionarse a Francia. Este viaje no solo
estaba destinado a su formacion personal,
sino que con miras a que Su regreso se
hiciera cargo de la direccion de la Acade-
mia de Bellas Artes, proxima a fundarse
en la capital. Sin embargo, esto no se concreté
debido a su muerte prematura mientras
vigiaba de regresc al pais. Tenia veintitrés
aiios de edad.

Nacio en Lima en el hogar de una familia de
esclavos. Se orientd hacia la carrera militar
v en Trujillo desempefio el cargo de Capitdn
de Milicias. Lo mds probable es que durante
su instruccion militar haya aprendido las
técnicas bdsicas de la pintura,

Llego a Chile dlrededor del aito 1808,
radicandose en Santiago y abriendo su taller
de retratista. En 1816 es nombrado Maestro
Mayor del gremio de pintores. Al afo
siguiente contrae matrimonio y el certifi-
cado respectivo lo menciona como “pardo
libre”. En Chile no descuido su carrera
militar y es miembro del Cuerpo de Inge-
nieros; asciende al grado de Capitdan del
Batallon de Fusileros de la Patria. Es conde-
corado con la Orden al Mérito en el grado
de legionario. Entre los retratos de los proce-
res de la Independencia destaca el que

GONZALEZ,
JUAN FRANCISCO
(1853 - 1933)

ejecuto a Bernardo O Higgins, en el cual
aparece la siguiente inscripcion: “Lo retrato
fielmente el Capitin de Ejército José Gil,
segundo cosmdgrafo, miembro de la mesa
topogrdfica y antigrafista del Supremo
Director”,

Abandono el pais en 1822, regresando a su
tierra natal. Se cree que murio en la mayor
pobreza, a pesar del éxito y la fortuna que
habia logrado durante su permanencia en
Chile.

Nacié en Santiago y sus padres fueron José
Gonzdlez y Mercedes Escobar. Se educo
en el Instituto Nacional donde fue con-
discipulo de Onofre Jarpa y de Alfredo
Valenzuela Puelma. Mientras cursaba sus
humanidades se intereso por ingresar a la
Academia de Pintura. Logrado este deseo
estudio con los profesores Kirchbach y
Mochi. Desde un comienzo pusc de mani-
fiesto su personalidad rebelde, pero siempre
original. De cardcter irritable y apasionado
increpaba con facilidad y violencia. Se
cuenta que en su primer vigie a Europa,
a bordo del Cochrane, tuvo un incidente
con un oficial, abofetedindose durante una
hora, encerrados en un camarote.

Entre los afios 1878 y 1879 viaja a Peri
¥ Bolivia, pero la Guerra del Pacifico lo
obligé a salir a toda prisa de Lima. Tuvo
la suerte de alcanzar un transporte de la
Armada, que zarpaba con chilenos recogidos
a ultima hora en el Callao. En 1887, Eduardo
de la Barra, Rector del Liceo de Hombres de
Valparaiso, lo nombré profesor de dibujo,
corgo que desempefio durante once afios.
A Europa viajo en tres oportunidades,
casi siempre en tercera clase por falta de
medios econdmicos. La primera vez en
1888, visitando Francia e Italia; el segundo
vigia lo realiza en 1897 y el ultimo en
1907, gracias a la ayuda de Carlos Cousifio,
muy vinculado al ambiente artistico.

A partir de 1908 es profesor de croquis y
dibujo al natural en la Academia de Bellas
Artes. Sus cursos fueron mal mirados por los
profesores del plantel, entre los cuales se
contaba Richon-Brunet, quien lo considera-
ba demasiado vanguardista. Pero Juan
Francisco Gonzalez imponia su voluntad,
despotricaba contra lo establecido y se
mantenia pendiente de losiavances y de
las inquietudes de sus discipulos. En
Santiago frecuentaba habitualmente el Con-



GONZALEZ MENDEZ,
NICANOR
(1864 - 1939)

GUZMAN OVALLE,
EUGENIO
(1862 - 1900)

HARRIS,
JUAN
(1867 - 1949)

vento de la Recoleta Dominica, en el barrio
de su nacimiento.

Su labor no solo se remitio a la pintura,
sino que participd también en el grupo de
“Los Diez” de Pedro Prado; dicto confe-
rencias, escribio en la prensa y se mezclo
en polémicas. Su cardcter inquieto lo Illevo
incluso a vincularse al cine: en 1925, con
la direccion de Jorge Délano, actué en el
film “Luz y Sombra’.

Su muerte lo sorprendio en compafiia
de sus familiares y de algunos amigos,
entre ellos, Pedro Prado y Raul Tupper,
soportando este trance con la fuerza y la
valentia que habia caracterizado a su vida.

Fue discipulo de Mochi y de Lira; en 1888
es pensionado por el gobierno y estudia en
Paris con los maestros Gerome y.Cormon.
Regresa a Chile en 1894, dedicdndose a la
docencia. Como pintor obtiene distintos
premios tanto en el pais como en el extran-
jero (Buffalo en Estados Unidos y Quito
en Eecuador) Sus temdticas preferidas
fueron el paisaje y el retrato.

Después de cursar sus estudios escolares
se dedicé a la actividad agricola, lo que le
impidié volcarse por entero al arte. En este
sentido fue mds bien un aficionado y la
orientacion la recibio de Onofre Jarpa.
A pesar de la falta de una solida fornmacion
artistica demostro ser uno de los pintores
mas valiosos de su época. Desgraciadamente,
su muerte prematura troncho una carrera
artistica muy prometedora.

Estudié en la Academia de Pintura, alcan-
zando sus primeros éxitos bajo la direccion
de Cosme San Martin. Se presento por
primera vez al Salon en 1885; tres anos
después es premiado con Tercera Medalla.
En 1889 el maestro San Martin consigue que
lo envien a Europa a perfeccionarse, reci-
biendo en Paris las lecciones de Benjamin
Constant; expone sucesivamente en el
Salén parisiense en los afios 1892, 1894,
1895y 1897.

El escultor Virginio Arias quiso traerlo a la
Academia como profesor de pintura y
composicion, pero Harris no acepto. Su per-
manencia en el Viejo Mundo se prolongo
por casi cincuenta afios, de los cuales, la

HELSBY,
ALFREDO

(1862 - 1933)

JARPA,
ONOFRE
(1849 - 1940)

KIRCHBACH,
ERNESTO
(1832 - 1880)

mayor parte los vivio en Paris. Su muerte se
produjo el 27 de Abril de 1949.

Hijo de padres ingleses nacio en Valparaiso.
Sus primeras orientaciones artisticas las
recibioc de Somerscales, pero su principal
consejero fite Valenzuela Puelma. En 1906
el gobierno lo pensiona para que estudie
en Europa: expone en el Salon de Paris
en 1907 y en la Royal Academy de Londres,
el mismo afio; también en la Old Sudley
Water Colour Society de la capital inglesa.
Regresa a Chile en 1907, participando
activamente en el ambiente capitalino.
En 1914 vigja por su cuenta a los Estados
Unidos y posteriormente a Argentina y
Uruguay y completa este ciclo en el pais
del Norte nuevamente en 1920. En Chile
obtuvo significativos premios, entre loc
cuales se cuentan una Primera Medalla en
la Exposicion Internacional de Santiago,
en 1900, y una Segunda Medalla en la Expo-
sicion Internacional del Centenario en 1910.
Para esta ocasion presenté entre otras,
las siguientes telas: Tarde en Providencia,
Rincén de Londres viejo, Desde el Corcova-
do y Silencio Andino.

Nacio en Alhué el 12 de Junio de 1849. Sus
padres fiueron Francisco Jarpa y Genoveva
Labra. Su aprendizaje artistico lo inicio
a los quince afios bajo la direccion del pintor
Salustio Carmona, quien lo presento a
Cicarelli, continuando posteriormente con
Kirchbach su formacion. Antes de cumplir
los veinte afios de edad se consagra por
entero al arte, del que hizo un verdadero
sacerdocio, actuando dinamicamente hasta
los ultimos afios de su vida.

En 1881 visito Europa y redlizé estudios
en Roma, Madrid y Paris; impulsado por
su profunda fe religiosa hizo una peregrina-
cion a Tierra Santa; mas tarde, recorrio
algunos paises americanos, Brasil, entre
ellos.

Su  nacimiento tuvo lugar en Dresden,
Sajonia. Entre 1871 y 1876 fue director de
la Academia de Pintura Chilena, trasladando
al pais la pintura drida y narrativa de los
discipulos de Schnorr. Al término de su
contrato como Director regreso a Europa
en forma definitiva.
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LIRA,
PEDRO
(1845 -1912)

MANDIOLA,
FRANCISCO
(1820 - 1900)

MIRA,
AURORA
(1863 - 1939)

Nacio el 2 de Marzo de 1845; sus padres
fueron José Santos Lira y Martina Rencoret.
Curso sus humanidades en el Instituto
Nacional y siguio la carrera de Leyes por
insistencia de su padre, pero obteniendo
si permiso para dedicarse también al arte.
Ingresa a la Academia dirigida en ese
momento por Cicarelli. En el afio 1871
contrajo matrimonio con Elena Orrego
Luco. En 1873 inicia sus viajes a Europa
Y su estadia se prolonga por diez afios,
estudiando con Elie Delaunay y recibiendo
los consejos del pintor espaniol Juan Antonio
Gonzdlez.

De regreso a Chile en 1882, se dedico a la
difusion del arte, fundando la sociedad
Union Artistica, a la que se debe la cons-
truccion del Partenon en la Quinta Normal,
que fue levantado en gran parte gracias al
esfuerzo y a la ayuda econémica del propio
Lira. Igualmente presté toda su dedicacion
y entusiasmo a la organizacion de exposi-
ciones, ddndose tiempo para escribir articu-
los en periodicos y revistas, culminando su
labor como escritor con su obra Diccionario
biografico de pintores.

En 1910 con ocasion de la Exposicion
del Centenario expuso por ultima vez un
grupo escogido de sus obras: En la cosecha
de nueces, Encinas de la Quinta Normal,
Retrato de Julio Zegers, Perfil de Nifia,
entre otras.

Después de 40 afios de actividad artistica,
de intensa entrega y dedicacion al mundo
del arte, fallece en 1912.

Francisco Mandiola nacio en Copiapo
el 3 de Febrero de 1820; sus padres fueron
José Ignacio Mandiola y Vargas y Manuela
Campo y Castello. Sus estudios los realiza en
Santiggo y en 1844 entra a trabajar en el
taller de Monvoisin, transformandose en su
discipulo mds importante.

Su muerte se produjo en Santiago el 5 de
Septiembre de 1900.

Nacio en Santiggo y sus padres fueron
Gregorio Mira Ifiiguez y Mercedes Mena. Sus
estudios de pintura los inicio con su padre
que era un pintor aficionado y mds tarde
con el maestro Mochi. Ademds de cultivar
la pintura disefio planos para su casa ubicada
en la Gran Avenida, la cual decoro con
pinturas alegoricas y flores.

MIRA,
MAGDALENA
(1859 - 1930)

MOCHI,
JUAN
(1831 - 1892)

A los veintiun afos de edad expuso en el
Salon, obteniendo Medalla de Plata con sus
telas Médica de campo, Monja de la Caridad
y Retrato. Durante algunos aflos deja de
exponer para reaparecer en 1895, obteniendo
Premio de Honor en el Certamen Edwards
con su retrato Rosa.

Contrae matrimonio con José Vergara al
iniciarse el nuevo siglo, retirindose de
concursos y exposiciones, pero sin dejar
de practicar su arte. Sus temas predilectos
fueron las flores y la naturaleza, que captaba
directamente del jardin de su casa. Nunca
hizo de la actividad artistica una profesion;
para ella fue siempre una actividad natural
¥ espontdnea.

Murio en Diciembre de 1939.

Al igual que su hermana, inicio su aprendiza-
je artistico con su padre; fue también
discipula ex-citedra del maestro Mochi.
Su primera exposicion la realizo en 1884,
a los veinticuatro afios de edad, -obteniendo
Medalla de Oro con sus telas Hermana de
la Caridad, retrato de Gregorio Mira y
Retrato. En 1886 expone una réplica de
Agripina Metella, ya presentada por su
hermana Aurora en 1885, ademds de dos
medallones en alto relieve. Por esos afos
contrae matrimonio con Ramon Cousifio.
Tiene la oportunidad de vigjar a Europa,
permaneciendo durante tres afios en el
Viejo Mundo; testimonios artisticos de este
viaie son sus telas de ruinas, marinas y
paisajes.

Desde el punto de vista temdtico, Magdalena
Mira sintio especial predileccion por el
retrato, que ejecuto preferentemente a
personas de su familia; uno de ellos, Mer-
cedes Mira de Fernindez Concha obtuvo
Premio de Honor en el Salon de 1891.
Su fallecimiento ocurrio en 1930 cuando
ya estaba totalmente desvinculada de Io
que fue su inquietud y quehacer juveniles.

Desde su nifiez mostré marcadas inclinacio-
nes por el dibujo y la pintura. Sus primeros
conocimientos artisticos los adquirio con
maestros de Florencia, su ciudad natal.
Luego se traslada a Roma, donde conoce
a Angel Custodio Gallo, quien traerd a Chile
las primeras noticias sobre este pintor e
igualmente una obrasuya: El amor castigado.
Juan Mochi vigja a Paris, donde conoce a



MONVOISIN,
RAYMOND
(1790 - 1870)

otros chilenos, entre ellos a Juan Guillermo
Gallo y a Luis Davila Larrain, quienes
fueron testigos y padrinos de su boda
celebrada en 1873. En la capital francesa el
gobierno chileno lo contrata como profesor
de dibujo y pintura para la Seccion Univer-
sitaria. Viaja a Chile en 1876 y ocupa el
cargo de Director de la Academia, que
desemperiaria hasta 1883.

Murio en 1892 debido a un repentino
ataque al corazon.

Nacio en Burdeos, Francia, en los albores
de la Revolucion Francesa. Sus padres
deseaban que siguiera la carrera de inge-
niero y durante algunos afios siguio esta
especialidad, pero sin demostrar mayor
disposicion por ella. En cambio, demostro
siempre una aptitud natural por el dibujo y
la fuerza de esta vocacion lo hizo abandonar
los estudios de ingenieria.

Su aprendizaje artistico lo inicio en su ciudad
natal con el maestro Lacour, demostrando
sus notables aptitudes de inmediato. Al poco
tiempo era uno de los mds hdbiles artistas
de la ciudad. Pero su afin de perfeccionarse
lo llevé a Paris, donde toma contacto con
el maestro Guérin,; para subsistir consiguio
un puesto de profesor de dibujo en una
escuela. En 1821 se presento a concursar
para optar al Premio de Roma, mdximo
honor al que podia aspirar un artista francés
de esa época. Obtiene el galardon en forma
compartida con M. Court.

Al regresar de Italia consigue sus primeros
grandes encargos y por iniciativa del rey
Luis XVIII pinta para el Palacio de Versalles.
En 1827 expone en el Salon de FParis y el
mismo afio ejecuta un retrato de Mariano
Egaria, Encargado de Negocios de Chile en
Francia. Entre los afios 1831 y 1837 obtiene
la Medalla de Oro en dos oportunidades y
en 1839 es condecorado con la Legion de
Honor. Esos anos fueron su época mds
fecunda artisticamente.

En 1842 emprende vigje a América, perma-
neciendo algunos meses en Buenos Aires.
Al afio siguiente vigja a Chile, invitado oficial-
mente por Francisco Javier Rosales para
crear una Academia de Pintura, Escultura y
Arquitectura, hecho que no fructificd. En
nuestro pais realiza una obra considerable,
especialmente en el género del retrato. Sin
embargo, nunca logré ambientarse a pesar
del éxito que tuvo (se calcula que gano

ORTEGA,
PASCUAL
(1839 - 1899)

ORTEGA,
JOSE MERCEDES
(1856 - 1900)

ORREGO,
ALBERTO
(1854 - 1931)

MOLINA,
ERNESTO
(1857 - 1914)

alrededor de 100.000 pesos oro como
pintor profesional). En 1857 regresa a su
patria, volviendo a figurar en los salones
oficiales. Murié en Boulogne, cerca de
Paris, en 1870.

Este discipulo de Cicarelli completo su
formacion en Paris, teniendo como maestro
a Cabanel. Su aprendizaje académico y su
perfeccionamiento en Europa en contacto
directo con maestros mediocres, reiteradores
de formulas gastadas, hacen de €l un repre-
sentante del academicismo nacional en la
segunda mitad del siglo XIX.

Pertenecia a una familia humilde y tuvo que
trabajar desde la infancia, dedicandose al
cuidado de rebafios en el sur del pais. Sus
estudios artisticos los realizo en la Academia
de Bellas Artes y los prosiguié en Europa.

Alberto Orrego Luco nacié en Valparaiso
el 20 de Junio de 1854, pertenecia a una
familia de acomodados agricultores.

En 1873 viajo a Europa con el fin de estudiar
Medicina, abandonando esta idea para
dedicarse a la pintura. Su formacion la
recibe en Paris, en la Academia Julien,
baluarte de la pintura oficial. Luego vigja
a lItalia y se establece en Venecia, ciudad
que se transforma en la fuente de su inspi-
racion artistica; el gobierno lo pensiona
para que estudie en Europa: expone en el
Salon de Paris en 1907.

Regresa definitivamente al pais en 1919 y
tiempo después muere su esposa Carla Rossi,
golpe del cual no se recuperaria jamds. A
partir del fallecimiento de su mujer se
aisla completamente de la vida social y de
los circulos artisticos.

Fue discipulo de Mochi y perfeccioné sus
estudios en KEuropa, especialmente en
Italia; sus cuadros; en su mayoria, son
testimonios de sus viajes. Conjuntamente
con Miguel Campos, Abraham Zafartu,
Pascual Ortega y otros, representa a la gene-
racion académica que surge de la ensefian-
za Impartida en la Academia de Bellas
Artes en la mitad del siglo XIX.
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PEREZ ROSALES,
VICENTE
(1807 - 1882)

RAMIREZ ROSALES,

182

MANUEL
(1804 - 1877)

RUGENDAS,
JUAN MAURICIO
(1802 - 1858)

Este nieto de Juan Enrique Rosales, fundador
de la Primera Junta de Gobierno, nacio en
Santiago. Su infancia transcurrio en el
fragor de la lucha por la independencia.
En 1825 vigio a Europa, estudigndo en
importantes establecimientos educacionales.
Regreso a Chile después de la Revolucion
de 1830, ocupando el cargo de Intendente
de Aconcagua, nombramiento que no lo
entusiasmo y aceptéo en cambio un cargo
mucho mds modesto. Posteriormente es
nombrado Agente de Colonizacion del Sur
y el 12 de Febrero de 1853 funda la colonia
de Llanquihue. Explora incansablemente
todo el sur del pais como colonizador y reve-
la eximias condiciones como artista.

Murio el 6 de Septiembre de 1882,

Su aprendizaje artistico lo realizo en el
Viejo Mundo en las primeras décadas del
siglo XIX, conectindose con la escuela
de Barbizon, que se haria célebre por su
concepcion paisajista. Cronologicamente, se
le considera el primer pintor chileno del
siglo XIX.

Naciéo en Augsburgo el 29 de Marzo de
1802; su aprendizaje artistico lo realizo
en la Academia de Augsburgo y de Munich.
Su inclinacion por el arte se beneficio
gracias al clima familiar en que vivia; en su
familia existia una larga lista de parientes
dedicados al arte, que se remontaba a Georg
Philipp en el siglo XVII, famoso por sus
temas historicos y su habilidad para el
dibujo.

Rugendas viajo por primera vez al conti-
nente americano entre 1821 y 1825 en la
expedicion cientifica del baron Langsdorf.
Su segundo viaje lo emprende en 1831,
permaneciendo en México; luego viaja a
California y por ultimo se embarca con
rumbo a Chile, pais al cual llega en el mes
de Junio de 1834. Continua aqui sus explo-
raciones recorriendo el pais de norte a sur,
visita la Patagonia y en 1837 esta en Mendo-
za; en su travesia por la Cordillera sufre un
accidente al caerse de su caballo durante una
tormenta de nieve; después de este accidente
queda para toda la vida con vértigosy dolores
de cabeza. Entusiasta admirador de Alejandro
von Humboldt se propuso dar a conocer en
Europa los paises lejanos y exoticos de
Ameérica Latina.

SAN MARTIN,
COSME
(1850 - 1906)

SEARLE,
JOHN
(1783 - 1837)

SMITH,
ANTONIO
(1832-1877)

En 1847 esta de regreso en su patria, contra-
yendo matrimonio a los cincuenta afios de
edad. Algun tiempo después muere en su
tierra natal.

Cosme San Martin Lagunas fue alumno de
Mochi en la Academia de Pintura; luego
vigio a Europa en calidad de pensionado
Y su permanencia se prolongo por casi
diez afios; se radicé en Paris, figurando en
varias oportunidades en sus salones oficiales.
A su retorno fie nombrado Director de la
Academia, sucediendo en ese cargo a su
antiguo maestro. Tuvo gran ascendiente
entre sus discipulos como entre los pintores
que seguian la corriente del naturalismo
académico. Se reunia con cierta frecuencia
con Ernesto Molina, Miguel Campos, Abra-
ham Zafiartu, Pedro Leon Carmona, Pascual
Ortega, con quienes intercambiaba impresio-
nes de viajes y se conversaba sobre arte.

Nacio en Devoshire, Inglaterra, y era parien-
te de Carlos Wood. A la edad de quince afios,
como guardigmarina, toma parte en el
combate naval de Abukir, en el cual el
Almirante Nelson destruyo la flota francesa.
En Chile estuvo en los mismos afios que
Wood, Charton de Treville y Monvoisin;
siguiendo la tradicion de sus compatriotas,
su temdtica predominante fue la escena
marina.

Murio en Valparaiso en 1837.

Miguel Antonio Smith Irisarri descendia de
escoceses y espafioles. Su padre, Jorge
Smith, desemperio el cargo de Consul de su
pais en Santiago y su madre, Carmen de
Irisarri y Trucias, era hija del escritor y
estadista guatemalteco Antonio de Irisarri.
Sus padres querian para su hijo Antonio la
profesion de abogado, por la cual éste no
sentia ninguna predileccion. Ya en sus
estudios escolares en el Instituto Nacional
caricaturizaba con gran talento, provocando
el descontento entre sus familiares. En 1849,
a los diecisiete afios de edad, ingreso a la
Academia dirigida por Cicarelli. Su paso
por ella fue breve debido al descontento
que le produjo esa ensefianza. En 1853
inicia la carrera militar hasta ser oficial
de caballeria del Escuadron de Granaderos.



SOMERSCALES,
THOMAS
(1842 - 1927)

Pero esta carrera no lo entusiasmo y la
abandona para dedicarse a las letras y a la
pintura. A partir de 1858 se revela como
gran caricaturista en El Correo Literario.
Acontecimientos politicos lo obligan a
abandonar el pais y en 1859 decide viajar
a Francia y a Italia, perfecciondindose
artisticamente. Desde Europa viaja a Estados
Unidos con el fin de visitar a su abuelo,
quien lo devuelve a Paris con una pension
de § 80 mensuales. Entre 1860 y 1861 vive
en Florencia y luego en Paris. Debido a
problemas economicos que lo han dejado
casi en la miseria, el Ministro de Chile lo
envia de regreso en 1866,

En los afios siguientes expone con bastante
éxito en Chile y su prestigio le permitio
vender casi todo lo que pintaba. Sin embargo,
como pintor no fue un trabajador sistemdti-
co y solo pintaba cuando su estado de dnimo
asi se lo exigia,

Fallecio en Santiago el 24 de Mayo de 1877,
a la edad de cuarenta y siete afios.

Nacio el 30 de Octubre en Hull, Inglaterra,
puerto del Mar del Norte; aprendio dibujo
con uno de sus tios y luego estudio en el
Colegio Cheltemham. Ingreso a la marina
inglesa siendo destinado a la Estacion
Naval del Pacifico, recorriendo no solo
la costa occidental de Ameérica desde San
Francisco al Sur, sino que también las islas
de la Polinesia e inclusive la Isla de Pascua.
Desembarco por primera vez en Valparaiso
en 1863 y su estadia en el puerto se prolon-
g0 debido a que fue aquejado por una
enfermedad que le impidio proseguir su
vigje. Se radico en la ciudad portefia, vivien-
do en el Cerro de la Concepcion; su actividad
artistica la inicio conjuntamente con el
cargo de profesor en el Colegio Mackay.
En 1874 contrajo matrimonio con Juana
Harper, de padres ingleses. El matrimonio
tuvo seis hijos, perdiendo tempranamente
a dos ellos. Sus primeras experiencias como
pintor en los concursos fueron desafortu-
nadas, pero no se dio por vencido. Prosiguio
sin claudicaciones su labor artistica pintando
marinas y paisajes del Valle Central de Chile,
como igualmente en las pampas salitreras del
norte por encargo de Thomas North.

En 1892 regreso a su patria.

SUBERCASEUX,
RAMON
(1854 - 1936)

VALENZUELA
LLANOS,
ALBERTO
(1869 - 1925)

VALENZUELA
PUELMA,
ALFREDO
(1856 - 1909)

Estudio en la Academia bajo la direccion
de Kirchbach para proseguir sus estudios
en Europa, trabajando en el taller de Dagnan
Bouveret. Su carrera diplomdtica le permitio
vigjar casi ininterrumpidamente y su cultura
le facilito el contacto con los circulos
sociales y artisticos internacionales.

Nacio en San Fernando el 29 de Agosto de
1869.

Sus inquietudes artisticas se manifestaron a
corta edad: a los diez afios copiaba los retra-
tos de los héroes de la Guerra del Pacifico.
Trabajo. como dependiente en la tienda
de un amigo de su padre, pero su indudable
vocacion hace que sus padres lo matriculen
en la Academia de Bellas Artes el 18 de
Julio de 1887. El joven Alberto se radica
en Santiago, viviendo en una pension en
la calle San Francisco. En 1888 resuelve
estudiar simultineamente en la Academia
y en el Instituto Naciondl, deseoso de
completar sus humanidades. A los dos
meses de ingresado a la Academia participa
en un concurso y obtiene una recompensa.
A partir de 1890 comienza a exponer sus
obras en los salones y siempre con optimos
resultados. En 1893 debido a apremios
economicos se vio obligado a rematar sus
obras: la Casa de Remates de Ramén Eyza-
guirre le gbre sus puertas, efectudandose la
subasta con escasos resultados economicos.
En 1901 realiza el primero de sus cuatro
viajes a Europa, logrando exhibir en el Salon
de Faris.

En Chile los premios se suceden casi sin
interrupcion: en 1908 recibe el Premio de
Honor en el Certamen Edwards; en 1910
Medalla de Plata en la Exposicion del Cente-
nario; en 1913 obtiene 18 votos para la
Medalla de Oro en el Salon de Paris. En
1924 realiza en la capital francesa una
exposicion individual (Galeria George Petit)
y el Estado francés adquiere su tela Romero
en flor.

La vida de Valenzuela Llanos consagrada
enteramente al arte se extinguio en 1925,

Nacio en Santiggo, pertenecia a una familia
de clase media acomodada. Sus padres,
aunque pertenecian a una familia de artistas,
hicieron todo lo posible por contrariar la
vocacion de su hijo. Sin embargo, ésta fue
irvesistible. A los doce afios ingresa a la
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WOOD,
CARLOS
(1792 - 1856)

Academia y sus maestros fueron Kirchbach
y Mochi, este ultimo le concedio una pension
de 8 10 mensuales, otorgada por el Gobierno.
En 1881 cuando todo le era adverso consi-
gue que el Estado lo envie a Paris con una
renta de $ 100; siguié cursos de anatomia
en La Sorbonne e ingresé a la Academia de
Benjamin Constant. La técnica la aprendio
copiando a los grandes maestros; Veldzquez,
Murillo, Rembrandt, Ticiano.

En 1885 vuelve a Chile por poco tiempo,
emprendiendo un nuevo vigie a Europa
y centra su labor en el Museo del Prado.
En 1890 estd nuevamente de regreso y
dos afios mds tarde obtiene el Premio Matu-
rana en el Salon Oficial. Se radica en Valpa-
raiso e inicia una serie de exposiciones en el
teatro Victoria con gran éxito,; es nombrado
Administrador del Teatro Municipal de esa
ciudad. En 1907 marcha de nuevo a Europa,
a Paris, donde permanecerd hasta su muerte
acaecida en el manicomio de Villejuif
el 27 de Octubre de 1909; el unico asistente
a sus funerales fue el escultor Fernando
Thauby.

Nacio el 25 de Abril de 1792 en Inglaterra.
Sus padres se admiraban ante la pasmosa
facilidad para dibujar que tenia su hijo. En
su pueblo natal trabajo en una fibrica de

ZANARTU,
ABRAHAM
(1835 - 1885)

cerdmica y su jefe le ensefio dibujo, pintura
¥ los secretos de la cerdmica.

Su espiritu aventurero lo llevé a embarcarse
en la fragata Driude en 1811, con rumbo
al Mediterrdneo. Posteriormente vigié a los
Estados Unidos y gracias a un contrato con
el Gobierno de ese pais, se embarco con una
comision de cientificos y expertos militares
rumbo a América del Sur. En 1819 desem-
barco en Valparaiso y al afio siguiente
acepto el puesto de artillero del Ejército
de Chile; participo en la Expedicion Liber-
tadora al Peru. Como miembro del cuerpo
de ingenieros levanto los planos de los
lugares sefialados por los estrategas. En
una expedicion que emprendio con destino
a Arauco, se detuvo en San Fernando,
ciudad en la que conocio a su futura esposa,
Dolores Ramirez.

Por motivos de salud solicito al Gobierno su
traslado a Inglaterra. Alli moriria el 19 de
Febrero de 1856.

Este malogrado pintor fue uno de los mds
sobresalientes discipulos de Juan Mochi.
Considerando que habia sido injustamente
postergado entre los candidatos a pensio-
nado en Europa, se apodero de él un amargo
escepticismo, entregindose a una vida
disipada, que concluyé prematuramente
con su existencia.



SEGUNDA PARTE
Siglo XX

Capitulo Primero
Los primeros
grupos artisticos

La exposicion del Centenario

Un hito importante en la historia de la pintura chilena fue la Exposicién Inter-
nacional de 1910, que se organizd al iniciarse el siglo XX, con motivo del
Centenario de la Independencia en el edificio recién construido y destinado a
ser la sede del Museo Nacional de Bellas Artes106,

Esta muestra internacional fue un fiel reflejo de la posicion estética con
la que solidarizaba la mayor parte del ambiente artistico chileno. En efecto,
las obras expuestas en los flamantes salones del Museo pertenecian a artistas
de numerosos paises vinculados al arte oficial. Asi como muchos pintores y
escultores nacionales habian viajado a Europa en el pasado para perfeccionarse
en sus cendculos académicos, asimilando una concepcion del arte considerada
como la depositaria absoluta de la verdad estética, aquélla se trasladaba, ahora,
a nuestro pafs, para sellar ese contacto a través de sus representantes mas
directos.

El significado de esta exposicion fue puesto de relieve por el pintor y
critico francés Ricardo Richon-Brunet (1866-1946) en el prologo del volumi-
noso catdlogo que se confeccion6 para dicha exposicion 107,

El prologuista, cuando alude al origen del arte en Chile, afirma que solo se
inici6 a mediados del siglo XIX, omitiendo toda la trayectoria artistica que el
pais habia recorrido desde la Colonia. Segin é€l, la feliz circunstancia de la
llegada de Monvoisin fue importante para las aspiraciones artisticas de los
chilenos, que se canalizaron al crearse la Academia de Pintura. Luego sefiala
que la semilla pronto fructificd y aparecieron artistas de la envergadura de
Pedro Lira, a quien el critico considera como el de mds relieve; pero sin des-
conocer a otros como Alfredo Valenzuela Puelma o Alberto Orrego Luco.
Las alabanzas del pintor francés no alcanzan a la obra de Juan Francisco
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106 E| 18 de Septiembre de 1910 fue inaugurado el
actual Museo Nacional de Bellas Artes, obra del arquitecto
Emilio Jequier. Se cumplfa, asi, con el Decreto N© 3786
del 27 de Septiembre de 1909, firmado por el Presidente
Pedro Montt, en el cual se establecia que: En conme-
moracion del primer centenario de la independencia
nacional, se abrird en Santiago, el 18 de Septiembre de
1910, una exposicion internacional de bellas artes y de
arte aplicado a la industria. La exposicién tendra lugar
en el Palacio de Bellas Artes, el que serd inaugurado en
la expresada fecha”. La ceremonia inaugural fue presi-
dida por el Vicepresidente de la Repablica D. Emiliano
Figueroa Larrain debido al fallecimiento del Presidente
Montt,

Sobre la fundacién e historia del Museo Nacional de
Bellas Artes, véase: Balmaceda Lissette, Fundacién del
Museo Nacional de Bellas Artes. Revista Aisthesis NO 9,
Instituto de Estética, Universidad Catdlica de Chile.
Santiago 1975/76.

107 catalogo Oficial llustrado, Exposicién Internacional
de Bellas Artes. Imprenta Barcelona, Santiago 1910.



Desde su fundacién hasta hoy,

el Museo Nacional de Bellas Artes

se mantiene como el principal

centro de contemplacion y reflexion del arte.



Gonziélez, al que califica de somero y vacilante por su modo de expresion
y su método108,

Sus juicios encomidsticos estdn siempre imbuidos de preceptos de estilo
o asociados a escuelas europeas: reconoce la calidad de Alberto Valenzuela
Llanos porque “estd impregnado del espiritu de estilo de la escuela francesa
del paisaje” o destaca la obra de Nicanor Gonzdlez Méndez, porque le “re-
cuerda los cuadros de la buena época del maestro francés Gervex109,

En cuanto a las nuevas generaciones, Richon-Brunet sblo considera a
aquellos jovenes mds proclives a la orientacion académica, como Benito Rebo-
lledo, Pedro Subercaseaux o José Caracci. En cambio, s6lo menciona de paso
a algunos pintores jévenes, que tanta importancia tendrian en el devenir de la
pintura chilena: Arturo Gordon, Exequiel Plaza o Pedro Ovalle.

El critico concluye su prélogo afirmando que “en poco mds de medio
siglo, el arte ha pasado de la nada al estado actual”; este curioso desarrollo
espontdneo se explica, segun €l, por una especie de “instinto artistico propio
de una raza que desciende de Espafia y sobre la cual vinieron a injertarse y
siguen injertandose retofios de la cultura de los otros pueblos de Europa: de
la elegancia y del gusto francés, de la seriedad alemana, del clasicismo italiano,
del refinamiento inglés’’110,

Pero contra las predicciones de tan entusiasta apologista del arte acadé-
mico europeo, la pintura nacional se resistiria a la asimilacion pasiva de las
pautas impuestas, que se prolongaban mds de lo conveniente respecto a una
actividad reacia a dejarse avasallar por preceptos formales.

La tradicién académica, después de medio siglo de actuacién ininterrum-
pida, habia comenzado a debilitarse en algunos artistas, cuyas obras se ubican
en los ultimos decenios del siglo XIX: pintores como Alfredo Helsby, Alberto
Valenzuela Llanos o Juan Francisco Gonzilez no pueden omitirse cuando se
alude al caricter renovador de la pintura chilena. La antigua docilidad del
discipulo, la perduracion de un “modo de ver” y las imposiciones técnicas
pierden fuerza frente a las nuevas inquietudes plasticas, puestas de manifiesto
por aquellos que estaban conscientes de la necesidad de liberarse de tutelas
absorbentes.

No obstante, aquella tradicién imprimid un caracter y determind un gusto;
evadirse no era tarea facil. Prueba de ello fue la persistencia de ese legado en
numerosos pintores.

Con la Exposicion Internacional del Centenario culmin6é un proceso y,
a la vez, se cerr6 un ciclo. A partir de ese momento, adquirieron fuerza y
vigor las posiciones renovadoras, que serian combatidas con gran violencia
durante los primeros decenios del siglo XX111,

La generacion del Trece

Los primeros sintomas de apertura provinieron de un grupo de pintores jovenes,
formados en la Escuela de Bellas Artes por el maestro Fernando Alvarez de
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Salon Central

del Palacio de Bellas Artes
en la Exposicion de

Artes Plasticas Argentinas
en 1945

108 Richon-Brunet Ricardo, E/ arte en Chile. Catélogo
Oficial llustrado, op. cit. pag. 29.

109 |bid, pag. 31.
110 Richon-Brunet Ricardo, op. cit. pag. 36.
111 Véase, por ejemplo, las violentas criticas publicadas

en la revista de la Sociedad de Bellas Artes; en particular,
la revista N© 1, Santiago 1928.



PEDRO LUNA
Escena Portuaria
0.53 x 0.76m

ALFREDO LOBOS
Plazoleta del Abad
0.75 x 0.94m




ARTURO GORDON
Velorio del angelito
1.0 x 1.20m




FERNANDO ALVAREZ SOTOMAYOR

Escena Gallega
0.75 x 0.99m

La Generacion del Trece

112 Este pintor espafiol fue contratado en 1908 por el
Gobierno como profesor de color y composicion en la
Escuela de Bellas Artes y permanecido en el pais hasta
1915. En Europa habia logrado importantes premios,
entre ellos, el codiciado Premio de Roma, a la edad de
veinticuatro afios. Su carrera culmind al ocupar el cargo
de Director del Museo del Prado en 1922. La aureola que
acompafid a este pintor se puede comparar con la de
Monvoisin, coincidiendo también en el impulso que
ambos dieron al desarrollo de la pintura chilena desde sus
respectivas convicciones estéticas.

113  Esta denominacién se debe a una exposicién que
realizaron algunos discipulos de Fernando Alvarez de
Sotomayor en el afio 1913, en los salones del diario
*El Mercurio' de Santiago. Seglin el critico Antonio
Romera, el grupo inicial lo formaron Pedro Luna, Ulises
Vésguez, José Prida, Guillermo Maira y Abelardo Busta-
mante. Véase: Romera Antonio, Catdlogo de la exposi-
cion de pintores de la Generacidn del 13. Instituto Cul-
tural de Las Condes, Santiago 1973. Carvacho Victor,
Fernando Alvarez de Sotomayor y sus discipulos. Insti-
tuto Cultural de Las Condes, Santiago 1977,

Algunos historiadores prefieren denominar al grupo con
el titulo de Generacién del Centenario porque algunos de
sus integrantes se dieron a conocer, por primera vez, en la
Exposicién Internacional de 1910.

Sotomayor (1875 - 1960)112. A este grupo se le conoceria con el nombre
de Generacion del Trece 113,

Esta joven promocion se definid, tematicamente, por el paisaje y por
el acontecer cotidiano. En ambos casos acorté la distancia con lo real, evitando
la actitud neutral respecto a lo observado o recordado. La realidad natural y
humana no fue considerada como un fenémeno puramente visual, sino como
una vivencia personal. El pintor sinti6 en carne propia la realidad que vivia.
fue actor del acontecimiento. Al proyectar la experiencia vivida, la expresion
se intensificd, pero sin llegar a un expresionismo radical, porque la realidad
objetiva le imponia aun sus principios formales. Sin embargo, este incipiente
expresionismo modificd, de manera considerable, las raices decimonénicas de
la pintura chilena.

Las innovaciones de la Generacion del Trece no alcanzaron, por cierto,
a transformar la estructura representativa de la pintura, pero ciertos elementos
del lenguaje plastico, como el color, fueron renovados. En las telas de Arturo
Gordon, Pedro Luna, Agustin Abarca o Alfredo Lobos, se puede apreciar
como el color adquiere especial luminosidad, destinada a reforzar el asunto
pintado. Obviamente, no se presenta de la misma manera en cada uno de
ellos; se destaca el trabajo de Arturo Gordon, quien revitaliza el empleo de
la luz como un fenémeno casi independiente del motivo, liberandola de los
esquemas académicos.

Esta actitud permite comprender el tratamiento singular que recibe cada
tema que, en estricto rigor, se transforma en una motivacion. Al romper con los
privilegios temadticos y al incorporar escenas de la vida cotidiana, aun en“sus
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ARTURO GORD
Los Borrachos
0.58 x 0.69m

ARTURO GORDON
Pescadores




ARTURO GORDON
Retrato de Julio Vasquez
0.55 x 0.43m

EXEQUIEL PLAZA
El nifio de las uvas
0.63 x 0.53m




ARTURO GORDON
Oracion de Navidad
0.88 x 1.11m

ARTURO GORDON
La Zamacueca




ARTURO GORDON
Tustracion

en Pacifico Magazine
1914

aspectos mds sordidos, este grupo amplificé el campo temdtico de la creaciéon
artistica.

Este panorama renovador fue producto también de la ensefianza de
Fernando Alvarez de Sotomayor, quien orienté a sus alumnos en la explora-
cion visual de los aspectos habituales de la vida, especialmente de aquellos
que revelaban mejor las caracteristicas peculiares del pueblo. Algunos de sus
propios cuadros eran buen ejemplo de lo que aconsejaba, entusiasmando a sus
discipulos, que se sintieron identificados con una realidad que correspondia a
su propia condicién social modesta y humilde. Por otra parte, el maestro los
orient6 a intensificar el color, mostriandoles las ricas posibilidades del empaste
y del empleo del color puro, aunque coexistiendo con las gamas académicas
aportadas por el negro y sus matices.

Estas caracteristicas comunes no implican que las coincidencias hayan
sido absolutas; por el contrario, las individualidades surgieron con fuerza para
mostrar interesantes contrastes entre los integrantes de esta promocion.

Asi, por ejemplo, Alfredo Lobos (1890-1917) asimilé los efectos deriva-
dos de la paleta de los pintores impresionistas, a la que no estuvo ajeno el
maestro Alvarez de Sotomayor. En aquél, la luz adquiri6é especial importancia,
pero sin alcanzar a disolver el contorno preciso de los objetos; éstos permane-
cen aislados del contexto y conservan sus propias cualidades cromdticas. A pe-
sar de la luminosidad que consigue, gracias al blanco de zinc, aquella s6lo aclara
la escena, pero no interviene como modificadora del color local de cada objeto.

En cambio, la luz no tiene la misma funcion en Exequiel Plaza (1892-1947).
En algunos de sus cuadros mds interesantes no es, precisamente, la claridad lo
que los define: predomina una penumbra interior de connotacién psiquica mas
que fisica, que estd en correspondencia con los espacios interiores de buhardi-
llas, piezas interiores y obscuras tabernas. La inquietud de Plaza por sus perso-
najes es una de las m4s intensas dentro de este grupo. A pesar de los resabios
académicos, este pintor vislumbré la enorme significacion que tendria, afios
mas tarde, la relacion entre el arte y los problemas de la vida.

Aunque con una técnica diferente, Enrigue Bertrix (1895-1915) también
ahonda en los problemas de la condiciéon humana. Su dibujo y la forma de em-
plear el color lo apartan bastante de los demds pintores de su generacién. Su
afinidad con la promocién que se analiza es mds espiritual que técnica. Convie-
ne destacar en este pintor, muerto tan prematuramente, el sentido que le otor-
ga en la tela, al fondo, en relacion con la figura. Para la tradicion, el fondo era
considerado como escenografia o decoracion y, sobre €l, se desarrollaba la tra-
ma temdtica; en cambio, este artista integra figura y fondo hasta disolver la
distancia entre ambos y asi, este tltimo, se vincula expresivamente al signifi-
cado de la obra.

Muy proximo a Bertrix esta la obra de Jerénimo Costa (1895-1967). Su
pintura revela una intensa melancolia gracias al color y al esfumado y, al igual
que aquél, rehabilita el fondo como elemento pldstico significativo.

Arturo Gordon (1883-1944) rompe abruptamente con la tradicional so-
briedad de la paleta de muchos pintores nacionales y, a la vez, renuncia a la
concepcion inmutable de las cualidades sensibles de la realidad establecidas por
la pintura académica.
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arriba izquierda:
JERONIMO COSTA
Cosiendo

0.52 x 0.42m

derecha:
EXEQUIEL PLAZA
El pintor bohemio
1.0 x 0.65m

abajo:

JERONIMO COSTA
El bote abandonado
0.38 x0.54m




ENRIQUE BERTRIX

Desnudo
0

60 x 0.44 m

ENRIQUE BERTRIX

Retrato de la madre del pintor

0.41 x 0.33m



arriba izquierda:
GUILLERMO VERGARA
Ternero

0.58 x 0.80m

arriba derecha:

JAIME TORRENT
Muchacha de la ceramica
0.82 x 0.61m

abajo:

ANDRES MADARIAGA
Fuente del Santa Lucia
0.73 x 0.55m



izquierda:

ELMINA MOISSAN
Desnudo

0.67 x 0.48 m

derecha:

ABELARDO BUSTAMANTE
Desnudo con cortina roja
0.60 x 0.36 m




Asi como Juan Francisco Gonzdilez habia otorgado movilidad y dinamis-
mo a su pintura, apartandose de rigidas estructuras, asi también Gordon acti-
vO el registro cromdtico del mundo visible y lo controlé a voluntad: lo intensi-
fico o lo debilito segun las sugerencias que le deparaba el motivo, pero sin que
le impusiera sus reglas; ahora era el pintor quien engendraba el vocabulario
plastico.

En un camino paralelo, recorrido con la misma intensidad que Arturo
Gordon, se desarroll6 la obra de Pedro Luna (1896-1956). En ambos, el paisa-
je se hizo color, doblegando al tema. Se aproximaron a una pintura vilida por
si misma al desinstrumentalizar los medios pldsticos, de su funcién reproducto-
ra de lo real, para considerarlos como fines en si mismos. Al renunciar a la con-
cepcion naturalista de la pintura y al tema como ilustracién o descripcidn, con-
quistaron la autonomia.

Pedro Luna no se someti6 al color local, sino que cred su propia colora-
cion: en algunas obras predomina el monocromatismo, que demuestra su aleja-
miento de la percepcion utilitaria del color. Al ser la naturaleza sélo un débil
nexo entre ¢l y la obra, su ejecucion insintia solamente el objeto real. Su vita-
lidad expresiva se advierte en la pincelada dinidmica y en el trabajo con la espé-
tula, que deja un grueso empaste en el soporte.

Arturo Gordon, por su parte, no solo en el paisaje, sino que también en
escenas de la vida diaria puso de manifiesto su preocupacion por el hombre hu-
milde y anonimo. Con penetracion psicologica capt6d el alma popular y perfild
sus rasgos distintivos. También busco la fisonomia individual que distingue
a un ser de otro y estas distinciones las consiguié mediante el color, proyectén-
dolo a la totalidad del espacio plastico, hasta fundir, en equilibrio cromitico,
todas las singularidades.

