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1. Retrato de Alberto Orrego Luco por Ettore Tito (15 x 10 cms.)



Existe en la historia de las artes figurativas chilenas un
conjunto de pintores que han vivido marginados de la ac-
tividad nacional propiamente dicha. El grupo es, por su
calidad artistica, importante a mas de ser numeroso, y
esta constituido, entre otros, por Juan Harris, Julio Fossa
Calderon, Manuel Ortiz de Zarate, José Tomas Errazuriz
y Alberto Orrego Luco.

Son pintores transterrados que desenvuelven su actividad
creadora, espiritual, en aquellos ambientes propicios a su
inspiracion y al concepto peculiar que cada uno de ellos
tiene de entender el arte.

Alguno alcanza ruidosa notoriedad, como Juan Harris,
cuyos cuadros truculentos, melodramaticos, se reproducen
en tarjetas postales pregonadas en los boulevares por los
camelots y se escenifican en los teatrillos frivolos (La ley
del honor): otros viven en la orbita —pero marginados
por su modestia y sencillez— de los grupos mas egregios,
como José Tomas Errazuriz, que pinta los cielos y las pla-
yas de Etrétat en los mismos anos y lugares en que encon-
tramos a Claude Monet.



Otros se mezclan en las luchas de la innovacion, viven en
el grupo de avanzada y colaboran estrechamente con él,
como sucede con Manuel Ortiz de Zarate, descubridor
junto a Picasso, Apollinaire, Maurice Raynal, André Sal-
mon, etc., de aquel portento de ingenuidad y de lo trivial
conocido para siempre con el remoquete de el Aduanero
Rousseau. Ortiz de Zarate y Brancusi grabaron en la tum-
ba del pintor el epitafio compuesto por Guillaume Apolli-
naire: “Gentil Rousseau, tu nos oyes...”

Otros, finalmente, viven en Europa, reciben el reflejo y la
impregnacion de la inquietud creadora del viejo continen-
te, pero se encierran en una especie de celda espiritual. Tal,
por ejemplo, Alberto Orrego Luco que hace una obra tran-
sida y entranada de zumos personales y pasa paradojal-
mente silencioso en medio del tumulto de aquel mundo
heteroclito de la Europa disipada y finisecular.

Es una circunstancia digna de ser tenida en cuenta por
sintomatica y significativa. En efecto, los pintores trans-
terrados tienen dos patrias: la presente, es decir, la que se
vive fisicamente, y la que se lleva en el corazon, la que se
vive en el recuerdo. Por mucho que se esfuerzan en acallar
la saudade, sus vivencias exiladas tienen siempre una luz
hecha de melancolia y, a veces, de una sutil frustracion
espiritual. Viven como nostalgicos de no se sabe qué lu-
gares o mundos perdidos y a poco que nos fijemos saltara
a nosotros desde el cuadro un algo de indecible anoranza.
De todos ellos el que mas hondamente expresa esa ansia
entranable es Alberto Orrego Luco.

Las paginas que siguen son un intento de explicarnos su
vida y obra desde esa realidad transida de anhelos para
que ella nos muestre los dos impulsos que la alimentan:
la voluntad estrictamente artistica y el ansia de reflejar
sus propias peripecias y vivencias, su espiritu, con incan-
sable pasion creadora.

Orrego Luco vivio largos anos fuera de su patria. Pero su-
po honrarla con sus cuadros, portadores del nombre de
Chile, a veces en el tema y siempre en la nacionalidad,
jamas desmentida, del artista.

No hay en la pintura patria nada que exhiba mas perfec-
tamente la eclosion sutil y fina de un espiritu. Si la pin-
tura de Alberto Orrego Luco no poseyera otras cualidades
bastaria ese sentimiento que lo empuja a ver el tema co-
mo una posibilidad de idealizacion de la belleza, para ha-
cerle ocupar un puesto distinguido en las paginas del ar-
te nacional.



Su obra vale mas —a nuestro modo de entender— de lo
que permite sospechar la parva resonancia de la nombradia
de quien la hizo. La posteridad ha sido injusta con el pin-
tor de Nocturne-Venecia. Al olvido ha coadyuvado el apar-
tamiento de Alberto Orrego Luco durante largos anos de
las luchas v beligerancias vernaculas —si podemos expre-
sarnos asi— con lo cual su nombre y su obra no podian
recibir los beneficios proporcionados por el contacto di-
recto con esa beligerancia incruenta. Ella da fama aun
cuando no siempre traiga aparejada la real comprension
de los verdaderos valores estéticos y espirituales de la obra.
Un comentarista de su vida y de su arte lo ha llamado
“pintor solitario”. Vivido —como decimos— en apartamien-
to y desdén de todo estruendo, absorto sélo en su tarea.
No se ocupo por ello, no podia ocuparse, en el inadecuado
afan de difundir las cualidades y las excelencias de su pin-
tura. Le bastaba con su propio placer de la percepcion
estética compartido a lo mas con las personas de su
circulo intimo.

De un hombre asi, del que intuimos, mas que conocemcs,
su caracter y su interioridad animica sélo cabe hablar con
modestia y —como diria Montaigne— de bonne foy. Eso
es lo que intentamos en las paginas siguientes.

LA VIDA

Alberto Orrego Luco nacio en Valparaiso el 20 de abril de
1854. Sus apellidos son ilustres en la vida intelectual y
politica de su patria. A él le fue asignada por el hado que
preside las vocaciones la zona de las artes plasticas junto
a novelistas, politicos, juristas. En el desempeno de esa
predestinacion lograria una notoriedad que ahora, en el
afo centenal de su nacimiento, revive con nuevos deste-
1los.

Alberto Orrego Luco estudié humanidades en su ciudad
natal, completando sus trabajos escolares posteriormente
en el Instituto Nacional de Santiago.



De esta época poco es lo sabido. Puede aplicarse a la pes-
quisa de su vida juvenil el esquema que conviene en los
anos tempranos a todo muchacho cuyas circunstancias
en un ambiente de la alta burguesia le dan un rasgo espe-
cial de alegre desenvoltura. Salvo pocas excepciones la ju-
ventud es casi siempre la misma cuando de enfrentarse a
la vida se trata.

Tenemos enseguida un hecho capital, comienzo de una
etapa de autonomia en la cual la mocedad del estudiante
habra de valerse por si misma. En 1873 Alberto Orrego, a
la sazon de diecinueve anos, parte a Europa. Pero no va
solo. Un grupo constituido por €l y por sus amigos Manuel
Barros Borgono, Vicente Izquierdo, Guillermo y Francis-
co Puelma y, finalmente, Pedro Lira, un poco mayor, mar-
cha al viejo mundo en noble afan de conquista y de aven-
tura intelectual.

Los cinco primeros desean estudiar medicina. Pero son jo-
venes y, en realidad, sus anhelos tienen todavia un aire in-
deciso y como larvado. Distintos estimulos, un vario paisaje
espiritual los atrae.

Alberto Orrego Luco comienza a estudiar la ciencia de
Hipocrates, en efecto, y hasta llega a los postreros ancs
de la carrera. Ello nos parece doblemente significativo,
como habremos de ver. Es decir, nos revela hasta qué
punto su vocacion mantuvo una beligerancia larga y tal
vez dolorosa en la cual terminaria por triunfar su suefo
de rendirse al arte.

Sospechamos que no debid de ser ajeno a su inclinacion
el influjo de su cunado Pedro Lira, su contacto con quien
tendria ascendiente y rectoria espiritual por ser diez ancs
mayor y por gozar de prestigio, vago aun, pero creciente,
de pintor, de joven maestro.

