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INTRODUCCION

Uno de nuestros artistas principales, y sin rival entre quienes
cultivan la abstraccion geométrica, nos cuenta su vida. Comienza
con la pequeda historia de su infancia, sabroso reflejo de la sociedad
chilena hasta mediados del siglo XX. Naturalidad v encanto candoroso
impregnan el relato. En una actitud muy sudamericana, sus sentimientos,
sus anhelos parecen confundirse con la realidad cotidiana. Sin embargo,
cuando la muy temprana vocacion artistica halla el cauce adecuado para
manifestarse, varia el enfoque de Matilde Pérez y nos va entregando un
testimonio hondo v sin contemplaciones de la situacion del arte chileno
de su época, Desfilan ante nosotros las vanguardias de entonces y sus
pioneros en Chile, la Escuela de Bellas Artes y los profesores mas
influyentes, el alumnado vy sus futuras grandes figuras: asimismo, las
efervescencias politico-sociales de la época, que pronto alcanzaran cada
vez mayor desarrollo y efecto. Salen, aqui, a la luz, por vez primera,
hechos que otros historiadores del arte nacional, al parecer sin la
objetividad suficiente, han tendido a silenciar.

De especial interés resultan sus recuerdos sobre la beca solitaria
en Paris y su decisivo encuentro con Vasarely, sobre el nacimiento y el
florecimiento en nuestro pais de la version geométrica del arte abstracto.
Respecto a este ultimo punto, comprobamos como ella fue la primera
autora nacional en abandonar la tradicional pintura de caballete, con las
incomprensiones y postergaciones que hubo de sufrir del propio medio
artistico nuestro.

En cuanto a su actual obra plistica, es posible afirmar que
asombra la potencia creadora que esta tan justificada candidata al
Premio Nacional de Arte mantiene intacta, Nuevas criaturas en dos y tres
dimensiones, como siempre refinadas en color v en luces, siguen saliendo
de sus manos. A través de ellas, la severidad, la sobriedad formales del op
art y del arte cinético se impregnan de elegancia ritmica y de una poesia
viva, que hacen de la geometria un intermediario capaz de emocionaros.

Pareciera que el ¢ )¢ de sus construcciones luminosas nos
prometiera todavia hallazgos inesperados.

WALDEMAR SOMMER

Visiones Geométricas
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INFANCIA Y ADOLESCENCIA

Visiones Geometricaliin

Grandes cambios ocurren en la década del veinte en Chile. El ascenso al gobierno de Arturo Alessandri Palma, la
constitucion politica del 925, la ley de educacion primaria obligatoria, el fin de la primera guerra mundial traen
grandes transformaciones en las costumbres. El rol de la mujer experimenta fuertes cambios en la sociedad y en
el arte la vanguardia parisina es absorbida en Chile con la aparicion del Grupo Montparnasse.

Cuando expresé el interés de escribir la
historia de las vanguardias de este siglo,
por haber nacido y haberme desarrollado
en ese tiempo, abarcando practicamente
todo este periodo, mi hijo Gustavo Carrasco
Pérez vy mis nietas Catalina Carrasco y
Camila Carrasco, me manifestaron el deseo
que escribiera también sobre mi vida,
uniéndola al desarrollo del arte geométrico,
especialmente en lo que atafie al arte
latinoamericano.

Mi nacimiento fue a finales de la segunda
década del siglo XX.

Mi historia es muy personal. Es algo
curiosa, porque no todas las cosas que me
han ocurrido tienen respuesta. Ya antes de
venir al mundo, cuando mi madre, Matilde
Cerda, me esperaba, se obsesiond con la
idea que iba a morir el dia de mi nacimiento.
Nadie le creyd y el médico que la atendia
se molestaba y le insistia a mi padre, Jorge
Pérez, que no era necesario verla tan
seguido, que el proceso de nacer era algo
muy natural.

Los hechos demostraron que ella tenia razon. A los pocos minutos
de haber nacido, y cuando el médico se retiraba despidiéndose,

Roberto Pérez, hermano de mi padre, y al ver tanta confusion y
desconcierto pregunta: “;donde esta la nifia?" ... Nadie se habia
acordado de mi, tuvo que buscarme en una de las tantas piezas y
ahi estaba helada; me calentaron y me abrigaron.

Quedé huérfana de madre, algo que, de alguna manera, habria
de influir para siempre en mi vida. Su ausencia me trajo serios
problemas en mi alimentacion, pues en ese entonces no existian
todas las facilidades de hoy dia, lo que significaba conseguir
amas de leche para alimentarme, pero por diferentes motivos
tenian que cambiarlas. Estibamos en el campo y traian a una
campesina con su guagua recién nacida, pero venia tan sucia
que la hacian bafiarse y eso bastaba para que se le secara la leche
y asi continuaban los cambios. Me dieron también diferentes
leches, lo que trajo como consecuencia que me enfermara con
catarro intestinal. A mi abuela, Matilde Cruz, ademas del dolor
y la anpustia de perder a su inica hija, se le sumo el drama de
resolver la alimentacion de esta criatura, la que lloraba sin cesar
por la falta de alimento adecuado.

Los médicos, al no poder mejorarme, no aseguraban mi existencia
y pensaban que si llegaba a los cinco afios, viviria. Cuando
lograban que engordara algo, se apresuraban en llevarme a un
buen fotdgrafo. Yo creo que era para guardar un recuerdo.

En medio de todos estos altos y bajos, desde que naci hasta
los tres afios no hablaba absolutamente nada. Mi padre estaba
desesperado que fuera sord la de nacimiento, pero los médicos

le demostraba lo equivocado que estaba. El doctor no alcanzo
a llegar a su casa, que estaba a media cuadra, cuando fueron
rapidamente a buscarlo. Al volver vio que se sucedian las fatigas,
fatigas de muerte.

Mientras yo recién abria los ojos a la vida, mi madre los cerraba
para siempre. En medio de todo este drama, llegaba mi tio

le aseguraban que era imposible, porque se notaba que, por mi
expresion, entendia todo, y eso queria decir que oia. Hasta que
un dia mi tio Manuel Garcia, el iinico hermano de mi madre, que
también vivia en el fundo, aprovechd que mi padre habia ido
a Santiago para prohibir que me dieran de comer hasta que yo
hablara. Les sonreia mostrandoles con seflas lo que queria, me
ponia a llorar, pero nada lograba, hasta que opté por hablar de
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corrido, y cuando llegd mi padre vio con gran sorpresa que era
capaz de hablar.

Mi padre era el menor de los hijos de Ismael Pérez Montt y de
Fllumena Ruiz-Tagle. Mi abuelo era un gran balmacedista y

d amigo I del Presid Fue Ministro de Educacién
v de Justicia (1890 - 1891). En los iltimos meses del Gobiemo
de Balmaceda mi abuelo fue Ministro del Interior y de Hacienda,
cuando Balmaceda ya estaba pricticamente derrotado.

Era algo inminente, naturalmente, que mi abuelo tenia que sufrir
las consecuencias. Las circunstancias lo obligado a exiliarse,
dejando a la familia en Chile. Partié acompafiado de Claudio
Vicufia a Europa. Durante un tiempo no se tuvo noticias de €l,
no se sabia si estaban vivos."

Mientras tanto la casa que habitaban en Amundtegui 72, muy cerca
de la Moneda fue saqueada y mi abuela tuvo que huir con su hijo
Jorge, que en ese entonces s6lo tenia unos meses. Quedaron sin
nada, no quedé ni un solo recuerdo de familia,

Poco después llegaron noticias que mi abuelo estaba en Buenos
Aires, lidando su titulo de ak do. El tener reconocido su
titulo le permitio trasladar a su familia a Buenos Aires, donde
vivieron de siete a diez afios. Tenia diferentes trabajos, entre otros
fue abogado del Banco Constructor de La Plata. Gand varios
Jjuicios en diferentes instituciones, obteniendo comentarios muy
elogiosos. Estaba ya bastante instalado cuando le llega de Chile
una invitacién a postular a una senaduria por Concepcion.

Al regresar fue nombrado presidente del partido Liberal Democritico
|1901 1905). Aceptd su postulacion. Esto lo compromete para volver
iti aChile y participar en politica. Bastante
lamentable fue la vuelta, porque tiene una desagradable y fuerte
discusidn politica. Esta molestia le produce un ataque al corazin,
y muere unas horas después el 15 de marzo de 1905, en su casa de
Amunitegui 72, la que habia recuperado al regresar al pais.

Para €l la politica era su mundo. Creo que se dedico a la politica
inclinado por su padre, que fue diputado por Casablanca (1857 -
1861).

A mi abuelo no lo conoci. Mi padre tenia entonces sélo ocho o
nueve afios. A mi abuela Filomena la conoci muy poco, yo era
muy chica y mi abuela vivia con su hija casada junto a su familia.
Pasaba los dias sentada en un sillén por su parilisis. Ese es el
inico recuerdo que me quedd grabado de ella.

El mayor de los hijos de Ismael Pérez Montt, era Juan Carlos
Pérez. Mi padre era el menor y tenian una diferencia de alrededor
de 20 afios. Mi tio era alumno de la Escuela Militar. Siendo un
estudiante sobresaliente lo mandaron por tres afios a estudiar
en Alemania. Estando alld estalld la primera guerra europea
y se enrolé en el ejército aleman. Fue enviado al frente como
observador en el ejército, en el Norte de Francia.

Mi tio pudo vivir en Alemania varios afios por ser Agregado
Militar. En las conversaciones se hablaba de este pariente militar
al que yo no conocia, esto me producia mucha curiosidad.

Afios después volvié definitivamente a Chile con su sefiora
alemana de nacimiento y el hijo de ella. Ella era mi tia Juanita,
Mis tios eran muy aficionados al arte, disfrutaban con todo lo
cultural. Mi tio habia viajado mucho, visitado muchos museos,
era muy culto.

Fui muy celebrada por ellos por mis aficiones artisticas. Siempre
que salia algo en la prensa lo recortaba, para guardarlo. Cuando
revalidé mis estudios, por no tener exdmenes validos, mi tio se
condolid y me tomd a un profesor de pasante, especialmente, en
matematicas, fisica y quimica. Apenas pude pasar, pero logré el
reconocimiento.

Mi tia Juanita viajaba cada dos afios a ver a su familia en
Alemania y en uno de esos viajes eligid uno de mis primeros
croquis para mostrarlo en Diisseldorf, donde tenia amigos artistas.
A los profi les i y me ofrecian que siguiera mis
estudios alld. Cuando ya mi tia venia de vuelta se declard la
segunda guerra europea. Esta durd seis afios, lo que puso punto
final a mis aspiraciones.

En Alemania y en Espaiia le dieron una condecoracion por un
invento para una pieza de artilleria. En Alemania, ademis, le

"“Anales de la Repiblica™, Luis Valencia Avarias, tomo I, pig. 349.

[12]
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dieron la Cruz de Hierro por sus méritos en su capacidad militar.
Esta es una condecoracion que en muy raras ocasiones se da a un
extranjero. Termind su carrera como General de la Repiblica.

En cambio, con mi abuela Matilde vivi hasta que ella murid a los
ochenta afios. Entonces yo tenia 18, lo cual fue muy duro, porque
quedaba muy sola, habia cerca de mi muy poca familia.

Mi abuela Matilde Cruz Vergara era hija de Anselmo Cruz y
Luciana Vergara Albano, prima de Albano Pereira, que era de
origen judio y tutor del Director Supremo Bernardo O Higgins por
orden de su padre, don Ambrosio O"Higgins. Mi abuela se casd
dos veces, primero con Ramoén Garcia-Socazas Castillo. Volvia a
Chile después de sus estudios en la Universidad de Heidelberg, en
Alemania. Era la atraccion de todas las nifias casaderas, era lo que
se llama hoy dia un buen partido. Mi abuela se propuso que ella lo
conquistarfa y se casaria con él. El era alto y buen mozo. Mi abuela
era considerada una de las bellezas de su tiempo. Durd pocos afios

Mutilde Pérer Cerds

el matrimonio, porque €] muri6 a los 33 de bronconeumonia, en
la Chacra El Castillo, y tuvieron un solo hijo.

El segundo matrimonio de mi abuela fue con José Manuel Cerda
Bezanilla. El la vio en la Estacién Mapocho cuando partia en la
luna de miel y le tiraban arroz a la novia. No la olvidé y como
era su costumbre vivia permanentemente en Paris. Estando en
un café vio un diario de Chile, en el que salid la defuncion del
marido de mi abuela. Al ver esto volvié en el primer barco que
partia a Chile, resuelto a conquistarla y a casarse con ella. A mi
abuelo Cerda tampoco lo conoci, tuvo una sola hija y él murio
cuando mi madre tendria unos 14 afios.

Era todavia muy chica. cuando mi padre disfrutaba llevindome a
Gath y Chévez, la tienda mis importante que habia en esa época
en Santiago. Todo o casi todo se traia de Paris. Estaba en pleno
centro. Me subian al mostrador. Les gustaba verme muy tranquila,
dejando que me pusieran los vestidos. Las vendedoras me tomaban




" Matiide Pérez Cerda

como si fisera una muiieca y yo las dejaba que me pusieran cuanto
se les ocurria, pero cuando llegaba el momento de elegir, ahi si que
cambiaba todo. Yo ya tenia mi eleccién hecha y era imposible que
cambiara. Siempre elegia el mis caro, no me equivocaba nunca.
Yo decia “ete” y la eleccion estaba hecha. Lloraba a mares y nadie
me hacia cambiar, a mi padre no le quedaba mas que ceder para
terminar por fin.

Creci en el campo, como comesponde a una hija de agricultor.
Me encantaba subirme a los drboles, especialmente a las higueras,
que eran enormes y en las copas de sus ramas me batia con el
viento, pero para subirme tenia que colgarme de un tronco y tomar
vuelo hasta quedar sobre las ramas y ahi ya era mas ficil seguir
subiendo. Lograba subir los pies y ahi quedaba. Estas higueras
estaban paralelas al huerto, donde habia un pamén de casi dos
cuadras. Estando yo arriba de las ramas vi como mi padre junto
a varios inguilinos me llamaban, buscindome afanosamente,

y decian “capaz que se haya caido al estanque”, Era la hora de
almuerzo y no aparecia por ningiin lado. Pero yo estaba feliz arriba
de la higuera, comiendo higos. Cuando bajé me preguntaron si
no los habia visto desesperados buscandome. Nunca mentia y les
contesté que si, pero como estaba tan contenta no veia el apuro de
bajarme. Me tuvieron dos dias encerrada en una pieza.

Me fui sumergiendo en mi propio mundo de fantasias y suefios,
fui creciendo sin proteccion de mi madre, disfrutando de esa vida
simple, bafidndome vestida en las acequias canalizadas, quedando
completamente tapada, sélo la cabeza afuera y asi regresaba a la
casa, subia las escaleras, recorria la galeria hasta llegar a mi pieza.
Tenia un deseo que cumplir: ver la salida del sol al amanecer. Un
dia pensé que tenia que cumplir tan ansiado anhelo, me levanté
muy temprano, me vesti y sali en puntillas de mi pieza. Atravesé
la enorme galeria hasta llegar a la puerta de la casa del fundo. Era
tan grande que tuve que subirme en una silla y asi pude alcanzar
lachapa y abrir. Sali dejando la puerta bien
junta. Llegué al jardin, Frente a las casas
habia enormes encinas, pero hacia un lado
del jardin habia dos pinos que tenian una
hamaca. Me acosté en ella hasta esperar la
salida del sol. Salia detras de la cordillera.
Ese espacio era sin drboles y desde la
hamaca tenia una vista maravillosa,
apareciendo el sol en todo su esplendor
con la luminosidad de sus rayos. Estuve
un tiempo mirando y cuando ya dejé de
ascender me fui muy tranquila a mi pieza.
Ya mis deseos estaban cumplidos. Entré
a la casa con mucho cuidado, dejando la
puerta muy cerrada, todo en su lugar. Me
fui a acostar, me meti vestida en la cama
y esperé el desayuno. Nunca supieron mi
gran aventura: ver la salida del sol. Tenia
mi propio caballito mampato que siempre
me esperaba ensillado. Me las arreglaba

Mi funilin Pérez Risiz - Tagle:
Juan Carlos Péres Ruds - Taghe, Filomens Ruiz - Tugle, Ismsel Pérez
Monn, susls, Rioberto Pérez Ruiz - Tagle. Raquel Pérez Ruiz - Tagle,
Jorge Pérez Ruiz - Tagle.

[14]



[1s5]

Matilde Cruz Vergara, myi abuels materna.

sola y salia a recorrer el huerto que era de varias cuadras, igual de
grande era el parque. Nunca me botd, pese a encabritarse varias
veces. Esa era mi vida. Vivia feliz y algo me protegia.

Como a muchas de las cosas que me han ocurrido, no le encuentro
respuesta. Apenas tenia cinco afios, cuando pensé que de grande
seria pintora. Nunca me he podido explicar las razones que me
movieron a pensar asl. De donde naci6 este deseo. No tenia
motivaciones ni nada que ver con lo artistico, salvo mi madre
que estudid musica anles de casarse y con bastantes condiciones,
segin su profesor de nombre Paoli, artista muy reconocido como
pianista.

No tenia edad para darme cuenta del compromiso que significaba
dedicarme al arte. Esta fue una idea fija que permanecid en el
tiempo. Mientras tanto, sin apuros, esperaba el momento. Esto era
para mi una parte de mi mundo oculto, aquello que nunca diria
a nadie. S6lo lo hablé cuando ya era una artista reconocida y ya
no me importaba el comentario.

Sumado a mis anteriores problemas de salud, tenia ademas otro,
del cual no el bre. Me daba periddicamente. Estando

Visionas Ganmétricl-

dormida despertaba aterrada gritando. Me daba fiebre muy alta sin
motivo aparente. Esta duraba varias horas y sélo habia que esperar
que pasara. Segiin los médicos, no habia nada especial que hacer.
Esto durd hasta los siete afios y después se pasd totalmente, sin
dejar secuelas. Se produce en nifios muy sensibles.

Algo muy comiin en casi todos los nifios es la peste cristal. A mi
me dio con mucha fiebre y fue 10 guardar cama. Adema
por orden del médico, tenia que tomar todo caliente. Me moria
de sed y como lo caliente no me ayudaba a combatirla, me tenia
desesperada. Hasta que discurri que cuando me llevaran la bebida
caliente, no me la tomaria hasta que se enfriara. Asi lo hice. Como
pasaba tantas horas sola en mi pieza, mi padre se daba una vuelta
para ver como estaba y si necesitaba algo. Por su trabajo en el
campo, no podia estar mas horas acompaiiiandome. Aproveché un
rato de soledad y me tomé feliz la bebida que estaba fria.

Para qué digo el espanto de mi padre al verme gravisima. Las
pintas se desaparecieron y se fueron hacia dentro. Era tal su
desesperacion que me gritaba qué habia hecho para estar asi. En
medio de la fiebre que me volaba, le confesé que habia esperado
todo el dia para tomarme el jugo frio. El médico fue llamado
de urgencia y declaré que tenia sélo algunas horas para hacer
que aparecieran de nuevo las pintas de la peste cristal, con los
remedios y haciéndome transpirar. Mi padre no hallé nada mejor
que amarrarme con un cable a la cama, con somier, colchén y ropa.
No podia destaparme de ninguna forma, estaba asegurada de la
cabeza a los pies. Mientras é] aparecia a verme. Creo que fueron
dos o tres dias y transpiré tanto que debajo de la cama habia una
pequefia poza, no por otras causas, porque me ponian la chata
continuamente. Salieron las pintas y aqui me tienen contindoles
como me salvé.

Mi padre resolvio casarse para que yo tuviera una mamé. Se casé
con Marta Edwards Reyes. Para casarse necesitaron la libreta de
matrimonio y se encontraron con la sorpresa que yo no era hija
de mi madre, pues su defuncion era anterior 8 mi nacimiento.
Fue todo un problema legal. Mi abuela, que atin vivia, tuvo que
certificar que le constaba que yo era su nieta. Habian pasado cinco
afios desde la fecha de mi nacimiento. Muy luego empezaron
las fatigas de muerte de mi madre, el médico que la atendia y el
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que fue llamado por mi nacimiento se dedicaron por completo a
salvarle la vida, pero todo fue imposible. Al poner los avisos de
defuncién, dos tios hicieron los trimites separados sin ponerse
de acuerdo, era tan grande la confusidn que nadie comprobd la
realidad y ahi estaba sin que nadie supiera de quien era hija hasta
que mi abuela pudo declarar mi existencia. Decretaron que habia
que “civilizarme™ y resolvieron que debia estar bajo los cuidados
de una nana. Era de cierta edad y como yo estaba acostumbrada
a mi expansion, me las arreglé para correr lejos y hacerles “hui
chi chio™ y luego me desaparecia. Por cierto, desfilaron varias
nanas, muchas de ellas no duraban més de un dia. A las pobres
las despedian por inutiles.

Cuando tuve edad suficiente y estaba mejor de salud, me
internaron en las Monjas Inglesas, Fue un cambio radical en mi
vida, pero diria que me alegro.

Tenia serios problemas con las comidas. Se ponian muy nerviosos
al ver que no comia casi nada y que lo peor era que lo vomitaba.
Estaba muy delgada y los médicos le decian a mi padre que era
una “maiiosa”. La solucidn, a juicio de ellos, era que me dejaran
sin comer o que me pegaran. Mi padre no sabia qué hacer conmigo
y terminaba pegandome.

Con la entrada a las monjas, donde me internaron, se olvidaron
los problemas alimenticios y, gracias a eso, tenia una cierta
tranquilidad. Hace algunos afios, me operaron de una hernia al
hiato y, segin el médico que me intervino, la traia de nacimiento.
Pienso tanto que me castigaron por la ignorancia de los médicos
de ese entonces.

En las monjas me costaba cefiirme a la rigidez de los horarios, a
los que naturalmente no me adaptaba. Por temor no me quejaba,
pues tenia miedo de que se enojaran conmigo. Para evitar los
castigos guardaba silencio.

Un dia me enfermé y me llevaron al médico, a uno que era muy
conocido, de mucho prestigio y contrario a la educacion de las
monjas, €l Dr. Castro Oliveira. Dejé a mi padre en la sala de
espera y entrd conmigo a la consulta. En ésta empezo un verdadero
interrogatorio. Frente a sus insistentes preguntas, terminé por
confesarle que no dormia y que tenia pesadillas con las monjas.
Todo esto habia comenzado cuando le dije a la Superiora que no
pensaba ser monja, que lo habia aceptado cuando era pequefia,
porque no me daba cuenta de lo que significaba ser monja de
claustro. Al salir de la consulta y cuando se enterd mi padre de
los resultados de aquella entrevista con el médico. no podia creer
todo lo que yo habia sufrido y lo que a ¢l mas le extrafiaba era
que nunca se lo hubiera
confesado. Por orden del
médico, me sacaron de ese
colegio.

Despedida de solters de Mara Garcia
Hengifo on el Club de La Unitn, en el afo 40.
Entre las presentes: Marts Grcls [quiends,
Mercodes Aieta, Josefing Larmain, Susan
Lidm, Maris Garcls lagserda
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Estaba pasando las vacaciones del colegio en mi casa, que era el
fundo o la Chacra El Castillo, como también se llamaba, lugar
donde viviamos. Estaba en el jardin junto a la nana que cuidaba
4 uno de mis tres medios hermanos que dormia en su coche de
guagua. Ellos eran Ismael Pérez Edwards, Marta Pérez Edwards
y Jorge Pérez Edwards. De pronto se me ocurre mirar y veo entrar
al jardin, a un perro grande con la cabeza gacha. Lo primero que
pensé fue echar al afuerino, para lo cual recogi una piedra con el
propésito de lanzirsela. El perro, al verme cerca con el brazo en
alto para arrojarle la piedra, se me fue encima para morderme,
afirméndose de mi. Comencé a tambalearme. Tenia su hocico
frente a mi cara y yo seguia con el brazo levantado sin poder hacer
ningdn movimiento. La nana corrid hacia mi cuando me vio a
trastabillones, dandole pedradas en la cabeza, gracias a que habia
grandes piedras junto a la cuneta. El perro finalmente optd por
irse. Quedé muy mal, muy asustada. La nana me llevi a buscar
el coche con la guagua y fuimos hasta las casas en donde ubic
a mi padre y le contd lo sucedido. Venia toda sucia. Por suerte
tenia puesto el abrigo que estaba lleno de babas del perro. Eso le
permitio a mi padre darse cuenta que el animal estaba rabioso. Al
sacarme el abrigo, cudl seria su espanto cuando cae al suelo un
pequefio trozo de came. Me habia mordido mientras tenia el brazo
en alto. Gracias al abrigo, el dafio fue menor. Fue en la muiieca
del brazo derecho. Ademas de lavarme y hacerme curaciones
en la herida, lo que mas apuraba era llevarme a examinar, para
comenzar el tratamiento de las inyecciones para la rabia. No
teniamos auto y esto no podia esperar. Llamd por teléfono a un
fundo vecino, Rafifii de los Costabal Echenique, y les conto lo
sucedido. De inmediato partimos a Santiago. Me llevaron al lado
de la Estacién Mapocho, separada por el rio. Ain existe el edificio,
(es un gran centro o instituto) donde se colocaban en esa época
estas inyecciones. Tenia que ponerme cuarenta de ellas, una al
dia. Estas se ponen en el estomago. Fue terrible para mi por lo
flaca que estaba. Tenian que pescarme el pellejo del estémago,
para poder inyectdrmelas. Debiamos viajar diariamente, lo cual
era una gran molestia.

El perro siguié su camino, el camino de Santa Rosa. A un lado
habia un zanjén que siempre estaba con agua corriente hasta el
borde. El perro encontrd a un borracho y lo mordié, quien a pesar
de su estado se enfurecié y lo tird al canal, donde se ahogé. El
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pobre borracho también murié luego de algunas horas, contagiado
con la rabia.

Mi abuela materna, con la que yo estaba viviendo, tenia una lora
que se puede decir que la acompaiio toda su vida. La lora tenia
muchas anécdotas, entre éstas se cuenta que habia dos candidatos
a la Presidencia, uno de los cuales era Pedro Montt. La lora
pasaba en su gran jaula, en uno de los balcones del segundo piso
de la casa. La balaustrada impedia la visibilidad desde abajo. La
lora era partidaria de Montt, porque la sede del partido estaba
a la vuelta. Entonces cuando pasaban los partidarios del otro
candidato gritando a favor de €l, la lora se trastornaba gritando
con todas sus fuerzas a favor de Montt. Era tal la furia de los
contrarios que tiraban piedras y quebraban todos los vidrios de
las ventanas. Mi abuela no podia hacer nada, pues era imposible
asomarse para hacerles ver que era sélo una lora. Era un desastre
v con la bulla de los gritos, mds la sonajera de piedras y vidrios,
la lora se ponia mas frenética y gritaba mis. Lo peor era que los
partidarios no seguian avanzando y esto no terminaba. Claro que
cuando pasaban los de Montt no habia ningin problema, la lora
gritaba con toda su fuerza “{Viva Montt! Viva Montt!”. Todos
estaban de acuerdo.

Imitaba la voz de casi todas las personas que estaban cerca.
Generalmente, mi abuela le gustaba vivir en el segundo piso. En
una ocasion se enfermd grave una anciana que vivia en los bajos y
todo el dia se quejaba “j Ay, Dios mio, ay Dios mio!, jAy doctor!”.
La lora tanto oirla se aprendio el estribillo y repetia todo el dia
lo mismo, haciéndole coro a la enferma. Subieron indignadas a
quejarse que como era posible que hubiera tanta maldad y no
tuvieran compasion de una pobre enferma. Cuando les dijeron
que era una lora, no podian creerlo y tuvieron que verla y oirla
para convencerse de la realidad.

Habia una perrita blanca lanudita y le gustaba salir a la terraza
a tomar el sol. En la misma terraza estaba la lora en su jaula y
le encantaba imitar a la nana, que le decia a la perrita, cuando
solia asomarse, “viiyase para adentro™ con una voz muy firme. La
perrita obedecia y se iba para adentro. Cuando se daba cuenta que
era la lora, se ponia furiosa, ladréndole y brincando sobre la jaula.
Habia que apurarse a sujetar la jaula, antes de que la botara.




Matiide Pérez Cerda

La lora bailaba y cantaba una cueca, era bastante agraciada en
sus movimientos y seguia perfectamente, con el canto, el compas
del baile. Lastima que no recuerdo el nombre de la cueca. Valia
la pena oirla.

Todos los afios para ¢l mes de Maria, rezibamos todo los dias
del mes un rosario. Era en la pieza de mi abuela. Como ya eraun
poco tarde, estaba la jaula en la pieza con la lora. Estidbamos mi
abuela, mi tia, mis primos y yo, a veces la nana. Juntos rezabamos.
Cuando ya tocaba el rosario, entraba la lora a acompafiamos en
las oraciones.

Mi abuela rezaba el comienzo del Ave Maria y nosotros
contestibamos en coro ¢l Santa Maria. Mi abuela estaba mas
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adelante y nosotros mds atris. Nos mirdbamos y de comin
acuerdo no contestibamos el Santa Maria, pero la lora le seguia
perfectamente bien y muy seria, sin palabras, pero si todo el
estribillo hasta el término. A mi abuela esto le parecia pésimo y
como lo hicimos varias veces, se llevd la lora al baflo y con la
puerta cerrada. Era increible lo bien que lo hacia, con la misma
entonacion de nosotros y, aungue nos calliramos, ella seguia.

La lora vivid con mi abuela se puede decir que toda su vida,
durante sesenta afios. A veces la lora se enojaba v daba vuelta el
jarro de té con pan remojado, lo que significaba hacerle todo de
nuevo. Yo nunca supe el motivo, mi abuela se molestaba, pero
nunca dijo las causas.

Un dia la lora amanecio triste, cosa rara porque siempre estaba
animada. Mi abuela se alarmé y pensd que era el final. Y asi fue,
ese mismo dia moria en la tarde. Para mi abuela fue muy triste,
pues quedaba sola después de tenerla de compaiiera casi toda la
vida. Mi abuela pensé que esto era un anuncio para ella, que no
le quedaria mucho tiempo.

Del internado de las Monjas Inglesas, conservé varias amigas,
entre ellas, Susana Ledn, Maria Correa, Florencia Donoso
Carrasco. Luego pasé al internado de las Monjas Francesas.
Recuerdo especialmente a Marta Monckeberg, Gabriela
Caballero, las hermanas Arrieta, las hermanas Larrain Undurraga,
Luz Montes, Mariana Lyon, junto a otras con las cuales mantuve
siempre amistad. Era otro colegio con otro tipo de educacion,
mis de acuerdo a los tiempos. Estaba el colegio recién terminado.
Nosotras, por gusto y por juego, regibamos los drboles. Teniamos
piscina en verano o en dias de calor y durante los festivos nos
bafidbamos hasta dos veces en el dia. En una ocasioén que no
recuerdo bien, la monja prohibid a una de las alumnas, Virginia
Larrain, que se bafiara, porque se habia portado mal. Esta no
esperd dos veces y se lird vestida a la piscina. Para no ser menos,
su hermana Amelia, también la siguié. Luego nos obligaron a
vestimos para acabar con nuestras locuras,

Habia casas frente al colegio y en una de ellas vivia una sefiora
amiga de las monjas, quien nos invitaba a tomar el té, junto a tres
o cuatro alumnas. Nos atendia con exquisiteces. Saliamos solas
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del colegio y volviamos temprano, a la hora fijada. Todo esto era
para que aprendiéramos a compartir con otras personas. En buenas
cuentas, por educacién,

Se nos hablaba de lo natural que era casarse y tener hijos. Nuestras
salidas eran solamente una vez al mes. Pero continuamente
teniamos visitantes inesperados, que venian a ver a alguna de
las candidatas. Pasaban en aviones de vuelos rasantes sobre los
patios del colegio. Era una verdadera tanda. La monja que nos
cuidaba casi moria por temor a que ocurriera un aceidente y nos
hacia acostarnos en el suelo. Nosotras les haciamos saludos a los
visitantes que pasaban tan bajos que, segin el dngulo, podiamos
verles las caras. Era un verdadero jolgorio.

Los dias domingo estaban destinados para las visitas. Venian los
familiares y amistades, lo cual duraba un par de horas.

En las monjas francesas, las grandes teniamos pequefios
dormitorios independientes. Una cama, un ropero, lavatorio y
una alfombra pequedia. Estos daban a un corredor y las piezas
quedaban frente a frente. Pienso que deben haber sido entre treinta
y cuarenta dormitorios.

" Todas las mafianas, al igual que en las noches, rezdbamos una

oracién con la puerta abierta, una oracion comin. Los dias
domingo cuando nos visitaban los familiares, nos traian golosinas
que nosotras escondiamos para tener durante la semana. Pero el
domingo por la noche, casi todas nos conviddbamos a la hora de
la oracidn y se sentian como verdaderos cuetes al chocar contra
la puerta, cuando al lanzarlas no caian en las manos. Habia una
sola monja a lo largo de todo el pasillo. No alcanzaba a explicarse
el pequeiio ruido. Apar te no pasaba nada, generalmente
eran caramelos. Nosotras gozdbamos con esta “oracion reparto”,
claro que siempre los tirabamos a las piezas que estaban al frente,
de este modo, era mas ficil acertarle con el envio.

Los dormitorios estaban en el segundo piso y teniamos una
ventana que estaba al fondo de la pieza. Una noche estando
dormida, siento un ruido extrafio, algo asi como un aleteo.
Desperté de pronto sin entender qué pasaba. Prendl Ia luz y casi
muero de la imp: 1 ) €N i

al ver un murciélago rev
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pieza, girando alrededor de la ampolleta. Trataba de
eclm'lu por Iavenma:mteméespamarlnmm bata, pero era
imposible. De pronto cayd encima de mi cama y ahi si que me
asusté. Donde iba a dormir. Estibamos a media noche, por tanto
teniamos para rato.

Sin saber como solucionar esta situacion, lo tiré al suelo,
sacudiendo fi nite las frazadas. Alli empez6 otro probl
{qué hacia ahora con este “pajarraco”, moviéndose por todos
lados? Miré debajo de mi cama y vi la “cantora”. Me fascind
la idea de poder taparlo y capturarlo, pero tampoco resulté tan
simple, pues empezd a moverse con cantora y todo. No podia
volar, ni salir de alli, pero yo tampoco podria dormir con la bulla
que metia. Segui buscando soluciones. Vi la alfombra y la puse
encima, pero no era suficiente. Abri el pequefio ropero y vi la caja
metilica, mis o menos grande y de peso considerable, en la que
guardibamos todos nuestros utensilios de uso diario. Como no
quedaran ya mds soluciones, fue un acierto. Puse la caja encima
de todo y ya no se movio mas. Asi pude dormir lo que me quedaba
de noche.

A la mafiana siguiente, teniamos muy poco tiempo para vestirmos
y llegar oportunamente a la misa. Con el apuro olvidé avisar de
mi problema. Sélo despejé la pieza, sacando la caja metilica y
la alfombra.

Luego de la misa ibamos a tomar desayuno. En ese momento
recordé con espanto que no habia avisado de la presencia
del murciélago, pero ya era demasiado tarde. Habia quedado
literalmente “la grande™. Me llamé la Superiora Isabel Garnier y
naturalmente pensé lo peor, pero cual seria mi sorpresa cuando
comprobé que el motivo de su llamado era felicitarme por
habérmelas arreglado sola y por haber salido adelante. Por cierto,
ret a las monjas cuando supo que la hermana, al abrir la puerta
de mi pieza y ver que la “cantora” corria dando gritos guturales,
ella sali6 también gritando que el demonio estaba en esa pieza. El
gran alboroto alarmé a otra monja que también salio arrancando.
La Superiora fue llamada para que viera lo que estaba ocurriendo,
quien molesta reacciond con las monjas por el caos que habian
provocado por este hecho. Las hizo luego levantar la “cantora”,
quedando asi a la vista el murciélago que tanto pénico provocd.




Etnd' Pérez Gerda

El episodio del murciélago y el susto de las monjas que veian
en esta historia al demonio causé mucha risa a mis compafieras
de colegio. No nos faltaba qué discurrir para entretenernos.
Disfrutaibamos de todo lo que sucedia. Siempre esperabamos
algo imprevisto.

Era habitual para mi pasar unos dias en Pefialolén, donde mis

igas Arrieta, comp de colegio, a las que visitaba en
nuestras salidas programadas una vez al mes. Pasaba temporadas
alojada con ellas y recibiamos a amigos que permanecian toda la
tarde con nosotras, junto a un grupo de amigas y otras compafieras
del colegio. Saliamos a caminar por el parque o bailibamos toda
la tarde, en la sala de misica.

Cuando estabamos solas, nos encantaba escalar los cermos, bafiamos
en el estanque y andar a caballo. El estanque, segin decian, era
muy peligroso. Tenia mas de cinco metros de profundidad y el
fondo estaba lleno de larvas. Era agua almacenada para regar.

Era costumbre que en verano todos los dias sibado y domingo
llegaban de sorpresa, sin invitacion, treinta a cuarenta personas a
almorzar y pasaban el dia, la mayoria intelectuales amigos de don
Luis Arrieta, algunos como Hemin Diaz Arrieta, critico literario
cuyo seudonimo fue Alone, que era pariente y se quedaba a veces
a alojar. Las conversaciones eran interesantes y variadas, ldstima
que nosotras éramos colegialas y nos sentibamos en la mesa del
“pellejo”™. Habldbamos en forma discreta y en general oiamos. Una
alabanza para la duefia de casa, que se mantenia en un segundo
plano, era que llegara el nimero de personas que fuera, nunca
se notd que faltaba algo o hubiera menos. Muchas veces, para
algunos atrasados, se hacia espacio en la mesa, sirviendo como
si nada faltara. Nunca me he podido explicar cdmo dofia Rosa
Pereira, esposa de don Luis Arrieta, podia realizarlo con tanta
naturalidad, sin mmutarse.

Entre los visitantes inesperados, aparecic un dia don Juan Domingo
Pertn, con su primera sefiora, una persona muy agradable y muy
fina. Era la hora del té y en un momento inesperado para todos, nos
dice, Perdn, lo importante que seriamos si nos uniéramos y que el
cano sur fuera un solo pais. Se produjo unos minutos de silencio
y alguien pregunté: ;"bajo qué bandera™?, pues ;"la Argentina™!,

respondio. Agrego: “Como seriamos de importantes. Uds. tienen
la materia prima y nosotros la usariamos para producir™. En ese
entonces Peron era Agregado Militar en Santiago. Se produjo un
desconcierto, jquién lo habia llevado?. Fue una situacion muy
embarazosa y desajustada. Nunca me olvidaré. Lo encontramos
de una descortesia, poca diplomacia y ademas ofensivo.

Gonzalo Vial, en una serie de suplementos publicados en el diario
La Segunda, sobre los “Diarios de Alone”, dedica el capitulo
tercero a Alone en Pefalolén, desde donde hemos extraidos los
pérrafos siguientes:

“Don Luis Arrieta habitaba casi permanentemente en la casa de
Pefialolén. Nacido en 1861 y muerto centenario. No obstante haber
sido educado en los Padres Franceses, Arrieta era incrédulo total.
Durante su juventud hizo de la casa precordillerana un centro
musical de primera categoria. Hubo en esa época un conjunto
Peialolén, de gran fama, integrado por piano y cuerdas; formaba
parte el mismo Arrieta, tocando el violin. Don Luis introdujo aqui
a Wagner y desaté con ello una larga y ardorosa polémica entre
sus adeptos y los fanaticos de la lirica italiana.

Pefialolén tenia mesa abierta para los visitantes del Pargque v
amigos de la familia, sobre todo los dias domingo. Solian reunirse
asi grupos de distintas edades, nacionalidades y vocaciones,
quienes ademis solian no conocerse entre si, pero de todos modos
se terminaria conversando largamente, a veces por prolongadas
horas.

Don Luis tuvo especial inclinacion hacia Alone, su sobrino, No
era que le faltaran hijos, su mujer Rosa le dio una docena.

Otros amigos que frecuentaban Pefialolén era Sara Hubner,
Eduardo del Solar Correa, Pedro Prado, Osvaldo Vicufia, Carlos
Charlin Correa, quien ademds de oftalmdlogo e investigador,
era hombre de amplisimos intereses culturales. Se hallaba en
constante actitud de interrogarse, respecto de todo lo concerniente
a las artes y a la ciencia.

Valentin Brandau, también era muy amigo de Alone, pero pelearon
y no se vieron més. Sin embargo, Alone escribié al morir:
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“Don Valentin era no s6lo un deleite sino un manantial puro,
reconfortante y nutricio, pero rigido de una sola pieza™.

Ricardo Dévila, critico literario de vasta cultura, era el perfecto
humanista segin Alone. Davila y Brandau, diferian y disputaban
sobre literatura. Eran amigos igualmente apasionados, pero
tratindose de politica, economia y sociedad coincidian. Davila,
Brandau y Arrieta tenian un feroz individualismo liberal.

Charlin, Eduardo Solar, Abel Valdés, Ripamonti, Manuel Ortizar,
el cura Browne, dos muchachas Huidobro Larrain, otra Calvo
Respaldiza. Las conversaciones de siempre, sobre Ortega, los
pinos, las siestas, el prologo de Waldo Frank, el anochecer, una
admirable luna tibia en el bosque entre las estatuas blancas.

El afio 1937, una viajera norteamericana escribic sobre Pefialolén,
“la casa no es gran cosa pero el sitio estd muy bien elegido. Se
haya situado casi como un nido de dguilas, en una eminencia de
la cordillera y detrds emergen los conos nevados de las montafias,
los que lo convierten en un lugar mis encantador y el agua brota
de un manantial distante cuatro millas”.

Analizaba Carlos Charlin con Solar Correa, el medio universitario
en que los dos se movian y solian encontrarse alla en Pefialolén,
con algunos representantes de la alta ensefianza nacional o
extranjera. En algunas ocasiones, asistian personajes como don
Juan Antonio Iribarren, el Dr. Armando Larraguibel o el profesor
de la Sorbone M. Georges Dumas, gran amigo del duefio de casa,
con quien hacian recuerdos parisienses. Pefialolén era eléctrico.
La ciencia, la literatura se daban alli cita con la musica, la pintura,
la politica y la diplomacia. Tenia uno delante de si en la mesa,
un domingo, a un gordo de cuello corto, buen comedor, buen
charlador, hombre de sangre liviana y de erudicion inmensa,
autor de una historia de la mistica espafiola, més tarde, Ministro
de Instruccion de Espafa. Este gordo le preguntaba a su vecino
idonde podria hallar a un critico literanio? Y el vecino a quien se lo
estaba preguntando era el mismo critico, porque en aquella enorme
mesa, a veces, no se sabja exactamente quiénes eran quiénes.

El embajador de Estados Unidos que tenia a su lado a un moreno,
criollo, inteligentisimo, sagaz, era el Ministro de Hacienda Carlos
Castro Ruiz, de trdgica memaoria™.?

2 Gonzalo Vial, “Diario de Alone”, Capitulo 3, Alone en Pefialolén, Suplemento diario La Segunda.
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Al lado y paralelamente al comedor, estaba la sala de misica
que tenia dos pianos de cola Steinway & Sons. Cuando llegaban
concertistas tocaban y siempre tenian publico que los oia. Entre
estos pianistas estaba Herminia Racagni y Federico Dunker,
entre olros.

La sala de misica tenia muy buena aciistica. Pefialolén mantenia
en el tiempo su Centro Cultural.

Magali Arenas Zapata describe la belleza del lugar del Parque y
de las caidas de agua, todo lo cual le confiere al conjunto gran
valor patrimonial.

“En los alrededores se sentia ese espacio musical, por las bajadas
de agua de las quebradas que eran vertientes naturales; caian de
altos muros de ladrillos. La fuente del Condor estaba ubicada en la
parte mis alta del parque al pie del acueducto. Desde alli el agua
comienza su recorrido por las distintas fuentes; el agua cae por
una escalinata, reposando en receptaculos de diversos tamarios y

Al llegar a las casas en la parte trasera, venia el agua de las
quebradas que bajaba, haciendo juegos, para llegar al final de la
amplia terraza en la que habia un comredor con grandes plantas
de jazmines que subian al segundo piso de este corredor techado.
Alli tenian salida los dormitorios. Nunca he podido olvidar
el permanente sonido de esta agua que bajaba noche y dia, en
constante movimiento con su vibrante acistica. Todo esto, el
jardin con estatuas acompaifiadas de grandes drboles, la cordillera
tan encima, le da algo muy especial.

Creo que disfruté mucho de ese paisaje, de esa naturaleza y el
sonido del agua siempre me ha acompafiado. Estando en Europa,
varias veces senti la vibrante acistica de su misica acudtica en los
Jardines de la Villa D'Este, en Italia, al recordar Pefialolén.
Algo de Pefialolén quedd para siempre en mi...

Terminados los estudios secundarios, comencé a ir a fiestas, entre
éstas algunos grandes bailes en mansiones que ain quedaban.
Las nifias de 18 a 19 arios, se estrenaban en sociedad. Casi todas

niveles hasta llegar a una fuente ircular, donde se tra.
Aqui y bajo el suelo a través de atarjeas, se desliza el agua hasta

llegar a un gran que de alm ent

Para salvar el desnivel, una escalera nos lleva a un patio octogonal
de veintidos metros de diametro, construido en un estilo de
reminiscencias romanas. El recinto mantiene una pequefia pileta
con surtidor de agua. Continiia aqui y, por una suave pendiente,
se accede a la parte principal de este complejo acuitico del
Parque.

El agua vuelve a reaparecer para deslizarse por una pendiente
central; en la rampla ap: inc das varias leng por
lo que el agua hace un bello efecto de sonidos. El conjunto para
salvar el desnivel se ve adornado con estanques, siendo el de la
parte inferior de forma rectangular y de mayor tamagio, lo que
deslinda con la terraza trasera de la casa central. El conjunto
lleva escaleras a ambos lados de 1a fuente y los recepticulos para
desembocar en la terraza.

Realzando todo el conjunto y para una mejor simetria se conservan
dos gigantescas palmeras y poco mis retirado todavia, existen dos
estaiuas: Apolo de Belvedere y Diana Cazadora ™

per ian a una g i6n. Esperaban tener éxito entre los
Jjovenes, a los que generalmente no conocian.

Todos de etiqueta. Ellos de frac y las nifias en traje de baile.
Ellas, por cierto, esperaban que las sacaran a bailar. Era todo un
acontecimiento. Las que no tenian la misma suerte, se decia que
“planchaban”, situacidn bastante penosa, pues luego de pasar por
esto, no tendrian ganas de volver a otro baile.

Las fiestas ya no me interesaban tanto. Creo que ya era tiempo
para entrar a lo que iba a ser mi mundo. Pensando asi, invité a
mis amigas mds cercanas a tomar el té para despedirme de ellas,
porque habia resuelto dedicarme por completo a la pintura y eso
requeria de una exclusiva dedicacion. La poca plata que disponia
tenia que usarla en mis trabajos. Les dije, “seremos igualmente
amigas, aun cuando nos veamos poco”,

En esas mismas fechas, se produjo la separacién de mi padre
por diversos motivos. En realidad esto se venia preparando
hacia bastante tiempo, principalmente por la mala situacién
economica. No podia continuar con los gastos que producia la
casa. El problema se agravé cuando se endeudd con el Banco

" Magali Arenas Zapata, “El rumor del agua™ En Artes y Letras, diario El Mercurio de Santiago, 30 de julio de 1995,

[22]



de Chile, por pedir un préstamo para edificar un silo. Paralelo
a esto plantd todos los potreros con papas, tubérculo que, en el
afio anterior, habia tenido muy buena venta. Ese afio tocé la mala
suerte que las papas se agusanaron y perdio toda la cosecha, no
logrando salvar nada.

Al no poder cumplir el compromiso de pago con el Banco, se vio
obligado a vender el fundo “La Chacra El Castillo”, herencia de
mi madre, que mi abuela le past para que lo administrara. Quedé
sin nada. Se puso a trabajar en lo que podia, entre otras cosas,
repartia leche en un camidn. No tenia prejuicios, pues pensaba
que el trabajo no deshonra a nadie

Mi padre, al poner término a la casa en que viviamos, no podia
tenerme con €l y, de comiin acuerdo con mis tios, me dejé con
ellos. Pasé nuevamente a vivir con mis primos mellizos, gracias
a que mi prima le pidi6 a sus papds que me trajeran para que
viviéramos juntos, pues ella se daba cuenta de la situacidn
inconfortable en que vivia.

Mi tio Manuel Garcia, era el finico medio hermano de mi madre.
Me quedé a vivir con ellos a pesar de que la situacién econdmica
tampoco era brillante,

Con mis primos, Marta y Manuel Garcia Rengifo, habiamos
vivido juntos en el campo, hasta que mi tio, que era viudo, decidic
contraer matrimonio en segundas nupcias, con Matilde Correa
Ahi los primos nos separamos, pues mi tio dejé el campo al
constituir una nueva familia.
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Ahora yo volvia a estar con ellos en circunstancias muy
diferentes.

Mi tio vivia con su sefiora, con mi abuela y con mis primos.
Canstituian una familia estable, mientras mi padre quedaba solo
¥ yo entraba a formar parte de esa familia. Volvia a estar con ellos
por un tiempo més o menos largo, Me trataron con carifio ¥y nunca
me senti allegada. Tengo el mejor recuerdo de esos afios que vivi
con ellos, estaba totalmente asimilada.

Empecé mis clases de pintura con don Pedro Reszka, en mi
casa. Era una vez por semana. Esto gracias a mi amiga Marta
Monckeberg, compafiera del colegio que tenia clases con él. Me
invitd a su casa, a la hora de su clase, para presentarme. Don
Pedro no me cotizo, cuando le dije que queria estudiar con €. Sélo
manifestd: “Traiga algo la proxima semana”, y se despidié.

A la semana siguiente le llevé un dibujo hecho en carbongillo de
unos clarines movidos en diferentes direcciones y, también, un par
de calas a la acuarela. En cuanto las miré, dijo: *;Cudndo quiere
empezar las clases?, si quiere mafiana”. Fijamos la hora y al dia
siguiente estaba don Pedro en mi casa. Me parecia asombroso
poder ya empezar a cumplir mi destino de pintora.

Luego comenzaron las clases permanentemente todas las
semanas, Cuando llegaba tenia mi cuadro al pastel, practicamente
terminado. Tomaba los colores, rojos, azules, verdes, etc., y me
rayaba en todas direcciones sin compasion. Quedaba el suelo
imposible y el que era antes un cuadro, ahora no existia ... Esto
se repetia todas las semanas. Mi abuela, con quien yo vivia, se

indignaba y decia: “Estaba tan bonito y no te dejo nada en su
lugar”. Yo no me quejaba de nada y empezaba nuevamente, sobre
el mismo papel como me lo exigia.

Ya llevaba un tiempo haciendo lo mismo en todas las clases y
un dia me preguntd: *;Y usted no llora?. Todas las alumnas se
ponen a llorar™. Le contesté: “No, porque como no sé pintar, no
s¢ mezclar colores y después usted se va, cuando lo trabajo de
nuevo me queda mucho mejor; se entremezelan todos los colores
¥ consigo més sutileza y matizaciones", Después de esa ocasion,
yi no me rayd mas los papeles.




Pasaron unos seis meses, cuando un dia me dice don Pedro, para
gran sorpresa mia: “Si este cuadro lo termina bien, lo podemos
mandar al Salén Nacional”. Para mi, que no tenia idea de la
existencia de los salones, fue una revelacion. Era todavia tan
ajena a lo cultural, solo tenia claro que queria ser pintora y que
ya habia empezado a cumplir mi compromiso.

A la semana siguiente, cuando vino a la clase, me dijo: “Puede
mandarlo al Salén como se lo habia anunciado. Mandelo a
enmarcar’’. A la vuelta de mi calle habia una marqueria de espejos
y no se me ocurrio nada mejor que llevarlo alli. Quedé feliz cuando
vi mi cuadro con un marco rosado. Por fortuna el cuadro al pastel
era de tonos muy claros, por tanto no se notaba tanto y, por suerte,
nadie me dijo nada de mi eleccion.

Vino la semana proxima v como siempre dio las clases. Tuve una
nueva sorpresa, cuando me dijo: *jSu cuadro ha sido aceptado

por unanimidad, la felicito!”. Eso queria decir que expondria un
cuadro por primera vez en un Salon de pintores.®

Siete dias después, como siempre, llegd a mi clase. Esta vez me
dijo: “jSu cuadro ha sido agraciado con una Mencion Honrosa,
la felicito!™. Le conté a mis tios y a mi abuela y no lo podian
creer. “Tenemos que ir al Museo a ver tu cuadro al pastel”. Nos
arreglamos como era costumbre entonces y qué impresion tuve
al ver mi cuadro colgado, con un titulo que decia “Mencion
Honrosa™. Tenia ademis otro titulo que decia: Premio Paul
Caulier. Me acerqué a la persona que estaba a cargo de atender la
€Xposicion, para preguntarle que significaba ese otro diploma. Me

Cm mi tla Mailde Correa, cabalganda en el Tofi, oorca de La Sercna

contestd que era un premio que se daba por primera vez y que era
algo de plata, para la mejor Mencién en todas las secciones.

Mis tios y mi abuela me tomaron muy en serio. Les parecia
increible y con tan poco tiempo que habia empezado las clases,
Este éxito tan inesperado me hizo pensar que, a la vuelta de
vacaciones, tenia gue entrar al Bellas Artes, para tener mas horas
de clases, jomada completa.

En 1939 me presente a dar el examen de admision. No le dije a
nadie por si fracasaba. Me quedaria bien callada. Saqué muy buena
nota. El motivo para dibujar creo que era el Apolo. Eso me permitié
saltar el primer afio y entrar al segundo sin problemas. Habia un
Instituto de la Facultad de Bellas Artes, donde se podia estudiar las
Humanidades desde tercer afio. Revalidé mis exdmenes, porque
en la Monjas Francesas no tenian la exigencia de dar examenes
vilidos. Fue bastante complicado, porque casi todos los ramos
los estudidbamos en francés. Era tanto, que nos castigaban, una
por hablar en la fila y dos, por hablar en castellano.

Logré sacar corridas de examenes. Los profesores estaban
escandalizados, porque muchos nombres de personajes no los sabia
en castellano, solo en francés, pero a pesar de tantas dificultades,
logré dejar solo para vuelta de vacaciones matematicas, fisica y
quimica,

En el Instituto tuve compaiieros de clase que venian de Bellas
Artes, del Conservatorio y de Artes Aplicadas. Eramos
compafieros en la misma sala: Malucha Solari, en ballet; Alfonso

*El Salin Nacional era organizado por la Sociedad Nacional de Bellas Artes y se realizaba en el Palacio de la Alhambra, ubicado en la calle Compafiia. El Palacio habia
sido donado por don Julio Gamido a la Sociedad Nacional de Bellas Artes. El Salén Nacional competia con ¢l Salén Oficial.
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Montecinos, pianista, que vive en los Estados Unidos; Elvira Savi,
pianista, y varios mas que no recuerdo sus nombres,

En 1939 entraba de lleno a cumplir con lo que yo consideraba
mi destino.

Empezaban oficialmente las clases a las 8.30 horas. Me levanté
temprano y me despedi de mi abuela. Ella me pregunt6 ;a dénde
vas tan temprano?. Abuelita, voy a la Escuela de Bellas Artes. La
senti como alarmada con mi contestacién y no podia hacer nada,
porque yo ya salia de la casa y estaba camino a la Escuela.

Cuando llegué de las clases me pidié que no le contara a nadie,
pero liegaba una de sus sobrinas y yo le conté que estaba en Bellas
Artes. A mi abuela no le gustaba nada mi contestacion, pero yo
le decia: “Pero abuelita, si ésta va a ser mi vida, les guste o no”.
Después ella era la mds contenta y la que mis gozaba con mis
adelantos, especialmente si obtenia algin premio.

Ya en esa fecha mi abuela habia cumplido los ochenta afios. Tenia
su cabeza completamente licida. Siempre pedia tener un dia o
algo mds para estar consciente hasta el momento de morir. Sus
deseos se cumplieron y murid tal como lo deseaba. Le dio un
ataque al corazdn y murid unas horas después.
Después que murid mi abuela Matilde, yo segui viviendo con mis
tios. Para mi era natural vivir con ellos. Luego se casd mi prima
Marta. Su matrimonio fue con un hijo de don Luis. Se caso con
un Arrieta y vivio varios afios en Pefialolén. Ahora, a mi antigua
istad con mis compaiieras de colegio, se sumaba que estibamos
emparentadas.

Mi tio Manuel Garcia tenia una oficina de abogados en el edificio
de la Bolsa y, ademis, tenia acciones de fierro en el norte, cerca de
La Serena. Por este motivo, iba muy seguido al norte y, en algunas
ocasiones, también fbamos mi tia y yo. En cuanto llegibamos al
hotel, se empezaba a organizar el viaje hacia las minas. Teniamos
que llevar de todo, hasta el agua, porque no habia absolutamente
nada ni tampoco donde abastecerse. Llegdbamos a una casa
abandonada, una cabafia que, en otros tiempos, habia sido nido
de piratas. Estaba cerca del mar. Lo oiamos, pero no lo veiamos,
por los i que eran bastante grandes y frondosos. La casa
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tenia cantidad de agujeros de balas, recuerdos de otros tiempos.
Me encantaba mi pieza, porque estando acostada veia el cielo con
las estrellas. Por suerte en el norte una lluvia era algo rara, por
lo menos en esos tiempos. Las estrellas aparecian a través de los
pedazos que faltaban en el techo.

En las tardes saliamos a caballo, llevando mantas de castilla, pues
a la vuelta la camanchaca nos empapaba. No podiamos volver
tarde por la oscuridad. En la noche aguella oscuridad era total y
nos alumbribamos con unos chonchones que algo servian, pero
silo lo indispensable para poder comer y luego acostarnos. Apenas
veiamos, por eso yo disfrutaba tanto con las estrellas.

Volviamos a La Serena y empezibamos una intensa vida social,
Mis tios estaban continuamente convidados a comidas. A mi me
invitaban a casas de serenenses de mi edad. Mi prima no venia
porque se habia casado y mi primo no podia por su trabajo.

Estos viajes al norte me fascinaban. En una ocasidn llegamos a La
Serena justo un dia antes del baile de Pefiuelas, fiesta que dabaLa
Sociedad Agricola del Norte. Al saber que habiamos llegado y que
estdbamos en La Serena, fueron al hotel dos jovenes a invitarme
al baile que era al dia siguiente. Uno de aquellos jovenes era el
hijo del Alcalde Donoso y el otro un amigo, Edmundo [llanes. Sin
embargo, junto a mi tia Matilde, les contestamos que lo sentiamos
mucho, pero que como no sabiamos, no habia llevado traje de
baile. Pero llego de Santiago, a pasar unos dias con nosotras, una
cufiada de mi tia. Cuando oy6 mi historia y mis lamentaciones, me
contd que llevaba una camisa de dormir bastante fantdstica y que
no la habia usado nunca, pues estaba recién hecha. Asi, si yo me
atrevia, me la podia probar para ver qué pasaba. Ella era més baja
que yo, pero més gordita, y la camisa era de raso y al sesgo, pero
hecha por el revés. Tenia un color verde agua maravilloso.

Me paré frente al gran espejo de un ropero antiguo que habia en
la pieza del hotel y cuél seria mi sorpresa cuando al probarmela,
como era al sesgo, ésta empieza a bajar cifiiéndose a mi cuerpo
y me llegd hasta los tobillos. Me quedaba perfecta. No podia
creerlo. A las tres nos dio ataque de risa, pero yo ya estaba lista
para ir al baile al dia siguiente.
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Avisamos que habia llegado una cufiada a la que le encargamos el
traje, para que yo pudiera ir a la fiesta. A la hora indicada llegaron
a buscarme los jovenes que me habian invitado y partimos al baile
de Pefiuelas de la Sociedad Agricola del Norte.

Mi camisa de dormir fue todo un éxito. Me sacé a bailar uno
mis asiduo de los dos que me invitaron, ¥ cudl seria nuestra
angustia cuando comprobamos que no salié nadie a bailar. La
pista era enorme y no nos qued mis remedio que seguir, cuando
de pronto un mozo, enviado por el Ministro de Agricultura,
Mariano Fontecilla, pide que me acerque a la mesa porque
quiere conocerme. No nos quedd mas que ir. Para qué digo lo
desesperados que estibamos. Nos lucimos sin remedio. Mis tios
que también fueron, como la mayoria de los asistentes, rodeaban
la pista de baile sentados a la mesa, en las cuales participaban
de una gran cena.

Se acercaban donde ellos a preguntarles donde habian comprado
ese maravilloso traje de baile. Los trajes de las serenenses, que

Lo Arvieta, uibecads o= Pefabolin. salida af Pargor

estaban sentadas junto a mi, habian sido encargados a grandes
tiendas y modistos. Yo, muy encantada con mi camisa de dormir,

por cierto no me preocupaba mayormente de su procedencia,

No parecia camisa de dormir por el escote, Tenia los hombros
desnudos, sujetos por una argolla que me rodeaba el cuello, desde
donde partia el género hacia la espalda, dejando un gran escote
que terminaba en punta al llegar a la cintura.

Terminaba el baile y nos propusieron que nos juntaramos al dia
siguiente en la plaza, para invitarnos a un almuerzo en un fundo
que estaba cerca de La Serena. Este era de la familia Illanes
Abbott. Nos juntamos mas de veinte personas y partimos en
varios autos. Fue un gran almuerzo. Nos llevaron a un Salén
donde habian instalado varias mesas para jugar canasta. Yo solo
me senté en una onlla de una de las mesas, al no saber jugar.
Me dedicaba a mirar como jugaban. Estaba absorta mirando,
cuando en otra mesa un poco mas distante habia un joven que
me miraba sin pestafiar. Por cierto, esto me tenia muy incémoda
y no sabia qué hacer. De pronto se levanta y me pregunta por mi
nombre y el de mi mama. Se trataba de Eduardo Carrasco Morel.
Comienza con grandes exclamaciones de sorpresa ... “jno puede
ser que usted sea hija de Matilde Cerda! ... jHan pasado veinte
anos y la encuentro igual que cuando la dejé de ver!. Su mama
vivia en el fundo del frente y me encantaba, aunque yo era menor.
Ella estaba de novia. Supe después que se habia casado y que,
al nacer su guagua, habia muerto. jMe parece algo tan increible
verla nuevamente igual a como yo la conoci!. En el baile, ayeren
Pefiuelas, quise muchas veces bailar con usted y no me dejaban
acercarme, para que usted siguiera bailando con mi amigo que
estaba dedicado, pero para mi habia algo especial y me parecia
conocerla y no podia recordar donde. jImaginese mi impresicn al
verla nuevamente como en otros tiempos!”. Después vino varias
veces a verme a Santiago y me invitaba a pasear. Justo cuando
€l venia, rapidamente aparecia el joven que me sacaba a bailar
en Pefiuelas. Se turnaban todo el tiempo. Esto durd hasta que
supieron que me casaba.

Mi tio Manuel no vivié muchos afios después de la muerte de
su madre. Se enfermé del corazén y tenia que hacer bastante
reposo. Un dia me pidid que convenciera a mi tia Matilde para
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que fuéramos a un cine a fin de que ella se distrajera un poco,
porque llevaba muchos dias sin salir, preocupada de su salud. Me
costd convencerla, pero mi tio no iba a estar solo, un amigo habia
quedado de ir a pasar la tarde con él.