Esta concepcion pictorica revelaba una nueva relacion entre el artista y la
realidad. Las configuraciones formales y las cualidades coloricas de los seres y
objetos ahora son replanteadas. Ellas ofrecen una primera organizacion y, sobre
este modelo, el pintor ejecuta combinaciones originales de forma y color, cuya
existencia se da solo en la superficie de la tela.

Esta nueva relacion se observa, igualmente, en Agustin Abarca (1882-1953),
quien deja hablar a los medios plasticos, otorgando primacia a la pincelada, que
coloca con abundante materia, y utilizando los contrastes cromdticos mediante
el uso de los complementarios, que alterna con trazos de color puro.

Otros artistas pertenecientes a este grupo generacional son: Abelardo Bus-
tamante, Enrique Lobos, Andrés Madariaga, Fernando Meza, Elmina Moissan,
Jaime Torrent, Ulises Visquez y Guillermo Vergarall4,

La Generacién del Trece fue un avance muy importante en relacidon con
la pintura oficial, que seguia reeditando formas pldsticas sujetas a los criterios
del “buen gusto” y de la obra ““bien hecha”, afianzados por una vision natura-
lista que seguia los cdnones académicos. Se insistia en que la pintura no era mas
que la prolongacion del mundo visible; su coincidencia con la imagen pintada
se consideraba como legitimo criterio de valoracion estética.

En cambio, dicha generacion implico un violentamiento de las pautas vi-
gentes al proponer una técnica de ejecucion liberada de las normas estableci-
das y una temdtica que se arraigaba en vivencias de la vida nacional. En este as-
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Pedro Luna en su taller.

Agustin Abarca.

114 Gracias al tesén de Julio Vasquez Cortés, cufiado de
Exequiel Plaza, v quien fuera funcionario del Ministerio
de Relaciones Exteriores, fue posible conservar una parte
importante del trabajo realizado por los pintores de la
Generacion del Trece. Julio Vasquez formé su propia

coleccion que hoy es la base de la Pinacoteca de la Uni-
versidad de Concepcidn.



PEDRO LUNA
Catedral de Marsella
1.23 x 0.95m




PELDRO LUNA
Autorretrato con la blusa amarilla
0.80 x 0.65m

PEDRO LUNA
Crepusculo en el Renaico

0.59 x0.78 m



115 villalobos S., Silva O., Silva F., Estellé P,, Historia
de Chile, Tomo IV. Editorial Universitaria, Santiago 1976.

116 villalobos S., Silva O., Silva F., Estellé P., op. cit.

117 |bafez Adolfo, Resefia Histérica. Los Diez en el
arte chileno del siglo XX. Editorial Universitaria, Santiago
1976.

pecto, la renovacion no fue por el tema en si, cuanto por el sentido que éste
asumia al objetivar la vida del pueblo en la humildad del campesino, en la ruda
labor del pescador, en la alegria de la fiesta, en la tristeza del velorio, en la sole-
dad de la taberna, en el tumulto del mercado, en el'amor por el campo.

El modo de encarar la creacion plastica por este grupo generacional no
constituyo un hecho aislado del contexto histérico de esa época.

Algunos historiadores han destacado la presencia de una fuerte oleada na-
cionalista que surgi6é con el comienzo del siglo XX, que se manifesté en una
exaltacion de lo chileno frente al culto a lo extranjerol15. La inquietud que
producia la decadencia del sentimiento de nacionalidad quedé de manifiesto
en la aparicion de motivos criollos en la literatura y en la musica. En las letras,
Mariano Latorre profundizaba en lo criollo y Julio Vicuna exploraba las raices
hispanicas. El ensayo no quedé al margen de estas inquietudes, como lo de-
muestran los articulos en defensa del roto y del mapuche de Nicolds Palacios;
en 1912, Francisco Antonio Encina publicaba Nuestra inferioridad econémica,
criticando el sistema educacional del pais, causante, a su juicio, del debilita-
miento del sentimiento de nacionalidad 116 .

A esto hay que agregar el deseo generalizado de liberarse de las formas que
habia canonizado el gusto social, durante las décadas anteriores. En este sentido,
hay que destacar la colonia tolstoiana, fundada en 1904 por Augusto D’Halmar.
En musica, mientras Pedro Humberto Allende buscaba el reencuentro con el ser
nacional, otros jovenes, como Alfonso Leng, Acario Cotapos y Alberto Garcia,
se empefiaban en renovar el ambiente musical117,

Se indicé que los pintores de la Generacion del Trece provenian de estra-
tos sociales muy distintos a los de la mayoria de los pintores de la segunda mi-
tad del siglo XIX, hecho que también se advierte en poetas, musicos y novelis-
tas de comienzos de siglo. Casi todos pertenecian a la clase media, la cual, a pe-
sar de su crecimiento sostenido, todavia no estaba en condiciones de reclamar
la direccion de la politica nacional, como tampoco de ocupar una situacion de
privilegio en el ambiente artistico e intelectual.

Los artistas, al carecer de respaldo social, tendieron a organizarse en gru-
pos; un ejemplo fue la colonia tolstoiana que ya se menciond, otro lo consti-
tuyo el Grupo de los Diez, integrado por poetas, musicos, escultores, pintores y
arquitectos, cuya aparicion publica se realizé en 1916.

La desmedrada situacién econémica de muchos de estos artistas los obli-
g0 a buscar trabajos estables para subsistir y para poder dedicarse a la creacion;
la mayoria encontro su fuente de trabajo en la administracion publica, especial-
mente en la docencia. Conviene recalcar esta situacion, en el caso de los artistas
plasticos, muchos de los cuales pudieron dedicarse a la actividad artistica gracias
exclusivamente a estos modestos empleos. Al respecto, la Academia de Bellas
Artes en el pasado y la Facultad de Bellas Artes en el presente, han sido inesti-
mables fuentes de trabajo para los artistas, sin desconocer, por cierto, su cardc-
ter de centros de creacion y promocion del arte y cuya gravitacion nadie puede
poner en duda. ;Qué habria sido del arte chileno sin la presencia de esas insti-
tuciones?

Con el inicio del siglo XX, la cuestion social comenzo6 a tomar signos alar-
mantes en nuestro pais. Tal como lo sefiala Jaime Eyzaguirre ‘“‘mientras la po-
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AGUSTIN ABARCA
El drbol solitario
0.60 x 0.70 m

ARTURO GORDON
Mugjer y ternero
0.68 x 0.79m




PEDRO LUNA
Catedral de Marsella
Fragmento

118  Eyzaguirre Jaime, Fisonomia Histérica de Chile,
F.C.E. México 1948, pag. 157.

blacién campesina seguia manteniendo incolume su pasiva dependencia del pa-
tron, las masas obreras de las ciudades y de los centros mineros del norte co-
menzaban a tomar conciencia de su poder118, Las consecuencias no tardaron
en llegar y se manifestaron a través de graves conflictos sociales: durante el
gobierno del Presidente Germdn Riesco (1901-1906) se produjeron grandes es-
tallidos populares, como la huelga de los obreros de la Compaiiia de Vapores de
Valparaiso (1903), las asonadas populares de 1905, el levantamiento de los tra-
bajadores del puerto y de la pampa salitrera de Antofagasta (1906), y la gran
huelga de Iquique en 1907, durante el gobierno del Presidente Pedro Montt
(1906-1910), que fuera sangrientamente reprimida.

Algunos artistas, conscientes de la dificil situaciéon del proletariado obrero,
denunciaron estos males y criticaron las causas que los provocaban: Baldomero
Lillo, Joaquin Diaz Garcés, Victor Domingo Silva y otros escribieron muchas
pdginas sobre este problema.

Esta critica social que se observa en la literatura no es tan evidente en los
pintores de la Generacion del Trece; en ellos, mds que una denuncia o una cri-
tica, hay mas bien un testimonio visual de escenas y situaciones de la vida co-
tidiana, rescatadas del mundo familiar y social al cual pertenecian. Mas tarde,
cuando la cuestion social adquiere tonos encendidos y las posiciones ideologi-
cas se radicalizan, serd posible detectar la actitud de los artistas frente al pro-
blema social y su compromiso con sus convicciones ideologicas.

El trabajo artistico de la mayoria de los representantes de la Generacion
del Trece no fue un quehacer circunstancial; tampoco fue una actividad desti-
nada a llenar los momentos libres. Para ellos, la pintura fue vida y se entregaron
en forma total e incondicional. A pesar de los problemas econdémicos, de las
incomprensiones y de los rechazos, prosiguieron su labor sin claudicar. Pablo
Neruda sintetizo en una frase los rasgos dominantes del grupo: “Tragica Capita-
nia de pintores”.

El grupo Montparnasse

Este grupo acentuo el rompimiento respecto a la concepcién representativa de
la pintura, que lo ubica dentro del itinerario renovador de la pintura chilena
del siglo XX.

Historicamente, este rompimiento tiene, como antecedente fundamental,
el conocimiento de la obra de Paul Cézanne, gracias a una retrospectiva realiza-
da en Venecia en 1920.

El maestro francés fue un verdadero descubrimiento para Luis Vargas
Rosas, Henriette Petit y Camilo Mori. Si bien es cierto que la primera exclama-
cion fue: *jCézanne no sabe pintar!”, pronto intuyeron su enorme importan-
cia. El mensaje del pintor de Aix-en-Provence les permitiria trazar una nueva
ruta para la pintura nacional.

La expresion concreta de este hecho fue la exposicién organizada por Luis
Vargas, el 2 de Junio de 1923, en el local de la Casa de Remates “Rivas y Calvo”,
en Santiago. Junto con el organizador, exhibieron sus obras Julio Ortiz de Z4-
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MANUEL ORTIZ DE ZARATEL
Notre Dame de Paris
0.59 x 0,49 m



rate, Henrictte Petit y José Perottil19. Surgia el Grupo Montparnasse (término
propuesto por Luis Vargas) que ‘‘abria una brecha en la pintura tradicional chi-
lena; era cerrar una puerta para abrir otra”, segin palabras de su fundador.

Luis Vargas Rosas (1897-1976) tiene una etapa que supera a la verdad 6p-
tica, es decir, a aquella concepcion destinada a la representacion del mundo ex-
terior mediante el estudio de los fenémenos luminosos y las vibraciones cromad-
ticas. Al seguir los postulados de Cézanne, pone en prictica la idea de que la
inteligencia es la colaboradora de la sensacion y la encargada de frenar cualquier
desborde sensorial. Trabajar sobre el motivo significaba buscar la estabilidad, las
estructuras netas, sin subordinarse a las apariencias que cambian sin cesar.

Al asimilar los principios cezanneanos, Luis Vargas ejecuta obras de com-
pacta estructura; en sus bodegones y paisajes elimina los detalles accesorios y
configura las formas con lineas simples, buscando, en la luz-color, el equili-
brio de la composicion. Establece el valor objetivo de las apariencias mediante
la estabilidad de las formas. La presencia compacta y maciza del objeto o del
fragmento de realidad sobre el cual fija su atencidon constituye el triunfo del
valor auténomo de las cosas. El espacio plastico se repliega mucho mads en la bi-
dimensionalidad de la tela y la cldsica distincion figura-fondo se debilita consi-
derablemente (con las tendencias abstractas desaparecerd del todo). De esta
manera, el paso de lo sensorial a lo mental estaba dado.

Pero este artista no se limité solo a replantear la proposicién cezanneana,
la considerd como una experiencia necesaria antes de proseguir en la busqueda
de una pintura que fuera el resultado de una interpretacion visual personal del
mundo; mds adelante veremos los resultados. Nos interesa, por €l momento, es-
tablecer las afinidades entre los representantes del grupo.

Manuel Ortiz de Zdrate (1887-1946) expresa similares inquietudes. Su lar-
ga permanencia en Europa le permitié convivir con la pléyade de artistas que
establecieron las bases de los movimientos modernos: Modigliani, Gris, Derain,
Braque, etc.

La etapa inicial de su obra estd muy proxima al Fauvismo por el intenso
cromatismo y la pincelada de toque. En la década del 20 pasa a una etapa de
experimentacion pldstica donde utiliza el bodegdn como temdtica dominante;
su interés es el andlisis de las interacciones entre los elementos, con el fin de
establecer relaciones de luz y color, de forma y distancia. El tema, en su acep-
cion tradicional, desaparece e, igualmente, la vision puramente atmosférica de
lo real. Su objetivo es traspasar la envoltura aparente que sélo permite registrar
las cualidades sensibles y explorar la estructura interna. Su vision fue penetran-
te y reflexiva: quiso plasmar los objetos desde sus capas internas, las que no
estan sometidas al flujo incesante de las modificaciones.

Henriette Petit (1894) en su corta pero valiosisima trayectoria artistica
ha dejado una obra cuyo centro temdtico es la figura humana.

Aparentemente, la intensa fuerza expresiva de su pintura la distanciaria
de sus compafieros de ruta. Sin embargo, hay estrechas correspondencias con
ellos: el mismo interés por la unidad visual coherente, fuertemente estructura-
da, producto del ritmo y de las relaciones entre las partes. Omite también cual-
quier elemento accesorio e, incluso, reduce abruptamente la paleta para que
emergan los sienas y el negro, muy empastados, que imprimen a los cuerpos una
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en el mismo local, una exposicidon denominada Salén de
Junio, auspiciada por el diario "“La Nacion'’. En ella
participd el Grupo Montparnasse, que contaba con dos
nuevos integrantes: Manuel Ortiz de Zarate y Camilo
Mori. Se invitd también a un grupo de artistas indepen-
dientes formado por Jorge Caballero, Isajas Cabezdn,
Augusto Eguiluz, Hernan Gazmuri, Romano de Dominicis,
Sara Malvar, Waldo Vila y Pablo Vidor. Un hecho novedo-
so fue la participacién del poeta Vicente Huidobro,
quien presentd una serie de caligramas. Se incluyeron,
ademas, algunas obras de artistas europeos como: Gris,
Leger, Lipchitz, Marcoussis y Picasso, que revelaban
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presencia densa y s6lida.

En sus obras no da lugar a concesiones placenteras y no le importard in-
troducir la tosquedad en rostros y cuerpos, debido a una necesidad que la lle-
vo por el camino de la transfiguracion expresiva del modelo. El caricter expre-
sionista de su pintura la ubica como una de las primeras artistas chilenasen abrir
la senda a una orientacion estética vital que escudrifia la vida psiquica, para re-
velar los sentimientos humanos en toda su profundidad.

“La contenida atmdosfera de silencio, el hondo dramatismo y la fina melan-
colia de sus obras realizadas en plena juventud, son el mudo testimonio de un
fugaz momento creativo y de una intensidad expresiva pocas veces vista en la
pintura chilena’’ 120,

Deciamos que los pintores del Montparnasse no se quedaron so6lo en los
postulados de Cézanne.

Manuel Ortiz de Zarate muestra otra dimensioén de su personalidad artis-
tica en sus autorretratos, donde se aparta de la construccién cerebral de sus bo-
degones. Ahora, en cambio, aflora el sentimiento expresivo en un trabajo de
grueso empaste y de violentos contrastes de luz y sombra.
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Por su parte, Luis Vargas, al iniciarse la década del 30, deja atrds sus expe-
riencias cezanneanas; independiza el color y la linea para crear formas inéditas
que lo aproximaron directamente a la pintura abstracta. En este sentido, es el
iniciador en Chile de una pintura destinada a la presentacion de formas colorea-
das puras, que no remiten a elementos visuales conocidos. No obstante, en estas
obras subsiste atn un vinculo débil con respecto al mundo visible, producto de
la organizacion del espacio pldstico y de las formas que lo contienen; a pesar del
predominio de una agitada linea curva, ésta sugiere la configuracion de un mun-
do organico, que permite vislumbrar una tenue temadtica.

En el transcurso del tiempo, la lista de representantes del Grupo Mont-
parnasse se ha ampliado. Esta situacion no debe extrafiar porque el anhelo co-
mun de sus fundadores fue compartido por otros pintores jovenes. Estos sin-
tieron el llamado de la renovacion y la imperiosa necesidad de ensanchar el
restringido campo en que se movia la pintura nacional. El grupo mostro el ca-
mino sin pretensiones de fundar escuela ni de constituirse en nucleo cerrado:
estimularon a otros a adherirse a las nuevas experiencias.

Uno de los jovenes militantes del grupo fue Camilo Mori (1896-1974), a
quien hemos definido como un “buscador incansable”: “No me he quedado
nunca tranquilo; mi inquietud es permanente por satisfacer las necesidades de
mi propio ser’’121, Estas palabras suyas son consecuentes con su vida artistica,
que se inicid en 1914, en la Escuela de Bellas Artes, y que sélo concluyd con
su muerte.

Sus primeras buisquedas lo condujeron a Europa, en 1920, siguiendo en
estos pasos a Julio Ortiz de Zdrate, Luis Vargas e Isafas Cabez6n. En el vigjo
continente triunfaba el Cubismo, movimiento absolutamente desconocido para
ellos y que, en Camilo Mori, dejoé su huella, como lo atestiguan algunas de sus
obras, muy proximas a la proposicion de Braque y Picasso. Ya se indicé como
habia conocido la pintura de Cézanne que, en un comienzo, le parecié chocante
por la concepcion del dibujo, tan alejado del refinamiento y la pulcritud de la
linea.

Camilo Mori realizé varios viajes a Europa, reforzando sus experiencias y
renovandose; de ahi que su labor vaya entregando nuevas facetas, en consonan-
cia con una actitud frente al arte, de busqueda ininterrumpida. Por eso que no
es tarea facil seguir su recorrido y, menos, encasillarlo en un determinado mo-
vimiento.

No obstante, es posible detectar una coordenada en la larga trayectoria de
su obra: el rechazo a cualquier intento de desintegrar o aniquilar el dato real
captado por los sentidos.

Cada vez que incursioné por aquellos senderos que proponian formas plas-
ticas no reconocibles por la experiencia visual, el pintor no titube¢ en recorrer-
los. En su camino, se encontrd con el Constructivismo, el Surrealismo y el In-
formalismo. Los enfrenté y traté de compenetrarse de sus intenciones, pero
surgi6 la duda; ciertamente no los condend, sino que su asimilacién fue s6lo
parcial, porque no respondian a su personal modo expresivo. Tuvo que reela-
borar sus planteamientos para que se ajustaran a su concepcion y vision de la
pintura.

También se preocupd de los problemas relativos a la representacion en
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el soporte bidimensional; se alejo de los requerimientos de la perspectiva tra-
dicional, que perdian vigencia frente al interés que demostraban algunos pin-
tores por el plano, en desmedro de la profundidad, es decir, del *“cubo esceno-
grafico”. Camilo Mori se concentré en las dos dimensiones de la tela, propo-
niendo planos sugeridos por el color y donde las formas alcanzan tension visual,
gracias a los recursos propios de la pintura.

Entre los pintores que prolongaron la rebeldia del Montparnasse debe ci-
tarse a Herndn Gazmuri (1901-1979), quien, partiendo de los datos sensibles,
desarrolld una estructura pldstica alejada del naturalismo ortodoxo. En particu-
lar, en sus cuadros de naturaleza muerta, ejecutd una pintura plana donde los
objetos quedaron sometidos a las exigencias visuales e intelectuales del pintor,
para que se adecuaran a la bidimensionalidad del soporte.
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Capitulo Segundo

Una crisis generacional

Antecedentes

En la pintura chilena, el paso de lo sensorial a lo mental lo dieron los pintores
del Grupo Montparnasse. En Europa, con bastante anterioridad, lo habian dado
Cézanne y Seurat; este Gltimo habf{a intelectualizado el Impresionismo, median-
te el procedimiento divisionista. Su obra fue el primer intento, después de la
destruccién de la forma por Monet, por reconstruirla sobre una nueva base, no
académica. Cézanne hizo sistemdtica esta nueva construccion, aunque mediante
otros procedimientos técnicos.

Al iniciarse el siglo XX, el Cubismo continud la ruta trazada por esos pre-
cursores. Braque y Picasso retomaron, desde la base, el problema fundamental
de la pintura: la representacién visual sobre una superficie plana, bidimensional,
creando un nuevo lenguaje que puso fin al ilusionismo empirico practicado des-
de el Renacimiento. Al eliminar radicalmente la perspectiva tradicional, al re-
chazar la vision representativa del mundo, al renunciar a las modificaciones que
imponia la luz, el Cubismo defini6 las propiedades permanentes de los objetos
y su estabilidad en un espacio cerrado, sin perspectiva ni luz.

Esta verdadera revolucion pldstica provocd en un comienzo estupor e in-
dignacion en los circulos artisticos europeos y confundié a muchos criticos y
artistas nacionales cuando fue conocida en el pais.

Los artistas agrupados en la Sociedad Nacional de Bellas Artes atacaron du-
ramente, desde su organo oficial, La Revista Ilustrada, no sélo al Cubismo, sino
que a muchos pintores del arte moderno: Cézanne, Gauguin, Utrillo, Modigliani,
Matisse, Rouault, etc. Uno de los articulistas, que firmaba con el seudonimo de
Apolo, alude a esos pintores y se pregunta: “Y entre nosotros, ;cudntos pinto-
res y escultores contaminados no hay ya, a imitaciéon de algunos de éstos que
han entrado por el camino de la licencia e indisciplina?”122. ;Y esto ocurria
cuando esos pintores ya habian sido reconocidos y consagrados internacional-
mente!

La presencia activa del Grupo Montparnasse agudizd la controversia, pues-
to que, ahora, se tenia el testimonio directo de esa “licencia” e “indisciplina”.

Desde otra perspectiva, este grupo fue un importante testimonio de los
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nuevos signos que irfan caracterizando el arte del siglo XX; el contacto pronto
y rdpido con las vanguardias y con la investigacion artistica, difundidas gracias
a los nuevos medios de comunicacion. Las distancias se acortaban con los ri-
pidos sistemas de transporte, facilitando el contacto cultural aun con los cen-
tros mds distantes. Como consecuencia de estos avances, el artista se debilitd
en sus regionalismos; si hasta el siglo XIX todavia era posible limitarlo dentro
de fronteras geograficas precisas, ahora, en cambio, al producirse un acentuado
entrecruzamiento de influencias, el regionalismo cedia su lugar al cosmopo-
litismo.

Esta nueva situacion tenia que provocar serios problemas a los criticos y
estudiosos del arte, por la dificultad de precisar escuelas y tendencias, de rela-
cionar maestros y discipulos y, al mismo tiempo, de formular juicios estéticos
de validez permanente. Hay que agregar, ademds, la vertiginosa rapidez con que
se han sucedido los “ismos™ en el arte del siglo XX: la obra que ayer tenia vi-
gencia pareciera que hoy no la tiene. El ansia de novedad en algunos y la bus-
queda incesante de la verdad plastica en otros, ha conducido a una multiplica-
cion tan acentuada de resultados, que se hace dificil o, casi imposible, estable-
cer criterios estéticos relativamente estables.

El Salon de 1928

La polémica y la controversia llegaron a su punto culminante a fines de la déca-
da del 20. Un grupo de artistas, entre los que se encontraban Herminia Arrate,
Héctor Banderas, Ana Cortés, Gustavo Carrasco, Jorge Caballero, Héctor Cice-
res, Marco A. Bontd, Herndan Gazmuri, Inés Puyé, Maria Tupper, se presentaron
en el Salon de 1928, provocando encendidos comentarios entre los partidarios
de la pintura oficial. _

A través de la revista citada formularon los mds enconados ataques contra
el intento de “deformar™ la representacion visual, impuesta por la prolongada
tradicion académica.

Dicha revista se refirid al Saloén en los siguientes términos: ‘‘Se viene fal-
seando la importancia del Sal6n, que fuera un torneo, para convertirse en un
asilo de indigencia intelectual; los comisarios, tocando el parche, pregonan la
esplendidez de lo que viene, se abusa del ditirambo, de la superioridad de cada
saloén sobre los anteriores, y ya nadie cae en el engafio. Este concurso anual re-
quiere un substancial cambio de organizacion, nadie lo puede poner en duda;
hay que considerar que varios mecenas han legado fondos para discernir pre-
mios a las mejores obras de la estatuaria, pintura o dibujo que se realiza en el
pais y no para instituir una reparticion de beneficencia a los lisiados mentales,
ni para que jurados, elegidos en mala forma, hagan reparto indecoroso de tales
dineros. El esoterismo artistico constituido por la direccion de la Escuela de
Bellas Artes y los intereses que se han creado a su alrededor, mds que tolerados,
defendidos por los representantes del Ejecutivo, van marcando ya el rumbo ha-
cia el desastre” 123,

Pero tan virulento ataque tuvo también una respuesta valiente en la per-
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sona de Armando Donoso, ex-jefe del Departamento de Ensefianza Artistica
del Ministerio de Instruccion Publica. En el diario ““Los Tiempos”, en Octubre
de 1928, escribid: “Estimo que la calidad de este Salon puede deducirse del
furor con que lo comienzan a atacar: es un Salén joven, lo cual vale decir nue-
vo y original, y ello tiene que provocar el eterno misoneismo de los viejos. En-
tiéndase que, al decir viejo, me refiero a esa decrepitud de espiritu de los que
nunca han podido tolerar que nadie piense o sienta de manera distinta de como
han pensado los mds”. Y prosigue: “Hasta hace pocos afios, en Chile, todo es-
critor nuevo recibia el mote de decadente y, mds tarde, de modernista y, hoy,
cualquier pintor joven mds o menos original, cae bajo la sancion de cubista”.

Con el Salén de 1928 llegaban a su punto mdximo los desacuerdos entre
los partidarios de una concepcion artistica dogmatica en sus ideas y aferrada al
pasado, y los que, sin proteccion ni garantia de ningtin tipo, buscaban nuevas
conquistas pldsticas, evitando la repeticion monocorde de temas y técnicas que
en nada contribuian al desarrollo de la imaginacién y de la capacidad creadora.

En los partidarios de la primera posicién pesaba con fuerza la visién na-
turalista, mitigada, s6lo en parte, por las corrientes innovadoras, aunque asimi-
ladas muy tardiamente. Esta actitud condujo a muchos pintores a un verdade-
ro eclecticismo: la obra fue el resultado de una sumatoria de estilos y técnicas
diversas. A una armazon académica que hundia sus raices en el Neoclasicismo,
se afiadian revestimientos tematicos tomados del Romanticismo y tratados con
una técnica derivada del Impresionismo.

Lamentablemente, quienes solidarizaban con esta actitud no quisieron
arriesgarse o, quizis, no estaban conscientes de que el arte es siempre un riesgo.
Los pintores naturalistas, al adherir a los estereotipos, cayeron en la monoto-
nia de una pintura sin horizontes: basta mirar un cuadro para formarse una idea
de todo el conjunto.

La consecuencia inmediata de esta controversia fue la intervencion del go-
bierno del Presidente Carlos Ibdfiez del Campo (1927-1931), a través del Mi-
nisterio de Instruccién Publica, representado por el ministro Pablo Ramirez.

Mediante un decreto se cerrd la Escuela de Bellas Artes, dejando s6lo en fun-

ciones los cursos de Dibujo, y se resolvid enviar a Europa a veintiséis artistas
plasticos, previamente seleccionados, de acuerdo a los objetivos sefialados en
dicho decretol124,

Lo curioso de esta resolucion es el énfasis en procurar una “ensefianza
objetiva’® con fines pragmaiticos: equivalia a especializarse en algunas técnicas
de artes aplicadas, omitiendo, implicitamente, cualquiera experiencia en torno
a la pintura o a la escultura. Pronto se veria que estos propositos sélo se conse-
guirdn parcialmente, ya que los artistas becados no se sustrajeron a las influen-
cias de pintores y escultores europeos; muchos quedaron marcados por la Es-
cuela de Parfs.

Los pintores que participaron en el Salon de 1928 hicieron suya la con-
quista anunciada por el Grupo Montparnasse: la autonomia del lenguaje plas-
tico. La pintura comenzd a adquirir un ritmo mucho mads acelerado al alejarse
del esquema académico que aun persistia en artistas como Pedro Reszka, José
Caracci, Benito Rebolledo, Rafael Correa y Luis Strozzi.

La promocién de 1928 se evadié de la representacién naturalista, al libe-

219

PEDRO RESKA
Retrato de mujer

Rafael Correa en su taller.

124 g decreto pertinente sefialaba: ‘‘Que siendo funda-
mentalmente esta ensefianza (la artistica) de caracter
objetivo y no existiendo en el pais fuentes de documen-
tacidn suficientes, se hacia necesario dar oportunidad a
profesores y alumnos de perfeccionarse en centros de
méxima cultura, con el propésito de que, a su vuelta,
creen el ambiente indispensable y apliquen y transmitan
con éxito sus conocimientos en la Escuela de Artes
Aplicadas y demas establecimientos educacionales”.



Fragmento

MARCO BONTA COSTA
Retrato de Lily Garafulic
0.78 x 0.55 m



PEDRO SUBERCASEAUX
Fiesta de la Virgen de Andacollo



PABLO BURCHARD
Correo Central

;_/é‘f, T s :‘1:

PABLO BURCHARD
Dibujo

125  Molina Julio, Cabalgata de la Escuela de Bellas
Artes. Revista de Educacion N© 18, Julio 1969.

126 Molina Julio, op. cit. pag. 54.

rar los medios de expresion de su subordinacion al objeto. Surgié una nueva
dindmica figurativa que se aparto del parecido externo, al debilitar de manera
considerable ese nexo.

Superacion de la crisis

Durante el periodo mas critico de la pugna entre partidarios de la tradiciéon y
defensores del modernismo, se produjeron algunos hechos de enorme trascen-
dencia en relacion con el futuro institucional de la ensefianza artistica.

En el afio 1929, por Decreto Supremo, la Escuela de Bellas Artes que, tran-
sitoriamente, habia dependido del Ministerio de Instruccién Publica, pasé a de-
pender de la Universidad de Chile. Se constituyo en Facultad, conjuntamente
con la Escuela de Artes Aplicadas y el Conservatorio Nacional de Musica. Se
denominé Facultad de Ciencias y Artes Aplicadas hasta 1948, afio en que pasd
a llamarse Facultad de Bellas Artes. El Consejo Universitario aprobd, en 1936,
el Reglamento y los planes de estudio, permitiendo que los alumnos alcanzaran
el grado académico de Licenciado en Bellas Artes, lo que era una novedad en
nuestro pais125,

Con mayores o menores vicisitudes, la Facultad de Bellas Artes se ha
transformado en el centro de ensefianza artistica mas importante de Chile.
De sus talleres y aulas han egresado destacados artistas en las especialidades
de pintura, escultura y grabado. _

En aquellos afios criticos surgi6 la figura de Pablo Burchard (1873-1964)
quien, muy a su pesar, ocuparia la Direccion de la Escuela de Bellas Artes,
entre los afios 1932 y 1935, renunciando, posteriormente, para consagrarse
a su catedra de pintura, que conservo hasta 1959.

No cabe duda de que Pablo Burchard fue un maestro excepcional y, como
pintor, un artista muy dificil de ubicar en un grupo determinado o en una
corriente artistica definida.

En efecto, estuvo ajeno a las grandes influencias, refugidndose en si mis-
mo, no por un afin de aislarse de los demds, sino que por un intenso anhelo
de buscar en la soledad su encuentro con la naturaleza. Tal como lo dijera
Enrique Lihn, la obra de Pablo Burchard encubre un tema: ‘““La armonia del
hombre con esa zona del mundo en que puede olvidarse de si mismo entregado
a la serena y desinteresada contemplacion de las cosas. En su obra no encontra-
mos ni el menor atisbo de los conflictos en que se debatia la literatura y el arte
de esa época critica”126,

Su pintura, de facil acceso al espectador, contrastaba con la de otros
artistas, que se alejaban del mundo visible, con sus atributos objetivos, sus
cualidades sensibles, provocando no pocos problemas al espectador en su
afan de captar esas imdgenes.

Pablo Burchard nunca renunci6 a la presencia real de las cosas. El espec-
ticulo del mundo natural ejercié particular influencia en su retina y, sobre
todo, en su espiritu. Por eso es que el mandato plastico no obedecié a un
automatismo reflejo, sino que nacié de su propia interioridad, conmovida
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al captar la belleza serena que ofrece la naturaleza a quien sabe mirarla con
vision espiritual. La observacion atenta iba acompafiada de un profundo reco-
gimiento, con el fin de que no se debilitara el secreto que ella escondia.

Esa actitud no es facil de lograr v el propio artista lo explica asi: “Una
tarde que paseaba por el campo observé una mata de cardo y recibf una in-
tensa impresion de belleza. Acudi otro dia a pintarla, pero tuve una gran
decepcion: la mata de cardo me parecié vulgar, como si la obra de un ser
maléfico la hubiera transformado. No me desanimé por esto, pensando que
el fendmeno era debido a un efecto de luz, y durante aigin tiempo espié el
momento en que los rayos del sol revistieran nuevamente al cardo de la belleza
que habia entrevisto. Fue inutil, el milagro no se repitid”. Y agrega: “Esto
me hizo meditar largo tiempo, hasta que adquiri la certidumbre de que esa
belleza no estaba en el cardo ni tampoco en los rayos del sol, sino que en una
especial disposicion del espiritu, que en un momento habia armonizado la
vision exterior y mi vida intima. Esto me confirmé en la idea que la obra de
arte fluye del artista y se incorpora en una vision objetiva”127.

Sefialibamos que la crisis por la que habia atravesado la pintura fue
provocada por el chogue entre concepciones antagénicas que culminaron al
finalizar el decenio del 20. En adelante seria posible distinguir ciertas posicio-
nes estéticas bastante definidas.

Una de ellas se orientdé hacia una pintura que podriamos calificar de
complaciente; que no amplia la vision del mundo, porque reitera férmulas
que ya no tienen ninguna significacion. A esto se une el éxito comercial que
alcanza este tipo de pintura, que ofrece al publico modelos visuales que hala-
gan los sentidos y decoran los espacios interiores de las viviendas.

La otra posicion, en cambio, busca incansablemente nuevas posibilidades
técnicas y expresivas, que le permitan revelar ¢l mundo por el camino de la
creatividad permanente. No omite los aportes de otras disciplinas humanas,
ya sea como fuerzas motivadoras del quehacer artistico o como instrumentos
para ser aprovechados con fines estéticos: el avance cientifico, el desarrollo
tecnologico, el hombre y su comportamiento individual y social, en suma,
el acontecer historico, son asumidos por el pintor para ser expresado artistica-
mente en la imagen visual.

Entre ambas transcurre el itinerario de una tercera posicion. Se trata de
una pintura ecléctica que renueva parcialmente su concepcién pictérica, me-
diante el uso de técnicas asimiladas de obras que han sido ejecutadas por ar-
tistas verdaderamente creadores. Esta pintura es el resultado de una especie
de contagio renovador, que lleva al pintor a asimilar diversas soluciones técnicas,
pero sin recoger el espiritu que las anim6, ni las raices que las generaron.

En sintesis, congelamiento, eclecticismo y creatividad son los movimientos
pendulares entre los que ha oscilado y oscila la historia de la pintura chilena.
Si observamos con rigor critico su devenir, se tendrd que llegar a la conclusion
que el nimero de creadores es mucho mds reducido de lo que habitualmente
se cree.

El pintor chileno de la época que se analiza se vio enfrentado a un examen
de conciencia: sobre él se habia abierto, casi de improviso, un ilimitado hori-
zonte que rompia los estrechos cauces en que se habia movido hasta entonces:
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el cosmopolitismo quebrantaba las barreras de los regionalismos artisticos; la
autonomia de los medios plésticos liberaba al artista de cualquier condiciona-
miento extrinseco a la creacion; el distanciamiento con el mundo de las apa-
riencias permitia explorar las estructuras internas de las cosas y los principios
dindmicos que ocultaban.

El Grupo Montparnasse primero y, luego, los artistas que viajaron a
Europa casi al finalizar la década del 20, dieron el primer paso destinado
a romper con la mentalidad conformista, reacia a aceptar los cambios que
imponia la dindmica interna de la pintura, a la par con los grandes cambios
historicos.

La generacién del 40

Después de un periodo en que numerosos pintores nacionales conocieron las
principales tendencias vigentes en Europa y convivieron con los artistas de ese
continente, se produjo, al iniciarse la década del 40, un repliegue.

Hemos visto que entre la aparicién de los pintores de la Generacién del
Trece y el viaje de los artistas becados a Europa en 1929, el ambiente artis
tico se caracterizo por las polémicas y los antagonismos, que provocaron una
atmosfera de gran efervescencia.

Tanto la Generacion del Trece como el Grupo Montparnasse se enfrenta-
ron a un destino incierto no sélo desde el punto de vista estético, sino que
también desde el punto de vista historico. En verdad, todo el pais se enfrentaba
a un destino cada vez mas inseguro, debido al agravamiento del problema social,
a la inestabilidad del régimen politico parlamentario y a los problemas econo-
micos que se estaban dejando sentir como consecuencia de la declinacion del
salitre como producto fundamental de exportacion y principal fuente de
divisas. :

Si bien es cierto que en el gobierno del Presidente Arturo Alessandri
(1920-1925) se promulga una nueva Constitucién (1925), que restablece el
sistema presidencial y termina con los males del parlamentarismo, no lo es
menos que sus efectos no fueron inmediatos, como lo demuestra el inquie-
tante periodo politico que se vivid en el sexenio siguiente a la promulgacion
de esa Carta Fundamental. La situacion se agravo, ademas, por la gran depre-
sion economica de 1929-31, que repercutié en forma violenta en el pais,
provocando una enorme cesantia y la paralizacion casi completa de la activi-
dad economica, especialmente de la produccion de materias primas, como el
salitre y el cobre.

Los grupos artisticos a que se alude vivieron todas esas vicisitudes y,
algunos, participaron en forma activa en la politica contingente, acentuando
asi las rivalidades que ya existian. No hay duda que el cierre de la Escuela de
Bellas Artes no obedeci6 exclusivamente a problemas de indole artistico.

La década del 30, en cambio, aparece con signos mds esperanzadores: se
restablece la estabilidad institucional con el segundo gobierno de Arturo
Alessandri (1932-1938) y con los sucesivos gobiernos radicales que se inician .
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con la presidencia de Pedro Aguirre Cerda (1938-1941); los problemas sociales,
que se venian agudizando mads y mas, son enfrentados a través de una politica
social que habia sido delineada en el primer gobierno de Arturo Alessandri
y puesta en practica con la promulgaciéon de un conjunto de leyes que benefi-
ciaron a los trabajadores. En el plano econdmico, la depresiéon. mundial alerto
sobre la gravedad que significaba depender de un producto de exportacion y
quedar sometido a los imprevisibles vaivenes de una politica importadora de
bienes manufacturados. A partir de 1930 se comenz6 a desarrollar una eco-
nomia industrial de cierta importancia, que permitiera resguardar al pais de
esa dependencia extrema; en el segundo gobierno de Alessandri se restaura
la economia y se inicia un proceso que ha sido descrito como de “crecimiento
hacia adentro™128, Se asiste a un marcado repunte del nacionalismo econémico
que, en gran medida, explica el auge industrial de ese decenio, apoyado por la
accion estatal; una de las iniciativas estatales mas importantes fue la Corpora-
cion de Fomento de la Produccion, organismo creado en el gobierno de Pedro
Aguirre Cerda para promover actividades economicas bases.

Por otra parte, la clase media, sin gravitacion politica al iniciarse el siglo
XX, comenzd a adquirir rapido impulso. La ventaja progresiva que habia ido
adquiriendo el capitalismo financiero sobre la vieja estructura agraria, como
asimismo el éxodo de la poblacion rural hacia las grandes ciudades!29 y el
desarrollo de la ensefianza publica favorecieron directamente a las capas medias
de la sociedad chilena 130, Su influencia se dejaria sentir, por primera vez, en
el triunfo presidencial de Arturo Alessandri, en 1920; en adelante, seria un
factor determinante en las contiendas electorales. A su vez, la clase obrera
adquiriria gradual importancia a partir de la década del 20, organizandose
sindical y politicamente. El triunfo del Frente Popular, en 1938, es sugerente
de la importancia politica que alcanzaban los partidos de izquierda, en los
que militaban o adherian muchos obreros.

En el dambito cultural se produjo un distanciamiento respecto a los ar-
quetipos europeos, especialmente franceses, que, por tanto tiempo, habian sido
considerados modelos indiscutidos por la élite intelectual del pais. Y si bien
no se cortd el vinculo espiritual con Europa, ésta dejaria de ser el ideal por
excelencia. En esta nueva actitud influyé la crisis general que provoco la
Primera Guerra Mundial al observar un continente aparentemente solido,
pero cuyos cimientos, sustentados en la razéon y el derecho, habian sido inca-
paces para evitar la conflagracién, con toda su secuela de devastacion y muerte.
Al estallar en 1939 la Segunda Guerra Mundial, venia a confirmarse el diagnosti-
co pesimista del modelo europeo; a la vez contribuyd a aislar mucho mas al
pafs, de aquel centro, en la misma medida que comenzaba el deslumbramiento
por el modo de vida pragmitico de los Estados Unidos y su prestigio como
nacion rica y poderosa.

El decenio del 30, fue en verdad, un periodo que se caracterizo por el
repliegue y la interiorizacion del proceso historico, destinado a reexaminar y
repensar las estructuras bdsicas del pafs, lo que se tradujo en nuevas alterna-
tivas tedricas y practicas para la marcha de la nacion.

El proceso artistico también detuvo su agitado andar y su accion se

caracterizé por el repliegue de los artistas para reexaminar las influencias.
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128  Godoy Hernan, Estructura Social de Chile. Ed.
Universitaria, Santiago 1971.

129 En 1875, la poblacién del pais era de 2.500.000
habitantes y la poblacidon rural alcanzaba al 73%/o. En
1930, la poblacion del pais era de 4.300.000 habitantes
y la poblacién rural sélo liegaba al 519/o.

130 Eyzaguirre Jaime, op. cit.
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131 “Egte nacleo lo designo Generacién de 1940, por ser
ese el afio en el cual se produce la plena eclosién de casi
todos sus componentes, E| comienzo de la década del
40 marca el periodo decisivo sefialado por el fin de los
estudios y los primeros envios a salones y exposiciones
individuales'”. Segin Antonio Romera se enfrentaron
“a su labor con un absorbente espiritu gremial. Son los
dias de plenitud de la Facultad de Bellas Artes y de su
agregado, el Instituto de Extensién de Artes Plasticas
{+), organizador de salones y envios de obras artisticas
al extranjero”’.

Un papel muy activo en la Generacién del 40 tuvo Luis
Oyarzin, quien ocupd, en esa época, el cargo de Decano
de la Facultad de Bellas Artes. Romera sefiala que “par-
ticipéd del mismo clima y de las vivencias e ideales del
ndcleo que adoctriné como profesor de Estética en los
aflos en que sus amigos iban formandose en la Escuela
de Bellas Artes. Fue, ademas de maestro, critico de las
exposiciones de esos pintores”. Véase: Romera Antonio,
La Generacion de 1940 de la Escuela de Bellas Artes.
Revista Aisthesis NO 9, Instituto de Estética, Universidad
Catolica de Chile. Santiago 1975/76. Sobre las ideas
estéticas de Luis Oyarzin, véase: Cofré Omar, Aspectos
claves del pensamiento estético de Luis Oyarzdn. Revista
Aisthesis N© 12, Santiago 1979.

En la creacion del Instituto de Extensién de Artes Plasti-
cas tuvo importante participacién el pintor Marco A.
Bonta, quien ocuparia el cargo de Director. En 1947 fue
designado primer director del Museo de Arte Contempo-
réneo, cuya sede fue el antiguo Partenén de la Quinta
Normal, que fundara Pedro Lira. Hoy, dicho Museo,
funciona en el edificio que ocupaba la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Chile en el Parque Forestal,
¥ pertenece a esa Universidad.

recibidas, deteniéndose el flujo de pintores al extranjero, y concentrandose
la actividad en el replanteamiento de las concepciones estéticas que se habian
asimilado tan de prisa.

Este repliegue tuvo dos facetas fundamentales; por una parte, el retorno
temdtico a una de las fuentes mds fecundas de la pintura chilena: el paisaje; por
otra, la decantacion de las técnicas derivadas del Postimpresionismo, vale
decir, la utilizacion del color en su mdxima saturacion, el empleo del trazo
con rapidez y soltura y el uso de la pasta en proporciones crecientes. Estos
recursos coincidian, como ya se dijo, con una concepcion pictorica basada en
el debilitamiento de la visibn reproductora, conquista ya aceptada por la
mayoria de los pintores.

Pero la técnica requeria de algo mds: tenia que responder a una necesidad-
expresiva, para que aquéllay ésta armonizaran. Pues bien, lanecesidad expresiva
surgi6 de las vivencias que aportaba la contemplacién de la naturaleza. No obs-
tante, este retorno al paisajeno fueexactamente igual al de los antiguos maestros.
Vino acompafnado de cambios, de notas inéditas que ponian de manifiesto una
manera distinta de percibir la naturaleza, la cual no se extingui6, por cierto, pero
si se debilito el nexo de dependencia: el paisaje se deshizo, en parte, por un cro-
matismo mas libre, por un ritmo mads agitado.

Algunos de los pintores vinculados a ese modo de percibir la naturaleza y
de plasmarla de acuerdo a esa vision son: Israel Roa, Carlos Pedraza, Sergio Mon-
tecino, Aida Poblete, XimenaCristi, Luis Lobo, Fernando Morales y Tole Peralta.
Se les conoce con el nombre de Generacién del 40, denominacion propuesta por
Antonio Romera 131, Otros pintores que consideramos en la llamada Generacién
del 40. Son Maruja Pinedo y Francisco Otta.

Esta promocién constituye la Gltima manifestaciéon de los postulados bdsi-
cos del Postimpresionismo, como ya se indico. Pero los principios aportados por
fauvistas y expresionistas no son asimilados en su connotacién mds radical. Se
aplaca la intensidad y la violencia del color que habia caracterizado a la pintura
fauvista y no se llega a lasangustiantes “deformaciones” del Expresionismo aleman.

Convergen también a esta generacion los aportes de los pintores del Trece
y del Montparnasse, pero modificados, debido a intereses que no son los
mismos que los de sus antecesores. Asi como los pintores del Centenario incor-
poraron su yo intimo en la representacion visual, asi también en la Generacién
del 40 aflora la expresion intimista, a través de modelos seleccionados con
acuciosidad. Para lograr esta relacion, el pintor establece un vinculo afectivo
con lo real, privilegiando sus cualidades sensibles.