Conviene aclarar que el abandono de los estudios univer-
sitarios —hecho que se produjo fatalmente, pero no sin
violencia animica— tuvo, ademas de la larga lucha de
indecisiones, un antecedente que no conviene perder de
vista.

Veamoslo. Su marcha a Paris se realiza en 1873, pero an-
tes de esta fecha, en 1872, expone en el famoso certamen
plastico, llamado del Nuevo Mercado, organizado por Vi-
cuna Mackenna, junto a Onofre Jarpa, Pedro Lira —que
expone “Rio Claro” y “Cascada del Laja”—, Pedro Leon
Carmona, Cosme San Martin y Francisco Mandiola —“El
mendigo”—. Con sus dieciocho anos Alberto Orrego es el
perfecto artista bisono junto a quienes sin haber abando-
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nado del todo la juventud aparecen ya como llenos de
veterania, por lo menos en el contraste con el joven debu-
tante. No sabemos lo que expuso.

Dos anos después, hallandose ya en Paris en plena activi-
dad como estudiante universitario, envia a la Exposicion
de la Quinta Normal su tela “Bosque de grandes arboles”.
Concurren, entre otros, Miguel Campos con “Juego de la
morra”’, Pedro Leon Carmona, con ‘“Martires cristianos”,
Manuel Antonio Caro, con “Abdicacion de O'Higgins” y
Antonio Smith, lleno de prestigio, que envia unos paisajes
realizados en la plenitud de su talento y de su inspiracion.
Lo anotado demuestra que Orrego Luco simultaneaba las
tareas escolares con la practica de las Bellas Artes y que,
contra lo creido por algun comentarista, su vocacién no
fue un chispazo subito. El germen estaba alimentado in-
tensamente y los anos juveniles constituyeron para su estro
un fecundo periodo de formacion.

Hay que tener en cuenta dos impulsos poderosos. Uno
—tal vez decisivo— interior, vocacional, que es como el
hontanar, la fuente nutricia. Y otro que habla de estimulo,
que despierta el impetu de la vocacion, que conduce en
suma las aguas de aquel hontanar. Orrego Luco —ya lo
hemos insinuado— lleva en si la semilla del arte. Pero a
la vez se desenvuelve en un medio favorable al desarrollo
de su tendencia, de su inclinacion.

Nunca ha vivido el hombre un existir mas rectamente en-
frentado a su individualidad que esos anos sujetos al filo
de dos siglos. Individualidad quiere decir, cuando pensa-
mos en el artista chileno, anhelo de extraer del fondo de
las propias vivencias humanas las claves de un vivir en
plenitud adecuada y autonomica.

Fundense, pues, en Alberto Orrego Luco en armonia cabal
la vocacion y la intuicion de su destino, ademas de una
circunstancia propicia. “Vivir —dice Ortega y Gasset— es
haber caido prisionero de un contorno inexorable”. La
pintura del artista chileno que venimos estudiando es el
hecho total de un conjunto de hechos subsidiarios, de
sumandos, de ingredientes parciales.

En Chile tiene el arte pictorico en los afnos correspondien-
tes al ultimo cuarto del siglo XIX un desarrollo notable.
Estan en creciente adquisicion de una madurez cercana
Pedro Le6n Carmona, Onofre Jarpa, Cosme San Martin,
Pedro Lira, Juan Francisco Gonzalez. Antonio Smith es
ya el viejo maestro, mas por la autoridad de su obra y por



su experiencia de gran paisajista romantico, que por la
edad.

Junto a este grupo habria que poner a un conjunto de
literatos, voces que se encargan a menudo de ampliar el
eco del mensaje pictorico. Escritores y pintores anduvie-
ron por sendas comunes en esos anos. Manet-Zola; Dela-
croix-Baudelaire; Daumier-Théodore de Banville. En Chile
podemos encontrar aproximaciones semejantes: Smith-
Vicente Grez; Juan Francisco Gonzalez-Augusto d’'Halmar.
No nos referimos a asociaciones de pintor y escritor que
lo estudia —en ese caso a Juan Francisco Gonzalez corres-
ponderia Alfonso Bulnes— sino a relaciones espirituales
que afectan, por un fenémeno de 6smosis, ambas obras.
Alberto Orrego Luco es un solitario. Tal vez en el fondo
mas impenetrable de su espiritu un solitario malgré-lui.
Su naturaleza oscilante entre lo melancolico y lo expan-
sivo —segun el estado de animo mudable— lo empuja a
buscar el contacto de seres afines. Pero su destino fue otro
muy diverso.

La vida lo obligé a vivir en cierto modo trasterrado sin
que pudiera, en su ajetreo constante y viajero, echar raices
en esas seguras y comprensivas amistades que el tiempo
y el habito van anudando y que tan frecuentes fueron en
otros pintores de su tiempo.

Alberto Orrego Luco no tuvo ese espiritu paralelo en la
literatura chilena. Pero tal ausencia —que no es del todo
absoluta, como habremos de ver en seguida— esta com-
pensada en parte por el ambiente culto y sensitivo en que
transcurre la juventud del artista, primero, y por la atmos-
fera refinada y llena de tradiciones y del peso del pasado
en medio de la cual habran de desenvolverse sus anos de
madurez, después.

No podia hallar del todo el paralelo porque su pintura,
hecha de tonos delicados, de matices finisimos, fuertemen-
te espiritualizada, no concordaba con las tendencias na-
turalistas de la literatura entonces en boga. Blest Gana,
estrictamente contemporaneo, aunque mayor en catorce
anos, exhibe un estilo antipoédico al de nuestro pintor.
Sin duda alguna si hubiéramos de perseguir ese paralelis-
mo para hallar las semejanzas quinestéticas entre la ex-
presién pintada y la expresion escrita, pensariamos en un
eseritor un poco posterior, en Manuel Magallanes Moure.
En La cancion triste del poeta tenemos la correspondencia
justa con algunas melancélicas visiones nocturnas del

pintor de Valparaiso:
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En la misteriosa
noche, dejo una
huella luminosa.
Claridad de luna,
luz de amanecer
en la noche bruna

Las semejanzas son de sensibilidad y de forma. Pero sobre
ello hemos de volver mas adelante.

Espiritu cultivado, nutrido de disciplinas universitarias,
formado en el amor del saber, en la pintura de Alberto
Orrego Luco refluyen diversos, numerosos elementos. En
primer lugar las experiencias multiples del artista forma-
do en la inquietud del conocimiento, la admiracion hacia
las formas culturales de la latinidad y los viajes.

Su vida fue un permanente cambio de horizontes, aun
cuando —no seria licito negarlo— sintié permanente-
mente la acezante, la misteriosa atraccion de las viejas
ciudades italianas.

Su primer viaje a Europa lo realiza, segun hemos visto,
en 1873.

En plena juventud, abandonada definitivamente la medi-
cina —o su estudio— y entregado a la pasion de las artes
figurativas, es nombrado consul en Venecia. Contrae ma-
trimonio con dona Carolina Rossi, artista que sigue la
escuela de Orrego Luco. Su vida comienza a normalizarse
en una etapa definitiva de fecundidad creadora. En Vene-
cia nacen sus hijos v el pintor se aferra a ese paisaje me-
lancolico que serda para siempre la clave y la constante
de su hacer. “Epoca feliz de artista pobre, como él mismo
la llamaba” (1).

Pero sigamos con los datos escuetos de su vivir.

