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s a l o n  o f i c i a l  d a r t e s  s t i c a s  
jos6 balmes astiilero, 61eo 1958 

premio de honor 

La obra dc Francisco Alvurez, cs la  de un joven que se inicia 
con talent0 y preocupacibn por el oficio. Le reconiendariamos 
precisar si, su situaci6n frente a toda la pintnra para evitarse 
el trahajo de lmscar donde otras hail encontrado hasta el liniitc 
de lo posible. El iniperativo de evoluci6n a1 que obedcce el arte 
no dispcnsa a nadie, por mis que se le oponga una gran auten- 
ticidad, el honrado prop6sito dc niantenersz ajeno a1 gusto del 
dia. El ideal podria ser crear una olsra que sohrepase a1 ticnipo, 
pero en cl cspiritu del tienipo en que se la  crea. 
Francisco Alvarez redescubre en cste iiioiiiento el exprcsionisnio, 
sin llegar a su climax. En zonas neutralcs C O ~ O  & t i  han vege- 
tado niuchos pintores nucstros. Sa  scntido de 10s valores plis- 
tico-pict6ricos es grande. Lo realiza a travks de una Pactara 
personal, enkrgica J’ clocucnte. Pero falta aqui el salto de sen- 
tiniiento a la pasi6n. E n  consccuencia, su pintura adolcce de 
cierto pintoresquismo (de buena clase) , 
No vaticinanios. Nnestro deseo es que Alvarez contintic traha- 
jando scriamcnte. hasta que cncnentre inequivocamcnte la  salida 
que Iiusca. 

Martinez Bonatti entra en la cscena dc la pintnra nacional con 
cierta grandilocuencia. Coiiio ha tralsajado serianiente, sus recur- 
sos cuhren aqui y a l l i  las zonas en que la exprcsi6n no alcanza 
a condensarse del todo. Un cuadro suyo adelanta sienipre una 
idea doniinante que lo rescata de SUS inipreeiciones -pianos y 
tonalidades dubitativas- arrancando a1 espectador una respnesta 
ripida. Si se lo soiiicte a un exanien exhaustivo, la fucrza que 
resunia se resiente en algo para reasuniir el aspect0 que le calzn: 
el de la vivacidad. 
Juganios un poco eon las palabras conio Bonatti, con 10s colores 
y las lineas, con &stas de preferencia. Aqui reside todavia en el 
juego, el valor de u n  artista joven, capaz de adoptar con flexi- 
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hilidad distintas iiianeras, sieiiipre qiic 6stas apunten a la lenta 
y oscura dilucidaci6n de su estilo. Nos parece que Bonatti esti 
I k n  encaiiiinado. Su cas0 podria abrcviarsc cn tres palabras: 
una Inillante promesa. 

Sensible clesccnso en la pintura de Xiiizenn Cristi, una de las 
artistas chilenas niis dotadas. Su linea expresiva se debilita, y 
acusa desordeii en la factura, inicntras la an6cdota se sobrepone 
a1 tenia encubierto. Esta obra parccc aflojarse por dentro, per- 
dicndo su coniplexi6n7 para adoptar una postnra que contradice 
siis serios coiiiienzos. 

“Libreria”, un 6lco de Lziis Diharce, cs un t r a h j o  inconcluso 
segtin parece, pues estc tipo de visi6n ordenada, iiiinuciosa y sig- 
nificante paracc exigir, en si1 objetividad, una factura impersonal. 
De Diharcc sc puede decir, con propiedad, que para 61 la pin- 
tura es un iiiedio de cxprcsi6n, que no encuentra, digimoslo asi, 
finalidad en si  iiiisiiia, a1 iiienos cn esta etapa de su oBra. 

El lugar vacio, superpohlado lcjaiiaiiiente por el hombre, donde 
s d o  rcina el ordcn iiiipecahlc de 10s lihros en 10s estantes, de 10s 
libros abicrtos a1 vacio aqui y alli, nos parece alusivo en grado 
cxtreino. Para cste inensajc cifrado se nos ocurren distintas in- 
terpretacioncs, a las clue no quisidranios echar iiiano: nnnca se 
sahe a d6nde p e d e  llcgarse cuando olvi+inos que l a  “pintura 
es ante todo” : definicih unilateral, insnficiente, pero iniposi- 
I~ l c  de echar cn saeo roto. 
Lo quc hay de cicrto es que Uiharce prctcnde crear una atni6s- 
fera de super realidad, sin transgredir 10s liinitcs de lo real; ha- 
cer una “pintura mctafisica desde ahajo”, sonietiendo la iniagi- 
naci6n a un control estricto. La angustia psicolbgica bnscaria aqui 
suhliiiiarse y plasiiiarse coin0 una situaci6n del espiritu. 
El pintor dispone de una tdcnica apropiada. A la obra, sin em- 
]largo, le falta algo iiiiposiblc de captar en ella iiiisiiia. Coiiio 
si no respondicra a una convicci6n profunda y se la huhiese 
puesto en pie, con frialdad. 

Jorge EZZiott present6 a1 Sal6n Oficial dos pinturas ejecutadas 
con soltura y rigor. Merecian, en nuestra opinibn, que se las jw-  
tiprcciara. Estamos en presencia de un artista joven, a la nianera 
enropea, que ha abrazado tardiaiiiente el oficio de pintor, en la 
iiiadurez intelectual del hoiiibrc. Motivo por el cual la htisqneda, 
10s tantcos, 10s experiiiientos, se realizan aqui en una direccih 
univoca, sohre la  base de plaiiteaniientos claros. 
Elliott cs pjntor de realidades niagnificadas por una ret6rira lleiia 
de sentido; 1,nsca en lo real la otra cara de la realidad, lo invi- 
sible en lo plenaiiientc visihle. Se sirve del paisajc donde dste 



aplasta a1 individuo, en su iiionuiiientalidad y liostilidad, para 
proyectar en 61 una apasionada y concreta noci6n del niundo, 
de sentido aniericano. Las snyas son anotaciones sin6pticas sonie- 
tidas a1 arbitrio de la  expresibn para obtener una fornia signi- 
ficativa. 