Fuimos a ver una pelicula al cine Metro, que estaba en la misma
calle Bandera donde viviamos, y estibamos muy tranguilas
mirando, cuando nos llaman por los parlantes que salgamos al
foyer. Ahi nos avisan que regresemos a la casa, pues al duefio de
casa le ha dado un ataque. Todavia puedo recordar la angustia con
que volvimos al departamento. Teniamos que subir cuatro pisos
¥ M0S ENCOnramos con una escena impactante. Mi tio muerto,
sentado en la cama, y la casa invadida de extrafios. Sentado
en el living un encargado de las pompas fiinebres. Me parece
increible que esto pueda suceder, que llegara hasta el cuarto piso
a ofrecer sus servicios funerarios, mientras que a mi tio no lo
habia visto ningin médico. Mi tia se indigno y lo despidio, que
se fuera inmediatamente, pues no habia ain confirmacion de
ningin profesional y ya estaba ofreciendo sus servicios. Igual
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expulso a todos los espectadores. Todo esto fue macabro. Siempre
he lamentado haberle dado en el gusto a mi tio ese dia y haber
convencido a mi tia de salir. Podriamos haber evitado todo lo que
tuvimos que lamentar. Se llamd a un médico que comprobé la
defuncitn y ahi se siguit con los tramites legales. Vivi un tiempo
mis con mi tia. con mi primo y con la nana que vivid con ellos
toda la vida. En buenas cuentas, ella los crid por ser huérfanos y
luego siguié viviendo con mi tia.

Con posterioridad a la muerte de mi tio, transcurrido algin tiempo
y al mejorar la situacion, mi padre me llevé a vivir con él a su
departamento antes de que me casara. Era en Lira esquina de
Alameda, departamento 5. Estaba viviendo ahi cuando se me
ocurrid pintar en la terraza del edificio, mirando la Alameda
con todo el trifico y teniendo al fondo la Iglesia San Francisco.
También realicé otro mirando la continuacion de la Alameda, con
el cerro San Cristdbal y al fondo, mas lejana, la Cordillera.

Malrimonia de Ximena Arrieta con Sergio Marin Corren, efectuado en Lo Arrieta, 1540
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Pero ocurrié algo inesperado. En esa época nos encontrabamos en
plena Segunda Guerra Mundial y el mayordomo del edificio estaba
muy preocupado y extrafiado por la vida misteriosa que nosotros
haciamos. El no nos conocia y le parecia rara nuestra vida,
porque sal muy temprano y llegdb muy tarde. Llamd
al duefio del edificio para informarle que en el departamento 5
habia personas muy extrafias que no llegaban hasta la noche y
que le parecian espias alemanes, y que ella pintaba en la terraza
los planos de Santiago. El duefio del edificio era de apellido
Lavandero y nos conocia personalmente, se ri6 a carcajadas y
le contestd “esos alemanes que ti dices son de apellido Pérez y
ella es pintora™.

En ese mismo departamento le pinté un retrato a mi padre. aunque
me costé bastante convencerlo que me posara en manga de
camisas, leyendo el diario, como yo acostumbraba verlo, teniendo
a su espalda la ventana abierta en la que veiamos el Cerro Santa
Lucia y la Alameda con su trifico de micros. Su deseo era un
retrato mas oficial, pero para mi era mas convencional. Llegamos
a un acuerdo, primero haria este retrato y luego el que él deseaba.
Este no lo realicé nunca, porque una vez terminado aquél tuvo
bastante aceptacion y obtuve el premio Edwards de retrato.

En una ocasion cuando el cuadro estaba casi terminado, ain
colocado sobre el caballete, y la puerta estaba entreabierta,
habia un joven agachado encerando, el que con su cuerpo tapaba
el caballete. El vecino del frente, al ver la puerta entreabierta,
s asomo para saludar a mi padre y fue grande la sorpresa al
levantarse el encerador y darse cuenta que s6lo era un cuadro. No
terminaban las excl iones de admi ¥, en la noche, se
asomd para decirle a mi padre la equivocacion que habia tenido
con su retrato.

En ese departamento creo que realicé las mejores obras de mi
etapa anterior, dentro de las que se cuenta una naturaleza muerta
teniendo como fondo el Cerro Santa Lucia. Habia junto a la
ventana un almuerzo servido, cuyo plato principal era un bistec y
agregados. El famoso bistec tuve que calentarlo varias veces para

erle un aspecto mis ay En la mesa tenia también
una botella de vino, postre, ete. Sobre la cubierta de la mesa, en
un mantel blanco, se producia un juego de luz gracias a los rayos

del sol que jugaban sobre el mantel. Esta pintura, como varias
otras, me anunciaba la geometria. Este cuadro fue a exponerse
junto al envio chileno a la bienal de Sao Paulo de 1951.° En
1953, fui nuevamente invitada a exponer en la segunda bienal,
siempre formando parte del envio de la pintura chilena. Esta vez
envié una composicién con dos figuras femeninas sentadas en
una mesa circular. En 1951 también fui invitada a exponer en
la primera bienal de Madrid, Espafia. Siguieron sucediendo las
invitaciones en los afios siguientes a las diferentes bienales, tanto
de pintura como de grafica. Pinté en €s0s afios un autorretrato,
Fue pintado con bastantes dificultades. La tela la coloqué sobre
el lavatorio del bafio, teniendo a mi espalda una pequefia ventana
que daba a un patio de luz. Yo me miraba en el espejo por sobre
la tela. Ahi se asomd a mirar una vecina para ver lo que yo hacia,
lo que aproveché para colocarla en mi cuadro. La pintura era un
contraluz, por consiguiente las facciones no tenian la precision
de un retrato. Ese cuadro fue adquirido por la Pinacoteca de la
Universidad de Concepcion y desde entonces forma parte de esa
coleccion.

ILa primera versitin de I bicnal de Sao Paulo se desamrolla en el afio 1951. Chile fue el i pai i icipacion. Esta fi 1zad, i
IR YN CE e : i * el segundo pais en comunicar su par sta fue por el [nstituto
d:M;“m mr:u léflm ygm::m 42 artistas chilenos. En la segunda versidn la chilena fue dn por el Instituto de Extensitn
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VANGUARDIAS HISTORICAS

En el quiebre histérico de 1900 nace una nueva realidad auténoma, en la cual un cuadro es puramente pictorico.
Los llamados fauves, segiin Fermin Fevre, aplanan el espacio y utilizan el color desde valores completamente
subjetivos. En el campo opuesto, Braque y Picasso van a reivindicar con el cubismo el cardcter formativo de la
menie, su ('upcu‘f{fud tanto de andlisis como de sintesis.

Yo no busco, encuentro, nos dice Picasso, y se complementa con la afirmacion “cuando inventamos el cubismo
no teniamos la menor intencion de inventarlo. Sélo queriamos expresar lo que habia en nosotros ",

En su inicio, en el siglo XVI, los caligramas eran de gran realizd su primer caligrama y la antologia “Cancién en la noche™
calidad grafica, su escritura adolecia de un impulso estético, sin unid los textos de “Capilla Aldeana” y “Triangulo Arménico”,
embargo se transformaron en un alarde de poesia visual, En 1916 nos dice: la idea debe crear el ritmo no como los poetas

de la antigliedad donde el ritmo crea las ideas, rescatado por
Los caligramas reaparecieron en los inicios del siglo XX como Rene de Costa en 1989,

una forma de vanguardia. En 1911 el poeta Vicente Huidobro

Las blisquedas por establecer
los nexos entre el arte chileno
y las vanguardias europeas
nos llevan al afio 1916. En
la exposicion sobre Jean
Cocteau realizada en el Centro
Pompidou en el afio 2003, el
catdlogo nos muestra las fotos
tomadas por Cocteau, en las
cuales figuran Pablo Picasso y
Manuel Ortiz de Zdrate el afio
1916. Sin embargo, hay méds
informacion  sobre Manuel
Ortiz de Zarate. En el libro
Cartas de Paul Bowles, éste
relata el caso de un artista
joven que vive en Paris, quien
al no tener dimero resuelve
vender una barra de oro que
es su Gltima posesion material
traida de su pais. Con la barra
de oro visita a Picasso en su
estudio y éste le dice que no
le comprara la barra, pero le
explica su deseo de quedarse

Manugl Oz de Zirase, Pablo Pieaso, Ma Jacoh, Paris 1916
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con la barra por una semana. Al cabo de una semana vuelve
y descubre que Picasso ha realizado una coleccitn de joyas de
gran belleza con el oro. En la biogra fia de Dicgo Rivera el rol de
Qrtiz de Zdrate es importante durante la estadia del muralista
mexicano en Paris.

Estos dos datos nos comprueban que, en 1916, Ortiz de Zarate
habia logrado penetrar el circulo de los artistas de la escuela
de Paris. En la exposicién de 1923, en la sala Rivas y Calvo de
Santiago, el pintor exhibe tres periodos de su carrera, donde
lentamente va mostrando su deseo de abstraccion.

En la década de los 80, el coleccionista y galerista Jorge Barros
trajo al pais una coleccion de obras de Ortiz de Zarate, de
aquella época donde se ve el desarrollo del artista.

José Backhaus, el pintory criticoenesaépoca, presentdal publico
chileno articulos sobre el futurismo, movimiento italiano, en la
Revista Zig-Zag. Backhaus logrd tener un desarrollo artistico
preponderante, obteniendo en el afio 1918 el premio de honor en
el salon oficial. Establecido en ltalia, en la ciudad de Florencia,
tuvo conlacto con aquel movimiento. Lameniablemente murio
muy joven, en 1922, en Paris

Los artistas que formaron el grupo visual que tomé el nombre
de Montparnasse como expresion de vanguardia, rebeldia y
modernidad, mantenian diversas posiciones estéticas. Casi
todos vivieron en Paris y a su regreso a Santiago plantearon una
posicion contra el academismo existente. El arte del siglo XX
toma caracteristicas de bisquedas, de romper con el pasado.
Mis tarde se forma el denominado Grupo Montparnasse que
amplia su radiacidn artistica. El Grupo Montparnasse emergio
en Chile recordando su estadia en Europa con los principios
de la Escuela de Paris. Su hacer estético, basado en las normas
de Cézanne, pretende estructurar la visibn ¢n basamento
geométrico y frente a ello el derrame casi andrquico de los
“fauves™. Sin proponérselo sus cuatro fundadores, dos de
ellos Henriette Petit y Luis Vargas Rosas, marcaban una fecha
en la evolucién de nuestras artes visuales, al cambiar el arte
tradicional por el arte renovador.

Archivo fotogrifico de Jean Cocteas, de s exposicion m o Centro Pompiduu, son Masnael Oriz de Zinte
¥ Pablo Picasso, aho 2002

Luis Vargas Rosas (1897 - 1977), al asimilar los principios
cézannianos, realiza pinturas de compacta estructura, configura
las formas con lineas obscuras, buscando luz-color y equilibrio.
Establece el valor objetivo mediante una composicion simple,
dejando atrds la estabilidad de las formas, el paso de lo sensorial
a lo mental estaba dado. Su biisqueda nos lleva a la pérdida de
laimagen representativa del arte. En 1923 empieza su blsqueda
desde una figuracion.

A Manuel Ortiz de Zarate (1887 - 1946) su larga permanencia
en Europa le permitio trabajar con los artistas que establecieron
las coordenadas de los movimientos modernos: Modigliani,
Gris, Brague, entre otros. La etapa inicial de su obra es
figurativa, como se demuestra en la exposicién del afio 1923.
En esa misma muestra presenta imagenes muy proximas al
fauvismo por el color intenso ¥ una pincelada gruesa. Su vision
fue penetrante y anarquica. Quiso plasmar los objetos desde sus
capas internas, las que no estan sometidas al flujo incesante de
las modificaciones.

En su valiosa trayectoria, Henriette Petit (1894 - 1983) ha
dejado una obra cuyo centro temdtico es la figura humana con
influencia africana. Ap la intensa fuerza expresiva
de su pintura la distancié de sus compafieros de ruta. Reduce
abruptamente la paleta para que emerjan los sienas y el negro,
muy empastados.

En junio de 1925 se realiza una exposicién auspiciada por ¢l
diario La Nacitn, que pertenece a don Eleodoro Yafiez. En
ella participa el Grupo Montparnasse, que contaba con dos
nuevos integrantes, Julio Ortiz de Zdrate y Camilo Mori. Se
invitd también a un grupo de artistas independientes, formado
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Paris, 1928 De irquicrda » derecha, Gustave Carmasco Délano, felio Antonio Visques, Fiéctor Banderas.

por Jorge Caballero, Isaias Cabezon, Augusto Eguiluz, Hernén
Gazmuri, Romano Dominicis, Sara Malvar (viuda de José
Backhaus, cuyo verdadero nombre era Sara Camino), Waldo
Vila y Pablo Vidor. Un hecho novedoso fue la participacion del
poeta Vicente Huidobro, quien presentd una serie de caligramas.
Se incluyeron algunas obras de artistas europeos, como Juan
Gris, Léger, Lipchitz, Marcoussis y Picasso. que mostraba el
clima de renovacidn que se estaba incubando en la década del
veinte.

Este arte novisimo de avanzada no cuenta entre nosotros con
una mayoria de adeptos, es sélo un escaso nimero el que lo
sigue. En Paris, a fines de la década de los 20, aparece la chilena
Maria Teresa Pinto, quien pondra de manifiesto una concepcion
abstracta en la escultura, que se hizo més notoria al viajar a
México en busca de origenes en la civilizacién azteca.

El Gobierno de Chile en 1928, por intermedio de su Ministro
Pablp Ramirez, decide cerrar la Escuela de Bellas Artes y becar
a un nimero de artistas para estudiar las nuevas tendencias del

Visiones Geométricale

arte en Europa. Esta decision, que involucra el despido de Julio
Fossa Calderdn como director de la Escuela, tuvo en el pintor
ruso Boris Grigorieff un aval, ya que despertd mis el interés
por el arte moderno.

El Ministro Pablo Ramirez no era ignorante en los asuntos de
las artes visuales. Su hermana Raquel era la esposa de Jorge
Délano Frederick, director de cine y pintor, por eso la solucién
fue de conformar un arte mas dentro de los principios de la
Bauhaus. Algunos de los artistas becados wviajaron con la
expresa mision de estudiar todo aquello que era nuevo en esa
€poca. Asi viajd, entre ellos, Gustavo Carrasco Délano, quien
permanecio en Berlin estudiando.

Uno de los pioneros del Arte Contemporaneo en Chile es
Hernin Gazmuri. Mace en 1900 en San Carlos, Chillin. A
los 14 afios llega a Santiago, trabaja en una notaria y estudia
pintura de noche. En 1919 ingresa a la Escuela de Bellas Artes,
donde fue alumno de Ricardo Richon Brunet, Juan Francisco
Gonzilez y Alberto Valenzuela Llanos. En 192] la Escuela esta
polarizada, hay dos tendencias académicas, una francesa y otra
costumbrista. En 1924 ¢s Presidente del Centro de Alumnos
de la Escuela de Bellas Artes. En esta época publica una carta
en la cual pide que se implante una politica sobre la ensefianza

Ghestavo Carresco Déleno en Berdin, 1929,
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Jardin de Luz &8 wviema, Berlin, 1929

artistica. Propone establecer el sistema de becados, de tres
a cuatro artistas jovenes a Europa. En 1925 participa en la
Primera Exposicion de Arte Moderno realizada en nuestro pais
y organizada por el Grupo Montparnasse. En 1928 viaja a Paris,
sin beca, donde se encuentra con la pintora Chela Aranis, su
novia. Estudia Pintura y Composicion en la Academia de André
Lothe. También fue alumno de Fernand Léger. Ademas, toma
cursos de Historia del Arte y Estética en L'Ecole du Louvre
v Letras en La Sorbonne, donde fue alumno de Victor Bach
y de Henry Schneider. Realiza viajes de estudio por Italia, asi
conoce Génova, Pisa, Venecia, Padua, Asis, Florencia, Roma,
Napoles, Siena, Perugia y Pompeya. En el taller de André
Lothe acudieron alumnos de todo el mundo, como Juan Carlos
Castagnino y Raquel Forner de Argentina, Tarsila de Amaral de
Brasil y, junto a Gazmuri, la escultora chilena Blanca Merino,

Sl T N

no a perfeccionar sino a tomar conciencia y revelacion de la
pintura de los principios del arte moderno. Estando en Europa
tiene la oportunidad de visitar exposiciones de Klee, Chagall,
Mondrian. En 1931 regresa a Chile afectado de tuberculosis.
André Lothe sefiald que las teorias no son anticipaciones sino
que un esfuerzo a posteriori, un darse cuenta cabal de una obra
que no se captd mientras se realizaba.

El 28 de julio de 1931, con la caida del General Ibdfiez, una
nueva generacion se tomd la Academia de Bellas Artes, dando
fin al academismo representado por Julio Fossa Calderdn, quien
abandona el pais para establecerse en Paris, donde logra medalla
de oro en el salén oficial de esa ciudad. Gazmuri es nombrado
profesor de la Cétedra de Pintura y Composicion de la Escuela
de Bellas Artes.

[3a]



[35]

En 1932 envia al Salén Moderno de pintura un Oleo denominado
“Homenaje a André Lothe”, obra que se encuentra en el Museo
de Arte Moderno de Paris. El artista exhibe, en la exposicion
de Arte Moderno en Santiago, “Naturaleza Muerta de Flores”.
En diciembre de ese afio se realiza la exposicion de los alumnos
de los profesores Herndn Gazmuri, Lorenzo Dominguez, Julio
Antonio Vasquez, Jorge Caballero, Laureano Guevara, Pablo
Burchard.

Participa en el Salén Oficial del Museo Nacicnal de Bellas
Artes, en el cual se presenta “Desnudo” y “Naturaleza Muerta
con Frutero”. Empieza un rechazo a la tendencia cubista por
grupos tradicionales,

Visionas Gwmmncaimjjr

El 25 de mayo de 1933, la Revista francesa Les Nouvelles
Littéraires publica un articulo en que se afirma: el arte oficial
en Chile es un arte de avanzada y la influencia de Paris es
aplastante.

En 1934 Gazmuri contrae matrimonio con Clara Guthman.

El 15 de abril de ese afio aparece en El Mercurio de Santiago
un articulo de Marco Bonté en el cual se ataca a Gazmuri y
a sus alumnos por realizar experiencias cubistas. El articulo,
titulado “El espiritu del movimiento artistico moderno y el
nuevo academismo”, pretende demostrar que los tres afios
de ensefianza cubista en la Escuela de Arte sélo han llevado
a establecer una nueva academia. La
expulsion de Gazmuri de la Escuela
cierra el capitulo de la ensefianza
segln los canones del cubismo y de la
abstraccion. Este intento serd ocultado
durante afios, hasta llegar a decirse que
no existié movimiento cubista en Chile,
Marco Bonta posteriormente se dirigio
a Europa. Al detenerse en Venezuela
permanecid unos afios en ese pais,
donde ensefid pintura teniendo como
alumno a Jesis Soto. La carrera de
Herndn Gazmuri fue tronchada y €l
permanecid en el anonimato hasta que
en los afios 50 el Grupo Rectingulo
lo acogid en algunas muestras que
ellos organizaron. Ahi Matilde Pérez
lo conocié y tuvo contacto con una
vanguardia que fue eliminada de la
historia oficial del arte chileno.

Die rquierda a derechy
Rl Virgas, (hastavo Carrasco, Hisctor Banderss,
Ressé Mesa, Ignacior del Pedregal (Bailarink
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Firma des Director

Registro scadémico (Facsimil) de Matilde Péres
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ACADEMIA DE BELLAS ARTES

Viglones Geom omea-

En 1939 estamos en el umbral de la Segunda Guerra Mundial. En Chile, el gobierno de Pedro Aguirre Cerda
establece cambios profundos en la economia con la creacion de la CORFO. La Universidad de Chile contimia
siendo la garante de la creacion artistica, la cual pierde el contacto con Europa por la Guerra. Es la primera vez

que Chile mira en el arte hacia Estados Unidos

Cuando me matriculé en la Escuela de Bellas Artes, como lo
sefiala Carlos Pedraza: “el mov imiento renovador en el arte nacia
en el seno de |a joven Facultad de Bellas Artes, dependiente de la
Universidad de Chile. Era su Decano, don Domingo Santa Cruz,
que actuaba con singular inteligencia, diplomacia y energia. A
él le correspondid celebrar miltiples batallas, defendiendo la
misica y las Bellas Artes, con geniales estrategias. No fue ficil,
por cierto, imponerse. Contabamos sin embargo con un poderoso
aliado que nos ayudoé grandemente, nuestro Rector, don Juvenal
Hernandez Jaque, quien con su refinada cultura y visionario
espiritu, comprendi6 en su esencia el sentido de este movimiento
y lo necesario que era para el progreso de nuestro arte, Y asi fue
como sucedid el milagro que, fuera la Universidad de Chile, la
cuna de un nuevo arte que seria, desde entonces, el arte oficial.
El teatro experimental de verdadera estirpe y categoria, nace
también bajo su bienhechor y fructifero rectorado, para la cultura
nacional y las artes especialmente”,

Se multiplican los museos y exposiciones. Hay mayor acceso
a las obras de arte mediante ediciones de revistas y libros. La
investigacion estética se consolida y plantea nuevos rumbos al
disefio y a la industria. El espectador se comunica. El especticulo
se hace visualmente abstracto. El ballet se transforma en un
nuevo concepto de la danza, vinculado notoriamente a las artes
plisticas. Los avances de la mecénica musical (el disco, la radio),
al igual que la mecanizacion de la imagen, llegando al color
y a la tridimensionalidad (fotografia, cine), traerdn multiples
consecuencias e infiuirdn considerablemente en la concepeion
estética, en el pensamiento y psicologia del hombre moderno.

La Facultad de Musica se separd de Bellas Artes en 1946,
forméndose dos facultades, Ambas facultades habian adquirido
un gran desarrollo y se hacia necesaria su separacion. La Facultad
de Misica no solo era el conservatorio, cred también la Orquesta

Sinfonica, el Instituto de Extension Musical, el Ballet, el Teatro
Experimental, etc. La Facultad de Bellas Artes era la Escuela
de Bellas Artes, el Museo de Arte Contempordneo y el Museo
de Arte Popular Americano. Estos pertenecen a los organismos
de extension y conformaban el Instituto de Extension de Artes
Plasticas'. Era el org; que e ba todas las exp

de Arte Chileno al exterior y en el resto del pais con continuas
exposiciones itinerantes. El punto mas importante de esta
politica fue la Revista de Arte, que nacid en la década del 20 y
en la segunda etapa tuvo la conduccion de Enngue Bello, con
interesantes criticas de Enrique Lihn,

También conformaban la facultad la Escuela de Artes Aplicadas,
la Escuela de Canteros, la carrera de Pedagogia en Artes Plisticas.
Mis adelante tuvimos la sala universitaria ubicada en la Casa
Central de la Universidad, para exposiciones transitorias, y los
salones oficiales, que se realizaban en el Museo Nacional de
Bellas Artes.

Los salones oficiales significaban el acontecimiento artistico
mis importantes del afio. Los artistas presentaban sus mds
importantes obras realizadas en el afio. Estas obras provocaban
violentas y enojadas reacciones en los medios tradicionalistas,
traducidas en criticas negativas y articulos amenazantes en la
prensa.

Muchos pintores y escultores, escandalizados por la forma y
contenido de este arte moderno, eligieron a la Sociedad Nacional
de Bellas Artes como su institucitn, que se proclamaba como
defensora del arte verdadero y eterno. Los paladines eran los
criticos del Diario Ilustrado y La Nacion, que desde dichas
columnas lanzaban anatemas. El arte novisimo de avanzada no
cuenta entre nosotros con mayoria de adeptos, es sélo un escaso
mimero el que lo sigue. Sin embargo, es el arte oficial reconocido

(19 E127 de junio de 1945 se cred el Instituto de Extensitn de Artes Plisticas con la mision es estudiar, difundir y estimular las artes plisticas nacionales. Ademis,

atenderd el intercambio artistico con el extranjero y serd ¢l organismo técnico consultivo al servicio de la Universidad y demis entidades oficiales.
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por la autoridad gubernativa, en este caso por
la Universidad de Chile, cuyo rector es Juvenal
Hernandez.

En el campo de la arquitectura de la Escuela de
Bellas Artes, ésta conformaba un solo edificio con
el Museo Nacional de Bellas Artes, inaugurado
en 1910 para las fiestas del Centenario.

La Escuela se trasladd de la calle Maturana
hasta el edificio del Parque Forestal, donde
permanecic hasta 1974, ocupindose ese espacio
hoy dia para el Museo de Arte Contemporineo,
el cual abandoné el lugar que ocupaba en la
Quinta Normal, en el Partendn construido por
don Pedro Lira.

De acuerdo a lo que expresara don Carlos
Pedraza Olguin, en su discurso de recepcion
en la Academia Chilena de Bellas Artes del
Instituto Chile: “la Escuela de Bellas Artes, nacid bajo signos
especialmente propicios, al fundar sus cimientos en medio del
Parque Forestal, donde sus bellos y variados drboles, rivalizaban
en derroche de esplendor en otofio, con sus platanos orientales y
tilos revestidos de suntuosos oropeles y los almendros y duraznos
primaverales, cubiertos de musicas de péjaros™,

Elingreso a Bellas Artes destacaba por su arquitectura, hermosa
de proporciones y formas. Ricos y finos materiales contribuian a
ello. Amplias escalinatas conducian al pértico, sostenido por altas
y esheltas columnas. Un gran vestibulo rodeado de columnas
y pasillos albergaba Dianas, Venus, Apolos, Sdtiros y Faunos,
representantes ante nosotros de la més ilustre historia estatuaria
griega y romana. Algunos alumnos no se atrevian a dibujarla
y solo lo hacian los mas valientes, los que dominaban un poco
mas el dibujo, pero les costaba al sentirse observados de todos
lados. Su efecto de majestad y grandeza era tal, que invitaba a
hablar quedo y andar en puntillas. Coronaba tanto esplendor, una
hermosa cipula morada de miles de palomas. Bajo su bienhechora
proteccion, se L tra bibli , que guardaba el
mayor tesoro de la Escuela: cinco mil volimenes de libros de
arte, antiguos y actuales, de inapreciable valor.

Edificio de 1s Escucia de Bellas Anes.

Las palabras de Carlos Pedraza traen los recuerdos de la Escuela
a la cual ingresé en 1939, estableciendo el siguiente escenario
como alumna:

A mano izquierda del pasillo estaban las oficinas del Director
de la Escuela. Al entrar, a la mano izquierda, se llegaba a una
pequeiia habitacién donde una secretaria permitia el accesoa la
sala del Director.

El Director de Bellas Artes era Carlos Humeres Solar, una
persona con una cultura fuera de lo comin, con un carcter
muy pacifico, muy conciliador. Nunca consiguieron alterarlo,
con lo que fue posible una gran estabilidad. Esto le permitié
permanecer varios afios en su cargo, sin mayores cambios, para
bien de todos. Ademis, era profesor de Historia del Arte y su
materia la dominaba més alld de lo corriente. Pero tenia un gran
inconveniente, su voz era muy baja y pareja, costaba oirlo y poner
atencion a lo que ensefiaba. Habia que hacer un esfuerzo para
no distraerse, pero ello valia la pena, por los conocimientos que
transmitia. Era critico de arte y misica. Sin duda alguien a quien
seria imposible no destacar, hombre integro que supo conducir
con verdadera sabiduria a los que de é| dependian.

[40]
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Vivimos hermosos momentos y para felicidad nuestra ésta
durd algunos afios, que nos permitieron el desarrollo, no sélo
a la que escribe sino a todo un grupo de numerosos artistas
que siempre tendremos un reconocimiento para aquellos que
nos permitieron disfrutar de esa paz y armonia necesaria para
nuestras realizaciones artisticas.

Por dltimo y para finalizar, agreguemos algo mas y muy breve,
¥ que a nuestro juicio tuvo mucha importancia, los que fueron
los talleres del tercer piso en la Escuela de Bellas Artes. Sélo
digamos que fue algo anico, singular, de donde partio todo un
periodo de nuestra actividad plastica.

Al visitante que llegaba a conocer la vida artistica chilena, le
bastaba subir al Gltimo piso de la Escuela de Bellas Artes y tomar
contacto con sus ocupantes. Fueron 25 talleres. Una vecindad
y camaraderia ejemplares, toda una historia que el tiempo ha
borrado y ya nadie se acuerda
de ella.

Es por ello que hemos querido
consignarlo. La importancia
se acenta cuando referimos
que siete de nuestros premios
nacionales trabajaron alli,
mas nueve artistas que fueron
distinguidos con el Premio de
Honor del Salén Oficial, que
organizaba la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de
Chile. Asi mismo sefialemos que
fueron alrededor de 50 artistas
los ocupantes de los talleres.

Matilde Puig de Santelices, Luis Chyrrim,
Mutilde Pérez, Edunrdio Mol

Visiones Gaomatr-caﬂ

Entre la puerta de entrada y la Secretaria de Estudios, estaba dofia
Rebeca Castro, la inspectora. Una mujer de cierta edad, alta y
de contextura delgada. A pesar de su aspecio severo, y de tener
siempre en su cartera una pistola (para defenderse luego de las
salidas por las noches desde el Bellas Artes), era en el fondo una
persona bondadosa. Era ayudante del curso de Dibujo Vespertino.
Habia obtenido Mencion Honrosa en el Salén Oficial de 1924 y
Tercera Medalla en 1926. Desde su pequefia pieza, mirando por
los visillos que daban al pasillo, controlaba todo. Ejercia muy a
conciencia su papel de inspectora. A todos nos tocaba en alguna
ocasion ser llamados a su oficina, a dar cuenta de algo que a ella
no le parecia muy correcto.

Al otro lado, a mano derecha del pasillo, estaban las oficinas
que correspondian a la Secretaria de Estudios, a cargo del
secretario Francisco Parada (artista grabador). En sus manos
estaba todo lo relacionado con las matriculas, con los programas
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de estudio. Era asesorado por Nicanor Polanco Rivas. Entre sus
responsabilidades estaba todo el funcionamiento y administracion
del edificio, las modelos, empleados, y todo lo que concernia a
la administracion.

Un aliento estimulante que invitaba a estudiar con fervor palpitaba
en la Escuela. Anhelos de expresar la alegria y vitalidad que
portdbamos, nacian en nuestro espiritu. Los Dioses de nuestro
Olimpus eran Cézanne, Van Gogh, Renoir, Matisse. Eran soles
radiantes que exhibian infinitos caminos, pero muchos pintores
y escultores estaban escandalizados por las formas y contenidos
de este arte.

Nuestros maestros eran jovenes que volvieron de Europa
enriquecidos con acontecimientos adquiridos en sus contactos
con artistas, academias, museos, que les permitian sefialar,
con autoridad y certeza, nuevas orientaciones a nuestro Bellas
Artes.

Landmina de los artistas becados que constituyeron la Generacion
del 28 es la siguiente: Totila Albert, Julio Ortiz de Zarate, Jorge
Madge, Camilo Mori, Isaias Cabezén, Emilia Ladron de Guevara,
Julio Antonio Vésquez, Luis Vargas Rosas, Oscar Millan,
Graciela Aranis, Héctor Banderas, Gustavo Carrasco, Maria
Valencia, René Meza, Héctor Caceres, Teresa Miranda, Laura
Rodtg. Armando Lira, Laureano Guevara, Abelardo Bustamante,
Roberto Humeres. Augusto Eguiluz, Ignacio del Pedregal, Inés
Puyd, Rafael Lopez, Marcial Lema.

El Salon Oficial de 1941, llamado entonces Latinoamericano,
hace resaltar a profesores maestros (Grupo Montparnasse) y
discipulos de la ion del 28, culmi donde
se mide la calidad y profesionalismo de esta generacion. Le
siguid un conjunto de artistas, que solo se les pudo unificar
gracias a una intencionalidad mds expresiva que conceptual,
porque sus integrantes cultivaron estilos tan diversos como
extemporineos.

Segun el Director Carlos Humeres, la generacion del cuarenta
se forjo un camino propio. Esta generacion tiene un despertar
tardio debido a la guerra de 1939,

La Cueca, dleo sobre tela.

La denominada generacion del 40 nacid cuando Sergio
Montecino, en octubre del afio 1968, organizd una exhibicion
de todas sus mas destacadas figuras en el Instituto Goethe. Es la
primera vez que se relinen para exponer juntos veintidds pintores
y exhiben 65 obras.

La generacidn del 40 estaba estrechamente ligada a los cambios
politicos (Frente Popular, 1938) y a la Facultad de Bellas Artes,
que nace con la conduccién del Decano Romano Dominicis
(1890 - 1958 ), escultor, maestro y critico, quien formara parte
de la generacion del 28. Asi convivieron Gregorio de la Fuente,
Sergio Montecino, Carlos Pedraza, Aida Poblete, Ximena Cristi,
Matilde Pérez, Fernando Morales Jorddn, etc. Asumieron las
ideas plasticas ensefiadas por Augusto Eguiluz, Jorge Caballero,
Laureano Guevara, Pablo Burchard. Uno de los hechos més
relevantes fue la exposicion francesa llegada en la postguerra.
El diario El Mercurio, en su edicion del 18 de junio de 1950,
destaca un parrafo muy significativo, en el cual se decia queala
exposicion francesa de pintura celebrada en el Palacio de Bellas
Artes de Santiago habian concurrido mas de treinta y ocho mil
personas en el término de un mes que estuvo abierta. En Buenos
Aires, la misma exposicion y en el mismo lapso, habia tenido
como concurrencia la suma de treinta mil personas. Buenos
Aires era una ciudad que contaba con més de tres millones
de habitantes y Santiago, en ese momento, tenia un millén y
medio. Recuerdo que el dia de la apertura al publico vi el local
dedicado a esta exhibicion totalmente lleno, Podrian calcularse
en el término de dos horas no menos de cinco mil personas, A
los cinco dias de abiertas las salas ya se habian vendido diez mil
entradas. El piblico se manifestd entusiasta desde los primeros
dias, cuando aiin la prensa y la critica no se habian declarado en
pro ni en contra. Pero como el interés era grande la afluencia de
publico fue absolutamente espontanea. Como fuimos muchas
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veces a las salas francesas, tuvimos ocasion de observar algunos
detalles. Era aquello una muestra expuesta con mucha claridad
y orden por los organizadores. Hay que advertir que se trata de
un arte de dificil comprensién para el profano y en este caso
la dificultad era agravada por tratarse del desarrollo de varias
escuelas a través de mas de un siglo, con diferencias unas de otras,
muchas veces de matices en el color o en la linea, de nombres de
maestros, de discipulos, de reacciones y de contra reacciones.
Pero todo eso lo tomaba el piblico no con un simple interés sino
con una verdadera ansiedad de saber, de penetrar, de explicarse y

Taller del camrin piso de in Escuels de Beflus Ames. Viernos o Olga Mored, Maris Foenicalba,
Alds Poblete, Ramin Vergars Orez, Hiécior Ciceres y Sergio Moniecino.

Visionas Gsomerrlcsu

sacar consecuencias netamente personales. La mirada se volvia
interrogativa a veces, absorta, tratando de comprender.

PARQUE FORESTAL

La Escuela, enclavada en medio del Parque Forestal, tenia algo muy
especial. Habia un tilo, hoy desaparecido, donde nos reuniamos a
conversar, pintores, escritores y alumnos. A la salida de clases nos
Juntibamos y formabamos un grupo de contertulios, entre los que
estaban generalmente Roberto Humeres, pintor
y hermano de Carlos Humeres, quien también
solia participar; Enrique Lafourcade, escritor;
Enrique Lihn, poeta y escritor; Carlos Pedraza,
pintor y Director de la Escuela; Luis Oyarziin,
Decano de la Facultad de Bellas Artes; Sergio
Montecino, pintor y profesor; Gaby Garfias,
pintora y critica; Armando Cassigoli, profesor
de filosofia y escritor; Alejandro Jodorowsky,
creador muy versatil.

Continuamente los contertulios se iban a
almorzar al Casino de Bellas Artes, donde
¢l pintor Luis Torterolo atendia. Los cursos
de la tarde llegaban a compartir una sana
conversacion, por lo que a esa hora era bastante
concurrido en medio de cervezas.

Fuera del casino, Torterolo tenia un espacio,
un largo corredor paralelo a la calle Ismael
Valdés Vergara, Ahi atendia, haciendo marcos
y bastidores, y también era su espacio para
pintar.

Ahora volvamos a los docentes de agquella
Escuela que fueron mis maestros.

Raul Santelices pintor e investigador de
materiales y su esposa Matilde Puig a cargo
de la biblioteca de la escuela eran dos personas
importantes en este recuento.
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LUIS OYARZUN PENA (1920 - 1972)
CURSO DE ESTETICA E INTRODUCCION A LA
FILOSOFIA

Catedritico y escritor nacido en Santa Cruz, estudié derecho
y filosofia en la Universidad de Chile. Ejercid brillantemente
la docencia en el Internado Nacional Barros Arana, en la
Universidad de Chile y en la Escuela de Bellas Artes. Fue la
figura mas descollante de la época del 50 al 60 en el medio
artistico local.

Imparte clases de estética y filosofia. En 1952 es Decano de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile y Rector
Subrogante. Tenia dotes excepcionales como orador y en
cualquier momento improvisaba. Era muy natural que varios
profesores y catedriticos asistiéramos a sus cursos por el placer
de oirlo en sus disertaciones.

En el articulo “Arte Moderno, presentimientos y preguntas”,
Ovyarzin dice:

El Arte moderno se nos aparece, pues, bajo un creciente
imperativo de cambios, cada vez mas radicales y mds ripidos,
que se intensifican desde el Impresionismo en adelante, hasta
llegar a la declarada impermanencia de los happenings (sucesos,
[~ ) que i P . dramatizar o provocar el
cambio puro en su continuidad, en su espontanea improvisacion
y en sus simultaneidades.

De un siglo a esta parte, estamos descubriendo continuamente
nuevos métodos, materiales, organizaciones y sentidos, nuevas
significaciones en suma, que sacuden la balanza del gusto estético
¥ llevan a imprevistas identificaciones eventuales. Dijérase que
el arte se cansa de si mismo v, al experimentar nerviosamente,
no teme el proclamarse a veces no-arte o no-estético, como es
nerviosamente, como es el caso de algunos de los mas recientes.
representantes de la Escuela de Nueva York.

Fue miembro de ndmero de la Academia Chilena de la Lengua,
incorpordndose a ella en 1965. Cuando jubila de Bellas Artes se
traslada a Valdivia y en la Universidad Austral de Chile contintia

con los cursos de Arte y de Filosofia. En Valdivia estaba su gran
amigo, el filosofo Jorge Millas.

En el afio 2000 se publica una seleccion de textos tedricos sobre
Luis Oyarziin, cuyo titulo es “Estética y Artes Visuales”, de
Rosario Letelier y Ernesto Mufioz.

Se d pefit como Agregado Cultural del gobierno de Chile
ante las Naciones Unidas durante los Gltimos afios de la gestion
de Eduardo Frei Montalva, reemplazando a Nemesio Antinez. A
su regreso se hace cargo del Departamento de Extensién Cultural
de la Universidad Austral de Chile, en Valdivia, ciudad en la que
fallece en 1972. Aparte de sus colaboraciones en diarios y revistas
también dicté conferencias y cursos en universidades chilenas.

Como escritor deja una importante obra, que abarca la filosofia
y la poesia, como por ejemplo: La infancia (1940), Poemas en
Prosa (1943), Ver (1952), El Pensamiento de Lastarria (1953),
Los Dias Ocultos (1955), Medio Dia (1958), Diario de Oriente
(1960), Mudanzas del tiempo (1962), Temnas de la Cultura Chilena
(1967), Defensa de La Tierra (1973), Tierra de Hoja (1975) y
Meditaciones Estéticas, estas dltimas publicadas después de su
muerte. El pequefio libro Medio Dia obtuvo el Premio Municipal
de Poesia.

Un largo viaje por Europa y China dio por resultado dos de sus
obras, Diario de Oriente (1960), que su autor llama disquisiciones
de viaje, y Leonardo da Vinei y otros ensayos (1964). En esta
ultima reflexiona sobre el artista constantemente evadido e
inconforme y, también, sobre Matisse, Gauguin, y nuestro Juan
Francisco Gonzilez.

Otra obra destacada de Luis Oyarzin es el Tema de la Cultura
Chilena, que contiene cinco ensayos sobre Gabriela Mistral,
mis otro trabajo sobre el Oro de California v la vida chilena.
Las Murallas del Suefio, que obtuvo el Premio de la Sociedad de
Eseritores de Chile, relata estados de dnimo que estin envueltos
en cierta vaguedad de suefio.

Luis Oyarzin fue un adelantado en el tema medio ambiental.
Su mirada en los temas de cultura chilena lo colocan como un
visionario.
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GREGORIO DE LA FUENTE (1910 - 1999)
CURSOS DE INICIACION

Estudié en el Colegio San Agustin y a los 17 afios ingresa a la
Escuela de Bellas Artes, y al cerrarse ésta en 1929 sus estudios
sé interrumpen, pero continia con su maestro Juan Francisco
Gonzilez, en quien reconoce una profunda huella. De él dice
haber adquirido una actitud abierta y sin prejuicio frente al
arte y también la agilidad en la pincelada vy la gestualidad de la
mancha. Fue alumno ayudante de la cdtedra de Pintura Mural
del profesor Laureano Guevara. En 1937, viajo a Francia invitado
por el gobierno de ese pais a un curso de perfeccionamiento. Es
alli donde lo atrae el cubismo y la abstraccién, lo que influencia
sUu pintura.

El curso que impartiamos con Gregorio de la Fuente era muy
numeroso, a pesar que habia otro primer afio paralelo. La razén
de esto era por ser el primer curso para la Iniciacion a Bellas
Artes. En estas clases se tenia que elegir a los mejores y asi
permitir una seleccion antes de entrar
a las clases permanentes de Pintura,
donde el espacio era muy limitado v
solo era posible el ingreso de no mis de
20 alumnos. Estos cursos duraban seis
afios y ademas costaba que se retiraran
los que ya estaban. Los programas
tenian que ser muy variados para
permitir que los nuevos alumnos,
al entrar a uno de los tres cursos de
Pintura, estuvieran preparados y les
posibilitara seguir con los diferentes
programas que cada profesor impartia,
¢l coal era diferente.

Dee pie:
Gustavo Poblete, Ramsée Vergass Grez,
Waldo Vila y Jumes Smith

Senrades

Pintoes Argentina, Ximena Cristi,

Manilde Pérez, Marajs Fineds, Elss Bollver

Vislonas Ganmamcaﬁ

En 1951 soy nombrada ayudante de la Cétedra de Dibujo y Pintura
en la Escuela de Bellas Artes. Gracias a una seleccidn entre varios
alumnos, el profesor Gregorio de la Fuente me da la oportunidad
de pertenecer a la Escuela, como ayudante. Cuatro afios después
recibo el nombramiento de profesora auxiliar de los cursos de
Dibujo y Pintura de Iniciacién de la Escuela de Bellas Artes,
siendo su profesor Gregorio de la Fuente. Al afio siguiente se me
designa profesora interina de la Céitedra de Dibujo y Pintura de
los cursos de Iniciacion.

Las clases se extendian, todos los dias, desde las diez de la mafiana
hasta medio dia. Generalmente, era imposible corregir al curso
completo todos los dias y sélo se alcanzaba la mitad. Su nimero
era de 70 a 80 alumnos diarios, ademas si tenian inasistencias
quedaban definitivamente eliminados de la Escuela.

En las clases se hacian estudios de dibujo, teniendo como
modelo una cabeza griega, como el Apolo. Este estudio duraba
practicamente un mes.
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Oiro estudio y muy necesario, pero que costaba mucho interesar
a los alumnos por lo drido, consistia en el siguiente ejercicio: en
una hoja de dibujo del mismo formato del tablero, que era grande,
se dibujaban dos rectangulos a todo ¢l largo del papel, siendo éste
de 20 centimetros de alto. Abajo se copiaba otro igual para hacer
dos veces el mismo, si el primero fallaba. En la parte de arriba
del rectangulo se hacian unas pequefias marcas de 2 centimetros
de separacion y sc empezaba a dibujar a mano izquierda, dejando
un trozo del papel en blanco de mis o menos dos centimetros.
Se partia con el carboncillo muy suave, aumentando entre
cada espacio la intensidad, hasta llegar al final del rectingulo
con un negro profundo. Este trabajo se puede hacer achurado,
con carboncillo o aun liso, frotando el papel con el dedo. Lo
importante es lograr con el carboneillo una variedad de grises.
En la mayoria de los dibujos no logran mas de diez variantes y
les parece muy complicado. Siempre era muy dificil lograr que el
curso se diera este esfuerzo. Después apreciaban el gran aporte
que significaba la capacidad de valorizar con mayor sutileza y asi
tener la posibilidad de usar una mayor variedad de grises.

Otro tema era valorizar una naturaleza muerta. En este caso,
la variedad de valores permitia construir un nuevo motivo. En
seguida, mos con un modelo at o, partiendo de
lineas verticales y horizontales, usando tres valores de grises.

h

Sulio Ao Viscpscs, Serpio Montocin, Matilde Pérez, o el ftomorss Beliur:

Seguiamos con un estudio de lineas oblicuas, usando también
tres valores de grises. Terminiabamos con diferentes circulos,
jugando con el espacio. Todos estos estudios eran valorizando
en tres planos. Este ejercicio duraba mds o menos un mes.
Finalizabamos quince dias con croquis de la figura humana,
partiendo a la Vega o a diferentes lugares, entre los que estaba el
Zoolégico. Volviamos a una naturaleza muerta, pero totalmente
diferente a la anterior.

Colocibamos como modelo un trapo grande y un poco firme sobre
una mesa, que permitiera verle diferentes pliegues, entrantes y
salientes, jugando con el valor de las lineas o trazos.

Guardo el mejor recuerdo de los afios que trabajé con Gregorio.
A pesar de ser un curso de 60 a 80 alumnos, que se impartia
todos los dias de la semana, jamas tuvimos la mds minima
desavenencia. Al dejar Gregorio el curso, por haber ganado en
concurso la Catedra de Pintura Mural, me apoyé mucho para que
a la vez yo ganara la Catedra de Dibujo y Pintura de Iniciacion,
con jornada completa en la Universidad de Chile.

En 1943, los murales de Gregorio de |la Fuente estin vinculados
al terremoto que cuatro afios antes habia asolado a la zona sur del
pais. En 1941 colabora en el equipo que trabaja con el muralista
mexicano David Alfaro Siqueiros. Al final del concurso para la
Estacion de Ferrocarriles de Concepcion, de 29 pintores sdlo
quedaron tres: Laureano Guevara, Adolfo Berchenko y Gregorio
de la Fuente, quien fue el ganador.

En 1953 concursa a la cdtedra de Pintura Mural, debido al retiro
de Laureano Guevara, motivado por una fuerte depresidn.

Entre muchas de sus obras podemos destacar las que realiza en
1942 en la Escuela México, de Chillan, donde pinta los retratos
de José Marti, Vicente Roca Fuerte, José Artigas y Alejandro
Petitm.

En el articulo sobre los Murales de la Estacion de Concepcidn,
Victor Carvacho nos dice: en 1943 a 1946 trabaja en la historia
de Concepcidn, fresco realizado en la Estacién de Ferrocarriles
de Concepcidn, donde el gigantismo de las formas, la ampliacion
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de las extremidades y el sentido titdnico que da a los hombres,
le permite lograr la comunicacién a que aspira su arte. Su obra
plastica logra un equilibrio entre la realizacion formal, objetiva
y la abstraccion, el dibujo es sélido, pero va evadiéndose de lo
real mediante una estilizacion que obtiene en forma consciente,
logrando dinamismo y expresividad.

Sus teméticas generalmente son alegorias histéricas y de gran
riqueza cromatica, reflejando su amor a la tierra y a las personas
humildes, como campesinos, trabajadores y aborigenes,

En su cétedra Gregorio de la Fuente formard un numeroso grupo
de muralistas.

MATILDE PEREZ Y EL CURSO DE INICIACION

En 1957 soy nombrada profesora de la Cétedra de Iniciacion de
Dibujo y Pintura, con jornada completa, en la Universidad de
Chile.

Al dejar Gregorio de la Fuente la Cdtedra de Iniciacion, por
ganar la Cétedra de Pintura Mural, queda vacante el Curso de
Iniciacidn.

Me presento a concursar a la Catedra de Iniciacion de Dibujo
y Pintura. Somos tres los candidatos, Sergio Montecino, la
que escribe y un tercero no muy conocido, que en realidad no
ﬁgunﬁ_ La presentacion del concurso era muy solemne. El Rector
Juvenal Hernandez presidia la mesa, en la sala de sesiones de la
Casa Central de la Universidad de Chile, con sesenta profesores
votantes de la Escuela de Bellas Artes, de la Escucla de Artes y
de la carrera de Pedagogia en Artes Pldsticas. Se iniciaba la sesion
nombrando a los p que participaban en el

con sus méritos y cualidades. Entre los méritos se consideraba
importante las becas y distintos viajes al extranjero, premios
en los salones y los méritos como profesor. No era facil para
mi ganar esa Cétedra, no tenia becas ni viajes al extranjero, no
tenia premios importantes en el Salén, sélo me quedaba para mi
defensa los seis a siete afios de profesora de los cursos de primer
afio de Iniciacion, los que acreditaban mi capacidad para dirigiry

Visiones aumnriu-

reemplazar al profesor cuando unos meses falté por la ejecucidn
de un mural y luego de volver vio al curso perfectamente
activo y con buenas realizaciones en sus trabajos. Esto hizo
que Gregorio de la Fuente me apoyara mucho para obtener la
Catedra de Dibujo y Pintura en los cursos de Iniciacion, Ademis,
contaba con el Decano Romano Dominicis y con el Director de
la Escuela, Carlos H los que se nuno a cada lade
de Gustavo Carrasco, porque €l consideraba incorrecto que los
dos tuviéramos un mismo sueldo en la Escuela. Ante esto, le
respondieron ambos que no me postulaban por ser su sefiora
sino por tener méritos propios, ya que querian tener la seguridad
que €l me daria su voto. Debian ser capaces de permitirles ver
mi nombre escrito. No todo era ficil, pues Montecino contaba
con buen nimero de adherentes incondicionales y tenia premios
de categoria en el Salon Oficial, mientras yo tenia segundos y
terceros. Ademds habia tenido una beca en Brasil y otros viajes
a Europa por su cuenta, porque disponia de medios para hacerlo,
¥ yo s6lo contaba con una mayor dedicacion al curso.

La suerte me acompafio y pude obtener la mayoria, lo que me
permitio ser catedratica de la Universidad de Chile con jornada
completa. Supe de mi nombramiento porque al salir de la
Universidad me llamaron por teléfono para felicitarme, pero
no pude participar de la celebracion porque no se acordaron de
avisarme donde estaban.

Con este nombramiento ingreso al reducido grupo de mujeres
catedraticas de la Facultad y la Universidad en aquella época.

Mantuve la ensefianza equivalente a lo que impartiamos en el
curso con Gregorio de la Fuente, agregando nuevas posibilidades
o mejorando alguno de los programas de Dibujo y Pintura,
siempre en la busqueda de nuevas soluciones que pudieran
desarrollar mejor la capacidad de los alumnos.

Esa época la recuerdo especialmente por los alumnos que
entraron ese afio: Francisco Brugnoli, su hermana Paulina,
Juan Goémez Quiroz, quien vive en Nueva York y es pintor y
grabador, Zacarias Ordenes, residente en Barcelona y que es
guitarrista de musica nuestra con bastante éxito, Fernando
Maonroy, Fernando Cortizo, posteriormente importante bailarin
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del Ballet Nacional que dirigia Emnst UthofT, Silvia Rubio, Elda
Villena, quien fue mi alumna en Bellas Artes cuando estaba
soltera y que después de algin tiempo, cuando los hijos estaban
mads grandes, volvié conmigo, alejindose luego porque queria
conocer otras ensefianzas, para lo cual entro al Instituto de Arte
Contemporaneo. Elda estudio ahi algunos afios para nuevamente
volver a mis clases. Actualmente mantenemos una gran amistad.
En mis diferentes cursos de Dibujo y Pintura, que imparti durante
varios periodos, celebrabamos todos los afios una fiesta, lo cual
era un hébito en todos los cursos de la Escuela. Era muy alegre,
con baile y con un buen regado vino, pero lo curioso es que no
recuerdo nada desagradable ni chocante. Eran alumnas Dolores
Walker, Gilda Herndndez. Me sacaban a bailar casi todos los
alumnos, especialmente Ivan Vial, Mario Sanchez. Eramos muy
buenos amigos y yo bailaba sin parar. La fiesta empezaba un
poco antes del fin de la clase y duraba hasta cerca de las tres de
la tarde. A esa hora llegaba Gustavo a su clase de la tarde, que
era abajo, casi frente a mi curso, pero nunca acepto ir a la fiesta
o al menos asomarse, Cuando tocaba la fiesta de €1 yo jamas fui,
ni aun cuando algunos alumnos me invitaban. La mayoria de los
alumnos no sabian que éramos casados. Otra cosa curiosa es que
nunca fue el Director a controlar en qué estibamos, era muy
prudente y se mantenia generalmente en su oficina.

Otros alumnos que fueron formando parte de los cursos eran
Carlos Ortizar, Antonia Ferreiro, José Samith, Ricardo Becerra,
José Moreno, Herndn Fierro, quien tiene un local de marcos y
bastidores casi al lado de la Escuela. Sergio Soza interesante
creador actualmente da clases particulares en su taller. También,
mis adelante, formaron parte del curso de Iniciacion Francisca
Egaiia, Rosario Letelier, Susana Romero, Ernesto Muiioz,
Francisco Javier Court, generoso desde siempre. Rosario fue
Directora del Museo de Arte Contemporineo y Ernesto Muiioz
curador en ese periodo y, actualmente, sigue esas labores en
forma independiente.

La Escuela tenia una escala de valores totalmente diferente a
lo que generalmente se acostumbra hoy dia. Seria imposible
que pensiramos asi. Eramos por sobre todo idealistas. Nuestro
suefio méximo era ser pintores y ser capaces de llegar a una
cierta categoria. En esta basqueda todos éramos iguales, no

existian diferencias sociales ni econdmicas, nos unia un respeto
y una cierta afectividad sin barreras. El que lograba destacarse
un sus salas de clases o en los Salones Oficiales pasaba a ser un
personajes digno de respeto y admiracion. Teniamos una meta
comiin como aspiracion, slo los resultados artisticos. Todos los
afios se presentaba en el hall de la Escuela una exposicién con
los trabajos de los Cursos de Iniciacion. Era sumamente dificil
por la variedad de trabajos, de ejercicios, unos completamente
diferentes a los otros. El curso participaba en la organizacion del
ordenamiento de las diferentes propuestas. Esto le significaba
aprender a componer un espacio dado y ver que ningtin alumno

juedara en malas condici Asi como un cuadro se compone
igualmente, pero en una escala mucho mayor, teniendo grandes
espacios. Esto era una leccion para el futuro. A algunos de mis
alumnos les ha servido para montar exposiciones y otros son
curadores de exposiciones internacionales.

El otro profesor del curso de Iniciacion era Jorge Letelier, cuya
obra es reflejo de un espiritu sencillo. Hay en ella dos etapas
hien determinadas. La primera corresponde al periodo europeo.
Letelier aparece entregado al expresionismo. Su paleta es
restringida e insiste en los tonos graves y dramiticos. La segunda
etapa es mas clara. Pinta el campo, exalta los tonos jugosos, los
verdes himedos.

A su fallecimiento, en 1966, se mostro una retrospectiva y en
ella vemos la calidad de su pintura en obras casi desconocidas.
Fue un tedrico y un critico severo.

Entusiasta en su juventud por las tendencias porineas,
fue luego un juez severo y les negod su validez. Tal vez porque
conoce bien los secretos del oficio y los alardes a que se puede
recurrir cuando se enfrenta con la tela, busca los asuntos minimos
y con ingenua sencillez. Si no logra penetracion espiritual ni
exhibicionismo retdrico, logra en cambio una confesién sincera
a media voz, insinuada con modestia y finura.

Alfredo Aliaga en una entrevista a Jorge Letelier:
* Hemos dicho, don Jorge, que la pintura chilena nacié bajo el
sentimiento roméntico. ;Lo considera usted asi?
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D pue: Fermandao Maorales Jonddn, Marsjs Pinedo, Ximema Cristi. Hardy Wistuba, fosé Venturelli, Augusto
Barcia, Pablo Burchard hijo, Carlos Pedram, Olga Morel, Exequicl Fomecilla, Jorge Elliot, Matilde Pérez,
Revier Bins

Senindas: Aida Poblete, Ramin Vergara Grez y Sergic Monbscina

En el frontis de la Escuela de Bellss ARes, con ccasim d fa cxposicion de b Generacion del 40, en el
Institute Chilemo Alemin de Cultura, 1970, Fotografis Bob Borowicz.

Efectivamente. Recordamos que nuestros principales maestros
se definen como tales. Valenzuela Puelma, quien abordd la
composicion de gran aliento con temas biblicos de la vida real,
de simbolismos orientales, como en “la perla del mercader”,
o de principios morales. En Valenzuela Llanos tenemos el
gran romantico del paisaje que conquistd la luminosidad de
los impresionistas. Pero para mi el méds completo maestro fue
don Pedro Lira. Su actuacidn constituyd un credo de concebir
la vida y el arte con gran beneficio para la posteridad artistica
nacional, Fue gran artista, distinguido maestro y hombre de
mucha iniciativa a través de su cultura que fue muy vasta. Tuve
la suerte de haber frecuentado su taller.

* La enseflanza artistica en Chile ha sido muchas veces analizada,
criticada, revolucionada. ;Como considera usted las inquietudes
actuales de la juventud y las de su tiempo de estudiante?

En mis tiempos se exigia mucho oficio, mi amigo. Debiamos
dominar el dibujo, composicion y todo aspecto técnico antes de
lanzarnos con obras propias, los salones tenian otra categoria.

Visionas Gaomeétricall

Hoy observamos que nuestra juventud tiene afanes muy
premat de figuracién. La propaganda es mas ficil que en
mis tiempos, pero muchos de esos grupos que exponen hoy no
se mantienen y luego vienen otros.

* Usted toca, don Jorge, el vértigo de las generaciones, ;Cuindo
comienza una y termina otra?

Ahora parece que las generaciones tienen una competencia de
carreras. Y tal vez eso signifique que estamos envejeciendo
muy luego.

* (Cual es su opinidn respecto del arte moderno?

Como he dicho, hoy no se tiene, en gran parte, la capacitacidn del
oficio artistico, cuando ya se lanzan muchos jovenes a exponer
sus obras. Cada afio hay varios nombres nuevos en las carteleras
de arte. No es comin encontrar obras de mucha jerarquia. Esto
no solo en Chile. En muchos cuadros de exposicion me parece
encontrar sdlo fragmentos. Son como trozos de una gran dnfora
rota, donde sélo vemos parcialmente notas de colores, formas,
ritmos o ni siquiera eso. Creo que el arte, aungque se base en
formas abstractas, ha de respetar ciertos principios estéticos.
En la pintura moderna pueden haber valores personales, pero
corrientemente ha surgido el grupo desprovisto de conceptos.
Otras veces la propaganda no responde a nada real. En Europa,
igualmente. Nosotros sufrimos el reflejo de esas modalidades.

Es muy interesante -continua don Jorge- saber lo que somos
culturalmente. No tenemos por qué ser Paris. Los chilenos
somos mas mediterrdneos que franceses. No obstante “somos”
franceses. Francia me parece un centro pretérito del arte, Lo fue,
¥ muy grande, en tiempos de Delacroix e Ingres y Coubert, pero
hoy con nombres como Bernard Buffet, no me parece.

En 1928 participd en la Exposicion Cincuentenario Museo
Nacional de Bellas Artes, Santiago, y en 1929 en el Pabellon
de Chile en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla, Espana.
Jorge Letelier en 1935 fue seleccionado para representar a Chile
en la Exposicion Internacional de Pintura de Pittsburg, Estados
Unidos de América. En 1938 fue seleccionado para representar
a Chile en la Exposicidn Internacional del Cuarto Centenario de
Santa Fe de Bogota, Colombia. El 1956 integro la participacion
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en la Exposicidn de Artistas Chilenos en la Sala de la _Unidn
Panamericana de Washington, Estados Unidos de América. El
1967 presenta una exposicion individual en la Sala Libertad, en

Santiago.

PROGRAMAS DE ESTUDIOS

En los programas de estudios habia dos planes. Uno era para
los cursos libres, los que no tenian ninguna obligacién, slo se
exigia la asistencia al curso elegido. El otro plan estaba dirigido
a los Cursos regulares, los que eran obligatorios para todos los
alumnos que seguian el plan de estudios oficial de Bellas Artes,
donde tenian el deber de asistir, no sélo a los cursos de arte sino
también a todos los cursos de ramos tedricos que se impartian
en diferentes horarios.

Los cursos de Pintura duraban seis aflos y estaban en manos
de tres profesores: Pablo Burchard, Augusto Eguiluz y Jorge
Caballero.

PABLO BURCHARD (1875 - 1964)

Obtiene el Premio Nacional de Arte en 1944. Es el primero para
un artista plastico. Es alumno de Miguel Campos, Cosme San
Martin, Pedro Lira y Fernando Alvarez de Sotomayor.

La clase de don Pablo Burchard estaba en el primer piso, al
fondo a mano derecha. Tenia muchos alumnos. Don Pablo
estaba de mucha actualidad, pues acababa de panar el Premio
Nacional de Arte, que en 1944 se daba por primera vez. Ser
alumno de Burchard era muy importante, por esto el curso
era muy numeroso. Mas de la mitad tenia bastante edad. Ellos
se consideraban con mas derecho que nosotros, que éramos
principiantes. Esto hacia que no tuviéramos espacio en la sala,
obligandonos a mirar por los huecos o rendijas, o por sobre los
hombros de estos maduros comparieros. Llevaban varios afios
pintando sin avanzar gran cosa. Esto los tenia muy sin cuidado,
pues se sentian parte de la Escuela y se aseguraban los puestos
para estar muy cerca de la modelo que posaba, generalmente,
desnuda. En el fondo, consideraban que esos lugares les

Pablo Burchard

pertenecian. Nosotros, los verdaderos estudiantes, no teniamos
derecho a quejarnos. Para lograr esos mejores lugares se venian
muy temprano y se sentaban frente a la Escuela para asegurarse
sus puestos. Como eran varios, siempre habia algunos listos al
abrirse la puerta de la Escuela para entrar entre los primeros.
Esto era igual todos los dias.

Llegé un momento en que éramos tantos los nuevos alumnos,
que se hizo imposible seguir en esas condiciones. Justamente, se
trataba de jovenes con gran deseo de aprender y que pintaban con
tantas dificultades, teniendo grandes posibilidades por delante
¥ que con sus capacidades le darian prestigio a la Escuela de
Bellas Artes.
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El afio 1940, si no me equivoco, fue cuando se tomd la decision
de suspender a todos los antiguos alumnos, fijando edades para
el ingreso a estudiar. La determinacion fue bastante dramatica.
Estaban tan acostumbrados a asistir en forma permanente que
no se podian conformar y pasaban las mafianas sentados frente
a la Escuela de Bellas Artes. Fue tan triste para ellos, que no
concebian sus vidas sin estas mafianas en clases.

Al no tener acceso a clases y no poder hacer su vida de siempre,
vimos cdmo poco a poco disminuian los antiguos alumnos en los
bancos del Parque. Duraron muy poco tiempo mas. Realmente
nos entristecia ver lo que estaba sucediendo. En esa época no
habia otros lugares para poder asistir a cursos o clases, como
sucede actualmente. Esto nos parece inconcebible hoy dia.