Es el caso, por ejemplo, de Carlos Pedraza (1913), quien selecciona
pacientemente determinados objetos para componer sus naturalezas muertas;
antes de ser pintadas adquieren una atmésfera adecuada para su plasmacién
en la tela. Esta preparacion, indispensable para el pintor, revela el nexo que
establece con la realidad exterior; pero, al mismo tiempo, se distancia de ella,
gracias a una ejecucion dindmica que se traduce en el ritmo vital de la pince-
lada. =

Si el Grupo Montparnasse habia llegado al reconocimiento del poder de
las formas mismas, por intermedio de una especulaciéon racional-plastica, la
Generacion del 40 no soslaya la exploracién de las formas, pero lo hace por
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intermedio del color, debido a una actitud afectiva mds que intelectual. La
mayoria de sus representantes se inclinaron por las posibilidades expresivas
del color, aplicado en grandes superficies. Las dreas planas d¢ color puro
son utilizadas por su connotacién emotiva, sensual y decorativa que llega,
en algunos casos, a una significacion mucho mds simbolica que descriptiva o
literaria.

Un ejemplo lo ofrece la obra de Sergio Montecino (1916). En sus paisajes
aplica el color con pinceladas sueltas, bastante liberadas de condicionamientos
formales, que le permiten establecer relaciones originales entre color y forma,
y entre éstas y el espacio plastico. De esta manera, el mundo visible pierde su
estructura natural y sélo subsiste un débil eslabon figurativo.

La Generacién del 40 es un peldafio importante en el “modo de ver”
distinto que va ofreciendo la pintura chilena. Sin negar la sensacion y la impre-
sién como vias para el descubrimiento de la realidad exterior, esta promocién
acentuo el factor subjetivo, pero sin renunciar a lo real.

Esta acentuacion subjetiva caracteriza la obra de Ximena Cristi (1920),
quien logra que ‘‘la manifestacion pldstica permanezca bajo el influjo de una
poderosa vision interior”, segiin palabras del escultor Abraham Freifeld. Certera
afirmacion, porque define muy bien una cualidad inherente a esta artista, que
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no se deja dominar por la imdgenes que recibe su retina. Su mundo interior
participa activamente en su reelaboracion; la sintesis resultante no es ni mime-
sis ni tampoco proyeccion exclusivamente psicolégica. Es una autora que se ha
mantenido en una linea de permanente creatividad, gracias a un escudrifiamien-
to profundo de la condicién humana. Esta caracteristica la vincula con aquella
notable artista que es Henriette Petit.

La Generacion del 40 se sitia en el limite justo entre el yo y el no yo.
Pero este equilibrio se romperia y la balanza se inclinaria hacia el mundo
interior del artista. En este camino, la pintura chilena se encontraria con dos
movimientos de enorme trascendencia: El Arte Abstracto y el Surrealismo,

En ambos hay un recogimiento del artista, aunque por vias diferentes:
el Arte Abstracto, liberando radicalmente los medios de expresién de cual-
quiera referencia representativa, para hacerlos actuar segin las transforma-
ciones que el pintor impone a las formas; éstas nacen de un proceso mental
conducido s6lo por el artista. Por su parte, el Surrealismo, abriendo las puertas
al subconsciente, para que emerja a la superficie el yo profundo. Las fuerzas
ocultas del psiquismo humano encontraban, por la senda de la imaginacion
creadora, un camino riquisimo en imdgenes insospechadas. ;

No obstante, a pesar del encuentro con estos movimientos, pareciera que
la pintura chilena siempre ha sido reacia a abandonar del todo su principal
tradicién temdtica: el paisaje. De hecho, la Generacion del 40 nunca la aban-
dono6 y tampoco sus herederos inmediatos, como Reinaldo Villasenior, Augusto
Barcia o Eduardo Ossandon.

La pintura de Reinaldo Villaserior (1925), por ejemplo, reedita aquellos
momentos de real valor que el paisajismo ha tenido en nuestro pais. Este
pintor somete el paisaje a una reelaboracion que denota su proyeccion animica
y que hace olvidar la referencia temdtica que le sirve de punto de partida.
La desintegracion formal y la riqueza sensible que le provee una abundante
pasta constituyen las caracteristicas principales de sus telas.

En la misma época en que la generacién que se estudia se daba a conocer
en los salones, llegaba a Chile el pintor alemédn Oscar Trepte (1890-1969),
quien habia decidido asilarse en el pais renunciando a vivir en su patria, debido
al nacismo. Se radico en 1938.

La obra de este artista fue el fruto de una labor silenciosa y modesta que,
con iguales caracteristicas, proyecto en la docencia universitaria, desempefian-
dose como profesor de pintura en la Universidad Catolica de Chile.

Sus estudios artisticos los realizo en Dresden, su ciudad natal. En 1911,
se unid al grupo Der blaue Reiter (El jinete azul), nacleo expresionista que
recién se fundaba y que constituia una derivacion del gran tronco expresionista
conocido como Die Briicke (El puente). Trepte se impregnd de ese espiritu;
pero, salvo algunas obras iniciales, correspondientes a la década del 20, donde
se advierte la factura técnica comun a los expresionistas gérmanos, el resto de
su obra no ofrece ni la acentuacion de la materia ni la exaltacion del color
o las “deformaciones” provocadas por la reelaboraciéon de las formas.

Por el contrario, este artista desarrolla un trabajo plastico nacido de la
intimidad vy gobernado con mesura, como si las imdgenes hubieran surgido
de una contemplacién serena y equilibrada de la realidad; pero este equilibrio,
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basado en un ordenamiento intelectual y casi abstracto de la composicion,
se compensa con un vuelo imaginativo que hace que su obra ingrese a un
universo mdgico y misterioso.

Tanto sus autorretratos y retratos, como en sus paisajes urbanos, se
aprecia similar vision pictorica: las mismas soluciones de composicion y color
para sugerir en esa extrafia sensacion de quietud y silencio, apoyada, en muchos

130 Vi Trasts, rotioipactive. Citiiogs, Soix BHC: casos, por una gama de azules y grises o de relaciones coloricas que alcanzan
Santiago 1980. notable armonia tonal, impidiendo que un color se imponga sobre los demds!32.
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Capitulo Tercero

En la senda del surrealismo
y la abstraccion

Antecedentes

Alrededor de André Breton se constituyd, en 1924, un movimiento denomina-
do Surrealismo.

Por su trascendencia internacional, su vigencia, sus ideales, la calidad de
sus fundadores y sus innumerables consecuencias, el Surrealismo debe ser con-
siderado como uno de los movimientos mds importantes del siglo XX.

Naci6é del intento de encontrar un modo destinado a evocar las imédgenes
procedentes de un mundo situado entre el suefio y la realidad, terreno en el
cual también se habian movido, en cierta forma, otros movimientos, como el
Dadaismo y la Pintura Metafisica, sin considerar antecedentes mas remotos.

Uno de sus fines fundamentales fue instituir un modo de vida y una
concepcién del mundo que los artistas ilustrarian, de comun acuerdo. La
realidad, con sus principios de evidencia, sus estructuras logicas, sus medios
racionales de conocimiento, era enjuiciada por los surrealistas. No oponian
a ella un idealismo vago, sino que la bisqueda de una realidad superior, abso-
luta y fabulosa.

El Surrealismo, al descubrir la fuerza del inconsciente, afirmé la imposi-
bilidad de la razén para aprehender esa recondita intimidad. S6lo la imagen
era capaz de establecer una relacion entre el inconsciente y el conocimiento:
al renunciar a la conciencia organizada, la razon humana dejaba de ser el
centro.

La definicion de Breton se ajusté perfectamente a este ideario: *“‘El Su-
rrealismo es automatismo psiquico puro por el cual se propone expresar, ya
sea verbalmente o por escrito, o por cualquier otro medio, el funcionamiento
real del pensamiento. Dictado el pensamiento con ausencia de todo control
gjercido por la razon, fuera de toda preocupacion estética o moral”. La sobre-
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imagen reflejada
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realidad o super-realidad lograda por este procedimiento ya no dependia de
la naturaleza, sino que de la imaginacion humana que la interpretaba. De esta
manera, el modelo exterior perdia todo su prestigio como finalidad 0ltima
de la obra de arte; ahora, en cambio, predominaba lo interior desconocido.

De acuerdo a esta actitud y considerando que el mundo interior es privati-
vo de cada persona, el Surrealismo no tiene uniformidad estilistica; lo que hay
de comun es la misteriosa irrupcion de las imdgenes.

A grandes rasgos, los surrealistas pueden agruparse en dos posiciones:
una de ellas corresponde a aquellas obras rigidamente conformes a la percep-
cion, que reproducen detalles con precision fotografica, pero que nacen por
causas muy distintas a la habitual relacién logica de causa-efecto. Pintores
como Magritte, Delvaux o Dali, por ejemplo, ponen en juego asociaciones
libres de ideas, relacionando objetos que la logica comun jamads relacionaria.
De esta forma, los objetos asumen un cardcter mdgico, por una doble corres-
pondencia: por la realidad conocida que reflejan y por el sentido desconocido
que encarnan.

La otra posicion rechaza también toda vinculacion con las imdgenes que
registran hechos u objetos 16gicos, pero su método es la escritura automatica,
la eliminacién del yo razonante: Masson, Ernst y Mir6 se inscriben en este mé-
todo. Ellos registran las conmociones interiores, los desgarros de la intimidad
mds profunda, gracias a una sensibilidad notablemente desarrollada.

Los inicios de la vanguardia

El Surrealismo, que tuvo su cuna en Francia, gradualmente dilato sus fronteras,

no solo por la trascendencia de sus enunciados, que se divulgaron con los dos
manifiestos de André Breton (1924 y 1930), sino que también debido al éxodo
de la mayoria de sus integrantes, al producirse la Segunda Guerra Mundial. Un
importantisimo centro surrealista se form6 en Estados Unidos con la presencia
de Ernst, Dali, Masson, Breton y el chileno Roberto Matta.

La formacion artistica de Roberto Matta (1911) se inicio en la Escuela de
Arquitectura de la Universidad Catolica de Chile; posteriormente este artista
se trasladé a Europa. En 1934 trabajé con el célebre arquitecto Le Corbusier,
en Francia; y luego viajo6 a Espaiia, donde conocid a Dali y adhirié al movimien-
to surrealista, iniciando asi su trayectoria internacional.

Su obra escapa al marco historico propio de la pintura chilena y es imposi-
ble situarlo en su desarrollo interno. Aunque es contemporineo a la Generacion
del 40, ningtin vinculo lo une a ella y tampoco tiene relaciéon alguna con otros
grupos generacionales del pafs. La naturaleza proyectiva de su obra elude cual-
quiera limitacién contextual.

El punto de partida de su proceso creador es la interiorizacion del feno-
meno plistico. Asumié esta actitud después de vivenciar, como testigo ocular,
el agitado ambiente europeo, donde los anhelos de renovacion se desarrollaban,
a la par, con los grandes problemas espirituales que inquietaban a los artistas
europeos. Es dificil imaginar que” habria ocurrido con su carrera artistica, si
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134 Matta Roberto, Revista de Arte NO 15, op. cit.
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no se hubiese ausentado de su pais natal. Su residencia en el extranjero le per-
mitid asimilar profundamente un modo de vida orientado por postulados esté-
ticos, ideas filosoficas y formas de comportamiento que se integraron a su per-
sonalidad humana y artistica. La actitud que adopté frente a la vida y al arte
se vio favorecida por su amistad con destacados artistas (Dali, Masson, Gorki,
Breton, etc.), relacionados entre si por un sentir y actuar comunes.

Dentro de este cendculo, Matta se aproximé mucho mds a los planteamien-
tos sostenidos por Masson y Gorki, debido a la espontaneidad creativa de sus
obras y a la disolucién de cualquier intermediario figurativo.

El distanciamiento con la realidad exterior es francamente definitivo en la
obra de Matta. Siente el llamado de su propia interioridad como un imperativo:
“Desde el principio yo he creido que el hombre va a ver la vida interior, no con
el ojo, naturalmente, pero que va a dar cuenta de lo que pasa en el hombre 133,
Hasta tal punto lo obsesiona este andlisis introspectivo que se transforma en un
ideal al que adhiere plenamente: “Lo que se quiere, lo que queremos ahora mas
que nada, es decir, con la mds grande urgencia, es tener verdadera informacion
sobre la vida del ser humano. Es decir, que se cree una especie de ética de la
exactitud de la introspeccion 134,

Qué anhelos reconditos pretende revelar el pintor?

Una caracteristica propia de nuestro tiempo es el afan obsesivo del hom-
bre de explorar y dominar el mundo exterior, eludiendo, sistematicamente, la
imperiosa necesidad de conocerse a si mismo. Pensamos que Matta concentra
su accion creativa en este imperativo como condicion para humanizar el mun-
do. A esta necesidad alude al afirmar: “Esta deformacion tipica de nuestra épo-
ca de querer ir a la Luna en vez de querer ir a uno’ 135, Pero este conocimiento
interior del hombre supone, para él, revisar, igualmente, su relacién con los de-
mas hombres: “Aqui se trata, en el fondo, de que en mi, el otro toma un aspec-
to de constelaciones irritantes o tranquilizantes, pero que perturban mi egois-
mo, mi paz conmigo, me hacen entrar en una accion con ellos’ 136

Su pintura invierte la fuente motivadora que ya no es la esfera exterior,
sino que su propio mundo interior: “Para mi, pintar ha sido y es como tener el
diario de la expansion de mi horizonte interior” 137,

Por eso, en su obra no hay elementos figurativos referidos a seres y objetos
reconocibles por la percepcion. Se sustrae a las significaciones habituales, re-
nuncia a la articulacion logica y propone imdgenes ambiguas que turban el espi-
ritu. Sus formas son el resultado de un grafismo revelador de fuerzas ocultas,
energéticas y dindmicas, en constante transformacion; el pintor las denomind
“morfologias psicolégicas”. Con ellas propone un nuevo modo de asumir la
verdad que va dirigido mds a la experiencia que a los sentidos.

Matta no podia hacer uso del espacio plastico a la manera de Dali, Delvaux
o Magritte; en las obras de estos artistas e, incluso, en Tanguy, es posible esta-
blecer una relacidon entre lo real y lo imaginario; o mejor, entre coordenadas es-
paciales reales e imaginarias. Podemos observar primeros y segundos planos, li-
nea del horizonte, profundidad y acercamiento, permitiendo que la vista se
oriente por un espacio circunscrito. Nuestro artista, en cambio, no se apoya en
un espacio delimitado, preestablecido o reconocible por la experiencia visual:
su espacio es expansivo, centrifugo, como si se dilatara explosivamente y con-
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tinuara mas alld de los limites fisicos de la tela.

Las formas se agitan y pugnan por expandirse en una especie de dindmica
del crecimiento, que trastroca el orden natural. Su imaginativa concepcion es-
pacial, de constelaciones y destellos, es premonitora de una visiéon cosmica del
futuro que muestra, a la vez, las potencialidades del subconsciente, que emerge
a través de formas menos controladas racionalmente, destinadas a develar el
mundo oculto y desconocido del hombre. Se trata de “descubrir mas realidad
para crear mds humanidad”, segin palabras del propio pintor.

Este genuino representante de la segunda generacion surrealista no solo
revitaliza el movimiento con su imaginacion y, en ciertos casos con el humor,
sino que, ademas, dicho movimiento prolonga, en él, el sentido de su definicién
original: “Buscar mds alld de la realidad” y, si en muchas de sus telas aparecen
morfologias ‘“‘monstruosas”, que inducen a denominarlas insectos, larvas o
algo por el estilo, lo que quiere, deliberadamente, es hacer “ver” el monstruo
que yace en el hombre.

Durante la década del 40, algunos pintores chilenos que vivian en el ex-
tranjero, especialmente en Paris y Nueva York, tomaron partido por las nuevas
corrientes plasticas.

Tal como se explicod, al comenzar ese decenio se habian reunido en Nueva
York variadas corrientes europeas, predominando las que se orientaban por la
exploracion del mundo interior. Aqui se ubica la obra de Matta y también la de
Enrique Zafiartu. Ambos, junto a Nemesio Antunez y Mario Carrefio, pertene-
cen a la misma generacion, cronologicamente hablando. Tienen en comtn la
ampliacion de su horizonte visual y cultural, como consecuencia de prolongadas
estadias en Europa y Estados Unidos.

Este ultimo pais, a partir de 1940, se incorporaba a las vanguardias. Una
de las causas de esta incorporacion fue el éxodo de importantes artistas euro-
peos, que se refugiaron en el pafs del Norte al estallar la Segunda Guerra Mun-
dial. Ellos darian las pautas a la generacion de la postguerra, 4vida de encontrar
“lo nuevo”. En este aspecto, Roberto Matta ejerceria particular influencia en
la génesis del expresionismo abstracto norteamericano.

En esa época, el panorama general de la pintura mostraba una clara tenden-
cia no figurativa. La crisis de la realidad llegaba a un punto culminante como
consecuencia de la exaltacion del yo y el imperioso deseo de conocer su natura-
leza y sus limites. Esta inquietud volvia a poner en vigencia el pensamiento de
Kandinsky, quien habia visto en el arte la posibilidad de mostrar la realidad
interior, apareciendo como precursor de la abstracciéon de la post-guerra. Esta
inclinacién general hacia lo no figurativo hacia recordar también las palabras
pronunciadas por Mondrian en 1917: “El hombre moderno se aleja cada vez
mds de la naturaleza y su vida se hace cada vez mas abstracta”.

El arte abstracto se encontro frente a una alternativa: optar por las disci-
plinas fijas de la geometria o por la libertad moévil del gesto. Esta tiltima fijard
un rumbo esencial a la pintura norteamericana: pintores como Pollock, Tobey,
Motherwell, etc. afirmarin su preferencia por la atraccién del gesto en movi-
miento.

Con este clima artistico se encontré Enrique Zariartu (1921), al llegar
a Nueva York, a la edad de veinte afios. Tuvo la suerte de conocer a William
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138 E| Taller 99 fue llamado asi porque se encontraba
ubicado en la calle Guardia Vieja NO 99, en Santiago.
En el afio 1955, Antlinez abri6 generosamente las puertas
del Taller a un grupo de artistas cuyo numero fue cre-
ciendo rapidamente. All{ trabajaron las técnicas tradicio-
nales del grabado: aguafuerte, aguatinta, punta seca,
litografia, xilografia y técnicas combinadas. Actualmente,
la mayoria de los integrantes del Taller 99, siguen traba-
jando el grabado, separadamente: Delia del Carril,
Roser Bru, Dinora Doudtchizky, Florencia de Amesti,
Lea Kleiner, Luz Donoso, Eduardo Vilches, Pedro Millar,
Jaime Cruz, Luis Mandiola, Juan Bernal, Santos Chivez
son algunos de los nombres destacados en esta disciplina
grafica.

Véase: Echeverria Ana Maria, Panorama historico y
técnico del grabado en Chile. Memoria para optar al
grado académico de Licenciado en Arte con mencion en
Dibujo. Facultad de Bellas Artes, Universidad de Chile.
Santiago 1976.

Hayter, pintor y grabador inglés, que habia desarrollado una escritura acerada,
impulsiva, de trazo laberintico y ajeno a la figuracion; él fue el Gnico maestro
de Zafartu.

El joven artista chileno adquirié una rica experiencia en las técnicas gra-
ficas, que incorpord a su lenguaje pictorico, especialmente a través del dibujo.
Pero, a diferencia de Hayter, su dibujo no es impulsivo ni laberintico, debido a
que su escritura lineal se vincula a un contenido tematico. Tal como lo ha con-
fesado el propio artista: “Mientras Hayter va a resolver problemas netamente
espaciales, de complejidad creciente, mi obra, sin renunciar a ello, abarca otros
problemas, especialmente los del hombre y la naturaleza”. En la época en que
trabajo con el maestro inglés, sinti¢ la necesidad del color y se dio cuenta de
que no podria ser lnicamente un grabador.

Su predileccion temdtica ha sido el paisaje, pero no en el sentido tradicio-
nal. La naturaleza se transforma en un retrato interior: “‘Dibujar un arbol es
decir lo mio”, dice Zafiartu. Concibe la naturaleza como un todo organico en
que funde su vision del hombre y del mundo. Muy pronto surge la inquietud de
incorporar la figura humana en el paisaje y fiel a aquella unidad orgéanica, pro-
fundiza la relacién entre la naturaleza y el hombre hasta transformarla en una
identidad: la figura humana es paisaje y éste es figura humana. De ahi que se
pueda hablar de un “paisaje psicologico™ debido al ingreso de la naturaleza en
la intimidad y de ésta en el secreto de aquella.

La pintura no ha sido ajena a algunos arquitectos. A igual que Matta y
Zanartu, Nemesio Antunez (1918) estudié en la Facultad de Arquitectura de
la Universidad Catolica de Chile. Gracias a una beca completd sus estudios en la
Universidad de Columbia, en Estados Unidos, entre los afios 1943 y 1945. Tra-
bajo también con Hayter en Nueva York entre 1948 y 1952. Su experiencia
como grabador le permitid fundar, a su regreso, el Taller 99, de enorme reper-
cusion en el desarrollo del grabado en Chile 138,

Antes de su primer viaje a Estados Unidos, siendo alumno de Arquitectu-
ra, Antunez incursiond en la pldstica, ejecutando trabajos en acuarela. En estas
obras juveniles aparece la que seria una constante de su labor artistica: la natu-
raleza. Asi, inicia su encuentro con el entorno natural, caracterizado por una
vision intimista y familiar; pero, a la vez, exaltando el valor de la naturaleza co-
mo acompaiiante de la existencia humana.

Cuando viaja a Estados Unidos, en 1943, no olvida las experiencias vi-
suales acumuladas en Chile. Pero la visién de la ciudad de Nueva York le pro-
voca a una inquietante impresion. Se vio enfrentado a una urbe que negaba su
relacion con la naturaleza, debido a la accion del hombre sobre el paisaje.

Hasta ese momento, su pintura habia sido intimista y familiar, habia con-
jugado armoénicamente la relacion entre el hombre y la naturaleza. Ahora, en
cambio, comenz0 a exaltar dramdticamente el espacio urbano que minimizaba
al hombre. El paisaje, a su vez, se desnaturalizo, perdiendo su propia fisonomia.
En sus pinturas desarroll6 una estructura constructiva, de grandes planos geo-
métricos, que se aproximaba a un disefio abstracto, pero sin renunciar al vo-
lumen y a la carga expresiva. El fundamento de su concepcion pléstica fue re-
velar la desolacion y el desamparo del hombre frente a su propio habitat.

En 1953, Anttnez regres6 al pafs, después de una ausencia de diez afios.
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A su llegada afirmo6 que venia a pintar a su tierra natal. En ciertos aspectos,
retomé sus antiguas experiencias juveniles, reencontrdndose con la naturaleza
a la manera de Pablo Burchard, es decir, concentrando su atencién en frag-
mentos de la realidad, que reelabor6 mediante una pincelada de rdpida factura
en algunos casos o meditada y cuidadosa en otros. En ciertos momentos, in-
corpord, como una vivencia obsesiva, el recuerdo de la urbe colosal.

Un nuevo viaje a Estados Unidos, como Agregado Cultural del gobierno
chileno, entre 1966 y 1969, le permitié un nuevo contacto con la ciudad neo-
yorkina.

Esta vez, su trabajo tuvo el sello de la madurez, de una actitud definida
frente a la vida, de una concepcién artistica que reunié la realidad con la enso-
facion. Mitigo la vision trdgica del hombre gracias a un cromatismo directo y
sensual que origina una atmosfera irreal y que libera a sus obras de un expresio-
nismo radical. Por otra parte, la agrupacién de elementos no asociados 10gi-
camente entre si, constituyen un estimulo para la imaginacioén e invitan al pen-
samiento a una labor de desentrafiamiento de esos signos.

Este grupo cosmopolita tiene otro representante en Mario Carrefio (1913),
de origen cubano y nacionalizado chileno, radicado en Chile desde 1958.

Su largo y fructifero camino lo inici6 en la década del 30, en su pais natal.
Ciertos rasgos de su estilo comenzaron a perfilarse por esos afios: el rigor for-
mal de la composicion y la presencia constante del dibujo como armazén cons-
tructiva de las formas. Este verdadero clasicismo estard acompafiado por una
coloracién que mucho le debe a la atmoésfera del tropico.

Durante esa década viaja a México y luego a Europa. La Segunda Guerra
Mundial lo obligé a dejar Francia, dirigiéndose a Italia y, posteriormente, a
Estados Unidos. Gracias a estos viajes conocio el muralismo mexicano, los con-
ceptos y formas de la pintura moderna francesa, las esculturas de Henry Moore,
los valores del Renacimiento italiano.

Estas experiencias no pusieron en peligro su personalidad artistica, enrai-
zada en el espiritu latinoamericano, en su origen caribefio. Como lo sefiala el
critico José Gomez Sicre, en relacion con esta etapa, el pintor “‘trata de profun-
dizar pldsticamente la tierra soleada que lo vio nacer. Construye con delicada
sutileza las formas que vibran bajo la recia luz de Cuba y que ¢l apresa, inflexi-
ble humanista del espiritu, como dignas y arquitectonicas moles cldsicas” 139,

En 1944, Carrefio viaja de nuevo a Estados Unidos, e inicia otra etapa:
su pintura asume un expresivo simbolismo, mds esquemdtico y mds simple.
Las formas se reducen a un disefio elemental, a la manera de una tapiceria pre-
colombina. Hay una busqueda parecida a la del cubismo picassiano, pero miti-
gada en su rigor analitico por la presencia de signos primarios, afines con los
de Klee o Mir6 en Europa, o Tamayo en América Latina. El pintor ha roto, en
esta fase, con la forma cldsica y se ha distanciado de la tridimensionalidad y de
lo volumétrico, acudiendo a una pintura plana, despojada de referencias inme-
diatas y reducida a grafismos misteriosos. El color, no obstante, sigue siendo in-
tenso y sensual, sin perder la fluidez y la brillante riqueza que habia conquis-
tado en Cuba 140,

El pintor peruano Fernando de Szyszlo ha dado en la clave cuando sostie-
ne que Carrefio ha hecho suya aquella afirmacién de que, para un verdadero
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138 Goémez Sicre José, Mario Carreiio. Revista Norte,
Abril 1944,

140 Goémez Sicre José, Mario Carredo. Pan American
Union, Washington, 1947. 3
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arriba izquierda:
Mario Carrefio y Pablo Neruda
Isla Negra 1971

arriba derecha:

Inauguracion exposicidn de Carrefio en
Galeria Bonino (Samos)

De izq. a der.:

Cordoba [turburo, Julio E. Payro,
Emilio Pettoruti, Gilbert Chase, Carrefio,
Alfredo Bonino y Miguel Angel Asturias.
Buenos Aires, 27 de Junio 1949.

abajo izquierda:

Alfred H. Barr, Director del Museo de
Arte Moderno de Nueva York, visita el
taller del pintor Fidelio Ponce de Ledn,
en la provincia de Matanzas.

De izq. ader.:

Jos¢ Gomez Sicre, Ponce de Lebn,
Alfred H, Barr y Carrefio.

Cuba, 1941,

abajo derecha:

Exposicion Galeria Central de Arte,
Carrefio hablando con Matia,

Santiago, Noviembre 1970.
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141 szyszio Fernando de, Mario Carrefio, pintor cubano.
Las Moradas, Lima 1948, val. || N© 4,

142 Carrefio Mario. Algunas consideraciones sobre la
pintura abstracta constructivista. Revista de Arte No
13/14, Santiago, 1958.

143 |pid.

pintor, los objetos de la naturaleza no tienen valor s6lo como formas y colores
que se pueden ordenar de manera arménica —segun la conocida definicion de
Maurice Denis-sino que, por el mismo hecho de tener equivalentes reales en la
naturaleza, al ser representados en una superficie plana adquieren un sentido sim-
bolico, misteriosamente indescifrable, que Carrefio no ha desaprovechado 141.

A partir de 1950, el esquematismo y la simplificacion que ha alcanzado le
ofrecen el apoyo necesario para profundizar mas aun los valores plasticos con el
fin de lograr la autonomia total. El rigor que antes aplicaba a la forma figura-
tiva se proyecta, ahora, al cuadrado y al rectdngulo, imbricando los planos: la
transparencia y la sutileza del color se hacen fines en si mismos.

Esta nueva etapa fue el resultado de un proceso gradual, que se inici6 en lo
figurativo, y desembocoé en lo no figurativo. El pintor se refiere a este proceso
al sefialar que: “‘a partir de elementos tomados de la realidad, sea directa o in-
directamente, he llegado lentamente por ese camino evolutivo a la pintura ac-
tual 142,

Su interés por esta nueva senda pldstica la fundamenta de la siguiente ma-
nera: “La pintura abstracta constructivista (no figurativa), se basa en valores
puros y esenciales, libres de influencias ajenas a la propia pintura, manifestan-
dose con una independencia comparable a aquella que goza la musica. Una ar-
monia de formas, lineas y colores, de la misma manera que la musica es una
armonia de sonidos, independiente de toda imitacién realista™143. A su juicio,
esta pintura depurada corresponde a una época como la nuestra, cientifica y
mecanicista.

En la década del 60 se produce un vuelco en su pintura, que va a reflejar
una vision angustiada frente a fuerzas devastadoras que amenazan con destruir
el planeta.

Esta etapa se inicia con la serie El mundo petrificado, un conjunto de
dibujos realizados en técnica mixta (tinta china y aguada) en los que aflora una
carga explosiva poco comun en relaciéon con todas sus etapas anteriores. Su ne-
cesidad expresiva se torna beligerante y acusadora y, asi, sin transicion, pasa de
la forma auténoma a la figuracion: de sus telas surgen trozos humanos lacera-
dos o mutilados que conviven con materiales pétreos, en extrafia conjuncion.

Desde aquella serie, Carrefio no ha dejado de expresar su agobio e impo-
tencia frente a un eventual holocausto atomico. No obstante, en su obra ac-
tual hay un trasfondo que tiene implicaciones mucho mds vastas: sus seres pe-
trificados, inméviles y silenciosos situados en desolados paisajes corresponden a
una vision del mundo y del hombre de hoy.

La razoén plastica

Al aludir al Grupo Montparnasse, se vio que el énfasis de su actitud estética des-
cansd en el aspecto intelectual del arte. Dirigieron su atencién a problemas

plasticos inherentes a la pintura, como un hacer auténomo que requeria ser in-
vestigado en si mismo.

Este grupo exploro el dato visible (paisaje, retrato, naturaleza muerta) en
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sus estructuras permanentes y, a la vez, analizé las relaciones estables entre el
objeto y su contexto. Descubrieron que se podia pintar sin necesidad que el
mundo visible impusiera sus condiciones; no era la realidad la que ahora plan-
teaba problemas al pintor, sino que era la pintura, como tal, la que provocaba
interrogantes al artista.

El Grupo Montparnasse abrié, pues, las puertas a la autonomia pldstica: la
pintura, como espejo de la realidad, iria desapareciendo en forma gradual.

La obra de Luis Vargas, posterior a 1930, ciertas etapas de Camilo Mori,
algunas telas de bodegén de Herndn Gazmuri y Manuel Ortiz de Zarate son los
primeros antecedentes de esa autonomia que desembocard en la pintura abs-
tracta a fines de la década del 40.

Para comprender la historia del arte abstracto en nuestro pafs, conviene
referirse suscintamente a los origenes de este movimiento, que tantos detrac-
tores tendria entre el publico y la critica. La denominacién del movimiento no
contribuy6 mayormente a acallar la controversia, porque el término “abstrac-
to” es equivoco en relacion con el arte y polémico como concepto definidor de
esta corriente. Remitdmonos a los maestros que lo iniciaron.

Kandinsky entendia la pintura como una realidad expresiva independien-
te; de ahi, su afirmacién de derribar el muro que circundaba al arte. Segtn €1,
“habia que realizar grandes esfuerzos para entrar en el reino del arte que —asi
como el reino de la naturaleza o el de la ciencia— es un reino por derecho pro-
pio, gobernado por leyes exclusivamente suyas”. En su obra, De lo espiritual en
el arte, que se puede considerar como la justificacion estética de su orientacion
pldstica y uno de los libros bdsicos del arte abstracto, nos dice: “La pintura
debe ser capaz de pesar el color en sus sutiles balanzas y desarrollar todas sus
posibilidades con el fin de que el dia del nacimiento de una obra, ésta se con-
vierta y acttie como fuerza dominante”.

Por su parte, Michel Seuphor, uno de los mas destacados exégetas del mo-
vimiento, lo define como el arte que no hace ningtin llamado, que no evoca na-
da de la realidad, aunque ésta sea o no el punto de partida del pintor. Vale la
pena subrayar esta ultima parte de su definicién, donde distingue dos orienta-
ciones: es partidario de designar con el nombre de “arte abstracto’ propiamen-
te tal, a aquella pintura en que la abstraccion es el punto de llegada de un pro-
ceso antinaturalista, es decir, la eliminacién paulatina de elementos o vestigios
naturalistas. La otra orientacion, que designa con el nombre de “arte no figura-
tivo™, corresponde a aquella pintura donde la abstraccion, en si misma, se situa
como principio absoluto” 144,

Lo que se persigue, en definitiva, es la autonomia interna de la pintura. En
este sentido, no se puede desconocer el interés de los pintores abstractos por
lograr la misma autonomfa que posee la arquitectura o la musica, por ejemplo.
Hay una indudable relacion entre Kandinsky y la musica o entre Mondrian y
la arquitectura.

Historicamente, el arte abstracto surge con la gran subversién de Kandinsky,
en 1910: ejecuta una acuarela deliberadamente abstracta. Pero, el paso a la
abstracciéon —a la muerte del objeto— nos obliga a hacer un paso de historia pa-
ra comprender ese instante decisivo.

Con el Impresionismo, el color se habia liberado de su relacién con las
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144 Esta distincién corresponde, segun Seuphor, a dos
periodos histéricamente limitados del arte abstracto:
un periodo inicial (1910-1916) propiamente abstracto
y un segundo periodo que inaugura el movimiento De
Stijl, en 1917, y que corresponde al arte no figurativo.



arriba:
Exposicion Arte Sede Sur
Museo Nacional de Bellas Artes 1975

abajo:

Movimiento Forma y Espacio

De izq. a der.:

Mora, Piemonte, Bolivar, Pérez, Vergara, Cosgrove,
Roman, Herdan, Chellew, Berchenko, Muioz.

145  Esta relacién es habitual en la vida practica, ya que
no captamos impresiones cromaticas como tales, sino
gue siempre como propiedades de las cosas.

sas145  abriendo a la pintura un mundo nuevo: aquella se concentrd en la pura
visibilidad del mundo exterior. Luego, con Cézanne, quedo desterrado el espa-
cio representativo sugerido como profundidad y horizonte, resabio que aun
permanecia en las telas de los impresionistas. El ojo dejaba de estar fijo y, en un
mismo cuadro, aparecian varias perspectivas: las formas quedaban sin el anda-
miaje tradicional que las situaba espacialmente. La pintura se emancipaba de
los dictimenes de la naturaleza y comenzaba a actuar paralelamente a ella.
Aunque en Cézanne no estaba ausente el motivo, éste solo le proporcionaba
impresiones del color, que ahora se ajustaban a una “logica” exclusivamente
plastico-constructiva; este hecho explica las “deformaciones” del modelo natu-
ral, que se deben s6lo a razones plasticas descubiertas por el artista.

Mids adelante, con el Cubismo, la pintura se ubico en el limite mismo de
la abstraccion: las cosas s6lo conservaron los elementos constructivos. La super-
ficie pintada debia ser un objeto en si y no la reproduccion del objeto real.

Kandinsky enfatizard el misterio de la naturaleza objetiva, poniendo de re-
lieve que lo unico que se sabe de ella proviene de los conceptos utilitarios de la
vida prictica: “Lo que vemos de ella es apariencia y lo que llamamos belleza
es s6lo complacencia sensual. Empero, los colores y formas como tales son ca-
paces de suscitar poderosas resonancias animicas, si se las mira en forma irracio-
nal, liberadas de las significaciones que tienen en la vida practica’’.

Hacia 1917 cristaliza una tendencia intelectual y geométrica derivada del
Cubismo, por intermedio de Mondrian y el grupo de Stijl (nombre de la revista
que éste fundara con Theo van Doesburg). En las telas de Mondrian predomi-
nan las lineas horizontales y verticales y los colores primarios. Se impone el
signo vertical-horizontal considerado como la sintesis total y el fundamento de
la estructura racional. Para que esta concepcion fuera posible era preciso su-
primir por completo la realidad natural y reemplazarla por una realidad nueva
que Mondrian bautizé como plastica pura o Neoplasticismo, se basaba en rela-
ciones plasticas absolutas, a la manera de las relaciones numeéricas de las mate-
maticas.

Esta tendencia llegd a conclusiones aparentemente opuestas a las de Kan-
dinsky, quien predicaba la proyeccion directa e irracional de la emocion, pero
idéntica en cuanto al fin, puesto que el objetivo de ambos artistas era el mismo.
la liberacion de la pintura.

Por esos mismos afios, en Zurich, Jean Arp y su esposa Sophie Taeuber,
proponian formas libres e irracionales y, en Florencia, Magnelli, alrededor de
1915, pintaba una serie de telas rigurosamente abstractas; mientras tanto, su
compatriota Balla, franqueaba los limites del Futurismo, movimiento que ha-
bia puesto su interés en la exaltacion del maquinismo y del movimiento ince-
sante, para ingresar, igualmente, a la pintura abstracta.

A partir de 1920 parecia que este movimiento lograria una difusion gene-
ralizada. Prueba de ello lo daban pintores tan diferentes como Villon, Leger o
Matisse, quienes se sintieron atraidos por €l. Sin embargo se produjo una para-
lizacion de la pintura abstracta, debido al retorno de los grandes cubistas y,
sobre todo, a la aparicion del Surrealismo. El periodo entre las dos guerras
mundiales fue de altibajos para el arte abstracto. No obstante, con el término
de la Segunda Guerra Mundial, se produjo su difusion en casi todos los paises,
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146 Romera Antonio. E/ movimiento. Forma y Espacio.
Catélogo de la exposicion del grupo Forma y Espacio con
motivo del 169 aniversario de |la fundacion del grupo
Rectangulo. Ed. Cultura y Publicaciones del Ministerio
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apareciendo nuevos pintores que lo revitalizaron, a través de nuevas tendencias.

Nuestro pais no quedd al margen de este fenémeno pldstico, que aludia
a un trabajo de depuracion gracias a una actividad que no solo se centraba en la
tela, sino que comprometia a la reflexion teorica.

Los sintomas comenzaron a vislumbrarse en el decenio del 40, cuando las
jovenes promociones buscaron nuevas rutas. Al respecto, la exposicion de Luis
Vargas en el recinto de la Casa Central de la Universidad de Chile, en 1943, fue
un espectaculo impactante para algunos de esos jovenes como Ramoén Vergara,
por ejemplo.

Si se considera que ellos trabajaban una pintura derivada del movimiento
impresionista, que otorgaba especial importancia al color, al toque y a la man-
cha, manteniendo un vinculo visual con el mundo exterior, se podra compren-
der la distancia considerable que ponia Luis Vargas con su proposicion, intelec-
tualmente depurada. Al poner el acento en los medios plasticos en si mismos,
el cuadro perdia, en forma acentuada, su referencia con la realidad exterior;
solo quedaba un ritmo vegetal y orgdnico, gracias a un tejido curvilineo, evoca-
dor de formas naturales.

Aquella orientacion que hacia del color, del toque y de la mancha los sus-
tentadores de una representacion solidaria con un tema tomado del mundo ex-
terior, constituia un patron estético bastante generalizado en la pintura chilena.
Era dificil renunciar, de improviso, a tal formacién. Por eso, para entender los
pasos posteriores que dardn algunos jovenes pintores, es preciso referirse a la
influencia del Cubismo que, como se vio, llegdé tardiamente al pafs.

El Cubismo reveld la existencia de un universo inexplorado; a medida que
se intensificaba la experiencia pictorica en la tela misma, el artista se apartaba
de la realidad hasta llegar, en ciertos casos, a sostener que entre ésta y el cuadro
habia un abismo insalvable. La labor de quienes se sintieron llamados por el
ideal cubista seria el equilibrio formal, al que se supeditarfan la figuracion, la
representacion o la verosimilitud éptica. En otras palabras, la realidad del cua-
dro no era otra cosa que el equilibrio de formas, que se anteponia a la realidad
visual.

En torno a estos principios giré la obra de Hernan Gazmuri, por ejemplo,
de indudable atractivo para los pintores jovenes. Por esta via ahondo el Grupo
de los Cinco integrado por Aida Poblete, Ximena Cristi, Matilde Pérez, Sergio
Montecino y Ramon Vergara, quienes expusieron juntos en el Instituto Chileno-
Francés de Cultura en el afio 1953.

Por esos afios tomaba fuerza la idea de “la obra bien hecha y el deseo de
oponerse a la desconcertante manera expresiva, al estilo de la subjetividad de-
senfadada que la pintura acusaba en la mayor parte de los artistas™ 146 Pero la
obra del Grupo de los Cinco no desembocd ni en un movimiento ni en un es-
tilo compartido.

No obstante, los anhelos cristalizaron, finalmente, en 1955, con la funda-
cion del grupo Rectdngulo, encabezado por Ramon Vergara e integrado por
Gustavo Poblete, Waldo Vila, Matilde Pérez, Flsa Bolivar y James Smith, quie-
nes expusieron en el Circulo de Periodistas de Santiago, al afio siguiente. La
idea de fundar este grupo nacié de los tres primeros artistas mencionados y
tuve lenta germinacion. Partio de la amistad que los unia y de ciertos postula-
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dos afines, cuyo fundamento era la basqueda de un nuevo sentido de pureza
en la pintura, por intermedio del analisis constructivo de la realidad.

En un comienzo el grupo fue heterogéneo, pero, lentamente, se decan-
taron los objetivos, se retiraron los que no concordaban y continuaron aque-
llos que concebian la creacion artistica como un proceso intelectivo y no in-
tuitivo.

El programa del grupo Rectdngulo fue eliminar, en forma progresiva, las
formas naturales que procedian del mundo exterior, mediante un rigor extre-
mo en la composicion, en el limpio juego cromadtico, en el dibujo esquematico
y plano. Sus propios integrantes caracterizaron su movimiento como *‘el pri-
mero que estudio, practico y difundid en el pais, el concepto de arte no figu-
rativo constructivo, proponiendo una concepcion del arte con el que se podian
concebir una realidad funcional y pldstica™147.

Este grupo, que segun sus fundadores, nacioé ‘“‘como reaccion frente a la
actitud emotiva y sentimental” que imperaba en la pintura nacional, tiene afi-
nidades muy precisas con el vasto movimiento abstracto, en su vertiente geo-
métrico-constructiva, cuyo antecedente remoto lo constituye el Neoplasticismo
de Mondrian. En América Latina, los precursores fueron el uruguayo Joaquin
Torres Garcia y el argentino Emilio Pettoruti. Este tltimo se dio a conocer en
Chile, a raiz de una exposicion retrospectiva de su obra, que se realiz6 en el
Museo Nacional de Bellas Artes, en 1950. Sus obras llamaron la atencién
entre los futuros integrantes del grupo Rectdngulo y contribuyeron a robuste-
Cer sus convicciones. _

Emilio Pettoruti mostraba una orientacién intelectual, que contrastaba
con el naturalismo representativo. Su obra, constructiva y sintética, le daba
particular importancia a la justeza y armonia de las soluciones pldsticas y no
a la exactitud documental de las representaciones. El historiador y critico de
arte Julio E. Payrd al resumir la posicion de Pettoruti, sefiala: “Liberado,
como los mejores artistas de su generacion de la obsesion del objeto, de la
idolatria del cuerpo humano considerado anatémicamente, el pintor pudo
lanzarse a la exploracion del verdadero significado de los valores plasticos
y realizar sus obras inspirandose en la naturaleza, pero sin permanecer esclavo
de ella. Su arte se mantiene desdefiosamente alejado de todo recurso de imi-
tacion’>148,

En 1960, después de cinco afios de actividad ininterrumpida de Rectdn-
gulo, se produce una crisis, que Ramon Vergara attibuyé al triunfo del In-
formalismo al ‘‘arrasar con toda actitud ordenadora de las artes”149. Su diag-
nostico no era equivocado porque, efectivamente, el Informalismo —como
se verd mas adelante— se imponia, por esos anos, en el ambiente artistico. La
indole misma de este movimiento con su avasalladora carga efectiva, expresada
ya no en el tema, sino que en la materia pictdrica, en las texturas, en el uso
de elementos ajenos a la tradicion, se situaba en abierta pugna con la pintura
geométrico-constructiva.

Este hecho explica, pues, el periodo critico que vivio el grupo Rectdngulo,
al iniciarse la década del 60. No obstante, sus adherentes mds ortodoxos se
reagruparon alrededor de ideas muy definidas, no admitiendo a nadie que no
trabajara con elementos puros y que no cultivara la estética constructiva v

259

ROBINSON MORA
Antena ABS 92
0.90 x 0,90m

147 Catalogo en homenaje a Pettoruti. Instituto Cultural
de Providencia, Santiago 1966.

148 payro Julio, Catélogo de la exposicion retrospectiva
de Emilio Pettoruti. Museo Nacional de Bellas Artes,
Santiago 1950.

149 Romera Antonio, op. cit.



JULIO ESCAMEZ

150 Ramén Vergara enfatiza este ideal al afirmar: “Hace
falta incorporar la obra de arte a la vida, que se convierta
en un elemento de uso cotidiano, gue responda a una
necesidad imperiosa de la sociedad'”. Véase: Catdlogo
de la primera muestra internacional Forma y Espacio.
Ed. Revista de Arte, Universidad de Chile, Santiago 1962.

181 Manifiesto del Grupo Forma y Espacio, Santiago
1968.

el rigor de la abstraccion geométrica. En 1965 nacia Forma y Espacio al que
adhirieron, junto a antiguos miembros de Rectdngulo, otros pintores, entre
ellos: Adolfo Berchenko, Miguel Cosgrove, Gabriela Chellew, Kurt Herdan,
Robinson Mora, Ernesto Mufioz, Francisco Pérez, Carmen Piemonte y Claudio
Romdn.