La visi6n sinbptica, conipulsiva del expresionisnio, se acusa con 
propiedad en la ohra de Uwe Gruinaitn, esencialinente grifica. 
El artista colorea, pinta a medias o dibuja con tintes un poco 
triviales. El cuadro representativo se ciiie a1 plano de la tela, 
fie1 a las dos proporciones objetivas de ksta, per0 su escritura 
anota la profundidad con ligeros sectores diagonales o cuando 
10s elenientos son proyectsdos coiiio por una fuerza centrifuga. 
El “Barrio”, el inejor de sus tres cuadros, es la yuxtaposicih de 
la profundidad, la sugieren 10s elenientos figurativos que cabe 
distinguir: una torre de iglesia a1 fondo y el lineaiiiiento de una 
barandilla en el primer plano. 

Dos acuarelas conio pintadas por distintas personas, nos han con- 
graciado hasta cierto punto con esta thcnica, en la  que ejercitan 
algunos artistas nuestros su gracia y su habilidad para la impro- 
visacirin. Las firnia Margot Gzierra, coni0 si una riihrica no fuern 
tanibi6n, y inis aun en cuadros de pequefio forniato, un eleniento 
que por lo nienos dcbe desaparecer en el conjunto del que for- 
ma parte, cuando no se integra a 61. 
Grnesas y livianas pinceladas horizontales siniulan sobre un fon- 
do aniarillo las estribaciones o~curas  de u n  nionticulo rocalloso. 
Es esta una ohservaci6n fortuita acaso, per0 penetrante: “Ro- 
querio”. 
En “Algas”, hay en caiiibio un juego aniable de la iinaginacibn, 
conio a ojos cerrados, 
Henios oido celehrar el envio de Li& Guzmhn por quienes ven 
en el conocido ceraniista a uno de nuestros pintores primitivos. 
Como por arte priniitivo se suele entender el que precede en 
6pocas de gran refinamiento a1 de otros niis refinados aiin, pre- 
ferinios calificar de ingenua una obra que lo es, relativaniente. 
Quien iiiis ha influido en nuestro medio sobre Guzniin hien poco 
tiene de ingenuo. Se trata de un pintor que se ha  dilapidado 
talentosaniente, aiiianerando y endulzando su estilo de preten- 
siones verniculas. Nos referinios a Pedro Lobos. Por otra parte, 
Guzniin estaria cerca del arte popular si huhiera en Chile una 
pintura popular y si no aharatiranios naestro pobre folklore, 
sofisticindolo. 
Resulta iniposihle coniparar a Guzniin con nuestros verdaderos 
pintores ingenuos, que nada tienen que ver con la utileria fol- 
klririca: Luis Herrera Guevara y Juanita Lecaros. 

sergio montecino 
premio asoc. chilena de pintores y escultores 

ximena cristi 
premio van liuren 

h i s  guzmin familia, 61eo 1958 
premio a del certamen edwards 

valle del rahue, 61eo 1958 

la familia, 61eo 1958 



Aida Poblrte hizo un cnvio encantador a1 Salbn. Perdhesenos 
el us0 de una expresibn reiiida con la seriedad con que afron- 
tanios estos coiiientarios. Tanipoco nos satisface a nosotros; pero 
conio ha perdido con cl us0 su frescura original, enipieza ya a 
sonar un poco ridiculaiiiente. 
Queremos significar que la pintura de Aida Poldete se desentien- 
de graciosaiiiente de todas la$ exigencias que podriainos hacerle 
si quisi6ranios ponerla en tela de juicio. iDGnde esti su proble- 
initica?, Len qu6 sentido recoge ella el espiritu del tienipo y 
qu6 foriiias aporta a la dilucidacih del lengnaje en que 6ste 
lucha por expresarse? Silencio. Preguntas ronio estae resultan 
niucho iiiis pedantes de lo que realniente son, cuando se las 
formula en el aiiihiente de un arte que iiiantienc en vigencia, 
conio por un niilapro, la noci6n de intiniidad. 

Se hace cuesta arri l~a trntar e1 cas0 dc Rumdn Vwgaru asi, de 
buenas a prinieras. Esas grandes telas que ha teriiiinado por pin- 
tar, con aplicacitin y liinpicza ejeiiiplares, nos inspiran ante todo 
respeto. Esperamos coinpartir este sentiiiiiento con quienes han 
seguido de lmena f c  s11 trayectoria artistica de hito cn hito y. 
hasta donde es posible, a1 paso lento, pesado y cauteloso que el 
artista nos niarca. Ha ido l x ~ t a n t e  lcjos de esa nianera, coiiio 
para partir de preinkas estahlecidas ya en el gran niundo del 
arte nioderno, pero a las que recikn ahora ee tonia conciencia 