Seguiamos nosotros estudiando en la clase de don Pablo y
llegd a posar la Mona, como le deciamos. Era una espléndida
modelo, muy blanca, maciza, con una cabeza muy interesante,
algo griega. Iba a posar desnuda. Don Pablo buscaba un nuevo
ambiente o espacio para colocar a la modelo. Eligi6 un trapo verde
no fuerte de color, sino que algo grisdceo, y lo extendio sobre
la tarima, poniendo para el respaldo unos cojines. Le pidio a la
modelo que se tendiera sobre la tarima, y al ver esto se puso a
clamar sorprendido: “Miren como la modelo se ve toda verde”.
La piel habia cambiado de color ¥ recibia los reflejos del trapo
verde. Quiso seguir probando y volvid a poner el trapo de fondo,
ahora uno azul algo grisiceo. Nuevamente le pidid a la modelo
que se tendiera sobre este azul. Nos encontramos con un figura
toda azul. Su piel cambiaba automéaticamente. Fue una leccion
inolvidable ver el juego de la luz sobre los objetos y sobre las
formas. Siempre don Pablo nos sorprendia con su actitud de
asombro y admiracion frenie a diferentes motivos. Como se
maravillaba con una rama que caia con tres hojas otofiales frente
a un cielo gris.

Don Pablo para mi no era lo que llamamos un profesor de Pintura,
pero si era un gran artista que nos ensefiaba a ver.

Todos los afios habia un Saldén de alumnos. Se pasaba por
un jurado de seleccion y de premios. Venian criticos a ver la
exposicidn, entre ellos el Dr. Albert Goldschmidt. En esa época
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sus criticas las publicaba la revista Zig-Zag, no solo de pintura
y escultura, sino también de misica. En misica no era muy
querido por la dureza de sus criticas. Varias veces le pegaron y,
en vista de eso, decidio defenderse, llevando consigo un maletiny
dentro le puso un martillo, para poder pegarle al atacante. Como
siempre, llego a la exposicion de alumnos con su maletin. Yo
miraba la exposicion cuando €l entrd. En esa época yo era una
lola y parece que no le cai tan mal, porque se acercd a conversar
y miramos juntos la exposicién sin saber mi nombre, Mientras
la recorriamos nos tocd pararnos al frente de mis cuadros. Yo
guardé un prudente silencio y ¢l se explayd, expresando que eran
pésimos, que eran débiles, de color sucio, ete. Eran dos paisajes
del Cerro Santa Lucia. Seguimos viendo la exposicion. Luego
me preguntd donde estaban mis cuadros y yo le mostré uno que
estaba al fondo de la sala. Terminamos de ver la exposicion y
nos despedimos sin mayor novedad.

A la semana siguiente salio la critica en Zig-Zag. Hubiera deseado
poder desaparecer. La critica fue fatal para todo el curso de don
Pablo y para qué digo cémo me fue a mi. Me dijo que era lo mas
nefasto en la Escuela. Casi me mori, pero me lo merecia por
quedarme callada. Dado mi cardcter no podia aceptar una buena
critica en esas condiciones.

A los cuadros que mostré como mios les fue muy bien. Fueron
muy elogiados. Recuerdo haber compartido este momento
te con mis de clase y mis amigas Aida
Poblete y Olga Morel.

decepc

Pasé dos o tres dias sin tener el valor para ir a la Escuela, pero al
fin resolvi que tenia que volver, puesto que no queria por ningin
motivo retirarme de mis estudios. Tenia que resistir los juicios,
aun cuando fueran adversos. Al entrar para volver a clases, tuve
que aceptar las risas de Oscar Moreno, “guatén”, como le decian
al mayordomo, y no sdlo las risas, sino que me apuntara con el
dedo. Por fin logré llegar a mi sala de clases. Todo el curso estaba
afectado, nadie quedd bien, y don Pablo estaba muy molesto por
las criticas, ya que lo encontraba muy injusto.

Otro profesor importante fue Augusto Eguiluz (1894 - 1969).
En el segundo piso, a mano derecha al fondo del pasillo, estaba
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la sala del profesor Eguiluz. Los tres profesores de pintura
se diferenciaban bastante en su ensefianza. El alumno que
entraba no elegia al profesor, pero en general aceptaban muy
conformes la eleccion. Solamente cuando ya llevaban cierto
tiempo, empezaban a conocer los programas de los otros cursos
y. generalmente, se quedaban por estar ya ambientados y tener
una cierta amistad con los compaiieros de clases. Eguiluz le dio al
curso una direccion muy diferente a don Pablo. Su pintura, como
su ensefianza, estaban de acuerdo a los postulados de Cézanne,
del que fue siempre un gran admirador, y se esmerd en darle a
la forma solidez y simplificacion.

Le intereso acercarse a la vida del pintor, para conocerlo y
estar en condiciones de transmitir sus planteamientos. Asi
vemos como Cézanne deja Paris para alejarse en busca de la
paz espiritual, encontrando en Aix, en Provenza, donde el sol
precisa y simplifica las formas. Cézanne fue uno de los pintores
que mayor influencia ha ejercido en el desarrollo posterior del
arte. Fue un solitario y un incomprendido, decia: “la naturaleza
puede expresarse por el cubo, el cono v el cilindro™

Cézanne paso largos aiios de desesperados esfuerzos, eternamente
descontento con el arte de su tiempo. Lo que creaba, sin embargo,
fue cumpliendo paso a paso, hasta darle la solidez y la trabazan
geométrica de las formas. Todos los objetos, si se los observa
bien, pueden reducirse a una forma geométrica simple.

Eguiluz también. en cierta medida, fue un incomprendido. Su
admiracion por Cézanne lo distanciaba de sus colegas, que
wveian en €l un cierto fanatismo. Era una persona de muy pocas
palabras, muy observador, callado. Dejaba a los alumnos una
cierta libertad, pero siempre dentro de un interés plistico. Se
preocupaba de cada alumno en especial. Para él lo principal era
una construccion solida, una version cercana a la geometria. Se
destacaban, entre sus alumnos, Sergio Montecino (1916 - 1998),
expresionista con colorido que habla mas de sensaciones que
de una resultante objetiva, que es uno de los exponentes que
con més persistencia mantuvo una propuesta coherente y fiel
a su estilo (“Mi Familia", “Flores”, “Autorretrato”) y Premio
Nacional de Arte 1993, Eliana Banderet, Fernando Morales y
Nora Guertero.

Era también versitil, generalmente mantenia en el curso dos o tres
modelos, donde los alumnos podian elegir lo que estuviera mis
de acuerdo con sus sensibilidades. Se hacian muchas naturalezas
muertas muy simples y muy bien estudiadas. Era también
corriente que saliera con el curso a pintar al Cerro Santa Lucia
o al Parque Forestal. En otras ocasiones los llevaba a la Vega,
para hacer croquis. También, cuando se conseguia una modelo,
se hacian estudios con la modelo desnuda.

‘Un retrato de su hija Luisa le transmite una dulce naturalidad. En
el retrato de su mujer, también pintora, Elena Baeza, hay un cierto
sosiego e intimidad dentro del estatismo. En el retrato de Roko
Matjasic hay dinamismo, fuerza y sinceridad. Tenemos una serie
de autorretratos tratados con gran maestria. Va consiguiendo
progresivamente una gran espiritualidad. Los retratos de su mujer
y de su hija me llamaban la atencidn por la pintura delgada y
transparente, manteniendo la solidez y la construccién. En los
veranos pasaba en su casa de Algarrobo y en ese lugar pintd
varios pequefios paisajes. Su pintura se caracterizaba por el
formato mediano a pequefio. Sus paisajes no eran transparentes
como su figura, pero siempre dindoles cierta solidez. No pintd
un gran nimero de obras.

Finalmente hablaremos de las ensefiazas de Jorge Caballero (1902
- 1992). En el segundo piso, siempre a mano derecha a la subida
de la escala, estaba la sala de Jorge Caballero.

Yo fui practicamente una excepcitn, al desear entrar a su curso
cuando recién habia terminado los tres primeros afios de pintura
¥ se suponia que terminaria mis estudios con don Pablo. El tenia
un enorme prestigio, sin embargo lo {inico que yo deseaba era
cambiarme de curso, donde Jorge Caballero, porque en la sala que
estaba me sentia muy complicada. Cuando llegaba don Pablo, yo
salia escondida para que no me viera, porque junto con verme, se
iba derecho a donde yo estaba, para criticar lo que yo hacia, Era
muy dificil de aceptar. En una ocasion me encontrd todo pésimo
v lo decia tan fuerte que todo el curso podia oirlo.

Al dia siguiente, no fui a la clase por lo mal que me sentia por
la eritica. Cuando volvi, mi vecina de caballete me decia que
don Pablo se paré frente a mi cuadro, hallindolo tan resuelto, y
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exclamé "y esta alumna que no estd”, a lo cual mi compafiera
le respondid: “Pero don Pablo, si usted lo criticd y lo encontrd
muy regular, y ahora lo encuentra bueno”. Inmediatamente se
fue para otro lado, sin decir nada.

Me costd bastante cambiarme de curso. A Carlos Humeres,
Director de la Escuela, le parecid rarisimo que yo quisiera
cambiarme de profesor, con la admiracion que €l le tenia a
don Pablo. Me obligaron a que personalmente le pidiera la
autorizacion para retirarme de su clase. Aproveché que iba
bajando las escaleras hacia el Parque, para retirarse de la Escuela,
y me acerqué para decirle: “Don Pablo, quiero cambiarme de
clase, pero necesito su autorizacion™. Me mird primero muy
sorprendido, se rascd la barba, un gesto muy habitual en €l frente
a algo muy imprevisto. Y me contestd: “Muy bien sefiorita, si
usted lo desea la autorizo™.

Inmediatamente me fui a
la oficina para avisar mi
cambio, asistiendo al dia
siguiente a mi nuevo curso.
Fui muy bien recibida por el
profesor y empecé a trabajar
mis pinturas con busquedas
mis personales y con libertad
absoluta. Permaneci en ese
curso hasta el término de mis
estudios. En Jorge Caballero
encontré lo que mis deseaba,
la libertad de buscar mi
camino. El profesor sélo me
dirigia, pero no me imponia

nada.

Estdbamos al final del afio,
época de exdimenes y se me
ocurrit la idea que llevaba
tiempo pensdndola, era una
frase del pintor Delacroix:
“denme barro y puedo
convertirlo en una bella
carne de mujer”. Me propuse
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resolver esta motivacion y, estando en la fecha de examenes, no
esperé més y compré una tela de figura humana de 81 por 65 y me
puse a pintar la figura color barro, o sea, café negruzca. Empecé
a rodearla de colores que usaba Delacroix, carmin, azul fuerte,
naranjas, etc., pero no pasaba nada, el cuerpo seguia negruzco,
asi pasé casi un mes sin poder resolver los colores del pintor. Mis
compaiieras de clase se sorprendian al verme tan incapaz, cuando
yo era de las buenas alumnas del curso, pero yo no gueria decir
en que estaba y seguia tranquilamente mi biasqueda. Hasta que
un dia me fui a la biblioteca a ver qué pasaba con Delacroix. Lo
que yo no me habia percatado es que en medio de la oscuridad,
enalgiin punto del desnudo, caia un haz muy brillante y luminoso
que inmediatamente sacaba al desnudo de la sombra y podiamos
ver la figura transparente gracias a este pequefio haz de luz. El
resultado final del examen fue que saqué una nota bastante baja,
pero tenia muy buenas notas todo el afio, por lo que no fue tan
dramatico y yo quedé muy conforme, pues habia logrado sacar
del barro una bella carne de mujer.

Lina ahimna, Maria Foenizalba, Inis Berrios, in sbamas, Delares Mujica. Carks Humeres, Aida Poblete, Matilde Pérer. Ivin Vial, en of ball de la Excosla.
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Jorge Caballero tenia una sobrina, Ximena Cristi, de la cual fui
muy amiga. Yo la miraba con bastante curiosidad, pues habia
logrado salirse de la pintura objetiva y pintaba con mucha libertad
v soltura. Daba grandes pinceladas que abarcaban toda la tela,
mientras yo pintaba muy sujeta al natural. Deseaba salir de esa
limitacion, hasta que poco a poco, gracias a que me decidi a asistir
a cursos libres de Pintura Mural, me vi obligada a cambiar mi
mirada y adquirir otras dimensiones.

Jorge Caballero estudid arte en Francia, en el curso de André
Lhote, del que més adelante fue macier, o sea, ayudante, lo
que significa que fue reconocido por el Maestro. Las pinturas
que realizo en esa época eran interesantes y logro, con ellas,
destacarse. Fue siempre un paisajista por sobre todo. Después
de algiin tiempo, pintando en Chile, se puso mas naturalista y
perdid lo logrado anteriormente, haciendo una buena pintura,
pero tradicionalista.

Posteriormente ocupd la citedra de pintura Carlos Pedraza (1913
- 2000). Conocemos a Carlos Pedraza como Premio Nacional de
Arte en 1979. Decano de la Facultad de Bellas Artes. Pero, es
imposible que hablemos de Carlos Pedraza el joven estudiante,
sin antes evocar la juventud de 1940. La Escuela habia forjado
una mistica del arte y una fe casi ciega en el trabajo, que hasta
entonces no habia conocido ni conocera nunca. La nueva
generacion buscaba en el arte un auténtico sentido para su
vida.

En este quehacer distinto, que le otorgaba la alegria y el goce a
los sentidos, st istraba alimento 1
para operar con inteligencia creadora. Los nuevos alumnos
lo evocamos a este joven con una gran admiracién. Se podria
decir que sus actitudes no dejaban de sorprendernos. Todas las
mafianas a la salida de clases veiamos paseando por el parque en
medio de la muchachada a este hombre joven, un tanto ido, palido
y delgado, con ojos grandes y profundos. Nos proyectaba una
imagen que a todos nos seducia por su originalidad, como para
convertirse en leyenda. Para muchos, su aspecto era la esencia
misma de la bohemia y el genio. Sabia administrar el interés que
despertaba su imagen.

e a la imaginacion

Muchos estudiantes se quedaban por un tiempo més largo del que
se necesitaba para adquirir un titulo. Sélo les interesaba pintar,
esculpir, grabar y poder asistir a las clases complementarias.
No les preocupaba obtener titulo y, con jactancia, denunciaban
la imagen de un artista con titulo. Imaginemos a Picasso
consiguiendo un titulo, seria un absurdo.

El mayor anhelo eran los resultados del arte. Esto contribuia
armoniosamente a una escala de valores estable en la creacion
artistica e influia también en el nivel estudiantil, por el respeto
que sentiamos por los compaieros de los cursos superiores. En
una fiesta organizada por el Centro de Alumnos de la Escuela
de Bellas Artes, lo vemos alli que se acompafia de una esbelta
y elegante dama de ojos orientales, la pintora Edith Gonzalez,
con la cual el artista se casé y tuvo seis hijos, hoy convertidos en
competentes profesionales. Su carrera metedrica, pero sin saltarse
ningun peldafio, fue ascendiendo de profesor ayudante a profesor
de Catedra, director, secretario y decano de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad de Chile. Unia una serena inteligencia,
gran cordialidad y espiritu conciliador. En 1941 Carlos Pedraza
es discipulo de Jorge Caballero, un alumne distinguido que

“Confidenciss™1 1 | Mmis.,
on el incendio de Bellss Anes.

Eabbidoen la de Sacs Paralo, 1933,
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gand un Premio en el Salon Oficial con su autorretrato, y pese al
éxito, su interés por la tematica humana decling con prontitud,
pOr €s0 S0n Muy pocos sus retratos. Su obra de su sefiora Edith
es uno de ellos.

Hacia 1934 el pintor tenia 21 afios. Joven y optimista, compartia
premisas mas literarias que atisbaban desde su formacién escolar
en el Internado Nacional Barros Arana. Un contacto mantenido
como dibujante de la nueva revista que era expresion de la audaz
Gptica de un grupo de escritores, segin cuenta Julio Molina,
influyd decisivamente en el lirismo de la obra de Carlos Pedraza.
Desde esas paginas el creador se vinculd con grandes figuras:
Jorge Millas, Nicanor Parra, Fernando Alegria, Jorge Ciceres
y Luis Oyarzin. A eso se sumd el interés piblico en esos dias
de la literatura espafiola de 1927 y el descubrimiento de Neruda
y de Prado. En la Escuela de Bellas Artes recibié la leccion de
algunos miembros del Grupo “Montparnasse™.

Se puede constatar, en un recorrido de su repertorio tematico,
que éste fue amplio. Se destacan sus motivos preferidos, como
las flores, bodegones, marinas y paisajes. En estos dltimos
encontramos los mayores logros. Buscd en sus obras un motivo
mads expresivo, mds poético, y alejado del realismo da cabida
a un espiritu donde predomina lo espontineo y I, hacer
de las formas algo mas subjetivo. Carlos Pedraza recurrié a la
pincelada, a la materia y al color. Inspirado la mayor parte en
el modelo natural, tuvo una especial percepeion para captar las
infinitas tonalidades y sutilezas crométicas. Un artista que vivio,
seglin sus propias palabras, en el perpetuo oscilar entre el pasado
y el futuro, aunque siempre sorprendido por el presente.

Su arte es rico en emociones y es dificil de ver y leer, son
manchas, signos, organizados de una cierta manera que
testimonia la imagen extractada de sus emociones.

La obra de nuestro artista de la sensibilidad se ha ido realizando
en una linea continua. Su definida vocacion de pintor se
manifestd muy temprano, observando el natural, seleccionando,
interpretando, recreando sus distintos elementos, hasta forjar un
lenguaje plastico que le permitiera la expansion del temp
voluptuoso y emotivo.

Visiones ﬂanmalrreu-

Se habia sentido atraido por el impresionismo. Llevado de
5u espiritu romantico. Se definia por una sensibilidad menos
elaborada intelectualmente. Era enamorado del paisaje urbanoy
preferia los lugares mas cercanos a la Escuela de Bellas Artes.

Alli también se forjaron sus cuadros més centelleantes, que
estallan en pirpuras y dorados, azules nostalgicos y silenciosos.
Paisajes en que la luz lo bafia todo. Carlos Pedraza desde muy
joven eonoce la aprobacion del piiblico consumidor de arte. En
€l es motivo de inquietud, desasosiegos y resistencia la presion
que aquél le ejerce, precisamente a los sesenta afios.

El arte de Carlos Pedraza se inspira en la sensacion, la ternura
¥ ¢l amor, lleva a cabo la experiencia fascinante de lo sensorial.
Pedraza se retira de la Escuela cuando ve las serias dificultades
politicas por las que ésta se encuentra atravesando. No sdlo
en la Escuela de Bellas Artes sino en toda la Universidad, las
presiones politicas son demasiado fuertes. Desean que entregue
su cargo para llamar a una nueva eleccion de Decano. En esta
nueva eleccidn gana Pedro Miras contra Gregorio de la Fuente,
porque Gregorio representaba el espiritu de los afios treinta, una
escuela apolitica.

Al retirarse de la Escuela, no sélo ésta sino la Universidad toda
esta afectada por los cambios que vienen. Tenemos que recordar
y agradecer los casi 30 afios que permanecid como Director
Carlos Humeres, en los cuales tuvimos paz y armonia, que ya
no conoceriamos durante un largo periodo.

Esas tres décadas fueron para el establecimiento un remanso
de paz, respeto, cordialidad y camaraderia. La libertad e
independencia de espiritu alcanzaron sus mds altas expresiones.
El mas auténtico espiritu universitario reind bajo su direccidn.
La Escuela crecié con nuevos cursos, controld los estudios
pedagogicos de Artes Pldsticas, aumentando enormemente
el alumnado. En ella, se hacia algo serio y trascendente y la
ensefianza de las Bellas Artes alcanzd sus més altos niveles.
Carlos Humeres era un hombre de principios e ideales, y su vida
fue un espejo de ellas.
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Con Humeres termina una época de espléndidas y positivas
realizaciones para la ensefianza superior del arte y, por qué no
decirlo, para el arte mismo.

Pedraza nos relata sus vivencias: “vinieron otros tiempos,
que se terminé la armonia, para entrar en una etapa de mucho
desconcierto, ante el cambio radical de nuestros propios
compaiieros que fueron absorbidos total y absolutamente por la
politica y pretendian que toda la Escuela con su ensefianza tuviera
solo una visién marxista, algo imposible de pretender. Asi se
fueron dando las nuevas realidades que metadi fueron
perturbadas por las huelgas de alumnos, toma de Facultades,
huelgas de empleados y auxiliares dirigidas por politicos y
agitadores. Se conducia a la Universidad al caos y a la catastrofe,
ya no habia autoridad en ella”.

Ilustres catedraticos fueron vejados e impedidos en sus d

académicos. Es el caso de Augusto Eguiluz.

Sus jovenes ¢ irresponsables dirigentes se quitaron la mascara
de honorables y pacificos artistas, que hipocritamente ocultaban
sus rostros disimulando el odio y la venganza.

Después de un afio de la gestion de Miras como Decano, se
produce el incendio de Bellas Artes y con esto todo el fin a lo
que significaba el desarrollo artistico. Aquella mafiana sond el
teléfono y una voz angustiada desde el otro lado, dijo: Carlos,
la Escuela estid incendidndose. Nubes de cenizas y chispas
ascendian por el aire, el especticulo era grandioso y abrumador.
Era Aristides Aguirre el que me llamaba desde su casa en
Mosqueto, desde donde podia sentir las sirenas de las bombas
del incendio y ver las llamas de la Escuela. Me advirtio que no
sacaba nada con ir, porque mi taller ya no existia y que la Escuela
ardia por las cuatro esquinas.

En mi taller junto a Gustavo se quemaron mis de 40 cuadros,
pricticamente todos los premiados, entre ellos, la Naturaleza
Muerta premiada en ¢l Salén Nacional con Mencion Honrosa
y el premio Paul Caulier a la mejor mencion. Ademds, varios
otros cuadros también premiados, pero no recuerdo exact

primeros por los que recibia una recompensa. Fuera de esos, una
serie de pinturas de las primeras que hacia y otras bastante mas
avanzadas. Comuna de Pefialolén, un parque con un pedestal y
en ella una escultura de un nifio, era una buena pintura en esos
afios, también el Nacimiento Criollo, un nifio Jesus acostado
sobre paja de un pesebre en ¢l suelo, con la Virgen como una
campesina, un huaso hincado rindiendo un homenaje y una
huasita con la gallinita como un regalo, mds atrds un arco con
lo que encerraba un poco el espacio, detrds del arco estaba el
paisaje al fondo. Este motivo fue reproducido para una Pascua
en la revista Zig-Zag. Ademds teniamos bajo nuestro cuidado
obras de Lorenzo Dominguez. Esto fue lo que me significo el
incendio de Bellas Artes.

El relato de Pedraza continia: “Con nitidez se oia el chasquido
de las llamas, devorando con sus feroces lenguas la bella
cipula cubierta de pizarras, las palomas subiendo ciegas y
enloguecidas, entrando en densas nubes de humo negro y
aparecian agitando sus alas como abanicos de fuego que rayaban
el aire al amanecer con torpes arabescos y caian. Los bomberos
actuaban disciplinadamente con profesional desenvoltura, como
en una gran opera o ballet, v con grandes columnas de agua
lanzadas hacia el cielo perseguian las llamas diestras y dgiles
para esquivarlas y aparecer de pronto atacando otros blancos del
edificio con sabia estrategia cercaban a la fiera que acosando se
transforma en nubes de humo y vapor y millares de escamas de
arco iris. El especticulo era espantoso y abrumador. Las calles
paralelas y adyacentes a €l eran grandes anfiteatros repletos de
curiosos que seguian sus cursos embelesados. En las ventanas
de los edificios, sefioras con ligeros ropajes semejaban espectros
de ellas mismas, otras con niflos en sus brazos intentaban
interesarlos, sefialindoles los pasajes de la feroz batalla entre el
agua y el fuego. Algo ya no existia. La Escuela habia muerto,
en el parque yacian sus columnas destrozadas, las cenizas de
cinco mil libros de su biblioteca, su esbelta y elegante cipula de
palomas calcinadas, un poema de Parra perdido para siempre,
nuestros talleres, los Venus y los Apolos. De todo ello sdlo queda
el recuerdo™

cuales. Si recuerdo los del Salon Nacional, porque fueron los

Otro profesor de escultura fue Julio Antonio Visquez (1897 -
1976). El afio 1913 ingresa la Escuela de Bellas Artes y es alumno
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de Fernando Alvarez de Sotomayor, Virginio Arias y Juan
Francisco Gonzilez. Integra la generacion de becados del afio 28,
cuando el presidente Carlos Ibafiez del Campo, con el acuerdo de
su ministro Pablo Ramirez, resuelve cerrar la Escuela de Bellas
Artes y mandar a los mejores alumnos a estudiar a Europa para
cambiar la ensefianza en nuestra Escuela y traer una escultura
y pintura més actual a la ensefianza del Bellas Artes. Ejerci6 la
docencia en diversos colegios secundarios desde 1925, durante
10 afios. Estudia en Paris con Bourdelle y Barlach en Alemania,
en el periodo 1929 - 1930. Conocid, ademds, de Despiau, Maillol,
Brancusi y Zadkine, cuyas obras estudia y analiza. En 1931 es
nombrado profesor de escultura de la Escuela de Bellas Artes,
cargo que desempefia por 44 afios. El curso de Escultura estaba
en el primer piso, al fondo a mano derecha. Past a considerdrsele
maestro en la cdtedra de Escultura en Bellas Artes. En este
desempefio fue profesor de los mas destacados escultores que
ha tenido Chile desde mediados de nuestro siglo. Al regresar
a Chile, al término de sus estudios en Europa, se entrego a la
docencia y a la educacion, la primera fue trascendental por mas
de 30 afios. Lamentablemente, se malogrd practicamente toda
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su obra de escultor, porque sus trabajos desaparecieron en el
incendio de Bellas Artes y solo quedaron unos pocos €n manos
de particulares v en algunos museos.

En cuanto a su espléndida biblioteca, que era muy seleccionada,
no quedd nada, pricticamente perdié todo lo que tenia, pues
su taller resumia todo lo que era su mundo, donde €l pasaba
en forma permanente y era muy ficil encontrarlo para hacerle
cualquier consulta.

Una alumna muy destacada fue Marta Colvin, que obtuvo el gran
premio de escultura en la bienal de Sao Paulo. Residid en Parisy
sunombre estd junto a los grandes de la escultura contempordnea.
Cuando Marta hizo una de sus primeras esculturas, que fue un
busto, me pidio que le posara, y estuvo casi un mes haciéndome
¢l retrato y cultivindome con las criticas y el desarrollo del
pensamiento éscultdrico del maestro Julio Antonio Vasquez.

En sus obras, sefiala Victor Carvacho, hay una quieta y solemne
grandeza que parece dominarlo todo. Estas esculturas no existen
y fue una gran pérdida para el patrimonio nacional.

Raul Vargas Madariaga (1907 - 1990) nace en Santiago. A los
19 afios entra a la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de
Chile y es alumno de Virginio Arias y de Romano Dominieis.
Después de dos afos siendo alumno de Bellas Artes, obtiene
el premio Viaje de Estudios por tres afios a Paris. Perfecciona
lo ya aprendido y adquiere nuevos conocimientos y técnicas
en las academias de Colarossi y de La Grande Chaumiere. En
1952 obtiene el Premio de Honor en el Salén Oficial. Profesor
de Escultura en la Escuela de Bellas Artes, se desempefia como
director entre 1963 y 1966.

Ingresa en calidad de ayudante de Fundicion Artistica a la
Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de Chile en 1933,
Mis adelante en esa Escuela desempefia los cargos de ayudante
de Modelado Ceramico, de profesor auxiliar del mismo curso y,
enseguida, profesor auxiliar de Escultura.

Se incorpora a la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de
Chile comp profesor suplente de la citedra de Escultura en 1943,
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la que desempeia en propiedad desde 1947 hasta su jubilacion
en 1966. Paralelamente, en la misma Escuela, se desempefia
en la citedra de Escultura del curso para profesores de artes

plasticas.

En 1963 es nombrado director de la Escuela de Bellas Artes, cargo
que ejerce hasta 1966, fecha en que se acogid a jubilacién.
Como artista gand tres concursos: en 1942, Monumento a Rubén
Dario, Parque Forestal; 1952, Monumento a J. V. Lastarria,
Cerro Santa Lucia, y Premio Gobierno de Chile Juventud para
la Alameda, La Serena. Su obra estd en los museos, Museo de
Arte moderno Nueva York, “Cabeza de Bailarina”, Museo de
Toledo. Ohio, “Cabeza de Bailarina™, Museo de Viia del Mar
*Efebo”, Museo Nacional de Bellas Artes “Cabeza de Bailarina™
(Inés Pizarro). En 1968 viaja a Europa, visitando los principales
museos. En 1971 es invitado por el gobierno de Espada y
permanece un afio en dicho pais.

delm

Las e epoca temmmaben on comidas, dond s fesicjaba & k caposions
Esere ellos: Colina Gabvez. James Smith, Roberto Carmons, Ramon Vergars Gree. Luis Oyarzim, Jorge Ellion. Mars Bessvents:

La sala del profesor Rail Vargas estaba en el primer piso, al
fondo y a la izquierda, y tenia grandes ventanales que daban al
Parque Forestal.

Pertenece a una generacion de escultores que buscan formas
puras llenas de discrecidn, como Sergio Mallol, Maria
Fuentealba. Rehuyeron las exposiciones continuas, los viajes,
las entrevistas.

Quién no conoce el Efebo, de Raiil Vargas, en medio del Parque
Forestal. Este es el premio de los artistas que no buscaron el
éxito. Existe esta obra afiadida a la vida cotidiana, integrada al
paisaje en ese rincdn del parque con la atmosfera que lo envuelve.
Al investigar sobre la obra de Rail Vargas se encuentra escasa
documentacion. Radl Vargas fue alumno de Bourdelle, quien
habia sido ayudante de Rodin. Ordenado y limpio en su factura,
obsesivo en lo acabado, abordaba la escultura con parsimonia.
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Teniaalgo de “héroe al trabajo”, con su overol de obrero ejemplar.
Buscd la estabilidad y el equilibrio por sobre todo. Se acogié al
régimen de proteccion que le brindaria la ensefianza.

Ensu taller pasabamos tardes muy entretenidas. En esa época casi
la mitad de los colegas solteros pololeaban con la otra mitad, y
mas adelante todos se fueron casando con las respectivas parejas
y la mayaria mantuvieron sus matrimonios. Del matrimonio de
Rail y Ruth, nacieron dos hijas: la mayor Mariella, con bastantes
condiciones artisticas en arte aplicado, es casada y con hijos,
v Patricia, pintora y por sobre todo dibujante, es una artista
destacada y tuvo dos hijos. Estan ya independientes e hicieron
sus vidas.

El trabajo de Rail se caracterizé siempre por la discrecion y la
paciencia formal.

Hemos recordado al profesor de varias generaciones de artistas.
Ahora quisiera recordar a nuestro amigo de siempre y, muy
especialmente, al amigo de toda una vida de Gustavo. Fueron
amigos desde muy jovenes, porque vivian en el mismo barrio,
en Santo Domingo con Cumming, y se veian pricticamente casi
todos los dias. A esto se sumo el viaje de estudios de Raul por
tres afios a Francia y el viaje de Gustavo junto a los becados a
Europa en 1928, Estuvieron unos meses en Paris juntos, antes que
Gustavo tuviera que radicarse en Berlin junto a Héctor Ciiceres,
para sus estudios de disefio v grafica.

Terminado el periodo por la caida de Ibdfiez, vuelven a Chile
todos los bécados de la generacion del 28, como se les apodaba.
Mas adelante llega también Raul, al término de su periodo, y
nuevamente estardn juntos varios afios. Ahi nos conocimos con
Ruth Pérez. Nos encontribamos en los cursos vespertinos donde
Gustavo hacia clases de Dibujo. A pesar del mismo apellido, no
€ramos parientes, pero si fuimos muy amigas y coincidimos con
la amistad de ambos, que a su vez eran muy amigos y colegas
profesores ambos de la Escuela, lo que influy6 para estar mucho
juntos los cuatro. Nos invitaban a tomar una tacita de té en el
taller que tenia Rail en el tercer piso a mano izquierda.

Fue Director de la Escuela de Bellas Artes en el periodo
inmediatamente anterior a la reforma, para renunciar en
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1966. Como si hubiera intuido el torbellino que se avecinab
pondria el énfasis en la valoracion de obras mis bien de “tipo
constructivo”.

Mariella edificé una casa junto a la suya y al morir Raal trasladd
alli a su madre, por lo que vivieron juntas y separadas hasta la
muerte de Ruth.

El curso de dibujo era con Gustavo Carrasco (1907 - 1999),
quien a los catorce aflos toma clases particulares de Dibujo con
Onofre Jarpa.

En 1925 estudia Dibujo como alumno libre en la Pontificia
Universidad Catélica de Chile, bajo la direccion del maestro
Pedro Reszka. En ese mismo afio, por encargo de la Universidad,
pinta un mural de Santo Tomds de Aquino, ubicado en la capilla
de la Casa Central.

Ingresd como alumno en 1927 a la Escuela de Bellas Artes,
tomando clases con el pintor francés Ricardo Richon Brunet,
critico en esa época del diario El Mercurio, y con el ruso residente
en Paris, exiliado de la revolucion Rusa, quien permanecit en el
pais dando clases, Boris Grigorief.

Ese mismo afio, mientras estudia en la Escuela de Bellas
Artes, paralelamente trabaja en diario El Mercurio, en las
ilustraciones de la edicion dominical, siendo uno de sus trabajos
més importantes el que realiza para el Centenario del diario,
ilustrando el total del Suplemento de aniversario.

En 1929 viaja a Europa pensionado por el gobierno, junto a
mis de 26 otros artistas, llamados después la Generacion del
28. En Paris frecuenta las Academias libres de La Grande
Chaumiere y Colarossi. El afio siguiente viaja a Berlin e ingresa
a la “Kunstgewerbe Schule”, donde asiste a cursos de Artes
Graficas.

En 1931.d su per 1a en Berlin, p alos cursos
de Artes Grificas realiza dos copias en el Kaiser Friedrich
Museum destinadas para el Museo de Santiago. A su regreso
ingresa a la firma Bofill, empresa de publicidad.
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En 1934 trabaja en la Editorial “Zig-Zag", haciendo portadas. El
primer encargo fue La Técnica del Golpe de Estado, de Curzio
Malaparte. Mas adelante realiza alrededor de treinta diferentes
portadas. Algunas son: Crimen y Castigo, de Dostoiewski; David
Copperfield, de Charles Dickens, primera y segunda parte; Las
Aventuras de Sherlock Holmes, varias aventuras diferentes. Este
mismo afio ilustra Por los Senderos del Buen Amor. La Vida de
San Francisco, del sacerdote Prudencio de Salvatierra.

Entre los afios 1935 a 1946 trabaja como dibujante e ilustrador
para la editorial Zig-Zag. Realiza las portadas de la coleccidn
Biblioteca de Escritores Chilenos, elegidos por Hernian Diaz
Arrieta.

Mauricio Amster, al llegar de Espafia como refugiado de la
Guerra Civil Espaiiola y ver los dibujos que habian en Zig-Zag,
pregunta por Gustavo Carrasco, quien habia sido despedido
anteriormente, y lo 1lamo a seguir colaborando. En 1947 continda
con las portadas, hasta 1949. Entre éstas El Delincuente, de
Manuel Rojas; Martin Rivas, de Alberto Blest Gana, etc. En 1949,
Silabario “Lea”, portada e ilustraciones en todas las paginas. En
1954 realiza el catalogo “Monvoisin”, Ediciones del Instituto de
Artes Plasticas, Universidad de Chile.

En la carrera docente, en 1938 es nombrado profesor auxiliar
y en 1942 como profesor titular de la Citedra de Dibujo, en
la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile. Esta
Citedra la ejerce hasta jubilar, en 1969. Uno de sus alumnos mas
destacados y queridos fue José Balmes, quien posteriormente
fue su ayudante.

En principio, no le interesaba exponer personalmente, pues iba
contra su manera de ser, contra su caricter. Lo hizo sdlo en
algunas ocasiones, pero fue porque algin colega lograba sacarle
del taller algiin cuadro y después se encontraba exponiendo y
sacando algin premio. Carrasco era un dibujante que trabajaba
con ambas manos, con la izquierda y la derecha.

Participd en exposiciones realizadas por el Instituto de Extension
de Artes Plasticas, como: Exposicidn de Arte Chileno, en Buenos
Aires, 1940; Exposiciin de Arte Chileno, en Rio de Janeiro, 1944;
Exposicion de Arte Chileno, en Bogotd, 1946; Exposicitn de Arte

Chileno, en Lima, 1948. Figurd con pinturas en la Bienal de Sac
Paulo, 1951. Cuenta con un Tercer Premio en Dibujo, en el Salon
de Vifia del Mar, en 1932, En 1939 obtiene el Primer Premio de
Pintura en el Salén Oficial, gracias a Roberto Humeres, quien
tomé el cuadro del taller y lo mandd al Salén sin pedirle permiso
al artista. En 1940 obtiene Premio Mencién H en Dibujo,
Arte Chileno, Buenos Aires. En 1974 ilustra Combate de La
Concepeidn, de Jorge Inostroza.

Los temas que tocaba Carrasco en sus obras eran retratos, figuras,
paisajes, en composiciones muy | les, utilizando técni
que usa en sus obras para ilustraciones, portadas y afiches, en
gouaches, tintas. En grabados, en sus respectivas técnicas, era un
eximio artesano. En pinturas usaba 6leo sobre telas o tablas.

Antes de la subida de la Escala, entrando a mano derecha por
el pasillo, estaba el curso de Dibujo. Era la primera puerta de
clases, la sala tenia amplios ventanales a todo el largo del muro
y era grande como la mayoria de las salas de clases. Esta era
la sala de Dibujo del primer afio. Fue siempre un curso muy
numeroso, porque venian los alumnos de todas las clases que
habia en la Escuela.

El segundo y tercer afio estaban juntos, en la sala que habia detras
del Casino (hoy sala José Miguel Blanco del Museo de Bellas
Artes). Esta quedaba al fondo. Habia que atravesar el Casino
para llegar a la sala de clases. Era excepcionalmente grande,
dirigida por un ayudante, pero controlada por el profesor titular
responsable de los cursos de Dibujo. El curso de Dibujo duraba
tres afios y estaba dividido, a su vez, en tres cursos. El primer afio
tenia su propia sala. Segundo y tercer afios estaban juntos. Los
cursos de Pintura y Escultura duraban seis afios y los de Dibujo,
tres, pero éstos podian complementarse con tres afios de Acuarela
o tres afios de Pintura Mural de libre eleccidn.

El primer dia de clases pregunté donde estaba la clase de Dibujo
y me mandaron a la clase del profesor Carrasco. Mi sorpresa fue
bastante grande, porque sin conocerlo ni saber su nombre, al
preguntar por €l y darse vuelta, me encontré frente a frente con
el personaje que me habia llamado la atencidn por su aspecto de
artista. Estaba de pie en la Catedral en la misa de 12, me parecid

renl
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una persona diferente y me propuse recordarlo por si lo veia de
nuevo. Muy pronto llegd la nueva ocasitn, cuando voy saliendo
de un concierto del pianista Oscar Gacitlia en el Conservatorio de
Miisica, con mi amiga Marta Monckeberg, con la que compartia
mi aficidn a diversas disciplinas artisticas, asistiendo a diferentes
lug Lo veo bajando las escaleras. Me dije a mi misma “no me
equivoqueé, era misico™. Y ahora iba a ser mi profesor de Dibujo
y ese futuro profesor era el mismo personaje que yo ya conocia
sin saber nada de él.

Con mi amiga comenzamos a ir a clases todos los dias, como era
obligacion de los cursos regulares. Para nosotras, que veniamos
del internado de las Monjas Francesas, éste era un mundo
totalmente desconocido. No nos atreviamos a mirar para ningin
lado. Fue muy impactante para nosotras asistir a estos cursos
con una modelo desnuda, Nos pareci6 traumatizante y, mds ain,
poner en el papel el dibujo del desnudo que teniamos al frente.
Pero, por suerte, no nos durd mucho tiempo, cuando vimos que
a nadie le preocupaba y solo nosotras estdbamos complicadas.
Después nos resulto lo mas natural del mundo y aprendimos a
dibujar bien.

Llevabamos algunos dias de clases, cuando mi amiga me cuenta
que el profesor que teniamos era sobrino de la madre de mi
amiga, dofia Berta Délano de Salas, a cuya casa yo iba a veranear.
Recordé que en mis visitas a veranear la duefia de casa me hablaba
del sobrino tan talentoso que tenia y me mostraba los dibujos que
habia por todos lados. Ella sabia que yo estudiaba pintura, pero a
mi no me interesaban para nada sus comentarios. Creia que debia
ser un pretencioso y ahora me encontraba con que el personaje
por el cual no me habia interesado era mi actual profesor. Antes
que nada quise confirmar si los datos de mi amiga no estaban
equivocados. Lo llamamos y nos confirmé que los padres de mi
amiga eran sus tios.

De ahi en adelante seguimos una cierta amistad. Yo conoci hasta
su abuela, dofia Ema Frederick de Délano, y cuando mi amiga,
Carmen Salas, venia del campo a pasar unos dias, me invitaba
a tomar el € con ella. Yo estaba sentada compartiendo con la
abuela de ambos.

Visiones Geomét m:l-

Asi fue pasando el tiempo y empezd a convidarme después de
la clase a tomar el té al Casino del Bellas Artes. Generalmente
se encontraba a la salida con sus colegas, como Héctor Céceres,
Augusto Eguiluz, entre otros, y seguiamos a ver alguna
exposicion. Continud pasando el tiempo y una dia una compafiera
de clases me advirtié que el profesor, con el que yo salia, estaba
de novio, lo cual me sorprendi6 bastante, pero yo le contesté
que ese era un problema de él. Luego se lo pregunté y lo negd,
pues dijo que de eso hacia tiempo. Asi fue saliendo la verdad,
€l le habia puesto punto final. A mi compafiera de clases le
comenté que €l lo negaba y lo daba como algo del pasado, y si
¢l lo negaba era un problema de €l y no mio. Fui sabiendo més
adelante la realidad, pero la verdad es que era algo que no tenia
continuidad. Siguid transcurriendo el tiempo y fuimos cada vez
pasando mas juntos.

Yo disfrutaba mucho de su compaiia y de la de sus amigos, que
eran todos prc de la Universidad y que p habian
sido becados en el extranjero. Por consiguiente, la conversacion
era para mi muy interesante. Todos habian viajado, en ese tiempo
aprendi mucho. Yo guardaba un discreto silencio y sélo oia.
Recordando casi mis nulos conocimientos en la época que entré
a la Escuela y el bagaje adquirido, me permitieron una gran
evolucion en mi pintura y naturalmente en mi conversacion.

Afios después, Inés Puyd tuvo la simpética idea de hacer una
fiesta de disfraces en el tercer piso de la Escuela de Bellas Artes.
Para todos los que teniamos talleres en la Escuela era como si
fuera nuestra propia casa. Alin, creo que pasibamos més horas
en el taller. La verdad es que nuestro mundo estaba ahi. Fuimos
todos disfrazados con lo que encontramos posible. Yo fui conun
traje antiguo de mi mama, que era de encaje forrado con tafetin
celeste, con la moda de art nouveau, pero me tenia practicamente
sin movimiento, porque si me ria o queria sentarme, el traje
empezaba a crujir, no por el encaje sino por el tafetdn, lo que
hacia que me fuera quedando semidesnuda, mostrando la ropa
interior. Aun asi bailaba junto a los demds. Pedraza se esmerd
en hacernos sombreros a todos. Eramos como treinta colegas.
En realidad no podriamos llamarlos sombreros, eran de papel
crepé y sdlo se lograban sujetar con un eldstico, y caian flecos
libremente. Ninguno era igual al otro.
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En realidad eran creaciones, los papeles eran de diferentes colores
y resultaban bellos. Fue una fiesta inolvidable y nos quedamos
hasta el amanecer.

Durante mis estudios en Bellas Artes, mis amigos mas cercanos
eran Olga Morel, Aida Poblete y Fernando Babra, marido de
Aida, con quienes compartiamos un taller dividido hasta cierta
altura, lo que permitia conversar a través de un sdlido tabique.
Puedo decir que fueron amistades de toda la vida, porque ya
no estdn

Con Maria Fuentealba fuimos muy amigas, porque tenia su taller
al frente de donde teniamos el hibito de lavar los pinceles y en
varias ocasiones nos juntibamos con otros colegas en grandes
conversaciones, tratando de innovar en arte. No nos llegaba
informacién de la guerra europea y toda nuestra generacion
vivid ese angustioso problema, al menos nosotros que éramos
ayudantes. Estos lavados de pinceles nos hacian estar mas cerca
de la ayudante escultora, que era Maria Fuentealba. Ella no tenia
mamé y una tia que vivia en Llo-Lleo era, segin decian, su
verdadera madre. Todos los fines de semana se iba a Llo-Lleo,
porque en Santiago estaba muy sola y sus colegas y su trabajo
de escultura eran su mundo. En una ocasion nos invito a su casa
en Llo-Lleo, que era bastante agradable, y estuvimos Gustavo y
yo como tres dias. La casa estaba en una parte alta del terreno
y hacia abajo estaba lleno de papayos, tenia muy bonita vista.
Ahi pinté un cuadro chico desde una terraza, donde la entrada
quedaba frente a mi vista con un juego de mucho sol sobre la
puerta, lo que producia una geometria muy marcada. Habia una
jaula de canarios que quedaba contra el cielo. Después realicé un
cuadro grande, que fue adquirido por la Escuela de Arquitectura
y su motivacion fue este pequefio cuadro.

Otras amigas fueron Flor Orrego, con la cuoal tenia clases en
comiin con Pedro Reszka. Con Ximena Cristi compartimos las
clases de Jorge Caballero, con Elsa Bolivar participamos en el
Grupo Rectingulo. Recuerdo también a Maruja Pinedo y Marta
Colvin.

En tantos afios de buena armonia entre todos los alumnos se
fueron produciendo pololeos que terminaron en matrimonios y
lo curioso es que casi todos se mantuvieron unidos, y los que se
separaron fue después de varios afios.

Matilde Pérez. Aids Poblete, Carlos Prdrata, Lily Garafulie

Abraham Freifeld
Ricardo Bindis
Sergio Montecino
Fernando Babra
Juan Egeneau
José Balmes

Rail Vargas
Domingo Santa Cruz
Carlos Pedraz:
Fernando Morales
Rail Santelices
Nicanor Polanco
Ramon Vergara
Jorge Caballero
Gustavo Carrasco

Ximena Cristi
Eugenia Cabrera
Eliana Banderet
Aida Poblete
Rebeca Pérez
Gracia Barrios
Ruth Pérez

Elsa Bolivar
Edith Gonzilez
Nora Guerrero
Matilde Puig
Flor Orrego
Edith Bolivar
Maria Estela Yanduglia
Matilde Pérez

El curso de Dibujo Geométrico lo dictaba Romano Dominicis,
pintor y escultor que nace en Santiago el 18 de abril de 18590.

Junto con realizar sus estudios humanisticos, manifiesta sus
primeras inquietudes artisticas, que se traducen en sus tempranos
ensayos plasticos. Simultdneamente practica el dibujo y la pintura
con formal dedicacion, lo que lo lleva a profundizar el estudio
de la linea y la anatomia de las formas.
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En 1916 concurre al Salén Oficial y su envio lo hace acreedor a
una Mencion Honrosa, Dos afios después viaja a Europa. Estudia
en Paris con Antoine Bourdelle y en Italia en la Academia de
Roma. En este ambiente artistico, el escultor desarrolla el énfasis
de las formas, abandonando un tanto la tradicién neoclisica.
Regresaa Chile el afio 1925. Fue nombrado profesor de Modelado
en la Escuela de Bellas Artes. Su participacion en 1927 en el
Salon Oficial lo hizo acreedor a una segunda medalla ex-aequo
y al Premio de Historia del certamen Edwards.

Durante largos afios, Dominicis se desempefio como Secretario
de la Facultad de Bellas Artes. Cuando ésta se dividio en Ciencias
y Artes Plasticas y Ciencias y Artes Musicales fue el primer
Decano de nuestra Facultad. Escribié numerosos estudios y
comentarios acerca de las manifestaciones artisticas de su tiempo.
Fallecid el 19 de octubre de 1958,

Sus formas escultricas se caracterizan por lineas escuetas y
arcaizantes, reflejo tal vez de la obra de Bourdelle, su maestro.
“Motivo Funerario” es su creacion que con mayor fuerza destaca
este tratamiento. Es uno de los grupos decorativos del Ministerio
de Hacienda y en su conocido friso que adornaba el frontis del
Teatro Santa Lucia. Se acerca mas al influjo greco romano.
Carlos A. Palma sefiala que dejo una obra variada y que refleja
la contradiccion del medio en que se desarrollaron todos los
artistas de su generacion.

En el curso de pintura mural estaba el profesor Laureano
Guevara, el cual nacio en la ciudad de Molina en 1889, Sus
estudios humanisticos los realizd en el Liceo de Aplicacion.
Inicia estudios de leyes y también de arquitectura. Ingreso a
la Escuela de Bellas Artes cuando ésta funcionaba en la calle
Matucana, siendo su director don Virginio Arias. Su maestro
fue don José Mercedes Ortega y mis tarde fue discipulo de
Fernando Alvarez de Sotomayor. Fue el altimo componente de
la llamada Generacion del 13. Posteriormente asistio al célebre
curso de croquis que dirigia el maestro Juan Francisco Gonzilez,
de quien fue uno de sus alumnos mds destacados y con quien
mantuvo cordial amistad. Estuvo junto a Plaza, Bertrix, Moya,
Gordon, Letelier, asistiendo a ese curso. Con la venta de alguna
de sus obras, hizo su primer viaje a Europa. De esa experiencia en
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centros culturales superiores, G modificé sus ptos de
lapintura, y al exhibir los cuadros pintados en Francia, Alemania
y Dinamarca desconcertd por lo menos al piiblico y sus amigos.
Guevara se habia alejado definitivamente del gusto roméntico
y sentimental de la pintura chilena predominante. A partir de
entonces €l y los componentes del Grupo Montparnasse dieron
la lucha por un arte més vigente, Laureano Guevara, junto a
Arturo Gordon, decoraron el Pabellon de Chile en Sevilla, el afio
1929, donde permanecieron cerca de un afio obteniendo Medalla
de Oro. Al finalizar el afio 1928, encontrindose al término de
su trabajo en Sevilla, es becado por el gobierno de Chile y pasa
a integrar el grupo de artistas que fueron a Europa cuando la
reforma artistica del ministro Pablo Ramirez clausurd la Escuela
de Bellas Artes.

Estuvo becado en Europa dos afios, donde aprendi6 la técnica del
vitral en Copenhague y la pintura al fresco, técnica que ensefid
a partir de 1932 desde su catedra en la Escuela de Bellas Artes
'y hasta 1952, afio que se acoge a jubilacitn.

En 1957 se le confirio el Premio de Honor del Salén Oficial
y el Primer Premio del Cuarto Centenario de Santiago. Se
han exhibido obras suyas en Buenos Aires, Nueva York, San
Francisco y Sevilla.

Ricardo Bindis, en un estudio publicado en la revista Mapocho,
dice que Guevara, en una actitud sencilla, de atemperada
expresion, de colores ordenados, canta en tono menor y tiene un
recogimiento o un lirismo que hace emanar de sus paisajes de la
costa un secreto encanto, una atmosfera mis alla de lo real, no
obstante su veracidad y su fidelidad objetiva. Rescatd al paisaje
chileno mirando al océano en su zona de El Tabo, hasta donde
marchaba todos los veranos, o bien mirando la cordillera nevada
en el invierno.

Fue pionero en usar la técnica al fresco y trabajé como profesor
del taller de Pintura Mural en la Escuela de Bellas Artes en
1933, cargo que ocupd por veinte afios, siendo uno de los
primeros artistas que incursioné en técnicas del mural. Luché
incansablemente por dar a esta nueva expresion plastica el lugar
destacado que le corresponde, logrando finalmente interesar al
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Ministerio de Educacion para decorar distintos establecimientos
educacionales. El mural que se encuentra en la antigua Escuela
de Bellas Artes fue pintado de blanco, tapéndolo por afios, hasta
que finalmente ha vuelto a aparecer.

La catedra de Materiales Definitivos estaba a cargo de Lorenzo
Dominguez Villar.

El escultor Lorenzo Dominguez Villar nacié, en Santiago de
Chile, el afio 1901. Hijo de andaluces procedentes de la provincia
de Malaga. Terminados los estudios secundarios, sus padres lo
envian a Madrid para que siga la carrera de medicina, Completa
cuatro afios del plan de estudios y se queda sin terminarla, porque,
entre tanto, le seduce y disfruta del brillo intelectual con que
vive una Espafia en decadencia politica, social y econdmica,
alumbrada por las luces cenitales de la Generacion del 98. Lleva
una vida ficil, de diversiones livianas y halagos sensuales. Esta
cerca y puede ver a las celebridades: Ramdn y Cajal, Negrin,
Maraiion, Garcia del Real y Almada Negreiros, el dibujante
portugués. En lo subterrdneo del alma espariola fraguaban “la
sal y el azufre” de la Guerra Civil, pero todos vivian alegremente
montados sobre un desasosiego social y politico, nos dice Victor
Carvacho en su historia de la escultura chilena.

En estas condiciones, amigo de artistas, se encuentra de pronto
modelando en arcilla una cabeza en la Academia de San Fernando.
Tiene 25 afios y comparte estudios diferidos de medicina con
estos trabajos de escultor primerizo. En 1928 gana el concurso
para el monumento de Ramdn y Cajal y toma [a determinacitn
de dejar definitivamente la medicina para dedicarse de lleno a
la escultura.

La formacion del escultor se desarrolla en un medio altamente
académico, pero a Lorenzo Dominguez, que no lo rechaza, le
interesa el pasado de ese academicismo. Por de pronto, asiste al
taller del escultor vallisoletano Juan Cristdbal, que lo inicia, y
para siempre, en la talla directa. El asunto debe ser mirado con
mayor prolijidad, porque Ia tradicién formativa del academicismo
habia dejado a un lado, como método de primera mano, el

enfrentamiento con los materiales definitivos, y preferia, para
el desarrollo de las habilidades y destrezas en formacion, el
modelado, con sus estructuras y pegotes de arcilla.

El interés de Lorenzo Dominguez por la talla directa le
plantea exigencias formativas desaparecidas de los talleres de
la Academia, y si no tiene a mano la fuente de informacion
y la experiencia requerida se la procura y la encuentra en la
frecuentacion del escultor Emiliano Barral, con quien aprende
a reconocer las distintas propiedades que le ofrece la piedra y
lo gue en ella, segin su naturaleza, duerme en potencia como
escultura.

[ 8a]
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Lorenzo Dominguez fue escultor culto, en el exacto sentido
del término, porque no se contentd, saturado como estaba de
estimulos por sus estudios cientificos y motivado hondamente
por su vocacion artistica, con tener las experiencias de taller con
los maestros precisos, Buscaba algo mas: las raices ancestrales
de la escultura peninsular.

Hizo numerosos viajes a Valladolid, para conocer la escultura
espafiola religiosa tallada en madera y policromada de los siglos
XVI y XVIL Se interes6 vivamente por la obra de Berruguete.
Estudia El Escorial, suma y esencia de lo monumental, severo
y duro. Consecuencia de todos estos vaivenes indagatorios es el
encuentro de si mismo, formando parte de una gran tradicion que
se remonta a los n del Medi , en sus ejemplares
magistrales del romanico y del gotico. No traspasa una frontera:
la del Renacimiento espafiol, por lo que t hace su pasada
por el Barroco y mira con indiferencia la escultura espafiola
contempordnea.

Respecto de esto ultimo, cabe hacer notar que convive en
¢l ambiente de corrillos ¥ de café, donde se representa el
sainete diario, intrascendente, vilvula de escape a la presion
de la verbosidad espafola. Son sus fuentes de contacto con
lo contemporineo, en las que admira a Julio Antonio e,
inconscientemente, se apropia de ciertos ingredientes de la obra
de Victorio Macho, revelados por Alexander Heilmeyer en el
cotejo del monumento que cada uno hizo a Ramdn y Cajal.

Los elementos formadores del escultor Dominguez son, por
consiguiente, la tradicion arcaica de la escultura espafiola, el
oficio de Emiliano Barral, hijo de picapedreros, natural de
Sepulveda, en Segovia, y la apertura sensible, por virtud de la
escultura de Julio Antonio, a los problemas de indole espiritual
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presidiendo junto a interlocutores que, por cuerdo o discrepando,
solian hablar al unisono: Enrique Diez Canedo, Ricardo Baroja,
Juan de la Encina y Juan de Echeverria, entre otros. Atras
quedaba la admiracion por el pintor Gutiérrez Solana y trabajos
como el monumento a Raman y Cajal, un busto de Valle-Inclan,
un estudio para una cabeza de Servet y un retrato de Victor
Domingo Silva.

Vive una década de desconcierto e inadaptacion, como si de
repente hubiera pasado de la alegria de la luz a la melancolia y
la sombra. De cualquier manera rehace lentamente su estilo de
vida. En 1931 forma parte del nuevo contingente de profesores
¥ ienzaa 1 ltura en la Escuela de Bellas Artes de
Santiago, Pone todo en orden. Restablece la disciplina formativa
del escultor. Siendo un tradicional, resulta un revolucionario
al aventar los dltimos residuos de un icismo inerte. Ha
hecho ver con claridad donde residen los problemas medulares
del trabajo del escultor y de la expresion del artista.

Pero, Lorenzo Dominguez no estaba hecho de la fibra de los
profesores adocenados y entre trabajo y leceion siente que ha
perdido su alma, entregandola al diablo de la burocracia artistica,
en medio de las apreciaciones de pasillo, los juicios mezquinos y
el cultivo del vicio de la envidia, que concluye en murmuracion.
Toma una resolucion: destruye gran parte de lo que ha hecho en
casi diez afios de labor en Chile y parte a Barcelona, en 1938,
cortando las tertulias del taller que frecuentan Marta Brunet,
Augusto D"Halmar, Mariano Latorre, Victor Delhez y Hernan
Gazmuri.

Tal como lo hizo en sus primeros afios de permanencia en Espafia,
mientras estd en Chile estudia el arte escultdrico de la Isla de
Pascua, el que ha conocido primero en el Museo Britanico:
“Estatuas llenas de noble gravedad y de una majestad imponente™.

que plantea la creacion escultural. En ninguno de estos 0s
vemos, en verdad, suscitaciones artisticas directas,

Lorenzo Dominguez habia llegado a Madrid a los 17 afios
v regresé a Chile a los 27, en julio de 1930, Dejaba atrds la
tertulia de que formaba parte con don Ramén del Valle-Inclan,

Deb dar a Henry Moore, quien durante afios dibujo
obras de la época precolombina en su cargo que mantenia en
museos ingleses. Dominguez decanta su pensamiento y acufia
juicios como para grabarlos en ldpida: “En Chile me di cuenta de
que la escultura en América tiene que ser predominantemente de
piedra, como ha sido en la América Precolombina™
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Catern de Crmtavn Carmason Délane, smacow, de Mara Colvin

Hablando de los materiales, esclarece: “Cada piedra tiene su
propia composicion, su grado de dureza, sus vetas, sus manchas,
lo que exige el empleo de tantos tipos de herramientas, de
diferente temple, ete. El mismo pulimento depende de los
caracteres intrinsecos de las piedras. Muchas no alcanzan su
méxima expresion por defecto o por exceso de pulido. Y lo que
digo de las piedras, puede decirse de las maderas, de los granitos
y de los marmoles americanos™.

Por iltimo, a falta de una ideologia o de una teoria de los asuntos
propios de la creacion escultdrica, tratados en abstracto, para
lograr valor de especulacion de cierta universalidad, valgan,
en sustitucion, los requisitos que avizoraba para un buen
monumento: proporcion, ubicacion y movimiento. Debié de
ser profesor excepcional en lo propio, al margen de las normas
comunes, porque logrd dejar formada una generacion con la
que revitalizd la escultura chilena y lista para emprender la
conguista de nuevas formas y expresiones, aunque €l no fuera
sino un escultor tradicional, roméntico de los materiales antiguos
y representante epigonal, pero lleno de grandeza, de un arte
arrancado a las entrafias espafiolas.

Posteriormente, se establecio en Mendoza como profesor de
Escultura en la Escuela de Bellas Artes de esa ciudad, invitado
por Gregorio Correas padre de la escultura Nora Correas. Murid
en 1963.

Dos de los monumentos publicos mas bellos de Santiago son obra
de este escultor chileno tan particular. Uno se encuentra en el
Parque Balmaceda y es del Dr. Calvo Mackenna, en el que, en un
blogue de piedra, renueva el antiguo asunto de La Maternidad.
Tiene una potente y sensual afirmacién del volumen, el que
derrama, sobre el aire que lo envuelve, la majestad soberana de
su grandeza, tanto como la criatura que surge de entre los muslos
matroniles. Expresa el misterio de la fecundidad plena.

El otro es el dedicado a Juan Sebastidn Bach, una cabeza, una
sencilla cabeza que empieza, en un trozo de piedra gris amarillo,
a moverse como un oleaje en la cabellera frondosa. Al llegar a

[e8]
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las sienes y a la frente, la sucesion continua de las ondas se ha
ordenado. Viene después el silencio de los planos que definen
los rasgos de un rostro magistral, ensimismado en sus esfuerzos
de suefos musicales, Los ojos entornados, medita la frente
ampulosa, se fruncen los labios y avanza con fuerza de aguila
la proa de una nariz propia de un grande de la musica.

En los dos se advierte al maestro
que dialoga con la piedra, empezando con su color, siguiendo
con sus texturas, desde el astillaje bruto al desbaste todavia
aspero, pasando por el domesticado hasta llegar al pulido, en
una escala de gradaciones perfectas y nobles. Fue un sefior que
doming, ademas, la madera, el bronce y los marmoles, materias
a las que supo considerar con la misma propiedad que la piedra,
por ser la semilla que permite dar a luz a los volimenes y por ser
sustancias alimentadoras de la sensualidad visual en los colores,
y tactil en las texturas.

05 que rec

Volumen y texturas llevadas a servir de materia a una nueva vida,
mas alta y aérea, a las formas humanas. Su escultura no supo de
otras formas sino la del cuerpo que se expresa con la mano, el
rostro, el torso o el vientre, mostrando que cuando se quiere y se
puede, basta con un repertorio béasico de formas.

Posteriormente, el curso de Escultura de Materiales Definitivos
estuvo a cargo de Lily Garafulic. En el 2003, a sus casi noventa
afios, seghn Lily, se hizo amiga del tiempo, él hizo lo que quiso
conmigo y yo traté de hacer cosas con él

Lily ha modelado su vida a través de su quehacer escultérico.
Sus decisiones han estado concentradas en su vida artistica.
Nacida en Antofagasta, novena hija del matrimonio Garafulic
Yancovic, emigrantes croatas, su trayectoria ha estado marcada
por experiencias en momentos cruciales del arte del siglo XX. En
los afios 30 fue alumna de Lorenzo Dominguez. Viaja al bullente
Paris de preguerra y al efervescente Nueva York de los afios 40.
En esos afios de aprendizaje conoce, en Paris, a Brancusi “quien
me aconsejo trabajar en soledad, concentrarme, no depender
de los demés”. Paulatinamente la escultora trasciende su base
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académica y accede a la abstraccion a través de un sostenido

alisi ion. Paralelamente, ensefit mas de 30 afios
en la antigua Escuela de Bellas Artes de Universidad de Chile,
donde es maestra de una serie de escultores chilenos, entre los
cuales estan Raul Valdivieso, Sergio Castillo, Francisco Gacitiia.
En 1995 obtiene el Premio Nacional de Arte. Hoy se la ve dgil.
Dice Lily: “A mis huesos les he exigido mucho y han resistido
hasta donde han podido, he pasado trabajando de pie durante 60
afios”. Es muy inquieta intelectualmente y cuando nos recibe en su
luminoso departamento frente al Parque Forestal la encontramos
leyendo muy entretenida Los Bastardos, de Voltaire.