El manifiesto que acompaf6 a la creaciéon de este nuevo grupo postulaba
laintegracion de las artes, no como yuxtaposicion de la pintura, cerdmica, escultu-
ra y arquitectura, sino como una interdependencia de las mismas en una unidad
viva. Se trataba de desarrollar un arte eminentemente social, fusionado con la
propia ciudad. El artista debia cumplir una mision ética, plasmando artistica-
mente el entorno del hombre: habitacion, mobiliario y utensilios estéticos!30.

Para lograr estos objetivos, el grupo invitaba a los arquitectos, pintores y escul
tores, a unirse para realizar una labor comun: “Queremos trabajar en equipo
para rodear al hombre de la belleza a que es merecedor™151,

El Manifiesto citado rechazaba toda expresion individualista y caprichosa.
Toda forma de arte refinado y hermético para la contemplacion, que significara
la evasion de una minoria. Toda expresion que solo verifique una realidad,
sin dar una salida. Se oponia, igualmente, “‘a toda expresion geométrica que se
agotara en las rebusquedas formales, como resultado del arte por el arte”.

Conviene subrayar aquellos postulados que constituian una eventual
apertura hacia otras manifestaciones del arte y que recuerdan, de algiin modo,
los principios de la Bauhaus. Esta, desde su fundacion en 1919, gracias a los
desvelos del arquitecto aleman Walter Gropius, anuncid su intencidon de reunir
armoniosamente a la arquitectura, escultura y pintura, en reaccion contra el
individualismo expresionista. Su finalidad fue asumir la unidad perdida de
todas las artes, con el primado de una arquitectura moderna y en funcion de las
necesidades concretas de la civilizacién industrial. Gropius era partidario del
trabajo en equipo, tanto en arquitectura como en la fabricacion de muebles, en
la ejecucion de cerdmica y, en general, de todas aquellas manifestaciones artis-
ticas susceptibles de integrarse a la construccion.

Lamentablemente, aquel objetivo del grupo Forma y Espacio, se planted
tardiamente en nuestro pais. Para que prosperara tal iniciativa, habria sido
necesario aunar factores economicos y culturales en torno a un mismo ideal,
el cual estaba ausente en el momento en que se formuld esa iniciativa. Por
desgracia, el aislamiento de las actividades artisticas era un hecho consumado.
A pesar de los esfuerzos que se hicieron para aproximar a los artistas de las
diversas especialidades, los resultados fueron muy precarios.

Con anterioridad a la formulaciéon de ese objetivo, en Chile se habian
dado algunos ejemplos aislados que es preciso recordar.

Uno de ellos corresponde al gran mural ejecutado por el pintor Gregorio
de la Fuente (1910) en la Estacion de FF.CC. de Concepcidn en el afio 1941.
Este trabajo que ilustra la historia de la ciudad no puede considerarse como
un trabajo de integracion, en sentido estricto. Fue el resultado de una invita-
cion a los artistas para que aprovecharan los muros de la estacion con el fin de
ofrecer un ambiente grato al usuario y, a la vez, familiarizarlo con la creacion
plastica.

En este mismo sentido, cabe mencionar la obra muralista de Julio Escamez
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152 sail Ernesto, Pintura Social en Chile. Ed. Quimanta,
Santiago 1972.

(1930), quien habia participado como ayudante en la ejecucion de los murales
en la estacion mencionada. Una parte de su trabajo personal se encuentra en
la Municipalidad de Chillan.

Uno de los primeros artistas que incursion6 en las técnicas del mural fue
Laureano Guevara (1889-1969), cuyo aprendizaje lo realizo en Dinamarca.
En 1933 fue nombrado profesor de taller de pintura mural en la Escuela de
Bellas Artes, cargo que ocuparia por espacio de dos décadas.

Estas primeras expresiones muralistas no estdn desvinculadas de la in-
fluencia del poderoso movimiento muralista mexicano. La presencia en Chile
de David Alfaro Siqueiros, quien ejecutd un mural en la Escuela México de la
ciudad de Chillain, no hizo més que acentuar esa influencia. Pero esta recep-
tividad fue posible debido al despertar de una conciencia social del arte entre
algunos artistas, que sintieron el apremio de ampliar la base social en la que
descansaba su contemplacion. Para ellos, el mural era un arte publico que
permitia una comunicacion mucho mads efectiva con toda la sociedad y no
tenia las restricciones propias de la pintura de caballete.

Estos artistas, junto a José Venturelli, Pedro Lobos y Carlos Hermosilla,
deben ubicarse en un contexto particularmente significativo, desde el punto
de vista historico y social, que repercutid en ellos con especial intensidad.

Como ya se indico, la década del 40 quedd marcada por los signos tragicos
de la Guerra Civil Espafiola y por la conmocion de la Segunda Guerra Mundial.
Internamente, el pais vivid una experiencia politica nueva con el advenimiento
al poder del Frente Popular y el triunfo de Pedro Aguirre Cerda en las eleccio-
nes presidenciales. Estos acontecimientos repercutieron hondamente en la
sociedad chilena y se proyectaron en algunos sectores del ambiente artistico.

Hasta ese instante, la pintura chilena se habia movido, casi exclusivamente,
dentro de fronteras temditicas muy precisas. Ahora, en cambio, ingresaba a un
territorio mucho mds amplio al incorporar los hechos contingentes de la reali-
dad social; sobre todo, en sus notas tragicas.

Se presenta aqui, una delicada situacion artistica, porque se suele conde-
nar a priori cualguiera obra vinculada a un hecho contingente, sea éste de
caricter politico o social. Pero no debe confundirse el panfleto de propaganda
con el mural o con el cuadro de contenido social, que ahonda en los problemas
humanos para revelarlos desde una perspectiva estética. ;Podria negarse la
calidad artistica de obras como las de Goya, Daumier o Picasso, que aluden
a hechos histéricos, acaecidos durante sus respectivas vidas?

Viene al caso recordar las siguientes palabras de Pedro Lobos, comprome-
tido vitalmente con los problemas sociales de su época: “Todo mi empefio a
través de los afios ha sido conocer las complejas leyes del juego en mi profesion
de pintor —y la verdad es que en este aspecto siempre seré un estudiante— y
una de esas leyes es que al realizar la obra siempre dejo libre el campo al cora-
zén. No lo fuerzo jamds y encontré siempre motivaciones innumerables, porque
el pueblo es sencillamente la vida, y como ésta, es inagotable en su morfologia
plastica y mental. Puede ser una escena sencillamente festiva, el tierno ademan
de una madre, los pufios alzados en protesta o los rostros endurecidos en un
desfile”152,

El interés que surgio por el mural en la década del 40 no pas6 de ser un
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153 Vasarely defiende este punto de vista gque tendra
enorme resonancia —como se verd oportunamente— al
afirmar que: “El arte es un fenomeno social. En este
aspecto, la obra Onica de artesania no es un fin en si
misma, sino un inicio: estad concebida para ser creada
de nuevo, multiplicada, transmitida, difundida con los
medios técnicos de nuestra civilizacion. La obra de
arte (concentracion de todas las calidades en una sola)
pertenece al pasado; comienza ahora la era de la calidad
plastica perfectible en las cantidades progresivas. Si en
el pasado, la durabilidad de |a obra se basaba en la calidad
optima de los materiales, en la perfeccion técnica y en
ia habilidad manual, hoy reside en la conciencia de una
posibilidad de volver a crear, multiplicar y difundir. De-
saparecera asi, con la artesania, el mito de la pieza Unica
y triunfara, por fin, la obra que puede difundirse gracias
a la mecanizacion. No hay que temer a los nuevos medios
que la técnica nos aporta; solo podemos vivir en nuestra
época’’.

hecho aislado, y no se tradujo en una politica coherente y coordinada entre
muralistas y arquitectos; esta situacion, por lo demds, no ha sufrido mayores
variaciones hasta hoy. ,

Las excepciones mds significativas pertenecen a estos ultimos veinte afios
(1960-1980) y las ofrecen Mario Carrefio con su mural en el edificio del Colegio
San Ignacio, en Santiago, realizado de acuerdo a la etapa constructivista del pin-
tor en su paso por Rectangulo; al equipo de artistas integrado por Carlos Ortii-
zar, Ivan Vial y Eduardo Martinez con su trabajo mural en el paso bajo nivel al
costado del Cerro Santa Lucia; los murales realizados en el Hospital del Traba-
jador en Santiago y Concepcion: en el de la capital trabajaron Juan Bernal,
Eduardo Martinez, Ivdn Vial y Carlos Ortuzar; en la ciudad penquista partici-
paron este ultimo y Mario Carrefio. También cabe destacar el gran mural
ejecutado por Virginia Hunneus en el frontis de la fabrica Savory, en Santiago.

La dispersion que se ha producido, en estos Gltimos afios, de los integran-
tes de Forma y Espacio parece ser un hecho irreversible debido, quizas, al
agotamiento de un vocabulario plastico que, si no se revisa y renueva, puede
terminar en un peligroso academicismo. No deja de llamar la atencion que
algunos de sus adherentes hayan buscado nuevos caminos.

Un ejemplo sobresaliente lo aporta Matilde Pérez (1920) quien incursio-
naria en el arte cinético, a partir de 1961. No hay duda que su propia visiéon
plastica, dirigida a lo geométrico y constructivo, facilité su incorporacion a es-
ta nueva tendencia; ademds su contacto personal con el maestro Vasarely afian-
z6 su interés por esta senda de la investigacion visual.

Recordemos que, en 1955, Vasarely lanzd el cinetismo, es decir, una
pintura abstracta en que la impresion del movimiento estd provocada por la
ilusion oOptica. Esta proposicion se fundamentd en el principio de la identidad
de la forma y el color, que el maestro denominé ‘‘unidad plastica”. Segun él,
esta unidad pldstica es un cuadrado que contiene una de las figuras de la geome-
tria plana. Representa una cantidad medible y capaz de transformarse en cuali-
dad sensible.

Este artista seflala que los cuadros-tipos que ha creado, con la ayuda de
un alfabeto completo de unidades pldsticas, encierra innumerables virtualida-
des morfologicas, traducibles en negro-blanco (positivo-negativo), negro-color,
blanco-color y color-color, ya sea en contrastes o en armonias. Por otra parte,
impugna la idea de la pieza Unica a la que opone los “miultiples”, vale decir, la
produccion en serie de un mismo cuadro, por procedimientos industriales153,
Mis alld de los efectos puramente Opticos, las obras de este maestro se destacan
por su rigor, donde intuicién y ciencia, procedimientos industriales y valores
artisticos, se interrelacionan y se integran.

Matilde Pérez incursiona en el arte cinético para trabajar las sugerencias
del movimiento que ofrecen las interrelaciones de colores antagbnicos, que
vibran y adquieren dinamismo, gracias al desplazamiento del espectador en
su recorrido por el cuadro. Este dinamismo virtual de la imagen se transforma
en movimiento real cuando la artista introduce juego de luces que funcionan
mediante un motor programado para lograr variadas combinaciones luminosas.
Un ejemplo de esta experiencia 6ptica fue su Tunel luminoso, expuesto en
1970, en el Instituto Chileno-Norteamericano de Cultura. El espectador, al
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recorrer el tiinel, accionaba un mecanismo oculto en el suelo, que provocaba
constantes cambios luminico-coléricos. Esta experiencia se aproxima a la que,
con tanto éxito, ha realizado el artista venezolano Jesis Soto con sus penetra
bles, donde el espectador queda inmerso en una atmosfera de luz y color,
lograda con innumerables filamentos verticales que van desde el techo hasta
el piso.

Otra artista que también se ha marginado del grupo es Carmen Piemonte
(1932). En 1965 habia ingresado a Forma y Espacio, en vista de su interés
por ahondar en los elementos plasticos puros. No obstante, aun en esa época
era posible apreciar ciertos sintomas (curvas, diagonales, imbricacion de planos)
que revelaban su inquietud de escapar de los limites que imponia la pintura pla-
na. Desde 1975 se advierte, claramente, su alejamiento, al incorporar el volu-
men, especialmente por intermedio de la esfera. Por otra parte aparece la pro-
fundidad, sugerida por la linea del horizonte hacia la cual convergen todas las
paralelas.

Ella ha dejado atrés el juego de combinaciones de planos y colores; ahora,
sin negar esas combinaciones, sino que aprovechando esa experiencia plastica,
aproxima su propia subjetividad y se distancia de la actitud razonante que
caracteriza al grupo Forma y Espacio.

Algunos artistas, al margen de los grupos mencionados, que incursionan
en la no figuracion son, entre otros: Carlos Orttizar y Jaime Farfdn.

Carlos Ortuzar (1935), a comienzos de la década del 60, ejecutd una pin-
tura esencialmente matérica y gestual, de fuerte relieve, que, como veremos,
se relacionaba con el movimiento informalista. Simultineamente, se dedico a
la escultura, ensayando con nuevos materiales aportados por la tecnologia.
En los ultimos afios ha replanteado su concepcion de la pintura, especialmente
en relacion con el soporte, pasando a utilizar planchas de metal recortadas;
algunas las pinta al duco (sintético) y deja otras en su textura metalica original.
A diferencia de sus obras informalistas, ahora la técnica es rigurosa y precisa,
renunciando a la espontaneidad y el azar. No cabe duda de que en sus altimos
trabajos impera una vision constructivista, en estrecha afinidad con sus escul-
turas. Se podria decir que su pintura es la proyeccion en el plano de sus volu-
menes escultoricos. '

Jaime Farfan (1938) ejecuta, en grandes formatos, a veces dipticos o
tripticos, formas geométricas simples, organizadas segiin relaciones de tamafio,
peso y distancia. Su trabajo es un juego Optico en el soporte, mediante puntos
luminosos que se ubican detras de formas geométricas opacas, que parecen
avanzar o retroceder en el espacio pléstico.
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Capitulo Cuarto

Una actitud ruptural

La crisis de los valores plasticos

A mediados del siglo XX surgio, en el medio artistico internacional, un arte de
intensidad pura, que busco fuentes vitales por mediacion del gesto. El artista
vertio su expresion en lo inorganizado, e hizo un llamado al accidente y al azar.
Esta actitud nacié, casi contemporidneamente, en Europa y en Estados Unidos,
pais, este ultimo, que aparecia con impetu en el escenario del arte. De ellos
derivaron dos corrientes que compartieron el liderazgo de las vanguardias
durante la década del 50.

Por una parte, el Tachismo, terminé acunado por el critico Pierre Guéguen,
en 1951, para designar una corriente abstracta y libre de la pintura, que se
oponia a la abstraccion geométrica. El término ‘“tachismo’ reemplazé, muy
pronto, al de abstraccion lirica y sirvio para calificar resultados obtenidos
por procedimientos tan distintos como los “‘colores” de Wols, el “dripping”
de Pollock o el “tubismo” de Mathieu. Con ese término se aludi6é también a
obras tan diferentes como las de Riopelle en Francia; Still, Francis o de Koo-
ning en Estados Unidos, Cuixart o Tapies en Espafia; Burri en Italia; Davis en
Inglaterra o Schultze en Alemania.

En 1959, Mathieu preciso el significado de dicho terminé. “El adjetivo
tachista tiene la ventaja de significar pintura directa”. Segun él, no se trataba
de manchar la tela por mancharla, sino que la mancha se hace porque se tiene
necesidad de una cierta superficie de color en cierto lugar, y el medio mas
directo es colocar la pincelada sobre la tela con méds o menos violencia, sin
circunscribir el espacio que se quiere colorear. Esta definicién correspondia,
en lo esencial, al movimiento europeo denominado Informalismo, en su acep-
cion mas amplia, cuyo iniciador habia sido el pintor francés Fautrier, consa-
grado, internacionalmente, en la Bienal de Venecia de 1960.
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EDUARDO MARTINEZ BONATI

Por otra parte, en Estados Unidos, el término ‘“tachismo” no fue acep-
tado ni por los artistas ni por los criticos norteamericanos, quienes crearon su
propia terminologia para definir su actitud plastica.

Asi, al término Action-Painting, que se atribuye a Harold Rosenberg, y
que habitualmente se traduce como pintura de accién, es consecuencia del
Expresionismo Abstracto, practicado, desde la Segunda Guerra Mundial, por
la Escuela de Nueva York. En contacto con artistas europeos emigrados y, en
menor medida, con la pintura asiitica, pintores como de Kooning, Pollock,
Tobey, Kline, Still, Gotlieb o Rothko experimentaron la necesidad de una
unidén mas intima entre el artista y la obra.

En reaccidon contra el “esteticismo” de Paris, quisieron expresar sus impul-
sos, la violencia de sus sentimientos y, a un nivel mas elevado, el dinamismo de
la vida al estado bruto. Algunos, como Pollock o de Kooning, se complacieron
en la desintegracion del mundo exterior y en la vehemencia del color; en cierto
sentido, renegaron de la pintura de caballete y, a veces, de sus instrumentos ha-
bituales. Recurrieron a técnicas nuevas como el “dripping”, que consistia en
utilizar tarros perforados, palos y trapos que dejaban escurrir la pintura que
chorreaba de ellos sobre la tela colocada sobre el piso.

Se trata de una generacion que alcanzdé madurez artistica inmediatamente
después de la Segunda Guerra Mundial, rechazando muchas de las cualidades
mas caracteristicas de los artistas que la precedieron. Para ellos lo descriptivo
y el comentario social ya no eran objetivos artisticos legitimos. El preciosismo
les parecid un imposible, y el simbolismo un refugio agotado. La nueva concep-
cion reclamaba una autoexpresion total, un lenguaje espontaneo e intuitivo y
una apreciacion de las posibilidades creativas que radicaba en lo accidental. De-
seaban conservar toda la integridad y la pureza del arte abstracto, pero satu-
randolo de sentimiento personal.

Las proposiciones del Informalismo

En Chile, en los afios cincuenta, comenzé a vislumbrarse una profunda inquie-
tud, que germind en un grupo de jovenes alumnos de la Escuela de Bellas Artes
de la Universidad de Chile. Entre ellos estaban Gracia Barrios, Eduardo Marti-
nez, Ivdn Vial, José Balmes y Roser Bru.

A medida que avanzaba el decenio, las inquietudes juveniles se exterioriza-
ron en dcidas criticas a la enseflanza de la Escuela; se ataco la pintura geomé-
trica del grupo Rectdngulo; se manifesté el desasosiego frente a las concepcio-
nes plasticas que se sustentaban en la representacion del mundo exterior.

En su gran mayoria, los pintores chilenos habian buscado un sélido fun-
damento en la realidad exterior para emprender su exploracion plastica. Aun
aquellos que habian ahondado en la realidad, proyectando con distintas inten-
sidades su propio yo, hasta modificar el dato real, siempre se detuvieron en un
punto limite,

Ahora, en cambio, aquella especie de freno psicoldgico que detenia cual-
quier intento de arrasar con el mundo visible, para que se impusieran los esque-
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154 Galaz Gaspar, £/ arte y su compromiso con la

realidad. Revista Aisthesis NO 6, Instituto de Estética,

Universidad Catdlica de Chile, Santiago 1971, pag. 156.

165 Moreno José Maria, Cuatro pintores de Chile.
Catélogo de la exposicion del grupo Signo, Madrid 1962.

mas mentales o la fuerza emocional del artista, comenzaba a desaparecer, y
lo haria cada vez mds vertiginosamente. Este hecho explica, en gran medida,
la desazoén del publico, al enfrentarse con obras que rompian, abruptamente el
sistema tradicional de representacion para enfatizar, con caracter protagénico,
la inmediatez de la materia, del gesto instintivo, del movimiento implicito en
la postura del material, de la presencia de insélitos elementos texturales (made-
ras, arpilleras, papeles, cartones e, incluso, el mismo 6leo, puesto en abundan-
cia para acentuar sus cualidades fisicas).

Para el artista, lo absoluto, en cuanto a realidad, eran ahora los elementos
con los cuales forjaba su obra: color, forma, linea, textura; no la sugestion de
algo mas, no la ilusion de otro tipo de experiencia.

A fines de la década del 50 se introdujo, en la pintura chilena, la proposi-
cion informalista. Con intensidades diversas fue asimilada por algunos jovenes
de esa época, entre ellos, los representantes del grupo Signo: Gracia Barrios,
José Balmes, Eduardo Martinez y Alberto Pérez. En 1961 realizaron una expo-
sicion colectiva en la sala de exposiciones de la Universidad de Chile, donde
mostraron la orientacion que habfan asumido.

Conviene citar las ideas basicas de Balmes, quien, frente a la nueva actitud
que asumia como pintor, sefialé: “Mi evolucién partid de los elementos consi-
derados en si mismos (madera, papel, etc.) e hice de ellos, elementos de expre-
sion. Asi, la realidad era dada por los mismos elementos y no a través de la re-
presentacion de una realidad ficticia. Por lo tanto, el cuadro no representaba:
el cuadro presentaba, el cuadro era’’ 154,

Con motivo de una exposicion del grupo Signo, en Espafia, en 1962, el
critico espafiol José Maria Moreno, sintetizo en el catdlogo de presentacion, la
nueva pintura que realizaban: “Hasta hace muy pocos afios, el azul significaba
cielo y, el amarillo, el sol sobre los trigos; unos ojos trazados sobre ¢l lienzo no
querian ser ojos del lienzo, sino que vivian con respecto a bocas y narices, esa
ley de dependencias inmediatas que configuran los rostros conocidos”. Es,
justamente, esa pérdida de dependencia la que motiva las siguientes reflexiones
del critico: “El grupo Signo sintetiza un momento generacional: el del restable-
cimiento de relaciones cordiales entre la materia virgen y la pintura. Antes de
esa generacion, la naturaleza se dejaba mediatizar por su apariencia; desde ella,
la pintura se produce naturalmente, como se producen las transformaciones
elementales en su geografia”. Mds adelante, resume las caracteristicas de cada
uno de los expositores: “Balmes es el equilibrio y la mesurada sobriedad. La in-
sinuacion de sus signos es como el objeto de esos ambitos que son sus amplias
masas pictoricas. Martinez Bonati, en cambio, hace del signo el sujeto de sus
cuadros. Balmes marcha de la pintura al signo. Martinez Bonati, desde el signo
a la pintura. Alberto Pérez es la dindmica expansiva, no importa en qué grado la
exteriorice. Su pintura centrifuga vive la ley autogenerativa del vortice, siempre
mutable y siempre fluyendo. Y frente a ella, la de Gracia Barrios, se atiene a la
ley que hace las cristalizaciones. Sus formas parecen obedecer a una especie de
crispacion centripeta, que les detiene su voluntad de fluir” 155,

El compromiso de algunos artistas con el Informalismo fue un testimo-
nio elocuente de la efervescencia artistica que se vivia al comenzar el decenio
del 60.
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Como ya hemos visto, en el transcurso del siglo XX se habian producido
ciertas situaciones criticas: la del Grupo Montparnasse, por ejemplo, con sus
ideas derivadas de Cézanne, o la dificil situacion por la que atravesé la Escuela
de Bellas Artes, en 1928. Pero ninguna de ellas conmovid, tan profundamente,
las bases mismas de la pintura chilena, como la que ahora se analiza.

La irrupcion del Informalismo provoco una crisis cabal, al romper brusca
y radicalmente con las pautas visuales que vinculaban al artista con la realidad.
Este periodo, breve en el tiempo, pero de gran trascendencia en el futuro inme-
diato fue, de veras, una instancia ruptural.

Se podra estar o no, de acuerdo con el valor estético de las obras que sur-
gieron de la proposicion informalista, pero lo que no se puede desconocer es
su afdn por explorar una nueva sintaxis plastica, basada en una concepcion dis-
tinta respecto al uso de los materiales, que ofrecian un vastisimo campo al
desarrollo de la imaginacion y, especialmente, a la libertad expresiva en su mads
amplio sentido.

El Informalismo obligd a revisar el legado artistico, no con el fin de ne-
garlo, sino que de revitalizarlo, a partir de una actitud que ya no descansaba
en valores inmutables. Por esta razon, se llegd a una relativizacion del fendome-
no plastico que apelaba, mds que nunca, a la participacion activa de las fuerzas
interiores del artista. Consecuentemente, obligaba al espectador a desplegar con
ahinco su capacidad receptiva, puesto que la obra le negaba aquellos puntos de
apoyo que, antes, le habian permitido dirigirse con cierta seguridad en su apre-
hension.

El concepto de “‘obra abierta”, invocado por la estética contemporanea
para aludir a obras cuyo sentido no es univoco, sino que, por el contrario, abre
multiples posibilidades interpretativas, puede aplicarse, perfectamente, a los
trabajos que surgieron en este periodo.

Es indudable que el espectador se siente mucho mas atraido por aquellas
obras que muestran una imagen ficilmente reconocible por la percepcion y
que solicita una respuesta de tipo univoco. Pero esta situacion ya no es habi-
tual en el arte actual, acentuandose la aspiracién a un cierto modelo de obras
que ofrecen diversas “lecturas” y conducen a una libre interpretacion. Es cierto
que el riesgo que se corre es la ambigiiedad, pero es un riesgo y un desafio que
el artista asume conscientemente. No obstante, todo riesgo tiene un limite y
traspasada la barrera puede conducir al total hermetismo, destruyendo la comu-
nicacion entre la obra y el espectador. Quizds aqui radique el problema esen-
cial del Informalismo, que lo llevaria a su extincion.

No deja de llamar la atencion que los propios pintores informalistas ha-
yan comenzado a introducir, en forma gradual, aspectos de la realidad (elemen-
tos de la naturaleza, fragmentos de la figura humana, collage con precisos sig-
nificados, hechos relativos a la historia) que aparecieron, no por razones forma-
les o puramente plasticas, sino que por una imperiosa necesidad de reencontrar
un “clima humano”: el clima de las relaciones de los hombres entre si.

El propio grupo Signo hizo surgir, desde su informalidad, de la ambigiie-
dad de sus signos, del profundo interés por la expresividad del material, ciertas
formas que poseian un significado determinado, restableciendo el puente de
comunicacion entre la obra y el espectador. Los mismos titulos de las telas son
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sugerentes de este retorno al dato figurativo: Tiempo y muro y Hombre empa-
redado de Alberto Pérez o Paz y Santo Domingo de José Balmes.

La reaparicion del dato figurativo

La actitud informalista no sélo rompi6é con normas estéticas y formulas plds-
ticas, sino que llegd a poner en tela de juicio el espacio privado y cerrado, como
lugar privilegiado de exposiciones artisticas y, a la vez, critico, acerbamente, los
tradicionales salones de exhibicion y los concursos. Fue un ataque en dos fren-
tes: uno, dirigido a la obra de arte en si misma y, el otro, a la relacion de ésta
con el publico.

En el fondo, la actitud informalista era consecuente con el ritmo frenético
que tomaba el arte, por esos afios, comprometido estrechamente, ademads con,
sucesos historicos de enorme trascendencia: la caida del gobierno dictatorial de
Fulgencio Batista en Cuba y la toma del poder de Fidel Castro; la crisis del Cari-
be provocada por la presencia militar de la Union Soviética y la amenaza de una
eventual conflagracion mundial; la invasion de Santo Domingo por tropas nor-
teamericanas; el asesinato de John Kennedy, Presidente de los Estados Unidos,
los espectaculares logros en la exploracion espacial. Estos y otros acontecimien-
tos internacionales conformaron un complejo historico que repercutio en la cos-
movision del artista. Este, como un sensible sismografo, registroé todos esos su-
cesos, incluyendo, por cierto, la particular situacion politica y socio-econdémica
que vivia el pais en la década del 60.

Al iniciarse ese decenio, la radicalizacion politica era un hecho definitivo.
Sus raices deben buscarse en el segundo gobierno de Carlos Ibaniez (1952-1958),
cuya llegada al poder fue el fruto del desencanto por los partidos politicos, en
especial, por el Partido Radical, que habia llevado a la presidencia de la Repu-
blica a tres de sus militantes: Pedro Aguirre Cerda, Juan Antonio Rios (1942-
1946) y Gabriel Gonzalez Videla (1946-1952). La eleccion de Ibanez revelo el
pesimismo generalizado por los gobiernos sustentados en los partidos politicos,
el electorado se volcd hacia un personaje que aglutinaba, en torno a su perso-
na, la frustracion de la mayoria social. Sin embargo, las esperanzas depositadas
en el Presidente Ibdfiez se fueron diluyendo durante su sexenio constitucional,
agudizandose el malestar politico, economico y social.

La atomizacién politico-partidista que habia caracterizado al pais fue ce-
diendo su lugar a una masificacion ideoldgica, producto de la cohesion de inte-
reses de los diferentes estratos sociales. En los ultimos afios del gobierno de
Carlos Ibafniez, la izquierda politica se constituyo en el Frente de Accion Po-
pular (1956), con miras a la futura eleccion presidencial; mientras tanto, los
partidos de derecha —Liberal y Conservador— también se unian para proponer
su propio candidato; por ultimo, la Falange Nacional, que se transformaria en
la Democracia Cristiana, comenzaba a adquirir importancia después de la expe-
riencia ibafiista. En las elecciones de 1958 result6 elegido Presidente de la Re-
publica, Jorge Alessandri (1958-1964), apoyado por los partidos Liberal, Con-
servador y Radical que, mds adelante, constituirian el Frente Democratico.
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De esta manera, en la década del 60, el espectro politico chileno quedo
definido por tres grandes corrientes ideologicas. la izquierda, representada por
el Frente de Acciéon Popular; la derecha, por el Frente Democratico, y el cen-
tro, por el Partido Democrata Cristiano, que llegaria al poder con el triunfo de
su candidato Eduardo Frei (1964-1970).

Durante ese decenio, la necesidad de cambios estructurales cobraba méas y
mds fuerza en vastos sectores de la sociedad. Esta se polarizd de acuerdo a las
alternativas que ofrecian los grandes conglomerados politicos, que interpreta-
ban la crisis seglin sus enfoques sobre la realidad nacional y ofrecian las solucio-
nes que consideraban adecuadas para superarla. Los profundos antagonismos
ideologicos al respecto fueron debilitando y horadando la convivencia ciudada-
na, a lo que se sumaban las medidas de orden préctico destinadas a realizar los
cambios, que eran resistidas por unos y apoyadas por otros.

Es, pues, en este contexto global, donde debe situarse la problemitica ar-
tistica que se analiza, que se vio afectada por todas estas circunstancias histo-
ricas. Muchos artistas se comprometieron en la contienda ideoldgica y proyec-
taron sus convicciones al trabajo artistico, enjuiciando el papel del arte en la
sociedad y la mision que le correspondia en una sociedad de cambios.

Aludiamos al ritmo frenético que habia tomado el arte. En efecto, movi-
mientos y tendencias que, afios antes, habian tenido larga duracién, cedian
ahora su lugar a “‘momentos artisticos”, que cambiaban velozmente, dotados
de una vida, casi siempre, efimera. Consecuentemente, esta expansién cuantita-
tiva, producto de la cosificacion de la obra de arte, hizo que cualquier funda-
mento estético con pretensiones de estabilizar y detener el flujo de proposicio-
nes plasticas, se estrellara contra la incesante variacion de los fenémenos artisti-
cos. Mas que nunca, la estética y la critica se encontraron enfrentados a un ho-
rizonte tan vasto y tan complejo, que debieron revisar sus propias formulacio-
nes y criterios de valor. A su vez, el artista quedo6 sometido al riesgo que le de-
terminaba su propia linea de accion, como consecuencia de la falta de un marco
de referencia estético, técnico o programdtico que lo guiara en su quehacer.

La causa fundamental de esta situacion tiene su origen en la presencia si-
multdnea de diferentes visiones del mundo, que han contribuido a formar un
mundo plural con evidentes repercusiones en el campo del arte: se manifiesta
en la gran variedad de “‘ismos”, en la diversidad de los principios estéticos, en
el cuestionamiento sistematico del lenguaje artistico, en el acercamiento de
la obra a la condicion de objeto material, es decir, a su cosificacion.

No obstante, a pesar de este panorama critico, alin existia un centro: el
hombre. Porque el mundo que éste configura, cualquiera que sea su orienta-
cion y su fin siempre es medido por él, y su imagen permanece en el arte, por
muy débil que sea.

Ya se vio como los propios pintores informalistas de nuestro medio sin-
tieron la urgente necesidad de trascender los limites formales de la pintura que
habian indagado con la ayuda del papel, cartén, madera, cemento, etc., para
vincularse, de manera directa, con el hombre y su problematica historica.

Por cierto, no todos los artistas siguieron este camino. Algunos se mantu-
vieron en la abstracciéon geométrica y otros siguieron vinculados a la tradicion.
El antiguo naturalismo representativo, que en muchos se habia transformado en
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156 |yeli¢ Milan, Diez afios en las Artes Plésticas. Revista
AUCA N© 32, Santiago 1977.

157 Se puede hablar de una verdadera revolucién en
cuanto a materiales y técnicas que el artista, tiene ahora a
su disposicién. Esto ha tenido una repercusion profunda
tanto en la forma como en el contenido de las obras de
arte recientes. Materiales y téenicas que fueron desarro-
llados originalmente para uso industrial han sido enfoca-
dos hacia canales personales y expresivos. La mayoria
de estos procesos fueron desarrollados con el fin de
acelerar la producciéon en masa, para reducir costos,
para liquidar métodos manuales laboriosos y, a largo
plazo, para satisfacer un mercado de consumo amplio
que reclamaba articulos con un disefio constantemente
novedoso y de una cualidad idénticamente uniforme.
Cabe preguntarse: {Son, estas mismas demandas, factores
determinantes en la produccién de obras de arte? Es
verdad que muchos artistas, especialmente los jovenes,
son impacientes; no estdn dispuestos a emprender el
adiestramiento largo y laborioso de las técnicas del
oficio gue eran, tradicionalmente, una parte importante
de su formacién. La expresidn individual cada vez se
equipara mas con la rapidez de ejecucion, influyendo
en esto la facilidad de manejo de los nuevos materiales.
Los colores que se producen con fines industriales secan
rapidamente, sin que cambie su cardcter esencial. Las
pinturas plasticas y las resinas acrilicas y vinilicas ofrecen
muchas posibilidades que no estaban al alcance del pintor
en el pasado: empastes que no se agrietan, superficies
opacas o brillantes, a eleccién. Entre los pintores, el
uso del acrilico sobre tela los ha llevado a resultados
estimulantes. El secado casi instantdneo del pigmento
ha hecho posible combinar los colores con una esponta-
neidad que otro medio no permite. La flotacién de gran-
des superficies de color, unas superpuestas a las otras,
sin que se obscurezca la calidad de las capas sucesivas,
han abierto nuevas posibilidades. Esta misma situacion
se presenta en la escultura. Los nuevos materiales plasticos
como el polietileno, el polivinilo, la resina poliester, el
plexiglasy el fibriglas invitan a toda clase de experimentos.
La escultura, para muchos escultores, ya no es una cues-
tion de cincelado, de modelado o de vaciado; el uso de
mallas de alambre, de la ensambladura, de |a soldadura,
de materiales como el aluminio, el acero inoxidable o
estructural, conducen a nuevas concepciones del volumen.

un intimismo naturalista, retomoé la tradicion paisajista de la pintura chilena,
explorando la realidad del mundo, a través de la percepcion sensorial, pero sin
trascender los limites de lo conocido.

Distinta fue la actitud de otros artistas, que trataron de trascender esos 1i-
mites para descubrir territorios inexplorados. Sin renunciar, necesariamente, a
los aportes del pasado inmediato y, en ciertos casos, redescubriendo el pasado
remoto, se situaron en el centro mismo, desde donde surgian los problemas fun-
damentales de la vida humana. Vislumbraron la polaridad de la existencia, ex-
presada en el valor y el disvalor: la sociedad y su desintegracion; la solidaridad
y el egoismo; la maquina y la deshumanizacién; la paz y la agresion; la vision
poética y la enajenacion 156,

Este enfoque dialéctico y la renovada atencion por los datos de la vida
cotidiana fueron, también, la reaccién contra el hermetismo del arte abstracto
y contra el subjetivismo del decenio del 50. Hubo, implicito, un rechazo al
cardcter a-icénico del llamado “arte no figurativo™, en que parecia disiparse la
distancia entre significante y significado, provocando la mds radical ambigiie-
dad semantica.

El cambio de rumbo en el planteamiento y valoracion de la obra hizo que
el acento recayera en la reaparicion de fragmentos de la realidad percibida. Pero
esta reinsercion del dato figurativo ya no se apoyo en una concepcion positi-
vista, en la que predomina la realidad empirica, sino que descansd en una vi-
sion que hundia su mirada en el misterio del mundo, consecuencia directa de la
pérdida de confianza en la razén como ordenadora del mundo y develadora de
la existencia.

La insercién del artista en un universo cientifico y tecnolégico influyo de-
cisivamente en las modificaciones de su lenguaje visual. Los problemas opti-
cos y cinéticos derivados del aporte de las ciencias, y la aparicion de nuevos ma-
teriales elaborados por la técnica contempordnea afectaron su actividad, ensan-
chando el repertorio de sus medios expresivos157. Lo mismo se puede decir
hoy, en relacién con la influencia que tienen, en la vision del artista, los medios
de comunicaciéon de masas, con su extraordinaria variedad y movilidad de ima-
genes.

El artista se enfrentd, pues, a un universo desafiante y trat6 de responder
con toda su capacidad a tan avasallador desafio que, a veces, parecia superarlo.
No obstante, hizo uso de las propias armas aportadas por la ciencia y la técnica,
y acomodo su vision a un micro y macrocosmos explosivos. El trabajo artisti-
co, a diferencia de otras épocas, no se aislé6 ni qued6 neutralizado. Al contra-
rio, se incorpord vitalmente a la dindmica transformacién que sufria el mundo.
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Capitulo Quinto

[La nueva figuracion

[.as nuevas orientaciones

El analisis de la pintura chilena actual obliga a ser precavido, no tanto por te-
mor al riesgo, cuanto por la dificultad de formular juicios definitivos sobre
artistas que estdn en plena formulacién de sus proposiciones.

Lo que se afirme respecto a ellos y a sus obras debe considerarse provi-
sorio, sujeto a revision y cambios. El futuro dird si el perfil que se intenta tra-
zar tiene o no validez. Solo cuando se produzca la distancia historica necesaria
para objetivar el andlisis y cuando se cierre el ciclo creador de los artistas que
se estudiaran a continuacion, sera posiblejformular juicios mds o menos defini-
tivos del periodo actual de la pintura chilena.

;Qué indicadores permiten establecer una fisonomia de la pintura chile-
na actual?

En primer lugar, su gravitacién en torno a un centro comun: el hombre.
El lenguaje plastico ya no estd ensimismado en resolver problemas de neto ca-
rdcter formal, ni estd preocupado exclusivamente en afanes experimentales.
Estos objetivos han quedado, ahora, a disposicion del artista, para trascender
los precisos y definidos fines que se habfan conseguido con esas experiencias.
Lo que se pretende es el encuentro con la vida y con los problemas de la exis-
tencia.

La presencia de lo humano, no sblo en la pintura, sino que, igualmente,
en las demds manifestaciones de la pldstica, estd marcada por un fuerte sentido
humanista. Hay implicito el anhelo de rescatar valores humanos. Esto ha sido
posible gracias a una relacion muy estrecha entre el artista y el medio. Ha en-
tendido que su capacidad creativa puede desplegarse sin obstdculos, partiendo
de su propio marco vital, y no tiene por qué justificar su proposicién apoyan-
dose en lo que se ha hecho en otras latitudes.
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En segundo lugar, hay que destacar el debilitamiento de la confianza en
la razoén, como formadora de mundo, por excelencia. Ya se ha visto como el
artista se volcod hacia un subjetivismo muy acentuado, que se transformo en el
objeto propio de su investigacién. En algunos centros internacionales, el subje-
tivismo fue tan acentuado, que pasé a legislar el proceso creativo y se rindié
un verdadero culto a la personalidad del artista.

La pintura actual, en cambio, no se sitia en esa perspectiva. Intuitivamen-
te, el pintor ha logrado equilibrar la coherencia racional con el desenfreno ins-
tintivo, movido por impulsos vehementes que surgen del yo.

En tercer lugar, en muchos casos se advierte el retorno a técnicas consi-
deradas tradicionales. El enjuiciamiento que se¢ habia hecho de ellas, el menos-
precio por aquellas obras ejecutadas con dichas técnicas ha quedado superado.
Un nimero importante de artistas actuales ha sentido la imperiosa necesidad
de rehacer la coherencia del lenguaje artistico y recuperar lo iconico para reve-
lar los problemas humanos.

Estos propdsitos no pretenden imitar el arte figurativo de antafio ni com-
petir con el notable oficio que alcanzo y que tanta admiracion provoca. Mas
que una recuperacion del oficio, lo que se pretende, por la via figurativa, es res-
tablecer la comunicacion.

Las actuales orientaciones de la pintura chilena e, igualmente, de la gra-
fica (dibujo y grabado), se relacionan con los indicadores mencionados.

Frente a la imposibilidad de trabajar con padrones definitivos, destinados
a agrupar a los artistas en movimientos y tendencias definidas, método tradi
cional para estudiar ciclos artisticos del pasado, se propone una ordenacion
destinada a establecer eventuales fronteras, que delimiten territorios plasticos
que —no lo olvidemos— estin en permanente revision, modificacién o cambio.
Conviene recalcar este hecho: se trata de un proceso que se estd haciendo y
cuyas consecuencias son aun imprevisibles.

Esta ordenacion estd basada en las afinidades que existen entre los artis-
tas, que, sin llegar a converger en intereses idénticos, ciertamente permiten es-
tablecer ciertos nexos y reconocer aproximaciones que no tienen otra finali-
dad que sistematizar el flujo artistico del momento actual.

Lo imprevisible y lo imaginario

El arte es el refugio de lo imprevisible y de lo imaginario para un grupo de pin-
tores chilenos.

A pesar de que la mayoria utiliza técnicas tradicionales, no se trata de ha-
cer obras en las que s6lo predomine la destreza manual —el especialista en el
oficio— o la reiteracion de recetas académicas. Tampoco son formalistas preo-
cupados por resolver problemas de sintaxis pldstica, al margen de cualquier
consideracion sobre la vida.

Ellos buscan traducir en imdgenes su inquietud vital, mediante signos que
suscitan quimeras y fantasmas. Elaboran un complejo sistema de significaciones
que solo la intuicion puede resolver, porque las reglas del juego son subterra-
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neas, las asociaciones no responden a la logica habitual, las alusiones son mis-
teriosas.

De ahi la imposibilidad de extraer conclusiones a la manera de verdades
claras y distintas. Ni las ilaciones l6gicas ni la aprehensién racional son cami-
nos adecuados para adentrarse en el universo de estos artistas.

Las fantasias de esta figuracion imaginaria no pueden comprenderse y
valorarse mediante la referencia a los sistemas de representacion habituales.
Las imdgenes surgen del fondo de una memoria olvidada, que ha atesorado sim-
bolos, mitos, suefios y reminiscencias primordiales, y que si no fuera por el
arte, estarian irremediablemente perdidas.

En cierto sentido, podemos hablar de una recuperacion del arte en lo que
fue en sus origenes: vinculo mdgico entre el hombre y el mundo, que daba
forma a lo indecible. La pintura es una especie de ritual de liberacion del yo
profundo que superpone a la realidad banal, otra realidad. Por eso es que las
obras de estos pintores no ilustran nada que sea verdaderamente concreto, ni
hacen un inventario visual sobre determinados aspectos de lo real. Ninguno
de sus signos traduce un significado previamente establecido o conocido. Esta
figuracion imaginaria lleva en si misma su propia significacion.

La obra es como un lugar poético donde se unen lo visible con lo invisi-
ble; donde su intemporalidad aparente la preserva de cualquier norma o canon.
Es una zona ambigua en que las imdgenes escapan a un sentido convenido, don-
de las formas se organizan segin un alfabeto imaginario. Por eso, una compren-
sion univoca es imposible. Las respuestas que se buscan serdn siempre fragmen-
tarias y las soluciones provisorias.

Roberto Matta fue el primero en abrir este camino.
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Rodolfo Opazo en su taller

158 Iveli¢ M,, Galaz G., La pintura, su candente realidad.
Revista Aisthesis NO© 9. Instituto de Estética, Universidad
Catélica de Chile, Santiago 1975/76.

158 |yeli¢ M., Galaz G., La pintura, su candente realidad,
op. cit.

160 |pid.

Sus metamorfosis sometieron a la naturaleza a una interminable serie de
transformaciones gaseosas, liquidas y cristalinas, apartindose totalmente del
ambito de la experiencia sensorial y del conocimiento racional. Este artista
hurgd en dominios que parecian situarse en el centro mismo en que se origind
el soplo vital y se organizo la vida. Y al visualizar el mundo generado por el
propio hombre, un humor iconoclasta se abati6 sobre la tela. Matta acusa su
rebelion contra los males que el hombre se inflinge sin razén; las formas apa-
recen como seres hibridos, dotados de alucinantes poderes, cuyo sentido s6lo
metaféricamente se puede descubrir. Pero el artista va mas lejos: supera la me-
tifora que estd basada en formas reconocibles, aunque con significados adicio-
nales, para crear un lenguaje de imdgenes valederas por si mismas. Estas ima-
genes —mds significativas que las metdforas— al estar fundadas en mitos colec-
tivos, pertenecientes a la transhistoria, permiten que aparezca una realidad iné-
dita.

Entre los artistas pertenecientes a promociones mds jovenes, quien estd
mads cerca del espiritu del Surrealismo es Rodolfo Opazo (1935). Su actividad
artistica se inicid en 1957, después de pasar fugazmente por los talleres de arte
universitarios. Los nombres de Roberto Matta y Enrique Zafiartu fueron im-
portantes para él, en esa etapa inicial. Serd en Italia, pafs al cual viaja ese mis-
mo afio, donde se afianzé su vocacion.

Opazo entiende la creacion artistica como “‘un acto mistico, mediante
el cual tratamos de recuperar una realidad que se perdié en algin momento
del acontecer humano’ 158, Para él, la creacion artistica “nace de una nece-
sidad de lo absoluto; pero, ocurre, a menudo, que el artista no sale de su rea-
lidad contingente al estar presionado por ella. Es aqui, justamente, donde los
grandes creadores, en forma involuntaria quizds, pero con la lucidez que da esa
conciencia, son capaces de sobrepasar esas barreras para llegar a una proposi-
cidn pldstica que se mantiene inalterable” 159,

Esta concepcion coincide en su objetivo con la del Surrealismo, en cuanto
a captar el ser sumergido mediante un descenso en nosotros mismos. Esto su-
pone un'acto contemplativo, mistico, destinado a mirar dentro de la corteza
de la existencia, intentando recuperar el ser esencial que no aflora en la vida co-
tidiana nt en el ordenamiento légico de la razoén. Esta accion lleva implicita la
alteracion de los esquemas sensoriales y mentales que el hombre utiliza habi-
tualmente en su relacion con el mundo.