A diferencia de la pran inayoria de nuestros pintores, que reliu- 
yen la teoria en el a t e ,  ya sea por ignorancia, escepticisnio o 
adhesi6n a principios periclitados, Vergara ha dado quC hablar 
por sus aficiones especulativas. El control de las ideas estkticas, 
cuando se husca forinularlas por partida dohle con argaiiientos 
y prieticanicnte, resultn -coiiio scria ficil suponcrlo si no abun- 

feria, AIeo 19Ss 
premio matte hlanco 

francisco ilvarez 

eduardo ossandon naturaleza muerta, 61eo 1958 
premia del certame,l edwclrds 

marta carrasco gouache, 1958 activa entre nosotros. 
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uwe gruman barrio, 61eo 1958 ricardo yrarrizaval desnudo, 61eo 1958 
mencidn honrosa 

aida poblete composici6n, 61eo 1958 james smith paisaje mecinico, 61eo 1958 
menci6n honrosa 

daran casos en la historia de la pintura niodcrna que lo prue- 
ban- dificil dc niantener en el plano de la ohjetividad que les 
presta validez universal, niejor dicho, cicrta independencia con 
respecto a quien las sostiene. El artista te6rico termina general- 
inente por ceder a la  tentacibn de niagnificar su punto de vista, 
sicniprc en el fondo apasionado, en lupar de anipliarlo. Este nio- 
viniicnto del cspiritu tiende a traducirsc en actitudes l~eligeran- 
tes, polkniicas y liasta un poco excentricas. Rccordenlos a Mon- 
tlrian, a Albert Gleizes, sin olvidar s i1 aporte extraordinario a1 
sentido del arte actual. 
Por su lado Vergara, en tin aniliiente refractario a 10s intelectoa- 
lcs de pincel en niano, se engolf6 largo tienipo en sti “ciclo expe- 
riinental sobrc el huevo” o l ~ e d i d o  por “esa forma sensual, cc- 
rrada y muds sin principio ni  fin, posccdora de un profundo 
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ernesto barre mda la calla 61eo 1958 

danza, 61eo 1958 aria cor& 

niisterio”, ciclo quc culmina con “el huevo triunfante en un ani- 
hicnte de luz y fantasia”. Su pintura actual, que quiere ser el 
tenia del cuadro. despojindolo de toda referencia a1 niundo sen- 
sible coin0 a su “niundo interior” de expresibn alegbrica o sim- 
M i c a ,  parecc dar un mentis a1 ronianticisnio de esta priinera 
aventura csotkrica. Ella marca, seguranicnte, una ctapa de la nia- 
yor importancia en si1 obra. 
En el “ciclo expcriinental solire el huevo” se deshace Vergara 
del post expresionisnio o expresionisnio incipiente, tip0 Escuela 
de Bellas Artes. Per0 teneinos en Vergara a un artista que no 
acepta 10s t6rniinos inedios. Su nueva utopia seria ahora la 
de crear una verdadera inecinica pictcjrica, supriniiendo toda 
arbitrariedad sub jetiva, con arreglo a cilculos imponderables. 

Hardy Wistuba cs un hibi l  acuarclista que ha  abrazado s u  oficio 
con el tip0 de responsabilidad de una profesibn liberal. No ha  
renunciado sin embargo, a sus gustos artisticos para halagar 10s 
del piiblico; ha  elevado acaso 10s de 6ste porque en el fondo 
no tiene nada que oponerles. 
Hace setenta aiios Hardy Wistuba habria sorprendido toinando 
del natural solo 10s hitos nccesarios para narrar un paisaje en 
dos palabras. Hace 30 aiios se lo habria situado en el naturalism0 
impresionista. Hoy por hoy ilustra, sencillaniente, un pasado que 
no tiene vuelta, pintando con h e n  gusto y con una tkcnica ini- 
pecable las manchas de colores liien entonados que sienipre resul- 
tan agradables de ver. 
Dinora Doudchitzky, es otra artista liien aprovechada: no Se le 
escapan ninguno de 10s tecnicisiiios gracias a 10s cuales empieza 
a resultar deniasiado ficil  fabricar nn h e n  grabado. Tambi6n 
10s usa con rnoderacion y rcserva femeninas. Per0 hay algo inis: 
Dinora Doudchitzky dibuja bien en el circulo pequeiio aunque 



trazado linipiaiiiente de sus interescs cxpresivos. Le henios visto 
cabezas de niiios que conniueven del modo iiiis legitinio. 

Si J o d  Balnzes no tuviera ningun talento, liabria perscvcrado 
hasta adquirirlo. En realidad ha disciplinado 6ptinias condicio- 
nes naturales a punto tal que del conflict0 entre la concepci6n y 
la cxpresi6n -el querer y el poder-- no hay trazas en su pin- 
tura, forniulada en tirniinos inequivocos. 

El artc de Baliiies iiicrece ya que se lo someta a1 “anilisis y a 
l a  controversia” en un exainen acucioso. Resulta iniposible caZcu- 
Zar en unas cuantas lineas la resultante de las fuerzas que lo di- 
naiiiizan. Sin scr propianicnte un pintor cclictico n i  cl epigono 
de escuela alguna, Balmes parece niantenersc a distancia, coni0 
si teniiera intcrvenir en su propio trahajo y dcsbaratarlo. Pesa 
dciiiasiado sobre E l  la responsabilidad de alcanzar a travis de 
nn proceso hist6ricainentc cxacto el punto extreiiio a1 que se 
pnede llcgar si se recoge la herencia de todo el arte nioderno. 

Enriquccer esa hercncia, i n 0  seri  acaso el papel a jugar por 
caracteres fncrtes y apasionados? Bicn podria ser taiiibiin cl de 
ternperainentos reflexivos, pero videntes. Entretanto no se IC 
puedc reprochar a un homhrc joven que arroje luces solxe esa 
hipotitica academia del arte moderno que llegarian a fundar 10s 
mis capaces. 

Expresionisiiio abstracto podria decirsc para salir del paso con 
un r6tnlo que lo dice todo y naturalniente no dice nada. Asi 
llcgan a doniinar el lenguaje ninchos criticos de arte. Nos refc- 
riiiios a Ricnrdo Yrwrrhzabal. 

iExpresionisiiio abstracto? Es posible, si nos aLencnios a f6rinn- 
las que nacen inuertas. Seria de descar que las einociones fueran 
tan concretas conio la carne y el hueso de este individuo situado 
ayzci y cihora. Y que las al~straccioncs se alzaran por encima de 

gregorio de la fuente 

margot guerra algas, acuarela 1958 
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la carne y del hueso hasta independizarse de ellos. Una inter- 
relacion entre lo abstracto y lo concreto suhsistiria, pero lo bas- 
tante sutil coni0 para desalentar a quienes pretendieran captarla 
haciendo chocar tontainente dos palabras. 
Ricardo Yrarrizaval nierece que se le diga algo a 61, relacionado 
con S I L  pintura. 
Ojo con el b u m  gusto que nos iiiipide expresarnos con vcraci- 
dad. El se apodera de todo, puesto que evoluciona pisindole 
10s talones a1 hoiiihre del dia. de iiiodo que su presencia parccic- 
ra ineludible. 
Pintar coiiio si se fuera el primer pintor en la ticrra. Esa es la 
gran oportiinidad que ofrece el arte iiioderno. 