)l'r;ur-ﬂ i

Segun Isabel Cruz, Lily presenta una modernidad sensual y
a la vez intelectual, primero de inspiracion arcaica y luego
abstracta, con un perfil purista. Pertenece a la Escuela que
cultiva la forma como elemento puro y crucial y la materia que
cobra especial gravitacion en algunos periodos, es una obra que
tiende a combinar multiples miradas. El libro sobre Lily, de Isabel
Crug, se estructura en tres capitulos. El primero, “la forma y la
imagen”, pasa por el hieratismo arcaico, su remecedor viaje a la
Isla de Pascua en 1960, que produce la apertura a la abstraccion
y pureza volumétrica, y, mas adelante, a la auto-purificacion y la
diversidad formal, que marca su bisqueda mas reciente.

Luego viene un capitulo dedicado a la “materia y la mano™. En
€l da cuenta de la importancia que en Lily tiene la materia, el
trabajo directo con ellay el sentido del tacto. Finalmente, esti el
capitulo “la idea y la mano™. A este respecto, son ilustrativas las
propias palabras de Lily: “Es un placer leer especialmente poesia.
Poetas chilenos como Mistral, Anguita, Parra, Maqueira, también
poesia clasica espanola. El juego de la metéifora lo siento muy
cercano”. “Los viajes y contactos con escultores y tedricos en el
extranjero han constituido otra fuente de enriquecimiento para
mi". Los periodos de juventud por Europa, la beca Guggenheim
en Nueva York, asistir al taller 17 con William Hayter, el viaje a
la Isla de Pascua, son momentos muy importantes en el devenir
de la artista. Sus viajes son instancias decisivas.

En el libro, muchas de las obras estdn ilustradas con fotografias.
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Alli figuran obras claves, como la serie de 16 profetas emplazada
a cincuenta metros de altura en el interior de la Basilica de
Lourdes. Las esculturas, en que cada una de las figuras es de
alrededor de casi cuatro metros de altura, las esculpié cuando
s6lo tenia treinta afios. Forma y signo son dos conceptos claves
en el conjunto de la obra de Lily Garafulic. Pertenece a la
segunda generacion de escultores del siglo XX en Chile, cuando
las mujeres tienen primacia. Ademas de Lily Garafulic, estin
Marta Colvin, Maria Fuentealba, Juana Milller, Teresa Leon. Es
la generacion que sucede a Totila Albert, José Perotti, Lorenzo
Dominguez, Samuel Roman y Laura Rodig.

Las otras escuelas de la Facultad tenian también artistas y
profesores destacados, por ejemplo Pedagogia en Artes Plasticas
contaba con docentes como Sergio Montecino, Ximena Cristi,
Israel Roa, Ramon Vergara Grez y Mireya Larenas; los alumnos
de la Escuela de Canteros recibian la ensefianza de Samuel Romén
y Ricardo Rodriguez Lefever: la Escuela de Artes Aplicad
ubicada en la calle Arturo Prat, era el lugar compartido por
Ricardo Bindis, Juan Egenau. Pedro Lobos.

Estos son los recuerdos de la Escuela de Bellas Artes donde
comparti éxitos y fracasos. donde logré lo que ansiaba en mi
vida: ser una artista.

[88]



[69]

Visiones ﬂaumamca-

LA ARTISTA RECIBE UNA CRITICA VISIONARIA DE NATHANAEL YANEZ SILVA

EXPOSICIONES MATILDE PEREZ
(Sala Bamco de Chile)

En el salén nacional del afio antepasado, habia un desnudo que
opto a una tercera medalla, que se discutié mucho con el jurado.
Por sobre todos los defectas del dibujo o de modelado que podia
tener, sobresalia una cualidad que estaba a la vista, fulgurante, y
que es una gran cualidad en pintura: la sensibilidad en color. Habia
alli un pintor, habia un artista de pupila fina, de ojo perspicaz para
ver los matices, habia, en suma, un gran temperamento de pintor.
Firmaba ese desnudo Matilde Pérez, que hoy se presenta en la
sala Banco de Chile con una exposicién numerosa de trabajos
Gltimos y de algunos afios atrds, no muchos.

Revisamos esos cuadros, y de nuevo, y ahora con més acento,
estd esa gran cualidad de la sensibilidad ante el color, dada en
otros desnudos, en apuntes de paisajes y en algunas naturalezas
muertas. Ante todos esos cuadros podemos decir, sin temor
alguno a equivocarnos, que tenemos en camino a una pintora
que, sin duda alguna, serd una gran pintora.

Parece ser que hasta el momento lo que miés ha hecho Matilde
Pérez, o por lo menos lo que ha hecho mejor, han sido desnudos,
es decir, lo mas dificil de hacer, lo que hacen los pintores ya
formados, lo que hacen los que ya han llegado en esta carrera que
exige para su cabal conocimiento, espiritus maduros. Y Matilde
Pérez es casi una nifia. ;Hasta donde va a llegar?. Tratdndose de
un temperamento tan bien dotado, dificil es pronosticarlo, pero
sin duda alguna va a llegar muy arriba. Abonan mis palabras
afirmativas, el hecho de que Matilde Pérez se dedica a su arte
con un fervor de todo momento, o que no se contenta con sélo
pintar, sino que, comprendiendo que es preciso cultivar el espiritu
dentro de estas mismas actividades, lee libros provechosos que
tratan sobre arte en general.

Su exposicién me deja una impresién magnifica. No hay alli
todavia una pintora de técnica pulida o castigada, que esto vendrd
después y vendra forzosamente, pero hay una gran sensibilidad,
un temperamento de generosas dotes y un gusto acentuado por
lo que se llama en pintura, el gusto por la materia pictérica.

Tomo primeramente sus desnudos niimeros 15 y 20, dos trozos
nacarados de pintura, finisimos en la percepcién del color, llenos
de vida, picantes en su morbidez. He dicho vida y morbidez.
Debi haber dicho tan sdlo vida, que esta palabra las refine todas.
Podra tener Matilde Pérez todos los defectos, pero jamas tendré
el de la banalidad, porque como observa, como es atenta para
pintar, lista para ver, aguda para trasladar a la tela, todo esto da
por Itado el trozo bido por vida y comunicativo ante
la mirada del espectador.

Hay entre el grupo de pinturas que Matilde Pérez presenta, una
naturaleza muerta, que es un trozo sencillamente magnifico por la
expresion plastica que en €l ha conseguido, y se titula “Granadas™,
niimero 21, cuyo mejor elogio seria decir que recuerda a Chardin,
por su color, su expresién, su briosa pincelada, ese secreto
emotivo de la pasta, puesta con tanta libertad y franqueza. El
dibujo estd anotado con agudeza, con seguridad, con una rara
agilidad, con un movimiento fugaz sencillamente encantador, y
la pequefia naturaleza muerta se presenta ante nosotros con una
deliciosa frescura y fuerza de color.

Tomemos ahora un paisaje. Dentro de este género, Matilde Pérez
es una realista creadora, que tiene muy en cuenta la interpretacién
del modelo y no la forma fotografica de éste, como vemos en
su cuadro nimero 24, “Eucaliptus”, trozo vigoroso y sugestivo.
“Interior de Taller”, pintura amplia, concepcitn maciza, color
fuerte (nimero 16). Es como una clarinada de pintura, el nimero
31, “Rosas”, de una composicién muy original, de una fuerza y
de una gran expresion. Siempre el color matizado no abandonaa
la pintora. Y por fin “Claveles”, nimero 27, que como pintura de
flores, tiene también una gran fuerza y una gran expresion.

Cuando dé mis aire, cuando la forma sea mejor acusada,
Matilde Pérez serd una gran pintora. Por ahora nos prueba
su inteligencia, su gran riqueza de temperamento y sus
personalisimas condiciones de colorista y de nervios muy finos
ante las reacciones plisticas.

NATHANAEL YAREZ SILVA
26 de abril de 1944, Las limas Neticias)
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GEOMETRIA: INICIO Y DESARROLLO

Ha terminado la Segunda Guerra Mundial y vienen cambios muy fuertes en el arte. Por primera vez vemos la

internacionalizacion de las tendencias artisti
politico y como éstos se traspasan al arte.

Seguia asiduamente mis clases. En esa época saqué varios
premios, no s6lo en el Salén de Alumnos sino también en el Saldn
Oficial. Terminando mis estudios en la Escuela, me interesé por
seguir el curso de Pintura Mural. El cambio fue radical. De una
pintura intimista pasé a una pintura de grandes dimensiones, con
un concepto totalmente diferente. Crei morir de desesperacion,
me sentia incapaz de podérmela y mis compafieros de mural se
burlaban de mi, porque ellos siempre habian trabajado en esas
dimensiones y sin necesidad de tener un modelo al frente. En
cambio yo, que venia de la pintura de caballete, siempre tenia un
modelo y lo interpretaba creando un mundo interior. Sin embargo
no dejé la pintura mural y aun cuando seguia pintando al éleo,
cambié totalmente y fui capaz de pintar con mayor inventiva. Asi
hice varios cuadros con una vision muche més amplia, lo que

cas. En Chile recibimos también los ecos de la guerra fria en lo

después me facilité con el tiempo la entrada a lo cinético. Aprendi
2 no necesitar un modelo a la vista y pensar en la distribucidn de
otro formato y de otros conceptos de la pintura.

Ademas, pude seguir desarrollindome y realizar un motivo
con todas las reglas que exige un buen mural. Este mural, cuya
ejecucion fue en 1951, quedd en el living de mi casa y ain hoy
esta impecable.

La relacion con mi profesor era cada vez mas particular.
Compartiamos muchas cosas y teniamos gustos muy parecidos.
Esto nos fue llevando a desear compartir nuestras vidas. Y asi
fue como decidimos casarnos el 28 de mayo de 1946, Nuestros
testigos fueron la mayoria de nuestros colegas, tanto en el
matrimonio civil como en el
religioso. El matrimonio civil y
religioso fue en el departamento
de una tia del novio, la sefiora
Ragquel Délano de Sierra. Ellaera
muy artista y tocaba muy bien el
piano, y llegado ¢l momento nos
acompano, tocindonos la marcha
nupcial, seguida de una serie de
conciertos de musica clisica.
tocada por ofro tio hermano de
1a duefia de casa. El era Eduardo
Délano, “Guayo™, un gran miisico
v muy bohemio. Tocaba en su
famoso serrucho del que extraia
notas increibles. Para muchas
personas fue inolvidable, se
cred un ambiente muy a nuestro
gusto,

Luisa de |n Fuesste, Jorge [élamo (Coke), Matilde Péres
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Ademis del departamento en el que se celebrd el matrimonio,
tuvimos la suerte de conseguir otro prestado que estaba
desocupado, para poder atender el coctel. Se colocd una gran
mesa para los brindis. Eramos como sesenta personas y eso que
se limité lo mas posible, solamente los que eran cabeza de familia,
representando a los restantes.

El céctel estuvo muy animado y muy abundante, por lo que
recuerdo. Nuestros colegas y familiares estuvieron hasta el final.
Entre los brindis v la buena misica costaba retirarse. Al dia
siguiente nos fuimos de luna de miel, a Algarrobo, a una casa que
nos prestaron y que estaba a la orilla de la playa. Ya la conociamos,
porque nos la habian prestado en otras ocasiones para ir a pintar
en grupos. Entre ellos estaba Haroldo Donoso, Fernando Babra,
Aida Poblete, Olga Morel. En alguna ocasion fue también mi
padre. Era una casa medio ristica, pero confortable. Estaba a
la orilla del mar y en las tardes veiamos a los pescadores llegar
en sus botes con los mariscos recién extraidos. En la noche nos
comiamos unos exquisitos platos de mariscos, muy bien cocinados
por la cuidadora de la casa, a la que aprovechamos para salir a
pintar sin problemas de almuerzo ni de comidas. Por consiguiente,
veniamos muy felices a pasar estos dias, disfrutar del mar con la
playa tan cerca, pero para mi esta ocasion no fue tan feliz, porque
siendo mi luna de miel, tuve una gripe tan fuerte que me obligdé a
guardar cama unos dos o tres dias y después seguir cuidandome
por el frio que hacia. Estdbamos en invierno. En vista de esto, nos
dedicamos a leer un libro. Haciamos turno de lectura. Enseguida
intercambidbamos comentarios. El libro era de Eugenio D'Ors. A
la semana volviamos a Santiago a renovar nuestras obligaciones.
Gustavo a hacer sus clases de Dibujo y yo a continuar mis estudios.
Llegabamos al dep: to que habi arrendado en la calle
Santa Victoria. Este era pequefio, pero a nosotros nos bastaba,
porque pasabamos el dia en Bellas Artes. Eso si que empezamos
a hallarlo muy distante para llegar a pie a la Escuela, como
acostumbribamos. La locomocidn dejaba mucho que desear. Los
micros pasaban muy distantes. Nos pusimos en campafia hasta
conseguir uno en Santa Lucia esquina de Alameda. Volvi a vivir
ahi, pero ahora frente al departamento de mi padre. Estibamos
bien, aun cuando el departamento era muy chico, pero reunia las
condiciones que aspirdbamos. Estuvimos casi dos afios.

En esa época arrendamos
un pequefio departamento
en calle Santa Victoria casi
esquina Lira, estaba flamante,
recién terminado, pero a pesar
de lo agradable nos parecid
muy distante de la Escuela
Bellas Artes. Practicamente
no habia casi micros y no nos
quedaba méds remedio que
andar varias cuadras, y esto a
diario. Tratdbamos de venir a
almorzar y nos resultaba casi
imposible. Total que fuimos
pensando seriamente en
mudarmnos. Tuvimos bastante
suerte al conseguir uno en
Lira esquina Alameda, en
¢l mismo edificio donde yo
vivia con mi padre antes de
casarme. Quedaba justo frente
a su departamento, estibamos
contentos y pensibamos vivir
varios aflos ahi. Para nosotros
esta ubicacion era ideal.

Terminados mis estudios de
Bellas Artes se me reconocieron
cinco afos de Pintura, mds un
afio gracias a obtener muy
buenas notas en mi examen
de admision. Continuaba en la
Escuela con la ayudantia que
habia obtenido en el curso de
Gregorio de la Fuente como
profiesora.

Mi ssmiga Clara Breiling con
Gustavis Carraseo Pérez.
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A pesar de estar recién casada, me interesé por seguir estudiando
tres afios de Pintura Mural con Laureano Guevara, quien me eligié
entre sus alumnas como su ayudante por unos tres meses para
un mural en la Ciudad del Nifio, en La Cisterna. El motivo trata
cuando Fresia le lanza a Caupolican su hijo al verlo tan cobarde
frente al enemigo espafiol. Mi trabajo consistia en medir en
pequefios pocillos las tierras de colores en las proporciones que
correspondian al espacio que debia pintar. Eso permitia mantener
una unidad de color en todo el motivo, cuyo tamafio era alrededor
de tres metros de largo y de forma rectangular. Este trabajo durd
cerca de tres meses, pintando todas las mafianas. En las tardes é|
seguia teniendo la cantidad de color ia para hasta
el dia siguiente, en el que preparibamos otra cantidad de colores.
Eso fue para mi un gran aprendizaje, poder mantener toda la gama
de colores en un motivo de esa envergadura y no equivocarme
nunca. Creo que don Laureano confiaba plenamente en mi.

Pero no pasd mucho tiempo y, sin esperarlo, quedé embarazada.
El periodo anterior al nacimiento, en general, me sentia bastante
bien, nadie notaba que esperaba familia y yo preferia no anunciarlo
con tanta anticipacion. Hacia clases e iba todos los dias en las
mafianas a pintar. En esa fecha, cuando tenia un poco mas de seis
meses de embarazo, empezaron mis primeros problemas, con
mareos y diferentes malestares. Inmediatamente fui a ver al doctor
Bunster, en la Clinica Central. Comprobd al examinarme que mi
problema era de presidn alta y me prohibié completamente el uso
de la sal, indicdndome un régimen estricto de comidas, dejar en
todo lo posible la actividad y tener horas de reposo.

El nacimiento se adelant6 15 dias. Perdi el agua, por lo que tuve
que trasladarme a la clinica a las nueve y media de la noche, pero
no nacio en esas horas,

Al dia siguiente en la mafiana llega una enfermera y me pregunia
por qué estoy ahi, y yo le contesto que vengo a tener un hijo.
Corriéndome la ropa para atrds, quedé solo con la camisa, y
n te me increpa, diciénd que necesita prepararme
para el parto. Le insisto que vengo por una guagua.

Después me comentard que si no lo hubiera visto nacer habria
creido que me habrian adjudicado algin otro nifio,
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En abril de 1948 naci6 nuestro primer y linico hijo. Estuve muy
mal. El doctor Bunster estaba preocupadisimo porque pasaban
las horas y no nacia, siendo que la noche anterior habia perdido
el agua y estaba pasando todo el dia siguiente, y a pesar de las
inyecciones y hacer todo lo posible no nacia. A la matrona la tuvo
sentada al pie de mi cama tomandome el pulso desde las tres de
la tarde hasta la noche, cuando por fin salimos desde la pieza al
pabellon. Gustavo estaba tendido en un sofé rezando fuerte de
puro asustado. A mi padre, ¢l doctor Bunster lo obligé a irse, y
a Gustavo lo aguantaba por ser quien era. Al fin me trasladaron
a las dos de la mafiana al pabellén y cuando voy por el pasillo
observo a mi padre sentado en un banguito, viéndome entrar a la
sala de parto. El doctor lo increpo, preguntindole qué hacia ahi
cuando lo habia echado para su casa.

Debido a la presion alta no se me podia anestesiar salvo unos
segundos, por tener ataque de eclampsia. Le pregunto al doctor
por qué motivo siento tanta carrera de caballos y él respondi6 que
era el pulso el que me hacia sentir esos galopes. Sin embargo, con
gran admiracion del médico, el hijo nacié vivo, muy morado por
la asfixia de tantas horas. El doctor me lo mostrd recién nacido
en la palma de su mano. Fuera de lo morado, tenia unas chuletas
obscuras. Ademids, parecia increible que yo también hubiera
podido resistir, y estuviéramos vivos ambos.

Fue mi suegra a verme y a conocer a este nuevo Gustavo.
Llevaba varios dias y le sorprendi6 que no me dieran de alta,
pero resulta que para poder irme a la casa tenia que dejar todo
cancelado. Yo le expliqué que nosotros teniamos la plata para
un parto normal, ¥ que no me podia ir y tendria que quedarme
no sabia hasta cuando. Se afligic al darse cuenta de la situacion
€n que nos encontrab . Se fue inmedi y volvié con
la plata necesaria para cancelar nuestra deuda. Yo pensaba que
tendria que quedarme a vivir en al clinica. A mi suegra siempre le
estuve agradecida de ese gesto tan répido y oportuno. Cancelada
la cuenta, llegamos al departamento de Lira, que se hizo muy
estrecho, pues apenas pudimos poner la cuna, pero a pesar de eso
nos quedamos unos meses mas. Al llegar a la casa me empece a
sentir cada dia mds mal. Tenian la costumbre en la Clinica Central
de mandar a la matrona a dar al nifio su primer bafio. Llego la
matrona y se encontrd que yo seguia en cama, cuando debia estar
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en pie y haciendo diferentes cosas, pero yo estaba de otro color
del natural y ademés no me podia levantar, pues me desvanecia.
La matrona le conto al doctor y este llegd al dia siguiente de
sorpresa al dep to en la Me encontrd acostada
en el sofi mientras me hacian la cama. Tenia, me parece, algo de
fiebre y, segin el doctor, el cambio de color era porque estaba
con ictericia. Hizo que me acostara inmediatamente y me dijo que
tenia varios dias de cama hasta que me mejorara completamente.
Me advirtié que la ictericia era una enfermedad grave teniendo
una guagua recién nacida. Se fue el doctor, pero me mandé una
serie de remedios mds una cantidad de vitaminas, muestras de
médicos. No me quiso cobrar, porque dijo que €l habia venido
sin que lo llaméramos.

Después me cité varias veces a la consulta para ver como
seguia. El nacimiento del hijo nos dificulté mucho la vida,
porque el departamento de Lira era muy chico. Para nosotros
dos, que pasibamos fuera, no necesitibamos mas, pero con un
hijo todo cambid. Pricticamente no cabiamos, pero a pesar de
todo nos quedamos unos meses. A medida que crecia se hacia
mis complicado. Pasaba el dia en el Cerro Santa Lucia. Lo
mandabamos en su coche, que era en realidad una silla de paseo,
donde podia estar acostado y dormir o estar un poco sentado. A
mediodia la nana hacia ripidamente el almuerzo y la mamadera.
Segin el doctor Eggers. el departamento era muy chico y
encerrado. Después de nuestro almuerzo volvia al cerro a dormir
su siesta y pricticamente estaba hasta cerca de las seis de la tarde.
A esa hora se¢ le dejaba jugando en su catre de fierro con baranda,
donde estaba muy protegido. Mientras, la nana ordenaba, lavaba la
ropa y cocinaba. Tenia que irse en cuanto terminaba de servimos
la comida. No podia quedarse, porque no cabia y alojaba en casa
de una tia. Al otro dia llegaba a las ocho de la mafiana. Hasta que
llegd el dia en que nuestro nifio empezo a caminar y ahi si que
no s¢ pudo coptinoar.

Conseguimos un departamento en Santa Lucia, muy cerca de la
Escuela de Bellas Artes, en un edificio de tres pisos interior. Se
entraba por un pasillo, por Santa Lucia. Tave, como le deciamos
a Gustavo para diferenciarlo del papa, aiin no cumplia dos afios.
Aparecio una nana muy descriteriada y, sin saberlo yo, por
divertirse le ensefio a bundir la perilla y dejar la puerta con llave.

Nacimienio, Sleo sobre tels, 117 % 89 cma_, 1952

Por desgracia, estibamos recién cambiados ¥ no nos habian dado
las llaves para poder disponer de ellas. Nos llama a la Escuela la
nana para decimos gue el nifio estaba encerrado en el bafio con
llave, que lloraha pegado a la puerta y se sentia correr el agua. En
el cuarto piso de Ia Escuela, en los talleres, teniamos un mozo que
nos tenfa muy buena voluntad, le pedi ayuda y fue inmediatamente
conmigo. Viviamos cerca, a tres cuadras. Llevd un taladro para
abrir la puerta. No habia ninguna otra solucion, porque la ventana
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del bafio era muy chica. Mientras tanto no sabiamos lo que
pasaba adentro. Llegamos, abri6 la puerta, ya no se oia llorar.
Lo encontramos en el suelo, todo sucio, se habia hecho de todo
y estaba helado. Por suerte, el agua corria sélo por el lavatorio.
Empezamos por bafiarlo, acostarlo y ponerle un guatero. A los
pocos dias, otra vez cerrd la puerta de su pieza y se reventaron
los tapones de la luz, no contestaba nada. Nuevamente llego el
maestro con el taladro y abrid la puerta. Lo encontré sentado en
su silla balancin sonriente, la estufa estaba boca abajo y se habia
apagado por el golpe. Estaba un poco més grande y se le ocurrid
subirse en una pequefia silla que tenia en su pieza. La puso sobre
el velador y se asomd, casi pricticamente colgando, por la ventana
que daba a un paraje de autos. Por suerte le tenia puesto unos
maceteros sujetos con unos pequefios alambres, estaba feliz con
los papii. Se me ocurre mirar qué hacia tan feliz y me aterré al
verlo. Entré en puntillas y lo saqué en el aire. Lo llevé a mi cama,
estaba lleno de espinas con los cactus, donde afirmaba la cabeza
para mirar mejor. Quedamos todos saturados, no hallibamos como
sacarle tantas espinas. Por suerte llegd a la conclusitn que jamas.
volveria a hacerlo, porque las espinas picaban mucho. Después
de tener tantos problemas continuos con cambio de nanas decidi
hablar con las hermanas Noé, quienes eran hijas del sabio, y
trabajaban en Chile el sistema Montesori. Una hermana estudiaba.
pintura en Bellas Artes, lo que me permitio hablar con ella y que:
me lo recibieran a pesar de la corta edad. Tenia un afio siete meses,
no hablaba nada, y me exigieron que dijera cualquier palabra que:
anunciara sus necesidades, pero silo consegui que dijera “co-
co”. Esta expresion tenia varias interpretaciones, pijaro o pollo,
también anunciaba sus necesidades, fueran menores o mayores.
Para mi era un esfuerzo enorme tener que ir a dejarlo todos los
dias, en una micro generalmente llena y en brazos por lo chico,
y vestido con uniforme, que era una especie de delantal blanco.
Partiamos como a las ocho de la mafiana, tomando la micro en
Santa Lucia, nos bajidbamos en Tobalaba y indbamos como
tres cuadras para llegar al colegio. Al volver, llegaba justo a la hora
de iniciar mis clases en la Universidad. No podia volver a buscarlo
porque aiin estaba en clases, por consiguiente tenia que ir la nana
entre doce y doce y media, pero las cosas de la casa ya estaban
resueltas. Eran los tiempos donde no existian jardines infantiles.
Me alegre mucho do se aprobd la ley que regulaba estos
Jjardines y salas cunas. Cuando Tavo tenia un poco mas edad hablé
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con |a profesora de inglés, que vivia en el colegio con su marido
¥ su dos hijos de 14 y 16 afios, si era posible dejarlo a almorzar,
por los problemas para traerlo de vuelta, viviendo nosotros a tanta
distancia. Lo pensaron un poco y lo aceptaron.

Fue muy simpdtico, porque le tomaron mucho carifio y el papa
Jjugaba con él. Era inglés, y muy alto, se le paseaba por entre las
piernas. Ademds comia de todo, nunca decia que no a algo que
le daban. En vista de esto, unos papés que no hallaban qué hacer
con su hija para hacerla comer, le pidieron a la profesora si la
podia aceptar para solucionar ese problema. Fue santo remedio,
cuando le sirvieron empezdé igual que siempre, no queriendo
comer, entonces la profesora le ofrecit el plato a Tavo con comida
y antes que pestafieara ésta ya no existia; le trajeron el segundo
v fue lo mismo, la nifia no queria comer, se lo ofrecieron a Tavo
y la comida se desaparecié en un instante de lo ripido que se la
comid. La nifia, al ver que se quedaba sin comer, estaba muy
apurada para no quedarse sin nada y se le acabd la maiia.

Viviamos muy cerca del Parque Forestal, y en los veranos era
tradicional los conciertos de temporada al aire libre en el parque.
Estos eran con Misica Clisica v los ofrecia la Sinfonica frenie
a la Escuela de Bellas Artes. A los tres nos encantaba ir ¥ nos
llamaba la atencion que Tavo. siendo tan pequefio, no més de
cuatro afios, disfrutara tanto de la misica y no molestara queniendo
volver a la casa. Hasta el dia de hoy recuerda esas noches oyendo
la misica en el parque.

En ese mismo edificio de Santa Lucia vivia Julio Parraguez
con su mamd, en ¢l segundo piso. Era nuestro dentista, ademas
de ser muy amigos. Fue | quien nos recomend6 con el duefio
del departamento. La mama estaba feliz, porque antes que
nosotros vivian personas gue se acostaban muy tarde y eran muy
bulliciosas.

A nuestro amigo Parraguez le gustaba mucho tocar el piano.
Cuando él llegaba en las tardes, nosotros que estibamos en el

gundo piso of perfi Resultaba muy simpético
que le pidiéramos que nos tocara algo, especialmente Gustavo
que era el que le pedia algo excepcional. Julio tocaba bastante
bien y ademas le gustaba la misica clésica, igual que a nosotros.
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Conti i piezas Tl Ademas, la mama se
preocupaba de ver de la nana do nosotros
saliamos. Un dia sali6 en la tarde sin permiso y ademés hacia
mucho frio ¥ con comienzo de garba. Al llegar, me encontré
con la sorpresa que no habia nadie en mi departamento y que
se estaba oscureciendo. Llamé a mi vecina y ella me comentd
que estaba extrafiada, pues llevaba bastante tiempo afuera. Le
gué que se¢ quedara mirando mi yo salia a buscarla,
pensando encontrarla en alguna parte. Llamé de nuevo por
teléfono a mi vecina por si tenia alguna novedad, me dijo que
hacia muy poco que habia vuelto y que venia corriendo con el
nifio en brazos. Esa misma noche la despedia y empezaron mis
problemas para encontrar otra nana. Fueron aflos muy dificiles,
con muchas dificultades, especialmente economicas. Ademas,
se junto que los duefios vendieron los departamentos del interior
y llegd otro propietario. Este subid inmediatamente el precio y
venia los cinco de cada mes a cobrar, justo a la hora de almuerzo,
entre una y una y media, v asi se aseguraba de encontramos a
todos, ademads se quejaba de lo poco que ganaba y que no le
alcanzaba para vivir. Todos los dias cinco
eran para mi angustiantes, pero el precio
era el justo, aunque no le gustara. Ademas,
Gustavo recibia ese mismo dia el sueldo
y era el equivalente al valor del arriendo,
por lo que cuando se iba no teniamos nada.
Haciamos cuanto podiamos para ganar algo
extra. Entre las posibilidades que teniamos
habia un maestro que hacia vitrales y nunca
le faltaba trabajo. Eran algunas veces
dibujos enormes de cuatro a cinco metros,
varios destinados a las iglesias evangélicas.
Poniamos el papel a todo el largo del muro
del taller y empezaba Gustavo a mano
derecha y yo a mano izquierda. El motivo
era sacado de alguna limina que no tenia
ninguna importancia. Nosotros le poniamos
lo que podiamos para mejorarla. Al maestro
lo que mds le sorprendia era que, siendo tan
grande, la termindbamos en dos o tres dias,
pero lo que no imaginaba era que el pago
de ¢l nos permitia vivir algunos dias. Asi
estuvimos bastante tiempo, viviendo con

la ayuda del maestro. Més adelante la Universidad mejord los
sueldos de la Escuela de Bellas Artes y eso nos permitic dejar
este trabajo tan sin interés y tan apurado por nuestras necesidades.
Le recomendé a otra persona, pero dijo que con nuestros dibujos
le iba muy bien. Vino en una ocasion muy afligido, porque nadie
le queria hacer el trabajo, pero la verdad es que era imposible, se
trataba de una escultura en un cementerio en Mildn y el personaje
lo queria en vitral. Yo lo acepté por ayudar al maestro que estaba
en dificultad econdmica, como agradecimiento por lo que habia
sido en otro tiempo para nosotros.

Fueron a mi taller el maestro, el italiano del encargo y un amigo
del italiano. El amigo empezo a criticar que estuviera haciendo
una barbaridad, que de una escultura pretendiera hacer un vitral.
Le contesté que estaba completamente de acuerdo, pero que acepté
ayudar al maestro que estaba en mala situacion y que sin saberlo
«con su trabajo pudimos muchas veces comer. El maestro me mird
asustado, pues no podia creer lo que estaba oyendo.

ST, &leo, 1958
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Mi padre siguid viviendo en su depaﬂamenlo y estibamos muy
cerca, como a tres cuadras de i en Santa
Lugia. Viviamos ahi cuando mi padre muné un 30 de diciembre de
1952. Un dia antes de la noche de afio nuevo, murié de un ataque
al corazdon. Tenia arritmia y justo ese dia fue a ver al médico,
en la mafiana temprano, y éste lo felicitd porque su enfermedad
se habia terminado. Se fue a hacer sus diligencias, empezando
por el Banco de Chile. Converso con el eajero, con el cual eran
amigos, y al salir del banco le da un ataque, y al sentirse mal se
sienta en las gradas. Las personas que lo observaron sentarse
en las escalinatas se sorprendieron al verlo inclinar la cabeza,
estar muy rojo y llevar un cheque en sus manos. Llamaron a la
asistencia y avisaron a mi casa, gracias a que siempre tenia mis
teléfonos anotados. Mi impresion fue espantosa. En primer lugar
tenia que buscar al hijo con la nana en el Parque Forestal. Ellos
andaban sin llave y no podia dejarlos fuera del departamento sin
poder entrar y sin saber cuantas horas tendria que estar yo afuera.
Qué angustia mas grande. Fue una locura. Inmediatamente me
fui a la asistencia, donde fue trasladado. Al llegar no podia creer
lo que veia. Mi padre estaba en un pasillo, acostado en la camilla
con el sombrero de paja puesto y el brazo colgando. No habia
nadie y a nadie le importaba. Pedi que por favor lo llevaran a una
pieza. Segin dijeron, habia muerto mientras lo trasladaban en la
ambulancia. Luego llegd mi cuiiado médico para impedir que
lo llevaran a la morgue. Gracias a eso se pudo trasladar primero

ST, dden, 1960
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a su departamento y al dia siguiente, 1 de enero, a la Iglesia
San Francisco, para velarlo y decirle misa. Fue enterrado en el
Cementerio General. Ese dia de afio nuevo nos tenia invitados
a Gustavo, a mi y a la Clarita, y no recuerdo si a otras personas.
Nos esperaba con una botella de champagne en el refrigerador,
Nosotros fuimos para cumplir con sus deseos y estar presentes,
pero con mucha pena.

A Tavo no quise hacerlo sufrir, porque era muy regalén y muy
chico, s6lo tenia tres o cuatro afios. Pensé que luego, al no verlo,
se olvidaria de su abuelo, y cuando él preguntaba le respondia
que andaba de viaje. Pero afios después, cuando iba a hacer la
Primera Comunién, me dice que por favor le conteste |a verdad,
que en todo ese liempo ha pensado qué pasé, si nosotros estibamos
peleados o qué habia sucedido. Crei desmayarme y me di cuenta
que por hacerlo mejor habia cometido un gran error. En esa
circunstancia le dije la verdad absoluta con toda clase de detalles.
Lamenté tanto que en todo ese tiempo sufriera sin saber nada.
Después de eso no me preguntd nunca mas.

Al morir mi padre la casa entraba a la sucesion. Mis parientes se
interesaban por la propiedad, pero no lograron ponerse de acuerdo.
En vista de esto pidieron que saliera a remate. Los abogados
amigos de mi padre me aconsejaron que le aumentara el precio
v asi no habrian interesados. El consejo dio resultado v no vino
nadie al remate. A mi no me importaba que el precio subiera
algo, porque yo queria quedarme con la casa, y gracias a eso pude
adjudicarmela. Tenia seis meses para juntar las platas que tenia
que darle a la sucesitn. Gustavo tenia un terreno heredado del papa
¥ comenzamos a buscar compradores. Hablé con el arrendatario,
que era de la Bolsa de Comercio, sefior Howard, quien no queria
irse de aqui. Le ofreci la venta del terreno, arreglamos un precio
¥ lo compro. Ademas, ofreci arrendarle la casa por dos afios sin
subirle el arriendo y que esa suma tenia que cancelarla el 3 de
diciembre, a las 9 de la mafiana.

El precio por pagar era por el valor del alza de las propiedades
en un poco mas de un afio. Era una cierta suma, no era tan poca
plata. Mientras tanto yo heredé la deuda de la casa a 30 afios, 0
sea, ya era propietaria, solo me quedaba esperar los dos afios del
arriendo a bajo costo que les facilité para que me ayudaran. Una
vez cumplidos los dos afios, nos vinimos a vivir en lo propio.
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BUSCANDO LA FORMA PURA

Después del nacimi de G hijo, do el doctor By

me dio de alta, me senti renacer y pensé seriamente en mis estudios.
Estaba fuera de la Escuela v deberia saber como continuaria mi
desarrollo artistico. Me preocupaba un poco recordar hacia atris,
cuando en 1953 nos juntabamos un grupo, llamindonos los
cinco, en el Instituto Chileno Francés de Cultura. En esa época
COMENZAMOS & PENSAT €N ArMar un grupo, éramos Ximena Cristi,
Aida Poblete, Matilde Pérez, Sergio Montecino, Ramoén Vergara
Grez. En 1956 expusimos un grupo mucho mas 1mp0mnte en el
Circulo de Periodistas, formado por p
y poetas. El signo que nos agrupaba era rectangulo, simbolizaba
solidez, estabilidad, unidad. Sus componentes querian darle
a Chile la posibilidad de aparecer en el movimiento cultural
contempordneo en un lugar y en un arte combativo, como los
tienen otras naciones del continente. Todos por igual manifestaron
su repudio a la realidad exterior y sometieron sus composiciones
al rigor de una bien entendida y fecunda especulacion intelectual.
En ese afio 1956 nacid el Grupo Rectangulo. Es dificil hallar
en esta exposicion un rasgo unificador de las obras exhibidas.
Formaban parte del Grupo Rectangulo Gustavo Poblete, Carlos
Sotomayor, Elsa Bolivar, Uwe Gruman, Ariel Kessler, Waldo
Vila, James Smith, Ramdn Vergara Grez, Aida Poblete, Maruja
Pinedo, Magdalena Lozano, Guillermo Retamal, Roberto
Carmona, Aixa Vicufia. En la inauguracion Nicanor Parra ley6
sus antipoemas. También participaban otros poetas, como Luis
Droguett, Edmundo de la Parra. En 1957 expone en Valparaiso
€l Grupo Rectingulo de arte modemno, auspiciado por la Escuela
de Temporada de la Universidad de Chile. Rectdngulo celebra
dos afios de su fundacién. Ademas participa en esta ocasion la
escultora Isabel Sotomayor. En 1961 el Grupo Rectingulo celebrd
€l cuarto afio de sus Salones anuales. Ahi vimos a Mario Carrefio,
Luis Diharce, James Smith, Matilde Pérez, Elsa Bolivar, Waldo
Vila, Ramon Vergara Grez, y la escultora Isabel Sotomayor. En
1959 se efectud una muestra en el patio oriente de la Casa Central
de la Universidad de Chile, organizada por el Departamento
de Extensién Cultural de la Universidad y patrocinada por la
Asociacion Intemnacional de Artes Plasticas (AIAP), con motivo
del simposio de Artes Plasticas que se realizd en Santiago.

Se efectia en 1960 la primera muestra internacional con la
participacion de tres paises: Argentina, Chile y Uruguay.

Se destacan entre los artistas internacionales Eduardo A. Mc
Entyre, Juan Bay, Miguel Angel Vidal, Antonio Llorens, Maria
Freire, Rail Lozza, Domingo Di Stefano. Las obras expuestas
ponen énfasis en un concepto de estructura funcional, en la
que se evidencia el ritmo y la proporcion de los elementos. Los
artistas hacen uso de la geometria, lenguaje universal y grifico
de la razén.

Desde un comienzo se penso en destacar a los precursores,
Joaquin Torres Garcia, pero no fue posible obtener originales
del maestro fallecido. De Chile resalta la presencia del maestro
Herndn Gazmuri, que supo mantener hasta el final de sus dias su
fe en el arte geoméirico. No podriamos negar el origen uruguayo
del “Uni li Co ivo™. La elab: ion y la creacion
del grupo Madi y el perceptismo de Argentina.

En Chile, el Grupo Rectingulo fue el primer movimiento de artes
plisticas que planted el concepto de arte “no figurativo™ y el que
definid una pintura y escultura geométrica.

En 1965, con motivo de cumplirse 10 afios de la fundacién del
grupo de arte moderno “Rectangulo™, se efectud una muestra.

Entre 1960 y 1961 termino mi beca en Francia y vuelvo al
Grupo Rectingulo, del cual formaba parte. Les traia, segin mi
pensamiento, un nuevo aporte. Pensaba que los iba a sorprender,
les empiezo a explicar en qué cambios estaban en Europa,
especialmente, el Grupo de Recherches Visuelles. Me rechazaron
rotundamente y me dijeron que el uso de materiales ni ninguna otra
experimentacion les interesaba, que ellos seguian siendo pintores
con tela, pintura y pincel. Ante eso sdlo me quedaba retirarme
¥y seguir yo sola mi camino. Solamente acepté participar en la
Primera Muestra Forma y Espacio, por ser internacional y porque
la exposicién me parecit diferente a lo que ellos planteaban.
Después de esa participacion quedé totalmente fuera del Grupo
Rectangulo.

Todos los que perteneciamos al Grupo Rectingulo tratibamos de
entrar més hacia la geometria y cada cual buscaba como resolver
su propio problema,
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Pasaba el tiempo y cada dia me preocupaba mas la salida a mi
pintura de la realidad. No podia quejarme, tenia buenas criticas,
mi pintura gustaba, podia vender. Pero a mi eso no me interesaba
seguir haciéndolo, pues no me conducia a ningim lugar. Eso me
obsesionaba y tenia que correr riesgos, aun equivocarme, pero
era mejor que seguir aceptando la repeticion hacia adelante. Esta
actitud me hizo pensar que tendria que dibujar més para tener un
dibujo con més fuerza. Comencé colocando dibujos de naturaleza
muerta de un tamafio mayor de un metro y, luego, tratando de dar
mis fuerza e ir cada vez simplificando mas, y asi en este esfuerzo
estuve mis de un afio. Tanto buscaba la fuerza que las lineas
fueron cada vez mas firmes y cada vez me importaba menos el
modelo. Estaba en este planteamiento, tratando siempre de afirmar
mis y més el dibujo, hasta que un dia me sorprendi al comprobar
que el motivo dibujado habia desaparecido del todo y me encontré
en plena geometria, la que no abandonaria nunca mas.

ENTREVISTA

EM) Emesto Mufioz en las preguntas
MPJ) Matilde Pérez en las respuestas

EM 1.- ;En qué momento usted visualizd otra realidad
distinta a la figuracién?

MP No fue un proceso fécil, se me fue dando en el tiempo,
aun trabajando en la figuracion estaba muy conforme mmntms

Visiones thm.l.rlen-

metro con varios objetos. La dibujaba tratando de darle cada vez
mas fuerza y simplicidad. Asi estuve un buen tiempo sin mayores
resultados, apareciendo siempre nitidamente el objeto. Pero
llegé un dia en que, después de varios meses, me enconiré con la
sorpresa que toda la realidad habia d ido y solo teni

un motivo g étrico, Me costd conv que por fin habia
llegado a otm camino y que ese era la geometria, y que seria de
ahi para adelante mi lefinitivo. Era para mi una sorpresa
bastante desconcertante, que yo habia elegido en una bisgueda
sin limitaciones. No tenia conocimiento sobre la geometria.

Habia dado el paso esencial y logrado pasar de lo sensorial a lo
mental. Es un problema de forma, de espacios y de composicién.
Hace tiempo tuve conciencia que el arte, al menos para mi, habia
dejado de ser localista, porque el mundo se ha reducido y ya no
hay paises separados, estamos todos conectados. jComo voy a
estar pintando la Cordillera de los Andes? Me interesa un arte
que refleje nuestra época con posibilidades de recreacidn, de
multiplicacion y de expansidn.

El movimiento forma parte de nuestro diario vivir. El movimiento
es el problema de la vida. Si ti miras el Universo es movimiento
y tu vida es en el fondo un permanente movimiento mental.

PRECURSORES GEOMETRICOS

Debemos partir por Rusia donde se produjo (1907 - 1927) el
arte llamado Avant Garde, una magnifica eclosion, inica en el

pudiera seguir nuevas posibilidades, con nuevos plar
pldsticos, tenia motivaciones para continuar, pero el tiempo iba
pasando y empecé a darme cuenta que tenia capacidad para hacer
lo que yo quisiera y que tendria que repetirme, ya que en esa fecha
llevaba mas de 15 6 20 afios pintando al natural y que tenia por
delante mds de 20 afios para seguir con lo mismo. Me empecé
a cuestionar y a buscar d damente como aband algo
que me habfa sido tan grato por los buenos resultados. Entré en
biisquedas que no sabia a dénde me llevarian. Dejé la pintura
de caballete para dedicarme a la investigacion. Pensé que lo
que mias falta me hacia era darle al dibujo una mayor firmeza.
Tendria que ir delimitando la forma. Para buscar dentro de esas

posibilidad logué una leza mueria de mds o menos un

to universal del Siglo XX. Nunca después del arte de
los iconos del XIV al XVII se habia conocido una tan grande
magnificencia en las Artes Plisticas. Basta con nombrar el
suprematismo de Malevitch y de sus discipulos, con la creacion
de una abstraccién Gnica en su género, el constructivismo.
Los cubos futuristas que habian apostado su contribucion a
los movimientos de avanzada en 1913 - 1915 vieron en la
revolucién de 1917 el eco sobre el plano politico de sus propias
preocupaciones. El viejo orden burgués contra el cual se ponian
insurgentes deseaba un lugar para la elaboracién de un mundo
nuevo, donde el artista encontrara su rol dentro del cuerpo social
¥ en armonia consige mismo. Los artistas modemos tomaron
una parte activa en la reorganizacion de la vida artistica en la




mllldl Pérez Gerda

ensefianza, museos, biisquedas. Malevitch, Tatline, Rodtchenko,
Kandinsky, fueron llamados a ocupar puestos de responsabilidad.
Se cred el Departamento de Bellas Artes. Los talleres libres en
Petrogrado y los talleres de arte y de técnica donde muchos miles
de estudiantes podian seguir a la vez un aprendizaje en distintas
técnicas, basdndose en |as teorias mas recientes.

El conflicto internacional de 1914 - 1918 va a proyectarse sobre
las luchas del proletariado ruso, que aparece como un movimiento
obrero hostil a la guerra. Segiin Lenin, 1917 marca el comienzo
de la Primera Revolucion socialista mundial. Una guerra civil
entre rojos y blancos. Esta se produce a través de toda Rusia,
mientras comienza la construccién del nuevo Estado soviético.
La mayoria de los artistas rusos se identifican con la revolucién
de octubre, y desean trabajar para ella. La revolucidn de octubre
da a los artistas la posibilidad de realizar un ideal ardientemente
deseado, concretar la idea de la Revolucion en el arte. De ahi
viene el gran entusiasmo que caracteriza al arte llevado a la calle.
Son usados los muros, los puentes, los monumentos antiguos
que estan en la via piblica. El afiche se pone al servicio de la
propaganda revolucionaria y asistimos a la aplicacion de las ideas
constructivistas en la produccién de revistas y proyectos murales.
Entre las revistas, destaca L.F.G. (Front Gauche), el foro de los
tedricos de la agricultura del dibujo y de la creacion industrial.
Alrededor de 1925 el afiche es realizado para el especticulo (film
circo teatro). Se diferencia entre una optica de efectos buscados,
con siluetas que anticipan la produccion cinematogréfica.

Por entonces, los hermanos Stemberg desarrollan un mimetismo
magico, recurriendo a la vision tridimensional con diferentes
perspectivas, sin acudir a la fotografia.

MALEVITCH Y EL SUPREMATISMO

Kazimir Malevitch (1878 - 1935) se convirtio en el principal
representante de la abstraccion pictérica y situé a Rusia en el
primer lugar del movimiento moderno. Como pintor se centrd
en ¢l andlisis metddico de la estructura de la imagen. El estudio
de Cézanne y de Picasso, que Malevitch pudo admirar en la
coleccién de Chukin, limitando los objetos a lo esencial, le

Kazimir Malewinch

ayudd en la consecucion formal del rigor y poder reducir el
objeto a modelos geométricos, caracteristica del periodo cubo
futurista, pareciéndose a las obras de Léger, que en esa época se
diferencian por el color. Empezd a manifestarse Malevitch con
el cubo futurismo en el afio 1913. En un desesperado intento de
liberar la carga del objeto se refugié en las formas cuadradas v
expuso un cuadro que consistia inicamente en un cuadrado negro
sobre fondo blanco. Asi se inicid su obra suprematista que no sélo
sefialaba el punto culminante de sus realizaciones sino de toda la
evolucion artistica del siglo XX, La altima exposicion de pintura
futurista es celebrada en Petrogrado, en 1915, y en ese momento
Malevitch presentd sus primeras pinturas suprematistas,

El suprematismo le daba el poder absoluto a la sensibilidad pura,
afirmaba Malevitch en el manifiesto del suprematismo que fue
publicado en 1915, con el titulo de *“Cubismo al Suprematismo™.
Lanza asi el manifiesto que le daria el soporte tedrico a toda
una cormiente estética que transformaria el concepto de visién
del mundo a partir del arte. Su pintura cuadrado negro sobre
fondo blanco es de 1915. Cuatro afios después cuadrado blanco
sobre fondo blanco, sobre una forma rectangular. Actualmente
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se puede ver expuesto en el MOMA de Nueva York. Malevitch
fue un tedrico que no le preocupd la exaltacidn de los ideales
revolucionarios, sino que la rigurosa formacion cultural de las
generaciones que habian de constituir el socialismo.

Malevitch, Kandinsky, Mondrian defendian el arte como una
actividad espiritual y visionaria, que no debe someterse a lo qtil
y funcional. El artista debe mantenerse a un nivel de creacion
especulativa y no debe producir modelos abstractos a la industria,
a la arquitectura o a la cerdmica.

Al retorno de Berlin, en 1927, Malevitch vuelve a la figuracion,
incluyendo su experiencia suprematista. Las tltimas versiones
tardias del cuadrado negro de 1929 constituyen uno de los mejores
testimonios de como logrd que los colores quedaran igualmente
suprematistas.

Tatline, al contrario, planteaba que ellos debian adaptarse a las
necesidades de la produccitn industrial. Pretendian rescatar al
artista encerrado en su pequefio mundo y enfrentarlo a la época
de la industrializacién. Habia que acercar al artista al mundo
de la produccién carente de disefio artistico. Tatline propugna,
a través del constructivismo, que la apertura de las artes debia
ser eliminada como residuo de una jerarquia de clases. Para él la
pintura y la escultura son en si construecidn y no representacion.
Se tiene que considerar la cultura de los materiales, al igual que en
1a arquitectura los procedimientos deben responder a los valores
funcionales y visuales.

Tatline admiraba las obras de Cézanne y miraba con respeto a
Picasso y a Léger. En 1913 estuvo en Paris y llegd lleno de ideas
nuevas. En 1919 el gobierno encargé a Tatline el monumento a
la tercera internacional, uno de los més novedosos proyectos.
Definié el proyecto como un conjunto de formas artisticas
puras: pintura, escultura, arquitectura, En ese instante introdujo
el movimiento como principio. Desde ese momento se convirtio
en una constante de las composiciones constructivistas. Los
principales continuadores fueron Gabo, con la vision cinética, ¥
Rodtchenko, con los maviles. Se ha calificado la escultura a la
tercera internacional como torre Eifel del proletariado, también
como Torre Tatline. Era un conjunto de locales destinados a la
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utilizacién precisa. En el interior de una espiral de 303 metros
de altura y soportada por una estructura compleja, dispuso tres
volimenes, suspendidos por cables de acero, un cubo, una
pirdmide y un cilindro. La espiral representaba la “linea de
movimiento de la humanidad liberada”.

Los tres volimenes eran destinados a centro de comunicaciones,
centro legislativo y, el tercero, de reuniones. Estos cuerpos giraban
sobre un eje, siguiendo diferentes ritmos {un giro por afio, por un
mes, por un dia). Tatline, Gabo y Pevsner son reconocidos por su
influencia en la cultura de materiales. En 1920, en el manifiesto
realista, proclaman con fuerza cinco principios de la escultura
constructivista, en que lo esencial consiste en considerar la linea
de direccion dinimica, suprimiendo el volumen. Se produce una
controversia alrededor del construtivismo en 1922. La toma de
lugar de la NEP favorece la vuelta a las formas artisticas mis
tradicionales para los artistas, es decir, sigue la primacia que ellos
habian ejercido por cuatro o cinco afios durante la revolucion
como movimiento artistico del comunismo. Muchos de esos
debates convergieron en el conflicto que en 1920 opusieron
de una parte a Malevitch y Kandinsky, v por la otra a Tatline
y Rodtchenko. Los primeros defendian el arte como actividad
espiritual y visionaria, que no debe someterse a las variantes de
lo util y lo funcional.

El ensayo del marxismo ] y del estalinismo de i un
espiritu de partido como motor del nuevo arte produjo dcsd: 1934
solo mediocnidad, ninguna obra del realismo socialita, realismo
provinciano. La controversia alrededor del constructivismo en
1922 favorece a la vuelta de la forma artistica més tradicional
y retira a los artistas de izquierda, es decir, a la Avant Garde.
Ellos ejercieron la supremacia durante cuatro o cinco afios,
mientras tanto aparecia la maduracion de la revolucitn con el
movimiento del comunismo. Tatline, y sobre todo Rodtchenko,
como artistas, debieron someterse a la nueva sociedad y a las
necesidades de la produccion industrial ¢ inscribirse en el arte
de crear sus objetos.

Elarte del siglo XX toma caracteristicas considerables de ruptura
y de sspeclns revolucionarios. Lleva junto a la tecnologia la
invest tética, la que se consolida y plantea nuevos
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rumbos al disefio y a la industria, especialmente después de la
Segunda Guerra Mundial. Aparecen los especticulos para el
pueblo en Mosci y San Petersburgo, las representaciones al aire
libre en Salzburgo, Paris. Avignon, Florencia y los festivales
internacionales que llegan via satélite. El ballet se transforma
en un nuevo concepto de la danza (Diaguilev, 1910, vinculado
notoriamente a las artes plasticas).

Los avances en la mecanica musical (el disco, la radio, el cassette),
al igual que la mecanizacion de la imagen, llegando al color
ya la tridimensionalidad (fotografia, cine, television, video),
traeran miiltiples consecuencias en la concepcion estética, en
el pensamiento y psicologia del hombre post moderno. Desde
1900, la arquitectura se reestructura y ordena con las nuevas
técnicas del “hormigdén” armado, que permitiran elevaciones
y grandes superficies sin soportes. Por ello, el verticalismo y
horizontalismo serd el principio dominante. Sobresalen los
arguitectos, como Gropius y Le Corbusier, que abrirdn nuevas y
audaces perspectivas a la arquitectura. Al fundarse la Bauhaus se
crearin modelos que repetidos industrialmente revolucionaron el
disefio y la arquitectura.

BAUHAUS 1919 - 1928

Walter Gropius fundd la Bauhaus en 1919, en Weimar. Los
antecedentes de la Bauhaus se remontan al siglo XIX. Comienzan
con la creciente industrializacion primero en Inglaterra y mas
tarde también en Alemania.

El proceso tecnolégico trajo consigo un cambio en las estructuras
sociales. Amplios sectores de la poblacion se proletarizaron.
Gracias a esto se pudo racionalizar y abaratar la produccién de
bienes.

Inglaterra se alzd en el siglo XIX como la potencia industrial mas
prominente de Europa. Habia que lograr una cultura del pueblo
y para el pueblo. Se convirtio en aquellos tiempos en el desafio
de casi todos los movimientos culturales innovadores. Hasta la
década de los noventa hubo en Alemania un empuje reformador
importado de Inglaterra a través de Bélgica. Con €l se introdujo el
modemnismo que dominaria Europa durante diez o quince afios.

Extreme denecha: Walter Geopliss en los imicias de ls Bauhus

El manifiesto de la Bauhaus contenia no solamente una aclaracion
de principios. La meta final de toda actividad artistica es la
construccion. Informaba sobre los objetivos, el programa
educativo y las condiciones de admision. No pasé mucho tiempo
antes que se matricularan 150 alumnos, casi la mitad de ellos
mujeres. El modemno grabado de madera de Feininger las habia
atraido. Muchos estudiantes llegaban de la guerra y querian darle
sentido a sus vidas. La llamada de Gropius hizo que de todas
partes acudieran los mas entusiastas. La novedad de Gropius
era subordinar la escuela a una meta: el edificio levantado
colectivamente al que todos los oficios debian contribuir,

En su manifiesto, Gropius queria educar a jévenes en la Bauhaus
para dar curso a un proceso formativo de consecuencias sociales,
Esta doble orientacion, en la que se basa su particularidad y
significado en la Repiiblica de Weimar, no abandonaria nunca
la Bauhaus. Los primeros afios de la Bauhaus llevan un fuerte
espiritu comunitario, se planeaba, se disefiaba y construia para
el “hombre nuevo”. Todos se tenian por artistas, bien como
artesanos, bien como educadores, querian contribuir a la “catedral
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del futuro™. De las fuerzas opuestas, surgit el equilibrio creativo,
cuyo balance se habria de experimentar, cuestionar y cambiar
en los afios siguientes. En el primer aiio tres artistas de diversa
procedencia fueron llamados a la Bauhaus: el pintor y docente
Johannes Itten, el pintor Lyonel Feininger y el escultor Gerhard
Marcks. De los tres, Itten era sin duda el mis influyente. Fue él
quien desarrolld el curso preparatorio, el que llegaria a ser el
corazon de la pedagogia de la Bauhaus, Feininger era un conocido
pintor expresionista y se encargo del taller de impresidn. Uno de
los talleres més completos de la escuela fue el del escultor Gerhard
Marcks, a quien le interesaba la artesania. Su tarea fue constituir
un taller de cerimica.

Georg Muche aceptd el llamamiento de Gropius y se trasladé a
Weimar en 1920, dando clases en varios talleres.

El consejo de maestros invitd en 1920 a Paul Klee y Oskar
Schlemmer para que se incorporaran a las clases, también Lothar
Schreyer se encargaria del taller de teatro, especialmente como
contrapeso ideal a la construccidn “Construccion y Teatro™,
trabajo ¥ juego debian enriquecerse mutuamente.

El siguiente maestro fue en 1922 Wassily Kandinsky, considerado
el maximo representante de la pintura abstracta, que se habia
trasladado desde Rusia a Alemania en 1921. Asi en el espacio
de tres afios habia logrado Gropius reunir en la Bauhaus a un
circulo de artistas de la vanguardia, dispuestos a ocuparse de las
tareas que a primera vista nada tenian que ver con su arte. Aqui
veian la oportunidad de que el arte volviera a formar parte de la
vida cotidiana.

En mayo de 1924 se registra un plan de taller con Josef Albers
y la clase de Laszlo Moholy-Nagy, como parte mas amplia del
curso preparatorio, mientras los cursos de Klee y Kandinsky solo
abarcan tres horas semanales. En 1923 Laszlo Moholy-Nagy
remplaza a Itten. El estilo y las tareas cambiaron por completo.

En la “Frutera” de Albers se renuncia al cardcter artesanal, aunque
también ha sido trabajada a mano, con cristal, metal, madera
lacada negro.

Visiones Geo mllflﬂl-

En 1928 Gropius dio a conocer su dimision del puesto de
Director de la Bauhaus. La Escuela se encontraba con su edificio
inaugurado un afio atris en Dessau. Estaba en la ciispide de
su prestigio y disfrutaba de creci fama i ional. Una
Bauhaus sin Gropius parecia impensable. Gropius justifico su
decision, diciendo que la Bauhaus estaba ahora bien afianzada
y €l queria volver a la construccién. Habian surgido una serie
de problemas internos de cardcter fund |y de su
dependia el éxito de la evolucién de la Bauhaus. Hannes Meyer,
el arquitecto suizo propuesto por Gropius como su sucesor, heredd
estos problemas. Hannes Meyer es aun hoy “el desconocido
director de la Bauhaus™, sin embargo su mandato como director
durd tres meses mas que el de su sucesor, Ludwig Mies van
der Rohe. Meyer fue rechazado por su compromiso politico.
Entre los instigadores de este despido estan Albers, Kandinsky
y Gropius.

{3

Después decidid aceptar el nombramiento. Su campo de accion era
la recién instalada seccion de arquitectura. Ya entonces sentd las
bases directivas de su actividad posterior. La tendencia primordial
de su clase era funcionalismo - colectivismo - constructivismo. A
pesar de todas las dificultades con Gropius, éste ¢n 1928 propuso
a Meyer como su sucesor. Meyer que ya habia dispuesto de casi
un aflo para familiarizarse con la Escuela, aceptd Ia propuesta para
director y el Consejo de maestros dio su aprobacion.

Meyer inicid una reforma inmediata consecuente con la estructura
interna. Amplié la instruccion bdsica, se elevd la remuneracion de
Klee y de Kandinsky y se acordd que Kandinsky daria clases en
los semestres primero y cuarto, Klee en el segundo y Schlemmer
en el tercero.

Meyer continudé haciendo cambios en diferentes campos,
lo que produjo el retiro de varios e importantes profesores.
Subdividié la seccién de arquitectura en aprendizaje vy ejercicio
de la construccion, Esta era la mas importante seccion de la
Bauhaus.

No fue hasta 1934 cuando lo moderno llegé a contar con el pleno
rechazo nazi por ser “anti-aleman™, “anti-arte y bolchevique”,
arte degenerado.
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MARCEL DUCHAMP

F las experi que colocan a Marcel Duchamp
en América Latina. En 1918, cuando Marcel Duchamp visitd
Argentina durante un afio, realizo desde su casa en la calle Alsina
de Buenos Aires trabajos recogidos por Lea Lublin y Roberto
Elias en sus obras.

En didlogos con Pieme Cabanne.

Cabanne : En 1918 usted partio a Buenos Aires.

Duchamp: Si, viajé a un pais neutral, usted sabe fue desde 1917.
Estados Unidos estaba en guerra y yo habia dejado Francia,
basicamente por falta de militarismo, por falta de patriotismo, si
usted desea.

Cabanne: Pero usted ha caido en un patriotismo peor.

Duchamp: Yo cai en un patriotismo americano, asi antes dejar los
Estados Unidos. He tenido permiso porque estaba clasificado en
una categoria F, que es para extranjeros quienes son llamados en
emergencia externa. Pedi permiso para viajar, para partir a Buenos
Aires.

Fueron muy atentos y me dieron permiso por seis meses y junio y julio
del afio 1918 viajé a un pais neutral que se llamaba Argentina.
Cabanne: Llevando con usted las [lamadas esculturas de viaje.

En 1941, en la correspondencia que tiene con su hija Manola, el
poeta Vicente Huidobro destaca su total adhesion a los postulados
de Duchamp. La tercera confluencia con Duchamp la marca la
critica Maricarmen Ramirez, alejindose de la mirada europea.

Empieza a pintar hacia 1907 - 1908. Coincide su juventud con
la época del cubismo y del futurismo, movimientos que abraza y
abandona y se lanza a una actividad subversiva en el campo del
arte. Se convierte en uno de los precursores del Dada. Después
en uno de los surrealistas mas famosos. Duchamp siempre fue
un personaje ceniral por su actividad, al mismo tiempo que un
artista marginal. Nunca fue un abanderado, nunca fue hombre del
partido. Duchamp introduce la ironia en el arte modemo, la auto
ironia, la negacidn, la critica. El gesto mds usado por Duchamp
fue la invencién de los ready made y los caracteriza como “objetos
expulsados”™ de su contexto utilitario o natural. A Duchamp se le
ocurre coger un objeto cualquiera, por ejemplo, un peine, una

Marse! Diusharmp

plancha, para colocarlo en el centro de una obra de arte. Asi hace
una critica de la cosa artfstica. Los artistas crean cosas artisticas.
Duchamp se burla. El ready made puede ser natural, puro, cuando
un artista coge un objeto y lo coloca ahi simplemente o puede
ser modificado. Un ready made puro es “La rueda de bicicleta”,
1913, o bien el famoso urinario que envid, creo que en 1917, a
una exposicion en el Salon de los Independientes de Nueva York,
con el titulo de “Fuente” y firmado por “Mutt”. Duchamp se burla
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del artista, porque “Mutt” es un personaje de las tiras comicas.
Un ready made modificado es, por ejemplo, la reproduccién de la
Gioconda ( L.H.0.0.0Q.), a la que le pone bigotes y una inscripcion
obscena en francés como titulo. Agui, Duchamp se burla de una
obra de arte venerada en occidente, porque se ha convertido en un
objeto industrial, a fuerza de ser manoseada por las repeticiones
y por la mala literatura.

