| BASES PARA UN ENSAYO SOBRE PINTURA CHILENA |

En Chile no existe literatura plastica, recién estdn apareciendo los primeros
estudios gracias a A. R. Romera. No tenemos ninguna historia del desarrollo de
nuestras artes plasticas pues, los folletos que se han publicado y los intentos de
ensayos scbre la materia, adolecen de graves confusiones de conceptos y también
de confusiones lamentables de valor. Vemos con demasiada frecuencia caracterizar
mal @ un artista y no es raro leer, por ejemplo, que don Juan Francisco Gonzdlez
fué un pintor “criollista” o que Inés Puyé “‘acaricia un impresionismo que se trans-
forma al calor de un temperamento’”. No existe, segiin sabemos hasta ahora, una
tal escuela. criollista, excepto en la literatura y por lo que respecta a Inés Puyé mal
la ubicariamos dentro del impresionismo y mal elegiriamos para retratar su tem-
peramento la palabra ealor. Es una artista que, por el contrario, tiene una sensibi-
lidad que se ‘expresa por los cauces de una corriente fria y abisal. Leemos en otro
folleto, como remate de una hilvanaciéon mas bien anecddtica de la pintura china:
‘pero, por suerte, ya se puede anotar un fenémeno de gran valor para su porve-
nir y su prestigio: cada dia se acerca mds y toma contacto directo con la tierra,
que es la etapa que aun no ha cumplido plenamante’’. ;Qué se quiere significar con
ésto? ¢Dénde nos conduce un concepto tan ambiguo y general? ¢Es acaso la pin-
tura de la anécdota chilena y su panorama fisico? Asi parece entenderse, pero, la
vardad es que lo que interesa en la formacién de un estilo nacional es la expre-
sion dz una sensibilidad propia la cual aparece en los caracteres concretos del
estilo a través de las confesiones de la lineq; la animacidén de las luces y las
sombras 0 el juego de los colores integrando las formas, y ello no es ser retérico,
porque, si concebimos la forma en funcién y determinada por la expresion, la es-
taremos avaluando en su Unico y vital sentido. -Planteado asi el asunto se nos ilu-
miran de contenido y claridad comzepics como: Linea gética, linsa florentina, te-
nebrismo espanocl, sensualidad veneciana, lirismo francés, caos pasional mexicano,
ete. Pero no concluyen aqui las dificultades; aqui solo comienzan. La complejidad
d= la evolucién operada desde el impresionismo hasta nuestros dias tiene en desor-
den todos los muebles y las habitaciones de las casas de los pintores. Una ordena-
cién de todas las' escuelas modernas y una definicion de los atributos y aportes
mas esenciales se impona. La dificultad contindia, scbre tedo entre nosotros, cuan-
do una critica, hasta hace unos quince anos atrds, retrégrada, desorienté y no in-
formé al publico sobre la marcha viva de la pintura y de todos los grandes acon-
tecimientos que en las artes figurativas se estaban preduciendo. Basta recordar el
hecho que en 1923 un cronista de la prensa santiaguina, a propésito del timido
impresionismo del paisajista Alberto Valenzuela Llanos, escribia mds o menos asi:
*'se achaca al pintor de estar contagiado con las aberraciones de la revolucionaria
escucla impresionista’” (sic) Meditese en el retraso dz informacién de este cronista
que aln se resistia a aceptar el impresionismo, madio siglo después de su apari-
cién en el ambiente francés (1874). Un caso que se presta para reflexionar con
tristeza es el del Nathanael Yanez Silva cuya desorientacién sistemdtica de la opi-
nién plblica, por mds de 50 afios, ha retrasado el desarrollo del sentido de apre-
.ciacién normales de la obra de arte, colocandose contra lo corriente dzl espiritu de
su épeca; el no lo ha penetrado por ura conformacion vanidosa de su.perscnalidad
.que le ha impedido enmendarse mds una ausencia total da conceptos e insensibi-
lidad para alcanzar la expresién viva del arte. Este critico frivolo, mundano e im-
permeable estcba convencido, todavia algunos meszs antes de la muerte de Va-
Jenzuela Llanos, de que algunos dé sus:cuadros del wltimo periodo, sin duda el me=
jor del maestro, eran simplemente bocetos, “resistiéndose a creer’”” que estuviesen
terminados. 4o que menos se puede pedir al critico es que esté informado y pue-
da conectar las obras particulares con las grandes corrientes del espiritu que domi-
.nan en su tiempo. El ejemplo anterior no lo creeriamos si no constara por escrito
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serie de qﬁe-jcs_ crénicas destinadas a demostrar que la tnica medida de valor la
daba V;elGSque'z; como si este genio de la pintura no fuera grande en el ambito
de su época y trascendente por su universalidad, pero no medida y razén de las
angustias y esperanzas del hombre moderno. Esas crénicas tenian ademds la in-
tencién, naturalmente frustrada, de demostrar que el Arte Moderno no era sino el
producto de modas pasajeras, favorecidas por snobs internacionales y por especu-
ladores del mercado del arte. Pero el critico no sélo debe estar informado y saber
el abecedario de la pldstica e interpretar con criterio sociolégico su fluir “siempre
cap‘lbiunta“ sino que, muy principalmente estar alerta con la intuicion poética
mds sensible, al aparecimiento de todos aquellos artistas © movimientos que surgen
como insu‘rref:cién, desafio o voluntad nueva de existencia, porque a ellos corres-
ponde casi siempre la funcién, sagrada en un ‘arte que aspira a vivir, de renovar
y crear a cada instante y presion de su pulso incontenido, el germen
latente y casi inmanente del arte. Un designio heroico acompaia a todos los ar=-
tistas creadores de verdad. A ellos no les sirven actitudes nauseabundas de con-
cesiones, temor de reemplazar las normas caducas y marchitas o el “sélido cri-
terio” del buen hijo de familia que escoge mujer e instala tienda. El critico debe
sentir la alegria de revelar los nuevos alumbramientos y ser el primer baston de
apoyo de aquellos que todavia no han logrado hacer penetrar la originalidad de
su canto en el corazén de las multitudes. Tomemos nuevamente el hilo y volva-
mos a los pecados sin remisién de los cronistas de arte nacionales. Si con el im-
presionismo se asustaron, al medio siglo después de su aparecimiento, con los mo-
vimientos posteriores, post-impresionistas, fué mds grave todavia. El grupo de ar-
tistas modernos chilenos ‘“Montparnasse’’ en el afo 1924, di6 o conocer por pri-
mera vez nombres como los de —jgran asombro!— Cézanne, Van Gogh y Gouguin
que venian a substituir en la atencién y conocimiento de la gente a los de Julio
Romzro de Torres, Zuloaga o Sorolla, No mencionemos siquiera a los cubistas,
superrealistas o no objetivos, englobados todos en el calificativo de ““modernistas’
o a la pintura realista social americana, porque eso seria tocar las zonas de lo
ridiculo y grotesco. Consecuencias de todo esto: Retraso de nuestra sensibilidad;
ahogamiento del desarrollo artistico nacional, pobreza de las colecciones publicas
y privadas en obras de verdadero valor. Desorientacién del publico y deseo de en-
contrar puntos de explicacién y opoyo ante un arte insélito.