Einilio Canepa es un pintor italianizantc. Cincpa se ha  superado 
a ritino lento, pero con paso firiiie. Su cnvio lo sitcia en u n  
scgundo plano cntrc nuestros piritores jbvenes in i s  dotados. 

No se pucde negar que Eritesto Barreda h a  progresado pucsto 
que, obedicntc a un iiiisnio ohjetivo artistic0 a partir de su rup- 
tura con un surrealisnio iiial cntendido y con un abstraccionisnit 
nienor, empieza a hilar iiiis fino dcsde el punto de vista, d i p  
iiios, tkcnico. 

jorge caballero valparaiso, 61eo 

jorge elliot paisaje del norte, 61eo 1957 

roberto humeres naturaleza muerta. 61eo 1957 

Sus priiiieroj pasos de pintor figurativo 10s dio s c g h  parece a 
la siga dc Carlos Faz, p r o  t a l  coni0 kstc, aunque de iiiodo inis 
notorio, se habria visto en apuros para rccopcr las insinuacioncs 
del natural. Su pintura nos parecio cntonce3 ilustrativa : dihujos 
coloreados en 10s quc la  voltintad de cstilo ccdia a1 ainancraiiiien- 
to, en 10s que el tema se sohrcponin il 10s valores plisticoa y pic- 
t6ricos. 
Con posterioridad, Barreda cncontro en la  “factura pcrsonal” una 
Piiritc de Mktodo para v e x e r  13s resistencias quc IC oponia su 
inanera anterior. Despunta en l a  tela una siierte de caligrafia pic- 
tSrica puntilliEt3, pero que no se propow aiiipliar el rcgistro cro- 
niitico. sino introducir alguna varicdad en 10s planos de color y 
sobrc todo revelar la h u e h  del artista en la obra. Ida coiiipo& 
cion con figuras cede su lugar a iiiotivos siniples, iiienos anec- 
d6ticos y iiiis cvocadorcs: una silla junto a una vcntana, rincones 
de p~irblos enccndiclos de sol, et:. Se diria que cl autor rtcuerda 
a Van Gogh, a su nianera. 
En las trei pinturas que enviara Barreda a1 Salon, ciiipieza a plan- 
tear ron iiiayor srriedad o in i s  fc l iz ixnt t  el prolilcnia dr  s i i  
cetilo. 

Iniitiliiiente tratainos de dccir d g o  niicstro sohrc l a  pintura de 
Gracin Barrios. Las palabras se nos escapan niientras ella deja 
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escapar 10s colorcs y las fornias. La difcrencia esti  en quc Gracia 
Barrios hace a volnntad una pintura inaprehensible, niientras 
que nosotros diriamos involuntariainente vapedades sohre esa 
pintura. 
Porque Gracia Barrios podria pintar de cuslquier niodo. Sn 
forinacibn acadi:mica es impecable, SLIS condiciones naturales -a1 
inenos las que perniiten formarse rigurosainente- bptinias, sn 
conociiniento en materia artistica enriqaecido por un viaje d c  
cstudio, grande. Sensible a las influencias cnriquecedoras, recuerda 
artlstas sobre 10s que iino se ha  forinado un juicio o crec habPrselo 
formado, etc. Con todo su pintura.. . 
Arriesgainos una opini6.n; acaso entre el arte figurativo y el abs- 
tracto tal coino ahoro se 10s entiende no hay pasos que dar. Un 
salto .o n d a :  un abismo 10s scpararia. La transicibn del uno a1 
otro cquivaldria a uno equivocacibn. Esta hipbtesis nos explica 
a1 nienos el disgusto que experiineiitainos cuando en u n  cuadro de 
Gracia Barrios einpezainos a reconocer, coni0 a travi:s de u n  vidrio 
cnipavonado, el resto de u n  inotivo : cuerpos, irboles, inontafias. 
Para talcs fornias no se lian buscado ahreviaturas, no sc han en- 
contrado signos. No estin exageradas, disniinuidas n i  abstraidas. 
Coni0 pretextos para hacer acopio de valores pictbricos nos pa- 
recen d6biles. Existeit de cualquier modo, pero, por aei decirlo, 

ram611 vergara radiografia de la imagen, 61eo 1958 

pablo burchard composici6n no 4, 61eo 1958 

Waldo Vila electrotasis, 61eo 1958 

no son. En cuanto a esos valores, pecan quizis de sntileza: “lo 
invisible sc prueba por lo visible”. iDbnde esti,  en qui: reside 
realinente la pintnra de Graeia Barrios? 

Nos parece que s u  dilmjo pierde eficacia en la  iiiedida en que 
Carmen Silva se renueva sin saber c6mo ni para qui:, obedeciendo 
sencillainente a la orden del dia. Eso de obviar el contorno de 
10s objetos paza sugerido eon intersecciones de lineas, con peque- 
fios ingulos opuestos, es de una puerilidad irritante. Hay adivi- 
nanzas que se plantean en t&niinos equivalentes. i P o r  qui: no. 
cn lugar de iingulos, puntitos? 
Carmen Silva kablaba hasta ahora en un lenguajc franco y cor- 
dial a la  vez que llano de u n  inquietante sentido oculto. Ahora 
es coni0 si de diez palahras dijera dos. Uno deBe creer qut‘ asi se 
cambia de lenguaje. 