A veces lo que mis interesa en Duchamp es el ready made
modificado, que puede llegar a ser un auto ready made. Por
ejemplo Duchamp, que era un gran ajedrecista, se hace un retrato
fotogréfico que se ve de espaldas, jugando al ajedrez. Lleva la
coronilla tapada y en ella se ha dibujado una estrella. Esto es
mucho mas interesante, porque el artista Duchamp se convierte
en un ready made, el que es, al mismo tiempo, modificado por el
artista. Se trata de un juego bastante extrafio, que £ lo llamaba
“metaironia”. Muy joven empieza a pintar desnudos v la mujer
desnuda se convierte en un tema fundamental, pero no en su
nspemu mis real, mis carnal, porque Duchamp ve la rm.uer al
mismo tiempo que ve las distintas manifestaciones de la energ|

Visiones Gaoma Irlul-

MUJER, MAQUINA EROTICA

Un afio después, en 1912, pinta una de las obras mis escandalosas
“Desnudo bajando una escalera™. Y este desnudo que desciende
por una escalera es una mujer como la que habia pintado unos
afios atrés, pero ya no es una mujer, es una miquina, un fuselaje
de avidn, una pirueta irnica. Dy p pasa del reali al
fauvismo y a esta version tan suya del cubismo y el futurismo,
pero si la forma es muy distinta, el tema es el mismo: la mujer.
Aflos después pintara, final e, “La novia d lada por los
solteros™ y ahi ya no hay movimiento: se trata de una figura
estitica, sin movimiento, no humana, La novia es un motor. La
novia es un obra r | que esta f la sobre un vidrio.
Es pintura transparente, pintura por la que se puede ver a través,
pero si se mira un cuadro pintado sobre un vidrio, también se ve
lo que esté detris. Esto se convierte en un juego metafisico, pronto
la pintura confunde la realidad. El gran vidrio estd acompafiado
de un libro, “La Caja Verde”, que tiene la funcion que cumplen
los folletos de un aparato muy complicado. Es una explicacion

llamémosla césmica. Por ejemplo, ve a la mujer como naturaleza;
colinas, valles, drboles, hojas, agua, sobre todo agua. Pero también
contempla a la mujer como transmisora de esa energia cosmica,
de esa energia sexual.

La mujer para Duchamp es la realidad misma a través de las
distintas manifestaciones. Duchamp realiza a los 20 afios
“Desnudos en una escalera”. Dos dibujos de una muchacha
d da que d de de una Un afio después, pinta
otra obra muy influida por el fauvismo, que se llama “Desnudo
rojo”, y otra “La Selva”, en la que aparecen dos mujeres desnudas.
Siempre la obsesion de la desnudez. De pronto, unos afios después,
en 1911, ya en plena relacidn con el cubismo v el futurismo, pinta
un cuadro con un titulo en espaiiol “Dulcinea”. Es el retrato de
una muchacha que vio en una calle de Paris y usa la técnica del
futurismo, pintar el movimiento. La sorprende en cinco momentos
distintos, hace pintura Itaneista. Pero también realiza una
accion de tipo irénico en algunas de las cinco apariciones, esta
misma mujer estd vestida y, en otras, desvestida. Es un strip-tease
metafisico.

Imente no de tipo industrial, sino intelectual e irdnico de
su funcionamiento.

Arriba estd la Via Lictea, esta zona de nubes con tres tableros,
que es la region de la energia, donde vivian para los antiguos
Jupiter v los dioses que desencadenan la tormenta. Cuando se
enciende el tablero, hay descargas el que se ¢

inmediatamente a la virgen, a la novia, digo virgen porque no es
la esposa de nadie, pero ya estd casada, es la desposada antes de la
consumacion del matrimonio. Entonces la descarga eléctrica pone
en movimiento el aparato de la virgen: la descarga de la novia
asciende y toca a los nueve solteros, a los nueve pretendientes
que estan dormidos, y se realiza a través de una suerte de gas de
alumbrado. Este gas de alumbrado enciende, exactamente como
el deseo sexual prende a los seres humanos, a estos monigotes,
que se despiertan y que empiezan una serie de transformaciones
muy complicadas. Los solteros pasan por la maquinaria siniestra
del molino de agua y por los tamices, entonces se convierten
en polvo. Finalmente caen en la zona de abajo, convertidos en
“gotas espéjicas”, segin Duchamp. De ahi pasan a través de la
zona de los “tigos oculistas™, en lugar de testigos oculares, ya
convertidos en miradas. Es una metifora muy vieja: el deseo se
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convierte en flechazo. Duchamp convierte en seguida en tiros,

con los de otros artistas del grupo De Stijl, nos percatamos de

para que los solteros disparen su deseo. Sin embargo, no pued
pasar, porque hay una barrera que les impide saltar a donde esta la
novia. Disparan sus deseos con sus miradas, y con mala punteria
no tocan directamente a la novia, que es lo que la novia quiere,
porque en el fondo es bastante exhibicionista. Ella desciende y
ante el éxtasis de los solteros, se desnuda, caen sus vestiduras en
otro acto de strip-tease metafisico. Por ultimo, la novia sufre un
éxtasis, un orgasmo y fin del acto.

A la vez, hemos asistido a una representacién de orden mecénico,
industrial, y a una representacion erotica, y a una representacion
de “burlesque”, de teatro frivolo. Todo es muy desconcertante.

En una época en que Picasso y Matisse se dedicaban a revolucionar
el color y la perspectiva, ¢l por su parte cambid las reglas del
juego. Con €l, el titulo de la obra adguirié mas importancia que
|a obra misma. La pintura dejo de ser retiniana y manual y se
transformo en una mag filosofica e hilarante. Este burgués
de Normandia debid armarse de gran audacia para ir al Bazar del
Hotel de Ville a buscar un objeto manufacturado, porta botellas o
peine para perro, y darle estatuto de obra de arte. De la pala para
la nieve hasta la ampolleta de vidrio que contiene el “auténtico
aire de Paris”, pasando por la rueda de la bicicleta clavada en un
taburete, todos los objetos ready made concurren en Venecia.
Entre ellos se dan cita ¢l famoso orinal que causo escandalo en
¢l Salon de los Independientes de Nueva York, en 1917.

DE STLIL 1917 - 1931

Claramente se manifiesta en De Stijl una innovacion fundamental
del arte modemo, se ha eliminado toda rrpmduccmrl de uhjct.us
La composicion de los cuadros obedece a princip

Tres colores basicos: amarillo, rojo, azul, combinados con
superficies negras, blancas, grises, el resultado son simples
cuadrangulos delimitados por lineas negras. Sin embargo ningin
cuadro es igual a otro, al contrario, su aspecto resulta siempre
nuevo. Ello demuestra una cosa, que el arte es simple, aunque
no simplista. Simples son sus medios, pero no la obra de arte
creada con su ayuda. Si comparamos los cuadros de Mondrian

lo amplio que es el » de posibilidades expresivas. Todos
trabajaron mientras fueron miembros del grupo con colores y
fom'las e]em:nmlzs v, sin embargo, las obras de cada artista se

i iderabl ite de las de los demds. En nombre de
De Stijl se suele utilizar para sus creaciones y figura en la historia
del arte como la aportacién neerlandesa al arte moderno.

De las variantes del arte abstracto, distingue a De Stijl el empleo de
formas geométricas que més parecian pertenecer al disefio técnico.
De esta manera este movimiento se inserta en la corriente general
europea del llamado constructivismo. El ideario de De Stijl no
se contrajo nunca a un género artistico particular, fue desde el
principio orientado hacia la realizacion de obras en todas las artes.
La lista de artistas ilustra el cardcter universal del grupo. La figura
central del grupo era Theo van Doesburg. De regreso de Holanda
fundd una revista, que fue llamada *De Stijl", y el titulo de ésta lo
convirtid en el nombre que representaba el movimiento, aunque
Mondrian prefirié siempre (neoplasticismo). La redaccion de la
revista propicia un estilo unitario, comin a muchos artistas, que
por lo demas difieren entre si, y entre los miembros mas famosos
se cuentan los pintores Mondrian y George van Tongerloo.
También hubo contactos e i nbios con los dadaistas y con
la Bauhaus, donde van Doesburg ensefio por breve tiempo.

De Stijl son modelos que un pequeiio grupo de artistas
inventara hacia varias décadas. Sus audaces construcciones
fueron consideradas en su dia como extrafias y chocantes, pero
posteriormente imitadas, variadas y modificadas infinidad de
veces. En las postrimerias del siglo XX, al final del vertiginoso
desarrollo experimentado por el arte en los dltimos cien afios,
aquel periodo de innovaciones radicales se halla definitivamente
concluido. Los nombres de los artistas en cuestion se han
convertido en sindnimos de arte moderno, su popularidad es el
mis caro indicio de su significado artistico,

Pero al mismo tiempo hay que subrayar no solamente que las
creaciones de Mondrian y otros miembros del grupo De Stijl,
como el pintor George van Tongerloo, habian participado de las
ideas del filosofo holandés M. H. J. Schoenmaekers, sino también
que su filosofia estaba en el “aire” de la época. Hay muchas
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semejanzas entre las ideas de Sch kers y las de Kandinsky
¥ van Doesburg v probabl iembros del grupo que

otros
habian leido “Sobre lo Espiritual en el Arte”.

El clemento distintivo en el neoplasticismo era su deseo de
objetividad, su tendencia individualista. Por consiguiente, segiin
podria decirse, su tendencia anti-expresionista. Esto fue un
extremo en el alma oriental de Kandinsky. Hasta en sus obras mas
precisas subsiste en €l un elemento de sensibilidad que Mondrian
juzgaba demasiado sentimental.

T Ay

et Mendrian

PIET MONDRIAN

'El pintor que iba a desarrollar hasta el extremo el objetivo de
la abstraccion, fue Piet Mondrian, nacido en Holanda en 1872.
Comenzd a pintar desde muy joven y recibio la preparaciom
académica usual, Pasé del realismo académico al impresionismo

Visionas Guomd'ln:l.

y luego al fauvismo y en 1910 - 1911 fue atraido por el
cubismo. Viajo a Paris a fines de 1911 y permanecio alli hasta
el estallido de la guerra de 1914, absorbiendo y valorando las
nuevas manifestaciones que se estaban produciendo en aquellos
importantes afios. Su cubismo fue siempre analitico y al parecer
nunca coqueted con el cubismo sintético de Gris.

Su estilo final de abstraccion pura surge gradual y coherente de
su paciente investigacion.

Mondrian no era un intelectual en el sentido usual de la palabra y
carecid de un vasto campo de conocimiento o experiencia.

Pero dominaba un vocabulario filoséfico procedente de una sola
fuente, del filosofo Schoenmaekers. Es cierto que antes que
conociera a este filésofo estuvo en Laren en 1916, afio en que
conocio a van Der Leck y van Doesburg. Mondrian era ya un
miembro de la Sociedad Teosofica y se habia incorporado a ella
en Amsterdam en 1909, pero Schoenmaekers serd un pensador
original y habia creado un sistema neoplastico que denoming
“misticismo positivo” o matematica plastica. La conexion entre
estas expresiones aparentemente dispares se explica como sigue:
*“la matematica plastica significa un pensar verdadero y metodico,
desde el punto de vista del creador, y el misticismo positivo ensefia
las leyes de la creacion reguladas por la razon, penetrando asi en
la naturaleza por medio de la vision plastica”.

Por su parte, Mondrian define el neoplasticismo como un medio
por el cual la variedad de la naturaleza puede ser definida en
la relacién plastica. El ante se convierte en un medio intuitivo,
tan exacto como la matemética en la representacion de las
caracteristicas fundamentales del cosmos.

Podemos advertir las cualidades universales que son propias de
la tradicion holandesa: claridad y austeridad. Estas cualidades
fueron expresadas en el grado mis alto por Mondrian. Basta
comparar lo realizado por éste con la obra del resto del grupo para
comprender que hubo en Mondrian un elemento de genio del que
los demds carecieron. Hay en su obra y hasta en sus escritos mas
de una chispa de fuego sagrado. Su larga bisqueda de armonia
e intensidad de precision y equilibrio se encuentra en cada obra

(1) Apartir del libro “Historia de |a pintura moderna”, de Sir Herbert Read
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individual y en el conjunto de sus creaciones. Mondrian amé
al hombre y creyo que el nuevo arte constructivo crearia entre
nosotros una belleza profundamente humana y rica, pero una
belleza nueva.

EM 2.- ;Cudndo descubrid usted a Malevitch y los
constructivistas rusos?

MP Me parece increible tener que reconocer que me fue muy
tardio el conocimiento. Durante los afios de la segunda guerra
mundial no llegaba ninguna revista interesante y los ayudantes en
Bellas Artes, que éramos como 30, nos juntdbamos y tratibamos
depl nos otras posibilidades, pero no habia facilidades para
viajar, ni llegaba informacién cultural.

Sélo vine asaber de los constructivistas rusos cuando fui becada
a Francia y ahi conoci y recibi toda clase de informacidn de lo
que habia significado ese movimiento. Los constructivistas rusos
tuvieron que emigrar a distintos paises porque eran seres tan
pensantes y libres que no servian para los planes de Stalin, que
queria una pintura que sirviera para el partido y una que tuviera
la vision de exaltar el socialismo marxista. Algunos tuvieron que
emigrar a Alemania, al Bauhaus, y a Estados Unidos.

EM  3.- jUsted est considerada como la primera artista que
trabajé con un nuevo de arte, abandonando la pintura
de caballete?

MP Tuve la impresién que el mundo habia evolucionado
como para seguir con la pintura de caballete. Esto me comprometio
a una bisqueda de nuevos materiales y nuevas tecnologias. Me
parece muy interesante ese cambio de vision total, por la cantidad
de nuevos mecanismos como computadores y otra serie de
descubrimientos. Por consiguiente, tenemos que aceptar una
nueva concepeion del arte y de la vida

EM  4.- ;A qué atribuye usted el origen del arte concreto en
América del Sur?

MP En la Primera Bienal de Sao Paulo, 1951, fue Max Bill
el ganador. Este Gran Premio dio origen al conocimiento del arte
concreto, siendo el arte fundamental de la ciudad de Sao Paulo.

En Chile nuestros envios a las bienales eran tradicionales,
generalmente un cuadro por persona, y hasta ese momento no
éramos capaces de tener una actitud mas actual en los problemas
plasticos.

EM 5.- yUsted cree que hubo en Chile interés por el arte
geométrico? En el diario El Mercurio del domingo 28 de octubre
de 1962 el critico Antonio Romera dice sobre su obra: {En qué
medida cabe preguntarse si en la composicion de Matilde Pérez,
hecha de cuadraditos sobre un fondo blanco, podemos adivinar
la personalidad del autor? Por otra parte esta obra me parece dar
pie justificado a quienes se burlan del arte abstracto. Esta obra
realizada en distintas clases de materiales es el inicio de una etapa
nueva en el arte chileno,

MP En absoluto, porque quienes realizan el arte geométrico
o concreto descubren una libertad en la creacion, donde quedan
atris las téenicas tradicionales del arte. Esto se dio timidamente
en Chile. Ahora quiero recordar algunos ejercicios.

En Paris todos partiamos de un lugar comiin, que era trabajar
con un tablero de un metro por un metro, pintado blanco parejo,
y tener una serie de cuadraditos de 4 x 4 cms., negros. El tablero
se acostaba en el suelo y empezaba la bisqueda de mover estos
cuadraditos. Estuve varios dias en esta operacion, cuando empecé
a notar que se estaban produciendo movimientos en el espacio
y que éstos hacian un juego lineal concéntrico, en ese momento
hice conciencia que habia encontrado el movimiento espacial
cinético.

Reitero que el arte en Chile se vio impedido de navegar por
las vanguardias extremas porque algunos criticos y artistas lo
impidieron.
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CRUCE CON EUROPA 1

Visionas Geomtlllna-

En la década mas vertiginosa del siglo, Matilde Pérez busca afanosa su experiencia visual y lo logrard.
Chile va afrontar cambios importantes, como el mundo entero.

Cuando entregué mis documentos para la beca, la secretaria
me advirtid que tenia muy poca chance, porque la presentacion
exigia 35 afios como méximo y yo estaba pasada dos. Le
pregunté si habia algin problema en entregar mi presentacion.
A pesar que me reiterd que tenia muy pocas posibilidades, la
dejé de todas maneras. Estaban comenzando a aparecer los
nombres de diferentes becados y el mio no figuraba, cuando el
Agregado Cultural francés me llamo para decirme que él iba a
insistir en mi nombre, porque la situacidn le sorprendia, ya que
de toda la lista de becados era la inica que estaba presentada
como profesora de Citedra, con muy buenas recomendaciones,
y también como artista. Esto fue definitivo para que me dieran
la beca. Salieron fotografias en El Mercurio mostrando la
sede del Instituto Chileno Francés de Cultura, donde fueron
despedidos por el Agregado Cultural de la Embajada de
Francia los becados del afio universitario 1960 - 1961, con la
asistencia del Presidente del Instituto, sefior Francisco Walker
Linares, y el Directorio de la Asociacion Universitaria Franco
Chilena. Entre los diferentes agraciados habia algunos con
beca universitaria: Maria Laura Palma, profesora de filosofia;
Francisco Walker Errdzuriz, abogado; Matilde Pérez y Mario
Toral, artistas plasticos. El Agregado Cultural, sefior Alphonse
Creach, estuvo presente durante el coctel en honor y despedida
del grupo.

Fue para mi muy impresionante obtener esa beca en Francia.
Buscaba desesperadamente encontrar un nuevo camino en mi
pintura. Ya estaba abandonando la realidad definitivamente
y me adentraba en la geometria, pero necesitaba saber si mi
nuevo camino me conduciria a algin punto interesante que me
compensara el abandono de algo que me resultaba bien, que
tenia éxito. Era un cambio por una posibilidad incierta.

Mi hermano menor, Jorge, vio las fotos de El Mercurio y le
avisd a sus hermanos, quienes al saber de mi viaje vinieron
especialmente a verme. El primero fue mi hermano mayor
Ismael, su sefiora Ruth del Rio y sus dos nifiitas, Patricia

y Maria Cegilia. Mas tarde llegé mi hermana Marta, con su
marido Antonio Vodanovic y uno de sus nifios. Para mi esto fue
muy importante, pues luego de la separacion de mi padre casi
no habiamos vuelto a vernos. En ese tiempo yo vivia con mi
abuela, tios y primos. Verlos aparecer por mi proximo viaje para
despedirse, nos acercaba de nuevo, nos permitia escribirnos, y
desde entonces hemos mantenido una relacién de hermanos.

En la tarde del 5 de noviembre de 1969 me despedia de Gustavo y
de mi hijo, para trasladarme al Aeropuerto de Cerrillos. Gustavo
hizo el Gltimo esfuerzo para convencerme del peligro de ese
viaje en avion, que a él no le gustaba. Decia que habia visto algo
¥ que solo era una linea rosada. No le di mayor importancia y
parti muy tranquila a mi vuelo. El viaje consistia en una parte
aérea, el tramo Santiago - Buenos Aires, y de esta cindad se
iniciaba la segunda parte, un viaje en barco hasta Barcelona.

Recojo una noticia del diario en 1961, el Grupo Rectingulo
celebra el cuarto afio de sus Salones Anuales. Ahi presentan
Mario Carrefio, Luis Di Harce, James Smith, Elsa Bolivar, Waldo

Al fondo el Teatr de la Opera. Paris
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Vila, Ramén Vergara Grez y la escultora Isabel Sotomayor.
Matilde Pérez, becada a Francia, no pudo estar presente, pero
facilité un cuadro para la exposicion.

Llevibamos como una hora de viaje cuando me llamé la
atencion, mirando las cadenas de cordilleras, observar en unas
de ellas unos rayos, segiin mi parecer muy hermosos. No me
afectaban en nada, pues el avién iba a mucha altura. Miraba los

En el baroo rumbo & Europa, 1960,

rayos solo como curiosidad, pero no supimos ¢dmo ni en qué
momento nos encontramos cercados por una tormenta eléctrica
de la que no podiamos desprendernos. Era pavoroso, el avion
se iluminaba con los rayos. Subiamos a bastante altura para
bajar a la misma velocidad, sin lograr avanzar. Asi estuvimos
horas y lo tnico que podia pensar era que mi viaje a Europa
terminaria en un picacho de la cordillera y dandole toda la
razon a Gustavo, que temia por el viaje. Pero por fin logramos
salir de esa pesadilla, que segiin José Bohr, el Director de Cine,
quien de costumbre acompaiiaba al piloto en su cabina, en
sus continuos viajes pricticamente semanales, era la primera
vez que le tocaba algo tan angustiante. El piloto fumaba sin
parar, estaba livido tratando de salir de la tormenta eléctrica.
Llegd varias veces hasta Antofagasta sin resultado y, cuando
va casi no quedaba combustible, logramos salir de la tormenta.
Algo nos ayudd y logramos llegar hasta Buenos Aires, pero
acompaiiados de rayos y truenos. La micro no pudo llevarnos
hasta el hotel, s6lo encaminarnos. Ya eran casi las dos de la
mafiana y habiamos salido de Santiago cerca de las seis de la
tarde. Con mi nueva amiga acordamos bajarnos juntas e ir al
hotel que nos quedaba més cerca, a dos cuadras por los menos.
Como las dos teniamos un viaje a Francia llevabamos bastantes
bultos, mas de dos maletas cada una, y llovia sin parar, con rayos
y truenos, no nos quedo mas remedio que empujar de a poco las
maletas hasta que logramos llegar empapadas al hotel.

Antes de poder embarcarnos debiamos estar dos dias en Buenos
Aires. Conoci una chilena casada en Argentina con el pintor
Eugenio Abal. Este se propuso que conociera la ciudad en esos
dias y de comin acuerdo pasaba a buscarme a las nueve y media
al hotel. De ahi no pardbamos hasta el término de la mafana, que
me llevaba a su casa y su sefiora nos esperaba con un sabroso
almuerzo. En la tarde continuaban los recorridos a distintos
lugares, entre ellos galerias, museos, talleres de artistas. Volvia
al hotel cerca de la una o dos de la madrugada. En Chile estaban
muy preocupados por mi, pensando qué haria sola esos dias.
Una alumna de mi marido era casada con el General Espinosa
y éste tenia un hijo con un puesto en el Consulado Chileno en
Buenos Aires. Su padre le encargé que se preocuparan de mi
por lo sola que iba a estar. Me llamaron por teléfono a distintas
horas, hasta en la noche, y no me encontraban nunca, No se
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podian explicar qué hacia. El dia que salia el barco se instalaron
en la puerta del hotel para conocerme y para asegurarse que no
perdierael barco, y fue una bendicion, pues yo venia atrasada por
las dificultades con el trifico. Subieron de carrera mis maletas
y tuvieron que llevarme sumamente ripido, porque el puerto
estaba a cierta distancia. Cuando llegamos a embarcar el barco
estaba listo para salir. Apenas tuve tiempo para despedirme
y agradecerles la voluntad que tuvieron de esperarme, ya que
gracias a que era el auto del Consulado pudimos ir a bastante
velocidad y alcanzar a llegar y no perder el barco.

Cuando quedaban pocos pasajeros a bordo empezaron a llamar
a Maria Pérez, que la necesitaban para la revision del pasaje.
Mientras esperaba la salida del barco me senté en una de las
escalinatas que daban a la cubierta, pero me llamé mucho la
atencién la insistencia con que llamaban a Maria Pérez, me
levanté y me acerqué a la entrada. Se sorprendieron al verme,
me preguntaron por qué no me presentaba, pero yo les contesté
que ese no era mi nombre. El motivo real de la llamada era que
habia un tripulante uruguayo que queria conocerme y saber si
yo seria su pariente en Chile. Lamentd que no lo fuéramos, pero
me dejé muy bien recomendada para que me atendieran bien en
¢l barco.

El viaje fue en un magnifico barco italiano que se llamaba “Julio
César”, Al hacer la ruta por el Atlantico sélo demoraba quince
dias, mientras que los que se dirigian por el Pacifico ocupaban
un mes o0 algo mds, porque tenian que atravesar el canal de
Panama. Nos tocd una mesa muy central en el comedor y
quedamos juntas con mi amiga Laura. Ella se hizo amiga de otra
chilena que iba en el mismo camarote y se agregaron a nuestra
mesa dos italianos que volvian a Europa. Estos trabajaban en
la embajada como funcionarios y habia dos mas que al parecer
eran amigos de los italianos.

En total, éramos seis compafieros de mesa. Nos hicimos amigos
¥ préacticamente pasdbamos juntos. Llegamos a Santos, el puerto
cercano a Sao Paulo. Y después conocimos Rio de Janeiro, sus
playas, el Pan de Aziicar y diferentes lugares. El paseo duraba
como seis horas, lo que demoraba el barco en cargar y descargar.
Los italianos aprovecharon de comprar café en Santos. El olor
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a café era muy intenso. Ellos aprovecharon de llevar unos
cuantos kilos. Fuera de pasearnos unas horas, a los italianos les
interesaba llevar unas cuantas piedras preciosas que en Brasil,
segin ellos, eran muy baratas y muy ficil de vender a buen
precio en ltalia.

Nos acercdbamos al Ecuador y teniamos que festejar el paso
por el tropico celebrando al Dios Neptuno, pues formabamos
parte de la gran familia marinera. Yo fui parte del reino de la
Stella Marina. Por la delegacion de Neptuno el Gran Canciller
y el Comandante a bordo del “Giulio Cesare”, invitaban el 15 de
octubre de 1960, segin el catilogo,

Programa del dia: 7.30 horas Priam colazione; 10.00 horas
Battimo dei Neofiti; 12.00 horas Seconda Colazione; 16.30 horas
Giouchi Equatoriali; 19.00 horas Pranzo di Gala Equatoriale;
22,00 horas Gran Ballo di Gala, Gran concurso in Costume
Fantasia.

Seguimos durante una semana en alta mar. Sélo teniamos en
¢l horizonte el mar, hasta que llegamos a Gibraltar y entramos
en el Mediterrdneo. Seguimos hasta llegar a Barcelona. Al
desembarcar me esperaba un primo de José Balmes, pero mis
colegas y amigos no querian despedirse de mi hasta no levarme
junto con ellos a un local donde las piernas de jamén colgaban
del techo. Era un local exclusivamente de jamon. Nos sirvieron
unos trozos realmente excepcionales. Lo simpitico que a todo
esto el primo de Balmes no quiso dejarme sola, ya que yo no
conocia Barcelona.

Nos despedimos de mis amigos del barco y ellos siguieron
en el recorrido hasta llegar a los puertos donde tenmian que
desembarcar.

Balmes me llevé a la casa de sus padres, que me invitaron
almorzar, pero algo que me sorprendit fue cuando el papd
se puso a tomar vino. Tomaba la bota en sus manos y a una
distancia de por lo menos medio metro de su cuerpo. Bota se
llama al tipico envase de cuero. Levanta ésta y empieza a tomar
el vino con la boca apenas entreabierta y le caia justo en la
abertura, sin derramar ni una gota. Yo no me atrevia, pero se
me iba la vista a pesar de que trataba de no mirar.
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Estuve dos dias en Barcelona. Me encantd la ciudad, lasramplas,
el barrio gético.

Fui a conocer ¢l palacio de la Virreina. Fue mi primera visita
recién llegada a Barcelona. Habia unos pocos cuadros, era una
museo con diferentes obras. Habia uno que me impactd, que
era de Filipo Lippi, y era primera vez que veia un original. Me
produjo una gran emocion y con mucha discrecion traté que
no se me notara que querian asomarse unas lagrimas. Para mi
siempre habia sido un pintor que admiraba y me maravillaba
ver el tratamiento en sus cuadros de la blandura de su piel.

En esos dias que estuve con Balmes me paseé por todos lados.
Me llevd a locales nocturnos, donde iban artistas. Fueron dos
dias agotadores. Nos compramos ambos un niimero de la loteria,
pero no nos sacamos nada. Nos despedimos, y yo viajaba a Paris
para integrarme definitivamente a mis estudios.

Mi amiga Laura se vino en el barco hasta Cannes, y de ahi pasé
a conocer Carcasone. Recorrid la ciudad y tomd el proximo tren
a Paris.

De Barcelona me vine a Paris y llegué en los primeros dias de
noviembre. Laura, cuando supo de mi llegada, me fue a buscar
al tren y me llevo al hotel donde estaba alojada, mientras nos
daban el cambio de hotel definitivo. Llegué a Paris el 1 de
noviembre de 1960 y mi beca duraba hasta el 31 de octubre
de 1961. Junto con mi amiga Laura compartiamos muchas
cosas y teniamos mucha afinidad, a pesar de tener estudios tan
diferentes, ella filosofia y yo arte. Esta amiga ha durado afios,
aun cuando en el iltimo tiempo nos vemos poco, pero la siento
igualmente cerca.

Al llegar a Paris tenemos que asistir a las diferentes ceremonias
con gue se recibe a los becados.

El Rector de la Universidad de Paris invita para el viernes 4 de
noviembre de 1960 a la ceremonia que tendra lugar en el Gran
Anfiteatro de la Sorbonne.

El director del recibimiento a los becados extranjeros me ruega
hacer el honor de ir a |a casa de América Latina el 18 de enero
(Boulevard Raspail 96).

GRAND AMPHITHEATRE DE LA SORBONNE
4 navembre 1960

SEANCE SOLENNELLE DE RENTREE

EN PRESENCE DE MENSIEUR LE MINISTRE DE
L’EDUCATION NATIONALE.

Republique Francaise.

Liberté - Egalité - Fraternité

Ministerio del Estado de Asuntos Extranjeros.
Ministerio de Educacién Nacional.

Luego nos cambiamos a la calle Feullantines, que estaba en el
barrio latino, donde se situaba la mayor parte de las escuelas
de medicina. En esta calle el trafico era para ambos lados y
nunca sabiamos cual seria la indicada. Cuando venian las
micros, las mirdbamos y las dejibamos pasar, por miedo a
perdernos. Al fin optamos por andar a pie, pero ya estaba
empezando a hacer bastante frio y llovia sin parar. Mi paraguas
con el viento se daba vuelta y las puntillas no me servian para
nada. En la pieza del hotel yo ya tenia dos abrigos estilando y
pensaba dramaticamente como nos arreglariamos para poder
movilizarnos a los lugares que debiamos ir.

Teledo sl fondo, ventas de alfarerin en ef camino.

[98]



[9]

Teniamos obligacién de presentarnos a la policia internacional
y no sabiamos como llegar a pie. Una chilena que estaba més
tiempo en Paris nos hizo tomar un taxi y nos llevé a uno de los
mis grandes Magazines. Nos aperamos de todo, en primer lugar
un buen impermeable, también un sombrero y unos bototos para
la lluvia. Con esto ya estibamos en condiciones de movernos,
pero el metro nos quedaba bastante retirado. Como oscurecia
muy temprano nos dificultaba la llegada y no nos permitia llegar
tarde. Esto nos durd varios meses, en los que me era imposible
ir a las inauguraciones de pintura, pues la mayoria se realizan
de noche, pasadas las nueve, tampoco asistir a los teatros. Esa
ubicacion me tenia muy al margen de lo que eran mis intereses
artisticos.

El hotel al que perteneciamos era solamente para becados de
diferentes paises. Habian muchos hindies. Era un lugar no muy
feliz para vivir. Nos tenian muy controlados los gastos, todo
estaba controlado, todo estaba prohibido, aun el bafiarse era
con los minutos contados y se pagaba aparte. No habia toilettes
en las piezas, habia que esperar el turno para ocupar uno. Las
luces se encendian pasadas las cuatro o cinco de la tarde y en el
invierno estaba bastante oscuro. Abajo, a la entrada justo frente
a la puerta, la madame controlaba las luces de todas las piezas
y si uno ponia una de mas bujias para poder leer llegaban a
golpear la puerta con bastante molestia. Nos encontrabamos con
la palabra interdit, pero en oposicion a todas estas dificultades
a nadie le preocupaba la vida privada. Las luces de la escala
permanecian apagadas y s6lo funcionaban cuando alguien, al
entrar, apretaba el botén para encender la luz de un solo piso,
Esto hacia que costara mucho dormir, pucs era comiin oir los
topones de qui llegaban i ndo hallar el interruptor.
Elloerade =mmdn como desallda pues eran muchos los jovenes
que venian a visitar a sus amistades. Después se escuchaban
las carreras por la calle para alcanzar a tomar el altimo metro.
Otros u otras se quedaban hasta la mafiana y ahi empezaban de
nuevo las carreras para irse.

En vispera de afio nuevo salimos de Paris en viaje a Madrid.
Durante el viaje en tren era curioso, nadie hablaba con nadie,
era un absoluto silencio, aun cuando fueran amigas. Llegamos
a Irin, frontera con Francia, pard el tren y se bajaron todos los
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pasajeros. Tuvimos unaesperade més de mediahora. Eralamedia
noche. Empezaron a subir espafioles y al cerrar las puertas del
compartimiento en que ibamos, inmediatamente fue un jolgorio
'y asi fue durante todo el trayecto, aun cuando no se conocieran,
todos conversaban con todos y cada uno de temas personales.
Llegamos a alojar a las Era muy dable el

y & las monjitas habian |legado también otras pensionistas, que
igual que nosotras habian ido por estas fiestas. El convento tenia
calefaccion central, agua fria y caliente a toda hora, el almuerzo
era bastante abundante v sano, era una comida de casa. Las
madres estaban fascinadas con nosotras, porque les interesaba
saber nuestras costumbres, nuestros gustos. Llegd otra chilena,
también llegaron a alojar unas espafiolitas que vivian en
provincias y aprovechando las fiestas querian pasar estos dias
en Madrid. Nos pusimos de acuerdo para juntarnos y resolver
nuestras salidas. Nos organizamos bien para aprovechar al
maximo nuestro tiempo. Resolvimos dia por medio salir en un
tour a distintos lugares y el otro dia por medio seria en Madrid.
Resolvimos empezar por El Escorial. Pricticamente fue todo el
dia. Visitamos los mausoleos o panteones con las maravillosas
esculturas representando a los Reyes de Espafia. entre otras la
escultura de Juan de Austria, que es realmente una bella cabeza.
En unas grandes salas o Palacios hay hermosas pinturas. Todas
son obras maestras y entre éstas me impresiond mucho un Cristo
ccon una vestimenta roja de cuerpo entero frontal, rodeado de
figuras y con la mano sobre el pecho. Es una pintura de gran
tamafio, pintada por El Greco. El Escorial lo recorrimos entero,
a pesar del frio que nos tenia encogidas. El edificio es de piedra
v los subterréneos son congelantes. En la Catedral también se
siente el frio. En el segundo piso a mano derecha habia una
ventana que daba al dormitorio del recordado rey y desde esa
wventana oia la misa casi todos los dias. Volvimos en la tarde, ya
bastante cansadas. Tomamos el tren. El tren en Espania se [lama
RENFE del Escorial. [bamos muy cerca de la hora de comer.
Las monjitas se fascinaban oyendo nuestras impresiones del
viaje y esperaban las historias que tendriamos al dia siguiente.
Nos tocaba conocer el Palacio Real. Era realmente interesante
conocer los aposentos reales. Estos estaban cerrados al piblico.
Los muebles eran excepcionales, las limparas enormes de cristal
bacarat. El guia le daba mucha importancia a las limparas,
se mostraba muy orgulloso de la famosa industria. Estaban
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pricticamente en todos los castillos, eran las lagrimas de cristal
bacarat de la famosa industria La Granja.

Mos tocaba nuevamente tomar un tour para ir a Toledo, una
pequeiia ciudad, pero excepcional. Recorrimos sus calles, todo
esta cerca. Empezamos por ver la Catedral, que tiene en uno
de sus muros el famoso “Entierro del Conde de Orgaz”, una de
las famosas obras del Greco. Esta pintada en la parte superior,
con una gran libertad, una pintura representando a la Virgen,
mientras en la parte baja esta una serie de retratos de diferentes
personajes maravillosamente bien pintados, abajo un obispo y
un didcono llevando en sus brazos al Conde. Seguimos nuestra
visita con la casa del Greco, otra maravilla. Una casa que para
mi resulta tan acogedora, su entrada, el estudio, etc. Seguimos
con la Portada de Santa Cruz, una calle tipica, y al fondo la
Catedral; la sinagoga del Trénsito, el claustro de San Juan de
los Reyes.

Volvemos al convento a comer y descansar para continuar al
dia siguiente con Madrid. Tenemos como objetivo principal
visitar el Museo Macional de El Prado, que es uno de los més
importantes museos por la notable seleccién de obras. No es
tan grande, pero lo que tiene ¢s de lo mejor. Empezaremos por
sefialar que de Veldsquez esta casi la mayoria de lo que pint6, o
sea, que visitar el Museo Nacional de El Prado significa conocer
a Velisquez. Entre sus obras nombraremos: Las Meninas y
el retrato del principe Baltasar Carlos. De El Greco: Cristo
abrazado a la Cruz. De El Bosco: El Jardin de las Delicias. De
Goya: Autorretrato. De Rubens: Las Tres Gracias. Y podriamos
seguir enumerando otros grandes artistas.

Nos queda recorrer la ciudad. Mencionaremos solo algunos
lugares: La Plaza Mayor, La Fuente de Cibeles, Palacio de
Comunicaciones, Plaza de Toros, Plaza de Espaiia, La Gran
Via, etc.

Una de las razones que motivo el viaje fue salir de Paris para no
estar solas sin conocer a nadie en estas fiestas y lo resolvimos
bastante bien, porque con el grupo que participamos nos
pusimos de acuerdo para pasar el Afio Nuevo en un Tablado de
Flamenco. Le pedimos a las monjitas que nos permitieran salir

esa noche. El inico i que p fue que ellas
cerraban por costumbre a las ocho de la noche, por consiguiente
nosotras no podriamos entrar hasta las ocho de la mafana,
Aceptamos resolver nuestro problema lo mejor posible,

El 31 de diciembre salimos del convento cuatro chilenas y las
espafiolas, muy simpdticas, tivas y muy arreglad
para ir al Tablado de Flamenco. Teniamos nuestra reserva de
mesa como todo el mundo. Para esas fechas esta repleto, pero
nuestra mesa tenia muy buena ubicacion y visibilidad. El tiempo
pésimao, un frio con varios grados bajo cero, pero el lugar, como
todo en Europa, muy bien calefaccionado. Llegamos cerca de
las once y media de la noche, nuestra mesa estaba disponible y
nos instalamos dispuestas a disfrutar del programa que se nos
empezaba a ofrecer.

Nosotras las chilenas jamas habiamos visto este tipo de
bailes. Para las espaiiolas esto era conocido, sin embargo lo
disfrutaban igualmente. Tratamos de durar lo mas posible, pero
a pesar de lo bien que estdbamos y de las bebidas y de algunos
tragos prudentemente tomados, el cansancio fue apoderandose
de nosotras. No sabiamos qué hacer, no teniamos dénde estar,
hasta que una se acordé que casi al lado del convento habia un
hotel bastante de segunda, pero que nos permitiria estar bajo
techo. Llovia muy fuerte y fue imposible conseguir un taxi. En
vista de esto no nos quedaba mas remedio que andar a pie hasta
el hotel. No era muy cerca, pero no imposible de llegar. Qué
felicidad cuando llegamos. No tenia pasajeros y nos ofrecieron
la pieza mas grande que disponian, para que cupiéramos todas.

En fin, ya era algo, pero nos comenzamos a congelar, pues no
tenian ningin tipo de calefaccion. Nos amontonamos de a dos
en cada cama y lo inico en que pensdbamos era en la hora para
irnos a las monjas. Recordibamos lo bien y calientitas que
estdbamos en las monjas. Para qué pensar en dormir. Llegd un
momento que miré el suelo y vi una gran alfombra y gruesa.

Tenia bastante tierra y parece que hacia mucho que no la
barrian, pero en las condiciones en que nos encontribamos nada
nos importaba. Estibamos mojadas con la lluvia. Era peor que
estar en un refrigerador y rogibamos no enfermarnos. Como
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todos los plazos se cumplen, vimos con gran felicidad cuando
las puertas del convento se abrieron y pudimos abandonar el
mal recuerdo de esa noche en ese sucio y abandonado hotel,
Pudimos por fin ingresar al convento, bafiarnos, abrigarnos y
tener un suefio reparador.

Sin embargo, y a pesar de todas las dificultades que tuvimos
al volver y dando gracias de no enfermarnos, le guardamos el
mejor recuerdo a ese Afio Nuevo en el Tablado de Flamenco.
También viaje con recelo a Alemania dias antes de la aparicion
del muro de Berlin, a Inglaterra y finalmente a Italia.

Al volver a nuestros estudios, conseguimos que la directora de
las becas se interesara por nuestra realidad, que era diferente
a la de los demis. Consegui que a Laura y a mi nos cambiaran
a un hotel que no era de becados, pero que estaba cerca de la
estacion del metro Montparnasse.

Vivi una vida mis interesante al relacionarme con las galerias,
museos y exposiciones, y empecé a recorrer las distintas
academias de arte. Visité “La Grande Chaumiere”, pero el
profesor iba s6lo una vez a la semana y el ayudante otro dia.

Partichs de Santns, rumbo a Barcelons
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Cada uno hacia un comentario y se iba. Los alumnos quedaban
a su suerte toda la semana. Siempre he pensado qué sera mejor:
dejarlos a su suerte o nuestro sistema de Bellas Artes, donde
todos los dias hay clases, con continuas correcciones. Creo
muchas veces que seria mejor para el desarrollo personal
dejarlos libres.

Fui también a “La Seccién de Oro”, donde los cursos duraban
seis afios, pero me era imposible tomarlos puesto que mi
beca solo duraba un afio. También estuve en la Academia de
Colarossi, pero era mis o menos equivalente a la Academia de
“La Grande Chaumiere”.

Me quedaba la Academia de Andre Lothe. Me llevé Jorge
Caballero y me presentd personalmente al artista, quien no tuvo
problema en recibirme. Jorge Caballero habia sido macier de
Lothe, por consiguiente lo conocia bastante. Andre Lothe tenia
la costumbre de usar jockey mientras hacia la clase, pienso
que le molestaba la luz v eso le permitia un poco de sombra
en sus ojos. El ayudante me insinud que solo se aceptaba entre
sus estudiantes a los que hicieran la realidad geometrizada.
Los absolutamente geométricos no se aceptaban, con lo cual
quedaba descartada entre los posibles alumnos.

Al estar becada se me exigia como alumna la asistencia a
alguna academia de arte y al no interesarme por las que ya
habia visitado, no me quedé mas que hablar con mi amiga
Marta Colvin y consultarle qué posibilidades tenia en otro lado.
Ella se puso inm e en y logro contactarme
con Berthol, que era un pintor de L’ Ecole de Paris y que hacia
clases de pintura en una academia de Artes Decorativas,
ocupando sélo unas horas, y el nimero de estudiantes era cerca
de quince.

Eran alumnos particulares, todos franceses. Dijo que disponia
de tiempo. Era un pintor de tendencia informalista.

Al entrar al curso de Berthol y estudiar con €l, me parecid
interesante conocer otras posibilidades artisticas, otra vision,
otra concepeion, a pesar que en el fondo yo slo me interesaba
por la geometria. Mi amiga Marta pensaba que no tendriamos
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problemas, a €l parece que no le preocupaban mis inclinaciones
geométricas. Teniamos que ir todos los dias a una academia en
la que ¢l disponia de un -spaclu para ensefiar. Esta academia era
de dife ramos, arte aplicado. La di a

los que me gritaban indignados al ver al profesor ofendido. Para
mi fue terrible, no podia contestarle a todos y menos en francés,
aunque lo hablaba lo suficientemente bien, pero no tenia un

nos visitaba todos los dm para controlar nuestra asistencia
y poder informar al profesor sobre nuestro trabajo. Berthol
venia dos veces por semana, pero mantenia una informacion
permanenie.

Todos los alumnos trabajaban dentro del informalismo, algunos
lo hacian bastante bien. Pero para mi el profesor me puso un
modelo ¢special, era a la flinica a la que se le exigid. En este
modelo trabajé durante todo el primer semestre, todos los dias
y siempre controlada por la directora, nunca falte a clases. El
modelo era una naturaleza muerta, diferente a todo lo que yo
habia pintado hasta entonces. Usé un papel especial para dleo,
porque no quise comprar una tela, pues me sentia mortificada
al tener que, después de dos afios pintando geometria, volver
atrds con un modelo al natural. Este modelo tenia dos pequerias
alturas separadas entre si. Estas eran musgos verdaderos v, entre
los espacios amontonados en la cubierta, pequefios palitos mas
algunas conchitas blancas separadas al azar. Al lado derecho,
un patinado jarro de cobre antiguo con muy pocas ramas y, al
lado izquierdo, un rollo de papel de diarios un tanto levantado,
un poco al azar.

Liegd el momento de poner nota por el primer semestre. El
profesor no se explicaba como podia haber trabajado tantos
meses y parecia que apenas lo habia tocado, ademds que le
constaba que yo asistia permanentemente a clases y durante
toda la mafiana. Eso me permitid una muy buena nota. El
certificado decia que era muy talentosa, ese era el resultado del
primer semestre. Cité a todos los alumnos a su casa, para ver
los iltimos trabajos que habian pintado y le llevé un cuadro
que habia hecho por mi cuenta, que estaba pricticamente
terminado. Era un cuadro con varios rectingulos azules, pero
lo llevaba sin resolver una linea que no tenia claro cuél seria e}
lugar preciso. Le expliqué mi problema, mis dudas. A Berthol
le parecio muy bien que no definiera tanto la linea, le parecia
mas interesante. Al darme esa explicacion tuve la mala idea de
contesiarle que yo no deseaba hacer un arte de concesiones.
Esto lo indigné no solo a él, sino también a todos los alumnos,

vocabulario mas completo. El maestro se sintit muy ofendido,
pensando que a mi no me interesaba lo que €l hacia. Me costd
mucho poderle explicar que su pintura me parecia muy bien,
pero no para mi, que desde que lo conoci, le insisti que lo que
a mi personalmente me interesaba era la geometria y que yo no
habia cambiado en mi bisqueda, que lamentaba la molestia que
le habia dado. El me contestd que siempre pensd que con todo
lo que me habia ensefiado yo habria abandonado la geometria
y estaria en condiciones de seguir mas adelante con la pintura
informalista. Le expl:qué que mientras mis estudiaba sobre el
informali mas por oposicidn, sobre la gy ia.

P

A eso y como despedida me dijo: teniendo sus condiciones
artisticas como es posible que le interese algo tan frio. A lo
que le contesté que con mayor razén, que s6lo una persona con
mucha sensibilidad era capaz de realizarla. Lo Gltimo que me
dijo fue: usted no tiene remedio.

En la noche me llamé mi amiga Marta Colvin por la barbaridad
que habia hecho, que me habia peleado con L' Ecole de Paris y
que no podria contar con ellos. Le dije: pero Marta, si esa no va
a ser mi Ecole de Paris, ésta se encuentra en las finales, vendra
posiblemente otra Ecole de Paris.

Pol Fouchet creia que mi profesor Berthol hacia pinturas que
alegran y otras que abren surcos. El no deja de abrir surcos,
desde sus primeros cuadros, con una pasion intransigente
y sin compromisos, generalmente viviendo una inquietud
patética. Se llama pintura, cierto, pero imponiendo una doble
postulacion, llegar a un arte rigurosamente respetuoso de la
cualidad pléstica, para expresar por él las verdades humanas y
espirituales que descubre.

Si la musica, después del admirable pensamiento de Charles
Baudelaire, surca el cielo, la pintura en ese sentido la puede
igualar, con la condicidn de siempre profundizar ella misma. Se
requiere un gusto de lo absoluto,

[102]



[ 103 ]

A pesar de la molestia que le hice pasar a Marta Colvin, con la
indignacitn de Berthol por mis comentarios en relacién a mi
pintura, gracias a que nos unia una gran amistad de cuando yo
le habia posado para un retrato en esos tiempos de estudiante
y ahora con la estadia en Francia, en que conviviamos tanto,
se acentud nuestra relacién. Compartiamos largas horas de
conversaciones de gran afectividad. Esta buena relacion le
permitié a Marta llamarme y me invitd a ver una exposicion
de Vasarely. Era enero, como a las dos de la tarde, y no habia
nadie en las tres salas de la exposicidn, sélo una escribiente en
una esquina. Eso para nosotras no tenia ninguna importancia,
porque en esas fechas nadie entendia otro idioma que no
fuera el francés. Nos pusimos a intercambiar planteamientos
o, mejor dicho, a discutir, porque para ella esas obras no le
decian absolutamente nada, las encontraba muy frias y no se
explicaba que me pudieran interesar. Le contesté que no solo
me interesaban, ain mas me emocionaban. Lo que pasa es que
ti les pides algo fisico, una cierta representacién. Si ves en una
tela que algo chorrea, un pequefio surco rojo, a ti te impacta
emocionalmente. El problema mio es otro, debemos aceptar
que tenemos sensibilidades diferentes, la tuya sufre o goza con
lo fisico y esta otra sensibilidad es mental y estd fuera de esa
interpretacion. No es que seamos frios, pero para nosotros el
sufrimiento y la alegria estén fuera de nuestro razonamiento.

Estat ¥ en este i bio de de pensar, cuando la
secretaria suspende su trabajo y me pregunta si quiero conocer a
Vasarely. Naturalmente era lo inico que deseaba y lo que habia
esperado tantos meses. Ahora todo parecia tan fécil, la secretaria
lo llamé y ¢l vino a conocerme. Le expliqué lo imposible que
me resultd conocerlo y que el primer semestre tomé clases de
pintura con Berthol, que es un pintor informalista y que no
tiene nada que ver con su tendencia, pero en la beca me exigian
que sacara un certificado de estudios. Le hice saber que era
Catedrdtica de la Universidad de Chile, que estaba disfrutando
de una beca en Francia y que lo tnico que me interesaba era la
geometria, que habia abandonado la pintura y que hacia dos
afios que me dedicaba a la g ia. Mis aspiraciones eran
mostrarle mis obras y tener alguna opinién suya. Me oyd y me
dio su tarjeta con los teléfonos, y me dijo: cuando tenga tres o
cuatro cuadros me llama y yo iré a vérselos. Me fui muy feliz,

Visionas Gnomsnl:..

pero pensando cémo resolveria el efecto del clima de Paris,
que hacia demorar tanto el secado de las pinturas. Pensé que lo
mas simple era que comprara una cantidad de papeles en una
papelerie, de diferentes eolores, y los usara como collages. Con
esto encontré una ripida solucion y empezaria inmediatamente
con la elaboraciin. Asi, estuve como un mes trabajando en mi
pieza del hotel, que era alfombrada y me permitia estar en el
suelo en cualquier pose. Fui cortando papeles con diferentes
posibilidades, hasta que fueron resultando algunos de éstos
como posibles. Comencé a realizar una seleccién. Cuando
ya consideré que tenia un nimero posible, tuve la valentia de
llamar por teléfono a Vasarely. El me fijé un dia y una hora para
verme. Estaba sumamente nerviosa y no sabia donde recibirlo.

Mi pieza del hotel de becados era en el séptimo piso y no habia
ascensor, lo que resultaba bastante cansador. Resolvi hablar
con la persona que administraba el edificio y consultarle si
era posible, por un corto tiempo, que me permitiera recibir a
esle artista tan importante, que venia a ver mis trabajos, en un
recibo ubicado en el primer piso. Todo resultd bien. Vasarely
llegé a la hora indicada. Empecé mostrandole mis pinturas de
dos afios atrds, que eran ya geométricas, y también una cantidad
de diapositivas. En seguida, le exhibi los collage hechos en esos
dias anteriores, en un mes o poco mis. Me faltaba mostrar lo
pintado bajo la direccitn de Berthol. El motivo era unanaturaleza
muerta que el profesor la puso exclusivamente para mi y en la
cual trabajé casi seis meses, todas las mafianas. Berthol quedd
muy admirado que la trabajara tanto tiempo y no se notara. Me
dio un espléndido certificado del primer semestre. De todos los
trabajos, el que mis le interesd a Vasarely fue especialmente
esta naturaleza muerta. Encontrd que, a pesar de ser hecha
del natural, era completamente abstracta. Manifestd que esta
pintura, segiin el colorido, le recordaba el color de los grandes
maestros. Que mi tend: era de concepcion geométrica
bastante definida, que podia hacer lo que yo quisiera. Esto me
permitié interesar a Vasarely. Me dio un certificado en el que
pedia que se me diera una nueva beca por otro afio.

Aparecia en el taller a ver lo que yo pintaba y aprovechaba de
corregirme lo que estaba planteando, trataba que yo entendiera,
pero me decia: tienes la cabeza llena de cuadros, piensa en otra
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forma, lo que estds aprendiendo es otra cosa. Me parecia que
no iba a ser capaz de entender y mi beca se terminaba, y yo
estaba en veremos. Lamentaba tener que valver, al no haber
asimilado en este tiempo lo que me faltaba, pero por desgracia
para mi tenia que volver. Aqui estaba mi marido y mi hijo. Me
habian esperado por un afio y la beca, aunque me la ofrecieron,
no podia aceptaria.

Comparti taller con los integrantes del Grupo Recherches. Las
nuevas tendencias se apoderaron de la escena abstracta, incluso
la chilena, y la exposicion del afio 60 en Estocolmo del grupo
fue el punto de partida de su importancia.

Marta Colvin, mi amiga de siempre, fue especialmente a
despedirse, mientras tomaba el avién para volver a mi mundo
de siempre.

Volvi a Chile sin alcanzar a terminar mis estudios. No esperé,
sino que segui estudiando gracias a los libros y apuntes que
me facilité Vasarely. Traia bastante material, pero tendria que
resolverlo sola. Ademas, no estaba dispuesta a perder lo que habia
aprendido, a pesar de la soledad en que me encontré al llegar.
A nadie le interesaba estos nuevos conocimientos y el grupo al
que yo pertenecia se [lamaba Rectingulo. Solo les atraia el uso
de la tela, pintura y pincel. Con esto quedd claro que yo ya no
podia pertenecer a ese grupo, lo que significaba que tendria que
seguir definitivamente sola. Comencé a experimentar nuevas
posibilidades, siempre dentro de la geometria, hasta lograr el
camino hacia lo cinético.

Desde ese momento empecé a estudiar diferentes cambios, ya
que estaba eén condiciones de resolver una o mas variantes. En
esos dias se me invité a exponer en el Ministerio de Educacion,
en una exposicion denominada “Cuatro pintoras, cuatro
tendencias”™. Esa misma exposicion fue llevada a la Universidad
del Norte, en Antofagasta. Soy nombrada Comisaria de la
exposicion y tengo que dar charlas.

Con i hijo Gustava en Hareelons, 1971
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CRUCE CON EUROPA 11

Vislones Gnnmitfkcs-

Chile recibe como nuevo presidente a Salvador Allende y esto proveca circunstancias que no se olvidan.
Aprovechando la jubilacion de Gustavo Carrasco y una Beca de la Universidad viajan los tres con un hijo

adulto.

El afio setenta consolido una beca para viajar a Europa, donde
deberé continuar mis blisquedas.
Este segundo viaje a Europa fue con mi marido y mi hijo.
El 5 de diciembre partiamos a bordo del Verdi, linea Centro
América Sud Pacifico. Fue mi hermano Ismael con su sefiora
a invitarnos para d dirnos. Nos p en Vifia del Mar
por todos lados. Nos llevaron donde el rio se junta con el mar, o
sea, racomrncs todo Concdén, las playas de Reﬁ;u:a y nos llevé
1 aladi que Topsi, hoy desap .EnRefiaca
Altu estd edificado sobre eI cerro, mirando el mar. La vistay la
compleja edificacitn es algo linico, no existe nada equivalente en
otro lugar, es un sitio fantéstico. Después seguimos nuestro paseo
por Vifia del Mar. Recorrimos diferentes lugares y seguimos a
Valparaiso, en distintas direcciones hasta Playa Ancha.

Guardamos un recuerdo muy especial de este paseo, que para
nosotros tenia algo nostalgico. Nuestro viaje era en un momento
muy especial, recién ese dia cambiaba el gobierno y no teniamos
muy claro el futuro. Estuvieron con nosotros hasta que el barco
partic.

Siempre los recordaré en ese dia. Mi hermana Marta habia
venido a despedirse el dia antes y mi hermano Jorge lo hizo por
teléfono.

Este barco paraba en casi todos los puertos, en Antofagasta, en
Arica. Llegamos a Pert y nos detuvimos en Callao. Mientras el
barco cargaba, fuimos a conocer Lima. Recorrimos la ciudad
y almorzamos en un restaurant. En Miraflores nos compramos
unos cuantos recuerdos. El barco salid a las seis.

Seguimos nuestro viaje y llegamos a Guayaquil, en Ecuador.
Ahi continuamos parando en distintos puertos, generalmente
puertos para cargar productos. Atravesamos el Canal de Panama
y llegamos a Puerto Cristébal. Al arribar se declararon en
huelga los tripulantes. Como no iban a cocinar, nos dieron unos
vouchers con délares. Nosotros que anddbamos con poca plata,

nos parecio bastante bien. Empezamos por un buen almuerzo y
NOS compramos unas cuantas cositas. Entre mis compras estaba
un bordado muy curioso, que lo hacen en una isla en El Caribe
¥ que es algo muy escaso, muy poco conocido. Después se nos
ocurrid ir en un trencito, que atravesaba la selva, a conocer la
ciudad de Panamé, pero el tren era lento y pasaba en pana. Total,
llegamos tan tarde a Panama que apenas tuvimos tiempo de mirar
algo. Las tiendas ya estaban cerrando y optamos por it a comer y
volver, para no correr el mismo problema que a la ida. Por suerte,
la vuelta fue més ficil y pudimos regresar al barco sin mayores
problemas y dormir tranguilos. Al dia siguiente continuamos
a Venezuela. De ahi proseguimos y atravesamos el océano.
Llegariamos al norte de Africa, a las Islas Canarias. Antes de la
llegada, tuvimos un temporal bastante fuerte. El golpe de la ola
en el casco de nuestro lo senti t fuerte.
Muy cerca nuestro, naufrago otro barco. Ademas de asustados.
estibamos bastante mareados. Gustavo era de los poquisimos que
no se mared con el movimiento en el barco. Se sujetaba de las
barandas, disfrutaba mirando desde las ventanas de la cubierta
la altura de las olas. Nos visitaba para ver como estibamos. Para
nosotros parece que era mucho peor, nos enfermabamos mucho
mas. Ademas, era impresionante el ruido de las sillas y las mesas,
que se movian en distintas direcciones. Para qué decir de las
quebrazones de los platos y toda la loza fina. Nosotros, Gustavo
hijo ¥ yo, nos sentiamos tan mal que lo Gnico que desedabamos
era que esto terminara, fuera en lo que fuera.

Por fin llegamos a las Islas Canarias. El tiempo nos habia dejado
afectados. Las tiendas estaban a oscuras, y con todos los turistas
que venian en el barco que les interesaba comprar algunas cosas,
se veia el panorama bastante desolado,

Seguimos nuestro viaje. Ahora hacia Gibraltar. Lo atravesamos
y entramos al Mediterraneo, hasta que el Verdi nos dejo en
Barcelona.
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Viaje 3 Toledo

Llegamos el | de enero a la una de la madrugada. La temperatura
era de 3 grados, casi nos morimos de frio. Después del trépico
era demasiado grande el cambio. Barcelona se veia maravillosa,
toda iluminada con guirnaldas de diferentes colores. Después de
mds de un mes de viajar, nos parecia maravillosa nuestra llegada,
pero solo tuvimos dos dias, porque a los dos Gustavo les dio
una gripe tan fuerte y en el hotel no podrian guardar cama. Mos
recomendaron que fuéramos a un clima mas célido, a Alicante,
que es un balneario, una pequefia ciudad, pero muy agradable.

Lo bueno, es que a los dos dias se mejoraron por completo de la
gripe y pudimos seguir nuestra gira, que ahora seria Granada.
Es una cindad tinica. Estamos viviendo ain algo de su pasado
drabe, La Alhambra. En ella tenemos el Patio de los Leones y sus
columnas, la Sala de las Hermanas, Sala de la Justicia, Peinador
de la Reina, Balcon de los Pintores, calle San Bartolomé, Jardines
de Generalife, donde los juegos de agua producian un hermoso
sonido. La Alhambra es algo Gnico. Estamos en plena Europa
y podemos disfrutar de lo que fue su pasado drabe, que atn se
mantiene.

De Sevilla llegamos a Madrid, por unos pocos dias. Alojamos
en una residencial. Al llegar, lo primero que hicimos fue ir al
Museo Nacional de El Prado. Como siempre, es maravilloso
encontrase en sus salas. Cuando fui becada en Francia, tuve la
oportunidad de pasar con mi amiga Laura los dias de Pascua en
Madrid y naturalmente fuimos a El Prado. Miramos con mucha
dedicacion todas sus salas. Ahora venia en familia. Fuimos dos
o tres mafanas. Dedicados a mirar, los dos estaban fascinados,
lo disfrutaron plenamente y yo también pude comprobar como
mantenia mi admiracion.

Goya es considerado el espafiol, el mas espafiol de todos.

El estilo dominante es el barroco espafiol: La Plaza Mayor, El
Palacio del Prado, El Palacio Real, esti el Parque, El Retiro, El
Jardin de Principes, que ahora es un Jardin Municipal.

Cerca de las seis de la tarde la capital parece despertar v las
calles son invadidas de autos y de piblico. Estamos hablando de
la calle Alcald, La Gran Via y La Puerta del Sol.

Estamos despidiéndonos de Madrid. Tenemos que seguir nuestro
viaje a Paris, donde estaremos por mds o menos un afio.

Llegamos a Paris a inicios del afio nuevo y la temperatura
era bastante baja. Una semana estuvimos en un hotel, pero
no podriamos seguir. Tuvimos la suerte que en la Embajada
de Chile una secretaria de apellido Fuenzalida nos hablo de
un departamento que una amiga de ella, francesa, estaba
con intenciones de arrendar, pero que se arrepintié porque
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le resultaba muy caro. Yo me interesé inmediatamente. Para
nosotros fue la gran solueidn, pues nos salia mucho mas barato
que la semana de hotel. Fue algo increfble, al dia subsiguiente
estibamos instalindonos. Esa seria nuestra proxima vida en Paris
y felices con el espacio que habiamos logrado. Era un pequefio
departamento, pero cabiamos, Estaba en primer piso, interior,
pero tenia un dormitorio no tan chico, un comedor, bafio y cocina.
Al comedor le compramos un catre de campafia y ahi vivimos
hasta el momento de volver, luego de practicamente un afio. La
calle era 30 Avenue Bosquet, Paris 7. Esta avenida estaba muy
cerca de todo. Estibamos a dos o tres cuadras del Sena, muy cerca
de Rue de la Motte-Picquet. Era muy fiicil llegar a la Embajada
de Chile. Ademis, paralela a nuestra calle estaba la Rue Clair,
donde podiamos comprar toda clase de abastecimientos. Era un
mercado y funcionaba todas las mafianas. Habia productos de
diferentes paises, lo que le daba una gran diferencia de precios
y la calidad era igualmente buena. La diferencia estaba en el
tema. Logramos sujetarnos a un délar a diario, sin faltarnos
alimentos. Conseguimos sobrevivir sin carencias, sdlo con orden,
no tentdndonos con nada que no fuera indispensable. Estibamos
cerca de todo, a muchas partes ibamos a pie. Teniamos resuelto
el muy importante diario vivir.

Ahora habia que resolver el problema del idioma. Gustavo hijo
no hablaba absolutamente nada de francés, por lo que le tomé
clases en la Alianza Francesa, En poco tiempo empezo a moverse
solo y resolver sus propios problemas. Ahi llamé a un sobrino
de Ana Cortés, pintora de la que éramos muy amigas. y nos lo
habia recomendado.

Era estudiante de arquitectura y él ayudd mucho para el ingreso
de Gustavo hijo a esta carrera. El llevaba toda la documentacién
de sus exdmenes realizados en Chile. Tenia que entrar a tercer
afio y que le reconocieran sus estudios anteriores. Quedd resuelto
y pudo seguir su carrera. Pero, para poder trabajar durante el
dia, arregl6 un sistema de estudios donde estudiaba de noche,
tomando los cursos de arquitectura por cupos. Eso le permitia
trabajar durante el dia y estudiar de noche. Era bastante duro,
pero él quiso quedarse en Paris, y volvid después de ocho afios
‘con su titulo aprobado, Lamentamos que durante todo ese tiempo
nos fue imposible ayudarlo por falta de dinero.

vislones QeomalricasEE

Al volver se vio en la obligacién de sacar titulo en Chile y,
actualmente, es arquitecto en ambos paises.

La vuelta a Paris era para mi muy importante. En mi primer viaje
no alcancé a completar mis estudios y me vi con la obligacion, yo
sola, de enfrentar mi desarrollo. Gracias a algunos documentos
¥ algunos libros que me regalé Vasarely pude continuar, han
pasado 10 afios desde esa fecha.