Si, todo esto es desolador y debe fortalecer el espiritu para recuperar el
tiempo perdido. La tarea debe abarcar: formacién y orientacion del gusto por in-
termedio de una critica, por lo menos, informada; hacer un balarice de las con-
quistas del arte moderno, es decir del arte vivo; alumbrar con claridad sobre sus
consecuencias en Chile; destacar los valores nacionales mediante una selecciéon im-
placable que nos deje a salvo de toda posible confusién y, a los que corresponden
al siglo XVIIl holandés y aun pintan a su manera gallineres y gallinas, o a los
italianizantes disecados en las formulas del siglo XV, remitirlos a los historiado-
res para que los incluyan como representantes, un poco tardios, de las respectivas
escuelas.

Ya que hemos hablado de confusién de conceptos, es necesario hacer una ex-
pesicién de principios. Una pregunta nos aclararéd aun mds el planteamiento. ¢Cud-
les son los supuestos necesarios para que exista una obra de arte figurativo? Con-
testamos que en primer lugar debe existir en el corazon del hombre y en la to-
talidad de su ser la.necesidad imperiosa de sacdr fuert de si un sentimiénto estre--
mecedor que lo impele a la accion creadora. Este sentimiento estremecedor puede
darse por muchos estimules interiores o exteriores combinados: un érgano enfer-
mo, una sensacién opticg, el choque con una realidad injusta, conflictos instin=
tivos, divagacion imaginativa pura, inadaptacion al medio ambiente, frustracion de

la personalidad. Se me dird que todo ésto no sélo se presenta en el temperamento
artistico. Si, cierto es, pero, en el artista todo ésto se transmuta en accién esté-
tica, constituyendo la ‘base vital de su “expresién’. Hemos dicho accién estética y
por ella entendemos los movimientos dirigidos a sacar fuera de si, unido a cierta
magia que es la poesia, todo el contenido que le abruma o le transporta. Pero el
artista no se limita a esta accién primera sino que busca las consecuencias de
esta accién en los demds y quiere que esta alquimia poética por él utilizada sea
captada.