Tres pinturas de Arnoldo Lihn, de parejo valor en cuanto a1 oficio 
que einpieza a ejercer eon creciente propiedad, seiialan otros 
tantos puntos de condensaei6n de caricter estilistico insuficiente- 
niente intcgrada hasta ahora. Tras la  apariencia unitaria de esto 
obra, se la siente oscilar bajo control, entre una y otra postulaci6n 
que romperian esa apariencia si en 10s experimentos se arriesgara 
toda una f6rniula. Per0 Arnoldo Lihn, seghn parece, no va niis 
a l l i  de lo que le perniiten sus niedios expresivos. 0 bien, senci- 
llamente s610 se plantea 10s problemas a resolver en el curso de 
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sergio mallol dos figuras reclinadas, bronce 1958 
primer premio de escultura 

sergio mallol el aire, alabastro 1958 
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l i ly garafulic ingel, madera 1955 

guillermo franco liberacihn, madera 1958 
3.er premio de escultura 

0 toro, cobre 1958 
rosa artes aplicadas 
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isabel sotomayor pelicanos, mirmol 1955 
menci6n honrosa artes aplicadas 

su trabajo, sin foriiiulirselos a priori. Se orientaria por las sckales 
de su instinto artistic0 que enciende en 61 un gusto refinado. 
En “Libros”, su trabajo de iiienor inter&, agrada el acorde tonal 
coni0 en sordina, pero el  diseiio es nion6tono y se mantiene el 
cspacio en sus t6rniinos convencionales. 
Un grupito de cerimicas populares de “Qninchaniali” -niotivo 
que, dicho sea de paso, lo estin explotando en exceso nuestros 
pintores- es el pretext0 de que se vale Lihn para someter lae 
formas a un anilisis imaginativo que ldgicarnente debiera supri. 
mir hasta el niis ligero indicio de inodelado y extenderse a toda 
la tela. Lo liniita, no obstante, y hace caer un tel6n de fondo para 
neutralizarlo. 
“Muelles”, su obra niis aprcciable, difiere por cornpleto de l a  
tentativa que conientibanios. Aqui la visidn real de las cosas se 
niantiene, pero en f u n c i h  del sentimiento que la distorsiona y 
busca objetivarse en ella. 

escultura, terracotta 1958 
menci6n honrosa 

teresa vicuiia 
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rosa vicuiia maternidad, terracotta 1958 
premio de honor del certamen edwards 

claudio tarrag6 familia de peseador, terracottn 1958 
menci6n honrosa 

Un dillujo de Koser Brri, que no hien sc insinua parcce csfumarsc 
del papel, no es consistente O O ~ O  una estilizacidn ]lien hecha. Un 
grabado en el que juegan todos 10s trucos consahidos, iiioderada- 
mente: “Juego de niiios”, encantador en realidad. Otro grabado. 

Los dihujos de Marta Currusco, son encantadoras ilustraciones para 
un texto que ella inisnia acaso escrihiri algin dia. Hay aqui la 
i n t e n c i h  de narrar historias cuyas protagonistas, hcrinosas inu- 
chachas sienipre en un primer plano tan distanciado de 10s deniis 
que parecen gigantescas, pasean rodeadas de lejos por un pequeiio 
mundo agreste, niontalioso erizado de pequeiios, tiernos detalles. 
Seguraniente es en la solcdad de estas ninchaehas donde einpieza 
a anudarse su historia. 
E n  cuanto a1 arte en si iiiisino, puede cvolucionar poiiiendo a su 
servicio todos 10s recursos dc la linea, asiniilando del natural 
siempre nuevns observaciones que acentuen la veraciclad de si1 
poesia. 

ENRIQUE LIHN 



altraucl petersen jinete, rcrimica 1958 
2 0  pramio de ilrtes aplic-adn- 

marta le6n figura, mirmol 1957 
3.er premio de escultura, ex aequo con g. franco 

maria luisa burchard sirena, cerimica 1958 
3.er premio de artes aplicadas 



mario carreiio en una de sus exposiciones 

algunas consideraciones sobre la 

La anirquia y la inestdjilidad espiritual de nuestra dpoca, pro- 
vocan en algunos artistas una reaccibn contra el caos, realizando 
una pintura que tiende a1 equilibrio y ordenaniiento de 10s ele- 
inentos plisticos : color, forma, cspacio. 
En la lucha por la Iiusqneda de valores esenciales con que expre- 
aarse, el artista escoge la geonietria coni0 una “graniitic.a” para 
su lenguaje plistico, tratando -idealisticaniente- de restable- 
cer el orden perdido. 
Desde el punto de vista psicolbgico, el pintor trata de lilierar un 
deseo de ordenamiento, de estructuracibn de las fornias, de equi- 
librio cromitico. Filosbficamente, el artista se plantea un pro- 
blenia moral, y conio todo artista idealista, llega a darle a la 
obra un caricter dogniitico, religioso, casi mistico. 
La pintnra ahstracta constructivista (no-figurativa) se Ijasa en 
valores puros y esenciales, libre de influencias ajenas a la propia 
pintura, inanifestindose con una independencia comparable a 
aquella que goza la ni&ica. Una armonia de fornias, lineas y co- 
lores, de la niisnia nianera que la nifisica es una ariiionia de 
sonidos, independiente de toda iniitacibn realista. 
I a invencibn de la fotografia ha  sido factor decisivo en el des- 
arrollo del arte abstracto. Lil~erb a1 pintor de la tarea docuinen- 
tal, dindole oportunidad a1 artista de ayartarse d r  la irnitacibn 