De ahi que Opazo no recurra, por ejemplo, a la tridimensionalidad, por-
que, segin €l, “la imagen tomaria una realidad demasiado palpable y se perde-
ria como posibilidad mdgica”. Utilizando un ejemplo muy sugerente, el pintor
sefiala: ““La verdadera realidad de un fantasma reside precisamente en que se
habla de €I, se habla tanto, que tiene presencia; pero si lo viéramos a diario, se
incorporaria a nuestras vidas y se nos haria familiar. No seria el mismo, no se-
ria fantasma, sino que uno de nosotros. La fuerza de su realidad reside, justa-
mente, en su no existencia inmediata’®160, Por eso el pintor arranca a los se-
res y a las cosas de lo que se presupone que es su existencia normal.

Opazo no busca simbolos para lo que es claro al entendimiento, sino para
aquello que en la vida es vago e impreciso, pero, no por eso, carente de reali-
dad. Una frase del historiador y critico inglés Herbert Read, es aclaratoria al
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respecto: “El ser humano va a la deriva a través del tiempo, como va un iceberg,
es decir, flotando sélo en parte por arriba del nivel de la conciencia”. Asi como
el iceberg muestra s6lo una parte de su masa y el resto queda oculto en las pro-
fundidades marinas, también el hombre muestra y, al mismo tiempo, oculta.

Captar ese ser sumergido, mediante imdgenes, signos y simbolos del pasa-
do, reinterpretdndolos y recredndolos con vision contemporanea, es la finalidad
que persigue este pintor. Por eso explora y se compenetra del mito griego, de
los simbolos de Jerome Bosch, de la clarividencia de Leonardo da Vinci, de la
fuerza profética de William Blake. Al igual que ellos, Opazo quiere reencontrar
la realidad primordial que estd implicita en las cosmogonias y en las religiones,
de ese estado ideal que se perdi6 en algin momento del acontecer historico.

Para este artista recuperar esa realidad superior, absoluta, primordial y
original constituye una verdadera obsesion. Al seguir su trayectoria se podran
comprobar series de obra en que su vision se concentra en determinados simbo-
los: Las Tentaciones de San Antonio (1964/67), El Unicornio (1967/68); Los
Altares y Cajas (1968/72). Mads adelante, su biisqueda se motiva en la riquisi-
ma simbologia del Oriculo, que en la Grecia Antigua tuvo tantos adeptos, de-
seosos de penetrar en los misterios insondables de la vida y del Universo.

Uno de los elementos que identifican su modalidad expresiva es la reite-
racién de un signo icoénico inconfundible: vagas siluetas fantasmales que se ase-
mejan, en cierto modo, a la figura humana. Son formas muy adelgazadas, casi
filiformes, o amplias y aplanadas, que acentian su cardcter protagoénico en el
espacio pldstico. Son seres errantes, sin rumbo fijo, carentes de identidad, que
habitan espacios sin limites o permanecen encerrados en cajas, como si estu-
vieran esperando una transformacién de su condicion.

En sus obras mds recientes, se traslucen algunos cambios debido a un len-
guaje mencs indirecto; el rasgo mds contrastante en relaciéon con sus obras an-
teriores es la intensidad cromadtica, que conlleva una carga emocional que no
era habitual en €l. Aquella obedece a una vinculacion mds directa con proble-
mas humanos contingentes, a través de determinadas actividades del hombre,
que tienen que ver con los deportes (tenis, golf, carreras de motos, etc.) En
estas telas, sin apartarse de una visidn onirica que modifica la realidad cotidia-
na, incorpora una actitud sarcastica y mordaz hacia determinadas acciones
humanas.

La obra de Ricardo Yrarrdzaval (1931) tiene una ubicacion menos precisa
en esta figuracion imaginaria. No surge directamente de motivaciones oniricas
ni del subconsciente, tampoco del azar o el accidente. Empero, lo imaginario
no estd ausente en sus telas. Utiliza el poder de la imagen, partiendo del entor-
no urbano; pero rompe con las apariencias, al apartarse de la verosimilitud del
hecho visual, tal como lo registra la retina.

Las figuras que pinta son de gran densidad plastica, realizadas con notable
destreza técnica, donde un contorno minucioso delimita las formas con preci-
sion. Trabaja los esfumados y el modelado de los voliimenes con la espdtula, en
una ejecucion lenta y paciente, como si el tiempo cronologico no contara, vol-
cando un tiempo personal de vivencias acumuladas durante toda su vida. Estas
se encadenan unas a otras y se transforman en imdgenes que asumen la aparien-
cia de seres sin rostros, anonimos, despersonalizados, que han perdido su iden-
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tidad en un mundo que parece negar lo que el hombre tiene de personal e in-
confundible.

La trayectoria que ha recorrido este artista tiene indudable interés, porque
no es frecuente que se ilegue a la pintura por el camino de la cerdmica, como
ha ocurrido con él. Fue ceramista durante afios y si se observan retrospectiva-
mente sus expresiones de este tipo, se aprecia el sello personal que les confi-
rid, tanto en la forma como en el tratamiento del color, en el volumen como
en la pulcritud del oficio.

Sus primeras pinturas se relacionaron con motivaciones tomadas del pai-
saje vy del color andinos; eran cuadros de formas sencillas, que evocan los teji-
dos de las culturas precolombinas por su disefio abstracto, elaborado en planos
de color perfectamente equilibrados en sus efectos cromdticos. A esta carac-
teristica que serd una constante en toda su obra alude, precisamente, Jorge
Elliot, a proposito del envio del pintor a la Bienal de Paris, en 1965: “El artista
extrae de su ser, una honda vivencia americana, una fuerza primitiva, pero sin
perder la sofisticaciéon occidental; la habia expresado en términos artisticos re-
finados”. En esta etapa, Yrarrizaval recre6 formas arquetipicas sometidas a
un sutil y racional juego de color.

Desde 1973, su orientacion pldstica cambio substancialmente de rumbo,
aunque sin renunciar a su admirable calidad técnica, que ha proseguido en for-
ma invariable, tanto en el uso del 6leo como en la técnica del pastel.

El didlogo con la imagen visual lo establecid a la luz de un pensamiento
critico, que tematizd aspectos fundamentales del comportamiento humano.

En sus telas aparecieron seres completamente aislados y detenidos en gra-
duales metamorfosis, sugiriendo el deterioro interno del hombre. Los rostros
no muestran fisonomia alguna y los cuerpos se hinchan como si una presion
interior se vaciara hacia afuera, dejando s6lo envoltura, pero sin contenido vi-
tal: camisas, cuellos duros, corbatas, ejecutados de manera realista, no son mas
que apariencias que envuelven a seres que han perdido su identidad esencial.
Estas envolturas las reitera una y otra vez para poner en evidencia la insercién
del hombre en el anonimato colectivo.

En su dltima exposicién (1980), en la sala Matta del Museo Nacional de
Bellas Artes, Yrarrazaval replantea su posiciéon del hombre en el entorno ur-
bano.

Su visidbn, mucho m4ds analitica, descubre en el anonimato colectivo un
conjunto de seres que, genéricamente, conforman al hombre-medio de la socie-
dad urbana; apoydndose en una ejecucion acentuadamente realista, que pone de
manifiesto el interés del pintor por el mundo cualitativo del color y de las for-
mas que plasma con particular énfasis sensual, da origen a arquetipos urbanos
neutros y animicamente grises, que se identifican por especificos comporta-
mientos urbanos.

En otros casos, como si el ojo del artista actuara a la manera de una ca-
mara fotografica, registra impresiones visuales moviles que se tornan borrosas
y fugaces. No obstante, al quedar ‘“atrapadas” en la tela, adquieren una inquie-
tante significacion que las entronca con esos seres, vaciados espiritualmente,
de su etapa anterior.

También se puede incorporar a esta figuracion imaginaria, la obra de
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Su cardcter inquieto lo llevo a abandonar su tierra natal a la edad de die-
ciséis afios. Partid sin rumbo preconcebido y viajo a Buenos Aires, desempe-
flando los mds variados trabajos para subsistir. Si bien es cierto que su inicia-
cion en el arte la habia comenzado en su infancia, con el pintor Agustin Calvo,
su vocacion se afianzé en Montevideo, siguiendo cursos nocturnos en la capital
uruguaya. Con motivo de una de las primeras bienales de Sao Paulo, viajoé a esa
ciudad brasilefia y luego se trasladé a Europa. En Paris profundizé en las téc-
nicas del dibujo y del grabado; sus trabajos s6lo se conocieron en Chile a su
regreso, en 1962, después de una ausencia de doce afios.

Al radicarse en el pafs se incorpor6 al Taller 99 y fue contratado como
profesor en la Escuela de Arte de la Universidad Catolica. A este cargo renun-
ciaria posteriormente para dedicarse uinicamente a su labor artistica. Su talento,
prontamente reconocido, le permitié recibir algunos encargos, entre ellos, la
ilustracion de algunas ediciones de la poesia de Pablo Neruda.

La raiz de su creatividad parece originarse en el contrapunto de una posi-
cién dual: el eterno conflicto entre la materia y el espiritu. Su obra estd desti-
nada a reconciliar los contrarios mediante la sintesis pldstica. Tal empresa no
se ha dado solamente en el arte y este artista no ha sido el inico en tratar de
resolverla; es un conflicto que ha preocupado y preocupa al filésofo, al cienti-
fico, al tedlogo, al poeta. La busqueda de la sintesis, de la armonia y de la con-
ciliacion de los opuestos es, a nuestro juicio, lo que define la obra de Toral.

En sus grabados, ejecutados en los ultimos afios del decenio del 50 y co-
mienzos del 60, muestra su inquietud frente al misterio que engendra la vida.
Su imaginacion lo lleva a vislumbrar un mundo germinal, fragmentado, ca6ti-
CO en su apariencia, que organiza siguiendo mads a su instinto que a la razén.
Utiliza los variados recursos que le ofrece el grabado en metal: carcome la
plancha metdlica con el dcido para obtener texturas con acentuado relieve; pre-
siona el buril con el fin de conseguir profundas incisiones o hace uso de la pun-
ta seca hasta cortar la plancha, dejando separaciones entre los trozos cortados
para que intervenga el blanco del papel como elemento plistico.

Aunque en estos grabados predomina un impetu instintivo, no se puede
desconocer que hay ciertos atisbos racionales destinados a someter a un rigor
formal ciertas zonas de la ldimina. En este sentido, la linea tiene especial rele-
vancia y serd fundamental en sus obras posteriores. En esta etapa inicial se ad-
vierte la tension provocada por fuerzas antagdnicas que no logran vincularse: la
pugna se manifiesta en el contrapunto técnico utilizado en la solucion pléstica.

Gradualmente, las formas que emergen de su imaginacion, se van defi-
niendo, lo que coincide con el reemplazo del grabado por la pintura. El punto
de partida es la serie de los Totem (1967): aparecen rostros aprisionados por
enormes bloques pétreos, como si lo humano no pudiera expandirse frente a la
naturaleza; sin embargo, la sutil luz que surge de esos rostros anuncia una es-
peranza.

Mis adelante, el bloque comienza a transformarse en planos de color que
rodean figuras y rostros femeninos: aparece la mujer como simbolo germinador
y liberador. La técnica del pintor se apoya en un grafismo caracterizado por la
pureza de la linea, tenue, casi evanescente; solo las aguadas que ejecuta en cier-
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tos sectores recuerdan el empleo de la tercera dimensién que, ahora, se disuel-
ve hasta casi desaparecer. Este juego técnico-expresivo culmina cuando el plano
de color llega a ser transparente.

Este afdn liberador, destinado a desprender las formas de sus raices o
bases sustentadoras, contintia en una serie de dibujos ejecutados en técnica mix-
ta, entre 1973 y 1974; estas fechas coinciden con la llegada de Toral a Nueva
York. Las formas se evaden de sus eslabones ancestrales para emprender vuelo
cosmico en un espacio ilimitado.

El universo pldstico de este artista, caracterizado por un proceso creativo
dialéctico, lo ha llevado a buscar nuevas perspectivas para seguir revelando las
fuerzas antagonicas. En sus tltimas exposiciones en diversas ciudades de Améri-
ca y Europa, se observa otro enfoque. En su serie, Las cautivas de piedra, las
formas femeninas, que se destacaban por el purismo lineal aplicado al contorno
de la figura, sufren transformaciones. Lo que era etéreo e ingravido se torna
denso, consistente y volumétrico. Las formas quedan aprisionadas por misterio-
sas envolturas y pierden sus rasgos femeninos distintivos: se alargan y se com-
primen como si oscilaran entre un movimiento liberador y otro opresor.

También puede incluirse, en la orientacion que se analiza, a Carmen Aldu-
nate (1940). Ella ha descubierto en el dibujo su medio expresivo y, en la figura
femenina, un amplio campo de sugerencias.

La linea, cuidadosa y refinada, cldsica en su elaboracion, expresa sin estri-
dencias el mundo que se oculta detrds de las apariencias visibles. Para ella, esas
apariencias constituyen una realidad alienante en que predomina lo convencio-
nal y preestablecido. Entiende el arte como catarsis, destinado a volcar hacia
afuera lo que se reprime hasta romper la costra que impide mirar el interior del
hombre. Quiere llegar al ser interior, sin subterfugios, sin rodeos ni descripcio-
nes epidérmicas; intenta poner al desnudo el secreto del hombre, dificil de des-
cubrir a la primera mirada, porque éste ha encontrado multiples maneras de
ocultarse. . :

En la dibujante y pintora, la figura humana es predominante. Aparece una
y otra vez, aislada, estdtica, distante o acompafiada por otras, que se entrelazan
y se vinculan a través de cuerdas, hilos, pafios, o bien, por la fusién entre los
cuerpos. Hay una obsesion por los rostros que son acosados sin tregua: algunos
carcomidos como si fueran presa de mortal enfermedad, otros, en parte mutila-
dos y en parte puros y armoniosos. Se intuye una profunda congoja frente al
deterioro humano, que le motiva un sentimiento de angustia frente a la muerte.
Este sentimiento se ha tornado mds dramatico en sus obras mds recientes; antes,
su vision era mads enigmatica y ambigua, fruto de un proceso creador en que no
estaban ausentes ni la ensofiaciéon ni el recuerdo, acompafiados de un sutil
erotismo.

En la obra de esta artista, la exterioridad y la interioridad forman una pa-
reja contradictoria. Sus figuras femeninas estdn vestidas con amplios ropajes,
tuinicas y cofias que envuelven y aprisionan las formas; en su presentacion, re-
cuerdan el arte pretérito de la antigua Flandes. A veces, los ropajes dejan entre-
ver un rostro impavido en que no se vislumbra la vida, como si la intimidad,
celosamente guardada, no pudiera salir a luz. En otros casos, la prision del ro-
paje se desgaja parcialmente, dejando al descubierto, reconditos interiores, la-
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cerados y fragmentados, como si el rostro impasible ya no pudiera ocultar el
secreto intimo.

Otros artistas que han hecho del arte el refugio de lo imprevisible y de lo
imaginario son: Valentina Cruz, Sergio Soza y Gonzalo Diaz.

Valentina Cruz (1940), egresada de la Escuela de Arte de la Universidad
Catodlica, ha dedicado su actividad artistica a la escultura, el grabado y el di-
bujo.

Desde 1970, su creatividad se ha volcado al dibujo, aplicando una técnica
puntillista a las formas dibujadas. Ahonda, con particular énfasis, en lo absurdo
del comportamiento humano cuando estd condicionado por esquemas preesta-
blecidos, por ‘““fachadas™ sociales, que esconden el vacio interior. En sus ldmi-
nas, de diferente formato, desfilan funcionarios, dirigentes, burdcratas, que se
mueven y actuian, de acuerdo a exigencias cuya razéon de ser nadie entiende ni
sabe como justificar. Estos seres muertos espiritualmente conviven con otros,
de naturaleza mecanica, desgastados por el uso.

En la obra de Sergio Soza (1946), pintor y dibujante, conviven el suefio y
el recuerdo; esta coexistencia la resuelve, técnicamente, mediante un juego dual
de las imagenes. Por una parte, hay una rigurosa fijacién de ciertas formas, muy
precisas y bien definidas; pero, a la vez, esta modalidad se combina con otra,
que disuelve las formas singulares y los contornos nitidos. ;A qué sugerencia
expresiva da respuesta con esta ejecucion técnica?

Pensamos que lo que pretende revelar es la dicotomia entre lo presente y
lo ausente: el recuerdo que aflora y, al mismo tiempo, se desvanece, o el suefio
que rescata débilmente fragmentos del pasado, pero sin poder aprisionarlo con
la nitidez de la vivencia consciente.

Llama la atencion la saturacion del campo visual, debido a un conglomera-
do de formas que se ubican en un espacio que privilegia el plano y en un tiem-
po, a lavez, real e irreal. Mientras algunos personajes aparecen pulcramente ves-
tidos y correctamente sentados como corteses visitantes, en otros se desvanece
toda etiqueta formal y el contraste se acentia con figuras femeninas que apa-
recen, total o parcialmente, desnudas. Al mismo tiempo, el dmbito del recuerdo
familiar se objetiva con la representacion de utensilios caseros, que ponen de
manifiesto una escena intima en la que no falta el animal doméstico.

Su obra, hasta 1978, se caracterizd por este entrelazamiento del pasado
con el presente; el tiempo como problema existencial fue el centro de su inda-
gacion visual: recuperarlo, aprisionarlo y revelarlo pero, a la vez, dar cuenta de
su caducidad.

En la pintura de Gonzalo Diaz (1947) también se plantea la problemadtica
del tiempo. Sin embargo, en este pintor, dicho problema se plantea por inter-
medio de espacios circunscritos, limitados, que parecen detener el flujo tempo-
ral. Su trabajo espacial estd intimamente vinculado con una técnica pictorica
que se apoya en antiguas formulas renacentistas de trabajo, a base de veladuras,
creando una atmosfera homogénea, que impide diferenciar un objeto de otro
por su intensidad colérica y luminosa. Esta particular atmésfera de luminosidad
reducida cobija a seres fantasmagoricos, apresados en un tiempo y espacio mi-
ticos, que trastrocan el escenario por donde deambula el hombre; éste queda re-
ducido a su minima expresion frente al escenario inconmensurable en que se
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encuentra y su indefension es total frente a las fuerzas ocultas y amenazantes.

La pintura de Gonzalo Diaz rememora problemas fundamentales, plantea-
dos desde épocas remotas, cuando el hombre en su relacién con el mundo esta-
bleci6 vinculos expresados en el mito, entendido como plenitud y trascendencia.
El recuerdo de nexos magicos y sagrados entre el hombre y el mundo reaparece
en la obra de este pintor; pero expresado, ahora, como ruptura y desarraigo. Qui-
zds si la creciente deshumanizacion y la pérdida de identidad del hombre con-
tempordneo ha hecho que el artista se repliegue en si mismo, profundizando en
los origenes de la culpa y en la desarmonia entre el hombre y la naturaleza.

Esta necesidad de revelacion presenté un vuelco sorpresivo a partir de
1978.

;Como hacer ingresar el mito a nuestra dimensiéon contempordnea? ;Co-
mo revivirlo en su cardcter de vinculo estable entre el hombre y el mundo? El
pintor busco respuestas a estas interrogantes, entendiendo que debia sacrificar
lo imaginario considerado como trans-sensible, para aproximarse al mundo fe-
noménico. Esta decision lo llevo a alejarse de la naturaleza propia de lo imagina-
rio, acercandose a la realidad de la existencia cotidiana, en la misma medida que
se desprendia de las raices mdgicas generadoras del mito.

Se vio obligado a modificar la organizacion visual de la pintura, desapare-
ciendo el mundo del silencio, de la soledad y el vacio, que se apoyaba en una
estructura tectonica, desde el punto de vista plastico. Seleccion6 imdgenes, ex-
traidas de sus obras anteriores, v las disocié de sus respectivos contextos; a la
vez, aumento el formato de sus telas en forma considerable, para amplificar la
imagen seleccionada y, al mismo tiempo, incorporo la violencia del gesto como
lenguaje, aprovechando la extensa superficie de la tela, que le permitia despla-
zarse corporalmente con el pincel.

La herencia atdvica se configur6 en signos de violencia y agresion, al libe-
rarse de los frenos simbélicos que las retenfan, dejando entrever la ruptura an-
cestral del hombre en su relacién con el mundo y con los demds, como resul-
tado de la pérdida de la armonia primordial y del desarraigo existencial 161,

Dos ejemplos muy particulares dentro de esta orientacion lo ofrecen las
respectivas obras de Tatiana Alamos e Irene Dominguez.

Ambas, por caminos distintos, confluyen a una finalidad comun: recrear
vivencias humanas que no estin marcadas por el signo tragico. Invitan al espec-
tador a desplegar su capacidad lidica para relacionarse con las imdgenes que
ellas ofrecen, en las que predomina el humor, el ensuefio, la fantas{a y la imagi-
nacion poética.

Tatiana Alamos ha buscado, sistemdticamente, en la realidad latinoame-
ricana y chilena, los motivos de su creacion plastica. Utilizando variados recur-
sos técnicos (dibujo, pintura, combinaciones mixtas) y diversos materiales, tra-
ta de rescatar la riqueza poética que contiene la mitologia popular, asi como las
tradiciones, leyendas y costumbres del pueblo para desentrafiar su modo de
vida. Recurre a simbolos y signos (objetos encontrados) que, aunque desgasta-
dos por el uso, no han perdido su significacion original y los ubica en soportes
bidimensionales o tridimensionales de distinta naturaleza material. Con estos
objetos (escapularios, medallas, estampas, géneros, etc.) y otros elaborados
por ella misma, ejecuta un montaje iconografico y escenogrdfico que recuerda
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el trabajo de los antiguos imagineros coloniales y el de los artesanos populares.

La prolongada ausencia del pais de Irene Dominguez nos priva de un ana-
lisis exhaustivo de su trayectoria artistica. No obstante, las ocasionales mues-
tras de su obra nos permiten, al menos, vislumbrar su orientacion fundamental.

No es frecuente encontrar en la pintura chilena (tampoco lo es en la pin-
tura occidental) obras que acojan el humor y, sobre todo, el elemento ludico
incontaminado, como ocurre con esta artista, quien logra crear en sus telas, una
atmosfera de candor y, a la vez, de misterio. Creemos no equivocarnos al rela-
cionar su obra con la vision propia de los pintores ‘“naif”’; pero entendiendo
bien que no se confunde con ellos debido a la sofisticacion técnica e intelectual
de su proceso, que denota la madurez pléstica a la que ha llegado y que, eviden-
temente, la distancia de dicha vision.

Expresionismo figurativo

Dentro de la Nueva Figuracion, otros artistas han orientado su exploracion vi-
sual por lo que hemos denominado, en forma tentativa, expresionismo figura-
tivo. Conviene aclarar este término para evitar los comunes encasillamientos
que, al generalizarse, enmarcan peligrosamente a los artistas.

El término expresionismo se entiende como una tendencia permanente del
arte que se acentuia, sobre todo, en los perfodos de crisis social y desarraigo es-
piritual. Esta tendencia encuentra un camino abonado en una €poca, como la
nuestra, de profundos y- violentos trastornos historicos.

Aunque la nocioén ha existido siempre, el término mismo surgio de la esté-
tica alemana, generalizado por H. Walden, editor de la Revista Der Sturm. El
califico de “‘expresionista’ a todas aquellas manifestaciones revolucionarias que
se produjeron entre 1910 y 1920.

El concepto de expresionismo se reservo hasta la Segunda Guerra Mundial
al dominio del arte figurativo; pero, a partir de la finalizacion de ese conflicto
bélico, se asocio también a aquellas investigaciones puramente abstractas que,
particularmente, en Estados Unidos dieron origen —como vimos— al expre-
sionismo abstracto.

En Chile, lo que hemos denominado expresionismo figurativo, ha tenido
un desarrollo singular. Para comprender su origen hay que recordar lo que se
dijo en relacion con el Informalismo y el grupo Signo que lo represento.

No hay duda que la fuerza expresiva de sus integrantes, la violencia de su
grafismo, el rompimiento con los cinones formales, fueron el punto de partida
de la liberacidon de la energia expresiva y del arrebato del gesto. Pero una vez
agotadas las fuerzas instintivas y subjetivas, y conscientes del debilitamiento del
mensaje visual, se volcaron al dato figurativo extraido de los acontecimientos
histéricos y de los problemas cotidianos de la vida. Al vincularse con la realidad
contingente, reivindicaron la figuracion, apoyandose en forma especial en la
figura humana, como signo iconico que ofrecia infinitas posibilidades para en-
carnar la actitud critica frente al hombre y a la sociedad.
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En nuestro pais, la figuraciéon ha sido una caracteristica constante de la
pintura, sometida, casi siempre, a cdnones mds o menos inflexibles. Pero este
hecho ha tenido algunas excepciones en ciertos artistas que no adhirieron a
los esquemas formales en uso, desde la perspectiva de este analisis, pueden
ser considerados como los precursores del actual expresionismo figurativo.
Nos referimos a Henriette Petit y Ximena Cristi, ya estudiadas, y a Carlos Faz
(1931-1953), fallecido prematuramente.

Los rasgos mads sobresalientes de la obra de Carlos Faz son la monumen-
talidad de las formas, la deformacién de los cuerpos, derivada de una crueldad
expresiva, manifestada en el trabajo de la linea, y reforzada por una paleta que
utilizo simbolicamente el color. Recordando palabras del critico Antonio Ro-
mera, sus obras “parecen marcadas por un signo premonitorio de fatalidad”.

El camino que tanto él como las artistas mencionadas siguieron se refor-
z6 al irrumpir el Informalismo con su lenguaje liberado, directo, experimental,
que termino por derrumbar el dique que impedia la autonomia total del pintor.

Si bien es cierto que el Informalismo interrumpi6 la constante figurativa,
no es menos cierto que, paradojalmente, estimulé su reaparicion. Como se vio,
los propios pintores que asimilaron ese movimiento, abandonaron sus experien-
cias con la materia, con el signo descarnado, para retomar el dato concreto, pe-
ro reelabordndolo con toda la independencia recogida de esa asimilacion.

Desde ese momento, la antigua figuracion cedid su lugar a una investiga-
cion plastica mucho més profunda, destinada a revelar las tensiones sociales, los
conflictos humanos y las paradojas del mundo actual. La nueva figuracion alte-
ro el uso de la linea, rompié con las coordenadas espacio-temporales que con-
servaba la tradicion, exploré nuevas técnicas de representacion hasta debilitar
las precisas y definidas fronteras que separan y distinguen a las manifestaciones
de la plastica.

Analizaremos, a continuacion, a algunos representantes de esta orientacion
figurativa.

Roser Bru (1923), pintora, dibujante y grabadora, de origen espafiol, llegd
a Chile en 1939, a la edad de dieciséis afios.

Esta artista presenta dos constantes, a lo largo de toda su vida artistica:
una, de cardcter figurativo, que no abandondé ni siquiera cuando investigo la
senda informalista; la otra, de cardcter temético, preocupada por los problemas
humanos, ha marcado su obra.

Estas raices, sustentadoras de su actividad artistica, no ingresan intocadas
a su mundo creativo, sino que son sometidas a una rigurosa revision critica: des-
filan imdgenes que muestran al hombre en su angustia frente a la guerra, en su
impotencia frente a la tortura, en su desgarramiento frente a la injusticia, Pero
también es capaz de cambiar su registro expresivo para sugerir el sentimiento
maternal o para evocar, con nostalgia, las costumbres y tradiciones de su tierra
natal.

Su factura técnica se adecua a tales cambios expresivos y logra combinar,
en una misma obra, diversas experiencias técnicas derivadas de su trabajo para-
lelo con la pintura y la grafica; ambos medios expresivos se entrecruzan, pero
cuidando siempre de conseguir la sintesis plastica. De esta manera borra las
fronteras de cada especialidad artistica y se sitia en una dimension experimen-
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tal que renueva y acrecienta su potencial expresivo; este hecho es particular-
mente notorio en las obras ejecutadas desde 1973.

Si tratamos de sintetizar su obra, podemos distinguir tres etapas: en la pri-
mera, sus pinturas y grabados revelan el recogimiento interior unido a la deten-
cién del tiempo, producto de una profunda concentracion y ensimismamiento.
No hay renuncia frente al mundo, sino que éste aparece como un espectdculo
contemplado a distancia, del cual trata de conseguir las maximas posibilidades
plasticas, incluso cuando experimenta con nuevos materiales. En este ultimo as-
pecto, quizas fue ella la primera en conciliar el procedimiento informalista, con
la recuperacion del dato figurativo, mediante incisiones realizadas directamente
sobre el material (endurit).

En la segunda etapa acorta la distancia con el mundo y acentua su intros-
peccidn, interrogandose respecto a su propio papel en el mundo e interrogando
a éste sobre su verdadero sentido. No es casualidad que predomine la figura fe-
menina en esta etapa. Este acercamiento con el mundo ya no es contemplativo,
sino que es conflictivo: aparece el drama humano. Su técnica se inclina por el
rescate simbolico del color, trabajado en planos, de intensa altura timbrica,
combinado con zonas en que el gesto rompe la coherencia que imponia el con-
torno lineal, demarcando y separando las figuras del fondo. Tanto la forma co-
mo el espacio pldstico son segmentados para remarcar una situaciéon antagbnica
y contrastante: la pugna entre fuerzas opuestas encarnadas en el amor y el des-
amor, el recuerdo y el olvido, la juventud y la vejez.

En la tercera etapa, se conjugan y sintetizan los aportes anteriores, pero,
al mismo tiempo, se agudiza su preocupacion frente al comportamiento huma-
no. Pareciera que el drama humano se cargara de signos negativos y, si no fuera
por la presencia esporadica del recuerdo de un mundo mejor gracias a vivencias
infantiles, el conflicto seria un callejon sin salida.

La obra mis reciente de Roser Bru se ha tornado mds compleja por las
combinaciones técnicas empleadas e, igualmente, por la introduccion de nuevos
elementos semidticos. Técnicamente, combina, en el soporte, el trazo con la
mancha de color, el contorno nitido con la pincelada rapida que deshace la
configuracion; estas combinaciones estdn acompafiadas de recursos signicos, ta-
les como cintas negras sobrepuestas, frases, nimeros y fotografias, que al ser
resementizados por la intervencidén de la artista, refuerzan la significacion de
las imdgenes.

Profundiza en la realidad contempordnea y recurre también al pasado para
asociarlo con el presente: la recreacion de personajes velazquefios y goyescos es
un ejemplo. En otras ocasiones, se aproxima a la historia més reciente, retoman-
do el drama de Ana Frank a través de los antecedentes fotogrdficos que existen
o reviviendo impactantes noticias como el asesinato del dirigente politico ita-
liano Aldo Moro.

La pintura de Mireya Larenas (1931) es heredera de una tradicion que tie-
ne su origen en la Generacion del Trece, cuyos artistas intentaron romper los
esquemas formales, gracias a un incipiente expresionismo que los condujo a vio-
lentar las apariencias sensibles de la realidad.

La obra de Mireya Larenas continia ese itinerario con su expresionismo
sensorial apoyado en el color, que la lleva a modificar las cualidades sensibles
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del mundo real sin salirse de los medios tradicionales de expresion de la pintura.
Particular atencion le concede a la figura femenina, la cual adquiere especial
relevancia debido a los fuertes empastes y a la vibracion luminosa del color; su
ejecucion, basada en violentos gestos de la pincelada, manifiestan su vehemen-
cia expresiva, que no estd mediatizada ni por limites tematicos ni por condicio-
nantes formales.

En la orientacion que analizamos debe incluirse a Guillermo Nufiez (1930),
a pesar de los bruscos cambios que se advierten en su labor artistica.

Durante los primeros afios de la década del 60 tiene una etapa informalis-
ta vinculada con la grédfica lo que, en cierto modo, frené el desborde gestual y la
carga matérica propias a ese movimiento. Mas adelante, a mediados de ese dece-
nio, aparecen en su obra elementos provenientes del Pop-Art, utilizando su par-
ticular concepcion cromadtica; aplico el color en forma lisa y pareja, sin huella
de la pincelada y en violentos contrastes, acentuados por la altura del timbre
cromdtico. La incorporacion de esta nueva técnica quedo unida a una temética
abiertamente critica de la situacion historica.

En forma paralela ha trabajado el dibujo, empleando el ldpiz o el gouashe
sobre papel; su temperamento inquieto lo ha llevado a buscar procedimientos
que apresuren la elaboracion de la obra. En estos dibujos, el motivo central es
la figura humana mutilada o deformada, debido a una especie de pugna inter-
na sugerida por los personajes que pueblan sus laminas.

El nombre de Delia del Carril esta vinculado con los origenes del Taller
99, en el cual participé activamente.

Cuando se alude al gestualismo y a la expresion en la pintura chilena, se
suele olvidar que estas caracteristicas se encuentran también en mds de un ex-
ponente de la grafica, especialmente de aquellos que se sintieron atraidos por
el Informalismo de los afios sesenta.

La obra inicial de Delia del Carril se ubica, justamente, por esos afios. Des-
de un comienzo altero las técnicas del dibujo al emplear directa y espontanea-
mente el carboncillo en la superficie del papel. Su variedad de recursos técnicos
(pintura, dibujo y grabado) los ha aplicado a la figura humana y, en forma muy
especial, a los caballos, que se han constituido en el leit-motiv de sus obras para
encarnar profundos sentimientos humanos. Impone un ritmo de ejecucion vio-
lento, superponiendo lineas sobre lineas que provocan sugerentes contrastes
entre el negro del carbon y el blanco de la superficie de la lamina.

El hecho de que la artista no tenga una imagen mental preconcebida, le
permite iniciar su trabajo sin ningun tipo de condicionamientos; a medida que
imprime los trazos sobre el papel va descubriendo la configuracién de las for-
mas y su organizacion definitiva. Si bien mantiene ciertos nexos con la morfo-
logia real del caballo, el proceso transfigurador al que lo somete hace de él un
simbolo de cardcter mitico vinculado a raices americanistas. En este aspecto, se
vislumbra cierta relacion con los muralistas mexicanos, con algunas obras del
pintor ecuatoriano Guayasamin y, sobre todo, con el mexicano Guadalupe
Posada.

Gilda Herndndez (1935) ingresé a la Escuela de Bellas Artes de la Univer-
sidad de Chile en 1952; paralelamente estudi6 Leyes en la Escuela de Derecho
de esa misma Universidad, cursando hasta el cuarto afio. Después de egresar de
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la Escuela de Bellas Artes perfeccioné sus estudios de grabado en el Taller 99 y,
mas tarde, se interesé por la cerdmica, el tejido y el tapiz.

A diferencia de otros artistas que se caracterizan por su continuidad tema-
tica y técnica, esta pintora, grabadora y dibujante ofrece una obra en perma-
nente modificacion. Esta caracteristica de su quehacer, que muestra ciclos que
parecen cerrarse de manera definitiva, debe analizarse con especial cuidado,
porque la eventual ruptura interna de un ciclo con otro no significa, necesaria-
mente, un quiebre total. Uno de los aspectos mds interesantes en el estudio de
su obra estd, precisamente, en descubrir el nexo que da coherencia y continui-
dad a sus diferentes instancias creativas.

Uno de estosnexos es el tratamiento técnico de la linea, como fundamento
de significaciones que, en distintas modalidades expresivas, recorre toda su obra.
En ciertos casos, la 1inea es utilizada para circunscribir el mundo real y adecuarlo a
su propio mundo interior, marcado con ribetes evocadores; en otros casos, la
linea delimita, distingue y separa una forma de otra, como ocurre, por ejemplo,
con su serie serigrifica ejecutada en 1977/78 y, simultdneamente con sus obras
ejecutadas al 6leo y al pastel. Todo este ciclo se caracteriza por el predominio
de la figura femenina, la que aparece segmentada en trazos, aislada o en pareja y
cuyos rasgos comunes apuntan a la falta de identidad y a la ausencia de comu-
nicacion.

Gilda Hernindez va mucho mas lejos en esta linea exploratoria. En sus ul-
timos trabajos se observa un enorme impulso expresivo que se manifiesta en el
gesto, el cual pareciera destinado a revelar el agotamiento total del didlogo hu-
mano. Ya no se vale de la imagen pldstica en su concepcion tradicional, sino
que incorpora el gesto grifico de la escritura, pero s6lo como grafia y no como
espresion de conceptos. No obstante, en ese grafismo estd implicito el sentido,
porque la ilegibilidad de la escritura connota la incomunicacién humana. Como
ella misma lo sefiala en uno de sus trabajos pertenecientes a la serie titulada Car-
tas desde Chile: “Se trata sOlo de torres de palabras que nadie entiende”.

Frente a la ilegibilidad de la escritura, que pareciera anular ssmdnticamen-
te la obra, la artista se compromete con un trabajo destinado a procesar la im-
pronta que deja el recorrido del lipiz sobre el papel. Aunque carece de signifi-
cado directo en cuanto texto escrito, si lo tiene en cuanto signo pléstico, ca-
paz de organizar su propio circuito de lectura visual.

En dicha serie, ella intensifica el fenémeno humano de la incomunica-
cion, anulando por completo la relacion entre el que escribe y el destinatario. Se
desintegra, asi, el mensaje que, supuestamente, caracteriza la correspondencia
epistolar.

Eduardo Garreaud (1942), dibujante y grabador, escudrifa la vida a tra-
vés del arte. Minucioso observador del entorno humano, registra las acciones
del hombre, tanto las publicas como las que permanecen en la intimidad. Ad-
vierte, al mismo tiempo, que ningiin acto humano prescinde de un contexto
espacial que, directa o indirectamente, lo acompafia: parques, plazas, calles,
rincones, etc. son escenarios que se integran al diario vivir. A su vez, estos mar-
cos espaciales acogen ruidos, silencios, multitudes, soledades, luces y sombras,
que también se vinculan al acontecer cotidiano.

En la obra de este artista, el comportamiento humano no se traduce en
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un reportaje inmediato de lo observado, sino que lo percibido se deposita en la
memoria hasta que, en un proceso casi inconsciente, las imdgenes recordadas
se plasman en el papel, asociadas con otras que proceden de su interioridad.

Para dar cuenta de los problemas que lo inquietan, debe investigar y pro-
poner técnicas que se concilien con su vision, a la vez retrospectiva y actual,
desde el punto de vista temporal, y diferenciada, desde la perspectiva espacial.
Porque debe reconstruir acontecimientos que no son contiguos espacialmente,
en tiempos distintos. Por eso, uno de los problemas mis complejos y mads inte-
resantes de su labor es la creacion de tiempos y espacios que rompen con la su-
cesion temporal y con la contigiiidad espacial.

Una de las soluciones que propone es abordar los temas en secuencias, en
series de dibujos o grabados. Los parques, Las carreras, Los ciegos, Las vitri-
nas y, mas recientemente, El martirio de San Sebastiin. Ademds, las imdge-
nes de las distintas series las presenta, ya sea en forma simultanea, o bien frac-
cionadas o superpuestas o, en fin, en lectura sucesiva. Por ejemplo, en la serie
de Los ciegos, ejecutada, en su mayor parte, con lidpiz de color, utiliza la téc-
nica del fraccionamiento, que tiende a independizar cada imagen, e incluso, a
aislarla de las demds; sin embargo, el artista las vincula mediante recursos exclu-
sivamente lineales y graficos, hasta sugerir la sucesion y conexion entre ellas.

Esta organizacion de las imdgenes tiene relacion con el lenguaje filmico,
cuyo medio expresivo es el movimiento de fotogramas, que permite la suce-
sion temporal. En la obra de este dibujante y grabador, cada imagen se puede
comparar a un fotograma, pero sin movimiento. Es tarea del espectador esta-
blecer la sucesion temporal.

En otros dibujos, como los de la Serie erdtica, este problema espacio-
temporal adquiere particular complejidad. Aqui utiliza la técnica de la super-
posicion de imdgenes, por intermedio de soportes transparentes, que muestran
con nitidez las imagenes que estdn en las placas mds cercanas al espectador,
mientras que las que ocupan las placas interiores parecen desvanecerse.

Ultimamente, Garreaud ha vuelto al grabado (litografia) con su serie El
martirio de San Sebastidn. En estas laminas, de gran formato, como la mayoria
de sus obras, emplea la técnica de la simultaneidad, conjugando el pasado con el
presente para rememorar el martirio y actualizar sus signos identificadores.

Todas estas modalidades expresivas convergen hacia un mismo problema
humano: revelar la pérdida de los lazos de afectividad como vinculo de confra-
ternidad. El hombre deambula, cargado con los signos negativos de la existen-
cia, envuelto en una atmoésfera de marcado erotismo, que no estd sublimado
por el amor. Pareciera que el ser humano, en su soledad y vacio existenciales,
esta destinado a sobrellevar una vida carente de trascendencia.

Gonzalo Cienfuegos (1949), pintor y dibujante, tiene ya una dilatada ca-
rrera artistica. Después de una breve estada en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Chile viajo a Buenos Aires y Ciudad de México. En la capital az-
teca alterno sus estudios de disefio publicitario con clases de dibujo y pintura
en la Escuela La Esmeralda, dependiente del Instituto Nacional de Bellas Artes,
donde permanecio por espacio de tres afios (1970/73).

Toda su obra gira en torno a una constante: la figura humana. Ella es la
consecuencia de un proceso creador que apunta a la exploracion del comporta-
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miento humano, al igual que la mayoria de los artistas agrupados en esta orien-
tacion figurativa.

Cienfuegos nos ofrece un juego libre de la imaginacién, acompafiado de
una peculiar impronta, fruto de un trabajo lineal espontaneo y directo, sin bo-
cetos previos. De esta elaboracion inmediata surgen seres anticonvencionales,
que se apartan de cualquier forma naturalista, abstracta o informalista. Este
libre juego de la imaginacion es como un gesto casi inconsciente, que se obje-
tiva en forma cuya evidencia se impone mads bien por la fuerza expresiva que
emana de ellas. Sus imagenes, al romper con estereotipos formales, no ofrecen
significaciones precisas; al contrario, se presentan en una pluralidad semantica
que ofrecen diversos caminos interpretativos. Como su ejecucion fluye espon-
tdneamente, las obras s6lo adquieren su estructura definitiva a medida que se
desarrolla el proceso. No hay un planteamiento previo, ni de cardcter concep-
tual ni tematico.

Uno de los aspectos mads interesantes de su obra es la caracterizacion de
sus personajes ¥ su ubicacion espacial. Si los llevamos al analisis fisiognomico,
se puede observar que han perdido los rasgos que definen sus fisonomias, como
si hubieran perdido su naturaleza propia por deformaciones o hibridaciones.
Estos personajes se localizan en espacios ambiguos, consecuentes con la ambi-
gliedad de sus naturalezas; mds aun, se trata de espacios sin dmbitos, es decir,
sin referencias ni coordenadas que los singularicen; a veces son espacios ficti-
cios, escenogrificos, sin consistencia; otras veces, son espacios equivocos que,
refiriéndose a lo real, sugieren, no obstante, lo irreal, debido a un matiz surrea-
lista en la concepcion espacial. Nos recuerda a Magritte, el destacado pintor
surrealista, quien disocia a determinados seres y objetos de sus dmbitos pro-
pios, proponiendo ficciones al interior de otras ficciones, mediante técnicas
ilusionistas.

Cienfuegos transgrede las convenciones y rompe con el marco que el hé-
bito y la costumbre han establecido para normativizar la convivencia humana.
Al contraponer espacios distintos y al reunir, en una misma escena, a persona-
jes que pertenecen a tiempos distintos, acentua el cardcter paradojal de las re-
laciones humanas.

En una de sus altimas series, Las Meninas, el artista integra en una sin-
tesis, problemas que habia tratado en forma separada y, al mismo tiempo, de-
sarrolla un enfoque expresivo distinto en la presentacion de sus personajes.
La concepcion espacial adquiere mayor coherencia interna debido a la sintesis
de todos los elementos; los contrastes espaciales se unifican en su significacion,
debido a la conjuncién de los problemas humanos que inquietan al artista. Y
que antes habfa desarrollado de manera puntual: la incomunicacion, el dete-
rioro, la transgresion. Los personajes velazqueiios, recreados en esta serie, ad-
quieren una fisonomia aparentemente mds humana, que oculta el proceso de
autodestruccion.

La formacion artistica de Benjamin Lira (1950) se inicid en su nifiez, es-
tudiando con Nemesio Antunez y Dinora Doutchinsky; luego, practico, por
corto tiempo, la acuarela con Mario Toral y la pintura al 6leo con Rodolfo
Opazo. Mas tarde, estudidé dibujo anatomico con Carmen Silva. En 1969, in-
gresd a la Universidad Catolica de Valparaiso a estudiar arquitectura, la que
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abandoné al término del primer afo, para dedicarse a la pintura y al dibujo.
Viajo a Espafia y en la Academia de San Fernando estudio durante seis meses;
en 1972 estd en Londres en la Byam Shaw School of Art y regresa a Chile en
1974. Tres afios después viaja a Estados Unidos con una beca de perfecciona-
miento para estudiar en el Pratt Institute de Nueva York.

Sus primeras experiencias se encaminaron a develar la realidad que se
oculta detras de las apariencias, mediante un trabajo imaginativo que se apoy6
en el paisaje natural. Esta experiencia, breve en el tiempo, la reemplazd por
otras que han girado en torno a la figura humana; su perseverancia le ha permi-
tido transformarse en un analitico investigador de la anatomia humana.

Su centro de observacion es el complejo mecanismo neurofisiologico del
cuerpo humano. A la manera de un dibujante cientifico, muestra terminacio-
nes cerebrales, arterias y venas, articulaciones y musculos que, organizados y
numerados, ponen de manifiesto las complejisimas relaciones entre esos Orga-
nos. Elabora, asi, un verdadero retrato interior de los multiples circuitos vi-
tales del ser humano. Esta exploracién no se queda, por cierto, en la descrip-
cion cientifica, sino que la linea y el color logran significativa expresividad, al
culminar el proceso radiografico en el contorno exterior, depositario final del
gesto fisiognémico, que patentiza la angustia y la tragedia humanas.