Lo primero que hice al llegar fue llamar a Le Parc. Me recibié
con mucha amistad, a pesar del tiempo pasado, y me preguntd si
me gustaria exponer en un Salén. Naturalmente que yo acepté.
Llamé por teléfono a la Directora de Des Grands et Jeunes
d’Aujourd hui.

Ella aceptd de inmediato y quedé invitada a participar en el
Salon. Solo tenia un mes para realizar mi nuevo motivo. Recién
hacia dos dias que habiamos llegado. Comencé inmediatamente
abuscar, en primer lugar, en qué espacio podria hacer algo y con
qué materiales. Me recomendaron a Durante, que tenia un taller
como galpon. Fui a hablar con él, acepté y me ayudd bastante.
En los bajos de su taller habia una industria de planchas de acero
espejo y compre una de un metro por un metro. Yatenia la plancha.
¥ era necesario una caja, y ésta la mandé hacer. Era de 20 cms.
de alto. Me faltaban tubos de acero de 15 cms. Después de tener
todo armado, tengo que calcular cudntos tubos necesito para
armar el motivo y, en seguida, abrir apenas los tornillos.

Las razones ya expuestas en la introduccion, son aquéllas por
las que decidi eliminar esa categoria interpretativa propia. Esto
me comprometia a la busqueda de nuevos materiales y nuevas
tecnologias. Me parece muy interesante ese cambio de vision
total, por la cantidad de nuevos mecanismos como computadores
y otra serie de descubrimientos. Por consiguiente, tenemos
que aceptar una nueva concepcion del arte, y la presion que el
mundo habia evolucionado como para seguir con la pintura de
caballete, me comprometié a una permanente bisqueda. Cuando
viajo a Europa con la beca francesa mi tendencia era geométrica,
bastante definida. Esto me permitio interesar al Grupo Cinético
de Vasarely. Le Parc me explicaba, a peticion de Vasarely, en qué
consistia este nuevo planteamiento.
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Durante ese tiempo me interesé por otros estudios. Buscando
qué hacer, se me ocurrio tomar clases de inglés. Me contacté
con Mr. Gerard F. F. Collin, un profesor de inglés muy fino y
culto, y llegué hasta su estudio en 55 Rue Vaneau. El curso era
de alumnos avanzados, pero a pesar de mi falta de conocimiento
me aceptd y a mi me gustd el ambiente. Luego supe que su sefiora
era pintora italiana.

Me trataron con mucha cordialidad y simpatia, por ser pintora
y por venir de tan lejos. Me dieron tarjetas de presentacidn para
conectarme con diferentes pintores, lo que me facilitd el conocer
a variados artistas, la mayoria de los cuales era geométrico. Me
invitaron a un Vernissage, cuyo autor era el pintor Bozzolini.

En 1970, la Comisién Macional de Investigacion Cientifica v
Tecnoldgica, creada por Edgardo Boeninger, me otorga un beca
de la Universidad de Chile para Investigaciones Visuales, en
Francia.

También realicé una exposicién en el Instituto Chileno
Norteamericano. Solamente entrando por el tinel era posible
conocer las obras de los artistas que participaban en la
exposicion.

El objetivo era impedir que el piblico viera la exposicion con
una sola mirada. Podian entrar muy pocas personas. Mientras,
el tinel va vamndu su iluminacién al pisar el visitante los

lectrd sus pasos y donde 30 variantes
de colores cambian de l'ugat de arriba, del fondo, caminan hacia
nosotros, a ambos lados abajo, y asi en distintas posibilidades
en el movimiento de la luz. Con este tinel cinético inauguré
esta exposicion. Sus colores eran azul, rojo, verde, amarillo,
eran formas muy alargadas. Fue una curi d y estuvo muy
visitada. Esto fue muy poco antes que viajiramos a Francia. Me
lo pidieron que lo facilitara para una proxima exposicion en el
Museo de Quinta Normal. Yo no queria dejarlo, pero fue tanta
la insistencia que terminé por acepiar.

La muestra se llamaba Abstractos Geométricos y Cinéticos, y la
curatoria fue de Miguel Rojas Mix.

Al paso de unos afios recibi la noticia de la muerte de Vasarely.
Su nuera me escribit dando detalles de esta noticia. Al cabo de
un tiempo murié Yvaral, el hijo de Vasarely.

Quisiera rendir tributo a la generosidad de un hombre que
me tratd como una creadora que buscaba respuestas a mi
planteamiento estético.

Sé que sucedieron situaciones secundarias que mostraron la
fundacién Gorbes y el f io de un artista que se vio envuelto
en problemas anémalos por terceros. Su sinceridad, su humildad,
lo conformaron como uno de los artistas del siglo pasado y ahi
me situc para verlo con su obra valiosa.

Los demas artistas han muerto, pero el anhelo de su arte me
emociona. Al encontrarme con Le Parc, ese mendocino genial,
senti el deseo de preguntarle si el éxito y la difusion masiva
afectaron el arte cinético, pero no lo hice. Y también cuando en el
2003 expuse en el Museo de Arte Contemporaneo de Sao Paulo
en cuya coleceion existe una obra de Vasarely llamada Chillin,
jeudl era el conocimiento de nosotros?, pero el misterio hace
que todo se impregne de coherencia en bisqueda de la belleza
de la forma pura.
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“SIT”, Collage, fondo y forma
1981
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=S, Olea sobre el
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DISCURSO LATINOAMERICANO

En el libro “Entre el ver y el pensar”, de Jorge Elliot, | : hasta el m to, los historiadores del arte se
muestran desconcertados por las conguistas culturales de los pueblos prehispénicos del Nuevo Mundo. No saben
qué hacer con ellos, ya que en muchos de sus aspecios parecerian duplicar otras anteriores logradas por las
antiguas civilizaciones de Medio Oriente y de Asia. Muchos las ignoran, unos pocos les dedican un tomo aislado

. en sus extensas historias generales del arte o un capitulo un poco al azar como incémodo (en sus mds reducidos

[185)

compendios).

Contintia Elliott exponiendo sobre el predominio de lo esquemdtico en la representacicn, que en el pasado dio
lugar al surgimiento paralelo de un arte abstracto. Este arte abstracto se bifurca en motivos gue van, de simbolos
v signos, originando una interpretacion dificil.

El arte contemporaneo ha recibido el predominio de lo esquemdtico, produciendo una formulacion abstracta en el
arte que da origen a un arte abstracto concreto, donde se establece la obra de Mondrian, y un abstracto cursivo,
que da origen al expresionismo.

El arte concreto y su presencia en Latinoamérica es el tema de este capitulo. En él veremos textos fundamentales

en el desarrollo de lo concreto, el esplendor v decadencia de una tendencia en Venezuela.

Con la aparicién del libro Piedra Abstracta de César Paternosto,
pintor argentino fallecido, se ha empezado a estudiar el periodo
Precolombino con una nueva mirada, 1a cual afecta a todo aquello
de lo que hemos recibido de esa época. La cesteria, la alfareria,
no estan compuestas de dibujos decorativos sino son el producto
de formas puras geométricas.

Joaquin Torres Garcia, en el afio 1934, lanzd su manifiesto después
de vivir cuarenta afios en Europa. Este manifiesto da origen a
un movimiento constructivo de tipo universal, pero nacido en
América Latina, separdndose de aquél que emanaba de Europa.

La posicion del mapa de América Latina toma el nombre de
“Escuela del Sur”, al definir ¢l arte constructivo como un modo
de expresion, cuyas obras se desarrollan en un plano donde se
establece una verdadera cultura que da origen al hombre universal
por encima del hombre-individuo. Entrando en el manifiesto del
artista uruguayo, vemos como expresa su deseo del nacimiento
de una cultura propia que brota de un cruce de los europeos
e indigenas, dando origen a un nuevo tipo de hombre, cuyo
basamento son las tradiciones de vida y cultura del continente. EI
problema de la lengua da origen a deformaciones y neologismos,
tema tratado por Gerardo Mosquera, el critico cubano,

lidad

La diferencia de | je ha nacido producto de una
distinta, cuyas aspiraciones en calidades profundas son dificiles
de sefialar. La luz del continente, esa cosa misteriosa, nos indica
otro matiz, como lo son las de la arg ala
cual se acomparia de mil objetos y costumbres. La personalidad
sudamericana ha abandonado todo lo europeizante. Retrocediendo
en el tiempo, llegamos al origen, a lo elemental, a las formas mas
puras del saber, del pensar, a lo abstracto, y fue una magica llave
para encontrar el conoci Vi establ la correspondencia
entre el hombre que pasa y vi el otro hombre etemo que poseiamos,
esa unidad dltima que nos hace llegar al conocimiento. Partiendo
de tal abstraccion podriamos ir con pasos firmes a sintetizar y
realizar dentro del plano,

Tengo fe en algo mas hondo, es un equivalente. Tengo fe en el
arte constructivo, que deja atrds el arte imitativo, que no ¢s capaz
de crear, concluye Torres Garcia.

La Escuela del Sur tuvo seguidores y envuelve gran importancia
hasta el dia de hoy en el desarrollo del arte constructivo.

En Argentina, a finales de la Segunda Guerra Mundial y durante
el ascenso del Peronismo al poder, nacié el Grupo Madi. En
junio 1946 la ciudad de Buenos Aires vio irrumpir con volantes
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v panfletos textos como “Madi destruye el tabi del cuadro al
romper con el marco tradicional. La invencion Madista del marco
irregular viene a liberar la pintura de las leyes de composicion
que la han estado asfixiando por los siglos, que ni las mis grandes
revoluciones en la plastica habian conseguido eliminar”.

Los grandes cambios politicos y sociales determinan
enfrentamientos entre las autoridades de gobierno y estas
nuevas generaciones, a las cuales les fue negada por la guerra la
posibilidad de formarse en los centros de arte modernos. Estas
pudieron encontrar en Torres Garcia una persona que les aportd
conocimiento.

En 1944 se comenzd a publicar en Buenos Aires la revista
Arturo, la que se dividio en dos grupos. Uno de ellos es Concreto
Invencidn, cuyo mentor es Tomas Maldonado, y el otro, el
movimiento Madi, conformado por el autor de la corriente Hidro
Cinética, Gyula Kosice, Carmelo Arden Quin y Rhod Rothfuss.
Estos artistas buscaban una estética novedosa y necesitaban, a
su vez, realizar acciones donde pretendian difundir sus ideas y
objetivos en publicaciones y manifiestos.

Los tres artistas originarios realizaron su primera exposicion en
el mes de octubre del 45, en la casa del Director de la Asociacién
Psicoanalitica Argentina, Enrique Pichon-Riviére. Desconociendo
la fecha precisa de su formacion, posteriormente los uruguayos
Carmelo Arden Quin y Rhod Rothfuss se separaron del grupo.

Arden Quin aportd, con su experiencia personal y conocimiento,
a las bases tedricas del movimiento, El se habia vinculado
con ln ulxa abstracta de Joaqum Torres Garcia, y a su vez los
con de materiali dialéctico que adquirio en su
militancia politica lo 11 a una reelak ion personal de
los principios del universalismo constructivo de Torres Garcia,
bajo un sistema filoséfico marxista.

En 1946, la exposicion del grupo francés de la educacion superior
convoco a catorce expositores, entre los cuales destacd Martin
Blaszko.

Los conceptos abstractos de Malevitch, el nihilismo del
movimiento Dadé, dan origen a un concepto ludico que posee el
movimiento Madi.

Los precedentes artisticos del Grupo Madi son numerosos y
abarcan todas las artes, entre ellas el Palacio de Cristal de Londres
del afio 1851, la edificacién de la Torre Eiffel, la exposicion
retrospectiva de Paul Cézanne de 1907, en la cual el artista
proponia el principio que toda naturaleza podia ser reducida
a formas geométricas. El Cubismo fue el primer movimiento
pictérico a considerar el cuadro y la escultura como entidades
plasticas e independientes de la naturaleza. La influencia de la
técnica de collage Cubista aparecida en 1912 marcari el arte
industrial, la publicidad y el arte plastico en general. En Chile
la obra de Camilo Mori recoge esta idea de collage en su cuadro
con diarios pegados, “Lintransigeant™.

El manifiesto futurista de 1909 en Italia, quienes partiendo
de la lecciones de geometrizaciones del cubismo ven mas
alld y proponen el movimiento y la velocidad de una plastica
espacial.

Torres Garcia vio aumentar su prestigio con su presencia en la
Bienal de Sao Paulo de 1959, donde el critico Theon Spanidus, en
el nimero de septiembre y octubre de 1959 de la revista paulista
Hébitat analiza el significado americano y mundial de Torres
Gareia, reconociendo su influencia sobre varios artistas brasilefios,
El poeta neoconcreto Spanidus nos dice de Torres Garcia que es
la primera voz original e independiente de América, al incorporar
en su arte las antiguas ideas plasticas de las civilizaciones de este
continente.

En 1977, el critico peruano Juan Acha, pensando en la obra de
Manuel Felguérez, residente en México, publicé Geometrismo
Mexicano, en el cual alude al arte concreto compuesto de un
elemento lirico, donde éste se instala como tipicamente nuestro,
enfrentado a la objetividad norteamericana, la cual propaga un
arte de bordes duros (hard edge).

Frente al arte Europeo, encuentra puntos de contacto que se
demuestran en una geometria orgdnica, citando a Federico Morais,
quien propone que desde la metropolis se instala la idea que arte
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latinoamericano es sindnimo de figurativo, emocional, fantasti

Vialones Gumttr{:l-

realismo mégico.

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE LA PINTURA
ABSTRACTA CONSTRUCTIVA APARECIDAS EN LA
REVISTA DE ARTE DE LA UNIVERSIDAD EN SU
PERIODO GEOMETRICO.

POR MARIO CARRENO

Laanarquia y la inestabilidad espiritual de nuestra época provocan
en algunos artistas una reaccién contra el caos, realizando una
pintura que tiende al equilibrio y ordenamiento de los elementos
plasticos: color, forma, espacio.

En la lucha por la bisqueda de valores esenciales con qué
expresarse, el artista escoge la geometria como una “gramética”
para su lenguaje plistico, tratando -idealisti de bl

el orden perdido.

Desde el punto de vista psicologico, el pintor trata de liberar
un deseo de ordenamiento, de estructuracién de las formas, de
equilibrio cromatico. Filoséficamente, el artista se plantea un
problema moral, y como todo artista idealista, llega a darle a la
obra un cardcter dogmatico, religioso, casi mistico.

La pintura abstracta constructiva (no-figurativa) se basa en valores
puros y esenciales, libres de influencias ajenas a la propia pintura,
manifestindose con una independencia comparable a aquélla de
que goza la musica. Una armonia de formas, lineas y colores,
de la misma manera que la misica es una armonia de sonidos,

) "

pendiente de toda imitacién reali

La invencion de la fotografia ha sido factor decisivo en el desarrollo
del arie abstracto. Liberd al pintor de la tarea documental, dindole
oportunidad al artista de apartarse de la imitacion de la naturaleza,
para crear un universo plistico propio, independiente, genuino,
despojado de todo mimetismo del mundo que le rodea. Asi, un
cuadro abstracto no-figurativo es un objeto en si mismo, una
realidad pictérica y no la imitacién de otra realidad.

A lo se acusa al arte abstracto de perder valores localistas
o de ser impersonal, pero acontece que nunca el arte ha sido
més original que en nuestra época, puesto que el artista ha
tenido que crear un nuevo lenguaje pictérico, muy distinto al
estilo tradicional. De ahi que muchas veces se convierte para el
observador profano en lenguaje criptico.

Hoy el arte tiende hacia la universalizacién, a la integracion de las
artes plisticas con la arquitectura, a la concretizacién y sintesis de
un estilo. Los medios poderosos con que cuenta el hombre actual
para la comunicacion y difusion de las ideas, como por ejemplo,
el cine, la fotografia, la television, la prensa, la aviacion, etc., asi
como las publicaciones con maravillosas reproducciones de las
obras de arte, hacen que los pueblos se influencien mutuamente
con més rapidez que en la antigiiedad.

No hay que extrafiarse, por lo tanto, que la pintura, la miisica o la
arquitectura que se hacen hoy en Latinoamérica, tengan puntos
de contacto con las expresiones artisticas que se forjan en Europa
o en Norteamérica,

ACTUALIDAD Y PORVENIR DEL ARTE CONCRETO
(1951)
TEXTO DE TOMAS MALDONADO

Este texto representa un intento -por lo demids, no logrado- de
huir de una manera de teorizar meramente retorica, literaria,
es decir, poco rigurosa, y que siempre ha sido tipica de la
vanguardia histdrica, y a la vez, una tentativa -tampoco lograda-
de preservar la ilusin de que el arte concreto era capaz de incidir
subversivamente en la realidad social, de cambiar la vida mediante
unas “ideas que se inculcan sutilmente en el espectador”.

Aunque cada vez adoptaba una postura més critica hacia la
vanguardia histrica, cuyas contradicciones cada vez me resultaban
mis evidentes, me mantenia fiel a cierta forma de candor cultural
(e incluso politico), a una forma de utopismo vagamente mistico.
Pese a las incertidumbres que aqui manifestaba, continuaba
cultivando la esperanza -con argumentos realmente poco
convincentes- de que un dia el arte concreto conseguiria colmar
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el abismo que lo separa del pueblo, es decir, que se convertiria en
un arte popular, y ello gracias a unas relaciones de un tipo nuevo
entre el arte y la ciencia, capaces de cambiar “radicalmente las
perspectivas de la sensibilidad humana”.

Los afios que siguieron demostraron lo infundado de tales
esperanzas. Cuanto més se reflexiona sobre la situacion de
la cultura en el momento actual, tanto mds se comprende la
puerilidad que implica querer persistir en las viejas modalidades
tedricas de la vanguardia, es decir, en los manifiestos de tipo
polémico, y prosas poéticas a modo de manifiestos, aforismos
inefables sobre el destino del arte y de la literatura. A este respecto,
conviene observar que las actitudes que ayer ejemplificaban la
protesta -los deslumbrantes trucos de ingenio, el culto de lo
insdlito y singular, el desprecio jactancioso del racionalismo-
hoy, después de las experiencias de los dltimos decenios, han
modificado su sentido originario. Ya no son formas de subversion
o de disefio como eran antes, sino de conservacion, no de coraje,
sino de conformismo facil.

Pero, ;Cudl puede ser la actitud de los artistas concretos frente
a esta crisis evidente de la primitiva patria mistica, el arte de
vanguardia? ;Acaso persistir en los artificios retéricos de una
realidad que sospechamos desvitalizada? ;Acaso declaramos
hostiles a todo pensamiento tedrico, adoptando una especie de
oscurantismo, y recogemos en €l mundo del hacer, sin pensar?
Nada de esto. Tenemos la obligacién de adherimos a lo que
nuestra época reclama, es decir, a disipar cuidadosamente las
brumas que ocultan y desvirtian el significado profundo de nuestra
experiencia estética; revisar lo que todavia es oscuro, ambiguo o
torpemente formulado.

Sospecho las objeciones. Sin dudas se me dird que no hay ninguna
razén perentoria que justifique un cambio tan brusco; que son
mayores los peligros que se corren (dogmatismo, common sense,
sacrificio del humor y del buen tono), respecto de las posibles
ventajas que ello ha de reportar. Inexacto. Los peligros son
imrelevantes, en comparacién con las ventajas. Por otra parte, y
esto no se ha de interpretar como un dcsmdedmmnmmis

inferencia hemos de admitir quedarnos al margen del debate
cultural de nuestra época, en este caso serd inevitable la pérdida
del valor conceptual del arte de vanguardia.

En los esfi di a impedir que esto ocurra, los artistas
concretos debemos pammpar activamente. Pero para ello, ante
todo, es fund. que iguas modalidades

tedricas -en las que todavia insisten con singular porfia los
representantes del arte “abstracto”- en la actualidad resultan
insuficientes para enfrentarnos con éxito con la fase actual del
debate. Si queremos evitar que los hechos antes expuestos nos
sorprendan conceptualmente desprevenidos, y rindiendo tributo
a unos valores en crisis, es urgente proceder a un replanteamiento
rig de todos tros probl| de un modo més estricto, o
sea, menos polémico, menos literario y menos idealista.

Este es el camino que nos sefiala la tradicion racionalista del
arte concreto. Porque, en definitiva, més que un dudoso rappel 4
I"ordre, mas que un desesperado examen de conciencia, mis que
un retomo, lo que se ha de hacer es volver a aprender -y pronio- el
secreto del dificil y antiguo oficio de ver claro. El redescubrimiento
de la lucidez, tantas veces escarnecida, hostigada y puesta en fuga.
En una palabra, hemos de superar de una vez para siempre la
contradiccidn flagrante que todavia existe entre nuestra manera
de inventar el arte y nuestra manera de explicarlo. Que nuestras
teorias sean coherentes con la probidad de espiritu que siempre
ha existido en nuestras obras.

Asi pues, en consonancia con este nuevo modo de ver, jcual
deberia ser el método mas idoneo para alcanzar una comprensidn
satisfactoria de lo que es y lo que deberia ser el arte concreto,
de su valor actual y de su porvenir?. Ante todo, no empezar con
definiciones. No hemos de partir de bases preconcebidas que nos
sean favorables. Que la primera pregunta que nos formulemos no
se refiera al lugar y a la funcion del arte concreto en la historia
de las artes visuales.

Laadopcion de un punto de partida como €ste, si seductor, si capaz
de obviar muchas dificultades, implicaria,, en rigor, tanto como dar

de la cuenta, es indiscutible que si nos ha de sed
forma de molicie o de ceguera intelectual, mpmdmgmoopm

por sentado lo que para muchos resultaria todavia inaceptable: que
el arte concreto constituye un fenomeno con méritos suficientes

[ 188 ]



[188]

como para ser reconocido como fendmeno artistico. Hay, en
efecto, quienes llegan a rechazar una definicion del arte concreto
en términos de arte, porque lo juzgan, de antemano ~casi siempre
(por no decir siempre) sin haber prestado la suficiente atencién a
sus obras- empresa de mistificadores, experiencia esencialmente
infraartistica. De ahi que el primer paso no puede ser otro que
responder con objetividad critica a la subjetividad critica de los
que asi piensan. lgnorar de entrada toda clase de sobreentendidos,
aceptando incluso que el problema pueda plantearse sin la ayuda
de ningin punto de apoyo. En suma, hemos de estar dispuestos
a partir sin una definicion previa, admitiendo la posibilidad -a
los efectos de una ulterior reduccidn al absurdo- de que el arte
conereto sea algo asi como un cero artistico absoluto, Més adn, un
cero cultural absoluto. Por ello, hemos de anteponer esta pregunta
a cualquier otra: ;el arte concreto es una actividad culturalmente
legitima? O mejor todavia: jexiste un derecho al arte concreto?.
Creo firmemente que si. El derecho al arte concreto no puede ser
diseutido, porque tampoco puede serlo el derecho a ejercitar las
posibilidades creadoras en todas sus acepciones, incluso las mas
atrevidas o aparentemente insélitas. Por supuesto, no ignoro que
esta afirmacion les pueda parecer a algunos poco convincente.
Siempre, se me puede objetar. Toda actividad cultural se ha
fundado en alguna preceptiva. Siempre han existido cosas a las
que se tenia derecho y cosas a las que no se tenia derecho. Esto es
cierto. En todas las épocas, la nocidn de las facultades artisticas
del hombre han sido limitadas artificialmente. Cada periodo se ha
diferenciado del precedente por una manera distinta de “limitar al
hombre”, de prohibirle el acceso a unos bienes (o recursos) que le
pertenecian, gracias a estas maneras diferentes de empobrecer, de
desrealizar -como se dice a partir de Hegel- la condicién humana.
A pesar de todo, esto no tiene por qué ser inmutable.

Gracias a la revolucién artistica moderna, en los Gltimos afios
hemos empezado a tomar conciencia de facultades de invencion
estética insospechadas. Cada dia descubrimos nuevos territorios a
cuyas fronteras las més variadas preceptivas nos habrian impedido
aproximarnos durante siglos.

En una palabra, la filosofia y la prictica de la condicion humana
“pobre”, tienden en esta época a ser reemplazadas por la filosofia
y la préctica de la condicion humana “rica”.

Visiones O-om.uio.

La metodologia empirica de la ciencia moderna nos ha

\brado a la i intelectual libre, a ejercer sin
prevenciones este derecho. Ahora sabemos que hemos de defender
la cultura contra las circunstancias hostiles que actualmente
la amenazan, no limitando sus derechos, sino al contrario,
amplidndolos ilimitadamente. No hay duda de que nuestra tarea
esencial es extender y difundir la cultura, sin olvidar que esta
tarea puede perder una buena parte de su significado si no va
acompafiada de otra paralela, que es la de tender a asegurar su
densificacion y enriguecimiento.

La cultura no es solamente arqueologia, también es i6n. No
puede limitarse a la defensa de verdades ya adquiridas, sino que
a facilitar la conquista de verdades nuevas, aunque éstas, como
sucede en el caso del arte concreto, por el momento estén en
contradiccion con los gustos dominantes o populares.

Con todo, se ha de advertir que el arte concreto ha de ser admitido
como culturalmente legitimo, no solamente por las razones
aducidas hasta agui sino, también, vy no en menor grado, porque
s¢ trata de una modalidad creativa que responde a una exigencia
milenaria de la cultura visual, El arte concreto es una conquista
indudable de la conciencia artistica contempordnea, pero sus
d son tanr como la misma facultad plastica. En
el instante que, con algunos colorantes y sobre una superficie, podia
dejar las huellas de su presencia en el universo, se le ofrecieron
dos posibilidades: o bien utilizar estos elementos para su propia
fruicién o la del grupo social al que estaba vinculado, como un
puro ejercicio manual y estético absolutamente objetivo, o bien
servirse de aquellos elementos para representar ficticiamente,
sobre una superficie, las imagenes de su realidad circundante.

Toda la historia del arte estd marcada por la irresolucidn del
hombre ante esta dramética alternativa que, en el fondo, no es
otra cosa que la necesidad de elegir entre el “arte-objeto” y el
“arte-cronica”. En la época actual, la convencién pictérica ideada
por ¢l Renacimiento o, para ser més exactos, la Academia, que
posteriormente surgit de él, han poblado de tal modo los ojos de
fantasmas y de ilusiones de todas clases, que son pocos los que
consiguen liberarse, reconociendo el arte-objeto. A pesar de todo,
es indiscutible -lo sepamos o no, nos declaremos o no a favor del
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arte concreto- que necesitamos vitalmente de este arte, Existe un
derecho a la crenclcmya.l disfrute del arte r.um:mm, porque el
arte te a nuestra dicidn de seres caj

de percibir cotidianamente los colores y las formas.

Sin damos cuenta de cllo, nos hemos aproximado a la definicién
de arte concreto, que habiamos aplazado y que ahora, dejando
atris el cero absoluto del que habiamos partido, se hace oportuna

en 1951, los artistas coneretos sabemos perfectamente que la
historia del arte ha de continuar evolucionando después del arte
conereto. Esta es una de nuestras ventajas por encima de otras
tendencias artisticas.

El arte concreto ha sido la consecuencia légica de los postulados
més avanzados de la revolucion cubista. No se distingue de
Ia aplicacion y el desarrollo sistematico del viejo principio de
Georges Braque: “la pintura no debe de reconstituir un hecho

y perentoria. La denominacion de “arte " fada en
1930 por el holandés Theo van Doesburg, utilizada por Max
Bill en sus primeros escritos de 1936 y por Arp y Kandinsky en
1938- es la que expresa mejor el contenido de esta nueva corriente
estética. Como se ha dicho muchas veces, la denominacion de
“arte concreto” es la inica que puede evitar los malentendidos
suscitados hasta hoy por otras denominaciones mds corrientes
(arte abstracto, arte no objetivo, arte no figurativo). Es preciso
entender de una vez para todas -aungue la opinién mas difundida
sostenga lo contrario- que este arte no es abstracto, sino concreto,
Decimos que no es abstracto, porque no intenta reproducir
ilusoriamente la leza sobre una superficie, procedimiento
especificamente abstracto; y en cambio, decimos que es concreto
porque se propone la invencion de una realidad estética objetiva,
por medio de elementos igualmente objetivos. Con el fin de
hacer todavia mas explicita la definicion, permitanse recordar
aqui las conocidas palabras de van Doesburg en su i ble
manifiesto de 1930: “Una mujer, un rbol, una vaca, son concretos
en su estado natural, pero en su estado de pintura, son abstractos,
ilusorios, vagos, especulativos; en cambio, un plano s un plano,
una linea es una linea; nada mas ni nada menos™.

De todo esto se puede inferir una definicion aproximada del
arte . Pero, de n 0 no necesitamos mds, porgue
una mayor determinacion nos haria correr el riesgo de alterar la
esencia antidogmitica de este arte. Por otra parte, se ha de tener
presente que el arte concreto no es un dogma, sino un método, el
mejor método para realizar un arte real y no mistificado. El arte

iere la mis eficaz de progresar en sentido
contrario al d: la representacion abstracta, pero no propone que
el arte tenga que desarrollarse eternamente en armonia con unos
principios rigidos e inmutables. Este fue en parte el error de los
precursores del arte concreto, especialmente de Mondrian. Hoy,

anecddtico, sino constituir un hecho pictorico”. A decir verdad,
su punto de partida fue muy distinto. Ya desde sus comienzos,
el cubismo advirtié efectivamente la crisis de la convencion
figurativa heredada del Renacimiento, pero en vez de poneren tela
de juicio todas las convenciones representativas de la naturaleza,
trat de establecer las bases de una nueva convencion derivada de
Cézanne y de la escultura negra. Su verdadero punto de partida
fue la voluntad de dar una visién més profunda y mas completa
de la realidad, de representar, no la apariencia de las cosas, sino lo
esencial de éstas. No es aventurado afirmar que, como basqueda
figurativa, el cubismo no tuvo éxito, pues, sin quererlo, ¥ sin
ni siquiera sospecharlo, fue a parar a la orilla opuesta de la que
queria alcanzar. En su empefio de querer conquistar lo absoluto
representativo, llego al absoluto pictorico. Aungue los cubistas del
primer momento eran conscientes de lo que estaba sucediendo,
pronto se sintieron tentados por otras modalidades artisticas
menos peligrosas, e interrumpieron su programa originario. Los
llamados a llevar hasta las dltimas consecuencias el programa
cubista fueron los constructivistas rusos, los neoplasticistas
holandeses, los primeros no figurativos franceses, hingaros,
suizos y alemanes. Todos ellos proclamaron la necesidad de
considerar como definitivamente inaugurada la “era del hecho
pictérico”, vislumbrada por Braque, estableciendo las bases
tedricas y técnicas de su evolucion. El arte concreto actual es el
resultado de los esfuerzos llevados a cabo durante més de treinta
afios por estos precursores.

Llegado a este punto, quisiera replicar con la mayor objetividad
posible, es decir, sin apartarme de la norma no polémica que me
he fijado, a algunos argumentos que se suelen utilizar contra el
arte concreto. Por ejemplo, se afirma con frecuencia que nuestro
arte es formalista, sin contenido, o sea, que es un arte puramente
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esteticista. Esto proviene de la tenaz insistencia en dividir el
fendmeno estético, en forma y contenido. Y lo cierto es que no hay
posibilidad alguna de crear un contenido sin forma, o una forma
sin contenido. Si se ha llegado a este extravio conceptual es por la
absurda mania de identificar, mecanicamente, las estructuras del
pensamiento. Ya Gramsci, autoridad no sospechosa de parcialidad
artistica, decia que *la analogia entre técnica artistica y técnica del
pensamiento es superficial y errdnea”. No existe el arte puramente
formal ni el arte puramente esteticista. La pura esteticidad es
imposible. La esteticidad lleva infusa en sus articulaciones mas
reconditas una eticidad, alguna eticidad. Porque el quehacer
artistico -como cualquier
otro- equivale a tomar
partido, no sélo con
relacién a unos valores
determinados -por
ejemplo, estéticos- sino a
todos los valores y a todas
las realidades posibles.

El artista modela
la materia de su arte,
no solamente con sus
humores y vapores -como
queria Baudelaire- sino
también con sus ideas.
Y estas ideas no son
tinicamente “artisticas™.

Por esto, el arte concreto
estd saturado de ideas
que se transmiten
sutilmente al espectador.
Su “contenido”™, ya que en
realidad se trata de esto,
exalta el racionalismoy la
fe en el poder de invencion
estética del hombre; no
comunica, como otras
manifestaciones, estados

Visionas Ellumilnca-

morales de angustias o de renuncia, sino de jiibilo y de voluntad
constructiva,

Otra de las objeciones que se dirigen al arte concreto es la de
que se trata de un arte frio, cerebral o, como se dice ahora, con
cierta asiduidad y con cierta dificultad, aséptico y ascético.
Lo que sucede es que siempre tropezamos con una resistencia
general a admitir que la emocién puede volcarse en otros moldes
que no sean romanticos o barrocos. Aungue nadie sabe por qué,
siempre se da por sentade que la emocion ha de correr pareja
con un ritual plistico wagneriano, con la orquestacion enfatica

Inauguracidn. de la exposiciée “Concreto v nvencién™ en Biuenos Airs, 1945, En ella se vea Tomis Maldonsde, Claudio Girola, Ermio Tomei, Rl L, sire ot
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la saciedad que el arte para unos pocos, en condiciones propicias,

de grandes empastes de color y de caligrafias d
apasionadas. Si esto fuera cierto, toda Iapmmquchapmeed:do
a la incorporacién (por lo demds, bastante reciente) de estas
modalidades plisticas, toda la pintura del pasado que se ha
servido de superficies brillantes, lisas, casi esmaltadas -pienso
en el mcompauh!e van Eyck- o de un repertorio plastico

geomé pi Paolo Uccello o en Piero Della
Francesca- seria igualmente considerada como fria y de un valor
discutible. Y con todo, no pocos pintores que se aproximaron
sin la suficiente conviccion al arte ¥ que no quisi
aceptar hasta sus ultimas consecuencias esla manera antigua y
nueva a la vez de concebir la expresion artistica, han pagado su
tributo a este equivoco.

rias y

También se acusa al arte concreto de ser un arte minoritario,
solamente para unos pocos, en oposicién al arte pablico, social.
Ante todo, debo aclarar que no creo que la contradiceién entre
el mpuaunnspocnsyclampuamchos lenga, como se
un bsoluto y estitico. Al contrario, creo que es
I‘!ID\rll con términos reci bles. Sin duda, este
conflicto es el resultado dl! una l:rposn:lm de fondo, estructural,
entre un arte que ahora ya es social, legible para todos, clisico
(en la medida de que habla con dominio su propio idioma), y
otro arte que, minoritario, primitivo, con un vocabulario todavia
balbuciente e incipiente, pugna desde el llano para alcanzar la
misma extension social, el mismo nivel de legibilidad. Obsérvese
la diferencia entre esta concepcion y aquella otra, mecanicista,
metafisica, aunque por desgracia bastante difundida, que imagina
este conflicto como una eterna lucha entre dos tipos de expresién
artistica, con caracteristicas tan m\rmahlc& que se puede prever a
quién corresponderd siempre, i todo el infi
de la soledad y del hermetismo, y a quién correspondera todo el
paraiso de la difusion popular, del éxito y de las mis excelsas
funciones humanas.

Lo cierto es que no existe una forma de arte que, por sus

puede transformarse en arte para muchos; y .a la inversa, que el
arte que gozaba de la adhesidn, de la comprension de casi todos,
puede terminar siendo una mania arqueoldgica de unos pocos.
A pesar de todos los esfuerzos, el arte concreto no logra hoy
salvar los obsticulos que le impiden tener una influencia vasta y
profunda; pero, no cabe duda, de que su vocacién mas recondita,
casi su razon de ser, es la de llegar a influir algin dia en sectores
extremadamente amplios, de convertirse en un arte popular. En
efecto, se puede afirmar que el verdadero significado del arte
conereto no consiste tanto en lo que es actualmente como en lo que
puede llegar a ser. Como casi todas las actividades innovadoras, en

dias el arte se reduce a una especulacion sobre
problemas bastante parciales y forzosamente restringidos, en tanto
que su programa maximo, que lo tiene, apunta ambiciosamente a
la conquista de un escenario apropiado, que no puede continuar
siendo el espacio ya sofocante de las galerias de arte. Asi, el arte
concreto, al contrario de lo que se cree, que es un mero pasatiempo
para unos pocos, estd llamando a ser el arte social de madana,
pues resulta el lnico que puede articularse fluidamente con los
grandes espacios de la ciudad y del campo, aquellos grandes
espacios en los que en el futuro se llevardn a cabo los programas
mis radicales de transformacion de la vida.

En general, los que acusan a nuestro arte de ser minoritario
son los mismos que proponen para sustituirlo un arte cronica,
un arte alegato, que consideran que es el (nico arte que estd en
condiciones de alcanzar una escala mayoritaria, por cuanto -segin
ellos- es el unico que es capaz de ayudar a movilizar a los hombres
en el sentido de la justicia. Pero, jel arte alegato cumple realmente
esta mision? Es decir, jmoviliza realmente a los hombres?. La
eficacia del arte alegato es dudosa y opinable,

Todo parecia indicar que sus esfuerzos, encaminados a movilizar,

por Ia conclencla del hon'or -que tal es, en sustancia, su
han fr . La experlencm de los universos
i0s ha der il fAcul

particularidades congénitas, por maldicion divina, esté cond
eternamente a ser minoritario, “deshumanizado”, y otro arte que,
también por particularidades congénitas, esta vez por bendicion

queel esp ]
del horror es paralizante, y que en el momento en que el hombre
mptezx a sentir piedad de si mismo, lejos de rebelarse, capitula.

C a lo que pensaba Nietzsche, la tragedia ensefia la

divina, tenga que ser siempre (y en cualquier ci ia)
multitudinario, “humanizado™. La historia ha demostrado hasta

resignacion. A pesar de sus buenos propositos, el arte alegato es
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mis un mensaje de escepticismo que de confianza rebelde. En el
fondo, aunque no quiera, d las condici psicolagi
de la capitulacion.

Sin duda, en el arte alegato hay matices y diferencias: de la
pintura-alarido del Guernica de Picasso a la copia servil de la
peor academia del siglo XIX, hay todo un mundo que no pretendo
desconocer. Pero estos dos extremos ya indican la contradiccion
fundamental del arte alegato: no sabe si salvarse como arte,
debilitando el poder anecdético de la imagen, y contentindose
con un contenido simbélico, alusivo, no demasiado legible, y
en definitiva inofensivo, o bien orientarse hacia un naturalismo
absoluto, tan legible como un libelo.

Entre los que manifiestan su desacuerdo con nuestro arte no faltan,
como es légico, los que lo consideran como demasiado “facil”
para ser un arte “serio”, Sin estar de acuerdo con la opinién de que
la responsabilidad y la trascendencia de una obra de arte deben
medirse por los esfuerzos exigidos en sus ejecucién, me veo en
el deber de aclarar (y ello sin ningiin desvelo polémico) que el
arte concreto, el buen arte concreto, es quizas el arte de nuestros
dias que ofrece mayores dificultades. Por lo general, estamos tan
acostumbrados a la grandilocuencia plastica, que cuando topamos
con la simplicidad, la confundimos con la facilidad.

Arnold Schoenberg decia en 1939, en una conferencia pronunciada
en la Universidad de California: “La adopcion de mi método de
componer con doce tonos, no facilita la composicion; al contrario,
la hace mas dificil”.

Con el arte concreto sucede algo parecido. Los que hemos pasado
del arte figurativo, al arte concreto, lo sabemos perfectamente.
Antes, la tarea consistia en copiar una forma, siguiendo un método
elaborado durante siglos; ahora, las dificultades son mayores,
porque hace falta inventar una forma con un método todavia en
vias de elaboracion.

Llenar una superficie vacia es facil, todo estriba en acumular
hechos con minuciosidad burocritica. La dificultad empieza -y
ésta es la dificultad del arte concreto- cuando con unos sutiles
elementos queremos organizar estéticamente el vacio. Es el

Visiones Gumnrln-

problema del pajaro de Benin, en Le Poéte assassiné (version
castellana: El poeta asesinado, Barcelona-Madrid, 1974); de
Guillaume Apollinaire, que intenta esculpir una estatua de nada
sobre la tumba de Croni I. Sin que g s hacer de ello
una virtud, y hasta nuevo aviso, el arte concreto es un arte de
dificultad.

COLORITMOS (1957)
ALEJANDRO OTERO, ARTISTA VENEZOLANO

Esta serie de pinturas que he llamado coloritmos podria ser
definida como una sucesion de experiencias en el sentido de
aventura expresiva, cuyo interés principal radica en el ritmo y
en el color, en el poder de la forma color ligada al dinamismo
visual del ritmo. Contrariamente a lo que pueda pensar quien mire
superficialmente estas composiciones, no son resultado de un
calculo ni fruto de una teoria concebida a priori. En el momento
en que compuse los bocetos que anteceden a cada una de ellas,
ritmos y tensiones, formas y colores siguieron el libre curso de
mi intuicion, Ningin juicio o control ajeno a la unidad del acto
mismo de crear ha intervenido en ellos. En cada boceto la obra
ha buscado, casi por si misma, su unidad, su principio y su fin.
Sin embargo, un boceto no es siempre una obra; esta Gltima, a
menudo, pide mayor amplitud, méas depurado lenguaje y hasta una
técnica y una materia que le es indispensable y que en el boceto
raras veces se alcanza a dar. Las diferencias que existen entre los
bocetos para cada una de estas obras y las obras mismas no son
sino ésas: mds adecuada proporcion o escala, mas claridad formal,
mayor definicion en el colorido y la organizacion; todo ello en
inmediata relacion con la materia empleada, duco sobre madera
y plexigls, y por consiguiente, con la técnica que es propia,
colores aplicados con pistola de aire. Desarrollar un boceto es
extraer de €l sus Gltimas posibles consecuencias, llevarlos hasta
las dimensiones de una obra mas completa o madura. Esto no
significa ruptura del acto creador sino abrirle posibilidades para
mayor enriquecimiento y expansién. Junto a las pinturas que ahora
muestro van los bocetos que a algunas de ellas corresponden.
Espero que ello permita una mejor comprension del modo como
han sido elaborados estos coloritmos. Como puede verse por la
diferencia de fechas entre los bocetos y las obras, estas ltimas




S Matiide Pérez Carda

han sido realizadas, en algunos casos, mucho tiempo después
de creado el boceto. El niimero indica el orden de concepcidn
de la obra.

FISICROMIAS (1960)
CARLOS CRUZ DIEZ, ARTISTA VENEZOLANO

Los nuevos conceptos y experiencias que se realizan en la
actualidad para llegar al conocimiento de las relaciones ojo-
cerebro, color real y color subjetivo, diferentes en muchos puntos
al tradicional concepto de Newton, han despertado mi entusiasmo
y curiosidad por aplicar de una manera intuitiva estos conceptos
cientificos que por su complejidad a mi conocimient
pictorico de estas cosas.

Partiendo del proceso aditivo, he tomado el rojo y el verde como
iinicos colores primarios, el blanco como fuente de luz o color con
mids poder reflectante y el negro como negacion de la luz. Esta
gama aplicada sobre un plano inico produce una mezcla aditiva
de colores que en realidad no han sido aplicad pues,
un color virtual o subjetivo.

Considerando que la superficie coloreada, al absorber la luz
ambiente, refleja con mas violencia en una sola direccion, o sea,
del plano al espectador, existia la posibilidad de crear tres planos
de reflexion, al convertir la zona coloreada en un solido de tres
caras que reflejara la luz sobre los otros planos adyacentes. Debido
a la interseparacion y la reflexion de un plano frente a otro, mas
la interposicion del plano frontal con el plano interior, se produce
una atmosfera diferente de los colores quimicos empleados en
todos estos planos. El efecto conseguido es un color fisico, color
de luz o de atmosfera coloreada.

Al concebir la estructura general del espacio no se esti creando
unicamente en razon del plano frontal y sus relaciones, sino en
razon de la multiplicidad de planos de color real y sus relaciones
de color virtual.

Esta realidad engendra una serie de problemiiticas pictéricas de
espacio-liempo, cinéticas, de vibracion, de luz incidente y de luz

refleja. Por la intensidad y direccion de la fuente de luz, ocurre que
las armonias en los planos, las formas y las contraformas pasan
de la agresividad generada por la vibracion a escalas sucesivas
de entonacidn policroma.

La estructura esta concebida de modo tal que permite resultados
diferentes de vision, no solo en la traslacion paralela sino en la
traslacion perpendicular. El proceso aditivo, el color subjetivo,
la construccion y destruccion de planos, se hace mas o menos
dida que el esp for transita frente a la obra .

i
piejaa

Al llamar a estas experiencias Fisicromias pretendo darles nombre,
enfocando uno de los problemas planteados: el del “color fisico™
Puede que no sea el mds apropiado, debido a que el problema
cinético se expresa en todo momento, pero lo mismo podria decir
de la vibracién y de las transparencias. El nombre es lo de menos;
lo importante es dar una realidad plastica.

No pretendo en ningiin momento adquirir una especie de
paternidad de este medio expresivo. Simplemente, he utilizado o
dado vueltas a experiencias y realizaciones de artistas del pasado
¥ contemporaneos para expresar una sensibilidad plistica que
creo llevar por dentro.

LA ESCUELA DEL SUR
JOAQUIN TORRES GARCIA, MANIFIESTO APARECIDO
EN MONTEVIDEO, 1934

Una gran Escuela de Arte debiera levantarse aqui en nuestro pais.
Lo digo sin ninguna vacilacion: aqui en nuestro pais. Y tengo mis
razones para afirmarlo.

He dicho Escuela del Sur; porque en realidad, nuestro norte es el
Sur. No debe de haber norte, para nosotros, sino por oposicion
a nuestro Sur.

Par eso ahora ponemos el mapa al revés, v entonces ya tenemos
justa idea de nuestra posicion, y no como quieren en el resto del
mundo. La punta norte. lgualmente nuestra brijjula: se inclina
irremisiblemente siempre hacia el Sur, hacia nuestro polo. Los
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buques, cuando se van de aqui, bajan, no suben, como antes, para
irse hacia el norte. Porque el norte ahora estd abajo. Y levante,
poniéndonos frente a nuestro Sur, estd a nuestra izquierda.

Esta rectificacién era necesaria; por esto ahora sabemos donde
estamos.

Tampoco nuestra ciudad, en que vivimos, tiene nada que ver
con ninguna otra: Montevideo es tnica. Tiene un cardcter tan
profundo suyo, que la hace inconfundible. Ya se observa al
divisar el Cerro, v luego en su puerto, y se completa del todo en
las plazas Independencia y Matriz. jLastima que algunos lunares
la desnaturalicen!

Las casas de nuestro pais nos hacen bien pensar donde estamos.
Sobre todo donde aiin son bajas, contrastando con lo ancho de
las calles. Y esto da una abundancia de luz que no hallamos en
otra parte. Ademés, ésta es blanca (yo la llamaria luz luminosa,
sin temor al pleonasmo) y su dngulo también es propio. Podria
perfectamente regularse. No hay que olvidar lo estirado de puertas
y ventanas en las casas, que determina una especial proporcion
que la caracteriza.

Visionas B-omdlnca-

La composicion del aire también le corresponde: un aire que
corroe los muros y los cubre con una especie de limo verdoso,
Indudablemente, debe de ser debido a nuestro gran Rio. Porque
€sle, que nos parece mar, por su exorbitante anchura, y se ve desde
la mayoria de las calles de Montevideo, nos lleva confundidos,
creyéndolo tal, pero deb pensar que no es mds que un rio:
nuestro gran Rio de la Plata, también Gnico. Al cual, como todos
sabemos, en pendiente que causa pavor, bajan muchas calles,
porque estas calles bajan y suben de continuo, y esto es otra cosa
que también es particular a nuestra ciudad.

Pues bien, asi, fijindonos bien, descubrimos el intimo cardcter de
todo. Porque también nuestra gente no es como la de cualquier
otra ciudad, tiene tanto cardcter como la ciudad misma. Y no es
facil que esa gente se dé cuenta del cardcter que tiene, ni de que
en general, tal tipo la diferencia del de otras naciones. No es que
tal tipo sea uniforme; al contrario, es muy heterogéneo. Por esto
su fisonomia especial no viene de las variedades componentes,
sino de una peculiar expresion que es la que les da el cardcter. Pues
tenemos al tipo que se apoya en el europeo, al mestizo de indio o
de negro, y a estos dltimos tipos casi puros. ¥ ello, también, es lo
que da al conjunto, una variada fisonomia a nuestro pueblo.

Si de aqui pasamos a lo que podriamos llamar expresion, maneras
de gesticular, léxico, mentalidad, dngulo de vision en considerar
las cosas, etc., nos hallaremos con algo también muy acentuado
y propio. De manera que, con sélo oir hablar, entraremos en la
idiosincrasia de este pueblo. Y cosa extrafia no serd, por ejemplo,
en el tango o en cualquier expresion de arrabal donde hallaremos
eso de que hablamos. Seria como si quisiéramos buscarlo en las
tiendas y almacenes a la moda, o en la arquitectura modemna, pues,
justamente, por ahi se pierde nuestro cardcter. A tal punto, que
nuestra propia y tipica ciudad si bien esta en todas partes, lo esta
menos y casi nada en ciertos barrios nuevos o modemizados. Esto
no quiere decir que no se deba modernizar ni cambiar, pues debe
hacerse; pero entonces, de acuerdo con nuestro cardeter matriz
muy fino, que convendria sefialar bien concretamente, a fin de
que entrase en la conciencia de todos. El caso es que, acentuando
ciertos usos y dichos que se creen muy nuestros, se va creando
un caricter artificial que, por lo anodino, es detestable. Y asi en
muchisimas cosas. Por ejemplo: jtiene que ver nada con nosotros
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el fithol? Y si se mira lo que tal juego afiade a nuestro pais, no
ya en caricter, sino en cualquier otro orden, veremos que da 0.
Pero dejemos esta cuestion por lo vidriosa.

En ciertos lugares de Montevideo, se dudaria de que se estuviese
realmente aqui: tal es el nimero de cosas que a uno le rodea, todas
de importacidn. Dirdn ;no lo ha traido la vida modemna? Digo:
nada de eso, sino ¢l comercio e industria de otras tierras, que ya
han invadido el pais. Y hay barrios en lo que eso no ha podido
contra el ambiente propio, y pese a que alli, también, se expenden
0 se trafica en cosas que ha impuesto el vivir de hoy.

Se debe a la gente que alli vive, mds armaigada al suelo nativo y
menos frivola y menos expendedora y cultivadora de frivolidades.
Tal calle, con tal puerta estirada y su banderola en abanico, con
tal drbol (no un plitano) y con tal boliche u otro negocio, y
con tales tipos de hombre y mujeres, no puede ser mis que de
Montevideo. Pero, repito: su cardcter estd en todas partes. Por
esto, la muchacha elegante, con pretensiones europeizantes de
francesa o inglesa, jes uruguaya! Y mal que le pese; vy si le pesa,
vamal. Y tal cardcter no esti en ¢l mate, ni en el poncho, nien la
cancidn: es algo més sutil, que todo lo satura y que tiene la misma
elaridad, la misma luz blanca de la ciudad. Y el hombre de esta
ciudad, es tan dnico como ella misma, con estas diez letras en
hilera, ni bajando ni subiendo, bien igualitas, y que de puro sin
expresion son inquietantes: Montevideo. Tenia que ser asi: dnica
hasta en el nombre.

Y aqui estamos, eje de todos los tornadizos vientos de estas
regiones que trastornan las y los cuerpos, en esta singul
margen del gran Rio: una casi p la, como si guisi
adelantarse en el continente para marchar a la vanguardia. Nuestra
posicién geogrifica, pues, nos marca un destino. Y en esto somos

consecuentes,

Digo, entonees, jeuidado con salirse de la linea! Y digo mas:
podemos hacerlo todo (ahora aqui hablo de lo vital, de lo que
podriamos [lamar telirico, que da aspecto propio a todo), sino, por
el contrario, haciendo de lo ajeno sustancia propia. Porque creo
que paso la época de la colonia y la importacion (hablo, ahora,
mis que de todo, respecto a lo que se llama cultura) y asi, jlargo!

con el que, literariamente, hable otro lenguaje que el nuestro
natural (y no digo eriollo), tanto si escribe, como si pinta, como
si compone miisica. Ese, si no aprendic la leccion de Europa a su
debido tiempo, tanto peor para él, porque ya paso el momento.
Pero, si se cree el otro, el que le da a la misica de lo tipico, que
estd mejor, se engafa: estd peor, es mis insoportable. Ademis,
eso también paso. jy no se dio cuenta?

La realidad actual es otra cosa. Hecha por hombres que no
duermen, por hombres que estin en el presente de las cosas.
Apegados a la vida y moldeados por ella. Y por tal razén,
uruguayos de hoy.

Y a eso queria venir a parar: a las mujeres uruguayas de hoy y los
hombres uruguayos de hoy. O sea: el matiz propio, en las cosas
de hoy. No digo aqui europeo, sino simplemente aquello que ha
traido el tiempo. Y por esta razon es por la cual tanto paraliza o
retrasa a eso, el que va tras lo tipico retrospectivo, como el que va
tras lo europeo, hoy ya igualmente retrospectivo. Porque lo de hoy
es algo mas real que todo eso, lo que levanta el espiritu de nuestro
pueblo, el cual ya no estd ni en un pasado ni en un porvenir, sino
en un presente. Uruguayo, pues, del sigo XX, afirméndose sobre
la propia personalidad y construyendo.

Si, construyéndolo todo. Y si tras la novedad, en algo se fue
demasiado a prisa, hoy, en un ritmo mds lento y seguro, se
construird mis positivamente. Se tendrén que considerar muchas
cosas y volver sobre ellas para juntarlas.

Pues bien, el uruguayo de hoy debe decir: tenemos que ir a una
positiva originalidad nuestra, positiva por lo franca y natural,
que ya no sea ni un hacer de sofiadores de aprendices, sino de
hombres al fin conscientes, que trabajan en un sentido francamente
realista,

Y entonces, ese mismo hombre dira: jabajo la simulacion, abajo
el teatro, abajo lo que carezca de sentido, lo que no tenga logica
ni razon de ser, pues la época del ensayo ha pasadol. Porque,
hoy vamos a cosas bien definidas y concretas. En una palabra:
queremos construir con arte (que es decir con conocimiento) y
con materias propias. Pues somos ya adultos.

[ 196]



[197]

Las cosas se desplazan y més aprisa de lo que pensamos. No nos
dimos cuenta, y ya la plataforma cambi6, es que el ritmo de hoy es
acelerado. Y nosotros, afortunadamente, vamos a ese compds.

Si, las cosas se desplazan. Y éste, ya casi ni tiempo de renovacion
es, por ser como he dicho, de construccidn, Y piénsese que el
hombre que ain no se da cuenta de eso, estd laborando para
£50.

En todas las naciones, dos son los factores que establecen el eje
sobre el que gira todo lo demas: el factor politico y los factores
economicos, industrial y comercial. Pues bien, si comparamos
como estd eso aqui, ahora con to alo que fue, que
existe una enorme diferencia. Y tal diferencia es la que marca ya
otra concepcion en las cosas, y es la que determina un hombre
con otra mentalidad: el uruguayo de hoy.

Vamos a decir en qué consiste esa diferencia, si bien de una manera
muy rapida. Es la siguiente: que el problema local desborda esa
finalidad para transformarse en problema nacional, y siempre,
naturalmente, sin perder de vista el primero. Esto es lo que da
un carécter nuevo al problema. Por esto, antes dije que las cosas
se desplazaban.

La perspectiva que tal hecho determina es nueva y de una vastedad
de la que no se tenia idea. Sale asi el hombre de su base chica, y
ha de lanzarse al mundo.

Pues bien, el artista, ;qué ha de hacer o hace? Debe de hacer
lo mismo: sin olvidar lo proximo, debe de tener en su mente
al mundo. Y asi, eso proximo, adquirird un nuevo caracter. Se
agrandard de concepto, la escala sera mayor, el espacio en que
tendrd que moverse no tendri limites. Trabajard en un grandioso
conjunto. Y esto le determinard no sélo una nueva visién sino
otros tantos nuevos temas en los que no podia pensar. Ademas
habra de elevar el tono. jAcaso no trabaja va, desde ahora, al
lado de otros maestros de otras tierras? Tiene, pues, que ponerse

a su diapason,

El uruguayo de hoy, cambia en eso que acabamos de decir. Y
por esto también el artista, sea musico, pintor, poeta, arquilecto

Vislones Geomatricaifin

o literato. El resto se queda atrds: algo como cosa vieja, que fue;
y algo que ni influye ni puede sumarse a eso, y que, dentro de lo
cotidiano, se hace y se deshace cada dia.

Ya el artista de hoy, que va con preferencia a nuestro puerto (y
no para hacer una nota pintoresca) saluda al gran transatlintico,
se fija en las grias, en las ias alli das y mira al
hombre que trabaja....y, si se quiere, ya ni ve la nota pintoresca del
sol ni sus reflejos en el agua. Ve la enorme chimenea del vapor,
las escalas, las cuerdas, los guinches y los tragaaires, y la masa
enorme del navio. Ve los hangares, las letras y nimeros; y otras
sefiales y la locomotora que pasa... Ve todo eso como algo ideal,
porque contempla formas y no cosas; y su arquitectura.

(Qué guiere decir todo eso? Pues que paso la época roméntica de
lo pintoresco y que se estd frente a la época dorica de la forma.
Y ya ni sabe en qué pais esta; pues, sin darse cuenta estd en lo
universal. Y por tal hecho, ahora serd mis uruguayo gue nunca.
Uruguayo del siglo XX. Pues bien, de eso a construir va un
paso, y ¢l daré ese paso. Construira con la forma y con el tono.
Y recién entonces, pintard, y tendré que pensar que lo que antes
hacia era literatura.

Y después mira su obra: es universal, pero es de aqui. Por el
momento dejemos eso. Vamos a otra cosa.

Deciamos al principio, que aqui debia levantarse una gran Escuela
de Arte. No por su organizacién, no por su lujosa instalacion,
no por los medios de que dispondrd, y mil cosas asi, sino por
su robusta vida real y efectiva, por responder a una necesidad
también real.

Siempre, la necesidad ha sido el gran acicate del arte, como de
todo. Y tomo aqui la palabra arte en su sentido mis alto: de bien
construir, de bien hacer con las reglas.

Y entonces, vemos que esa necesidad, al determinar un arte (en
este caso, pldstico) como ha sido siempre en todos los tiempos y
tierras, se fija en una expresion decorativa. Pero aqui, lo decorativo
no serd un adomo; serd un arte, bien categéricamente, de funcion
social, Con lo cual se dice, un arte con base auténtica: real.
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Un arte no naturalista (que siempre es un arte subjetivo, sobre la
base de personalidad y emocidn fugaz), sino un arte férreamente
vinculado a la ciudad, comentando o cantando su vida, poniéndola
de relieve, mostrindola y hasta como guidndola.

¥ si he dicho decorativo, ha sido solo para entendernos; pues, en
realidad, tal arte, es arte monumental, planista y bidimensional,
esquemitico y sintético; arte de grandes ritmos y reciamente
ligado a la arquitectura.

Pues bien: si llegasemos con todo esto a una verdad. y no a una
verdad parcial, unilateral, sino a una verdad total; puesto que,
en todos los sentidos, sin duda llegariamos a dar nuestro matiz
peculiar, y entonces, lo de hoy tendra que ligarse, forzosamente,
con lo de ayer.

Tal seria, a mi entender, la Escuela del Sur que debiera de
levantarse en esta margen oriental del Plata.

Si pintamos cualguier aspecto de la ciudad, una calle, un parque,
etc.; 0 un trozo de playa o un rincon del puerto, dando a la obra
todo el verismo posible, poca cosa habremos hecho con respecto
a la vida ya intensa de la urbe, a sus mil variados mecanismos
intelectuales, morales, artisticos e industriales; y también de
aspectos opuestos que hay en ella: y mis que eso, en cuanto
a la idea que tenemos de su importancia. Porque, tal medio
fragmentario jamas podria llegar a dar eso, y menos ain, el
concepto que tenemos de la ciudad. De ahi la razon de ser de un
arte esquemndtico y simbolico. Arte que desplazado del aspecto
naturalista imitativo y descriptivo, comresponde a maravilla al
espiritu de sintesis de hoy, y puede damos todo aguello dentro
de nuevos ritmos. Simbdlicamente, Rio, la vibracion de la usina
o de las calles, la moral de su pueblo, su situacion geografica,
sus anhelos, su maravillosa luz, el cardcter de sus habitantes, los
juegos y el arte; en fin, todo.

Con tal propdsito, entonces, ya con conciencia de la magnitud de
tal arte, y sea en el objeto chico o en el muro; tal arte, digo, ha de
entrar en el ritmo, es decir, no solo en las leyes fijas y eternas de
la plastica, sino en el sistema de proporciones, a fin de que, por la
medida, llegue a la unidad, que es decir a la armonia. Entonces,

cada artista, con independencia (sea plistico o misico, pero unido
en realidad a los demas por la ley que impone la Regla arménica)
daria, al conjunto de nuestro arte, una unidad que ahora no tiene
y debiera tener como siempre ¢l arte grande en todas las épocas y
tierras del mundo. Es decir: un estilo. El cual, es bien cierto que
acusa una verdadera comprension de los problemas del arte y un
nivel superior, en el que ya debiéramos estar.

CONFESION DE PARTE
POR MARTA TRABA, CRITICA ARGENTINA.

Extraido de “Ver en Caracas”. Marta Traba habla del Cinetismo
como arte oficial.

Mi interés, mi preocupacion y mi curiosidad por las artes plisticas
en Venezuela, no cejan.

Y¥a llevo mas de diez afios en esta atenta confrontacion, de la cual
he sacado muchos momentos de placer y verdadera satisfaccion
estética, y también ratos de desilusion, y no pocas veces de furia
al comprobar que un factor que contribuye, como pocos, a redimir
un pais, su cultura y su impulso inventivo, pierde de vista cada
vez mas la funcion social que le corresponde, y las obras se
convierten en los muebles mas caros para la minoria que puede
comprar muebles caros.

Entonces me siento como el ledn de la Metro, de las peliculas de
mi infancia, rugiendo para un lado y para otro, sin que nadie se
interese por una expansion tan solitaria como inofensiva.

Esta sensacion coincidié con un domingo insoportable.
Exactamente el domingo 2 de junio, cuando el paseo artistico por
Caracas by sunday se convirti6 en una orgia cinética, presidida
por multitudes apefiuscadas en Denise René filial Caracas, o
buscando «la serenidad» de Oswaldo Subero, o dando discretas
vueltas alrededor de las cajas de aluminio de Vidal, o pasando
por alto a Manuel Espinosa, o esperando que los nifios terminen
de lamer las piraguas para recorrer sin entusiasmo la mediocre
retrospectiva de Camrefio en ese abandonado y bello Museo de
Bellas Artes, etc.
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La orgia cinética desplazo la atencién de la prolongada, infinita
Disneylandia de Red Grooms, y de la vanguardia (que todavia
no ha sido oficializada como tal) del conceptualismo sin gracia
practicado por una buena y desperdiciada dibujante argentina,
Liliana Porter, que no logra que sus infantiles agresiones contra
la sociedad de consumo dejen de ser vertiginosamente cotizadas
por esa misma sociedad de consumo.

Terminado el paseo por Caracas by sunday, todo me lleva a las
imprecaciones.