1 

pintura abstracta constructivista 

por mario carrefiio 

de la naturaleza, para crear un universo plistico propio, inde- 
pendiente, genuino, despojado de todo iiiinietismo del niundo 
que le rodea. Asi, un cuadro abstracto no-figurativo es un olijeto 
en si inisnio, una realidad pictbrica y no la i ini tacih de otra 
realidad. 
A menudo sc acma a1 artc abstracto dc perdcr valorcs localistas 
o de ser impersonal, pcro aconteec que nunca el arte ha sido i n i s  
original que en nuestra Epoca, puesto que el artista h a  tenido 
que crcar un nuevr, lenguaje pictbrico, iiiuy distinto a1 estilo 
tradicional. De alii que ninchas veces se convicrtc para el obser- 
vador profano en lenguaje criptico. 
Hoy el arte tiende hacia la universalizacibn, a la integracibn de 
las artes plisticas con la arquitectura, a la  concretizacih y sin- 
tesis de un estilo. Los niedios poderosos con que cuenta el hoiii- 
lire actnal para la coinunicaci6n y difusibn de las ideas, como por 
ejemplo, el cine, la fotografia, la televisibn, la prensa, la avia- 
c i h ,  etc., asi conio las publicaciones con niaravillosas reproduc- 
ciones de las obras de arte, hacen qur 10s puehlos sc influencien 
niutuaniente con iiiis rapidez que en la antigiiedad. No hay que 
cxtraiiarse, por lo tanto, que la pintura, la iiiusica o la arquirec- 
tura que se hace hoy en Latinoamdrica, tenga pnntos de contact0 
con las expresiones artisticas que se hacen en Europa o en Norte- 
amdrica. 

P 
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a 

lo abstracto y lo concreto 

mario carreiio sonatina, 61eo 1956 

foro a traves 

de la pintura de 

mario carrefio 

El 21 de  agosto ziltiino se inurcgurd en la Sala Sol de  Bronce, la 
exposicidn del pintor cubano Mario Carrejio, uno d e  10s artistas 
de  ntayor significacidn continental, quien, de  nuevo, se ha  quedado 
a vivir e n t w  nosotros. Tonzando e n  cuenta la trascendencia de  
la obra de  Carreiio, el Gricpo “Rectcingulo” d e  Arte Moderno, 
orgnnizd un foro sobre la p i n t u m  d e  Mario Carreiio e n  dicha 
Sala, que tuvo lrigar el 11 de septientbre ziltimo. Este foro so- 
brcpmd el tenia mismo, a1 proyectarse -en torno d e  la pintu- 
ra del artista cubano- a todo el nrte ntoderno. 
La dificultad que existe para difercnciar estrictantente una ten- 
dencia de la otra, a n  cl sentido del campo que aburcan, tanto 
e n  lo puiantente plcistico conto  it sns raices filosdficas, dio ori- 
gen a un debate d e  gran inter&, e n  el que participaron alguizos 
d e  10s hombres nick destacados del ambiente artistic0 nacional. 
Presidid la reunidn, la directoru d e  Sol d e  Bronce, Delia del 
Carril, y 10s debates fueron presididos por cl pintor Waldo 
Vila. 
Dantos a contiituacidn la versidn taquigrcifica que la Revista de 
A r t s  hizo tontar del foro, sin cambio alguno e n  10s tcxtos; csto 
es, e n  In forntu cspontcjvca e n  que las intervenciones se produ- 
jeron. 
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b Raittdn Vergarci. La posici6n plistica de Mario Carrerio cs iiiuy 
poco conocida en nuestro inedio artistic0 ; aventuraria que s6lo 
le ha precedido Mauro Rcggiani en la Exposici6n Dicz Aiios de 
Pintura Italiana. Dcsgraciadaiiicnte, a jnzgar por 10s coiiienta- 
rios del publico, de 10s criticos y dc 10s propios pintores, Reg- 
giani file visto iiiny superficialiiicnte. Antcs de entrar a conien- 
tar la obra pict6rica de Mario Carreiio, ine parece niuy conve- 
nientc ubicar su pintura cn algunas de las innumeral)lcs ten- 
dcncias quc existen en el panorama de la plistica actual. 
Para mi, Mario Carrerio est& sitnado dentro de la corriente no 
figurativa de la  linea racional, entendiendo por artc no figura- 
tivo un arte de invencibn, un arte que no sc reficre a la realidad 
aparencial. Y por linea racional, u n  arte en que el crcador orga- 
niza sus scnsacioncs y practica in1 control de 10s clenicntos plis- 
ticos. 
Sc ha ul~icado a Mario Carrerio en la corrientc inis cxtrciiia y 
caracteristica del arte no figurativo de la  linea racional, esto cs, 
en la corrientc denoiiiinada concreta. Sin enihargo, crco que es 
un crror, por cuanto Mario, cs un pintor ante todo lirico, quc 
sicnte la materia y el color, que, en la I~usqiieda de rcalidadcs 
ant6nonias, crcc? estructuras sensibles, deiiiostrando y prohando 
quc la gcnonietria cs susceptihlc dc scr transforiiiada en senti- 
iiiiento. El artc concreto, en canihio, construye siis iiiiigenes ri- 
gurosamente, utiliza la materia y el color en si1 valor niis pur0 
y absoluto, c inclnso sus teriiiinaciones son frias. Adeiiiis, hace 
tiso de una artesania ininuciosa, convirtiendo cl cuadro cn un 
product0 poco iiienos que industrial, de us0 corriente. 
Me parecc niucho in is  16gico situarlo dentro del arte abstracto 
puro, coin0 se denoniina a esta pintiira en 10s talleres italianos 
reprcsentada por Magnelli, Radice, Reggiani, o pop, Nicholson, 
Herhin, todos 10s cuales en cicrto sentido son tradicionalistas, 
neoclisicos, que ponen el accnto en el orden, el cquililsrio y la 
arnionia, sin descartar del todo la sensibilidad para ohtencr re- 
sultados distintos. 
La posici6n moral de 10s alxtractos puros corrcspondc a la del 
individuo que aspira a una mayor depuracibn de la ohra de 
arte, a poner orden en el caos que lo circunda y quc le ha  to- 
cad0 vivir. Dcsequilibrio en lo econ6niico, social y moral, una 
Epoca en que la ciencia y la t6cnica que le aseguraba una vida 
niejor y prbspera, se vuelve en su contra y presagia la destruc- 
ei6n total del iiniverso. El arte concreto -y no creo que Mario 
lo sea- rindc culto a la iiiiquina y iiiata la personalidad hu- 
niana en su esencia, no reflcja la intima naturaleza del hom- 
bre, liquida su capacidad dc aiiiar, de dar la vida y de recibirla 
de sus congkneres. En el arte concreto, en que las iniigencs cstin 
rigurosaiiiente estructuradas, el hombre desaparcce, cs un exi- 
lado, un desplazado. En Mario Carreiio, cn caiiibio, obscrvaiiios 
la prcseiicia del hombre con sus esperanzas y decepciones; hay 
inatices de sentiiiiientos y problemas localistas que, sin recurrir 
a 10s eleinentos del folklore con 10s cuales otros artistas bien 
dotados sucumben, se expresan a travks de la  linea, el color y 
10s planos, que son valores univcrsalcs. 