Estos retratos parecen establecer un contrapunto entre el mecanismo bio-
logico, su estructura, ritmo y funcionamiento y el perfil exterior, desgarrado y
violentado en sus gestos, contradiciendo la eficiencia del mecanismo biolégico.
Estas obras exteriorizan lo contradictorio del comportamiento humano, expre-
sado en la disociacion entre lo que estéd regulado por leyes naturales y lo que es
alterado por la libertad humana. Pero, ;no habrd también un enjuiciamiento
de la conducta del hombre, debido a la irracionalidad de muchos de sus actos?
o ¢no sera un grito de protesta frente al comportamiento impersonal y masi-
ficado del hombre contemporineo?

No se puede soslayar, en este andlisis, la adecuacion lograda por el artista
entre su necesidad expresiva y los recursos técnicos que utiliza; su ejecucion
presenta una polaridad entre una factura rigurosa y precisa, que delimita con
certera técnica grafica —aunque utilice el 6leo— el mapa cerebral y, por otra
parte, una factura rdpida y violenta que se superpone a la primera.

Esta modalidad técnica, que no renuncia al 6leo como material tradicional
de la pintura, es innovadora, en cuanto a su tratamiento sobre el soporte, por
su aproximacion a la ejecucion gréfica, situacion ésta que se advierte en otros
pintores de las promociones actuales.

Juan Domingo Ddavila (1946) es otro pintor que puede ser ubicado en la
orientacién que se analiza.

Estudi6é Derecho durante algunosafios antes de decidirse por la actividad ar-
tistica. Durante el afio 1972 estudié en la Escuela de Bellas Artes de la Univer-
sidad de Chile, prosiguiendo solitariamente su formacion. Desde 1977 estd
radicado en Melbourne, Australia.

Desde un comienzo, su obra provocé encendidas polémicas en el publico
y en la critica. Conviene precisar que las polémicas no se originaron ni por el
empleo de medios inusuales, ni por el uso de una técnica insolita, ni tampoco
por una particular concepcién del soporte pictérico. La causa hay que buscar-

320



JUAN DOMINGO DAVILA
Vita Somnium
2.13m




JUAN DOMINGO DAVILA
Tragamonedas
1978

la en el modo de concebir y organizar las imdgenes.

En este pintor hay ciertas afinidades con dos movimientos artisticos: el
Dadaismo y el Surrealismo.

Una actitud ruptural esta implicita en su obra. Esta ruptura debe ser en-
tendida como rebeldia frente a lo convencional y establecido. Se evidencio
en su pronto abandono de los estudios universitarios, en su rechazo al aprendi-
zaje institucionalizado y en su aislamiento del ambiente artistico. Pero, dicha
actitud ha ido mucho mds lejos y se ha manifestado en una particular concep-
cion del arte y de la pintura.

En sus obras iniciales es posible detectar su inclinacion por el espiritu
dadd, manifestada en la disociacion de las relaciones l6gicas con que plantea
las imdgenes, desvinculadas de sus propios contextos, para organizarlas en
otros, donde lo imaginario aparece como la fuerza plasmadora de combinacio-
nes inéditas. A la vez, estas combinaciones ofrecen una carga surrealista muy
relacionada con simbolos erdticos, que conviven con fragmentos de formas
humanas provocadoras y agresivas.

En estas primeras pinturas, ejecutadas en los afios 1971 y 1972, aparece
la figura humana que explorard incansablemente. Con particular interés se con-
centra en la figura femenina, proyectando en ella mandatos conscientes e im-
pulsos inconscientes que van transgrediendo los secretos de la intimidad. El
artista no s6lo no se permite ninguna concesion para aminorar la violencia de
las imdgenes, sino que, por el contrario, las acenttia de obra en obra.

En los ultimos afos se observa la madurez a la que ha llegado, gracias a
un proceso analitico, vinculado con teorfas y practicas conceptuales que sur-
gieron a fines del decenio del 60 en el dmbito internacional, como se verd mas
adelante.

La elaboracién de su nuevo programa visual se apoya en la “cita plastica”,
es decir, retine antecedentes extraidos del Pop-Art, en su caso, seleccionando
imagenes proporcionadas por las mismas obras de los artistas pop y que apare-
cen reproducidas en los libros de historia del arte. No solo utiliza determinados
elementos iconicos de esas obras, que extrapola en su trabajo personal, sino
que, ademds, recurre a las imdgenes que aportan los mass-media (fotografias
en revistas e imdgenes de la television, por ejemplo), con el fin de hacer uso
pictorico de tales referentes visuales. Con toda esta informacion, el artista or-
ganiza, desde su particular perspectiva, una nueva lectura visual.

¢En qué consiste esta nueva lectura visual?

Es preciso considerar, previamente, el formato de sus telas (4 m. x 2 m. 6
9 m. x 2 m.), cuyas dimensiones impactan al espectador, al verse enfrentado
con figuras humanas de tamafio natural.

A diferencia de sus obras anteriores a 1977, en que ajustaba su esquema
de representacion visual a un tema central, cerrando en limites bien definidos el
circuito de lectura, ahora, en cambio, renuncia a una lectura lineal, a un centro
unico de interés. .

Davila lleva a un limite mdximo la fragmentacion de la continuidad ico-
nica, rompiendo con la cadena temporal, para ofrecer acciones (tiempos) dis-
tintas. Lo mismo sucede con el espacio que, al segmentarse, provoca situacio-
nes espaciales disimiles. Vinculados a estos quiebres espacio-temporales, la téc-
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nica se ajusta a esas rupturas, empleando, simultaneamente, diversos procedi-
mientos pictéricos y graficos. En ciertos casos desplaza la imagen en beneficio
del signo escrito o numérico.

Obviamente, en una organizacion visual tan compleja como ésta, el campo
semdntico tiende a dilatarse; no obstante, gracias a la presencia de signos ico-
nicos, que conllevan cargas significativas de evidente denotacion, se ordena, en
cierto modo, la lectura, pero sin alcanzar a superar del todo la ambigiiedad y
las diversas posibilidades interpretativas que se desprenden de las obras.

Sin embargo, los mayores problemas se presentan en el aspecto valorativo,
porque estas obras circundan un terreno que predispone al espectador a enjui-
ciamientos éticos de las imdgenes, debido a la visualizaciéon de comportamientos
humanos que, habitualmente, se ocultan o solo se insintian. el erotismo, la vio-
lencia sexual, el heterosexualismo son planteados de manera abrupta. Frente
a estas imdgenes, que aparecen despojadas de cualquier aspecto sublimador, el
espectador tiende a confrontarlas con sus principios morales o a proyectarse
subjetivamente en lo que observa. En ambos casos, se corre el riesgo de atri-
buirle a las obras significados que no poseen. Esta gratuidad en las significacio-
nes es un riesgo del cual estd consciente el artista y lo asume, a pesar de los
eventuales juicios condenatorios que pueda provocar su proposicion pldstica.

Benito Rojo (1950), artista autodidacta, estudié Derecho en la Universidad
de Chile; estos estudios los interrumpi6 transitoriamente para viajar a Europa y
Estados Unidos entre 1970 y 1972. A su regreso finalizé su carrera universita-
ria sin abandonar su vocacion por el arte.

En la corta trayectoria que lleva como pintor ha logrado afianzar un modo
de expresion personal. Como otros pintores que se han incluido en la Nueva Fi-
guracion, Benito Rojo se sitGia en una postura critica respecto al comporta-
miento humano. Los medios de que se vale para elaborar visualmente sus plan-
teamientos acerca del hombre tienen cierta correspondencia con el Informa-
lismo; a igual que otros, no se ha sustraido a la influencia del arte informal: la
expresion gestual y signica, el empleo de la mancha, de las grafias y pictogra-
fias han sido retomados por él, incluyendo, ademds, un particular interés por la
semantica de los signos visuales.

A pesar de mantenerse en la convencién del cuadro, hay elementos sustitu-
tivos, como el litex y el acrilico en vez del dleo; sustenta la idea del cuadro co-
mo objeto, prolongando el.espacio pldstico hasta el borde mismo de la tela.
Pero la extensa superficie del soporte queda limitada por espacios circunscri-
tos, rigurosamente dimensionados, en los que pinta diversas sefiales y signos,
en variadas texturas y tratamientos. Estos verdaderos pictogramas conviven, a
veces, con la figura humana, la cual aparece siempre cercada por un recuadro
negro que ocupa la mayor parte de la tela; s6lo en el centro, como una peque-
fia ventana, aparece la imagen, que es intervenida mediante recursos rescatados
de la grifica y destinados a saturar de significacion la “pequefia ventana”.

En todo el proceso de ejecucion coexisten fuerzas racionales y emociona-
les que actuan simultdneamente y que confluyen en un equilibrio: lo racional
encarnado en la composicion a través del rectangulo como referente ordenador;
lo emocional expresado en la calidez del color, en la mancha y en el gesto ra-
pido. Con el elemento racional bloquea, incomunica y encierra; con el elemen-
to emocional libera, comunica y abre.
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Capitulo Sexto

[Las tendencias del
realismo actual

El Hiperrealismo o realismo objetivo

Los historiadores y criticos de arte han utilizado términos como Hiperrealis-
mo o Realismo objetivo para referirse a una tendencia surgida a fines del de-
cenio del 60.

El Hiperrealismo naci6 en Estados Unidos y se proyectd a determinados
circulos europeos, aunque con substanciales alteraciones en sus opciones te-
madticas, hecho revelador de las diferencias culturales entre norteamericanos
y europeos.

Para algunos, este realismo actual es considerado un movimiento de van-
guardia por su replanteamiento de la realidad exterior; para otros, no es mas
que el retorno a un cierto academicismo.

Si bien es cierto que el realismo contemporineo establece un nuevo tra-
tamiento de la imagen, no es menos cierto que plantea el resurgimiento de un
proceso pictorico que hunde sus raices en el pasado. la atraccion por la imita-
cion mds o menos fiel, mediante una figuracion ilusionista. Por lo demds, este
resurgimiento tiene precedentes en otras épocas de la historia del arte, pero,
obviamente, dentro de marcos estéticos y técnicos muy diferentes.

La tendencia realista, en toda forma pictorica del presente y del pasado, es
expresion de la visién interpretativa del mundo visible. En este sentido, el rea-

327



lismo actual se apoya en el entorno urbano, utiliza técnicas propias de la pu-
blicidad, recurre al lenguaje del cine y de la fotografia. Con estos recursos vi-
suales indaga sobre aspectos de la realidad que nunca antes habian sido abor-
dados por la pintura.

En el realismo podemos distinguir, basicamente, dos caminos al interior
de su campo semantico: aquel que utiliza el documento fotografico, ya sea ob-
tenido por el propio artista, o bien, recurriendo a la imagen reproducida meca-
nicamente por otro. El segundo camino es el trabajo directo sobre el motivo,
sin el intermediario de la reproduccion mecanica de la imagen. En el primero,
hay una clara inclinacion por la bisqueda de la evidencia visual; mientras que
en el segundo, la imagen que propone el artista trasluce sus propias obsesiones.

En los artistas norteamericanos llama la atencién el uso sistemdtico de la
reproduccion fotogrdfica, como medium para la ejecucion de la obra; algunos
proyectan la fotografia (diapositiva) sobre la tela y otros la utilizan indirecta-
mente como antecedente visual. Pero, en ambos casos, la ejecucion de la ima-
gen es manual. Se ha utilizado el término de Fotorrealismo para designar este
tipo de pintura.

Recordemos que con la invencion de la fotografia en el siglo XIX, y su
posterior desarrollo y perfeccionamiento técnico y artistico, el arte se libero del
compromiso de reproducir fielmente la realidad, abriendo nuevos horizontes.
Pero, al avanzar el siglo XX, la fotografia adquirié tanta importancia como re-
productora o modificadora de la realidad, que el artista se ha visto en la necesi-
dad de relacionarse con ella, utilizdndola no s6lo como apoyo temdtico, sino que
interviniéndola para conseguir nuevos objetivos semdnticos. En cierto modo se ha
producido un desafio entre la fotografia y la pintura: el pintor pretende com-
petir con el fotdgrafo y superar la realidad que éste capta con la lente.

Ahora bien, si lo que se pretende es alcanzar la evidencia objetiva, creemos
que el resultado no constituye mds que un testimonio visual. Se trata de una
postura diametralmente opuesta a la vision critica y analitica de otras tenden-
cias paralelas a la que se estudia.

El realismo actual pareciera reducir el lenguaje pictorico a sus datos pri-
meros: afirmativos, representativos, repetitivos. Si es asi, significa que el tra-
bajo plastico no es en profundidad, sino que sélo en superficie. El artista esta-
ria reivindicando su derecho al virtuosismo y acreditando su capacidad de re-
presentar lo real.

Sin embargo, el realismo actual presenta matices que conviene analizar y
lo haremos a partir de nuestros propios pintores.

Representantes del realismo actual

En Chile, la nostalgia por el realismo es un hecho evidente, a nivel del gran pu-
blico, donde no estd ausente el recuerdo de la tradicion pléstica del siglo XIX.

En este sentido, el pasado realista ha tenido su prolongaciéon contempo-
rénea en la persona de Miguel Venegas (1907-1979) y en sus numerosos disci-
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pulos. El retorno a la unidad representativa del cuadro, la reintroduccion de
leyes académicas y principios formales propios del codigo pictérico tradicional,
que enfatizan el oficio minucioso, dificilmente ofrecen la posibilidad de ins-
taurar un nuevo sistema de representacion visual mds de acuerdo con los im-
perativos de nuestro tiempo.

Tampoco logra instaurar un nuevo modo de conocimiento visual Tom
Daskam (1934), artista norteamericano residente en Chile, aunque no por los
mismos motivos. Al no practicar una pintura académica propiamente tal, se
distancia de Venegas y sus discipulos. No obstante, su enfoque realista tiene,
como fundamento la analogia. A pesar de introducir ciertos elementos colori-
cos y lineales que se apartan de la fidelidad del modelo, el sustrato permanece
inalterado. Prueba de ello es el método destinado a la plasmacién de la imagen
pictorica: se apoya en la observacién empirica y en la fotografia en blanco y
negro para olvidarse, segin él, del color. Este método lo alterna con el apunte,
a veces de memoria; “el color yo lo invento, lo vuelvo a mirar con otros ojos”,
dice el pintor. Pero, este cambio en el registro colérico no modifica ni altera,
mayormente, la significacion habitual de lo real.

El arquitecto y pintor Jaime Bendersky (1922) es el que mds se aproxima
a la Optica hiperrealista. Recurre también a la fotografia para iniciar su traba-
jo v, al traspasarla al formato mayor de la tela, modifica formalmente la imagen
fotografica, de acuerdo a sus propias conveniencias de composicion, forma, co-
lor y efectos de luz y sombra. No se puede dejar de reconocer la ampliacion
del campo semdantico de los objetos que pinta (murallas, puertas, tambores de
gasolina, automoviles, etc.), los cuales, antes de su visualizacion pictorica, pro-
porcionaban una débil carga significativa.

Su apropiacion de objetos, se transforma en una especie de fetichismo
—comun a la mayoria de los realistas actuales— que restringe el mundo repre-
sentado al limitarse a determinados objetos, reducidos a una dimensioén tnica
que los estabiliza y paraliza el flujo temporal. De aqui se infiere un comun
denominador de esta modalidad realista: la voluntad de no intervencién en el
mundo.

Otro arquitecto activo, dedicado a la pintura, es Ernesto Barreda (1927).

Confiesa su apego “a una realidad total en la representacion de la natu-
raleza creada”162, Su relacién con el mundo real asume caracteristicas muy
personales; segiin €1, son el fruto de su formacién como arquitecto. Con mucha
franqueza afirma que el arquitecto-pintor tiene “una verdadera mordaza en
su imaginacioén, disciplinada por las posibilidades de la construccién fisico-
arquitectonica. Y agrega: “‘Este es un auténtico drama. ;Que habriamos dado,
en multiples ocasiones, por habernos enfrentado al reto de la tela vacia con
total soltura, condicion fundamental para la auténtica creacién artistica; por
haber podido crear formas que, no necesariamente, tengan logica constructiva,
espacios y formas imaginarias, y no reminiscencias de mundos reales? Haber
podido jugar caprichosamente, en aras de un efecto mds libre, con las luces,
sombras, colores; haber “sabido” menos y no haber poseido todas esas discipli-
nas indispensables en la creacion pictorica, pero no suficientes” 163,

Tal vez llevado por esta inquietud tan conscientemente expresada, Barreda
exploro, a partir de 1976, temdticas imaginarias cuya vinculacion con el Surrea-
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lismo no se puede soslayar. Este cambio de rumbo no significé renunciar a su Reiroto del Terarca
enfoque realista, que habia puesto de manifiesto en sus ventanas, puertas y
paredes envejecidas, sino que lo trasladé a animales, objetos diversos e, incluso,

a la figura humana.

Otra artista que se vincula directamente con el mundo real, especialmente
con objetos y lugares urbanos, es la pintora y dibujante Carmen Silva (1927).
Para ella, el arte debe reflejar el mundo real de manera sencilla, simple, entendi-
ble y comunicable.

El realismo actual tiene en Claudio Bravo (1937) su exponente mds desta-
cado. Estudidé durante algun tiempo con Miguel Venegas y luego abandond el
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pais, a la edad de veintitrés afios, radicdndose en Espafia y Marruecos. Ha

realizado toda su carrera artistica en el extranjero, alcanzando notoriedad
internacional.

No aludiremos a su tematica retratistica, destinada a complacer al cliente,
donde el artista muestra un oficio adquirido después de largas y fatigosas
sesiones de trabajo. Mas importante es aquella parte de su obra destinada a la
exploracién libre del mundo, aunque sin renunciar a su vision realista. En
muchos de estos cuadros hay una manipulaciéon del dato real que le permite
proponer una inquietante atmésfera, no proveniente del dato visible como tal,
sino de un mandato interior, destinado a alterar su significado convencional.

Cuadros como Paquete Azul, Retrato de Antonio Cores o Abdullah’s
Pinbal Machine son reveladores de su singular enfoque. En el primero, haciendo
uso de objetos tan triviales como una bolsa de papel, un paquete azul y un pla-
to con huevos, dispuestos en un orden que recuerda la composicion de los
antiguos bodegones, el pintor imprime al conjunto una connotacion que no
se da en esos objetos. Aqui reside, a nuestro juicio, la superacion del verismo.
En el Retrato de Antonio Cores, representado solo por sus vestimentas de
corredor de motocicleta hay, quizas, mds indicios significativos de la persona-
lidad del personaje, que si hubiese ejecutado un retrato propiamente tal. En
su obra Abdullah’s Pinbal Machine pinta una maiquina de entretenciéon, que
ofrece un inquietante contraste entre ella y la figura humana que se divisa
detrds de la puerta entreabierta. Todo el virtuosismo del oficio, que llega a
abrumar, se compensa con una situacion cargada de misterio, que neutraliza
la evidencia aplastante de la mdquina electronica.
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Capitulo Séptimo

Nuevas alteraciones en la
representacion visual

Arte y Tecnologia

La actividad artistica no ha excluido de su esfera especifica los aportes que le
puedan proporcionar otras dreas del quehacer humano. Este afdn de apropia-
cion de los instrumentos elaborados por otras actividades del hombre ha
alcanzado, en el siglo XX, un notable desarrollo, acentuado por el progreso
de la investigacion cientifica y los resultados de la tecnologia contempordnea.

Los artistas del siglo XX han aproximado el conocimiento cientifico y su
aplicaciéon prdctica a su propio trabajo, modificando o alterando la funciéon
y finalidad de esos aportes.

La diversidad de proposiciones que han surgido de esta relacion entre
arte y tecnologia han contribuido notoriamente a hacer mds problemadtico el
concepto de arte y, consecuentemente, han debilitado las tradicionales catego-
rias intelectuales destinadas a diferenciar las distintas manifestaciones de la
plastica entre si. Por ultimo, han revalorizado la participacion del espectador,
quien se ha visto obligado a actuar y reaccionar para comprender la situacion
a la cual se ve enfrentado.

Entre los artistas chilenos que se han preocupado, de manera preferente,
por este campo de experimentacion cabe mencionar a Juan Downey (1940),
Alejandro Sifa (1945) y Enrique Castro-Cid quienes residen en Estados Unidos.

Juan Downey estudio arquitectura en la Universidad Catolica de Chile y
grabado en el Taller 99. En 1962 viajé a Espafia y, al afio siguiente, se trasla-
d6 a Paris para estudiar en el Atelier 17 con William Hayter. Posteriormente se
traslado a Estados Unidos.

Este artista tuvo una activa participaciéon en el ambiente artistico nacional,
antes de su partida al extranjero. Conjuntamente con Mario Toral trabajé las
técnicas del grabado, innovado en algunos de sus aspectos con el fin de ampliar
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sus recursos expresivos; hasta ese momento estaba interesado en la representa-
cion del maquinismo y de la energia en una vision proxima a la de Roberto
Matta.

Un importante vuelco en sus inquietudes artisticas se produjo en Estados
Unidos al tomar contacto y trabajar con Nam June Paik, pionero del video-art
norteamericano. Desde ese instante, se propuso ‘“‘trabajar con la energia en
vez de representarla”. Es asi como, en 1966, surgieron sus ambientaciones
audiovisuales en las que utilizo la luz, el sonido y distintos tipos de energia.
Estas ambientaciones las present6 en una sala con circuito cerrado de television,
donde el publico tenia activa participacion.

En los altimos afios, Downey se ha dedicado al video-art y, actualmente,
realiza una obra titulada Video Transaméricas que tiene por objeto un inter-
cambio de informacion entre las culturas indigenas del continente y, a la vez,
dar a conocer en forma masiva, con el cassette, la situacién actual de esas
culturas. Este objetivo del artista es consecuente con su concepcion del arte
como ‘“‘comunicador cultural”, y con la incorporacion al arte de los instru-
mentos mecanicos de reproduccion de las imdgenes.

Alejandro Sifia, ingeniero eléctrico, estuvo becado en el Instituto Tecno-
l6gico de Massachusset entre los afios 1973 y 1975. Con sus obras se ingresa
a un terreno muy poco estable, desde el punto de vista estético, debido a que
se borran las fronteras que distinguen a las expresiones plasticas entre si. Este
problema, por lo demds, trasciende la esfera de la relacion arte y tecnologia
para constituirse en uno de los problemas fundamentales del arte actual.

Al enfrentarse a la obra de Sifia surge la interrogante: ;En qué expresion
plastica debe ubicarse? ;Es pintura o escultura? ;Y si no es ninguna de las dos
donde debe situarse?

Es indudable que no se puede calificar su obra como pintura o escultura
en sentido estricto y de acuerdo con los criterios habituales que las distinguen.
Uno de esos criterios de reconocimiento es el tipo de soporte sobre el cual se
ejecuta la obra, pues ha sufrido modificaciones tanto fisicas como conceptuales
en el transcurso del siglo XX: han surgido nuevos materiales en calidad de sopor-
te fisico y se ha puesto en tela de juicio su caricter de medio, desapareciendo
en ocasiones su funcion especifica para transformarse en fin en s{ mismo. Mis
aun el soporte tradicional ha desaparecido en determinadas corrientes contem-
pordneas, como se tendra la oportunidad de analizar més adelante.

En el caso que nos preocupa, el soporte tiene una presencia que no queda
oculta por la imagen, como acontece con la pintura de caballete. En la obra
de Sifia, lo constituyen ampolletas, varillas de vidrio o construcciones electro-
mecanicas que provocan diversos y variados efectos visuales. En estricto rigor,
no existe el soporte en su sentido tradicional.

Este artista-ingeniero construye objetos que pueden clasificarse en tres
grupos: objetos colgantes, ejecutados con varillas de vidrio muy delgadas
que contienen gases inertes (argon, nedn o helio) e iluminados con distintos
haces de luz coloreada, seglin el gas que se emplee; ampolletas de gran tamafio,
que tambieén contienen gas y poseen filamentos eléctricos, las cuales, al ser
tocadas con la mano, afectan los circuitos intermitentes de frecuencia de
alto voltaje dentro de la ampolleta, provocando espectaculares efectos de
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luz. Por ultimo, construcciones electro-mecdnicas con lineas de luz giratoria,
que producen complejos ritmos entrecruzados, gracias a un programador.

No hay duda que muchas de estas experiencias luminicas tienen una
evidente aplicacion en espacios muy determinados: salas de baile, cines, plazas,
publicidad urbana, etc., ofreciendo eficaces estimulos visuales.

Enrique Castro-Cid emigro a los Estados Unidos, después de una corta
permanencia como alumno en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad
de Chile, a comienzos de la década del 60.

En el afio 1961 expuso sus pinturas y dibujos en la sala de exposiciones
de la Unién Panamericana en Washington, dandose a conocer por primera vez
en el pafs del Norte. En la presentacion de su catdlogo escrito por el critico
José Gomez Sicre, se aludia a trabajos resultantes “de las misteriosas estructu-
ras de la naturaleza”. Cierta cercania con Roberto Matta y con Arshile Gorki
se puede detectar en esta obra inicial de Castro-Cid con titulos tan sugerentes
como: Metapsicosis, Reencarnacion, Escatolégico, Forma abisal, etc.

' Desde 1965, su activilad tomé un camino muy distinto. Gracias a la
ayuda que le proporcioné la Fundacion Guggenheim, se dedicé a trabajar con
piezas provenientes de la electronica. Los resultados de esta investigacion los
exhibié en la Galeria Feigen: era un conjunto de mdquinas ejecutadas en metal,
plexiglas, compresores de aire, electromagnetos, ojos electrénicos, proyectores
de cine. Los que vieron estos objetos hablaron de méquinas cibernéticas, de
diabolicos robots o de extrafias creaturas extraterrestres.

El artista aclard su posicion al sefialar que: “En el siglo XIX, las mdquinas
eran consideradas encarnacion del demonio. Aan hoy, la gente habla de la auto-
matizacion como un enemigo que despoja al hombre de su trabajo. Pero yo me
siento optimista del desarrollo de la tecnologia. La automatizacién producird
un mundo liberado del esfuerzo humano, destruyendo asi el concepto moralista
del trabajo. Creo en una sociedad dionisiaca”.

Con respecto a las criticas que se le hicieron en el sentido de que sus
obras se apartaban de las fronteras artisticas, Castro-Cid respondio: “No me
interesan si la consideran arte o no. Yo no soy artista con mensaje que se
encierra en su taller a expresarse. Salgo a la calle y trato de ver lo que estd
ocurriendo. Por el momento he visto mdquinas, mdquinas por todas partes.
Nos rodean, nos asustan. El hombre moderno tiene que aprender a convivir
con ellas, a manejarlas™.

Efectivamente, las proposiciones que han surgido de esta vinculacién entre
arte y tecnologia estdin —como lo indicamos— muy alejadas del concepto
habitual de arte y de estilo.

La significacion de estas obras estd basada en una idea particular del
universo urbano y de la funcién del arte en ese medio. La participacion del es-
pectador, fundamental en la mayor parte de estos trabajos, pareciera corres-
ponder a un deseo de revalorizacion del entorno técnico que, a menudo, se
juzga con bastante hostilidad. Al actuar sobre la significacion funcional de la
técnica industrial —recuerda el gesto de Marcel Duchamp con sus ready — made
estos artistas no solo tratan de humanizarla, sino que de estrechar sus vinculos
con una sociedad que ha hecho de la ciencia y de la técnica un dominio reser-
vado.
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164 E| happening (suceso, acontecimiento) se ha definido
como "‘una forma artistica basada en la extemporaneidad
de la accién, a menudo gestual, o vinculada a intervencio-
nes sobre las cosas, y acompafada por acciones de tipo
teatral, mimico, pictérico, musical "',

Allan Kaprow, uno de los creadores del happening,
establece algunos de sus principios:

1. La linea entre arte y vida debe seguir siendo fluida y
lo mas indistinta posible; 2. Por lo tanto, la derivacién
de los temas, de los materiales, de las acciones y su
correspondencia puede salir de cualquier lugar o periodo,
excepto de las expresiones artisticas y de su ambiente e
influjo; 3. La representacion de un happening deberia
acontecer sobre muchos espacios, a veces modviles vy
mutables; 4. El tiempo, a igual que las consideraciones
sobre el espacio, deberia ser variado y discontinuo; 5.
Los happening deberian ser representados una sola vez;
6. El publico deberia ser enteramente eliminado; 7. La
composicion de un happening es igual a la de un "“assem-
blage” v de un “environment’’, es decir, esta constituida
de cierto ‘‘collage’’ de acontecimientos, en ciertas medidas
de tiempo y en ciertas medidas de espacio.

165 La nocién de environment estd estrechamente
ligada a la del happening hasta el punto gue se podria
decir que un happening es un environment dinamico
¥ que un environment es un happening fijo. No obstante,
el environment ha desarrollado una solucién mas bien
escultdrica con especial’ énfasis en el espacio fisico en el
cual se produce la accién,

Estos artistas chilenos, vinculados de manera tan directa con la técnica
contemporanea, se apartan de las experiencias pldsticas usuales en nuestro
medio. No hay duda que su prolongada permanencia en paises muy indus-
trializados, poseedores de una avanzadisima tecnologia, les permitié fami-
liarizarse con un modo de vida muy distinto al de nuestro pafs y orientarse

por caminos experimentales, en consonancia con una civilizacion industrial
muy desarrollada.

Arte y Concepto

Desde fines de los afios sesenta se ha acentuado una manera de ser y devenir
de las artes plasticas radicalmente distinta a la de los decenios anteriores. No
es posible aplicar a numerosas realizaciones de la pintura y escultura contem-
potaneas, los esquemas, medidas y paradigmas que se usaban y se usan todavia
provechosamente para las antiguas o para las de un pasado reciente.

;Como se podria hablar de “dibujo delicado™ o de “ritmicas pinceladas”,
a proposito de trapos adheridos a un soporte o de laminas metalicas retorcidas
y oxidadas? ;Como hablar de “armonia de colores” en obras que llevan pala-
bras impresas sobre una hoja de papel?

Hemos visto las profundas transformaciones que se han producido en la
primera mitad del siglo XX respecto al arte que imperaba en el siglo anterior.
Pues bien, una alteracién mucho mayor se produjo al promediar la década del
60: surgieron nuevas formas expresivas, basadas sobre todo en elementos con-
ceptuales, que desplazaron en cierta medida a aquellas basadas en el empleo
de medios expresivos esencialmente pictéricos y pldsticos. Un nimero consi-
derable de artistas aparecidos en los Gltimos afios realizan su actividad pres-
cindiendo del uso de formas y colores; se inclinan a la bisqueda de un “nuevo
modo de ver”, valiéndose de materiales heterodoxos que no se caracterizan
precisamente por su potencial estético sino que por su carga desmitificadora
o provocadora.

Muchos de estos artistas emplean diversos lenguajes que no pertenecen
especificamente al lenguaje pictorico, sino que a la musica, al teatro, al cine,
a la television, a la fotografia, lo que conlleva miltiples operaciones mixtas,
como es el caso de los “happenings”164 o de los “environment”165, que trans-
fieren el elemento artistico a un contexto muy distinto de los tradicionales.

Para comprender mejor todas esas transformaciones del arte actual con-
viene revisar algunos aspectos de nuestra civilizacién contemporanea.

Al artista le es dificil eludir la interdependencia que se ha producido en
nuestra civilizacion entre el arte y la técnica, entre aquel y la ciencia y, més
recientemente, entre el arte y los medios de comunicacion de masas. Por otra
parte, han alcanzado particular intensidad los estudios lingiiisticos y semi6ticos
destinados al andlisis de los diversos lenguajes empleados por el hombre, que
se han proyectado, incluso, a la esfera de los lenguajes artisticos, tanto en sus
estudios tedricos como en la practica del arte.

El artista, como cualquier otro ser humano, estd siendo afectado por los
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multiples estimulos que recibe de su entorno, muchos de los cuales ya no estdn
constituidos por elementos naturales, como en otros tiempos, sino que por ele-
mentos artificiales. ;Coémo no considerar que el artista se motive de los obje-
tos producidos por las miquinas o por las imdgenes elaboradas por los instru-
mentos de reproduccion mecdnica que tan sistemdticamente golpean la retina
y modelan nuestra percepciéon?

De igual modo, al artista le es casi imposible soslayar la atmodsfera, el color
y la forma creados por las imdgenes pldstico-cromdticas que nos rodean, por la
iluminacion difusa de las ciudades debido a la contaminacién ambiental, por el
color de los artefactos de uso diarios, por la luz filtrada a través de un techo
plastico, etc., que, en definitiva, terminan por reflejarse en las ideaciones plds-
ticas del artista actual.

Por ultimo, estd la atmoésfera humana que lo circunda, con sus variados
problemas politicos, econdmicos, sociales y culturales y que, hoy més que nun-
ca, ya no son de caricter exclusivamente local sino que planetario, afectando a
todos los hombres en su comportamiento individual y en su convivencia social.

Desde mediados de los afios sesenta, se ha agudizado en algunos circulos
internacionales la preocupacion por los problemas que se han resefiado. Surgie-
ron nuevas tendencias destinadas a una revision critica del comportamiento
humano y, a la vez, a replantear ¢l concepto mismo de arte. Esta doble revision
se canalizo a través de diversas corrientes conceptualistas que dieron origen a
las expresiones del arte ecologico (Land Art), del Body Art (arte de la autopre-
sentacion o presentacion del propio cuerpo), del Art-Language (corriente con-
ceptual estricta y rigurosa) y del Arte Pobre 166,

La corriente denominada Land-Art surgié en los Estados Unidos, a media-
dos del decenio del 60. El artista eligié6 como soporte de su accién a la natura-
leza, la cual es manipulada y, en cierta medida, transformada mediante proce-
dimientos muy variados: se horadan surcos concéntricos en suelos helados, se
trazan huellas en el desierto con la ayuda de maquinas pesadas, se excavan fosas
en el terreno y luego se llenan con tierra tomada de otro lugar, etc.

Para estos artistas, la forma plastica no tiene ninguna importancia. Lo que
interesa es la intervencion del hombre sobre la naturaleza como una tentativa
de aproximacion inmediata del arte a los espacios naturales. La caracteristica
fundamental de estos trabajos ejecutados en el paisaje es su cardcter precario
y efimero, destinado a poner en tela de juicio la perennidad de la obra de arte,
proponiendo una nueva definicién del arte que, por lo demds, es una constante
en todas estas corrientes.

El Land-Art establece dispositivos visuales que no pueden abstraerse del
lugar en el cual surgen; de esta manera, se evade de los limites de la galeria y
del museo, rechazando los espacios habituales de exhibicién de las obras. Al
mismo tiempo, enjuicia el cardcter mercantil en que ha caido la obra de arte
al disponer su accion y el resultado en un soporte (la naturaleza) que no puede
trasladarse ni venderse.

Estas acciones emprendidas en la naturaleza son sugerentes de la aspira-
cion de algunos artistas de reencontrarse con ella y denunciar, al mismo tiempo,
el peligro que significa su destruccioén por parte de la civilizacién tecnologica.

El Body-Art nacié de acciones aisladas emprendidas por artistas de Esta-
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166 El término "Arte Pobre” fue creado por Germano
Celant para designar las obras de un grupo de artistas
italianos quienes, hacia 1966, ejecutaron una serie de
obras y realizaron una serie de operaciones basadas en
la utilizacion de materiales “pobres”: andrajos, paja,
tierra, yeso, etc. Mas adelante, confluyeron hacia las
corrientes conceptuales.

Conviene indicar que la agrupacién de ésta y. demas tenden-
cias bajo el rétulo de "arte conceptual” es aceptable sélo
en parte. Si bien es cierto que conducen a resultados
intelectuales y tienen en comuin el rechazo de los medios
expresivos tradicionales, derivan de ellas otras experien-
cias y otros resultados que no apuntan exclusivamente al
campo intelectual.



VIRGINIA ERRAZURIZ
Serie de la memoria
1980

VIRGINIA ERRAZURIZ

167 El nombre proviene de |la revista Art-Language fun-
dada por cuatro intelectuales ingleses imbuidos de los
principios de la Filosoffa Anal(tica, de amplio desarrollo
entre los filosofos de Inglaterra. Ellos son: Harold Hurrel,
Terry Atkinson, Michael Baldwin y David Bainbridge.

dos Unidos, Italia y Francia, que eligieron su cuerpo como terreno de expe-
riencias. Esta corriente representa, de hecho, otra forma de subversion respec-
to a la nocion habitual de arte y a los circuitos de distribucion artisticos. Las
automutilaciones, la dramatizacion de gestos y actitudes, ciertos rituales pro-
fanos, que forman parte de esta tendencia corporal, estin destinados a transfor-
mar toda accion en hecho artistico.

Se trata de una forma de actividad donde el artista se manifiesta directa-
mente, sin pasar por ‘‘detrds’’ de la presentacion de una obra ejecutada, liberan-
dose a una serie de acciones que son transmitidas al publico de manera directa
o diferida. En este altimo caso, se recurre al cine, al video u otros procedimien-
tos de reproduccion visual. j

La paternidad espiritual de estas corrientes surgié de un movimiento inter-
nacional denominado Fluxus, fundado en 1962 por George Maciunas e integra-
do, entre otros, por John Cage, Nam June Paik, Wolf Vostell y Joseph Beuys.
Su finalidad era abolir las fronteras entre el arte y la vida y superar la actividad
engendradora de objetos fijos de contemplacion en beneficio de un arte de ac-
cion, mezclando a las manifestaciones puramente pldsticas, manifestaciones
musicales y teatrales.

Joseph Beuys, uno de los mds significativos representantes del conceptua-
lismo europeo, sufrié la condena cuando bautizé como “iniciativas artisticas™ a
todas sus acciones, incluso a aquellas que no entran en el marco de la creacion
artistica propiamente tal. La base de su teorfa artistica esta fundada en un idea-
lismo humanitario, muy préoximo a las ideas de pre-civilizacion y del derecho
natural preconizados por Rousseau.

Estos artistas suelen contemplar con desasosiego, cuando no con un sen-
timiento de tajante rebeldia, el rostro alienado de la civilizaciéon contempora-
nea. El arte les sirve de oportunidad para denunciar todo lo que mistifica, opri-
me o aliena al individuo, incluyendo a veces en esa denuncia, la idea misma de
creacion.

Junto a estas dos tendencias hay una tercera, estrictamente conceptual,
denominada Art-Language167. Su finalidad es elaborar un discurso sobre el
concepto mismo de arte. Se trata de un andlisis riguroso del lenguaje del arte
que se inici6 en el transcurso del decenio del 60, han sido ingleses, alemanes y
norteamericanos, sus principales representantes.

Segun Joseph Kosuth, uno de los iniciadores, “el arte es una definicion
del arte”; en otras palabras, la idea de arte y el arte son la misma cosa. Tratan-
do de explicitar esta formula, se podria decir que se trata de un proceso analiti-
co que renuncia a toda funcion representativa y expresiva para explorar el arte
en si mismo. Este se aproxima a un discurso provisto de una logica interna, que
pretende alcanzar un rigor cientifico. Entre sus procedimientos utiliza diversos
medios de reproduccion mecdnicos como films, fotografias fotocopias e,
igualmente, conferencias y textos. Su uso nos recuerda que se ha renunciado
al objeto para reubicar la proposicion a nivel de la informacion.

El artista norteamericano recién citado afirma que su trabajo no es ni pin-
tura ni escultura, sino que una “‘investigacion del arte”. Para él, “el concepto
de arte es un concepto sin significado preciso en un determinado momento,
que existe solo como idea utilizada por los artistas y que, en ultimo andlisis,
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LOTTY ROSENFELD
Una milla de cruces sobre el pavimento
Registros: Cine 16mm/Video 3/4 y Fotografias.

“Lin areas urbanas y carreteras se ocupa como matriz un signo de transito colectivo
y reconocible, el que se interviene en forma principal (significante), mediante una
cinta de tela, alterando, de ese modo, su funcidn (significado).

Este trabajo esta estructurado a partir de una resistencia 6ptica a un signo concre-
to de caracter visual, resistencia que se expande metonimicamente al cuestiona-
miento de todos los signos y, por ende al codigo completo. Se propone de este
modo, la reorganizacion, no solo de un horizonte visual, sino que, ademas, de un
paisaje mental que en su cambio involucra una teoria de felicidad social.

Este trabajo supone su prosecucion, proyecto que implica repetir estas cruces
como trabajo colectivo de transformacion del paisaje social imaginario sumando,
a lo largo de Chile v de América, signos que quieren ser sefiales de atencion,
gestos de vida, desplegados hasta que su pertinencia se use y se desvanezca,”

Fotografia 1. Diciembre/1979/Santiago. Intervencion en areas urbanas.
Fotografias 2-4. Junio/1980/Santiago. Proyeccion de registros de la accion en
cine/video, en el mismo lugar en que esta se efectud. Estructurandose asi una
nueva intervencion.

Fotografia 3. Junio/1980/Valparai'so. Intervencién en carretera.



C. A.D. A
Para no morir de hambre en el arte
Octubre de 1979

Foto 1
“Distribucion de 100 1t. de leche entre 100 familias
del sector poblacional, comuna La Granja™.

Foto 2

“Medio de comunicacién masivo,
Revista Hoy:

Una pégina como informacion de arte”.

Foto 3

“Galeria de Arte:

Scllado de una caja de acrilico con 40 bolsas

de leche que entran en proceso de descomposicién”.

Foto 4

“Organismo Internacional, exterior edificio N.U.,
emisidn del discurso: No es una aldea

en idiomas oficiales de las Naciones Unidas”.

Foto 5
“‘Copia magnetofdnica del discurso™.

Fotos6 v 7

Videotapes:

“Desde la planta Soprole 10 camiones lecheros
inician un recorrido programado por la ciudad
que concluye con estos camiones alineados,
copando el frontis del Museo Nacionalde

Bellas Artes. En la Fachada de acceso se extiende
un lienzo de 100 m2 que clausura la entrada del
centro de Arte !’ 1

Imaginar esta pagina completamente blanca.

Imaginar esta pagina blanca
accediendo a todos los rincones de Chile
como |a leche diaria a consumir.

Imaginar cada rincén de Chile

privado del consumo diario de leche
como paginas blancas por llenar.

COLECTIVO ACCIONES DE ARTE
CHILE \ OCTUBRE 3 ™ 1979
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CARLOS LEPPE
Estrella solitaria
Galeria Cal
1979.

Accion en
CUErpo vivo
instalacién video.




CARLOS ALTAMIRANO
Trdnsito suspendido
Galeria Sur

30 de Agosto de 1981







DIAMELA ELTIT
Zona de Dolor
Registros: Cine 16 mm/Video 3/4 y Fotografias,

“Diamela Eltit, escritora, realiza acciones de arte que se inscriben como operaciones necesarias a su produc-

cion literaria. Ella realiza lecturas piblicas de trozos de su' novela “Por la Patria™ en los lugares aludidos
por la obra, proyecta diapositivas de su rostro sobre los muros callejeros v lava las aceras de esos mismos
sitios, incorporando los registros fotogrificos de sus acciones al texto definitivo: en busca de un nuevo
amanecer de la imagen en la literatura.
Las lecturas se realizan en prostibulos (carceles u Hospederias) que ella designa como Zonas de dolor, re-
giones limites de nuestra experiencia y conciencia urbana. La artista accede a esos lugares inscribiendo en
su propio cuerpo lacerado el umbral de dolor que autoriza su identificacion con esos rincones que son los
margenes de la vida colectiva.”

Fotografia 1. Enero/1980/Santiago. Proyeccién de diapositivas de su rostro sobre
muros de sector prostibulario.

-

Fotografias 2-3. Lavado del sector prostibulario.
Fotograffa 4. Junio/1980/ Valpararso. Lectura en prosti-
bulo de fragmentos de su novela.




MARCELA SERRANO

Autocritica

Registros: Cine 16mm y Fotografias/Direccion:
Carlos Flores.

Texto Explicativo:

Marcela Serrano, Agosto/1980. Bajo el titulo de
Autocritica lleva a efecto una accién consistente
en cubrir de latex blanco su cuerpo desnudo. Dicha
accion vincula el cuerpo desnudo del artista al'cuerpo
social y se presenta como una ilusién de desnudo
total (mente-cuerpo). La pintura blanca que cubre
ese cuerpo desnudo, viene a significar una promesa
de cambio, de mudanza de condicién. Esto tltimo,
apoyado en dos preceptos tedricos (Tapies-Kandinsky)
que definen el blanco como el color de lo que estd a
punto de ser distinto. A punto de sufrir una transfor-
macion.
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JUAN CASTILLO
Investigacion sobre el Eriazo
Registros: Cine 16 mm/Video 3/4 y Fotografias.

“Trabajo sobre los sitios eriazos —aquellos que dominical-
mente son transformados en canchas de futbol -, lugares
en los que palpitan y se desvian los suefios o se acumulan
ilusiones perdidas. A veces los muros que rodean esosluga-
res dejan entrever las escrituras semiborradas de antiguas
promesas amorosas, gestos politicos olvidados de la gra-
fica espontdnea, que el artista recubre con pintura blanca
para sobreponerles una escritura intencionada, de artista:
“Sefialando nuestros mérgenes”. Busca la atencion sobre
el eriazo de nuesiras conciencias.”

“La acci6n es fotografiada y filmada para ser luego recons-
truida como una presentacion diferida de la accion.”

Fotografia 1-3. Diciembre/ 1979/ Santiago.
Fotografias 2-4. Junio/1980/Valparaiso.

SENALANDO NUESTRUS MARGENES
TRABAT) SOBRE EL ERIAZO

YALPARALSO - JUNIO- 1880
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existe s6lo a modo de informacion™ 168 .

Para él, el arte conceptual en su sentido mds estricto, es aquel que se fun-
da en la investigacion de la naturaleza del arte; en consecuencia, no es propia-
mente la actividad de construir proposiciones artisticas, sino que una elabora-
cién de todas las implicaciones del concepto de arte. Se trata, pues, de una in-
vestigacion que comprende la funcion, el significado y el uso de cada una y de
todas las proposiciones (artisticas) y su ubicacién en el interior del concepto de
arte.

Un ejemplo que ilustra muy bien este tipo de investigacion lo constituye
la famosa obra de Kosuth titulada Las tres sillas (1965), integrada por el objeto
material, 1a fotografia de la silla y su definiciéon impresa tomada de un diccio-
nario. El propésito era presentar el aspecto iconico y semdntico asociados y
fundidos para subrayar la identidad tautolodgica. Su confrontacion planteaba
directamente el problema de la representacion: ;Cudl es la silla? ;El objeto,
su imagen o su definiciéon? Esta operacion no pretendia ningiin efecto estéti-
co, sino que solo una definicion de la actividad artistica que se apartara de las
formulas tradicionales basada en una actitud interrogativa frente al arte.