Anos después el Consul es trasladado a Sevilla a desempe-
nar igual cargo. Ha cambiado el paisaje v las pupilas ha-
bituadas a las tonalidades gris-perla de la Laguna y al
dorado p3treo de los palacios antanones veran ahora la
policromia suavemente encendida de las riberas del Gua-
dalquivir y los cielos altos y transparentes de la Baja An-
dalucia.

Las tareas consulares le permiten dedicarse con minucio-
sidad y con incansable fervor a sus trabajos artisticos. A
su amor por los aspectos insolitos del paisaje urbano, a la
busqueda de lo caracterologico del agro sevillano para
verlo cual una proyeccion de su propio espiritu melancolico,
va bien esta naturaleza que parece suavizada por el paso
de los siglos.



De entonces, de ese periodo anterior a 1893, son “Terrazas
de Triana”, “Salida de luna”, “El Guadalquivir en Gelves”,
etc.

Regresa mas tarde a Chile para que los hijos conozcan la
patria de sus mayores. La atraccion y la nostalgia del
viejo mundo ejercen en seguida su poderoso impulso. Es-
perando volver a Europa pinta en Chile. Sus paisajes de
la tierra natal en este corto periodo y los que trazara mas
tarde en la etapa final no reflejan la comunién tan intima
entre el tema y la mano que lo realiza como la revelada
en las visiones europeas, en especial las de Italia.
Regresa como consul en Milan. Es la época de una tela
curiosa, ajena a sus preferencias habituales y a sus gustos,
pero con la cual manifiesta en cierto modo su admiraciéon
hacia el espiritu de un pais amante de la libertad: “Desem-
barco de Garibaldi”, es el titulo del cuadro. Es también
pretexto para pintar los efectos marinos, que adquieren
importancia capital en esta tela.

Después sirve el mismo puesto en Roma (1916-1919).
Cercana ya la senectud y afecto a las voces ancestrales,
mas fuertes que ningunas otras, Alberto Orrego Luco re-
gresa a Chile. “De nuevo a Chile —escribe M. V.— para
continuar pintando y morir aqui, entre los suyos, tras
breve periodo de honrada pobreza”. (2)

La muerte se produce en 1931.

Vida la suya sin anécdota externa que explique o justifi-
que aparentemente de algin modo —a la manera tainea-
na— el caracter peculiar de la obra. Aquella misma na-
turaleza de su vivir solitario parece arrebatar la posibilidad
de una explicacion estética por el influjo demasiado deci-
sivo de lo circunstancial.

La escasa peripecia vital propende al parecer a estimular
su tarea creadora. La tendencia al reposo y a la calma
refleja no obstante esa vida apacible como un espejo de
limpida y tersa superficie. Se advierte en la obra una in-
decible seguridad espiritual. He ahi, pues, de qué modo, si
no nos dejamos llevar enganosamente por el topico de que
el ambiente inquieto es el unico propicio a la inspiracion,
comprenderemos mejor la unidad perfecta de la obra del
maestro chileno y del ambiente en torno.
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TIEMPO HISTORICO

¢Como es esa circunstancia? ;Cuales son las corrientes
estéticas de su tiempo? ;A qué ideales responde el grupo
de Alberto Orrego Luco?

En los grandes nucleos europeos ahitos de una tradicion
acomodadora que tiende a clasificar los hechos histéricos
segun normas seguras, existe gran regularidad en el su-
ceder generacional.

En América el fenomeno es mas complejo y resulta dificil
hallar las lineas divisorias de los grupos, aunque sin duda
existen.

Alberto Orrego Luco nace en 1854. Su pléyade, si conside-
ramos el espacio de quince anos senalado por los mas
autorizados tratadistas —Petersen, Pinder, Ortega—, es la
misma de Ramon Subercaseaux (1854), Pedro Leon Car-
mona (1854), Juan Francisco Gonzalez (1853), Alfredo
Valenzuela Puelma (1855), Juan de Dios Vargas (1855),
Ernesto Molina (1857) y, mas alejados ya, pero dentro de
esta etapa, Cosme San Martin (1850) y Pedro Lira (1845).
Una simple mirada a todos esos nombres sera acaso sufi-
ciente para comprender la varia disparidad de estilos y
maneras.

Muchos de los pintores pertenecientes a la pléyade man-
tienen aun sus amarras con el pasado y se obstinan en
las formas periclitadas. Pedro Leon Carmona, Ernesto
Molina, Cosme San Martin, desconocieron la innovacion
que se producia en esos instantes en la pintura de Occi-
dente con la llegada del impresionismo. Otros como Ra-
mon Subercaseaux, Juan Francisco Gonzalez y Juan de
Dios Vargas lo intuyeron. Pedro Lira giro en un punto
de coincidencia de corrientes diversas y, a veces, contra-
dictorias.

Alberto Orrego Luco plantea un problema de indole dis-
tinta. En realidad no admite el parangon estilistico con
ningun pintor de su generacion.

Su larga estancia en los centros europeos no lo inclina
decididamente al impresionismo ni al movimiento poste-
rior. Es rigorosamente contemporaneo de Vincent Van
Gogh (ambos, no lo olvidemos, nacen el mismo ano) y



el pintor holandés esta ya mas que de vuelta de las normas
impresionistas. Cuando el joven Orrego Luco llega a Paris
puede asistir ese mismo ano al triunfo de Manet en el
Salon con su tela el “Bon bock”. Poco después, en 1874,
para ser exactos, se produce el escandalo clamoroso de
la primera exposicion del grupo impresionista en el estu-
dio del fotografo Nadar.

¢Participé Orrego Luco de la opinion de quienes rechaza-
ban la nueva pintura?

Sea como fuere, un hecho debe ser tenido en cuenta.
Si es cierto que su estética no puede ser asimilada a las
conquistas e innovaciones de la impresion, no lo es menos
que a partir de entonces el pintor se va alejando de las
caracteristicas gue habitualmente rigen en el grupo con
el cual concurrio al Salon del Nuevo Mercado. No sigue,
es evidente, las corrientes del impresionismo, pero comien-
za a buscar una manera, un estilo, adecuados a su tempe-
ramento y sensibilidad.

Las preferencias de Italia sobre las que pudiera tener por
Francia —o si lo deseamos—, de Venecia sobre Paris, in-
dican un hecho sintomatico, capital, y no, como pudiera
creerse, una simple dileccion de paisaje geografico. Si
Alberto Orrego Luco hubiera permanecido en la capital
gala y seguido alli los diversos episodios de su carrera
artistica acaso —y sin acaso— las normas estéticas in-
formadoras de su obra habrian sido otras y en definitiva
tendriamos también algo distinto.

La eleccion del medio fisico en que trabaja y recibe ins-
piraciéon nuestro pintor no es por supuesto un hecho ca-
prichoso. Esta regida por la finalidad artistica que guia
los pasos del chileno. E. Meumann ha dicho con razon en
su Sistema de Estética que el impulso de representacion
en una forma determinada tiene que implicar necesaria-
mente la restriccion de no admitir una expresion cual-
quiera, sino por el contrario, seleccionar y limitar cons-
tantemente la forma de la expresion. El talento creador
de Orrego Luco estuvo en saber cuales eran los limites
de sus posibilidades.

No debemos exagerar excesivamente el influjo del medio
ni aplicar con extremado rigor una Optica historicista,
pero es indudable que en esa generacion del ultimo tercio
de la diecinueve centuria la circunstancia ambiente desem-
peii6 una funcion importante, si no decisiva. Los impresio-
nistas son hijos del espacio, del dintorno que los envuelve,
porque llevan a sus obras un sentimiento cosmico.
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Orrego Luco, sin ser impresionista, comienza no obstante
a buscar el paisaje afin con su sensibilidad. Cabe ver aqui
como primera manifestacion o premisa de su concepeion
estética una exclusiva voluntad de arte o un previo im-
pulso ajeno a todo lo que sea externo al objeto artistico y
al modo de creacion.