Lily Garafulic. Y o  quisiera que Mario Carreiio iiie contcstara si 
existc en sii obra un sentimiento aniericanista. 

Mario Carreiio. Voy a tratar de coinplacer a la  coinpariera Lily, 
refirikndoine a esta cxpresi6n de iiii pintura que se ha  dado en 
llaiiiar no figurativa, en que no hay un eleinento que su,' Uiera 
la realidad ininediata, por lo cual es inuy dificil situarla dentro 
de localisiiios, de un pais deterniinado o de un continente. Con 
todo, algo va por enciiiia de toda esta expresibn, que refleja su 
origen. El artista, por universal, por mucho que se eiiipeiie en 
serlo, tendri  que rcflejar inconscienteniente todo su ancestro 
racial. Yo iiie siento iiiuy aiiiericano y tanto es asi, que he deci- 
dido radicarnic en Chile. 
Siempre he tenido viva preocupaci6n por que en iiii pintura exis- 
ta csa gama, esos clcmentos que se encuentran a vcccs de iiiancra 

mario carreiio tr6pico de cinrer, 6Ieo 1953 

al~siracta en el arte indigena y en el arte arcaico aniericano. Y 
desde este punto de vista mi pintura conio lo h a  dicho Waldo 
Vila, ha sido un proceso de lo figurativo a lo  no figurativo, es 
decir, que a partir de elementos sacados de la realidad america- 
na, sea directa o indirectamente, observando las culturas primi- 
tivas del arte europeo y africano, he llegado lentamente, por ese 
caniino evolutivo a la pintura actual. Asi conio el cubism0 
inuestra la  influencia del arte negro, asi tanibikn iiii pintura 
inuestra la influencia de elementos priniitivos arcaicos, como tam- 
hi6n geoniktricos absolutos. Todo esto unido a1 sentimiento aine- 
ricano, contribuye a organizar mi pintura actual. Pero no es 
tan s610 esto. Tambikn existen en mi pintura influencias negras 
por cuanto soy cubano y en Cuba existe un gran porcentaje de 
raza negra. 
Por otra parte, sieiiipre he  tenido niucho interks por 10s elemen- 
tos arcaicos amcricanos; me ha  llamado la atencicin el arte pe- 
ruano, el mexicano, las antiguas civilizaciones del continente. 
Pcro, indudablemente, a1 pasar mi pintura de un plano a otro, 
de lo figurativo a lo no figurativo, se va perdiendo el cord6n 
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umbilical de estc arte aniericano, sea a trav6s del color y la 
forma, sea en la iiianera de tratar 10s planos. Sin embargo, a 
pesar de este a f in  de depuracibn quedan residuos de esta ex- 
presibn. Yo confieso esta influencia, per0 a1 niismo tiempo declaro 
que mi pintura est& muy lejos de ser indigena, ar,caica o pri- 
niitiva. Es una pintura racionalista, pensada, en donde todos 10s 
elenicntos estin jerarquizados ; no existen factores accidentales 
y si 10s hay, ellos estin en razbn de que son residuos que van 
quedando en la obra, pero que i r i n  desapareciendo a medida 
que avance en este proceso de depuracibn. 
Yo no estoy de acuerdo con Vergara cuando dice que el  artc 
concreto es deshumanizado. Dia llegari en que mi pintura se 
veri, como cualquiera otra, sin inayor extraiieza. En toda pin- 
tura hay elementos, factores humanos quc reflejan la 6poca 
nuestra, que es cientifica y mecanicista; ella se asoma por todas 
partes y se hace presente en nuestro cotidiano vivir. Todo lo 
que hacemos huiiiana y sensiblemente contribuye a ese proceso 
de  depuracibn a que he  hecho referencia. A tal punto cs asi, 
que la miquina, que nos parece bella, con el ticiiipo nos pare- 
cer i  huniana o prbxima a lo huniano. Esta pintura de depura- 
cibn formal llegari a expresar un arte cerca de la miquina. Es 
u n  arte, por cicrto, rircunstancial. Yasari el  ticnipo, coni0 he 
dicho, y llegarenios a considerarlo tan humano y sensible como 
nos lo parecen 10s jardines y las flores. 