La caracteristica fundamental de esta tendencia es su desvinculacién con
el objeto, liberado de la manipulacion artesanal y dirigido al proyecto o a la
ideacidén de un motivo en el que la obra misma se sitila para suscitar o eviden-
ciar un acontecimiento o una imagen mental privilegiada.

Es el caso, por ejemplo, de Sol Lewitt, cuyo trabajo se inicia con un pro-
grama preciso del cual depende la ejecucion de la obra al establecer por antici-
pado las reglas que regirdan el proceso, con el fin de evitar la arbitrariedad de la
eleccion y las opciones del gusto. Incluso, cuando emplea el color extrema sus
precauciones, debido a que estd expuesto a tendencias emocionales. Esta objeti-
vidad a la cual tiende, explica el uso habitual que hacen los conceptualistas, de
imdgenes obtenidas por procedimientos mecdnicos, que sirven de pantalla para
neutralizar la expresividad que pudiera emanar de un trabajo directo sobre el
soporte.

La tendencia general del Art-Language es que la obra sea el soporte provi-
sional de una accién critica y tedrica que descansa en un proceso puramente
mental, cuyo objeto es la especulacion del lenguaje en si mismo. De ah{ que sus
métodos de investigacion queden neutralizados de cualquiera referencia expre-
siva y emocional. Como se trata de un proceso de andlisis y de autorreflexién,
el artista se sumerge en sus propios procedimientos y en las funciones mentales
que comporta este proceso, abandonando todo vestigio afectivo. Una vez rea-
lizada la operacion, todo se desarrolla bajo el signo de la més absoluta coheren-
cia y rigor.

Al resefiar esta corriente, no se puede desconocer su aproximacion a disci-
plinas como la logica matemdtica y la lingliistica estructural que descansan,
precisamente, en el rigor y la coherencia de los sistemas que proponen.

Si consideramos en conjunto estas diversas tendencias conceptualistas, ob-
servamos que todas, con mayor o menor intensidad, presentan una constante:
el particular interés de aferrarse al concepto (a la idea), relativizando o exclu-
yendo el objeto. Existe manifiesto interés por privilegiar la funcién gnoseologi-
- ca del arte. En muchos casos, las proposiciones que ofrecen se transforman en
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168 Dorfles Gillo. Ultimas tendencias del arte de hoy.
Ed. Labor, Barcelona 1976, pags. 199 y ss.



Eugenio Téllez (1939), artista chileno
radicado en Canada y profesor de
grabado de la Universidad de York
(Toronto), realiza su trabajo artistico

a través de diversos medios de expresién:
grabado, instalaciones en que emplea
multimedia, performances y video-arte.
Desde hace tres afios esta realizando

un trabajo titulado La Memoria,
utilizando diversos soportes y lenguajes
artisticos, cuyo objetivo es aproximarse
a su propia identidad como chileno.

En la foto, una performance realizada
en 1979, en Toronto y Nueva York, de
treinta minutos de duracion.

El artista, con una mascara que oculta
su rostro, se autopresenta en una
accién que tiene como telén de fondo,
la bandera nacional; mientras dura su
presentacién, luces de nedn de colores
blanco, azul y rojo pestafiean
continuamente.

fuentes de informacion, de persuasion, de rebeldia o de denuncia nada desdefna-
bles. que conviene considerar con la mayor atencién y no condenar a priori por
el hecho de que se aparten de los criterios habituales para identificar, compren-
der y valorar las artes pldsticas.

;Como se han asimilado estas tendencias en nuestro medio?

Podemos afirmar que ninguna de ellas ha ingresado sin sufrir modificacio-
nes; nadie, por ejemplo, ha trabajado el Art-Language en su posicién mds orto-
doxa. Quienes se han acercado a esta proposicion la han asimilado, en general,
precariamente, limitindose a entregar cualquier tipo de informacién, por in-
termedio de la multicopia, la fotografia directa, el reportaje fotogrifico, el em-
pleo de letras y frases impresas; pero sin que medie una elaboracién consecuen-
te con los precisos objetivos que aquella propone. Se impone, mds bien, un afin
de trabajar con signos nuevos, pero no se advierte ninguna maduracion del
complejo proceso formalizador que aquella supone.

Muy significativa nos parece, en cambio, una orientacion que parte del
proyecto conceptual, para desarrollar un programa teérico y practico basado en
el replanteamiento global del ““discurso artistico” y que denominaremos retdrica
de la imagen. El artista recurre a los mass-media para seleccionar determinadas
imdgenes relativas a situaciones, acontecimientos o hechos puntuales que, habi-
tualmente, corresponden a la vida cotidiana en su entorno urbano; luego, somete
la imagen y su informacién a un andlisis riguroso de sus componentes de base,
estableciendo sus diversos niveles de lectura para reorganizarlos de acuerdo a una
nueva estructura que tiene su propio circuito de comunicacion y su propia car-
ga informativa. De esta manera, altera o transforma el mecanismo convencional
a través del cual se vehiculd la informacién original.

Hay que destacar también ciertas “‘acciones de arte” realizadas por algunos
artistas que se aproximan al Body-Art. Son actos efimeros (temporalmente ha-
blando) que se conservan gracias a los medios de impresion mecanicos y a docu-
mentos escritos. En otros casos, la accion de arte es participativa, es decir, inter-
vienen varias personas (artistas y no artistas) a la manera de un happening, pero
orientado por un proyecto especifico, previamente elaborado, que vertebra la
accion. Estos actos los analizaremos bajo el titulo de semdntica de la accion.

Del Informalismo al Conceptualismo

La practica conceptual que se observa en algunos artistas chilenos en la década
del 70 no es el resultado de una actividad que haya surgido abruptamente, sino
que es la consecuencia de un proceso bastante largo iniciado a mediados de los
sesenta, cuando el Informalismo renuncié a una concepcion no figurativa y se
alejo del fundamento matérico como forma y contenido de la obra. Aparecie-
ron signos extra-plasticos que acompafiaban una intencion figurativa que —tal
como se vio— habia surgido con impetu por esos afios.

Los artistas vinculados al movimiento informalista dejaron atrds sus expe-
riencias puramente matéricas, para establecer una relacion cada vez mds estre-
cha entre la vida y el arte.
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Aquellas experiencias informalistas no se perdieron totalmente, sino que
se incorporaron a la nueva orientacion que tomaba la pintura. La reivindicacion
del dato figurativo no se limit6 a recuperar técnicas tradicionales;junto a ellas
se introdujeron nuevos procedimientos destinados a enfatizar la proposicién
visual en términos de informacién y mensaje.

Aqui se sitia el momento clave de la modificacion teérica y prdctica del
proceso creativo, sus circuitos comunicativos y el destino final de la obra. El
artista no utilizard solamente la linea y el color, sino que junto a ellos —aunque
no necesariamente subordinados— empleard los recursos aportados por los me-
dios de comunicacion de masas. Empleard fotografias directas o fotos de pe-
riddicos y revistas, textos escritos y todo el vasto repertorio de signos de la ci-
vilizacion urbana, que interrelacionard con los signos visuales ejecutados por su
propia mano, si asi lo estima necesario. De esta manera, se producird un pro-
ceso gradual de sustitucion de los medios de expresion especificos y distinti-
vos de las artes plasticas, hasta borrar las fronteras que los separaban.

Uno de los primeros antecedentes lo constituyo la obra de Francisco
Brugnolli (1935) realizada en el decenio del 60. Este artista estudié en la Escue-
la de Bellas Artes de la Universidad de Chile, entre 1959 y 1964; posteriormen-
te ejercid la docencia en dicha Escuela hasta 1973. Sus maestros fueron José
Balmes en esa Universidad y Mario Carrefio en la Universidad Catolica, donde
también estudié durante algin tiempo. Ambos le dejaron el rigor en la estructu-
ra de la forma y un acentuado sentido de autocritica en la ejecucién de la obra.

Después de un corto periodo informalista, en que utiliz6 materiales extra-
pldsticos, renunci6 a ellos porque, seglin €él, ya no le ofrecian nuevas perspecti-
vas. No obstante, gracias al Informalismo descubrié el objeto como tal y la po-
sibilidad de rearticular su significado. Desde 1963 trabajé con objetos caseros
(vestuario, juguetes plasticos, piezas de automoviles, etc.), tratando de descu-
brir una significacién mas profunda que la meramente funcional. Orientd su
investigacion en la manipulacidon de estos objetos en su cardcter de objetos vul-
gares, triviales, pobres (estéticamente hablando), no selectivos ni originales.

No tratd de apropiarse de ellos con fines estéticos, ni de hacerlos ingresar
en el seno de una configuracion formal, sino de usar simplemente el objeto
bruto, desprovisto de todo interés formal, a titulo de documento, de reliquia,
de vestigio, de un proceso mental cuyo programa estaba orientado al encuentro
del hombre y de su identidad social a través de los objetos con los cuales con-
vivia. Este programa de cardcter antropologico-social satisfacia su necesidad de
vincularse con la vida, de no dejar entre ella y el proceso artistico una obra fija-
da por la convencion formal (obediencia a reglas pldsticas), buscé un soporte
contingente que se evadiera de los codigos formalizados, a la manera de los
ready-made de Duchamp, cuya influencia, en las corrientes que se analizan, es
innegable. :

Estas obras de Brugnolli son un anticipo de lo que ocurrird en el decenio
70-80 con muchas proposiciones que seguirdn una orientacién parecida; a la
vez, su particular manera de concebir el arte y realizar su practica lo sitiia en
una actitud critica respecto a los circuitos difusores; hay un rechazo implici-
to, manifestado en el uso reiterado de materiales desechables sin ningin valor
intrinseco.
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FRANCISCO BRUGNOLI FRANCISCO BRUGNOLI
Garage Reportaje

FRANCISCO BRUGNOLI
La gallina de los huevos de oro

1966

FRANCISCO BRUGNOLI
Intervenciones

Develacion del Paisaje
1979 - 1980



Un ejemplo reciente lo ofrece la obra de Cartalina Parra (1940) cuya toni-
ca es el empleo de materiales desechables, sobrantes, desvalorizados como bie-
nes de consumo: sacos usados, diarios viejos, pieles disecadas, alimentos que
han sufrido la accién de los agentes fisico-quimicos, etc. Con estos materiales,
mads que tender a una estructura definitiva de un objeto determinado, procura
crear situaciones de tension, de contrastes, de rechazo, de denuncia. El hecho
de utilizar sacos usados y diarios viejos obedece a una consciente determina-
cién de valorizar materiales “pobres”, en cuanto carecen de cualquier precio-
sismo comercial. En este aspecto se ubica proxima a la corriente denominada
Arte Pobre 169,

Otro artista que anticip6 en nuestro medio la nueva actitud frente al arte
es Juan Pablo Langlois (1936). En 1969 expuso, en el Museo Nacional de Bellas
Artes, una obra ejecutada con bolsas de polietileno rellenas de papel de diario,
de mds o menos 200 mts. de largo. Esta obra, que titulé Cuerpos blandos, re-
corria las salas del segundo piso, bajaba la escalera y salia por una ventana en-
rollindose a una palmera situada frente a la fachada del edificio. La exhibicion
de este trabajo provoco airados comentarios. El autor se limit6 a decir: “Una
bolsa de papeles en una vereda es un habito urbano y una bolsa de papeles en
un Museo es un concepto” 170,

Otro ejemplo sugerente fue protagonizada por Valentina Cruz, en 1972.
Una mafiana cualquiera quemé en la calle, frente al Museo, sus esculturas rea-
lizadas en papel de diario engomado. Unicos testigos fueron andénimos tran-
setintes que pasaban por la calle en ese momento 171,

Estos y otros trabajos, aislados todavia, apuntaban a distintos niveles de
cuestionamiento del arte y de la practica artistica: a nivel de las condiciones de
su produccion, leyes de funcionamiento y reglas de eficacia; a nivel de sus cons-
tituyentes materiales, de sus canales de difusion y consumo y, en ciertos casos,
a nivel de la abolicién de la realidad material de la obra. Estas revisiones y enjui-
ciamientos se haran sistemdticos en los afios setenta.

La retérica de la imagen

Las corrientes conceptuales que ingresaron al ambiente artistico chileno duran-
te el decenio del 70 contribuyeron a acentuar el interés de algunos artistas por
el anilisis del discurso artistico, utilizando, como metodologia, los aportes de
la Semidtica para estudiar el corpus signico de la iconografia urbana y para ela-
borar operaciones retoricas, destinadas a crear nuevas significaciones al interior
del discurso. Renunciaron a las antiguas figuras retéricas (alegéricas, simboli-
cas, miticas o metaforas) que recubrian la presencia insoslayable del hombre
como sujeto pensante y actuante, que contaminaba con su yo las significacio-
nes de la obra.

Se ha producido un desplazamiento del centro de gravedad del quehacer
artistico en direccion a las reglas del proceso mismo. El sujeto pensante y ac-
tuante es sustituido por el sistema de signos empleados, privilegiando los signi-
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Filodendro
1981

169 véase: Dittborn Eugenio, Imbunches, Catalina
Parra. Anélisis Galeria Epoca, Oct. Nov. 1977, Santiago.

170 |veli¢ Milan, La Escultura chilena, Departamento de
Extensién Cultural del Ministerio de Educacidn, Santiago
1980.
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El resultado de mi accién mo tiene valor como objeto
arte, sino como accion cremdora, como expresion de un
eplo.

El material usado no tiene valor sine como medio para
unicar uom idea.

El “oficio" mo me interesa la idem puede ser eje-
ada  por  otros.

La obra material no es trascendente. puede desapa-
er después de expuesta o cambiar varias veces durante
exposicidn

Un acto de “‘desvhicacién' de lo habitual crea lo
shabitual® y por lo tants la conciencia de ello.

Lna bolsa llene de papeles en una vereda es un
habito urbano.

Une belsa llena de papeles en un Museo esx  un
concepto. Y de alli adquiere verdudero sentido. El es-
peclndw recupera asi la conciencin del fendmeno, fata
naturalmente alcanza distinta profundidad segin el individuo.

JUAN PABLO LANGLOIS
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JUAN PABLO LANGLOIS
Exposicion

Museo Nacional de Bellas Artes
1969



ficantes. Algunos tedricos del arte han definido este desplazamiento como una
ruptura epistemolégica, que ha traido como consecuencia la preeminencia de
la préctica artistica como sujeto de dicho proceso.

No obstante, esta ruptura epistemologica no es absolutamente tajante en
los artistas chilenos que se analizardn, porque las obras que ellos ejecutan no
se evaden del todo de los marcos tradicionales ni originan una formalizacion
radicalmente nueva, evitando asi la total conceptualizaciéon del sistema visual
que proponen. Aunque el sentido de sus obras se constituye al interior de un
sistema, aun es posible detectar ciertas relaciones del artista, como sujeto pen-
sante, con el mundo y con los problemas del hombre (aqui y ahora) que, en
cierto modo, provocan una contaminacion existencial en la retérica del discur-
so, a través de la personal seleccion de las imagenes que lo constituirdn.

Sin embargo, dichas relaciones son muchisimo mds débiles que las que
ofrece la obra tradicional; por eso es que el proceso de descodificacion de las
imégenes exige un trabajo muy detenido y, sobre todo, analitico: ya no es sblo
un problema de visién, sino que, fundamentalmente, de ideacion. En otras pa-
labras, la informacion que suministra una imagen cualquiera y la manera co-
mo es tratada esa informacion: intervenida, alterada, camuflada, ampliada, ana-
lizada hasta llegar a la separacion de sus elementos constitutivos, ofrece una
imagen segunda muy alejada de su configuracion original. Como nunca antes,
la imagen funciona ahora a nivel de la connotacion, porque ya no es mediadora
ni referencial (no funciona a nivel de la denotacion: no es la imagen de esto o
aquello), sino que es tomada en si misma. Lo que interesa son las reglas que la
regulan y el sistema de signos que la fundan, vale decir, su retorica. Importan
las relaciones particulares entre los elementos, ya sea de oposicion, identidad,
progresion, redundancia, etc.

Entre los artistas que se han preocupado de elaborar estas proposiciones
destacaremos a Francisco Smythe y Eugenio Dittborn.

El punto de partida de Francisco Smythe (1952) es el cuestionamiento al
sistema de representacion visual, tal como la tradiciéon de la pintura y del di-
bujo lo entienden. Su material inicial estd formado por las imagenes que proli-
feran en la sociedad urbana, particularmente las imdgenes fotogrificas, que re-
gistran personajes, hechos y acontecimientos vulgares, cotidianos y triviales si-
tuados en ambitos espaciales marginales desde el punto de vista socio-econé-
mico y, en algunos casos, censurables, de acuerdo a los codigos de comporta-
miento humano. .

Al introducir la fotografia para buscar un acercamiento mis objetivo des-
tinado a fijar la realidad (foto-documento)172, el artista renuncia implicita-
mente a la artesania en la ejecucion de la obra y contraviene la practica tradi-
cional del dibujo y de la pintura. Si bien no renuncia ni a la linea ni al color,
el uso que hace de ellos no estd destinado a la configuracion de formas defini-
tivas, a la “representacion” de un modelo, sino que actian como elementos
que, conscientemente, desarticulan las formas, dejando simples indicaciones,
sugerentes de su renuncia artesanal v de su enjuiciamiento a las técnicas ilusio-
nistas de representacion visual.

Ademas de las fotografias, Smythe utiliza, como elementos de base, el
color que recoge de los afiches, de la publicidad, de las fachadas de las vivien-
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172 Smythe F., Richard N., Smythe. Documento. Pu-
blicaciones Galeria Cromo, Sept. Oct. 1877, Santiago.
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das, reeditando las fuentes cromadticas del Pop-Art; incluye también estructuras
geométricas que cuadriculan el espacio y manchas que alteran el orden y la
regulacién de las tramas cuadriculadas.

Los dos primeros componentes de base (fotografia y color) actiian, apa-
rentemente, como indicadores de una realidad, circunscrita a determinados
ambitos que ofrecen una descripcion antropolodgica-urbana de seres que deam-
bulan por las calles, compran en las casas comerciales o son sorprendidos en
la privacidad de una habitacion; otros esparcen sus mercaderias en las veredas,
ofreciéndolas al publico. En fin, una verdadera galeria de personajes urbanos,
anOnimos, en el escenario de la ciudad. Al mismo tiempo, la fotografia registra
como parte integrante del paisaje urbano, los miultiples objetos que conviven
con el hombre. Pero estos indicadores, al integrarse con los otros componentes
de base (la estructuracién geométrica y la presencia de las manchas), pasan a
constituir una unidad significativa, que asume un sentido nuevo, que ya no
estd dado por la imagen primera, por la fuente original de informacion, sino
que por las relaciones que se producen al interior de las imé4genes que el artista
ha organizado.

Entre esas relaciones, las de oposicion tienen un papel predominante en
la significacion del discurso artistico. La polaridad entre lo rigurosamente
ordenado (la trama cuadriculada) y la libertad del gesto al manchar, ponen de
manifiesto la ambivalencia del comportamiento urbano: por una parte, las
normas y convenciones que lo regulan y determinan, enmarcado en un contex-
to socio-econémico consumista y en un entorno espacial sofocante y agobiante
por su uniformidad; por otra, la desesperada ansiedad por liberarse del acosa-
miento, de la agresion, de la monotonia y de la soledad que depara al hombre
la vida en la ciudad.

La obra de Smythe pone en juego un contenido que desborda los esque-
mas formales que tanto se solicitan respecto de la pintura y del dibujo. Por eso
es que sus obras son deliberadamente inconclusas, si se las juzga con esos
criterios, y parecen ser mds bien ‘“‘maquetas para ser impresas en un taller de
silk-screen 173,

El trabajo de Fugenio Dittborn (1943) ha sido durante toda la década
que se estudia, una investigacion y una reflexion permanente del modo de
ser, de la mentalidad y del comportamiento colectivo e individual del hombre,
en particular del hombre chileno. En este sentido, su obra nos ofrece uno de
los perfiles psicologicos mds interesantes que se hayan hecho sobre el hombre
chileno.

La fuente de su investigacion la constituye el registro fotografico, no solo
como punto de partida, sino que como material de procesamiento técnico y
artistico, incorporidndose como componente esencial en el resultado final de
su obra. Para lograrlo pone en practica la experiencia técnica que ha acumulado
gracias a sus estudios litograficos y serigraficos en Espafia y Alemania; a su
prictica como dibujante y pintor, aprendizajes que inicié en la Escuela de
Bellas Artes de la Universidad de Chile y que perfecciond en la Escuela de
Bellas Artes de Parfis.

Atento a la naturaleza mediadora de la imagen fotografica, como vehiculo
interpretador de sentido, utiliza un amplio repertorio de ellas. Tal como €l lo
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Eugenio Dittborn, Pieta, Pintura, (150 x 160 cm)

Debo mi trabajo al cuerpo humano, peso muerto deportado en estado fotogénico al espacio cuadrilate-
ro de diarios y revistas, memoria colectiva que consagra su perpetuo desamparo.
Debo mi trabajo al deporte de masas, arena en que los hombres enfrentan sus cuerpos en la pugna
decidida por el triunfo, obstinacion ciega que los mantiene bajo riguroso control:
debo mi trabajo a la gesticulacion de aquellos hombres, memorizada por la camara fotogrdfica, luego
impresa y publicada en diarios y revistas:
impulsos iniciales (congelados), ademanes vertiginosos (petrificados), golpes de fortuna (coagulados),
llegadas estrechas (abortadas), caidas instantdneas (fosiles).

CAJA DE HERRAMIENTAS

Eugenio Ditthorn 1980
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Eugenio Dittborn, Perdidas en afios, (160 x 186.,5 cm)

Con que arte recorrer la materia impresa donde estas desahuciadas se
reproducen. Qué mirada sostener en la zona de emergencia de su
noticia. Qué organos crear para leer la hora en estos verdaderos relojes
carnales del destiempo.
Mis sentidos quedan varados frente a sus no-labios, su epidermis apaga-
da, su sex appeal desértico.
Su equivoca complexion impenetrable interfiere la transparencia de
usos y costumbres. Su carisma calcinado sefiala los puntos ciegos de
mis evidencias, confirma mis angustias. Su vejez prematura, casi neoliti-
ca, desarticula las convenciones de la cronologia.
Por su comparencia de finado, el lengugje se interrumpe, se bloquea;
me blogueo. Contaminado por la precision de su ausencia me torno
cada vez mds hostil.

DEL ESPACIO DE ACA

Ronald Kay 1980

Debo mi trabajo al carton gris, medio de amortiguar, cubrir, aislar,
rellenar, embalar, dividir, absorber y tapar;

debo mi trabajo al diario uso que del cartén gris se hace en talleres
de encuadernacion, bodegas de embalaje, despachos, aduanas portua-
rias, oficinas de arquitectura, imprentas tipogrdficas, terminales de
ferrocarril, agencias de publicidad, talleres de corte y confeccion,
fabricas de carteras, plantillas, bobinas, estuches, archivadores, y
cuadernos;

debo mi trabajo al cartén gris, terreno baldio, papel inconcluso, yezca,
ollejo, pista de cenizas, cama de segunda mano, carne de perro, trna
barata;

P B e A R Debo mi trabajo al empleo de proverbios, definiciones, adagios, cancio-
Mancha". Espec i criminal: tendees, opr - nes, frases hechas, letanias, adivinanzas, estrofas, reglamentos, rextos
e S Y todos encontrados hechos en el habla y en la escritura y que al igual
que la fotografia de diarios y revistas son moneda corriente, liceros
apagados y en trdnsito, lugares comunes;

CAJA DE HERRAMIENTAS
Eugenio Ditthorn 1980
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Impresion fotoserigréfica sobre ocho médulos de cartén gris adheridos a madera de cholguan.



Eugenio  Ditthorn, Cambio de Aceite. Pintura 198I.

Debo mi trabajo a la observacion de secreciones liguidas
del cuerpo humano depositadas en forma de derrame
sobre telas, sustancias que penetran, interfieren, embeben,

desbaratan, infiltran,
manchas gue manchan.

interrumpen, impregnan y tifien,

CAJA DE HERRAMIENTAS
Eugenio Dittborn 1980
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A.

Las seis reproducciones de esta pdgina son
documentos fotograficos de un trabajo de
pintura realizado por Eugenio Dittborn el dia
4 de Febrero de 1981 entre las 10:30 y las
14:30 horas sobre el suelo del Desierto de
Tarapaca.

B.

Dicho trabajo de pintura, realizado a 50 kilo-
metros al Este de la ciudad de lquique (5
kildmetros al Noroeste de la ex oficina salitrera
de Humberstone), es un derrame de 120 lifros
de lubricante quemado.

C.

Dicho derrame es el primero (lnico realizado

hasta el momento) de una serie de cuatro:

1. Derrame sobre el Desierto de Tarapaca
(mancha del norte).

2. Derrame sobre una playa de la Zona Central
(mancha del oeste).

3. Derrame sobre la Cordillera de los Andes
(mancha del este).

4, Derrame sobre la Zona Austral (mancha
del sur).

El conjunto de las cuatro manchas constituyen

propiamente el trabajo de pintura una vez

llevado a término.

D.

La documentacion del derrame sobre el suelo
del Desierto de Tarapaca fue realizada en video
por Rafael Gaete y en diapositivas por Carlos
Floresdel P, y Julio Pereira.



EUGENIO DITTBORN Goya contra Brueghel 1974

174 Dittborn Eugenio, Final de Pista. Galerfa Epoca, Dic.
1977. Sobre la obra de Eugenio Dittborn, véase: Kay
Ronald, Del espacio deacd. Ed. Asociados, Santiago 1980.

175 Dittborn Eugenio, op. cit.

176 wveéase: Richard Nelly, Delachilenapintura, Historia,
Recorrido. Galeria Epoca, Santiago Mayo 1976.

sefiala, debe su trabajo al rostro de la persona humana, que exhuma de fotogra-
fias guardadas en dlbumes familiares, o que selecciona de los retratos hablados
de las revistas de criminologia y policia cientifica; a la adquisicion de revistas
en desuso, cuyas fotografias le aportan recuerdos de situaciones y hechos que,
en algin momento, conmocionaron a la opinion publica; al rescate de fotogra-
fias de cuerpos atléticos en el acto de realizar sus respectivas pruebas o desafios
deportivos; a la observacion de cuerpos humanos cuyas formas interrelaciona-
das configuran efectos de luces, sombras y medias tintas; a la intervencion
de la fotocopia sobre la fotografia que provoca modificaciones y cambios en
la matriz original; en fin, a la confrontacion de fotografias con fotocopias
de esas fotografiasl74. De la relacion del artista con todo este espectro icénico
que le ofrece el registro de la lente surgio la vision que ha orientado su activi-
dad, cuyo vector ha sido seleccidon, lectura y traduccion de todos esos modelos
fotograficos!73.

El procesamiento técnico de traslado de estos modelos los realiza por
intermedio de la pintura y de las técnicas grdficas; utiliza como soporte la
linoca y el carton, sobre los que imprime serigraificamente o en offset; a la
vez, pinta y mancha en la medida en que la resemantizacion de las imagenes
lo lleva a establecer relaciones de identidad, oposicion, progresién, sustitucion
y redundancia.

Un ejemplo es su serie Delachilenapintura, historia (1976) que es una
satira de la historia de la pintura chilena. En esta serie emplea recursos graficos
e incorpora breves leyendas escritas. Un elemento fundamental de este trabajo
es el proceso de sustitucion que Dittborn realiza con algunos pintores chilenos,
reemplazindolos por personajes extraidos del mundo popular, e inventando
nombres imaginarios para designarlosl76,

La palabra escrita es un recurso habitual en su obra: proverbios, adivinan-
zas, frases hechas tomadas del lenguaje popular son, al igual que las fotografias,
lugares comunes que perfilan el modo de ser del pueblo chileno y que, al ser
descontextualizados, adquieren significaciones que dificilmente se habrian
logrado, si no fuera por la intervencion del artista.

Acciones de arte

El cuestionamiento del arte, ya sea en las condiciones de su producciéon o en
su modo de representacion, alcanza otra direccidon con la abolicion de la reali-
dad material de la obra, reemplazada por la presencia directa del artista, quien
s€ pone en escena, se auto-representa como medium provisorio de un proceso
tedrico y practico que permanece bajo la forma de documento (cine, video,
fotografia, texto impreso), tinico testimonio de ese proceso. En esta perspectiva,
el cuerpo pasa a ser —como en las sociedades primitivas— la fuente de los recur-
sos expresivos. Hay una especie de ritual que recuerda ceremonias antiguas en
que el instrumento natural de comunicacién humana era el cuerpo.
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En una sociedad tan compleja como la nuestra, el cuerpo ha disefiado
multiples formas de mostrarse y de darse a conocer; la gran mayoria ya estan
convencionalizadas y codificadas. En cambio estas acciones corporales que
estudiaremos, se evaden de las convenciones y de los codigos y exigen, necesa-
riamente, un andlisis semdntico para discernir los conceptos puestos en juego,
establecer el nivel de proposiciones en que la accion se enuncia e inferir los
argumentos en que se articula Ja estrategia. En este tipo de acciones, la semantica
marca la actividad del sujeto que las realiza; es decir, el discurso que desarrolla
a través de su accion corporal estd referido al protagonista como sujeto activo,
quien lo proyecta al interior de un determinado contexto seleccionado por €l
La semdntica de la accion corporal precede al andlisis semiotico, ya que éste se
preocupa de los signos empleados; pero sin referirse al sujeto que los utiliza.

El primero en utilizar su propio cuerpo como materia de accion fue Carlos
Leppe (1952). En 1974 present6 en la Galeria Central su Happening de las
gallinas, montaje espacial integrado por gallinas seriadas, ejecutadas en yeso,
huevos, un ropero, un violoncello y la presencia del propio artista, sentado en
una silla con una corona funebre alrededor de su cuello.

La muestra, aparentemente inconexa e incongruente, debido a la naturale-
za tan diferente de los objetos expuestos, tenfa, sin embargo, un sentido
convergente y unitario: la polaridad entre la vida y la muerte expresada en el
contrapunto gallinas y huevos (funcion de la fecundidad) y la auto-presentacion
del artista con la corona funebre (signo premonitorio de la muerte). Entre
tanto, el publico asistente se apoderaba de las gallinas en un acto que simulaba
la apropiacién y el consumo del ciclo vital.

Desde ese momento, Leppe se ha mantenido en una posicion inque-
brantablemente critica, revisora y, sobre todo, ruptural, profudizando en una
linea de accion definida por Nelly Richard como un ‘“‘programa sexuado de
identidad177 mediante diversas acciones que se han orientado a la utilizacion
de su propio cuerpo como motivo iconogrifico (Reconstitucion de escena,
1977); como soporte vivo de actuacion (Accién de la estrella, 1979) o como
material de grabacion video (Sala de espera, 1980)178,

Todas estas acciones las ha desarrollado en un espacio previamente disefia-
do, a la manera de un environment, cuyas unidades significantes es preciso
analizar cuidadosamente para acceder a la clave que permita descodificar
la totalidad del sistema semidtico que articula. En este aspecto hay que tener
presente tres elementos de andlisis: el propio artista que realiza la accién (su
yo empirico, biogrifico, psicosomdtico), el sistema semidtico que funda (que
estd al margen de los codigos de representacion) y el contexto con el cual se
relaciona (social y cultural).

Si intentamos profundizar en el sentido que vertebran sus acciones corpo-
rales, podemos sefialar que apuntan a varias direcciones: por una parte, su
renuncia a las categorias formales, al emplear recursos considerados extra-plas-
ticos (el uso de su propio cuerpo), en segundo lugar, al liberarse a una serie de
acciones, ingresa al campo del comportamiento, es decir, a un dominio donde
€l es quien constituye la obra, poniendo en juego un contenido cuya naturaleza
no es tanto de origen estético cuanto de origen semdntico y como tal invita
mds a la busqueda de sentido que a la exploracién sensorial. Por altimo, estas
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Happening de las gallinas
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Y en pagina siguiente:

177 Richard Nelly, Cuerpo Correccional, Santiago 1980

178 |pid.
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Eldfa que me quieras

Accion en cuerpo vivo-instalacion-video
Galerfa Sur
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MARCELA SERRANO
1978

acciones estan orientadas, a un nivel mas profundo, por una sincera convicciéon
de fundar una nueva relacion artistica con la vida. Esta necesidad es la que lleva
a Leppe, como a otros artistas chilenos, a buscar un modo de comunicacion
que se evada de las convenciones, no solo para transgredirlas, sino que, impli-

" citamente, para denunciar los modos de comportamiento fijados por las normas

y criterios establecidos por la sociedad. Todo el circuito semdntico de las accio-
nes estd esencialmente orientado a revelar situaciones humanas, extraidas del
contexto nacional, a través de temaiticas puntuales de extraordinario interés.
Quizas si aqui reside uno de los aspectos valorativos més estimables y originales
de las creaciones de Leppe, como la de otros artistas de la vanguardia chilena.

Dentro de estas acciones cabe destacarel trabajo —atin aislado— de Marcela
Serrano (1951), joven artista que incursion6 en 1980 en el arte corporal con su
obra Autocriticas, exhibida en el Instituto de Arte Contemporineo.

Esta obra estaba integrada por una publicacién con textos y fotografias,
cinco videos en color y una pelicula de 16 m/m en blanco y negro. El montaje
incluia, ademds, una malla metdlica y una franja de tierra que dividia en dos
el espacio de la sala de exhibicion. Estos elementos desempefiaban una funcion
simbolica: la malla metdlica como represion y la banda de tierra como expre-
sion de lo estable, permanente y duradero: el paisaje chileno. Al fondo de la
sala, la pantalla de cine y los monitores de television registraban la accién de
Marcela Serrano, mientras pintaba de blanco su cuerpo desnudo. En el audio de
la pelicula, su voz en off relataba la experiencia, confesando sus dudas y temo-
Ies.

Estas autocriticas, que pueden considerarse como una verdadera autocon-
fesion, estaban orientadas a la buisqueda de su propia identidad fisica y psico-
logica y su situacion en el conglomerado social; pero proyectada, igualmente, a
la condicién personal y social de la mujer chilena. Mediante la anulacion de si
misma (sacrificio de su cuerpo desnudo y vencimiento de su pudor) intentaba
re-conocerse y re-descubrirse a partir de ese acto. La cita del pintor espafiol
Tapies referida al color blanco e incorporada al texto es muy sugerente: “El
color del origen y del fin. El color de quien estd a punto de mudar de condi-
cion”.

Otro artista que se dio a conocer recientemente es Gonzalo Mezza (1950)
con sus ‘“‘video-instalaciones”. Aunque utiliza su propio cuerpo, el elemento
central de sus trabajos estd relacionado directamente con la tecnologia televisi-
va, no para grabar y exhibir programas envasados a la manera de la television
comercial, sino que marginindose de ‘‘ese contexto masivo para transmitir
imagenes de arte”.

Una de. sus obras, Video-instalacion Cruz del Sur (1980), forma parte de
un proyecto que realizara en los cuatro puntos cardinales del territorio nacio-
nal, identificados con el mar, la cordillera, el desierto y los suelos helados del
Sur. Su trayectoria por los cuatro puntos cardinales queda configurada por una
cruz trazada imaginariamente sobre el territorio chileno.

En la Sala Matta del Museo Nacional de Bellas Artes exhibio el primer
fragmento que correspondia al Oeste (el mar). En un lugar de la costa (Isla
Negra) grab6 en video y registro fotograficamente su propio cuerpo mientras
se desplazaba en las cuatro direcciones, dejando una cruz en su trayecto.
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Otro trabajo exhibido en 1980 fue el Video-instalacion deshielo-Venus,
presentado en el 20 Encuentro de Arte Joven en el Instituto Cultural de Las
Condes. Se trataba de un antiguo proyecto actualizado, que consistia en la
grabacién en video del transporte de tres barras de hielo, desde un frigorifico
hasta la sala de exposicion. Las barras se habian tefiido previamente y se les
habia introducido una fotocopia de una reproducciéon de la Venus. Durante
la exposicion, el publico observaba el derretimiento del hielo y la caida del
liquido coloreado en un recipiente.

En el primer video-instalacién hay una indudable relacion con la natura-
leza, con el paisaje natural, con la tierra, el mar y el aire como elementos
originarios y esenciales de la vida. Esta relacion se orienta, a nuestro juicio,
a poner de relieve la interrelacion entre lo natural y lo humano como vinculo
estable —antafio sagrado y méagico— entre el hombre y las fuerzas naturales.
La accion corporal de desplazamiento reedita ancestrales rituales, destinados
a conservar ese vinculo que religaba al hombre con las fuentes primordiales
de la vida. La cruz que configura la trayectoria es, a la vez, sacrificio y espe-
ranza.

En el segundo video, el proceso conceptual del artista apunta a la relati-
vidad y a la fugacidad de las cosas en el arte, en la vida y en la naturaleza:
la relatividad del tiempo que, inexorablemente, deteriora las acciones humanas,
pone en tela de juicio la perdurabilidad de las obras de arte y transforma
continuamente la materia.

Algunos artistas han realizado acciones de arte en forma colectiva; un
ejemplo es el grupo Colectivo Acciones de Arte (C.A.D.A.) integrado por
arfistas (Juan Castillo y Loty Rosenfeld), escritores (Diamela Eltit y Raudl
Zurita) y el socidlogo Fernando Balcells.

La caracteristica fundamental del C.A.D.A. es su actitud francamente
distante respecto a los circuitos habituales de difusion artistica, su posicién
critica frente a los mecanismos tradicionales de produccion de arte, su decidi-
do afan por trabajar en los espacios abiertos y publicos y su anhelo de relacio-
narse con el grueso publico, que no tiene ningin contacto con la actividad
artistica. Utilizan el video y el cine como medios de produccion y, eventual-
mente, recurren a un medio escrito de comunicacién para transmitir la infor-
macion,

La mayoria de las acciones que han realizado tienen como denominador
comun alterar los esquemas y habitos ciudadanos, mediante una subversion
semidtica que descontextualiza y resemantiza comportamientos, lugares y signos
urbanos.

Una de esas acciones, denominada Para no morir de hambre en el arte

(1979) consistia en cuatro acciones de intervencién sobre aspectos concretos

de la vida del pais, interrelacionados por un significante comun (la leche),
desde el cual se elaboraron las acciones.

Una de ellas consistié en el reparto de leche en una poblacion marginal
de Santiago, sefialando su consumo como un ‘“hecho de arte”; otra fue un
discurso pronunciado frente al edificio de las Naciones Unidas en la capital,
en varios idiomas, cuya intencion era hacer participativa la acci6on a la comuni-
dad internacional. Paralelamente, se incluyé en un semanario una pagina
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179 sus autores entienden por escultura social “una obra
y accién de arte que intenta organizar mediante la inter-
vencion, el tiempo y el espacio en el cual vivimos, como
modo de hacerlo mds visible y luego mds visible. Para no
morir de hambre en el arte es escultura en cuanto organi-
za volumétricamente un material como arte; es social en
cuanto ese material es nuestra realidad colectiva”.

como informacion de arte, que incluia las siguientes frases: “Imaginar esta
pagina completamente blanca. Imaginar esta pagina blanca accediendo a todos
los rincones de Chile como la leche diaria a consumir. Imaginar cada rincon
de Chile privado del consumo diario de leche como pdginas blancas por llenar”.
Por ultimo, en la Galeria Imagen, se sellaron en una caja de acrilico cuarenta
bolsas de leche que entraron en un proceso de descomposicion como un reflejo,
en negativo, del problema de la desnutriciéon; en una significacion mds amplia
“como el tiempo social durante el cual los seres humanos permanecen todavia,
en cualquier lugar del mundo, privados del acceso diario a su alimentacion”.

Estas cuatro acciones simultdneas, registradas en video y fotografia,
fueron confrontadas con una accidon posterior, denominada Inversién de
Escena: se movilizaron diez camiones lecheros, desde su planta de origen
hasta el Museo Nacional de Bellas Artes; en el frontis del edificio se extendié
un lienzo que clausuraba su entrada. El conjunto de todas estas acciones fue
postulado como una ‘“‘escultura social”179,

Las acciones en su conjunto, tienen un abierto caricter transgresor del
conformismo social y artistico, que refleja una posicion ética respecto a los
fundamentos en que descansa la sociedad. Los autores observan con apren-
sion la marginalidad de amplios sectores sociales sin acceso a los bienes eco-
némicos y artisticos. Al mismo tiempo, su actitud critica implica una renova-
cion de los mecanismos del arte como lenguaje, ampliando sus medios con el
aporte técnico del registro visual mecdnico y abriendo nuevas posibilidades
de comunicacién.

Entre las acciones individuales realizadas por los integrantes del grupo
C. A. D. A. destacaremos la ejecutada por Loty Rosenfeld (1943) titulada Una
milla de cruces sobre el pavimento (1979), registrada en cine, video, fotogra-
fias y texto escrito. :

El soporte de su trabajo fue una calle de circulacién vehicular con sus in-
confundibles signos de transito trazados en el pavimento, que permiten, restrin-
gen o prohiben determinadas maniobras a los conductores. Loty Rosenfeld
utilizé6 como matriz de su accidn, el trazo discontinuo que separa dos vias de
circulacién y lo intervino mediante una cinta de tela que pegd al pavimento,
formando una cruz o el signo aritmético de adicidon. De este modo, altero total-
mente su funcion, rompié la normatividad de la trama urbana de circulacion
y puso de manifiesto el cardcter controlado, rigido e impersonal del signo. En
contraste, su alteracion y transformacién en otro signo rompia no sélo su sig-
nificado sino también un héabito urbano. Hay un contrapunto que se impone:
el mundo impersonal y standarizado se opone al mundo que el hombre confi-
gura por un acto de libre decision.
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La promocién del 70

Los artistas que se han mencionado en los altimos capitulos pertenecen, en su
gran mayoria, a una promociéon que inicio su actividad artistica en la década
del 70.

Histéricamente se ubican en un decenio marcado por dramaticos aconte-
cimientos, que han modificado profundamente el marco politico, economico
y social del pais. Dichos acontecimientos sorprendieron a muchos jovenes de
esta promocidn mientras estudiaban en las escuelas universitarias de arte, a
otros, perfecciondndose en el extranjero y, a unos pocos, formdndose solita-
riamente en sus talleres. Artisticamente, esta promocién recibioé el impacto de
variados y muy complejos movimientos y tendencias, como ya se ha visto.

Tal vez el rasgo mds determinante de la fisonomia artistica del decenio sea la
vital confluencia del arte con la vida y la enorme amplificacion del fendmeno ar-
tistico en su estructura sintdctica y semdntica, que ha provocado serias polémicas
con la critica y profundos antagonismos con sectores del ptuiblico. Hemos visto
que el artista no ha descuidado ningin aspecto de lavida y ha buscado nuevos me-
dios de producciénartistica, hasta llevar alimites insospechados sutrabajo creativo.

Al aludir a algunos artistas que integran esta generacion, se pudo comprobar
la polarizacion de sus orientaciones, que ha provocado situaciones muy controver-
tidas entre ellos. Esta pugna ha quedado perfectamente testimoniada en numero-
sos documentos, seminarios, foros y exposiciones realizados en el transcurso de
los afios setenta.

Llama la atencién el papel preponderante que ha tenido la expresién grifica,
tanto por el nimero de sus cultores como por la calidad de sus trabajos. En general,
hay un acentuado anhelo renovador, destinado a proponer nuevos mecanismos
de ejecucion, lectura y comunicacién, que obedece, entre otrasrazones, alo que
podriamos llamar la despictorizacién de la pintura; no son excepciones los casos
de pintores que han abandonado momentdnea o definitivamente el 6leo y el
acrilico, para dedicarse a las técnicas gréficas.

La mayor parte de los jovenes de la promocion del 70 se han dedicado en
forma prioritaria o exclusiva a la grifica: Carlos Altamirano, Elias Adasme, Cris-
tian Benavente, Germdn Areztizdbal, José Basso, Alvaro Donoso, Patricia Figue-
roa, Francisco Javier Court, Patricia Israel, Carlos Gallardo, Alfredo Jaar, Eva Le-
fever, Martade la Luz Torres, Francisca Sutil, Patricia Vargas, Inés Harnecker,
Maria de la Luz Viaux, Odette Sansot, Nancy Gewolb, Juan Carlos Castillo, etc.

No obstante, este privilegio por la grafica no significa de ningiin modo una es-
pecie de unidimensionalidad en la creacion plistica. Las controversias, las para-
dojas, los antagonismos y las rivalidades no han sido obstdculos para que coexis-
tan diversas concepciones y orientaciones en la teoria y en la prictica del arte.

Un grupo importante de artistas, conjuntamente con algunos que se men-
cionaron al referirnos a la Nueva Figuracién, se han mantenido fieles a la trilo-
gia bastidor-tela-6leo. Su fidelidad no significa un retorno nostalgico o una rei-
vindicacion romdntica de un pasado que se afiora. Todo lo contrario, son pin-
tores preocupados por los problemas del hombre de hoy, cuya representacion
en la tela la resuelven con los medios técnicos heredados de la tradicién pic-
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torica, que no niegan ni rehuyen, pero adecuandolos a los imperativos expresi-
vos que surgen de una vision contempordnea del mundo. Emplean, si asi lo
requieren, los aportes de las tendencias mds recientes, pero siempre en funcion
de lo propiamente pictorico.

Jaime Leén (1951), por ejemplo, no rehuye al encuentro con las imdgenes
que ofrecen los mass-media, interviniéndolas pictéricamente de acuerdo a las
exigencias de la técnica del 6leo, del modelado y del claroscuro, hasta lograr el
desplazamiento visual y textual del soporte originario. Humberto Nilo (1954),
por su parte, modifica la representacion visual en términos de sintaxis pldstica,
para privilegiar una significacién que se dirige a la relacion hombre-naturaleza,
vida-muerte. Combina en sus trabajos una representacion cercana al realismo,
mediante un dibujo minucioso junto a elementos orgdnicos reales (carne, por
ejemplo) protegidos por cubiertas de polietileno herméticamente selladas. A
su vez, Carlos Maturana (1953) ofrece en sus telas un mundo fragmentado en
una serie de imdgenes cuya configuracién y ordenamiento estdn basados en re-
cursos pictoricos: el gesto y la materia plastica saturan el soporte. Deja traslu-
cir, asi, una actitud “‘irreverente” respecto a la artesania de ejecucion, que no
es simple artificio, sino que un legitimo modo de expresar sus vivencias. José
Ignacio Leén (1951) es, quizas, quien ofrece un trabajo visual mds cercano a la
representacion tradicional; pero, al mismo tiempo, muy sutil en el plano de la
significacion. La estructura formal de sus telas muestra un proceso racional en
la construccion de los espacios plasticos, que definen recintos intercomunicados
y, al mismo tiempo, clausurados entre si. La dialéctica abierto-cerrado, comu-
nicacién-incomunicacién y, sobre todo, presencia-ausencia expresan el vacio,
la soledad y el silencio. La pintura de Marcelo Larrain (1954) puede adscribir-
se al expresionismo figurativo: el gesto rapido deshace la configuracion de las
formas y hace inestable y fugaz las identidades de los seres; como otros artis-
tas, se ubica en una posicion antropologica destinada a aprehender la identidad
del hombre contemporineo. Francisco de la Puente (1953) estd mds cerca de la
6ptica del realismo objetivo debido a su interés por los objetos que pueblan el
mundo real; le atraen, especialmente, las cualidades sensibles de forma, color
y textura, que amplifica en el soporte gracias a un trabajo de figura-fondo que
contribuye a aislar el objeto para acentuar su cardcter fragil y vulnerable, pre-

. cariamente protegido por envolturas.