Un ejemplo aclarard nuestra afirmacién. Tomemos el caso del expresionismo
aleman. La expresién la caracterizamos alli con las palaobras siguientes: “Tumul-
tuosa erupcion de la sensibilidad en mirada apresurada a los paisajes del espiritu
y al abismo interior del individuo. Estas caracteristicas estaban condicionadas, es=
taban determinadas por la naturaleza de los “estimulos’ que hacian el medio am=
biente de los artistas. Este medio ambiente estaba constituido por una “‘atmésfera
de catéstrofe en la esfera social’’; disociacion del yo en la esfera privada™; “‘ges-
tacién de la reyuelta contra lo falso’’; “‘moralidad estrecha y en crisis’ y un “indi=
vidualismo intocable y estético™. Los artistas sumergidos en estas fuerzas en coli-
sién, reflejaron la inadaptacién al ambiente y su defensa mediante la “respuesta’’,
en términos psicolégicos, de la “expresion’. Ella debe interpretarse como un re-
pliegue scbre el espiritu y como una manera de borrar el medio hostil por la su-
blimacion pictérica.

Se crea, entonces, un lenguaje mediante un juego habil. Este lenguaje en las
artes plasticas estd formado por la linea, los valores y los colores y se desenvuelve
en el espacio y en el tiempo. Estd sometido a ciertas reglas en su juego llamadas de
composicién las que ,una vez asimiladas por la intuicién y la educacién del enten-
dimiento artistico, nos permiten instalarnos en el seno mismo de la’ expresién. Re=
sumiendo, tenemos que los supuestos necesarios para la existencia de la obra de
arte plastica son: expresién, espacio, tiempo y forma desg1059dc1 esta altima en
linea, tono y color. Una modificacién del concepto de Expresion, al igual que en
el desplazamiento en la teoria de las ondas, produce una recomposicién dindmica
de todos los otros elementos, los cuales se transforman alterando a su vez las re-
glas del juego. Pongamos un ejemplo: el hombre del Siglo XIX no era igual al
hombre del Siglo XVIII. Estaba en contdcto con realidades nuevas. Esto determi~
né una expresién nueva, para lo cual, el lenguaje del pasado, no era suficiente.
La historia del Siglo XIX es, en lo pléstico, la historia de un siglo de muda de piel
que empieza con el romanticismo pero que, €n verdad, se acelera y rompe con el
impresionismo. Desde-alli adelante, todas las escuelas que le suceden, algo apor-
tan a su turno a la obra de definir un estilo nuevo y a crear las reglas de su jue-
go. Se suceden mds o menos en el orden siguiente: impresionismo, postimpresio=
nismo, fauvismo, expresionismo, superrealismo de modo paralelo tendriamos a la
linea anterior: Postimpresionismo, cubismo, futurismo, constructivismo y no obje-
tivismo. El dadaismo a nuestro entender hizo el papel de catalitico en el proceso
de desprendimiento del estilo inactual por el uso del fascdndmo.y el ‘humor. Por
Gltimo, el realismo social americano, con nucleo en Meéxico, tradujo al ambiente de
América las reglas del nuevo juego de la pldstica, mas los aportes de su inven-
cién, de acuerdo con su inédita realidad. Veamos chora, en el cuadro que sigue,
la accion de cada uno de estos pasos a través del bio y nto del estilo
moderno de las artes figurativas en los supuestos fundamentales de toda obra:
expresion, forma, espacio y tiempo.
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CORRIENTE ROMANTICA: emocional, intuitiva, esponté-

nea, subjetiva e inconsciente.
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CORRIENTE CLASICA: intelectual, disciplinada, arquitec-