Pero el tiempo historico del pintor de “Palacio de los Dux”
esta formado por otras aportaciones. Hay en las artes fi-
gurativas de Chile en ese tiempo una especie de dispersion.
La atraccion diversificada de las corrientes europeas arre-
bata toda posibilidad de coherencia a la pintura nacional.
Los artistas siguen los movimientos de sus preferencias en
unos tiempos en los cuales los vagos comienzos de la irra-
cionalidad se adelantan ya y asoman su rostro hispido.
Nos explicamos asi que Alberto Orrego no siguiera las
huellas de la pintura impresionista. En buenas cuentas
su estilo supone una sutil regresion. Y decimos sutil por-
que lo precedente a la estética del plein-air es el realismo
(1848-1860). Pero Orrego Luco no se queda en la etapa
inmediatamente anterior. La sensibilidad le empuja hacia
otras direcciones oblicuas y hasta fronterizas con dominios
afines a sus sentires. Los contactos con el impresionismo,
con el realismo v con los ultimos apagados ecos del ro-
manticismo son leves.

De todos ellos recibe algo y son, especialmente aquél y
éste, los sustentaculos aparentes de su obra. Es inutil que
pretendamos verlos demasiado ostensibles. Tratase en fin
de una accion indeliberada, incorrecta, mas espiritual que

Imorfologica.

La parte definitiva deriva del orientalismo. Un orientalis-
mo sin Oriente, si resulta licito expresarse asi. Orrego Lu-
co hace una pintura que se apropia muchas de las formu-
las de la subescuela partida de Eugenio Delacroix, pero
modificandolas capitalmente por la intromision de un es-
piritu delicado y melancélico.

Antes de estudiarlo en el fenomeno concreto de sus obras
debemos dar un pequeno rodeo.

Cuando el joven Orrego Luco marcha a Paris ha expuesto
ya —como hemos dicho— junto al grupo de su genera-
cion.



El enlace con el pasado inmediato lo sefala Francicco
Mandiola (1820-1900). Su naturalismo objetivo esta ya su-
perado. En Onofre Jarpa (1849-1940), que también con-
curre con inquietud juvenil, nota nuestro artista un ro-
manticismo temperado y suave que le permite entrever
en parte algo de lo que mas tarde constituira una corrien-
te —vagorosa, es cierto— de su obra.

No olvidemos que Onofre Jarpa pinta con posterioridad
a este periodo el paisaje veneciano, y que el sentimiento
melancolico de la naturaleza, su emocion, puestos en el
lienzo senalan puntos de contacto con el arte de Orrego
Luco.

En Paris trabajo un tiempo junto al pintor Cabanel el
cual halléo prometedoras las obras que le fueron mostia-
das por el chileno y lo animé a continuar su quehacer es-
tético. A pesar de todo la eleccion de maestro no fue afor-
tunada. Representante del arte oficial del Segundo Impe-
rio, Cabanel (1823-1889) hace una obra ajena a las idesas
de innovacion, a las que desprecia, y practica un eclecti-
cismo sin caracter, de gran indigencia pictorica, cuyos
frutos son esos lienzos de estilo trivial, blando, disimula-
damente erotico, que se designa de “l'école”.

Bajo otra direccion mas inteligente y mas sensible a la
mudanza de los tiempos nuestro pintor habria cambiado
su destino. O tal vez dejado a su propia iniciativa, guiado
por su instinto, pudo desde temprano haberse entregado
a la realizacién de un arte de mayor vitalidad. Junto a su
rector artistico, Alexandre Cabanel, cualquier intento de
liberacion debio de encontrar la repulsa inmediata.

Mas tarde entra el joven en la Academia Julien cuycs
principios docentes estan basados en una mayor libertad
expresiva que no olvida, por cierto, el recuerdo de la tra-
dicion. Orrego Luco trabaja intensamente, con fiebre vo-
cacional cada dia mas despierta y mas segura del cami-
no que reconoce como suyo. Estudia, pinta, visita expo:i-
ciones, se le encuentra en los museos y no parece absurdo
pensar que de esos dias data sv “descubrimiento” de Ziem
(1821-1911), orientalista francés de origen hungaro, cuya
pintura de un colorido encrespado y vibrante lograba en
tales momentos un éxito estruendoso, superior sin duda a
sus reales meéritos.

En 1879 expone en el Salon de los Artistas Franceses su
cuadro “Naturaleza muerta”. Conviene retener el dato,
sobre todo por el tema, que viene a ser excepcional en el
opus del chileno.
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Un cambio de frente se produce con la ida a Italia. No sa-
ll)gqmgos la fecha exacta, pero estimamos debe datarse en
Es el momento tal vez del hallazgo de una nueva corrien-
te estilistica fijada principalmente en los pintores llama-
dos de La Lagima. Es decir, en ese movimiento, ultimo
estertor del barroco veneciano ya temperado, que repre-
sentan dos maestros tan importantes como Antonio Canale,
el Canaletto (1697-1768) y Francesco Guardi (1712-1793).
Traia Orrego Luco de Paris una vision de factura mas
suelta, de pincelada fragmentada, de colorido mas disper-
so y claro, pero sujeto todo a una objetividad rigorosa
sobre el sustentaculo del dibujo y de las hormas de su
aprendizaje con Cabanel. En su pintura conservara, toda-
via el influjo primero, pero a medida que transcurran los
anos su hacer ira acomodandose a la lecciéon de los paisa-
jistas venecianos del Canal.

Mientras tanto, para no anticiparnos al discurrir tempo-
ral del pintor, diremos que el chileno no ha cortado sus
amarras con la patria.

Concurre con un envio al Salon de Santiago de 1891 en el
que obtiene Primera Medalla y Premio de Honor en el
Certamen Edwards. Ese mismo ano consigue una Tercera
Medalla en la Exposicion Internacional de Bufalo. En la
Exposicion del Mercado Central de Santiago de 1872 le
habia sido concedida una Mencion Honrosa.

En 1893 celebra en la capital chilena una exposicion indi-
vidual importantisima. El catalogo consigna treinta y dos
numeros. Las telas proceden de Venecia, Sevilla y Chile.
Solo figuran paisajes.

En 1912, en el Salén de El Mercurio, de Santiago, expone
Alberto Orrego Luco una obra: “El Palacio de los Dux y
el Campanile de San Marcos”. Concurren, entre Otros,
José T. Errazuriz, Plaza Ferrand, Juan Francisco Gonza-
lez y Ramon Subercaseaux.

En los anos de 1919 y 1920 vuelve a exponer en Santiago.
Los temas venecianos y espanoles alternan también con los
paisajes de la tierra natal. Orrego Luco trae visiones del
Sur y Constitucion en donde “La Isla ha sido uno de sus
temas preferidos” (3).

En resumen puede decirse que el pintor chileno es un po-
co el reflejo del tiempo en que vive. El factor historico-
cultural no explica la estética, pero puede suponer el esti-
mulo que conduce a las vivencias personales a reflejarse
en el objeto artistico. No encaja Alberto Orrego Luco en



ninguno de los grupos generacionales en que podriamos
incluirlo y, sin embargo, tiene de todos algo.

La realidad diversificada se polariza en la obra y a ella
hemos de dedicar el capitulo que sigue.