Ya no siento razonables rechazos, ni discrepancias, ni tedio, ni
voluntad ninguna de aclarar, lo més persuasivamente posible

Visiones Geoméiricalis

-haciendo minucioso acopio de las informaciones existentes- que
la palabra «cinétican fue acufiada por primera vez en el manifiesto
realista de Gabo y Pevsner, en Rusia, en 1920; que la primera
exposicion «cinética», con casi la misma gente de la muestra
«a Caracas», se presentd en Paris en 1955; que si las «élitesn
venezolanas pretenden seguir siendo astronautas y futurdlogas,
estdn viviendo una vanguardia petrificada; que es un asunto de
pura desinformacion de esas mismas élites, que se extasien ante
un pseudo-pop o ante los «milltiples» de consumo general; que
el viaje «de Caripito a Denise René» es un viaje suicida para
muchos valiosos jovenes que podian llegar a ser artistas: que el
cinetismo es un movimiento realmente importante, tanto como
el constructivismo, o De Stijl, o el pop, o los happenings, pero
no mis que un tramo del vasto territorio del arte modemo; que la
«desdichada imagen del venezolano-petrolerom (tan injusta como
difundida) no hace mds que confirmarse cuando un Museo de
Arte Contemporaneo favorece la apertura de un nuevo mercado
para el racket denunciado (por Time) de la Galeria Malborough
y del dudoso Mr. Lloyd, cuya frase mas célebre ha sido la de que
el cuadro que mas le apasiona es un billete de dolar debidamente
enmarcado; o la venta de obras que Danise René (cuyo puesto en
la historia del arte actual, como promotora certera. nadie podria
poner en duda) sabe que estin siendo arrolladas por los delirios
conceptuales, el arte pobre, la locura «méntrica» de Restany o el
renacimiento del hiperrealismo.

Todo esto deberia analizarse, discutirse, investigarse. Pero jquién
le pone el cascabel al gato?

Mis imprecaciones NO conducen a convalidar la tesis de
Contramaestre, afirmando que hay que partir de Reverdn y
Barbaro Rivas. NO llevan tampoco al araguaney y al apamate, y
mucho menos a Cachicamo. Tampoco a Reveron, genio historico
e irrepetible; tampoco a Rengifo, esforzado obrero de la pintura;
tampoco a Bracho, repetidor de adefesios mexicanistas,

Llevan, sin embargo, a un tema preciso, que alguna vez, en algin
sitio de este pais tan rico y tan confuso, tan cubierto de simposios,
foros y seminarios, deberia ser debatido punto por punto.

Por ejemplo: a) Aceptar que el cinetismo en sus variantes (me sirvo
de la clasificacién de Elena de Bértola): pinturas transformables
(se incluye el op art) -esculturas transformables- objetos plisticos
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tridimensionales, es todavia utilizado con eficacia por grupos
minoritarios de artistas que derivan, y a veces logran modificar,
sistemas de lenguajes tecnoldgicos propuestos por verdaderos
genios como Schofer y Vasarely, como Bury y Agam. Pero, aungue
no parezca arriesgado pronosticar que la obra més asombrosa de
este siglo serd la torre cibernética de Schofer en Paris, también
las cromosaturaciones de Cruz-Diez, las vibraciones de Som y In
espléndida obra de Alejandro Otero semioculta en la

del Museo de Bellas Artes, alcanzan esa dimension tantas veces
sorprendente (pienso en Xenakis y en Kepes) de una notable
corriente plastica del siglo. Digo: una corriente. No la inica, no
la hegemdnica, no la que da carta de ciudadania al hombre de
este siglo, no la que lo convierte en habitante interplanetario.
No; simplemente una de tantas corrientes, dotada de grandes
creadores, de practicantes discretos y sensibles v de centenares
de «pompiers tecnoldgicos 0 nuevos ingenuos que se apropian
aleladamente de trucos visualess, como escribid el critico Basilio
Oribe en frase antologica. b)Reconocer a los jovenes, cuyo
aporte franc disids no al POF MAis apoyo que se
les ofrezca, a romper el fanatismo de la religion cinética, con
su tempo mesidnico en las fronteras de la selva. Sin embargo,
la irrupcion de los jovenes venezolanos es definitiva en el arte
venezolano actual. S6lo a manera de ejemplos, quisiera recordar
que las obras de William Stone, Margot Romer, José Antonio
Quintero, Maria Zabala, Lilia Valbuena, José Campos Biscardi,
Henry Bermiidez, Rickel, Rolando Dorrego, Beatriz Blanco, Ana
Maria Mazzei, Angel Pefia, Pacheco Rivas, Sonia Casanova,
Alejandro Salas, Salvador Martinez, Marietta Berman, Carlos
Prada, Daniel Cordova, representan alternativas independientes
empefiadas en desmentir (con defectos, errores, vacilaciones)
la perfeccion asexuada de la ortodoxia cinética. No vienen, por
supuesto, de la nada. Detras de ellos hay artistas verdaderos de
la talla de Borges o Luisa Richter; de Vigas, Alirio Rodriguez
© Mario Abreu; de Gego o Harry Abend; de las inolvidables
puertas de Elsa Gramcko; del coraje batallador de Tecla Tofano
o el ostracismo refinado de Seka. ¢) Admitir que Venezuela es
una sucursal codiciada, dorada sucursal. Fue, en buena hora, la
sucursal de Vasarely y Calder; ahora, es la sucursal de un cinetismo
trasnochado. Como todo pais sudameri recibe g

los juguetes de la boutique del Museo de Arte Moderno de Nueva
York, que a su vez los vende en las tiendas por departamento

estilo Macy's. Hébiles mercaderes han convertido el cinetismo
en jugueteria: arme los palitos, junte las bolitas y pague después.
Para colmo de desgracias, Mr. Uoyd estird la mano y vendid en
Caracas un Botero de utilerfa, frente al cual poca gente sabra
que Botero es uno de los grandes de este siglo. Y, por el precio
mis modico que pueda usted imaginar, tendréd un Gerstner bonito
para ¢l bafio, quiza sin saber que ese genio de las matemdticas
cinéticas ha calculado 20.922.788.800.000 variaciones en 16 de
los 64 cuadros de sus famosas series. d) Reflexionar sobre el error
garrafal que proviene de suponer que las artes plisticas crecen sin
orden ni concierto; que cualquiera es pintor y cualquiera es critico
y cualquiera es galerista y cualquiera es director de Museo; que
al piblico le da lo mismo una cosa que otra, y que producir una
obra de arte es un trabajo de ociosos, destinado a una élite que
necesita decorar sus casas y, de paso, especula con las posibles
alzas del mercado.

En Europa, el arte es un indicador muy neto, pocas veces errado,
de las situaciones culturales por las que atraviesa un periodo
histérico: ese indicador sefiala y esclarece en gran medida cudl es
la aspiracion y la capacidad creativa de una comunidad.

En Estados Unidos la cultura norteamericana ha sido creadora y
valiente, pero sin cesar se le distorsiond, en una lucha dispareja
que parece, irremisiblemente, condenarla a muerte, considerando
por muerte la aberrante situacion de que un paquete vacio de
conflakes firmado por Andy Warhol se pueda vender en cien mil
dolares. En el combate entre cultura y civilizacion, los tahires
que dirigen la llamada civilizacion norteamericana han logrado
wcloms como los suicidios de Rotkho y Gorky, o la afiliacion de
que venden desperdicios firmados con su nombre.

En Latinoamérica, dominando siempre el limbo y el estupor de
su pobreza, no pasa ni una cosa ni otra,

Pero Venezuela es el pariente que se saco la loteria: diez mil
becas dan vértigo, decenas de murales dan vértigo, el paseo de
Maracaibo da vértigo, la catedral de Barquisimeto da vértigo, el
Parque Central da vértigo, y los centenares de miles de ranchos
dan, simplemente, un asombro que es como una llaga. ; Qué papel
representa el arte venezolano? El Dr. Caldera llevo de juglar a
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Soto para que repartiera por América sus jugueles cinéticos.
Acto seguido inaugurd el mural de Bracho y dejé establecido el
«pluralismo estéticon. Pero las artes plasticas son un vehiculo,
enormemente importante, de afinamiento visual, de conciencia
politica y de gusto para vivir mejor. ;Lo son aqui?

La actitud perdonavidas irriga, profusamente, el cadtico campo
de las artes plasticas venezolanas. Es cierto que la caridad bien
entendida empieza por casa, pero confieso que nunca vivi en un
pais mis caritativo.

Adfioro, de verdad afioro, las lanzas coloradas del «Techo de la
Ballenan.

Moro la saludable iracundia de Adriano Gonzélez Ledn (otro ledn
de la Metro), o las reses podnidas que colgaba Contramaestre. O el
arte en Caracas ha llegado a la bondad universal de los Adorantes
del Cordero Pascual, o el peligroso nivel del petréleo, subiendo,
subiendo y subiendo, ha inmovilizado las gesticulaciones de los
ex- contestatarios.

FINALE: ALLEGRO CON FUOCO
CINETICOS Y EXPERIMENTADORES

Si yo digo en Caracas que quiero hablar del cinetismo' sin
prejuicios, sin la mas leve animosidad, y cerrar el conjunto de
estos articulos con un «finale: allegro con fuocon, simplemente
nadie me creerd.

Este es otro resultado de vivir en sociedades que estan muy lejos
de la capacidad reflexiva europea, y que obedecen a pasiones
tribales y a ideas bloques, que nunca pueden ser examinadas
con ecuanimidad. Es cierto que considero la corriente cinética
venezolana como una especie de arte oficial, que ha convenido a
las clases dirigentes y al poder econdmico, por servir tanto a su
ideologia como a su esnobismo. Es cierto que lo reitero y machaco
sin cesar, en abierta campafia, porque creo que en NUESLTos paises
las ideas no se pueden tnicamente exponer, sino que hay que
defenderlas con ufias y dientes para conseguir un minimo de
atencitn sobre ellas. Pero si el cinetismo como respuesta general
a la situacion cultural de la sociedad venezolana me resulta
inadecuado (por dar el calificativo menor), esto no significa que
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deje de apreciar el arte cinético como un movimiento valido del
arte de nuestro tiempo, y que piense que algunas obras cinéticas
Teinen todos los requisitos formales que convierten un objeto en
obra de arte. Lo prueba mi admiracién convicta y confesa por
Albers y por Vasarely, mi interés por Newmann, Kelly o Judd.
No obstante, como ya se me endilgd de manera irrevocable el
epiteto de enemiga general del cinetismo y personal de Soto
(a quien apenas conozco y con quien nunca he cambiado una
palabra), me gustaria aclarar de nuevo mi posicidn en estas notas,
no para corregir equivocos, cosa que considero imposible, sino
para reforzar mis posiciones.

Sostengo que el cinetismo venezolano es un arte oficial: no hay
artes oficiales en el resto de América (el caso del muralismo
oficial patrocinadoe por el PRI en México no debe contabilizarse,
puesto que todo el arte moderno mexicano se ha hecho a sus
espaldas), pero Venezuela, como he dicho tantas veces, es un
pais sui generis.,

El arte cinético venezolano llena de complacencia tanto a las
clases dirigentes como al poder econdmico, en caso de que ambos
no marchen ligados. La clase dirigente venezolana ha buscado
dar una imag ite progr de su pais. Se me dird
que esto ocurre en todas partes: puede ser que, cfectivamente,
todo dirigente tienda al progreso, pero nadie marca el camino
del futuro con mas vel ia que los lanos. Ha sido la
clase dirigente la que ha inventado, como no ocurre en ninguna
parte -incluidas las zonas desarrolladas del mundo- el mito del
«dos mil y algon. S6lo en Caracas el periodico més importante
del pais festeja su aniversario dedicandolo al «dos mil cuatron.
Solo aqui se lanza un nuevo periddico con el nombre «dos mil
unow. Es evidente que en esta odisea del espacio, el presente se
va borrando cada dia con mas fuerza, asi como crece el desprecio
por el pasado. También es evidente que, lanzada a este futurismo
de comic, una sociedad se d de sus probl y que
nada puede convenir més a los gobemantes que la proyeccion de
su pueblo en un telén del futuro, donde todo entra necesaniamente
en un o tan ico como inofensi

Pero, si el futurismo es una verdadera arma politica que inocula en
la sociedad el virus de la utopia progresista, nadie ha cooperado

(1) Englobo en el término

a dpticos, geamér

. CONCreto ¥, por supuesto, cinéticos.
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tan bien con las clases dirigentes venezolanas como el poder
econdémico. La «cultura dominantex fue estimulada en Venezuela

mis cabalmente posible la idea de progreso. Venezuela no paso el
cinetismo (como Europa o los Estados Unidos), sino que escogid
el cineti no llegd a la experimentacién cinética como salida

por las fortunas vertiginosas creadas después del petréleo ¥
durante el boom de la construccion perezjimenista. Casi todos
los poseedores del dinero abrazaron la causa del progreso con
un entusiasmo inusitado, pero comprensible al mismo tiempo
si se tiene en cuenta la novedad de estas fortunas y su deseo de
integrarse de lleno en una sociedad altamente industrializada. En
Venezuela se comprd cultura con el mismo loable fervor con que
la compraron los norteamericanos al comienzo de su desarrollo
industrial: las mejores colecciones de obras de arte del continente
se encuentran en Venezuela, adquiridas con una munificencia
desconocida entre nosotros. Se comprd la tendencia prugreslsta

de otras situaciones que empujaban hacia esa puerta, sino que
compro la experimentacion.

;Por qué? Porque a una apariencia de progreso habia que ajustar
un arte renovador y no tradicional. Era preciso alejarse de las
formas tradicionales con la misma energia con que se destruyd
la ciudad, se levantaron nuevos edificios y se abolié el pasado
de un modo feroz y decidido: las formas tradicionales, pintura
y escultura, fueron consideradas obsoletas e inapropiadas a la
I’achnda del progreso. Por desgracia, muchos artistas adoptaron,

I esta opeidn compulsiva que nada tiene que ver

y experimental en boga: contra un finisimo col de
Morandis, diez coleccionistas de Calder. Ahi se trazo el umbral
de la cultura domi de ahi en adel ¢l dinero favorecio

1l bicadas en la vanguardia,
oonstruyerun la imagen de progreso, tecnologia y avance cientifico
que necesitaban de urgencia.

formas artisticas que,

El dinero y las clases dirigentes venezolanas son muy coherentes.
Apoyaron el cinetismo y la experimentacion técnica y cientifica,
considerando que este punto era el mis conveniente para la imagen
progresista, se detuvieron ahi. Curiosamente, mientras se pide a
Alejandro Otero que pinte los tanques de agua de Caracas, a Soto
que inaugure con bombo y platillo el Museo Cinético de Ciudad
Bolivar, a Mateo Manaure que decore los buses y a Cruz-Diez que
realice sus murales de color aditivo e induccion cromatica en la
represa de Santo Domingo; mientras las obras cinéticas invaden
el [V'[C en Cam::as o el Paseo Ciencias en Mamcmbﬂ Ias nuevas
no son das y una di id fife ia, ademas
de dﬁ(.'ﬂllﬂl:l.ll]leﬂlﬂ rodea los actos de ruptura de los nuevos,
¢l arte ecologico y el conceptual, el arte pobre, las acciones que
reemplazan los objetos artisticos. Si reflexionamos un

sin embargo, no es incoherente que las clases dirigentes, donde
aparentemente reina el mas sofisticado esnobismo, se desinteresen
por las nuevas vanguardias. Las vanguardias, en el mundo actual,
se alinean en un proceso y son el resultado necesario y la respuesta
previsible a determinadas situaciones que genera el proceso.
Aqui, en cambio, la vanguardia cinética no es el tramo de un
proceso, sino la fraccion artistica escogida para representar lo

con un legitimo proceso: el caso de Manaure y su fina sensibilidad
surrealista y el caso de Valera y su poderosa vision escultorica
figurativa, anulados ambos y ambas por la opcién compulsiva del
cinetismo, Son penosamente eXpresivos,

Levantada la bandera de la téenica y la ciencia, nada sirvid mejor
a esa bandera que los experimentos de los cinéticos venezolanos
en Paris. La técnica era Dios y Soto su profeta.

En 1967, do se lae 16n Lumiére et Mouvement
en el Museo de Arte Modemo de Paris, Soto, Cruz-Diez y
Debourg resultan més aferrados al experimento
visual que el propio grupo f: de las «Rech . que un
afio antes, en su espectaculo «Un dia en Paris», habia optado por
la accién y por el concepto, por encima del objeto cinético. Las
ideas que Soto expresaba entonces, subrayando la importancia
de las relaciones entre las cosas, se acordaban bien con una
bisqueda prolija y extremadamente fina de vibraciones y minimas
movilidades que, en mi pto, culming bl te en
obras como la de la Exposicion de Bruselas del 58 (hoy en el
IVIC), donde logrd su maxima capacidad para enriquecer dichas
relaciones. Mundo relacional, por tanto basicamente estructural,
inteligente y sensible, no parece ser el mismo del desafortunado
mural del Centro Capriles, donde lo que falla precisamente es la
relacion v donde la presion de la cultura dominante parece haber
desmoronado sus silenciosas virtudes de componedor de objetos
vibrantes. Tampoco es el mundo de los penetrables, cuya pobreza
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argumental no se salva con triviales reacciones cinestésicas. Pero
Venezuela avala con el mismo criterio cualquier resultado cinético.
Una cultura que estimula determinado tramo del arte porque le
da status progresista, no tiene por qué ser comprensiva del hecho
artistico: simplemente lo elige ¥ hace suyo. Al promover asi el
cinetismo; al llevarlo a los buses v a los tanques de agua, los
edificios v las avenidas, la decoracidn, la publicidad, las casas
privadas, el cinetismo dejé de ser un experimento interesante
de determinado periodo del mundo modemno: paso a ilustrar las
ambiciones de la alta burguesia y los dirigentes «progresistasy
y pago esta desercion del proceso artistico con una clara
mediocrizacion, un acentuado decorativismo. Sirvié, no importa
si inconsciente o conscientemente, a la megalomania caraquefia
y se desintereso de todos los otros servicios, inclusive de atender
al wdiscreto encantoy de la burguesia, siempre mas prudente y
conservadora. En este contexto se explica muy bien el Museo
Soto en Ciudad Bolivar v la cdmara a 90 metros bajo tierra, de
Cruz-Diez, en Barinas.

Pienso a estas alturas que todas las veces que he escrito
«Venezuelan debi haber puesto, con mas propiedad, «Caracasy.
Caracas no se diferencia de Venezuela con la distancia logica que
todas las capitales mantienen respecto a la provincia, Ni siquiera
entre Buenos Aires y la provincia argentina, ni entre Sao Paulo
y la provincia paulista hay una distancia tan grande como entre
Caracas y el resto de Venezuela. Esa distancia estd marcada
por un hecho singular: Caracas no es la ciudad que ha crecido
vertigi (y ) ayudada por el dinero y
la afluencia inmigratoria, sino la ciudad que ha sido manipulada
por la cultura dominante para convertirla en el modelo del afio
dos mil. Caracas ha sido inventada como una ciudad de Wells,
pasando por encima de sus realidades, del medio millén de
personas censadas que viven en hos de las cc dicciones
tremendas del presente. La invencion de Caracas fue realizada de
comin acuerdo por las clases dirigentes y el poder econdmico,
porgue nada rep ba més cabal laimagen del progreso
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arr i de la naturaleza, se denuncia la miseria, pero a nadie
se le ocurre pensar en Caracas como la ilustracion de un ilusorio
nivel tecnoldgico supuestamente alcanzado por Venezuela.

Digo ilusorio porque la mayoria de Venezuela es ajena a esa
ficcién: porque nadie que haya viajado por Venezuela puede
pensar en el progreso tecnologico sino mas bien en un pais
desierto, en inmensos territorios deshabitados, donde los pocos
pueblos que aparecen de tanto en tanto en occidente, por ejemplo,
incluso los que se llaman segunda, tercera, cuarta, etc., ciudad del
pais, viven en un subdesarrollo aldeano, dentro del lento deterioro
de los valores religiosos y familiares del siglo pasado, que no han
sido modificados ni sustituidos por valores més acordes con el
mundo actual: en un mundo intocado por la cultura, la vision y
el pensamiento modernos.

De vez en cuando la cultura dominante caraquefia mira hacia la
provincia, ¥ resuelve plantar tecnologia como quien planta un
arbol: nadie se cuida de averiguar si el drbol se da en determinado
clima, o si morird por extenuacion al poco tiempo. Con el acto
de plantarlo la cultura dominante queda satisfecha y convencida
de que el progreso invade el territorio.

Por qué se planta un Museo cinético en Ciudad Bolivar? Desde
el punto de vista de la simple existencia del Museo como tal,
;se ha tenido en cuenta la entrada del sol devastador por «brique
soleiln?, ;el calor, la humedad que despega los papelitos de
Vasarely?, ;las goteras?, jel moho?, ;la conservacion de piezas
que se destruirin en pocos afies? Y, lo que es verdaderamente
importante, jse ha tenido en cuenta qué significa este Museo
respecto a Ciudad Bolivar, a su suefio irrevocable de provincia
marginada?, jal grado de desconocimiento de su publice?, ja su
desconexion con la vida contemporédnea?, ;al azoramiento que
producen las obras en los espectadores?, ;a la carencia de toda
intencion pedagogica? ;Quién verd, aprovechara y usufructuard
este Museo? ; El séquito de la inauguracian? ; Los expedicionarios

y la tecnologia. Aungue, como toda in i0n, sea una iray
no pueda ni deba confrontarse con la realidad objetiva, y aunque
nadie como los propios caraquefios sea mis duro para enjuiciar el
crecimiento desaforado suicida de Caracas, en el fondo todos han
aceptado esa ficcion. Se discute la planeacion, se protesta por el

peos que sean conducidos a ver el fendmeno? (Qué puede
significar para un piblico sin ninguna relacién con el arte, un
tramo especifico y complejo del arte de nuestro tiempo? ;No es
lo mismo que si a alguien que jamds ha oido hablar de filosofia,
le obligaran a oir un fragmento de las categorias kantianas?
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Pero yo no considero esto como surrealismo. Esto se ajusta mas
a la actitud incomprensiva y aristocritica de Caracas, sembrando
su falsa imagen progresiva, con entera despreocupacion de lo que
es. v lo que entiende, v lo que necesita la provincia. Porque el
hecho de que los tres o cuatro habitantes de Ciudad Bolivar que
entran al Museo cada dia, salgan con cara de estupor infinito, no
quiere decir que estén por debajo del cinetismo, sino que su radio
de comprension y sensibilidad, asi como sus vivencias reales son
otros, N0 Menos importantes, pero si diametralmente diferentes.
La visién de la provincia todavia es rural y emotiva, sus artistas
pintan paisajes y retratos, su pensamiento estd a siglos luz de la
tecnologia. Los paisajistas de Lara siguen armando su caballete
frente a la naturaleza, de cualquier edad y condicion que sean, en
una ciudad a seis horas de carretera o a una de avion de Caracas.
Barinas es una comarca con su color, su soledad y su lemperatura
peculiares, que nada tienen que ver con los colores, sensaciones y

confundirse con las expresiones cientificas y técnicas en un «arte
totaly, que seria més justo llamar «realismo capitalistan, ya que
estd signado por la misma docilidad, repeticion y alienamiento
que el urealismo socialistan del otro bando. A través de institutos,
fundaciones, promociones a nivel francamente industrial, etc.,
sé lo ha convencido de aliarse con la industria: el artista es un
cumplido servidor, ha perdido autonomia y distancia critica,
no importa por cudles medios conservadores o vanguardisticos
pudiera expresar tal autonomia. También, desde luego, el artista
servidor de la gran industria ha tenido sus criticos fieles: en este
sentido, nadie ha prestado servicios mas delirantes que Pierre
Restany en Francia. Hoy dia cada disciplina tiene su Batman de
cabecera, o sea, su personaje medio comico, medio inverosimil,
que empuja cualquier actividad fuera de las decisiones racionales.
Restany es ¢l Batman de la critica contemporinea. (Me parecio
un verdadero acierto que en el nimero aniversario del periddico

Juefio que més arriba, se eligiera a Restany como

temperatura de la camara de Cruz-Diez: una ciudad donde
diez nifios al dia de gastroenteritis (El Universal, 16-8-73) por
hambre y deficiente alimentacion y atencion médica.

Estos injertos locos de la imagen del progreso resultan
completamente delirantes y nada graciosos. Repito: surrealista es
que Remedios La Bella vuele sin problema alguno en Aracataca,
pero la construccién de un mural de color aditivo no es més que
la persistencia en avalar la gran ficcion de la cultura dominante
caraquefia. Con toda razén, Cruz-Diez afirmaba en un reportaje
que no creia que: Venezuela estuviera en condiciones de
proporcionarle «los medios de difusién e integracion al mundo
universal de la culturas. Evidentemente, Venezuela no tiene nada
que ver con ¢l mundo universal de la cultura, en caso de que éste
existiera, lo cual parece cada vez mis inseguro. Digamos que
no puede proporcionarle (ni a él, ni a Soto, ni a los jovenes que
desarrollan galimatias absolutamente incomprensibles tratando de
Jjustificar sus experimentos, ni a los que escriben art in the street
en las calles de Ingl para curiosidad mor anea de algin
inglés aburrido) la difusion ni la integracién con situaciones de
vanguardia que Venezuela no ha vivido ni vive, que le son ajenas
y desconocidas.

No es el caso de los paises altamente industrializados. Ahi el
artista ha sido llamado por la industria y seducido por ella, hasta
persuadirlo de que debe convertir el taller en laboratorio, y

profeta del futuro pldstico. Su jadeante esfuerzo por empujar al
artista fuera de todo trabajo comprensivo de la realidad social y
por lanzarlo a las acciones tristemente privadas de significacion,
funciona bien en esa pantalla futurista donde se quiere ex-orbitar
todo el arte venezolano.)

Pero a pesar de la extravagancia de las tend, del «arte
total» en los paises desarrollados, es notoria la coincidencia
entre el avance industrial, la proyecciin de ese avance sobre
toda la sociedad y la situacion de los artistas que, involucrados
en dicho desarrollo, aceptan sus reclamos en lugar de ser ellos
los reclamantes.

En Venezuela, por el contrario, realizar una cdmara a noventa
metros bajo tierra en el Estado Barinas, es tan desvariante como
la ereccién de cipulas transparentes entre las misteriosas selvas
de Venus, tal cual lo imagind Ray Bradbury. Cuando los artistas
de un pais encauzan la produccién de sus obras hacia la ciencia
ficcién, consiguen también su mayor punto de distanciamiento
de la realidad. Los resultados me importan cada vez menos: me
da lo mismo que resulte una obra cinética, pop o conceptual; de
un comportami tivo tan desenfocado no puede derivar
sino algo carente de significacion, por lo tanto desechable y sin
sentido para la comunidad.
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(Esto quiere decir que la gente nueva que persiste en el cinetismo
porque honesta o deshonestamente se ha dejado persuadir por la
fascinacion del arte d o la que anda por Europa repitiendo
como simio |as acciones antiartes de europeos 0 norteamericanos,
deben dejar a un lado las bolas magnéticas, el plexiglas, la arena,
los alambres, los metales, los sintéticos, los desechos, y ponerse
a pintar el araguaney como los paisajistas del Estado Lara? Por
supuesto que no. Pero el arte debe cumplir una funcion social
(social -no politica-), al insertarse en los datos verdaderos de
una sociedad. ¥ en Venezuela hay dos sociedades: una, pastoril,
provinciana o decimondnica. Otra, inventada en un reducto de
Caracas, para el aflo 2004. Este pais bifronte es el marco social
de los artistas actuales: ellos sabrin como ubicarse en él, como
reconectarse con alguna de sus dos caras, o con las dos caras a la
vez, 0 cOmo corregir este error y horror del anverso y reverso, o
como responder realmente a una sociedad real, o como ligarse a un
presente que, mal que le pese a la cultura dominante, existe dia a
dia. Quiero decir que en Venezuela solo parece tener posibilidad de
salvacion el artista que vea con claridad esta sociedad escindida,
y el que resuelva el problema independientemente de la tirania
cinética o de la inconcebible fosilizacion del araguaney.

Porque si el trabajo del artista esta destinado a reorganizar lo visible
y revelar lo invisible, jqué reorganizan y revelan los oficialistas
cinéticos? ;Sobre qué recorte de la realidad operan? Sus obras
no son méas que objetos decorativos: muy pocos se han salvado
de este deseo de complacer, de adular al soberano. En alguna
gente joven se advierte, sin embargo, una reaccidn contra esta
situacion estratificada. Las mufiecas de Lilia Valbuena, las «cajas-
genten de Campos Biscardi, los paisajes de Quintero, las lonas
de William Stone, los personajes de Ana Maria Mazzei y la gente
de Lourdes Blanco y Sonia Mirquez, los objetos conceptuales
de Margot Romer, algunas cajas de Mérida, algunos dibujos de
COswaldo Parra, Barboza, Pefia, Pacheco Rivas, Villasmil Herrera,
son buenos tanteos por otros terrenos que, al responder a una
vanguardia no codificada por la cultura dominante, significan ya
un acto de independencia y de esclarecimiento del problema, al
menos a nivel personal.

Para quien mire en Caracas con suficiente atencidn, habrin sido
perceptibles, como lo fueron para mi, tanto el cinetismo oficial
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como la reaccion de esos jovenes, como la desconexion vertical
de la provincia. Pero, ademis, Venezuela tiene, como todo
pais felizmente latinoamericano, un margen de imponderables.
Por eso puede dar, por ejemplo, en un pueblo perdido llamado
Cajaseca, con una sola calle y una plaza maltrecha, un dibujante
genial llamado Henry Bermidez, maestro de escuela, quien
inventa pdjaros orientales y guirnaldas formadas por cientos
de cuerpos femeninos, como el mas refinado representante de
culturas seculares. Puede dar en Cabimas, ciudad alucinante,
con un paisaje de artefactos de hierro que perforan sin cesar mar
¥ tierra, marcada ya por el agotamiento del petréleo, un pintor
Ilamado Lunar, creador de arquitecturas imaginarias, despojadas
v estrictas, donde criaturas sin vida aguardan intensamente desde
un vacio més onirico que el de Magritte.

Porque, como todo pais americano, Venezuela tiene una reserva
potencial de ficciones: dan menos divisas que el petrdleo pero,
al fin y al cabo, son mas importantes.

El arte geométrico ha tenido desarrollo también en Colombia
con Eduardo Ramirez Villamizar, Omar Rayo y Edgar Negret.
En Ecuador se destacan Luis Molina, Arascelli Gilbert, Maria
Valladares, Eduardo Maldonado, Helen Dofias. En Paraguay dos
artistas reconocidos geométricos son Carlos Colombino, quien
cambid de estilo, y Enrique Careaga. En Uruguay, el matrimonio
compuesto por José Costagliolo y Maria Freire.

LUIS CAMNITZER
HABLA SOBRE VASARELY EN LA REVISTA ART
NEXUS.

Artista uruguayo, profesor del Departamento de Artes Visuales,
State University of New York, College at Old Westbury.

La distribucién omnipresente de la obra de Vasarely casi provoca la
tentacidn en definirla como una manifestacion de arte popular.

Si bien esto puede ser exagerado, es cierto que hay una saturacién
v1su.a| res'pectu a las serigrafias de sus dltimos afios que ha

ionado el juicio g | en relacién con este artista. Tener
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un Vasarely en la pared parece ser una de las condiciones de
existencia para toda casa de decoracion interior o marqueteria
que se precie. La consecuencia es que en el dia de hoy la obra de
Vasarely es un ¢jemplo de kitsch semiinformado. Fue bienvenida
entonces la muestra retrospectiva que la Fundacion Juan March
inaugurd recientemente en Madrid, que permite una revaluacion
del artista en una dimension apreciabl mids amplia.
Modesta, con una cincuentena de obras, la exposicion resume
cerieramente su trayectoria.

Las obras expuestas representan la trayectoria de Vasarely desde
1929 hasta 1988, y el conjunto da una imagen equilibrada de un
artista cuya importancia habia sido un poco olvidada con todos
los enredos creados por el post-modemismo. Incluso en América
Latina, donde su influencia habia sido particularmente fuerte
durante la década de 1950, ¢l rol de Vasarely se habia nublado
en la memoria. En 1954 Vasarely habia sido invitado por Carlos
Villanueva a hacer un mural para la Ciudad Universitaria de
Caracas y, también por esa época, una muestra circuld por el
continente. Vasarely superd la composicion formal en la tela
para invadir el cerebro a través del ojo y trabajar en el campo de
la percepcin. En su momento, su obra habia imumpido como
emblema de wvigor y rep ba el extremo revitalizado
de un constructivismo que habia empezado a mostrar signos
de cansancio. Con €, la tela dejo de ser meramente un campo
pictorico. Se convirtié en un estimulo sensorial tratando de
que la obra se realice dentro de las estructuras preceptuales
del observador. Este paso, que se alejaba de lo que Vasarely y
sus seguidores consideraban especulaciones romanticas en la
apreciacion normal del arte, fue lo que tuvo tanto atractivo para
toda una generacion.

‘Vasarely nacid en Hungria en 1906. Su maestro principal fue
Alexander Bortnyk, quien durante la década de 1920 cred una
version hingara y modesta de Bauhaus en Budapest. Bortnyk
habia estado en contacto con Gropius y otros profesores de la
Bauhaus oniginal y volvit a Hungria convencido de que las ideas
de los alemanes en relacion con la fusion del arte, el disefio y la
vida no estaban siendo Ilevadas a su término. La clave para su
pedagogia, una bisqueda de unién entre arte y objetividad, estaba
mds en Mondrian y van Doesburg que en Klee y Kandinsky.
Bortnyk estimulé a Vasarely hacia la publicidad, en posicion al

arte subjetivista y, efectivamente, Vasarely no asume seriamente
la pintura hasta la década de 1940.

Durante estos afios preartisticos, Vasarely se preocupaba més
por abrir una escuela del tipo de Bortnyk que en hacer carrera
como pintor. De acuerdo con Werner Spies, director del Centro
Pompidou y curador de la muestra, las primeras obras de esta
época eran en realidad apuntes didicticos. En la exposicion,
estas nbms apa.ntoen como un conjunto bastante ecléctico. Son
invariabl y contienen la simiente de la obra
futura del Vasmiy artista. Arlequin (1935) es una figura de

flada en una ie de mantel cuadriculado, Etude-
MC (1936), un cuadro surrealistoide, tiene un fondo de texturas
opticas, y su Etude de Perspective (1939) crea un espacio (con
gente) que anuncia claramente los efectos que explotard en su
pintura mis tardia. Aunque todavia preocupado por la figuracion,
agui usada como referencia, la blsqueda real es la interferencia
perceptual que se crea en la vision de estrias. Die ahi su preferencia
por los tigres v las cebras, que reaparecen esporadicamente incluso
en 1950.

Vasarely se afirma como pintor en 1949 y comienza a desarrollar
lo que en realidad son dos vertientes estilisticas. Una es la
abstraccion constructiva, sefialada por Garam y Zante, ambas de
1949, La otra es la optica, que se afirma con la ya mencionada
Gordium PS Positif de 1951. Aunque forma parte de la primera
vertiente, es Hommage & Malevitch (1953) la obra que sintetiza
las dos tendencias y prefigura la obra por venir. Lacidamente, es
la obra que fue elegida para la tapa del catilogo de la muestra.
Se la puede ver como un doble juego de derivaciones del
cuadrado, como también la definicion del modulo con sus cambios
romboidales que se multiplicard en sus cuadro-mosaicos. En la
muestra, es Tunko 22 (1955) la que ilustra la maduracién de esta
tendencia.

Con este paso de la pintura interpretativa a la sensorial, Vasarely
sentd los precedentes para la obra de las luminarias trabajando en
arte dptico y cinético. Yaakov Agam, Carlos Cruz-Diez, Bridget
Riley , Le Parc y el GRAV (Groupe de Recherche d”Art Visuel),
todos tienen puntos de contacto con su trabajo. Claro que es dificil
proclamar y probar influencias, pero es probablemente Soto, con
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sus Repeticiones, creadas en 1951, quien mejor puede declarar
una independencia histérica de Vasarely. Comparando las obras
de ambos artistas efectuadas durante ese afio, es el venezolano
quien en ese momento parece hacer trabajos mas maduros. Agam
se radicé en Paris en 1951 y al afio siguiente hizo su primera
obra “transformable™. Le Parc llega a Paris en 1958 (en un viaje
probablemente también motivado por la obra de Vasarely), Cruz-
Diez viaja a Europa en 1956 y hace sus primeros Fisiocromos en
1959, mientras que Bridget Riley comienza sus cuadros pticos
apenas en 1960, afio en que también se funda GRAV.

Lo que la mayoria de esta gente tiene en comin durante la
década de 1950 es que estuvieron en la drbita de la galeria
Denis René. Vasarely comenzd trabajando en la galeria como
“organizador” hacia fines de la década de 1940 para ser aceptado
como artista varios afios después. En 1955 la galeria expone a
Agam, Soto y Vasarely (més Bury, Calder, Duchamp y Tinguely),
en una exposicion organizada por Pontus Hulten llamada
Le Mouvemente. La galeria se convirtié en exponente de un
movimiento y, eventualmente, también representd al GRAV y a
sus miembros.

Cuando Le Parc y Sobrino, ambos argentinos y futuros
cofundadores del GRAV, llegan a Paris, es juntamente dilucidando
la obra de Vasarely que van desarrollando sus respectivos
lenguajes. Las discusiones, en un momento dado, incluyeron al
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Eye, esa muestra lanzé lo que inr fue d inado
op-art, Fue un movimiento de vida corta, pero fue alli en donde
Vasarely logré la consagracién como padre de la tendencia.
Aunque la importancia de Vasarely estd ampliamente explicitada
en el texto del catdlogo, es irdnico que en esa ocasion las obras més
antiguas fueran las de los nc der Lib

Ad Reinhardt (ambos representados con cuadros de 1952).

icanos Al

Entmantu, Vasarely tiene obra de 1958 en adelante y Soto estd
inexplicable e i bl te excluido. Si se hubiera querido
hacer una historia r:al se podria haber recurrido a los “estudios
de movimientos™ de 1939 (aun cuando estos incluyen una extrafia
cereza) o, para mayor seguridad, a Gordium PS Positif, de 1951,
De cualquier manera, la muestra abrid el mercado de los Estados
Unidos para su obra. Pocos meses después tuvo exposiciones
personales en dos de las mis prestigiosas galerias de la época.

La primera, en la Pace Gallery, tuvo lugar el mismo afio y dos
meses después, en enero de 1966, hubo otra en la Sidney Janis

Gallery.

Lamuestra del MOMA trat6 de abarcar todo el arte perceptualista
de la dltima década y media. Dentro de este panorama, el arte
optico era solamente una de las ramas. Arte Gptico se referia a
aquel que trata de resolverse objetivamente en la retina y evita
no solamente cualquier asociacién emotiva, sino también las

hijo de Vasarely (su seudénimo es Yvaral), quien entre
los diez firmantes del primer documento del grupo.

Las discrepancias del GRAV con Vasarely ilustran la obra de
ambos. Para el GRAV, Vasarely no tenia el rigor necesario, ya que
tomaba decisiones “‘estéticas” subjetivas, como las haria cualquier
artista tradicional. Segin el grupo, esto era un sintoma de un
individualismo inaceptable y debia ser totalmente eliminado. La
creacion tendria que limi al bio calculado de variables
dentro de sistemas rigidos. El cambio de parametros, no la
evaluacidn personal, es lo que tiene que producir los resultados

psicologicas. De alli que muchos de los ejemplos en
esta seccion de la muestra se parecian a los ejercicios que aparecen
en los textos de psicologia de la percepeion. De hecho, una de
las justificaciones artisticas (prestada del pop-art imperante) era
que el acto creativo se cumplia parcialmente en el cambio de
contexto, o sea, en la transferencia de las imagenes del campo
de la psicologia al campo del arte.

A pesar del intento complejo y abarcador de la exposicion, fue esla
rama optica la que se apropio de la enel 0 pop
Uno de los factores que ayudé a oscurecer las otras secciones de la

plasticos. El p de percep ion en que se ind
este grupo de artistas, con diversos grados de rigor, tuvo su mayor
celebracion internacional en una muestra del Museo de Arte
Modemo de Nueva York en 1965. Bajo el titulo de The Responsive

exposicion fue la obra de Bridget Riley. Explotando los efectos de
la vision residual en la retina con mayor intensidad que los demas
artistas, Riley logrd que las lineas temblaran con un dinamismo

similar 0 mayor que lo que Soto logra en sus Vibraciones. El
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a decir sus

término op-art jugd de manera oportunista con el p mo y
la aliteracién con el pop-art, a quien tratd de destronar. Si bien es
cierto que para entonces el pop estaba decayendo, el op solamente
logré desplazarlo de la moda, sin real llegar a sustituirlo
en el mercado. La vida del movimiento fue tan breve que si no
fuera por el nombre ingenioso, no hubiera sobrevivido mis que
como una extensién sofisticada del constructivismo que traia
consigo el arte cinético. El potencial decorativo de las obras en
esa exposicion fue inmediatamente recogido por los disefiadores
de ropa, por los disefiadores de interiores y las agencias de
publicidad, alejando asi la estética del campo mis elitista de las
galerias. De manera coincidencial, en la exposicion es justamente
el cuadro de Vasarely de 1965 el que caracteriza ese estilo suyo
que hoy podriamos llamar decadente.

El referirse al periodo tardio de Vasarely como decadente despierta
algunas preguntas. ;El artista corrompié sus principios? ;O es
que la critica es un sintoma de elitismo reaccionando frente a la
popularidad de su trabajo?

Parece injusto acusar a Vasarely de haber hecho concesiones
mercantiles. Es verdad que su obra mis ascética, llena de color
(en la muestra esta representada por trabajos entre 1949 y 1963),
sobrevive mejor a los juicios criticos. Pero Vasarely, inspirado
en algunas ideas de la Bauhaus, siempre tuvo un propésito
democratizador y participativo en su arte. Por un lado, fue
desarrollando una especie de tipografia visual (Wemer Spies ¢n su
texto para el catilogo se refiere a “Gutenberg” Vasarely) que lleva
a la posibilidad de infinitas permutaciones formales y que de cierta
manera anticipa un arte hecho con computadora. El sisterna estaba
suficientemente desarrollado como para permitirle patentarlo
en 1959. Por otro lado Vasarely trabajé con la conviccion de
que, en dltima instancia, su arte debiera estar intrinsecamente
integrado a la arquitectura: “;Por qué no imaginamos fachadas
con ventanas de diferentes tamaiios, grandes o pequefias, que se
alternen, y pudieran estar formadas por rombos?". En ese sentido
la popularizacion de su estética fue una de sus metas.

Pero, es innegable que Vasarely se mantiene en una postura
de artista individual a lo largo de su desarrollo. Es su estética
la que se reflejaria en esa arquitectura, es su vision la que se
multiplica para el consumeo del espectador. Esa posicion lo llevo

propias creencias. La apertura del GRAV, con
todas las limitaciones que tuvo el grupo, por lo menos tratd de
incorporar al espectador en una tarea lidica durante la cual se
completa la obra. Con Vasarely, la obra se presenta completada
por el maestro para un consumo que pretende ser democratico,
pero que nunca deja de ser consumo. Vasarely, en ese sentido,
nunca superd las bases sentadas por los sectores formalistas y
mis conservadores de la Bauhaus. Sus herederos trataron, mas
que de multiplicar el consumo (aqui en el sentido pedagdgico y
no en uno mercantilista), de desafiarlo y, mal que bien, de integrar
al espectador en partes de la creacion. También con ellos fue un
asunto limitado, ya que las reglas establecidas no permiten el error
o ruina de la obra por las decisiones y acciones del espectador,
Pero los artistas del GRAV eran claramente colectivisias en sus
inicios, desarrollando las premisas de Vasarely, mientras que éste
permanecio individualista.

Después de 1955, Vasarely retoma los distintos subestilos que
hahia definido durante su década més fértil, la de 1950, Confiando
en los sistemas que ya habia creado, deja que éstos generen las
obras. Interviene si con sus decisiones basadas en el gusto, pero
olvida la posibilidad de inventar nuevos sistemas. Este hecho,
sumado a su creencia en la multiplicidad de la obra y su acento
en las serigrafias y los maltiples debido a su exito, es lo que
llevé a la fatiga que produce su dltima obra. La integracidn con
la arquitectura y con la percepcidn cotidiana no se produjo tal
cual la sofiara. Hubo una integracién, pero fue la creada por la
mercantilizacion masiva. Fue una integracién que, en Gltima
instancia, afirmé ¢l consumo pasivo de su obra y no logré esa
activacion de la creatividad del espectador que é1 queria.

Tanto los idedlogos de la Bauhaus como Vasarely creian que un
buen disefio puede mejorar a la gente, que puede elevar su nivel
ético. Hoy, desgraciadamente, parece mas acertado decir que un
buen disefio se limita a hacer la vida un poco mas agradable y
que incluso ese logro modesto solamente dura poco tiempo. Si
Vasarely hubiera tenido éxito en la medida que queria, hubiera
logrado generar una cultura popular. Ese suefio no se produjo.
‘Vasarely fue un disefiador de cuadros a quien, como a mucha otra
gente, la historia traiciond su ideologia. Es quizds por eso que
la exposicion de la Fundacion Juan March despierta una ternura
inesperada.
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Omar Rayo

EL ROJO VIVO ESTA VIVO. VIVA VIVA EL ROJO VIVO
OMAR RAYO, ARTISTA COLOMBIANO

Carmesi, quermés, carmin, naphthol, rubi, encarnado, piirpura,
escarlata, bermellén, amaranto, grana, granate, almandina,
ladrillo, cochinilla, fucsia, flamboyén, llama, granada, bizancio,
siena, venecia, borgofia, acra, chino, marte, cadmio, sangre,
erisdlito, quinacridone, vino tinto, corazdn, rufo, rufino, rosa,
rosado, cereza, veranera, coral, salmon, rojo Nebulosa Trifida,
estrella gigante, rojo Betelgeuse, rojo Dryas lulia, rojo Vivaldi,
rojo vergiienza, rojo apellido, rojo etcétera,

Visiones Geométricall

Para los aborigenes de América, todos estos rojos eran
invisibles.

Igual el negro para nosotros hoy. Tenia un valor religioso y
mitoldgico para ellos, pero con otros significados que los nuestros.
Compartimos con los indigenas el rojo sangre que puede ser vida
0 muerte, principio o fin.

Para las culturas de origen europeo y oriental, el negro y el blanco
50n contrarios; para las culturas precolombinas, el blanco y el rojo
eran contrarios. Para los occidentales, el negro cuando lo cubre
todo simbaliza la nada, la ceguedad, la muerte. Para los nativos,
el rojo cuando se hallaba solo era el color que lo hacia todo
visible, era el exceso de luz. Combinando con el blanco, se vuelve
invisible y se hace antagonista. El blanco se vuelve luz y el rojo
se vuelve fuerza. Mezclados se toman rosados. El rosado es un
hibrido de luz y fuerza. Como el rojo fue utilizado por las tribus
precolombinas de la misma manera que nosotros hoy utilizamos
el negro, para desaparecer la cosas, yo lo encontre entre espectros
y lo pinté aqui creyendo que era negro.

El rojo es més fuerte y sélido que el negro, porque el negro se
apoya en €, fluye de él, se derrite en la sombra frente a €l. Sdlo
de noche el rojo cede al poder de la sin luz que lo devora... y sin
embargo, los incendios hacen retroceder la noche. El rojo es la
fuerza, es el fuego, pelea cuerpo a cuerpo con el blanco y el negro
sin el dominio de ninguno. S6lo se transforman.

Cuando el negro se acerca al rojo, lo vuelve marron, cuando el
azul se acerca al rojo lo vuelve violeta. Cuando el amarillo se
acerca al rojo, cede a su influencia y se hace parte de él. El negro
hace desaparecer a todos los primarios menos al rojo.

El rojo influye y acerca a los otros primarios, volviéndolos
parientes.

El negro destruye los colores secundarios; €l rojo los ilumina y
los transforma.

La luz no es blanca... o cuando la luz es blanca, es que estd
engendrada de transparencias.
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“dbscrvador spessceads, pensador olwcsno”™. Omar Rayo,

El iinico color denso y profundo es el negro. El rojo es radiante
e interior, se halla dentro de nuestros cuerpos. Por ello se
hace invisible lo que toca, adelantindose a todos los colores y
bafidndolos en sangre de luz.

Cuando hay una exposicién de Rayo en blanco y negro, el negro
le saca la lengua roja al espectador.

El rojo domina de luz al blanco y sale hacia el espectador para
quemarlo.

El blanco y negro urden la caza del color. El rojo los atrapa.

El fierro negro, cuando se acerca al fuego, se vuelve rojo para
marcar el anca blanca.

El blanco es aire, es el fondo para la lucha enamorada del rojo
y el negro.

Siempre he dicho que el color que usa un artista es una enfermedad
y que la adquiere sobre todo cuando nace en el trpico, como
una endemia, como una enfermedad cromosomatica (con las dos
connotaciones). En mis reflexiones sobre el color, he concluido
que el rojo es el hermano mayor del espectro ¥ que determina
y rige el mundo cromatico. Hace que los otros colores sean

hell =

Esta exposicion es el producto de haber p:
el protagonista ancestral.

do en el rojo como

Nueva York, septiembre, 1996
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VISIONES ACTUALES PARA EL ARTE EN CHILE

Vision de la artista de la relacion producida entre el arte de la Academia de Bellas Artes, su posterior influencia
en los artistas nacionales y el cambio producido con las generaciones post-Escuela de Bellas Artes del Parque

Forestal.

La artista hoy, serena, tranquila, sigue desarrollando su obra que traspasa las fronteras del pais. Su proxima
obra, un mural que efectuara en el Campus San Joaquin de la Pontificia Universidad Catolica de Chile es el
resumen de una obra valiosa, que se suma a un trabajo del Ministerio de Obras Piblicas.

La vida de Matilde Pérez estd en continuo quehacer con los
alumnos particulares, y con las clases que imparte en el Instituto
Cultural de Las Condes, institucion que la acogit después de un
injusto despido en la Universidad de Chile, que puso punto final a
la carrera de una de las primeras profesoras mujeres catedréiticas
del pais.

Han pasado algunos afios de la muerte de su marido, Gustavo
Carrasco, y hoy vive en la casa que compartié con €l durante
afios. Es visitada por su hijo Gustavo y su familia, y artistas,
que ella denomina colegas, con quienes comparte su sabiduria
¥ conocimiento.

Este libro brinda la oportunidad para apreciar a una mujer, quien
eligié su oficio desde pequefia, cuyo desarrollo la hace ser una
mujer de avanzada cuando los roles destinados al género femenino
eran el matrimonio y los hijos.

Forma parte de esa generacion de artistas nacida bajo el alero de la
Universidad de Chile gratuita. Esta misma Universidad favorecia
la investigacion que ella realizé en los talleres del cuarto piso de
esa mitica Escuela de Bellas Artes.

La divulgacion de su obra, que fue realizada por la Universidad
en un primer instante, hoy dia es efectuada por museos y galerias
chilenas y latinoamericanas.

Este libro presenta dos entrevistas realizadas por periodistas de
fuste, en las cuales la artista se explaya y agrega detalles a sus
vivencias ;

MAGDALENA EICHHOLZ C.

Con ocasitn de la exposicitn realizada en el Museo Nacional de
Bellas Artes en el afio 1999,

DESDE EL PRESENTE

A pesar de ser una mujer alta y delgada, de facciones finas y ojos
azules, Matilde no llama la atencion; su ropa es sencilla, su casa
es de arquitectura tradicional y los muebles y objetos que hay
en su interior son también muy tradicionales. Hace muy poco
enviudé de quien por muchos afios fue su marido, un importante
ilustrador y profesor de dibujo en la Escuela de Bellas Artes de la
Universidad de Chile (1939-1970). Es madre de un hijo y abuela
de tres nietas, a las que invita todos los sdbados a almorzar a su
casa. Orgullosa y obstinada, como ella misma se reconoce, esa
es la Matilde que vive en el presente, con los problemas de la
vida diaria.

Pero hay también una Matilde llena de recuerdos y vivencias
pasadas. En su memoria conserva hasta el mas minimo detalle
de su vida. Pareciera que su mente es un archivador donde
todo estd guardado en su lugar. Recuerdos, nombres, lugares,
conversaciones, anécdotas. Matilde es capaz de reconstruir su
vida momento & momento. No vive de los recuerdos, pero si
con ellos.

Y estd también la Matilde artista. La que nacid a los cinco afios
y vive hasta hoy. Es la Matilde adelantada a su tiempo. Rebelde,
inquieta, luchadora, incansable, racional y ordenada, noctimbula
y llena de vida. La Matilde que a los cinco afios supo que queria
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ser pintora, la misma que a los dieciocho en vez de ira misa fue a
inscribirse en la Escuela de Bellas Artes. La Matilde que en 1960,
casada y con un hijo, partio sola a Paris. La misma que optd por
hacer un arte desconocido en Chile. La Matilde que lleva una
vida haciendo clases y que, pese a los aiios, sigue metida en el
taller de su casa, en medio de 6leos, acrilicos, pinceles, maderas,
papeles, aluminio, ampolletas y cables.

Puede parecernos que el arte de Matilde esti muy lejos del pasado,
distante del presente y cercano al futuro. Sus obras, ademas de
incorporar materiales poco tradicionales en el mundo de las artes,
tienen la especial condicion de no ser piezas inicas sino, todo lo
contrario, son formatos adaptables a distintas técnicas y modos
EXPresivos.

Sin embargo, el publico chileno pareciera no estar del todo
preparado para este tipo de iones. A brado a las flores,
las naturalezas muertas y los paisajes, acostumbrado al cuadro
decorativo, el arte de Matilde ha sido visto como una “rareza”.

No podemos evitar sentir que en todo esto hay una suerte de
paradoja; vivimos en un do plagado de t logia. Invadido
de computadoras, teléfonos, fax, satélites, publicidad. La lista es
larga y todos los dias se le agregan nuevos elementos tecnoldgicos.
Nada de ello nos resulta extrafio; por el contrario, a diario hacemos
uso de todos estos artef: Pero do la logia entra en
el arte si ocurre ese sentimiento de extrafieza e incluso rechazo.

Quizas Matilde nunca ha estado fuera de su tiempo y en realidad
somos nosotros los que seguimos armaigados en el pasado. Pero las
fronteras temporales son tan relativas. Los tiempos se confunden,
se entremezclan y traslapan, tal como la vida. En este sentido,
Matilde pertenece al pasado, al presente y al futuro.

Cuando apenas tenia cinco afios, Matilde Pérez Cerda supo que
“lo suyo era la pintura”. Asi de simple, una nifia que apenas tenia
edad para darse cuenta de las cosas que ocurrian a su alrededor,
ya tenia una sorprendente claridad mental como para saber, o al
menos infuir, que queria ser artista.

Ni ella misma se explica de donde le vino este deseo: “Hasta hoy
en dia me sujeto la cabeza a dos manos para saber quién me encajo
esta idea, porque no tenia por donde inclinarme a eso. Ahi es donde
me hago preguntas extrafias del més aca y del mas alla™.

Y es que no todas las cosas que le han ocurrido a Matilde tienen
respuesta. Incluso ya antes de venir al mundo, cuando ain se
hallaba en el vientre matermo, su madre se obsesion6 con la idea
de que se iba a “morir el dia del parto”. Nadie le creyd, pero los
hechos demostraron que tenia razdn; a minutos de haber dado a luz
a su hija comenzaron las fatigas y poco después, cuando Matilde
apenas abria sus ojos, su mama los cerrd para siempre.

Huérfana de madre, algo que de alguna manera habria de influir
para siempre en su vida, Matilde vivio sus primero afios en el
campo, como corresponde a una hija de agricultor. Colgada de los
arboles y sumergida en su propio mundo de fantasias y suefios,
fue creciendo sin la necesaria presencia de una madre; “Yo creci
sin proteccion, al contrario, me sacaban la mugre por todas las
barbaridades que hacia y eso, creo, me hizo un poco rebelde. La
pasé bien mal y fui haciéndome rebelde. La furia la llevaba por
dentro. Aunque tengo una apariencia muy quitada de bulla, soy
mury rebelde™.

Pese a que su entorno nada tenia que ver con lo artistico, Matilde
siguio con la idea fija de que queria ser pintora. Cuando tuvo la
edad suficiente, la internaron en las Monjas Inglesas y después en
las Monjas Francesas. Entre los muchos recuerdos de estos afios,
hay uno que a juicio de Matilde, tuvo una importante influencia
para su vida: “Estando en las Monjas Francesas, fui invitada varias
veces al fundo de las Arrieta, hijas de Luis Arrieta, que estd en
Peiialolén. Ahi tuve la oportunidad de conocer a muchas personas
que iban los fines de semana. Eran artistas, intelectuales y todo
tipo de gente relacionada con la cultura. Ademis, el parque de
la casa estaba lleno de esculturas y fuentes de agua. Yo creo que
todo ese mundo cultural influyé de alguna manera para que yo
me dedicase por completo al arte”.

En 1938, cuando Matilde tenia 18 afios, hizo efectivo su deseo de
ser artista. Por una amiga conocid a Pedro Reszka, en ese entonces
un importante pintor que todavia se mantenia fiel a la sensibilidad
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artistica del siglo XIX. “La primera vez que fui a hablar con don
Pedro él no me dio ni la hora, le dio lo mismo verme, Entonces
me dijo: Traigame algo, haga cualquier cosa™.

Anhelante de que Reszka la tomara como alumna, Matilde no
tardé en realizar dos trabajos: el primero era un dibujo de unos
clarines que se movian en distintas direcciones y el segundo un
par de calas hechas en acuarela. Cuando el maestro los vio le dijo:
“Maifiana le empiezo las clases™.

Durante algin tiempo Matilde Pérez tuvo clases con Pedro
Reszka. Estas eran bien especiales; una vez a la semana y por
sdlo breves minutos, el profesor llegaba al departamento de su
alumna. “Me hacia hacer en pastel un modelo que yo misma
colocaba, después de eso, pescaba las tizas rojas, verdes y azules,
y cuando se iba era una polvareda de colores en el suelo y puras
rayas encima. Mi abuela se indignaba y me decia que qué se creia
este caballero que lo tenias perfecto y te desintegra todo. No, si
no me importa le decia yo™.

Y es que Matilde estaba aprendiendo a pintar. Incluso una de sus
obras fue seleccionada con una Mencién Honrosa en el Salon
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Nacional de 1938, ganando ademds el premio Paul Caulier.
“Fueron los primeros pesos que me gané en la vida, pero en
lugar de disfrutarlo me compré una caja de pasteles que todavia
tengo™.

Pero ademis de dinero, el premio Paul Caulier sirvio de impulso
para que Matilde decidiese inscribirse en la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad de Chile. En 1939 dio el examen de
admision y fue calificada con una de las mejores notas en dibujo.
Fue asi como una mafiana, la joven artista se levanté temprano y
partio a la universidad. “Mi abuela me pregunto si iba a ir a misa
a comulgar y yo le dije: No abuelita, voy a la Escuela de Bellas
Artes. Se puso a gritar y me dijo que como era posible que me
hubiese metido en ese ambiente, con gente tan libre. Pero yo le
respondi: Mire abuelita, si ustedes me educaron jpara qué se
preocupan? Yo voy a estudiar arte y me voy a dedicar de lleno,
voy a ser una profesional”.

Con esa conviccidn, Matilde ingresd como alumna regular al
Segundo Afio en la Escuela de Bellas Artes. Al principio siguid
con las clases de Reszka en su departamento y, paralelamente,
aprendia pintura con Pablo Burchard en la universidad. Pero eso
solo durd un tiempo, pues ambos profesores tenian un modo
distinto de ensefiar y pintar: ‘el problema era grande, porque don
Pedro y don Pablo eran como rivales. Don Pedro encontraba que
a mi me iban a liquidar en Bellas Artes con esa modernidad, y
¢l me queria retener en una pintura mas tradicional. Y Burchard
me decia que como podia seguir con Reszka™. El segundo ailo,
Matilde decidio abandonar las clases con Reszka y seguir de lleno
en Bellas Artes. “Don Pablo se quedd més tranquilo porque ya
no tenia a don Pedro™.

Aunque las relaciones con Burchard fueron bastante complicadas,
Matilde lo recuerda con especial carifio: “El curso de don Pablo era
muy especial. Yo lo celebro a don Pablo no como profesor, sino
como artista. Con ¢l aprendi a buscar la belleza en las minimas
cosas, Eso me quedo grabado. Y de don Pedro Reszka la manera
insistente de obligarme a seguir en un mismo trabajo aunque me lo
rayara, me acostumbré a no dejar las cosas a mitad de camino, sino
que a seguirlas y seguirlas. A los dos los encuentro vilales™.
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Por ese entonces, Matilde ya habia participado en algunos salones
y también en una muestra colectiva de los alumnos de Pablo
Burchard. De esa exposicion, la critica sefialo: “Matilde Pérez es
uno de los casos mds sinceros de vocacion en el curso. Primero
se hizo alumna particular de un antiguo maestro. Después ingreso
como alumna de esta citedra. Trabaja constaniemente efectuando
verdaderos progresos que la hacen digna de felicitacion de quien
puede apreciar su diaria labor™.

Sin embargo, Matilde no estaba contenta con las clases de
Burchard. De alguna manera sentia que queria hacer una pintura
mas libre. De hecho, muchas veces el profesor se desesperd con
su alumna porque ¢lla no seguia la clase y ella, para estar mas
tranguila, se levantaba a las ocho de la mafiana y pintaba a su
antojo para después asistir a clases con la cabeza mas tranquila.

Cuando las incomprensiones se hicieron demasiado continuas,
Matilde decidié salirse de la clase de don Pablo, quien acababa
de recibir el Premio Nacional de Arte, y asistir a las de Jorge
Caballero. “Me cambié porque queria que me dejaran en libertad
de pintar, no podia seguir sujeta al modela™.

Nadie a su alrededor entendio esta decision. Ni el director de la
Escuela, ni el mismo Burchard, pero Matilde sabia perfectamente
que estaba haciendo lo correcto. “Con don Jorge Caballero hice
lo que me dio puntada. Estaba la Ximena Cristi y era otro grupo
de gente y eso me sirvid muchisimo porgue empecé a tomar otro
espacio”.

Los afios en la Universidad fueron para Matilde un continuo
aprender, no sdlo la praxis artistica, sino también algunos cursos
tedricos. Se pasaba horas en la biblioteca buseando algin tipo
de informacion que le permitiese saber cuéndo su cuadro estaba
bueno o cudndo era malo. “Ahi comencé a hacerme cargo de mi
persona y empecé a darme cuenta de que esto no era tan blanco
¥ tan negro. Vi que era necesario hacer un esfuerzo personal por
decidir qué camino iba a seguir”™.

En 1941 Matilde realizo su primera exposicion individual en la
sala del Banco de Chile. La critica resultd ser bastante favorable.
En g I, sed 6 su sentido colorista, la frescura y emocion
auténtica y el fino temperamento de la artista,

Cuando ya llevaba cinco afios en Bellas Artes, Matilde ingreso
al curso del muralista Laureano Guevara. “Ahi el cambio fue
radical y trigico. Hasta ese momento, yo era una buena pintora
de caballete, pero al entrar al curso de Guevara, me di cuenta de
que no sabia nada™.

En efecto, Matilde tuvo que partir casi de cero; “lo primero era
aprender a preparar el estuco y saber con exactitud la medida
de los colores de la pintura al fresco”. Sin embargo, lo més
importante de la técnica muralista era el uso del formato. Aqui
el problema no era tanto técnico como mental pues, como afirma
Matilde: “El formato del mural es mucho mayor y eso te obliga
a inventar cosas. Te obliga a crear un motivo y no representarlo.
Hay que componer el espacio y, para ello, es necesario dibujar
trozos. Hay que separarse del modelo e intentar crear un motivo
sin temerlo a la vista”. Y agrega: "Cuando ti tienes un espacio
tan grande, mentalmente te tienes que meter en otro mundo. El
mural me permitid hacer uno o dos cuadros sin modelo, y ahi
empece a geometrizar. Pude ya pararme frente a una tela sin tener
la cosa al frente".
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Estuvo tres afios con Guevara e incluso llegé a ser su ayudante
en uno de los murales que el maestro hizo en la Ciudad del Nifio,
en La Cisterna, en 1944. Posteriormente no volvié a trabajar
el mural, a excepcidn de uno que hizo en la casa de su padre y
donde actualmente vive, en que retratd la figura de una mujer
con su nifio.