toénica, objétiva. y conscieénte.
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Continuando con nuestras observaciones scbre el des-
arrollo general de la plastica contemporanea, a partir del
impresionismo, tenemos que de la multitudinaria sucesion
de escuelas y tendencias se puede desprender un hilo rela-
cionador, agrupandolas en dos grandes corrientes: una
clasica y la otra romantica. Las diferentes escuelas no son
sino el desarrcllo en profundidad, cada vez mas acelerado y
corto, de estas granaes lineas directrices. La contusion nu
es mas que aparente, y viene de la falta de perspectiva his-
torica, para juzgar un hecho cultural, en el cual nos en-
eontramos todos comprometidos, como también de la magni-
tud del cambio que todos estos movimientos han opera-
do. Antes de continuar considerando estos aspectos conviene
referirse a los innovadores, 0, mas bien, a los constructores det
arte moderno. Ellos son, desde luego, algunas personalidades
excepcionales y, en algunas ocasiones, como en la de Picasso,
genios de extraordinario poder creador. Si observamos el
cuadro del numero anterior de “Pro Arte"”, advertiremos que
ellos son notablemente mumerosos, y que en Inuy pocos
periodos, tal vez, sea ddble reunir un mayor numero de
artistas empenados en una labor mas heroica y universai.
Tal vez tengamos que retraer nuestro pensamiento a los
precursores del renacimiento italiano, y a los primeros ar-
tistas de fines del siglo XTII, todo el XIV y comienzo del
XV, para encontrar un paralelo de tanta fecundidad. El
centro mas importante de esta accién creadora ha estado
en Francia, y desde Paris, como nucleo central, han irra-
diado los hilos de su luz. Sin embargo, puede estimarse
que el arte moderno no es solamente una elaboracion del
genio francés sino mas bien un trabajo aseciado e inter-
nacional. Si consideramos a Paris como la eapital, tambien
€3 necesario mencionar. como ciudades importantes,’ por el
desarrollo de determinadas escuelas pictoricas, a ,algunas
de las siguientes: Zurich, Munich, Milan, Barcelona, Moscu,
Ciudad de México, New York, Berlin, Amsterdam y Co-
lonia. Estos centros, con Paris como cabeza, pueden esti-
marse los creadores, en los cuales, los demas paizes, han
jugado el papel de dependientes. Algunos' artistas, por su
relieve personal, han llegado hasta esos centres. y, aun
cuando son de medios plasticamente dependientes; han
colaborado como individualidades rectoras. Para nosotros,
tiene valor sefialar el caso de Matta Echaurren. por ejem-
plo, el que, aun cuando era poco conocido en Chile, figu-
ra entre los constructores internacionales del superrealismo.

. La difusion de las ondas del arte moderno ha llegado,
por lo gue respecta a la América Latina, con un cierto
retraso, explicable por la menor evolucion cultural de estos
pueblos, ¥ su aporte ha sido creador solamente con el rea-
lismo social mexicano. Puede sefalarse como periodo de
jniciacién mas acentuado en la exposicion del arte moderno,
nor lo menos para la zona mas europeizada de la Ameérica
Latina —sur del Brasil, Uruguay, Argentina y Chile—,.rl
afio 1920. y serian sus sintomas mas objetivos el Movi-
miento Antropcfagico, con sede en Sao Paulo (afio 1922),
la labor de -polémica. y difusion del grupo Montparnasse,
de Santiaco de Chile. en 1923. 'y la exposicién de Pettoruti

en la GaletiatWittcomb, de Buenos Aires, en 1924, Es'na-
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turalmente, un punto de partida para el postimpresionismo
y toaas las escuelas ulteriores.

una ae las caracteristicas en la evelucion del arte mo-
derno es lo reducido de sus ciclos vitales; ha exisudo una
especle de exasperacion, que ha conducido a los artistas
ae una inguletud a otra. Si leemos con atencion el cuadro
a que hemos hecho referencia, nos aaremos cuenta de que
algunos artistas se encuentran en diferentes tendencias al
musmo tiempo. Ello tiene su justificacion en el hecho ae
que su evolucion personal ha seguido los vaivenes, alterna-
uvos, de las diferentes direcciones del espiritu. Tomemos
el caso de Kandinsky. En sus comienzos fué un ‘‘fauve”,
pasa fugazmente por el expresionismo para llegar al super-
redlismo, y desde alli aleanza muy tempranamente el no-
objetivismo, del cual puede consigerarse uno de sus crea-
dores. La evolucién de Picasso es, en este sentido una de
las mas completas. Es una especie de brillante y enorme
meteoro en medio de una constelacion, en la que 10s demas
palidecen un poco, por la movilidad y profundidad de sus
exploraciones, y por la potencia suprema de su forma. Es