LA OBRA

Alberto Orrego Luco es uno de los pintores chilenos que
de un modo mas ostensible, obstinado y fervoroso mantie-
ne a lo largo de su carrera una linea estilistica y definida.
Ello no quiere decir que no existan cambios en su queha-
cer. Pero son —contemplados va desde esta realidad nues-
tra retrospectiva y en la unidad de la obra— insensibles.
Estan destinadas las mutaciones de la creacion orreguia-
na al acomodo de ésta al ideal que se ha trazado desde el
comienzo,

Forzando mucho el esquema de ése su hacer, que dura
aproximadamente desde 1872 hasta 1931, es decir mas de
medio siglo, tenemos tres etapas con caracteristicas dife-
rentes entre si.

Primer periodo:

Comprende siete anos. Coirre desde 1872, fecha de la ex-
posicion del Mercado Central, hasta 1879 en que figura
en el Salon de los Artista Franceses de Paris con “Natura-
leza muerta”, y fecha probable de su primer viaje a Itaiia.
Segundo periodo:

Va desde 1879 a 1919, afio en que regresa a Chile. Esta
etapa, la mas extensa de las tres, incluye numerosos via-
jes v el desempeno paralelo de las funciones consulares.
Es la de plena madurez, la de mayor fecundidad y re-
flexion, la que ve el cumplimiento de sus ideales. Se cierra
el periodo con una nota triste: el fallecimiento de su es-
posa dona Carolina Rossi.

Tercer periodo:

Comprende desde 1919 a 1931, ano del transito fatal del
artista.
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La obra de Orrego Luco en aquel primer lapso est4 marca-
da por el signo de la iniciacion, de la busqueda, del ajuste
de su vocacion al estilo y a la norma adecuada a la sensi-
bilidad ya manifiesta del joven artista.

El influjo de la generacion que expone en el certamen or-
ganizado por Vicuna Mackenna ha sido minimo. El grupo
del 72 no ha sido por cierto en el arte chileno una genera-
cion decisiva. Le falté impulso de innovaciéon. No, no podia
afectar a lo que buscaba sobre todo un aire de moderni-
dad, ausente en esa estética indigente y anacronica de los
Cosme San Martin, Mandiola y Carmona.

En Paris siente diversas atracciones. En un momento du-
da. ;Como es esa “Naturaleza muerta” que cierra el perio-
do?. Sabemos que algunos comentaristas reprochan por
estos anos al juvenil expositor su exceso de objetividad.
Vicente Grez habla de “école photographique”, de factura
un poco demasiado meticulosa (4). Hay, al parecer, cier-
to natural desconocido, indecision marcada por la inex-
periencia. No sabe el pintor qué ruta seguir.

En realidad no empieza a encontrarse a si mismo hasta
su descubrimiento transalpino y peninsular.

En los comienzos del segundo periodo podemos anotar
restos de la minuciosidad detallista y analitica de la etapa
francesa. Pero comienza a verse ya un estilo hecho de
sintetismo, de reposo y de serenidad, en el modo de tratar
el color y de concebir las formas, tendientes siempre a los
efectos de quietud y silencio.

Todo el periodo no sera sino una afirmacion constante de
aquel fervor dirigido a dar realidad a una obra hondamen-
te sentida. Aprehension de la técnica, trabajo férvido.
No nos extrane su ausencia de las exposiciones. Orrego
Luco quiere crear solo para si. Cada una de sus telas €s
una manera de interrogarse y de plantearse un enigma
cuya solucion final esta en el dominio de la forma y en el
momento en que deja sobre la tela la pigmentacion de la
postrera pincelada.

Las cbras de este tiempo, ya sean de Venecia o de Sevilla,
revelan por otra parte la ausencia de un problematismo
interior, de quietud. Estamos lejos todavia de la honda,
patética y dramatica proyeccion que se dara en la gene-
racion de 1913, llamada la tragica. Las aguas remansa-
das en San Nicoleto de Lido o los pinares de Alcala con
sus reflejos luminosos llenos de jocundo goce de vida, se-
fialan bien el estado animico del pintor en esos dias.
Momentos estos de plenitud creadora, sin grandes dispo-



nibilidades econdmicas, pero intensa, enteramente gozada
en el orden espiritual y en la entrega —olvidado de lo
demas— a la pasion de pintar.

En el tercer periodo se quiebra un poco la unidad de es-
tilo. La naturaleza chilena, mas aspera, menos compues-
ta, deshace un tanto aquel esquema de serenidad practi-
cado durante largos anos.

Las obras de esta etapa nos revelan la aparicion de unas
tonalidades violentas, de unos rojos ardientes, de unas
adumbraciones llenas de dramatismo. El pintor renuncia
al hacer delicado de los primeros periodos que fundia el
cromatismo y buscaba las superficies lisas.

La factura es mas suelta, la pincelada vigorosa, y del con-
junto salta a la vista del contemplador un efecto de recia
imposiciéon de las formas llenas de asperosidades.
Producese asi una derivacion frecuente en los pintores
cuando se aproximan al otono de sus vidas. La mano de
Orrego Luco no obedece ya con igual presteza a los impul-
sos de la mente. Descuida, ademas, la pulcritud en el ha-
cer y corre a dejar en la tela las sensaciones recibidas
del paisaje sin atender mucho a la correcta aplicacion de
la técnica. Tampoco es necesario porque el habito, la ex-
periencia y la maestria suplen con ventaja la pérdida de
los arrestos juveniles. Lo que sucede con Alberto Orrego
se advierte también en los anos finales de Valenzuela Lla-
nos. Y —si la proximidad de los nombres no escandaliza
por ser tomada s6lo como necesidad dialéctica— es evi-
dente que idéntico proceso se da en las obras de Rem-
brandt y Velazquez.

El periodo tardio del pintor de “Venecia desde Fusina”
tiene, pues, algo de expresionismo avant la léttre. Expli-
car esto nos obligaria a dar un gran rodeo. Digamos sola-
mente que siendo el expresionismo un estado de espiritu
mas que un estilo, cuando el pintor chileno, perdidos ya
los resortes de la ilusion que le empujaban a un trabajo
minucioso, y vuelto mas hacia su propia interioridad, lo
que le interesa en esos anos postreros no es el modo de ex-
presarse plasticamente, sino lo que expresa. Y lo que ex-
presa es ya su propia melancolia.

Orrego Luco ha vivido mucho; en su espiritu se han ido
acumulando las impresiones; ha sido testigo de cambios
y, sobre todo, ha vivido en una etapa fronteriza, sin fijeza,
sin caracteres precisos y sin coherencia. Ya hemos sena-
lado como en estos anos se inicia el vago despertar de una
época llena de problematismos.
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Movimientos estéticos que se consideraban instalados de-
finitivamente en la estimativa de las gentes, destinados al
parecer a servir de normas invariables, se han derrumba-
do. Orrego Luco ha visto en esos largos afos de su vida
profesional la superviviencia romantica de Corot —para
citar un norpb;‘e significativo— (1796-1875) a cuyo entie-
rro pudo asistir; ha tocado materialmente la transicion
del realismo al impresionismo (1848-1890) y, finalmente,
h_a con_ten}placlo el nacimiento, tras la reaccion contra el
impresionismo, de las nuevas contradictorias escuelas,
entre ellas las que persiguen una restauracion de la nor-
ma de los elementos puramente morfologicos, cuya linea
va de Cézanne a los cubistas.

No poseemos, como fuera de desear, un catalogo completo
de sus obras y mucho menos una sistematizacion razona-
da de las que se conservan en museos y colecciones priva-
das. Los titulos que se conocen senalan a Orrego Luco
como un pintor ni parvo ni excesivamente fecundo. Tra-
bajo sin prisa, pero sin reposo, dominado por una pasion
decidida hacia el logro de lo perfecto, segun le dictaba su
leal entender y saber y segun le permitia su capacidad
creadora.