Pero mas que la técnica muralista, lo que verdaderamente aprendié
Matilde junto a Guevara fue la simplificacion de la forma. En
efecto, pese a que habia obtenido una lente cali ion en
¢l curso de dibujo -dictade por Gustavo Carrasco-, quien mas
tarde fue su esposo. Matilde reconoce que nunca fue buena para
dibujar: “¥( ideraba que no dibujaba bien,

a estudiar los planos, lo que rodea Ia composicion. Eso me fue
geometrizando cada vez més, para estabilizarlo y darle mas
solidez. Ahi fue donde me fui metiendo en lo geométrico”.

Por esa época, el arte geométrico comenzaba a tener un lugar
protagonico dentro de las artes visuales, especialmente en algunos
paises de Latinoamérica. La mayoria de las ideas que los artistas
geométricos proponian estaban influidas por el arte europeo, en
especial, las tendencias cubistas, futuristas y constructivistas,
aungque también realizaron una autorreflexion, motivada por la
biisqueda de nuevas posibilidades dentro del arte geométrico.

La adhesion a estos nuevos ideales artisticos, que incluian el
énfasis en la pureza y claridad de las formas asi como la aspiracion
acrear un lenguaje universal, fue aumentando cada vez mas, hasta
el punto que nacieron muchos movimientos y agrupaciones, como
Arte Concreto-invencion (1945) y Madi ( 1946), ambos de origen
argentino, y el grupo brasilero Ruptura (1952).

Nuestro pais no quedé ajeno a estos cambios culturales; en
1953 fue fundado el Grupo de los Cinco cuyos integrantes eran
Ximena Cristi, Aida Poblete, Sergio Montecino, Ramén Vergara
y Matilde Pérez. La propuesta fundamental de este grupo fue “la
aprehension de la esencia del hombre y del mundo, para luego
expresarla plisticamente, a través de nuestra propia ¥ genuina
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Pero més que nada, el Grupo de los Cinco surgi6 de la necesidad
por crear un nuevo lenguaje artistico. Como afirma Matilde:
“En esos momentos, nosotros buscibamos desesperadamente
descubrir nuevos caminos para la creacién artistica, Eso era lo
que nos juntaba. No nos identificaba, porque cada uno caminaba
SU propio camino, pero cada uno tenia serias dudas de qué linea
tomar y en qué forma. Yo todavia era bien tradicional porque
pintaba unas cordilleras, simples, todo lo que i quieras, pero
paisaje al fin y al cabo™.

En efecto, y pese a que la pintura de Matilde habia evolucionado
desde la representacion del modelo tradicional hacia las formas
mas simplificadas, todavia no se desligaba plenamente del
modelo.

El Grupo de los Cinco durd poco tiempo, aunque su iniciativa dio
pie para el nacimiento del Grupo Rectingulo en 1956, del cual
también formo parte Matilde Pérez. Este grupo ponia el acento
en “un concepto de orden y geometria. Trabajan con el dibujo
esquemitico y planista que facilita la medicion de las partes y
la relacion de las partes con el todo; reemplazan el toque o la
pincelada tradicional por el plano de color”.

El Grupo Rectingulo se reunia semanalmente en el taller de
Ramon Vergara. Adernis de artistas, asistian a estos encuentros
poetas, misicos ¢ incluso, personas de ambitos como la medicina
y la psiquiatria. Las conv sostenidas en estas i
semanales fueron el origen de un largo debate que se prolongd
cerca de cinco afios. A fin de cuentas, de lo que se trataba era de
sentar las bases tedricas de esta naciente tendencia artistica v,
como sefiala Matilde, para ello era necesario “oir a otras personas
que plantearan otras cosas. Queriamos cultivarnos, porque si no
nos desarrolldbamos, como ibamos a cambiar la pintura. No nos
bastaba estar nosotros porque nos conociamos y sabiamos lo que
podia cada uno. NecesitAbamos escuchar otros enfoques™.

Estos nuevos enfoques y, en definitiva, estas nuevas vivencias,
pronto se materializaron en la obra de Matilde. Atrds quedaron
las naturalezas muertas y los paisajes, merecedores de una buena
recepeion por parte de la critica y que de alguna manera, sirvieron
a la artista como entrada a un camino mucho més obtuso y
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complejo, a un camino donde la pintura dejé de ser expresion de
la realidad externa para adentrarse en el mundo de la mente, mis
racional y, sobre todo, més abstracto.

En una mirada retrospectiva de su obra, Matilde afirma que, sin
embargo, esos afios de pintura tradicional no fueron en vano:
“Gracias a eso pude afinar el ojo y desarrollar la sensibilidad
del color”.

Aunque la obra de Matilde avanzaba hacia la abstraccion,
todavia habia elementos que la ligaban r.m el objeto exterior.
Era una pintura simplificad; no abstracta.
En definitiva, una nhm de Imnsll:lén “Yo queria terminar con
los discos gastados, pero ¢l problema era que no sabia bien como
hacerlo. Miraba a los demas colegas del Grupo Rectangulo como
se habian ido ubicando en sus mundos y yo seguia rondando™.

Sin saber mucho a qué aferrarse, aunque con la seria intencion de
llegara una pintura ah geométrica, Matilde hizo un
cuadro muy importante: “Pinté una tela de rojo fuerte, sin nada, y
le puse unas sillas que me gustaban mucho, les puse el respaldo
y el asiento de color y entonces las movi en el espacio, para que
no existiera como un espacio real. Lo que creé fue una dindmica,
pero como todavia no me podia zafar del modelo, le puse patas
a las sillas. Sabia que era un error ponerle patas, pero sentia que
tenia que ser honrada conmigo™.

Después de “Las Sillas™ vinieron otros cuadros “de transicion” en
los que cada vez mas, la artista fue sustrayéndose de la realidad
por la via de la simplificacion hasta llegar, finalmente, a la pura
abstraccion.

Sin embargo, lejos de quedarse ahi, las intenciones de la artista
eran seguir explorando este nuevo mundo y llegar a crear algo
distinto y original. Perseverante en sus anhelos, en 1960 Matilde
decidié postular a una beca en Francia.

Con un vitag en €l cual no solo habia un importante nimero de

individuales y colectivas, sino también,
mﬂsdguna der:ada de docencia que incluia una citedra de dibujo
y pintura en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad de

Chile, Matilde recibi6 una beca del gobierno francés para realizar
estudios de arte en Paris.

“La beca me la saqué pasada la edad, porque yo tenia un poco mis
de 35 afios, que era la edad limite para postular. Cuando presente
mis papeles, la secretaria del agregado cultural me mostré un
mueble que estaba lleno de solicitudes para la beca y me dijo
que yo no tenia esperanza porque estaba pasada en la edad. Yo le
pregunté si le importaba que igual dejase mis papeles de solicitud
y ella accedit. Entonces pasé hartas angustias porque el tiempo
pasaba y yo no tenia ninguna respuesta. No sé si fue verdad,
pero asi lo ereo yo, que la Marta Colvin, que pasaba viajando a
Francia, influy6 para que me dieran la beca. Ademas, también
fue importante el hecho de que el agregado cultural, que estaba
casado con una amiga de la pintora Olga Morel, insistio en mi
caso. Segun él, mi situacion era completamente distinta a la de
los otros postulantes porque yo llevaba dos cosas paralelas: como
artista, los premios y eertificados, y como profesora de cdtedra,
varias recomendaciones. El hecho es que este hombre insistio y
finalmente me dieron la beca™.

La beca implicaba la exigencia de que Matilde, en su afio de
estadia en Paris, debia obtener un certificado de estudios. A
cambio, se le otorgaba una cierta cantidad de dinero mensual, el
pasaje de ida y el alojamiento en un hotel para estudiantes.

La decision de partir al extranjero no fue nada de ficil. Ademas
de artista, Matilde era esposa y madre de un adolescente. Pero,
como ella misma lo afirma: “Yo no he sido nunca la duefia de
casa, en el sentido tradicional™.

Pese a la insistencia de su marido para que no viajara, Matilde no
bandoné su decision. El d la habia obligado a ser pintora y
por mis que dejase una familia. Paris era parte de ese destino.

A los 35 afios, Matilde volvio a ser estudiante. Al principio, se
dedico a recorrer algunas escuelas de arte, pero se encontré con
que muchas de ellas exigian cinco afios de estudio, tiempo del cual
ella no disponia. Otras, en cambio, no le interesaron por el tipo de
ensefianza y, mds que nada, por lo poco avanzadas que eran.
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Matilde recuerda que vivia sola en una pieza de hotel para becados,
aunque tenia una amiga chilena que estaba estudiando filosofia
en La Sorbonne. Con bastante humor, cuenta que con esa amiga,
*nos turnabamos para comprar algunas latas de arvejas y unas
torrejas de jamén, El frigider era la ventana, porque era tanto el
frio que habia que las cosas se mantenian heladas™.

Gracias a las recomendaciones de Marta Colvin, quien en ese
tiempo se hallaba en Paris, Matilde se inscribio en las clases de
Jean Berthol, artista perteneciente a L' Ecole de Paris. El problema
era que Berthol adheria en ese entonces al informalismo francés,
es decir, una modalidad artistica donde lo fundamental eran los
impulsos emocionales y la libertad expresiva. algo que, por cierto,
poco tenia que ver con el racional y complejo arte abstracto.
Aunque la aspiracion de Matilde era la abstraccion geométrica
y no el informalismo, igual se inscribié en el curso de Berthol y,
como ella sefiala, “fui aprendiendo por oposicion™.

Las clases duraron un semestre académico y al final Matilde fue
calificada con una excelente nota. Sin embargo, las relaciones
con Berthol se quebraron radicalmente; en una reunion en su
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departamento el profesor le dijo: “Francamente no entiendo que
con las condiciones que usted tiene le guste la geometria, lo mds
arido, lo més frio, lo mas mecénico™. Pero Matilde le respondié:
“$i usted me esté reconociendo tantas condiciones, cudl es el
problema. Justamente las personas con mis condiciones son las
que t que hacer g ia, porque de lo contrario sale
frio”. Sin mds argumentos, Berthol le dijo: “Parece que con usted
no hay por donde empezar. Haga lo que quiera™.

El problema era que Matilde no podia hacer lo que queria. Tenia
que, de alguna manera, justificar sus estudios del segundo semestre
que ain le quedaba en Paris. En eso estaba cuando un dia Marta
Colvin la invitd a una exposicion de Victor Vasarely.

El nombre de Vasarely no era desconocido para Matilde: “En las
reuniones del Grupo Rectangulo abamos que Vi ly
era un artista interesante, pero no se sabia muy bien de quién se
trataba y de como era su arte. Yo sabia que era abstracto y por eso,
cuando llegué a Paris, lo que mas queria era conocerlo™.

Lainvitacién de Marta Colvin era entonces una oportunidad para
acercarse a la obra de uno de los artistas mas representativos del
arte centrado en la geometria, la abstraccion y el movimiento.

La memoria de Matilde ha conservado fielmente la visita a esta
exposicién: “Fuimos con Marta a la galeria donde se hacia la
exposicion. Era la hora de almuerzo y no habia nadie salvo una
secretaria que estaba con su miquina de escribir, Frente a la obra
de Vasarely nos pusimos a discutir con la Marta. Ella no entendia
como me podia gustar tanta abstraccion, tanta geometria. ¥ yo le
dije: cuando t ves un cuadro pintado al 6leo y ves que hay una
chorreadura, un hilito rojo que cae, dices: jah, la sangre!, pero
para mi es la tontera que chorrea. Entonces, tenemos que aceptar
que existen dos sensibilidades: la abstracta y la fisica, La que a
ti te llega es la sensibilidad de la realidad, de lo fisico. A mi eso
no me llega. Esto es una realidad de la abstraccion de la mente.
T no puedes pretender que todos seamos iguales™

En medio de esta discusién, la secretaria, quien coincidentemente
hablaba espaiiol y entendia por tanto lo que las dos mujeres
estaban discutiendo les pregunto si querian conocer a Vasarely.
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De este modo tan inesperado y fortuito Matilde tuvo su primera
conversacion con el artista. “Le dije que mi aspiracion desde que
habia llegado a Paris habia sido conocerlo, pero que no habia
podido. Me dio una tarjeta y me dijo que no lo llamara mientras
no tuviera unos 15 6 20 trabajos™.

Este primer encuentro con Vasarely seria el inicio de una relacion
quizas no tan directa y cercana, pero si fundamental para Matilde.
Desde ese momento, la artista se dio a la tarea de realizar las obras
que el maestro le habia pedido. La primera intencion de Matilde
fue realizar los trabajos en dleo. Sin embargo, la cosano era nada
de facil ya que el frio de Paris era tal, que ain con una buena
calefaccion era imposible que el oleo se secara.

Dada esta situacion, Matilde tuvo que buscar alguna solucidn.
El resultado fueron los collages, técnica que en ese entonces era
muy usada en Paris. La artista decidid trabajar usando papeles
de colores que, recortados de diferentes formas geométricas,
le permitian crear diversas relaciones de formas y colores. El
collage. entonces, no fue una bisqueda artistica, sino una solucion
prictica al problema generado por la falta de calefaccion para
secar el dleo.

Fue asi como todos los dias, después de reunirse con su amiga
filosofa, Matilde se encerraba en su pieza y comenzaba a trabajar.
Su tenacidad y perseverancia hicieron que antes de tres meses,
tuviese cerca de 15 trabajos en collage. Suficiente para llamar a
Vasarely.

La cita qued fijada en el hotel donde vivia Matilde. Con bastante
humor, ella recuerda la vergiienza que le producia el hecho de
tener que recibir a Vasarely en la pieza donde vivia: “Todos los
hoteles de becados tienen un lavatorio y un bidé, y lo primero que
wves cuando i entras es el bidé. Hablé con la encargada del hotel
de que este caballero, que era un personaje, viniera a lo que era el
comedor del hotel para mostrarle mi trabajo. Ella lo acepto™

“El momento en que él mird todas mis cosas -dice la artista- fue
para mi una revelacion”. Las palabras de Vasarely quedaron para
siempre grabadas en la memoria de Matilde. “El me empezo a
explicar todo lo que yo habia hecho hasta ese momento y lo que

me quedaba de vida por delante para poder hacer. Me dijo que
por lo menos me quedaban veinte afios por delante y que eso era
mucho tiempo para que yo siguiera repitiendo tipos de cosas y
que tenia tiempo para ello™,

En ese mismo encuentro, Vasarely dejé a Matilde una carpeta
con algunos textos de su propiedad los que, ds, estaban
subrayados por €l mismo en sus partes mas importantes. Entre esos
papeles estaba también el Manifiesto Amarillo (1955). Ahi estaba
definido el pensamiento en ¢l cual se inspiraba el arte cinético.

Con ese material, Matilde se encerrd en su pieza a tratar de
entender algo de lo que los textos decan. Algo, porque ademas de
que los textos estaban escritos en francés, habia muchos conceptos
e ideas que la artista no dominaba en lo absoluto.

El Manifiesto Amarillo era enfatico en sefialar que “el movimiento
es la esencia de la vida”. El tipo de arte que se defiende es el
de la “obra transformable™; “Que se trate de la movilidad de la
pieza en si misma, del movimiento dptico, de la intervencidn del
espectador. De hecho, la obra de arte se transforma por su propia
sustancia, por su propia I co y puede ser
indefinidamente recreable™.

El Manifiesto agregaba que la obra de arte ya no podia seguir
estando aferrada al mito de la pieza linica: “El producto del arte se
extiende de el agradable objeto utilitario a el arte por el arte, de lo
placentero a lo trascendente”. Ya no se trata del arte “de museo”,
sino del arte situado en la vida y en todas sus manifestaciones: la
publicidad, la industria, la decoracion, el urbanismo, etc.

Ademis de los textos, Vasarely p i6 a Matilde contactarla con
el Groupe de Recherche d” Art Visuel (GRAV) de Paris, integrado
por algunos de sus discipulos, entre los que estaban Yvaral, hijo
de Vasarely, F. Sobrino, J. Stein, F. Morellet, H. Garcia-Rossi, H.
Demarco y J. Le Parc. Este iltimo, a peticién de Vasarely, dio a
Matilde una copia de la llave del taller donde trabajaban. En ese
lugar, Matilde conocid realmente el arte cinético: “Como tenia la
Ilave del taller, yo podia entrar a la hora que quisiera y quedarme
el rato que quisiera. Entonces podia no haber nadie, pero yo estaba
mirando cémo estaban armando sus cosas. Estudiaba los trabajos.
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Le Parc, por ejemplo, estaba haciendo una caja donde habia
todo un juego con el interior y el exterior. Era maravillosa. Los
ofa hablar, pero el que me explicaba era Le Parc. Muchas veces
nos poniamos de acuerdo con Le Parc para juntamos a una hora
determinada en el taller y ahi me iba explicando todo. Me decia
“Sacate de la cabeza los cuadros. Si esto es otra cosa”™,

En efecto, la propuesta del GRAV estaba muy lejos de los cuadros
tradicionales y, en definitiva, del arte tradicional. El grupo
defendia un arte basado en la desmitificacion de la pieza (nica a
favor de la obra multiplicable y, sobre todo, hacia hincapié en la
necesidad de la participacidn activa del espectador, quien estaba
llamado no sdlo a ver la obra, sino a participar de ella, a tocarla
e incluso, a romperla.

Conectada con todo este mundo que a sus 0jos resultaba
sumamente complejo, aungue también atrayente, Matilde paso
un buen tiempo pensando en si queria seguir siendo una mas del
monton o “tirarse al rio” sin saber nadar.

Se trataba, en definitiva de una opcién de vida. “Era cortar con
todo lo que ti naciste y fuiste. Con toda tu educacién, tus estudios
de bellas artes. Todo quedaba borrado. Imaginate que yo me
sacaba premios y tenia cierto tipo de venta. Era cambiar todo
eso por algo obtuso y para mi desconocido. En realidad ese fue
mi gran problema. Yo no sabia si tenia la capacidad mental como
para ser capaz de entrar a ese otro mundo que yo no conocia y
no entendia”. Después de tantas divagaciones Matilde decidio
adentrarse en el no poco complejo mundo del arte cinético.

Los dltimos meses en Paris, Matilde los paso estudiando y
aprendiendo de las ensefianzas de Le Parc. El tiempo era escaso,
v, aunque habia posibilidades de extender la beca, Matilde estaba
consciente de que en Chile la esperaban su marido y su hijo.

Asi, en menos de dos meses, Matilde decide dedicarse por
completo al arte cinético y, casi contradictoriamente, deja la

Vislones Benmalri:-ﬂ

Pero nada de eso ocurri. Los del Grupo Rectingulo la criticaron
por proponer el uso de materiales distintos a la tradicional tela,
pintura y pincel. Incluso su propio marido no dich el
tan radical que habia sufrido la pintura de su esposa. “Lo Ginico que
hacia era lamentar como yo habia perdido esa cosa tan fantéstica
que tenia para meterme en algo tan obtuso, tan sin interés. Mucho
tiempo después reconocio que yo tenia la razon™,

Las malas experiencias se fueron acumulando. Una anécd
que hoy recuerda con cierlo humor, pero que en ese momento le
significd una angustia enorme, se produjo en una exposicion en
el museo de la Quinta Normal: “El primer cuadro eléctrico -no
electrinico, porque no existia la electrinica- lo mandé me parece
que el 64, al museo de la Quinta para una exposicitn en el Salén
Oficial. Nunca he tenido que aguantar mis risas. Era una caja
que giraba, con luces que se prendian y apagaban. Estuve toda
la mafiana instaldndola hasta hacerla funcionar. Quedd perfecta.
La inauguracion era a las siete de la tarde y cuando la gente
empezo a llegar la caja no funciond bien; las luces se prendian
y apagaban, pero no giraban. Todo el mundo se reia de mi caja
¥ yo, de cuatro patas en el suelo, trataba de que funcionase. Esa
fue mi primera aventura entrando al mundo de lo electrdnico. Mi
primera tragedia”.

Lo cierto era que la realidad de Chile habia cambiado, Como
lo afirma Elsa Bolivar: “El afioc 1960 marca una época de
crisis para la abstraccion geométrica. En ese > se hace
presente en nuestro medio, con fuerza avasalladora, la corriente
informalista™

Sumida en un medio que le resultaba hostil, Matilde opté por
encerrarse en el taller de su casa. La primera obra que hizo fue
sobre la base de cuadrados negros puestos sobre una superficie
blanca. La eleccitn del tema no era casual puesto que todos los
artistas que se inician en el arte cinético comienzan por hacer ese
tipo de . Laidea era que los dos negros

capital francesa, lugar donde en esos momentos la tend
cinética estaba en pleno desarrollo.

En agosto de 1961 Matilde llegd a Chile. Traia consigo los textos
que le regald Vasarely y toda la ilusién de una buena acogida en
el ambiente artistico nacional.

ordenados de tal forma como para establecer un juego Gptico que
diese la impresién del movimiento. En definitiva, aunque la obra
es inmévil, los efectos Gpticos que transmite crean la ilusion del

movimiento permitiendo con ello dife perceptivas
abandonadas a la iniciativa del espectador.




Matiide Pérer Cerda

Hablando sobre el modo en que realiza sus obras, Matilde sefiala:
“Lo que hago es poner un papel de color vibrante y después pienso
qué iré a hacer con eso. Entonces corto un papelito chico y decido
si voy a hacer cosas minusculas, medianas o grandes. Luego
hago algunos trazados o me baso en algo que ya he hecho antes
v lo convierto en algo completamente distinto. Pongo mi papel y
coloco algunos colores y veo si éstos vibran. Asi voy probando
hasta que logro armar lo que busco. 51 la cosa queda perfecta y

no vibra, no sirve para nada. Tiene que vibrar. Tiene que hacer
que el ojo se mueva”.

Sin embargo, cuando se trata de definir mas tedricamente su obra,
Matilde pareciera no encontrar las palabras adecuadas. Con mucha
sinceridad afirma: “No sé cudl es mi estilo. No sé decir que es lo
mio propio, es que yo no soy una teorica del arte™.

En realidad, Matilde nunca ha
tenido alguien con quien compartir
sus inquietudes y discutir sobre las
posibilidades del arte geométrico. Quizas
ello explique lo dificil que le resulta
explicar sus obras; sencillamente no esta
acostumbrada a hablar de ellas. La vez
que intentd hacerlo, cuando regreso de
Paris en 1961, se sinti6 incomprendida
y. antes que ser objeto de risas, prefiria
la soledad de su taller. Continud, eso si,
dando clases en la Escuela de Bellas Artes
y vinculada al medio artistico a través de
la exposicion de sus obras en algunas
muestras nacionales e internacionales,
pero en lo que respecta a su quehacer
artistico, optd por “cerrar su boca conun
candado”. Una opcidn que, obviamente,
implicaria algunas consecuencias poco
favorables para la artista. Entre ellas,
las dificultades de no tener alguien con
quien compartir las dudas propias del
quehacer artistico. En este punto, Matilde
reconoce que esta falta de comunicacion
o vinculacion con otros artistas “‘fue una
cosa trigica porque en Europa el grupo
se juntaba todas las semanas, discutian e
intercambiaban ideas. Habia entre ellos
comunion”,

Pero sobre todo, el “encierro” de Matilde
implicd que su obra tuviese un Gnico
espectador: ella misma. Desde esta
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perspectiva se hace mis comprensible la falta de interés que a
nivel del publico en general ha tenido su arte. Obviamente, una
obra poco exhibida no puede ser apreciada y menos entendida
por el piblico. Esto se hace ain mas problemitico cuando la obra
en cuestion no sélo necesita ser vista, sino que depende de ello
para constituirse como tal.

Los afios de autoencierro tuvieron un buen fin: en 1970 Matilde
realizd lo que ella denomind un “tinel cinético™. Se trataba de
una estructura a la que ingresaba el espectador y donde, a cada
paso que éste daba, se generaban distintos efectos luminicos. El
resultado era un verdadero juego visual, en que nifios y adultos
tuvieron la oportunidad de, més que presenciar una obra, ser parte
activa de ella. “La gente gozd con el tinel” cuenta Matilde. Pero,
sin dudas, quien mas gozd fue ella misma.

En 1970 Matilde solicito a las autoridades de la Universidad de
Chile una beca para ira Paris. “Tenia interés de volver nuevamente
a acercarme al grupo y ver qué habia pasado en estos diez afios
que llevaba en Chile, trabajando sola, metida en un cuarto sin
tener idea de si estaba cometiendo errores o si estaba entendiendo
el problema™.

En realidad, no se trataba de una beca, sino de un afio sabdtico.
Ademas de ello, la universidad dio a Matilde una beca tecnoldgica,
consistente también en dinero.

Junto a su marido y a su hijo, Matilde partio en barco el 5 de
diciembre de 1970, el mismo dia en que Allende asumid como
Presidente de Chile. El nuevo gobierno provoct un cambio en las
autoridades de la Universidad de Chile y, como consecuencia, a
Matilde se le quitd la beca, aunque se le mantuvo el sueldo como
profesora en dicho plantel’.

El dinero que tenian no era mucho, pero como el marido de
Matilde acababa de jubilarse, al menos lenian asegurada esa renta.
Gracias a esto, la familia Carrasco Pérez pudo quedarse en Paris
cerca de un afio y medio, eso si, cumpliendo con rigurosidad la
regla de que “no se podia gastar mas de un délar diario™,

Visionas ﬂtumilnnm

Su marido salia fascinado, como ella misma dice, a dibujar
por las calles de Paris, consiguiendo por ahi algunas monedas
como retratista. Su hijo en ese entonces era un joven estudiante
de arquitectura y en el dia trabajaba repartiendo propaganda
publicitaria en los departamentos. Matilde volvié a encontrarse
con su mundo.

Pese a que el GRAV se habia disuelto en 1968, Matilde no dudé
en intentar ubicar a Vasarely. “Llamé a Yvaral, el hijo de Vasarely,
v se acordaba perfectamente de mi. Entonces él me consiguié una
audiencia con Vasarely en las afueras de Paris, que era donde
vivia™.

En su tercer encuentro con Vasarely, Matilde le mostrd una
cantidad de collages que habia realizado en Chile més algunos
grabados. “A Vasarely -cuenta Matilde- le gustaron mis cosas.
Me dijo que realmente habia planteado la cosa, que era muy
interesante”.

Posteriormente Vasarely invitd a Matilde para que visitase el
museo de la Fundacion Vasarely, que estaba en Gordes. Aunque
Vasarely no estuvo presente, durante tres dias Matilde tuvo la
oportunidad de conocer a fondo las obras del maestro y apreciar
cuales habian sido los caminos que el artista habia tenido que
recorrer para llegar a la tendencia cinética.

Paralelamente a estos encuentros y visitas, Matilde trabajaba en
su departamento y en el taller que le prestaba un argentino que
ayudaba a Le Parc en sus trabajos y de quien Matilde sefiala que
le explict “como poner por detrés los cordones. Incluso él mismo
me vendié el mecanismo para el motor y las ampolletas”™. En
este lugar Matilde realizé su primer trabajo eléctrico. Gracias a
la ayuda de este argentino, la artista comenzo a meterse en el no
poco complejo mundo de los cables, voltajes y ampolletas. Como
ella misma dice: “Fue bien increible que me hubiese podido meter
en una cosa tan compleja y tan lejana a lo que habia hecho hasta
entonces. Yo apenas sabia algo de la electricidad, pero me interesé
quizés por la actualidad, habia también algo instinti
Encontré maravilloso hacer cosas con otros materiales™.

(1) Hay un error: Edgardo Boeninger continud coma rector en la universidad y no existit cambio palitico.
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Después de un afio y medio y cuando apenas le quedaba dinero
para pagar los pasajes de regreso a Chile, Matilde y su marido
regresaron al pais. Pero gracias aque el hijo opté por quedarse
|para terminar dios de Matilde pudo mantener
un cierto contacto con V‘nsmtiy y sus discipulos, ademas de ser
mvitada a exponer en el Salon des Grands et Jeunes d” Aujound "hu
en el Grand Palais de Paris.

El afio que Matilde volvid a Chile se conmemoraba el XVI
aniversario del Grupo Rectingulo, que ya desde 1965 habia
pasado a llamarse Forma y Espacio®.

Cuenta Matilde que cuando volvid a Chile, el grupo la invité a
participar en una de las exposiciones que estaba organizando y
en la cual también participarian amstas argentinos y UMIZUaYOs.
Matilde accedio a esta invitacién, principal por la p
extranjera. “Mandé una caja y otras cosas que se mcman. pero
de ahi para adelante no participé en nada mis del grupo y segui
sola™.

En efecto, ya desde 1961 la artista estaba explorando los
fendémenos dpticos producidos por los visuales en ap
movimiento, A estas investigaciones se agregd, a partir de 1970,
el uso de la electricidad y la consecuente posibilidad de realizar
un movimiento ya no solo virtual, sino real.

En definitiva, cuando el grupo Forma y Espacio seguia hablando
de pinceles, dleos y caballete, Matilde utilizaba un lenguaje
completamente distinto y quizds, por lo menos en esta época,
mas propio de un electronico.

El mismo afio de su regreso a Chile, Matilde comenzé a hacer
clases en la Escuela de Disefio de la Universidad de Chile hasta
que, en 1976, la echaron: “Eso lo encontré bien doloroso. El hecho
de que una persona que estaba tratando de darle algo al pais fuese
despedida por motivos econdmicos lo encontré triste. La cosa es
que el dia que me despidieron yo me juré que nunca ms iba a
decir nada, me iba a quedar sola con mis conocimientos”.

Un afio antes, sin embargo, Matilde habia formado junto a otros
profesores de distintos campos, el Centro de Investigaciones

Cinéticas. El objetivo de este Centro era formar un equipo de
personas relacionadas con el diseiio y la dindmica. Pero al cabo de
un aiio se vio que la ensefianza no tenia los frutos esperados. “Hay
que pensar que el chileno es flojo. Todos tienen flojera mental,
porgque esto requiere de un esfuerzo mental permanente, de vida,
no te puedes quedar tranquila y decir, hoy dia voy a descansar
y olvidarme de todo. Esto no se puede dar en Chile porque hay
que tener mucho amor y mucha resistencia fisica. Es una actitud
de entrega sin esperar recibir”,

El extenso curriculo de Matilde delata el reconocimiento que en
nuestro pais y en el extranjero ha tenido su labor como artista.
En €l se incluyen importantes premios -entre ellos, el premio de
la critica en 1982-, exposiciones y muestras tanto en Chile como
en el extranjero, Ha sido jurado en varias ocasiones y algunas de
sus obras pertenecen actualmente a distintas colecciones. Ademas,
algunas de sus obras se han incorporado al espacio urbano, como el
gran mural electrénico del centro comercial Apumanque, realizado
en 1982, y el mural que, junto a otros artistas nacionales, pintd
en Valparaiso diez afios mas tarde.

A Matilde se le ve nerviosa preparando su exposicion en el Museo
Nacional de Bellas Artes. Nerviosa porque sabe que serd una
muestra importante, quizds la mis importante de su vida.

En su diario vivir apenas hay tiempo para el descanso. En realidad,
Matilde no sabe descansar. Desde los 18 aflos que su vida ha sido
pintar, cortar, pegar, enchufar, experimentar y pensar. Testigos de
este continuo trabajo han sido su marido, su hijo y, Gltimamente,
sus tres nietas. Incluso, ahora se le ha ocurrido escribir un libro
sobre abstraccion que sirva como material de apoyo para los
estudiantes.

Actualmente se levanta temprano y cumple con un rol que no le
entusiasma en lo absoluto: ser duefia de casa. Va al supermercado,
al banco, a la farmacia. Después almuerza y las tardes las dedica
a otros “trajines” que muchas veces nada tienen que ver con el
arte.

Igual se da tiempo para ir a exposiciones, leer las criticas y recortar
los textos donde se dice algo de su obra. Sigue siendo orgullosa
y obstinada, pero menos.

(2) Esto sucedit como consecuencia del primer viaje
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Dos veces a la semana, los lunes en la noche y los viemnes en la
tarde, da clases de pintura en el Instituto Cultural de Las Condes.
Lleva dieciséis afios en eso y, aunque ensefia una pintura realista
que nada tiene que ver con su arte, reconoce que le gusta: “Es una
interrupcion en la semana, porque en la semana le pego nada mas
que a la obligacidn, entonces ese rato es agradable”,

Muy pocas veces en el dia siempre en lanoche, Matilde se encierra
en el taller de su casa. Como ella dice, cierra el casillero de la casa,
de la familia, de los problemas econdmicos, de los médicos y de
las clases. Entonces, abre su casillero “y ahi decido meterme en
lo que voy a hacer. No oigo ni siento, lo inico que hago es poner
misica cldsica porque esa cosa suave de fondo como que me
permite no interrumpirme mentalmente con ninguna cosa™,

Su taller es chico. Apenas unos metros cuadrados que Matilde
ha aprovechado casi milagrosamente. Tiene un mueble lleno de
cajones y repisas con llave. Ahi guarda sus libros, materiales y
trabajos. En las paredes hay algunos afiches de exposiciones,
pero lo que mas llama la atencion son sus obras, especialmente
las electronicas. Son dos o tres, cada una con su propio juego
luminico perfectamente sincronizado.

A veces piensa que para qué sigue en todo esto. Ni ella misma se
lo explica: Yo a los cinco afios me lo planteé y hasta el dia de
hoy sigo en lo mismo. Hasta la una de la mafiana, cansada como
estoy, y ahi estoy con la lesera. Ni siquiera vendo™.

Es cierto, el arte de Matilde no se vende. La mayoria de sus cosas
las tiene ella. Muchos de sus proyectos no han podido realizarse
porque ella no los puede costear y nadie se interesa por hacerlo.
Pero eso no le impide seguir pensando en todas las cosas que
podria realizar: “Yo haria cosas fantasticas si pudiera tener nuevos
materiales. Haria, por ejemplo, un especticulo electrénico en la
cordillera (...) Alld (en Nueva York) hay quienes pagan por estas
cosas. En Chile jnadie!™.

Y surge entonces la duda de lo que habria pasado si Matilde se
hubiese quedado en Paris. Dejemos que ella misma responda;
“Siempre pienso que si me hubiese quedado en Paris mis cosas
serian parecidas a las de alla. Pero como en Chile yo estaba sola

Visiones Geom !rn:lm

mis cosas son mias. Creo entonces que el hecho de estar encerrada
entre mar y cordillera me ha permitido hacer una cosa distinta.
Siento que por lo menos he dejado una marca y espero que el
proximo siglo me dé la razon.”.

CAROLINA DEL PIANO
En la revista Paula, afio 2003.

MATILDE CINETICA

CON MAS DE 50 ANOS DE TRAYECTORIA, MATILDE
PEREZ ERA UNA DE LAS CANDIDATAS MAS FUERTES
PARA RECIBIR ESTE ANO EL PREMIO NACIONAL DE
ARTE. NO LO GANO Y NO LE IMPORTO. DISCiPULA DE
VASARELY Y PRECURSORA DEL ARTE GEOMETRICO
Y CINETICO EN CHILE, SU OBRA FUE, POR DECADAS,
RECHAZADA E INCOMPRENDIDA. AHORA, LAS
GENERACIONES JOVENES LA LEVANTAN COMO
ICONO.

Matilde Pérez es, probablemente, una de las artistas mas
vanguardistas del circuito artistico chileno, aunque quizas
hablar de ella como parte de ese circuito no sea exactamente lo
que la ha caracterizado: por mas de cuarenta afios ha trabajado
sola, encerrada en su taller, trabajando de noche, dedicada al
arte geométrico y cinético, e incomprendida por los artistas de
su generacion quienes, a comienzos de los 60, no valoraron su
adelantada propuesta.

En décadas de trayectoria ha dejado su personalisima huella en los
muros de Valparaiso, en el gran mural exterior del Apumanque,
en Santiago, y en los cientos de alumnos a los que ha transmitido
su oficio en la Escuela de Bellas Artes, en el Instituto Cultural
de Las Condes y en su propio taller.

Matilde, sin embargo, no da clases de arte geométrico. “Con eso
se nace”, dice, “es imposible de transmitir”. Paradojalmente,
ensefia aquello que hace muchos afios abandond: La tradicional -
pintura con modelo.




ulluldu Parez Cerda

Los tltimos afios la han tenido trabajando en un proyecto de
largo aliento: un libro que habla de la historia del movimiento
geométrico en Chile y en el mundo y que comienza con un
extenso capitulo dedicado a contar su empecinada vida.

* Has sido siempre una mujer contra la corriente. ;De donde te
viene eso? jHay algo que te marcé desde la infancia?

+ Mi infancia no fue una infancia corriente, porque yo me crié
en el campo a potrero y sin mama. Hacia lo que se me ocurria a
la hora que se me ocurria. Pasé mi nifiez arriba de las higueras
balanceandome con el viento, tenia cuatro afios, daba un salto y
me subia a una rama, me balanceaba para aca y para alla hasta
que agarraba vuelo y podia ir subiéndome a las otras de mas
arriba, comia higos y no bajaba ni para almorzar; era un mundo
solitario y bastante extrafio, me bafiaba en unas acequias que
habia en el jardin, me acostaba vestida hasta que quedaba el puro
cogote afuera, me lo pasaba en eso. Yo digo que era feliz porque
realmente hacia lo que se me ocurria.

* ;Y qué pasaba con tu familia mientras estabas en las
higueras?

* No se enteraban de nada, yo andaba siempre sola. No habia
nadie. Mi mama murio cuando yo naci, asi es que era la primera y
latinica hija. Cuando mi mama se casd con mi papd, en el mismo
momento en que me quedo esperando, se le ocurrid que se iba a
morir el dia en que yo naciera, y se murid pues.

* ;Y por qué pensaba eso?

* jPero si no sabian qué hacer para que no pensara eso! Yo naci
perfectamente bien y al momento de irse el médico le dijo:
“Sefiora, jse da cuenta de que era lo més normal tener un hijo?",
pero @ mi mamé le empezaron fatigas, una detras de otra y no
discurrian nada, era intil, se muri6. En esta media pelotera, que
durd algunas horas, llegd un hermano de mi papd y preguntd por
la guagua: nadie tenia idea, se habian olvidado por completo.
El fue a buscarme por todas las piezas y me encontrd lejos,
helada completamente, asi es que gracias a ese tio yo existo.
Pienso que eso debe haber sido espantoso para una guagua:
que no tuvo mama, que la dejaron botada, que nunca le hicieron
afiufiucos...

» ;De qué manera crees que eso incidié en tu vida y en tu
obra?

= El ser huérfana de madre es algo que de alguna manera
influyé en toda mi vida; la soledad me ha acompafiado siempre.
Durante mi infancia y durante toda mi carrera artistica me
fui sumergiendo en mi propio mundo de fantasias y suefios,
creciendo sin proteccién. No sé cémo habria sido mi vida si las
cosas hubieran sido distintas, no lo puedo imaginar; supongo
que eso influyé en que en mi cabeza hubiera un espacio que solo
me pertenece a mi y que es lo que me ha permitido mantener
mis creencias y mi sensibilidad lejos de las influencias de los
demas.

QUIERO SER PINTORA

= .En qué momento de tu vida decidiste que ibas a ser artista?
= Pintora. La palabra “artista” no existia en ese tiempo. Decidi
ser pintora a los cinco afios y nunca supe por qué, simplemente
lo decidi y pensé que todo lo que pasara en mi vida entremedio
no iba a tener ninguna importancia. Nunca se lo conté a nadie,
recién lo hice cuando ya era una pintora. Entonces, después de
decidir esto cuando chica, me dediqué a esperar, me sali de las
monjas, iba a algunos bailes, tenia un lote de amigas, un lote de
candidatos y de repente decidi cortar con todo de una plumada.
Determiné que ya era el momento de empezar a prepararme, de
dejar de divertirme.

* ;Y como te pusiste manos a la obra?

= Fui a la casa de una amiga que tenia clases con don Pedro
Reszka, me presenté y a €l le importd un rdbano que yo quisiera
estudiar pintura. Al irse me dijo: “Bueno sefiorita, triigame algo
hecho por usted la proxima semana”. Le llevé un dibujo con unos
clarines que se movian en todas direcciones, le gusto y me dijo:
*¢Cudndo quiere empezar las clases?, ;mafiana?", [Te das cuenta!
Don Pedro me hacia dibujar todas las semanas al pastel y me
ponia de modelo unas guindas y un monton de cosas. Después
me rayaba todo lo que yo habia hecho, y yo no decia nada. Asi
pasaban las semanas, hasta que un dia él me dijo: ;Y usted no
lora?" *;¥Y por qué voy a llorar?”, le contesté. “‘jAh! Porque a
todas mis alumnas yo les hago esto y lloran a mares”. No me
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rayd nunca mds. Yo estaba todavia en el colegio y poco después
decidi postular a la academia de Bellas Artes, pero no le conté
anadie. Nia la almohada.

» ;Por qué?
* Porque mis primos ya se reian de mi a gorgoros: que mira que
se cree pintora... jy quedé con una de las mejores notas! Me fue
tan bien que me dejaron en segundo afio al tiro. Bueno, y aqui
me tienes...

* ¥ te enamoraste de tu profesor de pintura...

= Espérate, si no es tan rapido. Cuando yo no entraba todavia a
la Escuela de Bellas Artes fui una vez a misa y vi a una persona.
Entonces pensé: “Ese gallo debe ser un artista, v si lo conociera
me gustaria”. Los chifles somos asi. Varios dias después fui a
un concierto y vi a este mismo personaje. “{Uy!", dije, “no me
equivoqué: era misico. Eso pensé”. Cuando entré a la Escuela
de Bellas Artes me dijeron que fuera al segundo piso, a la sala
del profesor Gustavo Carrasco. Llego, él se da vuelta jy veo que
era el mismo hombre!

* Qué romantico.

+ Lo més impactante que hay. El caso es que empecé a ir todos
los dias a clases. El empezd a invitarme a tomar té al casino
y me convidaba cuando se juntaba con sus amigos, que eran
todos profesores de la universidad y que habian estado becados
en Europa. Entonces, fijate que asi empecé a adquirir una gran
cultura artistica: todas esas conversaciones yo las encontraba
entretenidisimas pero no habria ni la boca... qué iba a hablar si
yo no sabia nada.

* ;¥ cudndo te pidié matrimonio?

* Se fueron dando las cosas. Un dia me dijo: “Oiga, ;qué
sentido tiene que usted ande por alld y yo por acd?, mejor que
nos casemos”. Pero lo dijo sin esas declaraciones pomposas, ni
nada. Nos casamos en el departamento de una tia de Gustavo,
y el hermano de ella, bien loco, tocaba el serrucho, un serrucho
de verdad, y tocaba maravillas, y la tia ésta tocaba el piano.

Visionas ﬂl.llﬂﬂ_

* (Y te casaste vestida de blanco?
* No, nada de eso. A Gustavo y a mi nos habria cargado, asi es
que me puse un vestido azul de calle muy bonito, y punto,

= Hay una g ion de artistas que fueron pi

Chile, un poco como ti, y que decidieron no tener hijos. E!las
pusieron en primer lugar el arte...

* Si, ni la Lily Garafulic, ni la Ana Cortés, ni la Inés Puyd y
muchas otras, y nunca se quejaron de no haber tenido hijos. A
mi tener hijos me importaba un ribano. A Gustavo tampoco le
importaba tener o no tener hijos, no nos complicaba en nada.
Tuve un solo hijo, Gustavo, y me quedé embarazada por chiripa.
Yo nunca fui duefia de casa: me hubiera muerto, no me interesa
ni he aprendido nunca a cocinar.

BECADA EN PARIS

* Ganaste una beca para ir a estudiar a Paris cuando ya estabas
casada. Eras una mujer de 35 afios con un hijo entrando a la
adolescencia y la beca era por mas de un afio. Cuéntame cémo
tomé tu familia el que dejaras a tu marido y a tu hijo solos en
Chile.

* Ahi empezaron los dramas. En mi familia nadie abrié la boca.
Me fui a hablar con mi suegra, y ella me apoyd. Encontré que
yo tenia derecho a tener un espacio para mi, para desarrollarme,
y eso considerando que Gustavo era su regalon y que eran otras
€pocas.

* ;Qué pasd con tu hijo?, no habra sido ficil separarte de él por
un afio.

= Mi hijo ya no era una guagua, pero estaba contento, fijate,
porque consideraba que era fascinante que su mamai viajara y
toda la historia. Le escribia seguido y le mandaba cosas que a €
le gustaban, como escudos y otras cositas.

= ;Y tu marido?
= Estaba indignado, pero me dijo: “si hasta mi mami le da la
razdn que puedo hacer yo™.
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* ;No te daba miedo perder el matrimonio o algo asi?

« Bueno, yo corria todos los riesgos, pero nada de eso paso. Para
mi, el primer lugar era ser pintora. El dia que yo me iba a Buenos
Aires por avion, para luego tomar un barco por el Atlintico, él
vio una nubecita en el cielo, que era una rayita apenas y me dijo:
“No s¢ vaya porque |e va a tocar una tormenta en la cordillera™
Yo no le dije nada.

Cuando Matilde inicid esa beca en Francia, en 1960, ya estaba
inmersa en la geometria. Habia abandonado el modelo natural
¥ las naturalezas muertas se iban simplificando cada vez mas.
Asi, donde alguna vez hubo un tiesto, ya sélo quedaba lineas.
Su camino artistico no tenia vuelta atris. Estando en Paris tuvo
un encuentro con el famoso pintor Victor Vasarely, maestro
geomeétrico y cinético. El seria determinante en la obra de
Matilde.

» ;Comao llegaste a Vasarely?

+ Un dia me llamé la Marta Caolvin y me dijo: “Fijate que hay una
exposicion de Vasarely”. Fuimos. Habia una nifia en un rincén
escribiendo a miquina que se nos acercd y nos dijo: *;Quieren
conocer a Vasarely?"” {Te das cuenta! El llegd y yo le conté que
llevaba seis meses en Paris y que me interesaba la geometria;
me dio una tarjeta y me dijo: “Cuando tengas unas quince cosas,
llimame". Me desesperé, no tenia quince cuadros que mostrarle,
y con el frio de Paris el 6leo no se secaba nunca. Decreté, en la
noche, porque es en la noche cuando me empiezan a discurrir
las cosas, que iba a hacer collages de papel. Cuando tuve unos
quince lo llamé, pero resulta que el hotel donde yo estaba tenia
unas piezas chiquitas y lo primero que habia cuando uno abria la
puerta era un bidet, “como iba a meter a este sefior a un bidet™.
Entonces le pedi a la sefiora que estd a cargo del hotel si era
posible que me prestara el estar, v me autorizo. Este caballero
estuvo como una hora viendo mis obras y me felicitd. Ahi se
estableci una relacion que durd toda la vida, hasta que él murio.
Tengo muchas cartas y libros que me dio.

LA INCOMPRENDIDA

Cuando Matilde Pérez volvid de Europa se encontrd con que todos
sus colegas le cerraron las puertas en la nariz: no les cabia en la
cabeza el arte de esta mujer que abandonaba los pinceles por la
madera, el acrilico, el acero y miles de ampolletitas de colores.
Las instalaciones, esculturas, murales y taneles cinéticos que
Matilde comenzé a hacer en los 60 eran demasiado avanzados
para la escena artistica del Chile de la época.

» (Fue muy doloroso para ti el rechazo a tu trabajo?

Durante muchos afios pocos dieron crédito a tu obra.

= No fue sélo doloroso. Fue horrible, pero como soy mula de
porfiada sentia que no podia ceder. Me senti incomprendida
por todos agui, por mi generacion, por la siguiente y por la
subsiguiente, y puedo decir que recién en este momento aparecio
una juventud de cerca de 25 afios que me entiende y que
disfruta lo que yo hago. Estos jovenes del siglo XXI me invitan
a exponer con ellos, como un honor, porque me consideran una
precursora.

= Te has ido alejada de la taquilla artistica ;Sientes que,
de alguna manera, te perjudico también el mantenerte al margen
de los circuitos oficiales?

+ 8i, sufri mucho de estar afios sola, pero hay muchos artistas
que andan en la bisqueda del éxito, y yo no he estado nuncaen la
bisqueda del éxito. Yo no vivo ni he trabajado nunca para eso.

* Tu maestro, tu propio marido, tampoco apoyd tu obra y, por
afios, no la entendi6. ;Qué significo eso para ti?

* Fue la hecatombe. Cuando yo llegué de Europa con estas cosas
geométricas, eso lo mortificd, no le llegaba, no lo entendia y
pricticamente no pudimos hablar més del arte. Se producian
discusi muy antipaticas entre asi es que optamos
por hablar de otras cosas, pero jamas de arte. Un dia estibamos
enel comedor y detris de mi habia una escultura mia de acrilico,
en blanco y negro; él tenia ya 91 afios, jimaginate los afios que
habian pasado! Entonces me dijo: “Yo nunca entendi nada lo que
usted estaba haciendo, pero resulta que ahora me saco el sombrero
por haber sido capaz de estar sola y haber enfrentado una cosa
de este tipo”. Recién entonces estaba empezando a entender.
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Le agradeci mucho que me lo hubiera reconocido. Poco tiempo
después murid.

* No ganaste el premio nacional de arte este afio, aungue tenias
méritos de sobra y trayectoria. Incluso el premiado, Gonzalo
Diaz, declard que habria votado por ti, jqué te pasd con el hecho
de, nuevamente, no haber sido reconocida?

* Nada. Oye: jsi estoy tan acostumbrada a que me pasen cosas
desfavorables que cuando me pasa algo favorable me asusto,
pienso que después viene algo mal! Ademds justo tres dias
después me gané un concurso para hacer un mural en la nueva
Facultad de Matematicas de la Universidad Catélica. Es un
espacio exterior de 40 metros de largo. ;Cémo no va a ser una
maravillal Y es algo que queda, lo que es impagable. Eso me
tiene muy contenta.

Este libro es una obra abierta, ya que la produccién artistica de
Matilde Pérez no cesa. Lo importante es rescatar el desarrollo de
figuras consagradas de la plastica como Jimena Mandiola, que
realiza a partir de niimeros imagenes en movimiento, la bisqueda
de una plistica pura de Francisca Sutil y la experimentacion tanto
en la forma como en el color de la singular Carolina Edwards
¥ una concepcion de arte que ha vuelto a configurarse en la
obra de artistas jovenes como Mali Stewart, Magdalena Atria,
Patrick Hamilton, Ciro Beltran y Andrés Vio, con otro enfoque,
pero siempre experimental, usando el ordenador. Su obra quizas
debié llegar antes a este mundo, pero habria perdido lo radical
que ha sido en todo aspecto su aporte en el desarrollo de su
existencia.

Murnl, Vislparaiso, Muikde Pérez, 1960
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SMatilde Pérez Cerda

CURRICULO

ESTUDIOS

1938 Inicia sus estudios de pintura, recibiendo clases particulares, con

" Pedro Reszka (Premio Macional de Arte).

1938 Exhibe en el Salén Nacional de Bellas Artes, obteniendo Mencion
Honrosa y el Premio Paul Caulier a la mejor mencitn de todas las
secciones.

1939 Ingresa como alumna regular al Segundo Afio de la Escuela de
Bellas Artes, donde permanece hasta el término de sus estudios.
Entre sus profesores de pintura estd Pablo Burchard
[leleclnnlI de Arte).

1940 Revalida sus de idades, por no tenerlos
acreditados al estudiar en un colegio particular. Entra al Instituto
Secundario de la Facultad de Bellas Artes.

1940 Complementa los estudios de Arte con 3 afios de Pintura Mural
con Laureans Guevara (Premio Nacional de Arte).

1944 Es ayudante de Laurcano Guevara en la realizacion de murales en

In Ciudad del Nifio (en La Cisterna), Santiago.

TRAYECTORIA UNIVERSITARIA

1951

1955

1956

1957

Ayudante de la Catedra de Dibujo y Pintura en la Escuela de
Bellas Artes.

Profesora Auxiliar de los cursos de Dibujo y Pintura de Iniciacion
de la Escuela de Bellas Artes.

Profesora Interina de la Citedra de Dibujo v Pintura de los cursos
de iniciacion.

Profesora de la Citedra de Iniciaciin de Dibujo y Pintura, con
jomnada completa, en Ia Facultad de Bellas Artes de |a
Universidad de Chile.

DISTINCIONES - PREMIOS

1997

Premio de la eritica, Smnlgm.

Premio de la i Dip ica. Ads i i
Concurso Valdivia y su Kh: Es nomh'Ith Presidenta del Jurado,
Sc e otorga una medalla por su trayectoria artistica.

La lNustre Municipalidsd de Santiago le otorga el Premio
Municipal de Arte, 23 de octubre,

La Universidad de Chile le otorga la Condecoracién al Mérito
“Amanda Labarca” en reconocimiento a sus relevantes méritos

dé en ¢l campo de su profesion y en el dominio
de la culiura.

2004 Primer premio, con un mural electrénico de 60 metros en el
Concurso Mural de la Pontificia Universidad Catdlica
de Chile, Campus San Joaquin.

2004 Premio ALTAZOR a las Artes Visuales, 5 de abril.

BIENALES

1949 lera. Bienal de Sao Paulo, Brasil.

1951 2da. Bienal de Sao Paulo, Brasil.

1951 lera. Bienal de Madrid, Espadia.

1968 lera. Bicnal de Quito, Ecuador.

1968 2du. Bienal de Lima, Peri.

1973 12 Bicnal de Sao Paulo, Brasil.

1973 3era. Bienal de Grabados de San Juan, Puerto Rico.

1974 413, Bienal de Grabados de Florencia, Italia.

1975 11 Bicnal de Grabados de Ljublijana, Yugoslavia.

1975 Patronat Premid Internacional Dibuix Joan Mird. Barcelona,
Espafla.

1976 International Grap Bethleh ia, U.S.A.

1976 Jera. Bienal Inlemncmnll de Gmlmins Moruege.

1976 Seleccionada en Bienal de [biza, expone en Pamplona, Espaiia.

1976 Premio internacional de Biella, Italia.

1977 Patronat Premid Internacional Dibuix Joan Mird. Barcelona,
Espafla.

1977 Grabados de América. Leverkusen, Alemania.

1978 Jera. Bienal de Mueva Delhi, India.

1978 lera. Bienal de Grabados. Mendoza, A rgentina.

1979 4ta, Bienal de Grabados, de San Juan, Puerto Rico,

1980 X1X Patronat Premio Internacional Dibuix Joan Mird. Barcelona,
Espaiia.

1981 5ta. Bienal de Grabados. San Juan, Puerto Rico.

1981 XX Patronat Premit Internacional Dibuix Joan Mird. Barcelona,
Espaiia.

1982 X V1 Bienal de Alejandria, Egipio.

1983 XXI1 Patronat Premid Internacional Dibaix Joan Mird. Barcelona,
Espafi.

1984 XXIH Patronat Premid Internacional Dibuix Joan Mird.
Barcelona, Espafia.

1985 XXIV Patronat Premid Internacional Dibuix Joan Mird,
Barcelona, Espafia.

1985 Hanga Annunl “85 J'apdn Asociation Print”, Tokio, Japdn,

1986 12 Exp pendiente de Grabad,
Kanajawa, Japin

1988 14 Exposiciéa iy diente de Grabad
Kanajaws, Japn,
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1988 lera. Bienal I | de Grabados. Perp Francia.

1989 “Cipe 89", La Habana ,Cuba.

1989 IX Bienal Internacional de Arte Valparaiso, Chile.

1990 “Cipe 90". La Habana, Cuba.

1991 lera, Annual Internacional Miniprint Exhibition Juniper Gallery.
California, U.S.A.

1992 “Cipe 91", La Habana, Cuba.

1993 Encuentro otras Grificas. El drbol de la Vida. Artefax 111, México.

1993 dera. Anual Internacional Miniprint Exhibition Juniper Gallery.
California, U.S.A.

1994 1V Bienal Internacional de Pintura. Cuenca, Ecuador.

1998 Ibizagrafic 98. Espafia.

MUSEOS Y COLECCIONES

1954 Universidad de Chile, Escuela de Arquitectura. Paisaje (Gleo).

1958 Casa de la Cultura de Nufioa. Naturaleza Muerta (dleo).

1958 Coleccidn Uni dde C peidn. A dleo,
Concepeidn, Chile.

1970 Museo de Arte Contempordneo. Collage maderas pintadas al
duco. N* 2,

1973 Museo Nacional de Bellas Artes. Vertical N° 2, dleo. Santiago,
Chile.

1974 College of Arts-6 Serigrafias. California, U.S.A.

1976 College of Aris-4 Serigrafias. California, U.S.A.

1978 Arquitectos Michel et France Clair. Estructura l')plica {dlea).
Paris, Francia.

1980 Museo de Punta Arenas. Sin Nombre, dleo y acrilico. Punta
Arenas, Chile.

1981 h Bank-Nelson R 1 serigrafia. S Chile.

1985 City Bank. Collage maderas pintadas al duco, N® 22. Santiago,
Chile,

1985 Pinacoteca Universidad de Talca. Serigrafias - Grabados. Talca,
Chile.

1985 M de Arte Mod del ica O.E.A. Collage
maderas pintadas al duco N° 5. Washington, U.S.A.

1986 Edificio 1.B.M. 36 Serigrafias. Santiago.

1987 Concurso Adquisiciin Academia Diplomitica (Premio de
Adquisicidn). Collages,

1989 Maco Volkswagen, 3 Serigrafias. Santiago.

1991 Pinacoteca Olga Morel, Constitucion, Chile,

1993 Museo de la Solidaridad Salvador Allende, 1 Serigrafia. Santiago.

1995 Miuseo Nacional de Bellas Artes. Collage maderas pintadas al

duco.

Visionas Bﬂllﬂﬂu.

EXPOSICIONES INDIVIDUALES

1941 Sala del Banco de Chile.

1944 Sala del Banco de Chile.

1949 Sala del Banco de Chile.

1950 Escuela de Temporad: icipalidad de la Serena. Universidad
de Chile.

1962 Casa Central Universidad de Chile,

1967 (Galeria Central, Santiago, Chile.

1972 Galeria de Bolsillo, Santiago, Chile.

1976 Sala 4 Centros Grabados, Santiago, Chile.

1977 El Gabinete del Grabado. Buenos Aires, Argentina.

1979 Instituto Cultural de Providencia. Santiago, Chile.

1982 Instituto Chileno Norteamericano de Cultura. Concepeitn, Chile.

1982 Mall Cosmocentro Apumangue. Pinturas y Grabados. Santiago,
Chile.

1984 citn de Estados Americanos. Washington, US.A.

1985 ‘Galeria Plstica 3, Santiago, Chile.

1985 Universidad de Talca, 2* Simposio Chileno de Matematicas-
Maturaleza y Creaciones Humanas. Salones de la Pinacoteca.
Talca, Chile,

1995 Galeria Arte Actual, Plaza del Mulato Gil de Castro. Santiago,

Chile.

ENVIOS OFICIALES AL EXTRANJERO

1956
1961
1970
1952
1983

1984
1986

1988

Arte Chileno Contempordnee, Ministerio de Educacion. Rio de
Janeiro, Brasil.

Arte Chileno Contemporineo. Montevideo, Uruguay.

Arte Chileno Contemporéneo. Buenos Aires, Argentina.
Pintura Chilena. Bogota, Colombia.

Pintura Chilena. Lima, Peri.

Pinturas y Esculturas Chilenas. Municipalidad de Buenos Aires,
Argentina.

Pan American Chilean Art. Washington, LLS. A,

Arte Chileno Contemporineo. Bogotd, Colombia y Lima, Perd.
Arte Contempordneo. Laosanne, Suiza.

“4 Pintores Chilenos” en Lima, Arequipa, Cuzeo, Perd.
Grabados y Dibujos Chilenos en Tokio, Japtn; Pekin, China;
Jerusalén, Israel; Alejandria, Egipto.

Presencia Cultura de Chile. Caracas, Venczuela.

Chile. Muestra itinerante de Pintura Contempordnea en
Latinoamérica.

Pintura Chilena en Sudéfrica, Pretoria, Ciudad del Cabo.
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1992 Imigenes recuperadas. Pintura Chilena. Washington, U.S.A.

1994 Invitada de honor, junto 2 Guillermo Nifiez, como representanies
de Chile en la IV Bicnal de Pintura
Internacional. Cuenca, Ecuador.

2003 Museo de Arte Contemporaneo, Universidad de Sao Paulo. Brasil.

SALONES EN EL EXTRANJERO

1961 Selecci en Galerias Riquelme para exponer en Biarritz,
Francia.

1961 Exposicion de Becados del Gobierno Francés en Galeria Tedesco.
Paris, Francia.

197 Salin des Grands et Jeunes d’Aujourd hui, Les Halles. Paris,
Francia.

Lard Saldn des Grands et Jeunes d Aujourd hui, Grand Palais. Paris,
Francia.

nn L'Unesco, Artistas Chilenos. Paris, Francia.

1972 Salén des Realités Nouvelles. Paris, Francia.

173 Salon des Grands et Jeunes d Aujourd hui, Les Halles. Paris,
Francia.

1974 Salon des Grands et Jeunes d Aujourd 'hui, Les Halles. Paris,
Francia.

1975 Salon des Grands et Jeunes d'Aujourd hui, Les Halles. Paris,
Francia.

1976 Salén des Grands et Jeunes d Aujourd hui, Les Halles. Paris,
Francia.

1976 Salén “Manzanares El Real™. Madrid, Espafia.

1977 *“La Sculpture P ", Exposicion L' Espace Cardin. Paris,
Francia.

1978 Saldn des Grands et Jeunes d'Avjourd hui, Grand Palais. Paris,
Francia.

1979 Saldn des Grands ¢t Jeunes d'Aujourd hui, Grand Palais. Paris,
Francia.

1980 Exposicién de Pintura. ler Congreso de Creacidn Femenina en el
Mundo Hispinico. Mayagiez, Puerto Rico.

1981 3= Gran Premio Internacional Helin. Montreaux, Suiza,

1981 13 Festival de Pintura Cagnes Sur-Mer. Francia.

1982 Saltn des Grands et Jeunes d Aujourd hui, Grand Palais. Paris,

Francia.

BECAS E INVITACIONES

1960 - 61 Beeada por el Gobierno Francés.

1961 Invitada a Gran Bretafia por The British Council, abril.

1961 Invitada a la Replblica Federal de Al in por D h
Akademischer.

1967 Invitada a Francia por Ministére d’Affaires Cultures Etrangers,
enero.

1968 Comision a Bienal de Quito, Ecuador.

1970 Comision de Estudio de la Universidad de Chile a Paris,
Francia. Durante su estadia estd en permanente contacto con el
maestro Victor Vasarely. La invita a conocer, por medio de la
Fundacién, su Museo Didictico en el Sur, en Gordes; permanece
algunos di ilitdndole toda la i idn ¥ d que
le permitan realizar i igaci visuales en Chile.

1984 Invitada al 1 Congreso Femenino de Arte en el Mundo
Hi ico, siendo brada delegada chilena en Puerto Rico.

1989 Invitada por ACF (Asociaciin Chileno Francesa de Ingenieros
y Técnicos), viaja a Francia, en calidad de ex becada del
gobierno francés para esiar presente en las

del Bi indela ion Francesa.

1994 Invitada de honor a la Bienal de Cuenca, Ecuador, como
representante chilena a exponer pinturas fuera de concurso,

2003 Invitads a la inauguracidn “Trazos y Razon” en la Universidad de

Sao Paulo. Homenaje de los organizadores brasilefios.
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COLECCIONISTAS

Las obras de Matilde Pérez se encuentran en variadas colecciones particula-
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AUSPICIO

Con el auspicio de FONDART aparece este libro indispensable

para la comprensicn del arte chileno. En el texto aparecen sucesas

Bl I 1,

que van conft un relato en el

yp
cual una mujer recibe los cambios de una sociedad tanto en su

vida coma en el arte.
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para conformar una historia que aporta a la comprension
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Con presentacidn de Waldemar Sommer.
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