‘el que mejor resume toda$ las inquietudes del arte mo-

derno a través de su doble pesquisa de fondo (expresion) y
forma (creacion del nuévo lenguaje pictorico), y puede ser
estimado como un gento creador que ha reunido, en los di-
ferentes vaivenes ce su desbordante vitalidad, la corriente
romantica y la corriente clésica. Podriamos sefialar, ccmo
momento ce equilibrio pertecto, entre estos dos polos, a
“Guernica” obra maestra del arte moderno, sin disputa
alguna. :

Si continuamos nuestro analisis observaremos que, en
el campo de las formas, los cambios son profundos; por
ahora haremos mencion, solamente, de los aspectos par-
ticulares del color y del espacio. En lo que se relaciona
con el colcr, podemos decir que el arte moderno, como for-
ma primitiva de un nuevo ciclo, lo limpia de todos los re-
siduds ensombrecedores de que se habia ido cargando en la
sucia paleta elaborada en el exterior de los talleres, y al
salir, con el impresionismo, al encuentro de la luz y de la
atmosfera, descubrié todo el esplendor de las coloraciones
puras, intensas y radiantes, como asimismo més tarde con
el expresionismo y los “fauves”, o, como un poco antes
con los postimpresionistas (puntillistas), todas. las signifi-
caciones intrinsecas del color sobre el espiritu, y sus reper-
cusiones, aun en abstracto, sobre la psicologia del observa-
dor. En la evolucién del concepto de espacio la revolucion
ha sido tal vez mas profunda que en el campo del color. Co-
rresponde al cubismo el honor de haber formulado su plan-
teamiento tedrico y real del modo mas completo y licido.
El resumen de ‘esta evolucion puede sintetizarse .en el
desaparecimiento de la tridimensionalidad aparente de la
pintura, que veina desde el renacimiento italiano y su subs-
titucién por el concepto de bidimensionalidad.

El expsrimentalismo del arte moderno puede decirse
gue concluye actualmente con dos movimientos: el super-

realismo y el,no-objetivismo, Tiende, .po rotros.conductos,

a su perars&%_a fase exploratoria en una reconciliacién de la
istas con los medios mas amplios de la sociedad

a través del realismo social. Los centros de esta nueva orien-
vacion se pueden senalar en México y en la Union Sovie-
tica. En esta ultima ha tomado formas diferentes que en
el mundo occidental. il realismo social en la Union So-
viética se fundamenta, principalmente, en las antiguas
formas de la objetividad académica del cuadro compuesto
en forma cerrada y en el caracter esencialmente narrativo
del contenido. Casi todas las conquistas logradas por in-
termedio de la plastica moaerna .occidental son proseritas
como formas cecadentes del arte burgués. En América el
realismo social no retorna a lo formal-académico, sino gue
utiliza, por €l contrario, casi todos los avances de la plas-
tica moderna. Un ejemplo lo tenemos en Sigueiros y en
Fortinari. No es éste el momento de analizarlos, por lo cual
continuamos adelante en nuestras conclusiones.

Mientras toda esta tremenda y avasalladora evolu-
cién se ha producido, ¢como han reaccionado los artistas
chilenos? Se puede decir que, en forma muy lenta y, mas
bien, por accion refleja. Cuando uno de nuestros pinfores
—Marco Bonta— se refiere a la discrecién con que los chi-
lenos han respondido a estos avances, lo presenta como
un signo de mérito. Podemos afirmar que, por el contrario,
ello es mas bien un signo negativo y de cierta desvitali-
zacion de la expresion. Por razones de diverso orden, que
no viene al caso tocar aqui, el realismo social no ha te-
nido desarrollo sino restringido, y las especulaciones de toda
la plastica europea, aclimatacion débil. Surge inmediata-
mente una interrogante: ¢no tenemos, entonces, en Chile,
un movimiento pictorico de calicad y fuerza dentro de
los moldes cel espiritu  actual? Contestamos, en prinei-
pio, que si, que lo tenemos, que se encuentra obscurecido
y sin revelar por falta de estudios y de divulgacion y por-
que, muy I{recuentemente, se ccniunde a los veraaderos
artistas con las persunas que mas a menudo obtienen pre-
mios en los salones oficiales, o con otras que han seguido
la carrera artistica desde puestos burocraticos o desde
agrupaciones gremiales que hacen su propaganda y popu-
laridad.