El tema —ya lo hemos dicho— ronda en torno de una
constante; el paisaje. Sabemos de una naturaleza muerta.
Es excepcional. No pinté Orrego Luco al hombre. Sélo la
naturaleza parecia conmover sus fibras creadoras. Hizo,
sin duda, algunos retratos. Pero éstos no parecen contar en
el conjunto de su opus.

En los paisajes suele aparecer alguna figura. Su mision la
destina a servir de punto de comparacion o de referencia
para que el ojo del contemplador halle las dimensiones de
los elementos que integran el cuadro.

A veces, también, la presencia de personas indetermina-
das, sin individualizar, miembros de una humanidad un
tanto fantasmal como el gondolero larvario de “Una calle
de Venecia”, cumple diverso cometido. Se diria que el pin-
tor busca hacer mas lancinante, mas sobrecogedora la so-
ledad v el silencio mas opaco.

En “Paisaje de Venecia” ha colocado una multitud. Es
también excepcional. Otras obras con figuras, que no son
nunca lo sustantivo, sino elementos accidentales, nos las
da en “Banistas en el Lido”, “Canal Grande”. En una te-
la tenemos la figura como factor esencial, “Mujer cogien-
do hierbas”.

Ante tan sistematica huida de lo antropomorfico debemos



pensar en un proposito deliberado y no en algo que sea
fruto de la casualidad. Orrego Luco no se sinti6 atraido
por ese elemento sutil que es la psicologia, motor de los
impulsos creadores de muchos grandes pintores (Rem-
brandt, por ejemplo). ¢(El hombre? Si, un elemento mas
del paisaje y no el principal por cuanto en el contraste
con la naturaleza o con los elementos urbanos se pierde
su valor plastico. Todo en Orrego Luco vale s6lo como me-
ra posibilidad representativa, como posibilidad de forma
y de color.

Sus dilecciones por el paisaje veneciano no se centraban
en la naturaleza misma, sino en el factor urbano. Es de-
cir, en esa sintesis que el agua y el hombre habian forma-
do. Fué esto lo que busco. Lo demas parecia no interesarle.

LA ESTETICA

Hemos dicho que el autor de “Terraza de Triana” no fué
impresionista y nuestra afirmacion debe ser recalcada.
No, no lo fué. No sintio los arrumacos excesivamente sen-
soriales de ese movimiento ni poseyo las vias de acceso.
Debe meditarse en un hecho poco atendido por la critica.
La escuela del plein-air no cuenta un solo representante
ortodoxo que no sea francés. El impresionismo no galo es
ya algo distinto.

Tampoco es Orrego Luco un hombre que vuelve la vista
a corrientes agotadas, anémicas. Lo que hace es seguir
las influencias de otros estimulos que, si bien tratan de
reanudar el contacto con la tradicion, se apropian al mis-
mo tiempo de aquellos elementos utiles de los movimien-
tos innovadores. La diferencia estd un poco en el modo de
entender la libertad de factura y un mucho en el senti-
miento v en la actitud temperamental.

Estimamos que la pintura de Orrego Luco posee una car-
ga enérgica contra el realismo. El chileno, que ha recibi-
do el aura poética del medio cultural en que se forma,
siente ahora la representacion plastica como algo capaz
de transmitir un mensaje de lirismo y al presentir la opo-
sicion de la poesia subyacente en la pintura de lo real,
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traté de buscar un estilo que, dejando incolume la estruc-
turacion formal, produjera las sensaciones animicas y
subjetivas de las formas poéticas que buscaba.

Tal vez esta lucha contra el realismo es indeliberada e in-
consciente pero no por ello deja de estar asentada sobre
un estrato logico en el devenir de los movimientos artis-
ticos y de responder a un mandato de la historia.
Persigue —como los impresionistas— el desamarre de la
exacerbacion realista, sin renunciar a las proyecciones
interiores del animo, las cuales quedan prendidas en la
tela como temblorosas e imperceptibles avecillas, sin des-
truir el sustentaculo formal.

Es esto, precisamente esto, que supone fidelidad a un idea-
lismo vago, lo que lo separa de aquella escuela partida de
Manet.

Su pintura, en cambio, responde a la captacion del plein-
air. Si nos fijamos en algunos titulos comprenderemos en-
seguida la voluntad de aprehender sensaciones meteoro-
logicas:

“Otono”

“Invierno I. II"

“Lluvia”

“Mar agitado”

“Tarde de viento”

“Puesta de Sol”, etc.

No quiere aprisionar las impresiones fugitivas ofrecidas
por la naturaleza. Las discrepancias estilisticas con Juan
Francisco Gonzalez —para acudir a un ejemplo cercano
de pintor considerado como impresionista buscador de mo-
dificaciones y cambios producidos por el discurrir de las
horas— estén en la manera que ambos tienen de sentir
el tiempo.

El impresionista quiere llegar a la captacion del instante,
de lo fenoménico. Ese momento y no otro. La rosa, o el
frute, o la nube, en su pomposa imagen fugitiva.

Orrego Luco —por el contrario— se entrega a una pintu-
ra que muestra en su quietud la eternizacion del paisaje
Las vistas de Venecia con sus aguas quietas, la sensacion
crepuscular, imagen de lo taciturno y permanente, y el
predominio de las lineas horizontales, propenden a llevar
al animo del contemplador la idea contraria de lo busca-
do por los impresionistas. 3
Sus maestros son Canaletto y Guardi. Y lo son, no solo
en la tematica, sino en el modo, en la traduccion peculiar
que del paisaje veneciano realizan aquellos pintores.



Quienquiera conozca las obras italianas del artista chile-
no vera que las palabras aplicadas por Adolfo Venturi al
Canaletto corresponden a Orrego Luco: “...evoca Venecia,
sus canales, sus iglesias y sus campos, con una calma, una
exactitud reveladora de adoracion infinita e idilica...” (5)
Alberto Orrego Luco expresa esas mismas visiones con
mayor modernidad, a veces con mas nerviosismo. Sabe
romper con frecuencia la nota de quietud con un reflejo
vivisimo, con una linea luminosa en el horizonte o con una
ruptura de nubes que dejan pasar la fugacidad subita de
un rayo de sol.

La proximidad mas intensa con Guardi la vemos en la
tela del veneciano “Goéndola en la Laguna”, pintada en
los anos finales del siglo XVIII, anticipaciéon sin duda de
la sensibilidad impresionista y poseedora de la misma
poesia y reposo que veremos mas tarde en las mejores
telas del chileno.

Venecia se impone en efecto por una acusada hipersen-
sibilidad conductora de la mano de nuestro pintor para
obtener la expresion poética y los efectos de un cromatis-
mo misterioso, refinado y penetrante. Un gris amarillento,
a veces neblinoso, una nota rojiza en lontananza y en la
gondola de una u otra tela un azul turqui que quiebra
inesperada, sorpresivamente, la entranable sensacion de
apacibilidad.

Podriamos decir que la Venecia vista por Orrego Luco
esta modificada en parte por la vivacidad cromatica del
impresionismo, sin renunciar, por otra parte, el pintor a
la nota de lo perdurable lograda a través de la rigurosa
estructuracion del cuadro.

Hemos hablado del tiempo al definir la pintura del chileno,
como algo que aspira a apoderarse de la esencia temporal,
de lo que pasa, de lo que es ajeno al transito de las horas.
A veces se sienten deseos de evocar unas palabras con las
cuales en “L’évolution créatrice” Bergson habla de la
prolongacién temporal (la durée). “Es una fusion ince-
sante del pasado y del presente...” Idéntica emocion in-
tuitiva del desarrollo constante del tiempo suele darnos
algun lienzo de Orrego Luco. Paso del tiempo y eterniza-
cion.