CARLOS MATURANA
Bororo
1979
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ISMAEL FRIGERIO

El inicio de la década del 80 nos ofrece una marcada linea de retorno a
la pintura a través de sus medios tradicionales. La investigacién que se aprecia
en el empleo de estos medios, refuerza aquella relacion entre arte y vida a que
se aludio en paginas precedentes. No hay duda que dicha vinculacion constitu-
ye el motor de la actividad artistica en el momento actual.

Parece perfilarse una promocion de jovenes artistas totalmente compro-
metidos con el trabajo de la pintura, a partir de ella misma, sin traicionar ni
transgredir la estructura que la define como tal. No se trata de un neoforma-
lismo ni de una recuperacion pasiva de sus antiguos medios.

El fin que se persigue es forzar, hasta donde sea posible, las potencialida-
des expresivas de la linea y del color para proponer una efectiva comunicacion
que parecia haberse debilitado o perdido como consecuencia de un enjuicia-
miento despiadado respecto a la capacidad comunicativa de esta manifestacion
pldstica. Se llegd incluso a poner en duda la vigencia de la pintura y algunos
proclamaron su absoluta obsolescencia.

En esta senda recuperativa ha comenzado a transcurrir el itinerario de un
grupo de jovenes pintores, entre los que se cuentan: Ismael Frigerio, Hernan,
Miranda, Matias Pinto d’Aguiar, Omar Gatica, Victoria Calleja, Mami Usui,
Nancy Riveros, Jorge Tacla, Patricio Gonzdlez, Samy Benmayor, Guillermo
Bert, Andrés Ducci y Alvaro Cortés, entre otros.

Se aprecia también una decantacion de las posiciones tedricas sustentadas
por los artistas. Entre 1975 y 1980, se produjo una fuerte reaccién que se
manifestd en una division tajante entre aquellos artistas interesados en trabajar
a base de procesos inter-semiéticos utilizando los medios modernos de repro-
duccion mecdnica de las imdgenes y los que se mantenian en los medios plas-
ticos habituales. Ahora, en cambio, las divergencias se han atenuado debido a
una comprension reciproca entre ambas actitudes.
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Victoria Calleja, Ismael Frigerio, O mar Gatica,
Alvaro Cortés, Samy Benmayor, Mami Usui y Jorge Tacla
Sala BHC, Agosto de 1980
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Capitulo Octavo
Los primitivos del siglo XX

Caracteristicas generales

Uno de los acontecimientos mds importantes de la historia del arte del siglo
XX ha sido el descubrimiento y la valoracion de ciertos artistas, de diferentes
paises, que se salen de los marcos propios de las corrientes que han caracteri-
zado la pintura de este siglo.

Estos artistas desarrollan una pintura artesanal, de origen popular; por
circunstancias de sus vidas y por la manifestacion tardia de su arte permanecen
al margen de la cultura artistica de sus respectivas épocas.

Los historiadores de arte han dado diversas denominaciones para ubicar
este tipo de produccion artistica. Por ejemplo, han utilizado el término francés
“naif”’ o el de “pintores de domingo”, el de “maestros populares’ o “instinti-
vos”. Cualquiera que sea la denominacion, el hecho es que estos pintores ocu-
pan un lugar importante en el arte de nuestro tiempo.

En Chile, algunos de estos artistas estdn perfectamente individualizados;
aunque cada uno presenta particulares caracteristicas técnicas y tematicas,
hay ciertas afinidades entre ellos, lo que permite su agrupacion: Luis Herrera
Guevara, Agustin Calvo, Dorila Guevara, Federico Lohse, Julio Aciares, Victor
Inostroza, Juana Lecaros, Maria Mohor, Cecilia Vicufia y Maria Luisa Bermu-
dez son algunos representantes chilenos de los “primitivos del siglo XX”. En
primer término, tal como se dijo, todos poseen un marcado caracter artesanal.
Han desarrollado su oficio de manera instintiva, al margen de academias y es-
cuelas de arte; mds aln, incluso algunos pasaron por un aprendizaje orientado,
pero su visidn tan particular de lo real superd cualquier intento de adecuarse a
una destreza adquirida por un aprendizaje externo. Ademds, se evaden de cual-
quier corriente que, historicamente, esté ejerciendo presion en el medio artis-
tico, y no se adhieren, por lo tanto, a ninglin movimiento conocido. Se carac-
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LUIS HERRERA GUEVARA

180 Dentro de los “primitivos del sigio XX'' en Chile
destaca, ademas, la obra de Carlos Paeile quien ha sido
también un verdadero investigador de esta tendencia y
descubridor de varios pintores naif. Gracias a su entusias-
mo y desvelos, el pablico ha podido conacerlos en muchas
exposiciones promovidas por él.

181 Tkac Stefan, Boletin de Arte Instintivo NO 4,1972.
Citado por: Rios Silvia, Tres pintores instintivos (Aciares,
Bermudez, Lohse). Revista El Arco v la Lira NO 1. Facul-
tad de Bellas Artes, Universidad de Chile, Santiago 1978.

terizan también por la inmediatez de su quehacer, lo que les permite detener
rapidamente la imagen, ya sea real o imaginaria o la combinacién de ambas, fru-
to de una vision que todavia no convierte la realidad en problema 180,

Se trata de una intuicion privilegiada que observa el mundo no como un
problema a resolver, sino que aceptando el misterio del mundo, donde los suce-
sos se desarrollan por cauces naturales. En este sentido, se anula la distancia
epistemologica entre ¢l observador y lo observado, alcanzando asi una pureza
de vision que recuerda el candor y la ingenuidad del nifio.

Respecto al origen de la pintura naif, han surgido diversas teorias. Algunas
seflalan que es una prolongaciéon del arte popular, en cuanto es una creacion
que no se aparta del ambito de determinadas formas de vida, localizadas en zo-
nas geograficas especificas, alejadas, generalmente, de los centros urbanos; es
por esto que las modificaciones son muy lentas. Por cierto que esta analogia
con el arte popular no explica el hecho de que mas de un pintor naif haya sur-
gido, justamente, en los nucleos urbanos.

Otras teorias buscan el origen en causas psicoldgicas, afirmando que estas
creaciones —al margen de su localizacion—- son el resultado de una particular
vision del mundo, que plasman en la tela a la manera de las representaciones
plasticas infantiles, debido a una regresion al mundo de la infancia. Una prolon-
gacion de esta teoria afirma que, en aquellos casos de iniciacién tardia de la
practica del arte, es probable que tan particular forma de expresion sea el re-
sultado de un congelamiento o estratificacién del aprendizaje pldstico, coinci-
dente con un fenomeno de debilitamiento del grafismo, que se produce alrede-
dor de los once o doce anos de edad. Al retornar, después de muchos afios a
la prdctica del dibujo y de la pintura, se retoman las pautas y esgquemas de re-
presentacion del pasado infantil.

Sin pronunciarnos por la validez de estas teorias —que no corresponden a
este estudio— la pintura naif es, en efecto, el fruto de una expresion espontinea
y auténtica, que no estd determinada por un proceso racional ni en la concep-
cién ni en la elaboracion de las imdgenes. Vale la pena transcribir el siguiente
parrafo de un estudioso de este arte: ““Su brillante poesia parece ser para noso-
tros, racionalistas austeros, una advertencia de la absurda mania de definir y
explicar la realidad. Por esta razén, en medio de un mundo de computadoras y
de automatizacion, queda este arte como una original fantasia. En medio de un
mundo entorpecido por la madurez, los suefios de la infancia pueden ser un
acontecimiento saludable. Justamente el arte intuitivo es una especie de oasis
donde parece que el tiempo se hubiera detenido. Cuando entramos en el domi-
nio de sus secretos, el universo se pone en movimiento con nosotros y en un
momento nos sentimos transportados a nuestra infancia, infancia que habiamos
perdido y que la reencontramos como el Paraiso” 181

386



-
~
<
-
=
=
o
<
0~
5]
~
-
2]
-
=
o |

LUIS HERRERA GUEVAR

Mugjer sentada




MARIA MOH
Carmela
3 FORTUNATO SAN MARTIN

\‘.‘

I. ’,
NS Aiiiryy

- %uN \
NSNN AR

—

\ ' - . e W
\\\“\“‘\‘\\\\\-\\\\\\ WA AR SRR AR S R
B S i <5 o Vo 6 G S S e VNIRRT b Qe

|

——
———
N — —————
‘-_—_‘
h'*-——_.h
T ———
—
——
__~_"--_--_
e
e i
—
—

it

FEDERICO LOHSE

Caleta de pescadores

1972 JUANA LECAROS
Autorretrato con gallo
1965




CECILIA VICUNA
Autorretrato con novio
CONSUELO ORB

=
N

wNAR RS




ALFONSO, PAULINO. Apuntes sobre la vida
de Thomas Somerscales, Rev. Pacifico
Magazine, Santiago, 17.2.1913.

ALVAREZ, LUIS, El artista pintor José Gil de
Castro, Santiago, El Imparcial, 1934.
El artista pintor Carlos Wood, Santia-
go, Boletin de la Academia Chilena de
la Historia N© 7, 1936.

Apuntes sobre la vida de Juan Mauri-
cio Rugendas, Santiago, Boletin de la
Academia Chilena de la Historia NO 14,
1940.

Apuntes para la historia de la pintura en
Chile, Santiago, Chile Magazine, 1922,
El pintor Ernesto Charton de Treville,
Santiago, Boletin de la Academia Chi-
lena de la Historia, 20 Trimestre, 1942.

AMUNATEGUI, DOMINGO, Juan Mochi, San-
tiago, Anales de la Universidad de Chi-
le, 1892.

ARNHEIM, RUDOLF, El pensamiento visual,
Buenos Aires, Eudeba, 1971.

BARRIGA, JUAN. Los paisajes del sefior Jarpa,
La Estrella de Chile, tomo X,15.5.1876.

BAZZI, MARIA. Enciclopedia de las técnicas
pictoricas, Barcelona, Noguer, 1965.

BENAVIDES, ALFREDO, La Arquitectura en
el Virreinato del Peru y en la Capita-
nia General de Chile, Santiago, Andrés
Bello, 1961.

BLANCO, ARTURO. Antonio Smith, pintor de
paisajes y caricaturista chileno, Santia-
go, 1954,
El pintor Alfredo Valenzuela Puelma,
Rev. Chilena de Historia y Geografia,
Oct-Dic, 1932.
Alfredo Valenzuela Puelma, Santiago,
Rev. Selecta N© 3, Junio 1909.

BLANCO, JOSE MIGUEL. El pintor Pedro Lira,

Santiago, Fl San LunesN© 1 y 2, 1885,

BLANCO, MANUEL. Estudios sobre la pintura
chilena, Santiago, Biblioteca de Escri-
tores de Chile vol. IX, 1913.

Manuel Antonio Caro, Santiago, Bole-
tin de la Academia Chilena de la His-
toria NO 14, 1940,

BRIZIO, ANNA MARIA. Storia Universale dell’
Arte —Ottocento— Nocento vol. VI,
Torino, Torinese, 1944.

BULNES, ALFONSO. Juan Francisco Gonzalez,
Rev. Atenea tomo XXIII, Junio 1933,
Juan Francisco Gonzalez, Santiago,
Nascimento, 1933.

BUNSTER, ENRIQUE. Morvoisin, artista y mer-
cader, Santiago, Rev. Occidente NO 66,
1951
Siete Medallas para Valenzuela Puelma,
Santiago, El Mercurio, 17,10.1971.
Croquis de Juan Francisco Gonzilez,
Santiago, El Mercurio, 23.5.1971.

CANNUT DE BON, BARACK. Sobre el maes-
tro Juan Francisco Gonzdlez, Santiago,
Rev. Meditaciones, 4.8.1933.

COGNIAT, RAYMOND. Historia General de la
Pintura, El Romanticismo vol. XV,
Madrid, Aguilar, 1969.

CRESPI, -FFERRARIO, 1. Léxico técnico de las
Artes Pldsticas, Buenos Aires, Eudeba,
1971.

DELACROIX, EUGENE. Qeuvres Litteraires,
vol. I, Paris, G. Gredos, 1923.

DISRAELI, FEDERICO. Instinto y razon en
Juan Francisco Gonzalez, Las Ultimas
Noticias, Santiago, 4.12.1950.

Ideas estéticas de Juan Francisco Gon-
zdlez,

391

Bibliografia

PRIMERA PARTE

Las Ultimas Noticias, Santiago,
16.11.1950.

DOERNER, MAX. Los materiales de la pintu-
ra y su empleo en el arte, Zaragoza,
Reverté, 1965.

DONOSO, RICARDO. Desarrollo politico y so-
cial de Chile, Santiago, Universitaria,
1942,

DURET, THEODORE, Historig de los pintores
impresionistas, Buenos Aires, El Ate-
neo, 1953.

EDWARDS, ALBERTO. La Fronda Aristo-
cratica, Santiago, Ercilla, 1936.

ESTELLE, PATRICIO. Imagineria Colonial,
Santiago, Gabriela Mistral, 1974.

EYZAGUIRRE, JAIME. Historia de Chile,
Santiago, Zig-Zag, 1964.
José Gil de Castro, pintor de la Inde-
pendencia Americana, Santiago, Socie-
dad de Bibliofilos chilenos, 1950.
Chile en el tiempo, Santiago, Universi-
dad Catdélica, 1961.

FRANCASTEL, PIERRE. Historia de la pintura
francesa, Madrid, Alianza Editorial,
1970.

GAUTIER, THEOPHILE. Mademoiselle de Mau-
pin, Paris, 1910.

GIMPEL, JEAN. Contra el arte y los artistas,
Buenos Aires, Granica, 1972.

GODOY, HERNAN. Estructura social de Chi-
le, Santiago, Ed. Universitaria, 1971.

GONZALEZ, JUAN FRANCISCO. 4 proposito
de un discurso de Paulino Alfonso so-
bre Tomds Somerscales, El Mercurio,
Santiago, 4.6.1904,



GONZALEZ, M. TINTELNOT, H. Historia del
Arte Universal. Del Clasicismo a la
Epoca Moderna, vol. XV, Bilbao, Mo-
reton, 1967.

GREZ, VICENTE. Historia del paisaje en Chi-
le, Santiago, Anales de la Universidad
de Chile N© 9, 1955.
En el taller de Pedro Lira, Santiago,
Rev. de Santiago.

GRU, ALFREDO. Sobre Alfredo Valenzuela
Puelma, Santiago, Zig-Zag NO 34, 1905.

HAUSER, ARNOLD. Historia Social de la Lite-
ratura y el Arte, Madrid, Guadarrama,
1964.

IVELIC, MILAN. Curso de Estética General,
Santiago, Ed. del Pacifico, 1973.
Roko Matjasicé, pintor en Chile, Studia
Croatica vol. 56-57, Buenos Aires, 1975.

JAMES, DAVID. Ensayode catalogacion descrip-
tiva de la obra pictorica de Monvoisin
antes de su viaje a América, Boletin de
la Academia Chilena de la Historia
NO 50, Santiago, 1954.

JARPA, ONOFRE. Recuerdos del pintor don
Pedro Lira, Boletin de la Academia
Chilena de la Historia, Santiago, 1920.

LAFUENTE, ENRIQUE, Breve Historia de la
Pintura Espafiola, Madrid, Tecnos,
1953.

LATORRE, MARIANO. De Monvoisin a Pedro
Lira, Chile Magazine N© 7, Santiago
Nov. 1922.

LAVAGNINO, EMILIO. L Arte Moderna, tomo
1, Torino, Torinese, 1956.

LIRA, PEDRO. Don Cosme San Martin y
Don Nicolds Guzmdan, Rev. Santiago
tomo II.

Algo sobre poesia, El Correo Literario
N© 15, Santiago, 16.10.1864,

Las Bellas Artes en Chile, Rev. Ilustra-
da, Santiago, 15.7.1865.

Diccionario Biogrdfico de Pintores,
Santiago, 1902.

MAGALLANES, MANUEL. Centenario (1810-
1910), Zig-Zag, afio VI, NO 291
Santiago, 1910,

MAILLARD, ROBERT. Dictionnaire Universa-
le de l'Art et des artistes, Paris, Fer-
nand Hazan, 1967,

MALDONADO, CARLOS. Valenzuela Llanos,
Santiago, Depto. de Cultura y Publi-
caciones Ministerio de Educacion,
Santiago, 1972.

MISTRAL, GABRIELA, Recado sobre el
maestro Juan Francisco Gonzdlez a
Alfonso Bulnes, Rev. de la Sociedad
de Escritores de Chile NO 1, Santiago,
1945,

MONTANER, RICARDO. Homenagje a Don

Pedro Lira, El Mercurio, Santiago,
23.6.1912.

NUNEZ Y DOMINGUEZ, J. Centenario del
pintor Rugendas, E1 Mercurio, Santia-
20, 6. 1. 1959,

ORREGO, CARLOS. Alberto Orrego Luco,
Santiago, Ed. Universitaria, 1964.

OSSANDON, CARLOS. Alfredo Valenzuela
Puelma, Santiago, 1934.

PEREIRA, EUGENIO. Historia del Arte
en el Reino de Chile, Santiago, Uni-
versidad de Chile, 1965,

Album de trajes chilenos por Mauricio
Rugendas, Santiago, Ed. Universitaria,
1970.

Bosquejo panordmico de la pintura
colonial, Rev. Atenea NO428, Santia-
go, 1973.

PLATTE, HANS. La pintura impresionista,
Barcelona, Daimon, 1963.

RICHON-BRUNET, RICARDO. Patriarca del
arte nacional, La Informacidn, Santia-
go, 1929.
Don Pedro Lira, Selecta NO 1, Santia-
go, Abril 1912,
Alfredo Helsby, Selecta, Santiago,
Julio 1909.
Alfredo Valenzuela Puelma, Selecta
NO 3, Santiago, Junio 1909.

392

ROBLES, ARMANDO. La pintura en Chile,
Santiago, Universo, 1921,

ROCUANT, LUIS. £l desnudo en la pintura,
Rev. de Artes y Letras, Santiago,
1918.

ROJAS, MIGUEL. La imagen artistica de
Chile, Santiago, Ed. Universitaria,
1970.

ROMERA, ANTONIO. Historia de la pintura
chilena, Santiago, Zig-Zag, 1968.
Asedio a la pintura chilena, Santiago,
Nascimento, 1969,

Retrospectiva de Onofre Jarpa, lLa
Nacion, Santiago, Junio 1949,
Burchard o el lenguaje pictorico,
El Mercurio, Santiago, 15.6.1964.
Pedro Lira y su obra, Catilogo de
la exposicion retrospectiva, Imp. Bar-
celona, Santiago, 1974.

Alfredo Valenzuela Puelma, Catalogo
de la exposicion retrospectiva, Imp.
Barcelona, Santiago, 1975.

SOTO, HERIBERTO. Vida y obra de Valenzue-
la Llanos, ensayo inédito.

VICUNA S. BENJAMIN, Don Pedro Lira, Rev.
Selecta N© 2, Santiago, Mayo 1909.

YANEZ NATHANAEL. El hombre y el artista
Pedro Lira, El Esfuerzo, Santiago,
1933.

En el taller de Valenzuela Llanos,
Zig-Zag, N© 224, Santiago, 5. 6. 1909.

IRARRAZABAL, RAUL. El espacio de una
casa patronal, Rev. Finis-Terrae NO 44,
Santiago, Jul-Agost. 1964.

La casa patronal, Seminario, Santiago,
Escuela de Arquitectura Universidad
de Chile, 1964.

ZEGERS, ROBERTO. Juan Francisco Gon-
zdlez, Santiago, Imp. Universitaria,
1953.



BALMACEDA, LISSETTE. Fundacion del Mu-
seo Nacional de Bellas Artes. Aisthesis
NO 9. Revista Chilena de Investigacio-
nes Estéticas. Instituto de Estética de
la Universidad Catdlica. Santiago, 1975-
76.

BARREDA, ERNESTO. Arquitecturay Pintura.
Aisthesis NO 4. Revista Chilena de
Investigaciones Estéticas. Instituto de
Estética de la Universidad Catodlica
de Chile. Santiago, 1969.

CARRENO, MARIO. Algunas consideraciones
sobre la pintura abstracta constructi-
vista. Revista de Arte NO 13-14,
Santiago, 1958.

CARVACHO, VICTOR. Fernando Alvarez de
Sotomayor y sus discipulos. Catélogo.
Instituto Cultural de Las Condes.
Santiago, 1977.

COFRE, OMAR. Aspectos claves del pensa-
miento estético de Luis Oyarzun.
Aisthesis NO 12. Revista Chilena
de Investigaciones Estéticas de 1la
Universidad Catodlica, Santiago, 1979.

DITTBORN, EUGENIO. Imbunches. Catalina
Parra. Anilisis. Galeria Epoca. Santia-
g0, Oct-Nov 1977.
Final de pista. Galeria Epoca. Santiago,
Dic. 1977.

DORFLES, GILLO, Ultimas tendencias del arte
de hoy. Ed. Labor. Barcelona, 1976.

ECHEVERRIA, ANA MARIA. Panorama histo-
rico y técnico del grabado en Chile.
Memoria. Facultad de Bellas Artes de
la Universidad de Chile. Santiago,
1976.

EYZAGUIRRE, JAIME. Fisonomia Historica
de Chile. F.C. E. México, 1948.

GALAZ GASPAR. El arte y su compromiso
con la realidad. Aisthesis NO 6. Revista
Chilena de Investigaciones Estéticas.

Instituto de Estética de la Universidad
Catolica. Santiago, 1971.

GODOY, HERNAN. FEstructura Social de

Chile. Ed. Universitaria. Santiago,
1971.

GOMEZ SICRE, JOSE. Mario Carrefio. Revista
Norte. Abril 1944,
Mario Carrenio. Catdlogo. Pan Ameri-
can Union, Washington, 1947.

IBANEZ, ADOLFOQ. Resefia historica. Los Diez
en el Arte Chileno del siglo XX. Ed.
Universitaria. Santiago, 1976.

IVELIC, MILAN. Diez afios en las artes plasti-
cas. Revista AUCA N© 32. Santiago,
1977.

La pintura actual en Chile. Panorama
Benson y Hedges de la Nueva Pintura
Latinoamericana. Buenos Aires, 1980.
La escultura chilena. Departamento de
Extension del Ministerio de Educacion.
Santiago, 1980.

Henriette Petit. Catilogo. Sala BHC.
Santiago, 1980.

IVELIC, MILAN —GALAZ, GASPAR. La pintura,
su candente realidad. Aisthesis NO 9.
Revista Chilena de Investigaciones
Estéticas. Instituto de Estética de la
Universidad Catolica. Santiago, 1975-
76.

Camilo Mori, buscador incansable.
Revista AUCA NO© 26. Santiago, 1974.

KAY, RONALD. Del espacio de acd. Ed.
Asociados. Santiago, 1980.

MOLINA, JULIO. Cabalgata de la Escuela de
Bellas Artes. Revista de Educacion
NO 18. Santiago, Julio 1969.

MORI, CAMILO. Sobre pintura moderna
en Chile. Revista Atenea NO 428,
Santiago, 1973.

MORENO, JOSE MARIA, Cuatro pintores de
Chile. Catdlogo. Exposicion del Grupo
Signo. Madrid, 1962.

393

Bibliogratia

PAYRO, JULIO. Exposicion retrospectiva de
Emilio Pettoruti. Museo Nacional de
Bellas Artes. Santiago, 1950.

RICHARD, NELLY. Delachilenapintura, histo-
ria, Recorrido. Galeria Epoca. Santia-
go, Mayo 1976.
Cuerpo Correccional. Santiago, 1980.

RICHON-BRUNET, RICARDO. El arte en Chile.
Catdlogo oficial ilustrado. Santiago,
1910.

RIOS, SILVIA. Tres pintores instintivos.
Revista El Arco y la Lira. Facultad
de Bellas Artes de la Universidad
de Chile. Santiago, 1978.

ROMERA, ANTONIO. Exposicion de pintores
de la Generacion del Trece. Catdlogo.
Instituto Cultural de Las Condes.
Santiago, 1973,

El movimiento Forma y espacio.
Catalogo. Santiago, 1971.

La generacion de 1940 de la Escuela
de Bellas Artes. Aisthesis N© 9. Revista
Chilena de Investigaciones Estéticas.
Instituto de Estética de la Universidad
Catodlica de Chile. Santiago. 1975-76.

SAUL, ERNESTO. Pintura Social en Chile.
Ed. Quimanta. Santiago, 1972.

SMYTHE, F. — RICHARD, N. Smythe. Publi-
caciones Galeria Cromo. Santiago,
Sept.—Oct., 1977.

SZYSZLO, FERNANDO DE. Mario Carrerio,
pintor cubano. Las Moradas. Lima,
1948,

VERGARA, RAMON. Primera muestra inter-
nacional Forma y Espacio. Catélogo.
Universidad de Chile. Santiago, 1962.

VILLALOBOS, S.-SILVA, O.—SILVA, F.—ESTE-
LLE, P. Historia de Chile, tomo IV. Ed.
Universitaria. Santiago, 1976.



Los autores agradecen a:
LOS ARTISTAS
UNIVERSIDAD CATOLICA DE VALPARAISO

Museo Nacional de Bellas Artes
Museo Histérico Nacional
Museo Municipal Pascual Baburizza de Valparaiso
Museo de Bellas Artes de Vifia del Mar
Pinacoteca de Concepcién
Museo Colonial de San Francisco de Santiago

Galeria Epoca
Galeria Sur
Sala BHC

Revista Hoy
Revista del Domingo. El Mercurio

Banco del Estado de Chile
Banco Hipotecario y de Fomento de Chile, BHC
Banco Central de Chile
Banco de Concepcion
Banco Continental
Banco de Chile
Banco Espaifiol - Chile
Banco Sud-Americano
Colocadora Nacional de Valores, Banco de Fomento

Instituto de Estética
de la Pontificia Universidad Catolica de Chile

Pontificia Universidad Catélica de Chile

Almirante (R) Antonio Costa Bobadilla

Nena Ossa
Lily Lanz
Maria Inés Solimano
Radoslav Iveli¢
Ana Maria Foxley

Ra(l Rudolphy



A

Abarca, Agustin: 190, 199, (203)

Aciares, Julio: 385

Adasme, Elias: 367

Alamos, Tatiana: 301, (302), (303), (304)
Aldunate, Carmen: (293), 294, (295)

Alegria, Carlos: (103), 117,(118)

Altamirano, Carlos: (366), 367

Alvarez de Sotomayor, Fernando: 133, 187, 194
Antinez, Nemesio: (242), 243, 244,(245), 249,318
Arestizabal, German: 367, (371)

Arrate, Herminia: 216

B

Backaus, José: (216)

Balmes, José: (270), 272, (273), (274), 276, 347
Banderas, Héctor: 216

Barcia, Augusto: 230

Barreda, Ernesto: 329, (330), 331
Barrios, Gracia: (270), 272, (273), 276
Basso, José: 367

Benavente, Cristian: 367

Bendersky, Jaime: 329, (331)
Benmayor, Samy: (378)

Berchenko, Adolfo: 260

Bermudez, Marfa Luisa: 385

Bernal, Juan: (247), 266

Bernal, Pedro: (312)

Bert, Guillermo: 381

Bertrix, Enrique: 194, (196)

Bolivar, Elsa: 258

Bontd, Marco: 216, (220)

Bravo, Claudio: 331, (333), 334, (335)
Bru, Roser: 272, 306, 307, (308)
Brugnolli, Francisco: 347, (348)
Burchard A., Pablo: (374)

Burchard, Pablo: 117, 222, (223), 224, (225), 249
Bustamante, Abelardo: 190, (198), 199

C

Caballero, Jorge: 207, 216, (217)

Cabezon, Isafas: 207, 211

Caceres, Héctor: (215), 216

Calvo, Agustin: 292, 385

Calleja, Victoria: (378)

Campos, Miguel: 177

Caracci, José: 187, 219

Carmona, Pedro Ledn: 177

Caro, Manuel Antonio: 65, 66, (67), 68, 80, 102,
106, 177

Carrasco, Gustavo: 216

Carrefio, Mario: 243, 249, (250), (251), (252),
(253), 254, 266, 347

Castillo, Juan: 363

Castillo, Juan Carlos: 367, (375)

Castro, Celia: 117,177

INDICE ONOMASTICO DE ARTISTAS

Los nimeros entre paréntesis corresponden a reproducciones fotograficas.

Castro-Cid, Enrique: 337, 341

Cicarelli, Alejandro: 75, 76,77, 78, 84, 177
Cienfuegos, Gonzalo: 315, (316), (317), 318
Correa, Rafael: 219

Cortés, Alvaro: (379)

Cortés, Ana: 216, (218)

Costa, Jerdnimo: 194, (195)

Cosgrove, Miguel: 260

Court, Francisco Javier: 367, (371)

Cristi, Ximena: 228, 229, 230, 258, 306
Cruz, Jaime: (246)

Cruz, Valentina: 297, (300), 349

CH
Chambelland, Simone: (248)

Charton de Treville, Ernesto: 42, 61, 62, (63), 80,
178

Chellew, Gabriela: 260

D
Daskam, Tom: 329

Divila, Juan Domingo: 320, (321), 322, (323),
324

De Amesti, Florencia: (248)

De Berrios, Gaspar Miguel: 27

De Dominicis, Romano: 207

Del Carril, Delia: 309, (311)

De la Fuente, Gregorio: 260, (261)
De la O, Patricio: (370)

De la Puente, Francisco: 368, (377)
Diaz, Gonzalo: 297, (298), (299), 301
Dittborn, Eugenio: 352, (353), (354), (355), 356
Dominguez, Irene: 301, 305

Donoso, Alvaro: 367

Donoso, Luz: (373)

Doudtchinsky, Dinora: (246), 318
Downey, Juan: 337, (338), 340
Ducci, Andrés: 381

E

Echenique, Juan: (382)

Eguiluz, Augusto: 207, (218)

Eltit, Diamela: 363

Errdzuriz, José Tomds: 117,122, (123), 178
Errdzuriz, Virginia: (343), (344)

Escdmez, Julio: (17), 260, (261), (262), (263)

F

Farfin, Jaime: 268, (269)
Faz, Carlos: 306

Ferreiro, Antonia: (374)
Figueroa, Patricia: 367, (372)
Filleul, Clara: 61

Fontecilla, Ernesto: (296)
Frigerio, Ismael: 381

G

Gallardo, Carlos: 367

Gana, Antonio: 178

Garreaud, Eduardo: 313, (314), 315

Gatica, Omar: 381

Gazitla, Carmen: (373)

Gazitha, Teresa: (374)

Gazmuri, Herndn: 207, 212, 216, 255, 258
Gewdlb, Nancy: 367, (375)

Gil de Castro, José: (33), 34, 35, 36, 37, (38), 39,
40,(41), 43,178

Gomez, Manuel: (312)

Gonzilez, Juan Francisco: 80, 99, 104, 125, 126,
131, 132, 133, 136, 144, 160, 161, 162, (163),
164, 165, (166), (167), (168), (169), 170, (171),
(172), (173), 174, (175), 178, 185, 187, 199
Gonzalez, Nicanor: 117, 179, 187

Gonzalez, Patricio: 381

Gordon, Arturo: 187, (189), 190, (191), (192), (193),
194, 199, (203)

Guevara, Dorila: 385

Guevara, Laureano: 264, (265)

Guzmén, Eugenio: 117, (124), 179

H

Harnecker, Inés: 367, (371)

Harris, Juan: 179

Helsby, Alfredo: 125,126,128, 129,144,145, 146,
147, (148), (149), 150, 151, 152, 153, 179, 187
Herdan, Kurt: 260

Hernandez, Gilda: 309, 313

Hermosilla, Carlos: 264

Herrera, Luis: 385, (386), (387)

Hunneus, Virginia: 266, (304)

I

Inostroza, Victor: 385
Isamitt, Carlos: 116
Israel, Patricia: 367, (372)

J

Jaar, Alfredo: (365), 367

Jarpa, Onofre: 97, 99, 100, 102, 106, 151, 179
Johnson, Carmen: (312)

K

Kirchbach, Ernesto: 78, 79, 80, 84, 107, 126, 131,
179

Kleiner, Lea: (248)

L

Landea, Gonzalo: (334)
Langlois, Juan Pablo: 349, (350)
Larenas, Mireya: 307, 309, (312)
Larrain, Marcelo: 368

Lazcano, Sonia: (380)



Lecaros, Juana: 385, (388)

Lefever, Eva: 367, (380)

Leon, Jaime: 368, (376)

Leon, José Ignacio: 368, (380)

Leppe, Carlos: 357, (358), (359), (360), 362

Lira, Benjamin: 318, (319), 320

Lira, Pedro: 88, 97, 106, 107, (108), (109), 110,
111, 112, 113, 114, 115, 116, 117, 144, 151, 161,
180, 185

Lobo, Luis: (227), 228

Lobos, Alfredo: (188), 190, 194

Lobos, Enrique: 199

Lobos, Pedro: 264, (265)

Lohse, Federico: 385, (388)

Luna, Pedro: (188), 190, 199, (200), (201)

M

Madariaga, Andrés: (197), 199

Maira, Guillermo: 190

Malvar, Sara: 207

Mandiola, Francisco: 64, 65, 106, 180
Mandiola, Luis: (248)

Martinez, Eduardo: 266, (270), 272,276
Matjasic, Roko: (135)

Mathei, Enrique: (383)

Matta, Roberto: 234, (235), (236), (237), 238,
(239), (240), (241), 243, 283, 284

Maturana, Carlos: 368

Meza, Fernando: 199

Mezza, Gonzalo: (361), 362, 363

Millar, Pedro: (246)

Mira, Aurora, 82, 84, 180

Mira, Magdalena: 82, 84, 180

Miranda, Herndn: 381, (382)

Mochi, Juan: 80, (81), 82, 84, 126, 130, 131, 154,
180

Mohor, Maria: 385, (388)

Moissan, Elmina: (198), 199

Molina, Ernesto: 82, 83, 84, 161, 181
Molinelli, Giovato: 61,62

Montecino, Sergio: 228, 229, 258

Monvoisin, Raymond: 42, 54, 55, 56, (57), 58, 59,
60,61,64,110, 181, 185

Mora, Robinson: 260

Morales, Fernando; 228

Mori, Camilo: 204, (209), 211, 212, (213), 255
Munoz, Ernesto: 260

N
Nilo, Humberto: 368, (376)
Nufiez, Guillermo: 309, (310)

0

Olmedo, Orlando: (383)

Opazo, Rodolfo: 284, (285), 286, (287), 318

Orb, Consuelo: (389)

Orrego, Alberto: 97, 106, 117, (119), (120), 144,
151, 181, 185

Ortega, José Mercedes: 82, 83, 181

Ortega, Pascual: 82, 83, 181

Ortiz de Zarate, Julio: 204, (208), 211

Ortiz de Zarate, Manuel: 117, (206), 207, 210, 255
Ortizar, Carlos: 266, 268, (269)

Ossa, Patricia: (373)

Ossandon, Eduardo: 230

Otta, Francisco: 228

Qvalle, Pedro: 187

P

Pacheco, Arturo: (227)

Paeile, Carlos: 386

Palazuelos, Julio: (247)

Palma, Marco Antonio: (373)

Parra, Catalina: (345), 349

Pedraza, Carlos: 228, (231)

Peralta, Tole: 228

Pérez, Alberto: (270), (275), 276
Pérez, Francisco: 260

Pérez, Matilde: 258, 266, (267), 268
Pérez, Vicente: 68, 69, 70, 182
Perotti, José: 207

Petit, Henriette: 204, (205), 207, 210, 306
Piemonte, Carmen: 260, 268
Pinedo, Maruja: (226), 228

Pinto D’aguiar, Matias: 381

Plaza, Exequiel: 187, (192), 194, (195)
Plaza, Marcial: 117, (118)

Poblete, Aida: (226), 228, 258
Poblete, Gustavo: 258

Prida, José: 190

Puyd, Inés: 216

R

Ramirez, Manuel: 93, 94, 95, 182
Rebolledo, Benito: 187, 219

Reszka, Pedro: 219

Richon-Brunet, Ricardo: 129, 161, 185
Riveros, Nancy: 381

Riveros, Mariano: (370)

Roa, Israel: 228

Rojo, Benito: 324, (325)

Romin, Claudio: 260

Rosenfeld, Lotty: 363, 364

Rugendas, Mauricio: 42, 47, 48, 49, (50), (51), 52,
53,54, 66, 80, 182

S

Saavedra, Patricia: (369)

San Martin, Cosme: 82, 84, 85, 106, 126, 153, 182
San Martin, Fortunato: (388)
Sansot, Odette: 367

Santos, Chavez: (247)

Santa Cruz, Basilio: 24

Searle, John: 182

Serrano, Marcela: 362

Silva, Adriana: (380)

Silva, Carmen: 318, 331, (332)

Siiia, Alejandro: 337, (339), 340, 341

Smith, Antonio: 78, 96, 97, 98, 99, 102, 106, 107,
182

Smith, James: 258

Smythe, Francisco: 351, 352

Somerscales, Thomas: 102, 103, 104, (105), 106,
(124), 132, 133,134, 161, 183

Soza, Sergio: 297, (298)

Strozzi, Luis: 219

Subercaseaux, Pedro: (19), 187, (221)
Subercaseaux, Ramén: 117, 120, (121), 122, 183
Sutil, Francisca: 367

T

Tacla, Jorge: (379)

Téllez, Eugenio: (346)

Toral, Mario: (291), 292, 294, 318, 337
Torrent, Jaime: (197), 199

Torres, Maria de la Luz: 367, (380)
Trepte, Oscar: 230, 232

Tupper, Mar{a: 216

U
Usui, Mami: 381, (382)

A%

Valdés, Juan Ignacio: (383)

Valenzuela L., Alberto: 80,99,125,126,129, 130,
131, 136, 144, 153, 154, 155, 156, 157, (158),
(159), 160, 183, 187

Valenzuela P., Alfredo: 80, 97, 125, 126, 127,128,
136, 137, (138), (139), 140, 141, (142), (143),
(144), 144, 145, 183, 185

Vargas, Luis: 204, (205), 207, 211, 255, 258
Vargas Patricia: 367, (369)

Viasquez, Ulises: 190, 199

Venegas, Miguel: 328, 331

Venturelli, José: 264

Vergara, Guillermo: (197), 199

Vergara, Ramon: (257), 258, 259

Vial, Ivan: 266, 272

Viaux, Maria de la Luz: 367, (375)

Vicuiia, Cecilia: 385, (389)

Vidor, Pablo: 207

Vila, Waldo: 207, 258

Vilches, Eduardo: (246)

Villasefior, Reinaldo: 230, (231)

W
Wood, Carlos: 42, 43, (44), (45), 46,47, 184

Y
Yrarrdzaval, Ricardo: 286, (288), (289), 290

Z

Zanartu, Abraham: 82, 184

Zanartu, Enrique: (242), 243, 244, 284
Zapaca Inga, Juan: 24



INDICE GENERAL

PRESENTACION
PROLOGO

PRIMERA PARTE
CAPITULO PRIMERO

Los impulsos Iniciales

El encuentro entre dos mundos
El arte, el mundo y la historia
Linea y color

La fe y la razon

Tradicién y renovacion

Una obra de transicion

CAPITULO SEGUNDO

El Despertar Artistico

La bisqueda de un nuevo sentido
La generacion de artistas extranjeros
Primeras experiencias

CAPITULO TERCERO

Una Tentativa Artistica Malograda
La Academia de Pintura

Los maestros de la Academia

La Sujecion académica

CAPITULO CUARTO

Hacia la busqueda de una Expresion Artistica
La naturaleza como refugio del artista

Una primera tentativa

El paisaje se impone

Encuentro y reencuentro con el paisaje

Un paisajismo europeo

CAPITULO QUINTO

Una experiencia Artistica renovadora
Cuatro maestros

La gravitacion de la Academia de Pintura
Lenguaje y expresion

La obra de los maestros

RESENA BIOGRAFICA DE PINTORES

SEGUNDA PARTE
Siglo XX

CAPITULO PRIMERO

Los primeros Grupos Artisticos
La exposicion del Centenario
La generacion del Trece

El grupo Montparnasse

15

39

il

87

125

185
185

185
185
187
204

CAPITULO SEGUNDO
Una crisis generacional
Antecedentes

El salén de 1928
Superacion de la crisis
La generacién del 40

CAPITULO TERCERO

En la senda del Surrealismo y la Abstraccion
Antecedentes

Los inicios de la vanguardia

La razon plastica

CAPITULO CUARTO

Una aptitud ruptural

La crisis de los valores pldsticos

Las proposiciones del Informalismo
La reaparicion del dato figurativo

CAPITULO QUINTO

La nueva figuracion

Las nuevas orientaciones

Lo imprevisible y lo imaginario
Expresionismo figurativo

CAPITULO SEXTO

Las tendencias del realismo actual
El Hiperrealismo o realismo objetivo
Representantes del realismo actual

CAPITULO SEPTIMO

Nuevas alteraciones en la representacion visual
Arte y Técnica

Arte y Concepto

Del Informativo al Conceptualismo

La retorica de la imagen

Acciones de arte

La promocién del 70

CAPITULO OCTAVO
Los primitivos del siglo XX
Caracteristicas generales

BIBLIOGRAFIA
AGRADECIMIENTOS
INDICE DE NOMBRES

215
215
216
222
226

233
233
234
254

271
271
272
278

281
281
282
305

327
327
328

337
337
342
346
349
356
367

385
385

391
394
395



Este libro se terminé
de imprimir
en los Talleres de
Alfabeta Impresores
a fines de Diciembre
de 1981.

Fue disefiado por
el Taller Grifico de
Ediciones Universitarias de Valparaiso
e impreso bajo
la direccion técnica de
Gaston Herrera Araya.



S, _ﬂﬁwvh
S R
R AT I i A

poir ‘E—u—' e o
Fa oo et

A Mo A A

Sl e
3AahoA A

o
w" ol m-‘“—m

e T L

A e

s
~

e "" e e e
e AT A e : T
R e i e L T
S L L R e e

Sty
e et oottt 4

T e g o
W ::—N“l‘w l"-—-‘
e e e e A b
2

pesy
[Edifznct

i o
=

e

. e Tt

R e
i "

g S - e

E et i

atst

bt . o
T A e b L g i e
ey i ot Ve A

R

i r-ia
T
v

s

.
e e e i g S e
SRR R A AL S
- -
Ll B AV P W
o iR Ay oA SRR
5

;
T

e Siaatn
e tetedan 2 s

e e T e e 8 -
s o e e b
- e

s
e M o v 00 ) e a1
T L A e L A
A i e it St
e e mmwz bt Lo i
e A e = e e e o
e - : e 3 e o I W o 34 55 iy !

2 B e e e i il e i it 2t L AL

r ALt - Wtﬁ’“’:"‘"—" A LR et S e e vt
Ao p ] Ll e Ty PRt A,
A

o gt Ea el
ﬂ-‘_-lﬁr-&'ﬁirnhl:xr_ - s

e
i
b S,

e

e e et it
ety o

e

R T P o PeA e A AR

e

e R e M B e b S
)

W
" . -
Y, B
e
- >

L it
E Al bl Ap Tl R e
- X - Al o
e e
E
= & SihhE

o e
= o
L
e e b e

A A R o A

R ! o e lr PN
o oy S el

e - *

e e Al
.
- a e e A P S T
Mﬁ e e e
T

1 A

[he e
o S
2 e e L e e oo sk

- hptads T A

- ety ;
e o % T A O
L S T o e B AT g g L L e
o T Ao e ;
ey - A =t
it _,v;ﬁwm“w'@ e
e,

it e

Al
e i e B
W

et
T P e P Lo e S

i A

: oo

- . b e
Bk e A R B e A T e Ak h

oAk . A e

o A RN AR e e B - ~ -
ey ‘___“ﬂ. e
e T ) s

R
i o
e

."'HM‘_-‘uﬁ

S
iR :F,. v;:;z_ﬁﬂ“,m..ﬁ.',‘!.."": -
=S R . Aatt=nt .
BB s A S b - - -’ ) e
i i s A bt - k) By 2 o
Al ot Labed v - L oL
: WP L bt b e e Gt
: PrRaieha S it AT e A T A ar P
e A e e e S e et e e
!‘}.-“-" 5 e =i . A S - o e B 8, 5.
o . b .. 3
Yo me.éﬁ%mmm
- 5 e e A L e e e e G b ok o
T .ﬂ.‘?_,"-“'.:!;"«. At
- S U G S S v e - ook

e

2
A A
Foighy

2
TR S L~ - e
s e e RCR RN
et S Awu-n—u—-w.mn:-uwwﬁ

3 e L R

il N S
- ] e S e

Aok - .. . - i B e s o ey 5
s e '~ AT bt Tatay b o
- e B - B A b
e LA A et R e i _F ahefuiaAs JabtAam e yAch pArh ol = g 3 i -
s e s "“‘%‘“‘*J‘m‘m

o e e 3

T A s

S

e

L
b B e eyl B i :
i B e o M e 3
- e b u;‘-- e G
- e A g e B

P e T -
2 e AT i L
SR T A

5

s
o

e S

T e

W,

A
B e

e b
R Hr B B e

i
F oA -
M"""""‘*&




	CAPITULO PRIMERO
	CAPITULO SEGUNDO
	CAPITULO TERCERO
	CAPITULO CUARTO
	CAPITULO SEGUNDO
	CAPITULO QUINTO