Podemos afirmar ﬁ_ue existe una pintura moderna chi-
lena perfectamente diferenciada, e incluida dentro de
nuestro desarrollo cultural general, con caracteres defini-
dos, si nos atenemos al planteamiento teorico del primer
artieculo. Un grups numeroso de pintores que-ha estado, con
la maxima receptividad, experimentando los estimulos del
ambiente local y universal, y que. a las condiciones fisicas
del suelo patrio, mocalidades raciales, histéricas, econo-
micas y politicas, conjuntamente con todas las influencias
de la estética contemporanea, ha estado respondiendo de
una manera consecuente, en lo nacional y en lo universal,
en la manifestacion de una expresién chilena: Es cierto que
en los caracteres concretos del estilo, ha procecido por
adaptaciébn més cue por creacicn personal, y utilizando
un meétodo intuitivo y reflejo. Es mas; podemos afirmar
qu2, por encima del fondo anédrquico, individualista, ro-

méntico e intuitivo “que ‘caracterizava casi todos los pin-—

tores chilenos, es vosible, mediante el analisis. desde sus
fundamentes sociclégicos, derivar las caracteristicas de una

escuela de pintura chilena aun mo esbozada por los estu-
(1050s, Pero. a poco gue se examine con ojos desprejuiciados,
aparece con una vertebracion y coordinacion perfectamen-
te logica, un desarro.o ce continuidad claramente flu-
yente, desde el impresionismo hasta las formas mas avan-
zadas del superreassmo y la abstraccion plastica pura, sin
taltar en euda tampoco los representantes del realismo
social. Todo esto nos hace pensar que si en el cuadro de
nuestra expresion logramos conectar e interpretar los pro-
cesos estéticos en su acontecer, con todos los ofros pro-
cesos del medio social existe una realidad plastica na-
cional. HEscarbar hasta encontrarla, es labor casi de
arqueologo, en medio de la confusion reinante. Pero no
gor dificil debemos dejar de intentar tal trabajo, lo
cual merece un estudio, no de dos articulos, sino un serio
trabajo para un libro.

{Qué criterio sera 1til adoptar, y qué meétodo con-
vendara seguir para llevar a cabo este trabajo? Me pa-
rece que lo que podemos hacer es abstraer del planiea-
miento teodrico los dos aspectos fundamentales y sepa-
rarlos. Ellos son expresion y lenguaje. Sera, sin duda,
pintor moderno aquel gue tenga una expresion conse-
cusnte con su tiempo y con su medio, y utilice las for-
mas idoneas, elaboradas por los 1ultimos 70 anos de evo-
lucion de la plastica occidental. Quedan fuera de esta
clasificacion, entonces, los que tienen un espiritu y una
expresion anacronica, conjuntaments con medios forma.
les anticuados. Pongamos un ejemplo. Si un pintor esco-
ge como tema de una composicion un mito griego o ro-
mano —tomemos al azar. el de Leda—, Yy para represen-
tarlo utiliza un trazado ortogonal, como los que usaba el
Correggio, dandole a su cuadro el molde de una férmula
itallana de tipo intelectual, y, si a ésto une la intencion
de plezarse a los caracteres del estilo de la misma época,
estamos, sin duda, en presencia de un artista decaden-
tista, o si englobamos a toda una falange de pintores, de
todo un movimiento decadentista. El pre-rafaelismo inglés
es un ejemplo, a pesar de la vitalidad de los estimulos li-
terarios oue circulaban soterrados. En Chile ésto no
ha ocurrico, por cierto, pero se dan otras combinaciones
como las sigulentes: espiritu anacrénico con lenguaje mo-
derno (debemos rechazar esa posicion porque correspon-
de 4 un snebismo formal de los peores); espiritu moderno
con lenguaje anticuado (debemos rechazarlo por incon-
gruente). Agreguemos a los anteriores a los mediocres. de
cualouiera tendencia, y cologquemos también. no en el
purgatorio, sino en el infierno, a los comerciantes, es decir,
a owenes se’han envilecido por el afan de lucro. No fal-
taran los escépticos que “solo existen buenos o malos pin-
tores; en-todas las épocas hubn también jovenes igno-
rantes y viejos decrépitos...”. De lo anterior no cabe
Anda. pero aauéllos que no supieron intuir a tiempo su

. Tiempo, sin duda, que seran barridos como las hojas secas

de un mpargue en -otefio.’ -Su” pudridero las reducird a

polvo. .
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