Tal vez la tela que de modo mas intenso nos traiga la
intuicion temporal remansada, esa percepcion antihera-
clitiana del devenir, sea “En el Lido”. Tiene esta obra
unas proporciones extremadas en el sentido de lo apaisado,
como marcando ya un preconcebido y deliberado intento
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de acentuar desde el comienzo la imagen plastica del so-
siego. El horizonte corta la amplia vision panoramica en
dos partes, aproximadamente por la linea de la seccion
aurea, dando el espacio mayor al cielo. El primer término
esta ocupado por la costa baja pedregosa y un monticulo
verde. En el centro inferior, equilibrando, haciendo de
gozne que une los dos elementos esenciales de la composi-
cion, se columbra una barca. La mancha roja de un hom-
bre es la unica casi imperceptible nota vivaz que anima
la quietud grisea del paisaje veneciano.

La impresion de nostalgia y de melancolia esta conseguida
con gran sencillez, ha escrito un critico. “No hay una sola
nota vigorosa. El color estd temperado por dos grandes
manchas —agua y cielo—. Tonos velados por la bruma,
sensacion de calma en el reflejo luminoso y horizontal de
la lejania” (6).

Con identica sencillez de medios plasticos aprisiona las
lineas y los colores de la apacibilidad en telas como “Canal
Grande”, Venecia” y “Tarde en Venecia”.

Contra lo que se suele creer la musa del pintor no fue
excesivamente fecunda en el periodo veneciano. A lo largo
de nuestro estudio hemos citado bastantes telas que vie-
nen a ser la mayor parte de las que del maestro se cono-
cen. Todavia podemos mencionar de esa etapa ‘“Embarca-
dero en Rialto” (Club de la Union), “Nocturno en la La-
guna’, “Portico de San Marcos”, “Gran marina en la no-
che”, “El puente de los suspiros”, “Venecia después de la
luvia”, etc.

La luz sevillana, el pintoresquismo de sus costumbres, la
variedad de sus paisajes, producen un cambio en la paleta
del pintor. Se hace su colorido mas brillante y la super-
ficie de la tela, lejos de mostrar aquella armonia y unidad
de gama, tiene a veces ciertos encrespamientos de color
y una mayor vivacidad y dinamismo en la pincelada. El
pintoresquismo domina, como se ve, incluso en los titulos:
“Bajo la parra”, “Terrazas de Triana”.

Nos hallamos de nuevo ante una pintura en cierto modo
carente de tema, peculiaridad ésta del arte de Alberto
Orrego Luco. Nos referimos por cierto a una tematica
trascendental, “literaturizada’”, en la cual la pintura fue-
ra cosa ancilar y servil y lo principal el asunto. Veamos
algunos titulos: “Calle de San Jacinto”, “Calle de Caste-
lar”, “Salida de la luna”, “Tarde”, “Guadalquivir”, “Playa
de San Lucar de Barrameda”, “Una calle de Gelves"”. Todas
estas telas son anteriores a 1893, pero en lo sucesivo la



actitud frente al tema no cambiara en Orrego Luco. Al
contrario, si se modifica en algo sera para desasirse mas
de la imposicion tematica.

A veces es posible ver en las telas del lapso sevillano leja-
nos reflejos del pintor espanol Antonio Gomar (1853), que
también idealiza o traslada el realismo a un plano lirico
mediante la libertad expresiva.

La pintura de Alberto Orrego Luco aparece fuertemente
subjetivizada. Pese a considerarse como transterrada no
es dificil encontrar una linea estilistica en la pintura na-
cional en que puede incluirse como eslabon.

En efecto, partiendo de Antonio Smith (1832-1877) hasta
llegar a Agustin Abarca (1882-1952), tenemos una corrien-
te de paisajistas que hacen de la sensacion el motor de
su arte. A esa linea pertenecen también Onofre Jarpa
(1849-1940) en su primer periodo, Valenzuela Llanos
(1869-1925), periodo postrero, y Alberto Orrego Luco.
André Lhote ha dividido a los paisajistas en dos grandes
familias: la familia de los que se expresan por el auxilio
del color, sobre todo y la de los que utilizan el claroscuto
en un tono dado. Es decir, de un lado el arco iris; de otro,
los matices terrosos. Alberto Orrego Luco pertenece a los
primeros. Es, pues, un artista provisto ya de una sensibi-
lidad que admite el nombre de moderna.

Cuando Richon-Brunet se niega a dar entrada en un pa-
norama del arte chileno al autor de “El Campanil de San
Marcos” por la escasa huella de su obra en el conjunto
nacional, nos parece que incurre en un desenfoque cri-
tico. Vale en este caso la pintura de Alberto Orrego por
ella misma, no por su accién, y como tal tiene un lugar
preciso —que ya hemos visto— en la historia del espiritu
y de la cultura patrias.
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ALBERTO ORREGO LUCO Y LA CRITICA

Estimamos necesario, per el caracter de primicia que sue-
len tener los trabajos monograficos sobre pintores chile-
nos, dedicar un breve capitulo a las apreciaciones que la
critica ha tenido con relacion a Orrego Luco.

Uno de los textos mas antiguos es el folleto de don Vicente
Grez, “Les Beaux-Arts au Chili"”, publicado en 1889 (ma-
nejamos la edicion francesa). Aparece estudiado el pintor
junto a un grupo formado por Ramoén Subercaseaux,
Onofre Jarpa, Juan de Dios Vargas, Enrique Swinburn y
Juan Francisco Gonzalez (pag. 32 y s.). Mas adelante, en
el mismo folleto, le dedica un capitulo especial (pag. 63).
Vicente Grez ve a Orrego Luco como un seguidor de la
ruta trazada por Rico, Michetti, Dalbono, continuadores
de los maestros de la Laguna. “Colorista brillante —escri-
be— y compositor hahil, Orrego se ha dado a conocer por
sus seductoras vistas de Venecia...” “Su factura, un tanto
meticulosa al principio y demasiado minuciosa, tenia los
defectos de las escuela neo-italiana; pero en estos ultimos
anos muestra ya una amplitud riagistral.”

En este mismo trabajo transcribe Grez un texto impor-
tante del critico Guillermo Puelma, companero lejano de
aquel primer viaje juvenil a las margcnes del Sena. Cita
Puelma a Vietor Hugo y a Baudelaire, lo que habla eio-
cuentemente del paisaje espiritual gue envolvia a la ju-
ventud chilena ya en esos anos tempranos, y dice: “Todo
lo que ve Orrego es el flujo y el reflujo de las olas que
ruedan, se forman y caen eternamente como las esperan-
zas humanas.”

Al final el comentarista subraya el lado luminoso, creyen-
do ver ahi un efecto del impresionismo. “Algunos de sus
paisajes del natural han debido ser contemplados du-
rante largas horas bajo el sol deslumbrante y violento de
Italia, contemplacion que cegaria a otro que no fuera
Orrego cuyos ojos se han habituado a impregnarse de
luz y, al mismo tiempo a conservarla.”



Se advierte la tendencia a la glosa literaria. Es decir, a
considerar el cuadro como pretexto para bordar sobre él
una serie de consideraciones que tienen mas de poema
en prosa o de trozo lirico, que de critica en el estricto
sentido del vocablo.

