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aguardaban un libro en donde el desenvolvi-
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Mulato Gil de Castro hasta las tendencias ac-
tuales.
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de un ancho paisaje estético, expuesto en forma
sencilla y clara que no excluye por cierto las
bellezas de una prosa de admirable precision
expresiva.

La “HISTORIA DE LA PINTURA CHI-
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En los afios postreros de la diecinueve centuria, en 1889, E.
Cueto y Guzmian se planteaba la problematica del arte nacional.
En un articulo publicado en la Revista de Artes i Letras el cri-
tico se preguntaba si existia una expresién verdadera y auténtica,
caracterizada, del arte pictdrico chileno.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

|

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

muy diversa. p

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

* #* E

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

* * *

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

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

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

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

Pero si ahicendamos en ella veremos otras peculiaridades.

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

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

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

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

ambiente plistico del modelo. Cada elemento luce su individualidad

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

CARLOS C. WOOD (1792 - 1856)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

MAURICIO RUGENDAS (1799 - 1858)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(7) V. Goldschmidt. LA SEMANA PLASTICA. ZigZag. 3 jumio
1950.
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‘sabor popular y vitalidad palpitante y ]?un?anisima... El dibujo, es-
jalmente en el conjunto del Ic)lrimer término, es firme y persigue
i acompasado.
e nll;:; ﬂﬁugﬁ tl;anspalincia en el efecto luminoso mediante el
cual Rugendas llega 2 ]a sintesis del tot:al pléstico. La fqrma no
estd aqui al servicio de la “ilustracién”, sino por el con.trar_lo. es el
asunto el que se somete al esquema marcado por la finalidad ar-
ﬂ’hc:.]varez Urquieta (8) ve en Rugendas al creador de la pintura
de género. Sefiala como sobresalientes sus obras La laguna de Acu-
leo y El rapto de Trinidad Salcedo. i
Fl mismo historiador menciona como discipulos del maestro
a Ernesto Charton, a José Tomdis Vandorse y al genovés Giovato

Molinelli.
Juan Mauricio Rugendas murié en Weidhem en 1858.

ERNESTO CHARTON (1818 - 1878)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Pérez Rosales ejecuté también muy finas acuarelas.

ANTONIO GANA (1823-1846)

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

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

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

muy lejos de su contemporineo.

MANUEL A. CARO (1835-1903)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

MONVOISIN (1790-1870)

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

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

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

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

(18) Blanco

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

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

*®
* *

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

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

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

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

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

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

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

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

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

en forma menos evidente, méas sutil?

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Monvoisin: Daa. Tadea Reyes



Dia. Rosario Formas Cosme San Martin: Retrato

(fots. Ministerio de Educacion).




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

Pero, ¢de donde mana esa sensualidad?

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

¢Es Monvoisin un pintor roméntico?

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

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

*
* *

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

P
* *

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

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

Esas tres corrientes se dan en la pintura del bordelés.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ica. Del mismo modo que Géricault reproduce en Le radeau

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

jsin toma como pretexto una catistrofe ocurrida en 1849

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

de sus telas acentuadamente romdnticas. La imaginacién del

, estimulada por la leyenda, nos da aqui un romanticismo

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

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

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

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

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

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

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

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

Podemos, pues, resumir nuestro pensamiento.

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

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

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

FRANCISCO MANDIOLA (1820 - 1900)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

EL ROMANTICISMO




ANTONIO SMITH

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

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

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

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

Mas tarde, los acontecimientos politicos le obligan a abando-
nar el pais y se dedica a perfeccionar su arte en Francia y en Italia.
Copia en el Louvre a los maestros que mas cerca estan de su sen-
sibilidad, entre ellos a Saal, paisajista sensiblero y sentimentaloide.

55



Mis tarde en Florencia visita el taller del pintor Carlos Markd y
trabaja con él durante un afio. El autor de El valle de Florencia
es un romantico apasionado que influye decisivamente en el alumno
chileno. Es indudable que lo escocés de Antonio Smith constituye
un elemento propicio a las nebulosidades y brumas de la nueva es-
cuela.

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

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

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

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

*
T

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

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

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

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

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

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

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

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

La naturaleza aparece en su irritante y grandiosa solitud.

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

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

real estaba en cierto modo corregido por la razén plastica.

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

*
* *

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

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

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

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

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

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

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

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

MANUEL RAMIREZ ROSALES (1804 -1877)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ONOFRE JARPA

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

39— Etapa impresionista. Paisajes chilenos.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

acentuado lirismo v morbidezza de estas visiones no em-

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

reproducir la imagen con fidelidad casi fotogrdfica. Onofre Jarpa

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

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

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



CICCARELLI (1849)

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

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

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

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

enevento.,

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

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

No '%0)1 Richon.Brunet, CONVERSANDO SOBRE ARTE, Selecta,
4 , 1910,
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cer su preocupacién, su honrado deseo de no rehuir dificultag
dentro de una aplicacién cabal del oficio. )

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

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

Situémosle en su tiempo histdrico.

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

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

Escuela de Pintura, en cuyvo cargo permanecié hasta 1869.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

*
* *

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

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

PASCUAL ORTEGA (1839-1899)

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

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

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

MIGUEL CAMPOS (1844 -1899)

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

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

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

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

El idealismo aprendido en Ciccarelli rinde su tributo en obras

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

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

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

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

Robles sefiala entre los discipulos de Ciccarelli a Manuel Tapia,
que se distinguié como retratista, a Luciano Lainez, buen dibujan-
te, 2 Manuel Mena y José Castafieda, dotado este Gltimo de und
paleta llena de armonia y colorido. Mena pinté también naturale-
zas muertas, Nicolds Guzman, autor de Hundimiento de La Esme
ralda, poseia un sentido acusado del color y movia las masas cot
habilidad.
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ERNESTO KIRCHBACH (1832 -1880)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

PEDRO LEON CARMONA (1854 -1899)

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

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

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

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

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

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

JUAN MOCHI (1831-1892)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ERNESTO MOLINA (1857-1904).

Fué, con Valenzuela Puelma y con Aurora y Magdalena Mira,
el mejor discipulo de Mochi. Viajé por Europa y se impregné alli
de un costumbrismo exético hecho de sentimiento y de rasgos lite-
rarios, como se advierte en Mendiga italiana (Museo de Bellas Ar-
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donde la nota patética predomina sobre los valores pldsticos.
ciona posterio