Un ano después de la publicacion del folleto de Vicente
Grez aparece el libro de Pedro Balmaceda Toro, “Estudios
y ensayos literarios”, Santiago, 1889, en el que se incluye
un estudio sobre Alberto Orrego Luco (pag. 39 y s.). El
texto debe de ser bastante anterior, tal vez de 1883, ano
en que tiene lugar una exposicion, con remate de cuadros,
del pintor.

La prosa es plenamente modernista y exhibe una pulecritud
de estilo y una justeza del adjetivo que recuerda las pagi-
nas de critica de arte publicadas por el egregio José Marti
en la prensa argentina anos antes.

Balmaceda Toro se enfrenta a las obras en forma sistema-
tica. En primer lugar anota la capacidad que posee el
pintor para escoger de la naturaleza lo que constituye la
caracteristica de su impresion (7). Orrego Luco aplica al
paisaje las condiciones de su temperamento al que ve como
fuente de sensaciones. Posee originalidad porque mira “con
vista que uno solo posee”. En sus telas se ve la nota per-
sonal, propia. Y agrega mas adelante que Alberto Orrego
Luco mancha “con una gracia infinita, y todos sus bosque-
jos, casi sin excepcion, nos dan a conocer un espiritu
delicado” (8).

En otro lugar afina mas el impulso critico al penetrar en
el hondon de la obra misma. Balmaceda hace partir el
estilo del pintor de Valparaiso de una doble raiz, “alla
donde entra la intuicion y el caracter (9) del artista a
luchar, a domar la energia de los colores (estas palabras
evocan las lecturas de Goethe: “El color es una energia”,
dice el escritor aleman), donde los reduce, los combina y
los desparrama a su antojo, donde acentua las luces y con-
cluye por ser dueno de toda aquella gama brillante, aque-
llas notas coloreadas que resaltan, chispean, huyen, vuel-
ven, saltan y desfallecen en perspectivas admirables, en
horizontes cenicientos...”

Unas notas criticas, todavia contemporaneas, pues se es-
criben en la primera década del siglo, pertenecen al pintor
y comentarista de arte Ricardo Richon-Brunet. Aparecen
en la revista Selecta (n? 6, setiembre de 1909) con el titulo
de Don Alberto Orrego Luco. La distincion en el arte. Los
pintores de Venecia.
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El rasgo principal que advierte en el artista figura en
el titulo de su ensayo. “Los cuadros de don Alberto Orrego
Luco, aparte de todas sus otras cualidades pictoricas, nos
dan esa impresion de distincion y de elegancia, realzadas
en la mayor parte de los casos por la feliz eleccion de los
paisajes y efectos escogidos. .."” Pondera luego la origina-
lidad y advierte que el mar, con sus infinitas variedades
de luz, de color, de armonias y de formas, corresponde
mejor a los gustos del pintor.

Insiste en senalar los momentos de serenidad y de im-
presion apacible cuando las olas vienen a morir sobre la
playa con su ruido de “seda arrastrada” (adviértase lo
acertado de la imagen), momentos misteriosos, solemnes
como aquellos preferidos para ser llevados a las telas.
“El supo, en esta Venecia tan pintada, tan explotada,
encontrar una nota nueva y original que le asegura un
lugar muy honroso entre todos los pintores de Venecia."”
En mi Historia de la Pintura Chilena lo incluyo en el capi-
tulo “Tres maestros solitarios” y digo en una parte (pag.
89): “Lo que importa considerar en la obra de Alberto
Orrego Luco es ese influjo de la luz”. Es la luz tamizada
y como irreal la que le permite llegar —sin eludir lo obje-
tivo— a la unidad estilistica. Las formas aparecen ingra-
vidas, incorporeas, impalpables, y constituyen un algo
coherente. La pintura es asi la proyeccion de un movi-
miento interior sobre la realidad externa.”

Antonio K. Romera



NOTAS

(2)

3

(4)

i5)

(6)

Citado por Manuel Vega: Centenario de don Alberte Orrego Luco.

El Diario Ilustrado 20-IV-54
Ibid

Luis Cousino Talavera: Museo de Bellas Artes. Catalogo General.

Santiago, 1928

Vicente Grez: Les Beaux Arts au Chili. Paris, 1889

Adolfo Venturi: Arte Italiano. Barcelona, 1930

Antonio R. Romera: Historia de la Pintura Chilena. Santiago, 1951

(7, 8 v 8) El subrayado es nuestro.
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DATOS CRONOLOGICOS PRINCIPALES

1854
1872
1873
1875

1879

1891

1893

1897
1912

1916
1919

1931

Nace en Valparaiso. 20 abril
Expone en la Exp. Mercado Central. M. H.
Marcha a Paris. Estudios con Cabanel

Expone en Santiago, Quinta Normal, “Bosques de
grandes arboles”

Expone en el Salon de los Artistas Franceses “Natu-
raleza muerta”
Marcha a Italia

Expone en el Salon de Santiago, 1. M. P. de H. en el
Certamen Edwards. Consul en Venecia

Expone en Buffalo. 3. M.

Exposicion individual en Santiago: “En el Alcazar
de Sevilla”, “Rio abajo”, “Barcas de pescadores”,
“Venecia desde Fusina”, efc.

Consul en Génova (segun Luis Cousino)

Expone en el Salon de “El Mercurio”, “El Palacio
de los Dux y el Campanile de San Marcos”

Consul en Roma

Regresa a Chile

Fallece la esposa dona Carolina Rossi

Expone en Santiago: Temas de Venecia, Espana,
Sur de Chile

Fallecimiento del pintor



REPRODUCCIONES



2. Autorretrato. Colec. Mercedes Orrego, oleo sobre madera (34 x 22 cms.)






3. Venecia después de la lluvia, Colec. Juan Agustin Tocornal, oleo
(64 x 120 ems.)






4. Gran Canal, Venecia












6. Paisaje de Puerto Montt, 6leo, (50 x 90 cms.). (Existe una copia que,
al parecer, no es de la mano de Alberto Orrego Luco).






7. Nocturno (Venecia), Museo Nacional de Bellas Artes,
6leo, (52 x 91 ems.)






8. Calle de Venecia, Sociedad Nacional de Bellas Artes, o6leo, (50x 90
cms). 1890






9. Paisaje de Apoquindo, Colec. Alvaro Orrego Barros,
oleo, (41 x 62 cms.)






10. Paisaje, Camino de la Rabida, Colec. Mercedes Orrego Rossi, 6leo,
(50 x 80 cms.) 1882






11. Nocturno Veneciano, Museo Nacional de Bellas Artes. Oleo sobre
tela, (22 x 11 cms.)
























15. Paisaje en Paris, Colec. Mercedes Orrego, oleo, (32 x 50 cms.). (Retrato
presunto del pintor Pedro Lira)






16. Paisaje Nevado, Colec. Francisco Bascunan, o6leo sobre carton,
(25 x 35 cms.)


















19. Sra. Carolina Rossi de Orrego, Colec. Mercedes Orrego, 6leo (100 x 50)






20. Laguna del Parque Cousifio 1887 (90 x50 ecm.). Propiedad del Museo
de Bellas Artes.






Copia fotostatica de una comunicacion de la Sociedad Arti e Amicitia,
invitando a Orrego Luco a ceder una de sus obras para la venta a bene-
ficio de la Institucion. La firman, entre otros, H. Bonnat, Geénome,

E. Detaille, B. Constant, Falguiére, Ph. Busson, etc.
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Esta monografia se termind de imprimir el 20 de julio de 1957 en la
Imprenta Mueller. Las fotografias fueron tomadas por el Departamento
de Fotocinematografia de la Universidad de Chile.

Fotograbadores: Avendafio y Morales.
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