Emilio Hermansen. Creo que el debate se ha radicado en dos 
posiciones perfcctaniente claras. Per0 no estoy de acucrdo con 
lo  expresado por Vergara cuando afirma que el  arte concreto 
e s  deshunianizado. Creo, niis bien, que nos falta agudizar nues- 
t ra  sensibilidad para comprenderlo y quercrlo. Todo lo que el 
hombre hace es humano, toda cosa creada por el hombre toma 
una parte del ser y por eso es humana. De ahi que sea muy 
peligroso hablar de huniano y deshumanizado en el arte. Si re- 
trocedenios un poco en la historia del arte de todos conocida, 
nos encontramos con que a u n  C6zanne y a un Van Gogh le 
hicieron criticas niuy semejantes y, sin embargo, dificilmente 
hoy dia podria decirse que son inhumanos o deshumanizados. 
En este sentido creo que Vergara ha  sido traicionado por sus 
propias palabras o bien no hemos interpretado fielmente su 
pensamiento. Por esto solicit0 que Vergara nos explique qu6 en- 
tiende por humano o inhuman0 en la obra de arte, porque viendo 
sus propios cuadros observo la iiiisma tendencia a la cual 61 
considera deshnmanizada. 

Ramdn Vergarn. No voy a referirnie a1 arte concreto sino mis  
bien a una experiencia reciente con niotivo de la exposicibn bra- 
sileiia, donde habia un conjunto hastante reprcsentativo de lo 
que es el arte concreto y que, naturalmente, difiere de la muestra 
de  Mario Carreiio. Yo trataba solamente de ubicar la obra de 
Carreiio dentro de ese grupo de gente europea encabezada por 
Magnelli, de esa gentc que a b  Cree que el arte debe ser expre- 
sibn individual, que no debe tender a la uniformidad hasta el 
extremo de renunciar a la propia experiencia y a la necesidad de 
comnnicacibn. Estos, son pues, 10s t6rniinos en que se debate el 
arte no figurativo de la linea racional y la otra que la niega, el 
arte concreto. A1 defender la primcra, estoy toniando una po- 
sicibn. Yo no crco que a fuerza de depurar formas y conceptos 
se pueda pasar de una posicibn a otra. de una que afirma la 
personalidad huniana a otra que la nicga. Sc me ocurrc que son 
dos posiciones hien claras y detcrminadas. Una, la del arte abs- 
tracto puro, que es sensual y eniotivo dcntro de su posicibn ra- 
cional, representada por Magnelli; y otra, concreta, fria y des- 
humanizada, representada por Max Bill y The0 van Docsburg. 

Mario Carreiio. Antes que Vergara terniine su intervencibn iiic 
agradaria que cxplicara qu6 entiende por arte deshunianizado, 
qu6 es lo huniano y lo no hninano en la obra de arte. 

Ramdn Vergara. Aunque lo hark en forma rudimentaria, tratar6 
de explicar lo que entiendo por arte hunianizado. Se me ocwrc 
que es la experiencia diaria y el deseo de comunicarse a travis 
de una forma cualquiera que pucde ser la palabra, el color, el 
sonido. Y por arte deshumanizado, aquel que deja de ser la ex- 
presibn de la experiencia diaria para convcrtirse en un juego 
niaravilloso de fundanientacibn niatemitica y geoni6trica7 un jue- 
go refinadisinio y que se nos presenta coni0 carente de valor 
expresivo. Con estc arte se han hecho cosas hcrmosas; son her- 
mosas, per0 son el  resultado de un juego, de un divertimento 
que en el ajuste de las partes llegan a constituir un problema 
de inteligencia pura. Creo con csto satisfacer la pregunta. 

Mario CurreEo. No iiie satisface. No pucdo rreer que Mondrian 
jugara con SII pintura, tainpoco puedo pensar quc cuando la 
pintura es seria y responsable se trate de simple divertiniento 
coni0 dire Vergara. A la pintura concreta se llega por un pro- 
ceso de evolucibn de formas y conceptos, pero en ninglin cas0 
se trata de una pintura deshumanizada. Por cl contrario, pienso 
que se trata de una pintnra altaniente hiimana: en toda creacibn. 
10s conceptos vertidos por el artista, la mentalidad del hombre, 
cs precisanicnte lo mis  huniano que pueda existir, sea para el 
hien o para el mal. Si el artista trabaja por un artc depurador 
se orienta hacia el bicn. Por lo tanto, es una pintura huniana y 
mucho iiiis quc aquella que se contenta con la imitacibn o re- 
produccibn del nlundo exterior, pintura que se identifica con lo 
ficil, caycndo en falsedad, por cnanto es una imitacibn, una ina- 
nifestacibn iniitativa. Entretanto, yo encnentro que la pintura 
concreta se esfuerza por presentar una creacibn de formas dentro 
del espacio pictbrico. Por lo tanto, es niis humana, es inis inven- 
tiva que la otra pintura de iniitacibn y que Vergara encuentra 
huniana. 

Ranzdn Vergara. En realidad esta discusibn se ha desatado a raiz 
de que yo he tomado como punto referencial el  arte abstracto 
puro de la linea racional, no refiriindonie para nada a1 arte 
imitativo ni a la expresibn del Renacimiento. He hablado de 
arte abstracto puro, de aquel que alin conserva la sensibilidad 
a trav6s del color y la forma, y a h  podria agregar que en la 
pintura de Carreiio encuentro cierto sentimentalismo; sobre todo 
en la l ~ h p ~ l a  de soluciones de color, en las gamas que eniplea 
niuy cercanas a las nielodias de la musica tradicional. En este 
sentido habl6 de arte deshumanizado. Los concretos eliminan 
del cuadro todo sentimentalismo, la materia y las ganias, preo- 
cupacibn que se advierte en Carreiio. Los concretos no se linii- 
tan a construir iniigenes sensibles, son mis  bien imigenes estruc- 
tnradas inteligentcmentc, rigidas y hasta de terminacibn fria. 

Emilio Hermansen. Yo quisiera hacer una pequeiia aclararihn 
con respccto a1 arte abstracto y a1 arte concreto. En general, lla- 
nianios arte abstracto a aquel que abstrae las cosas en cualquiera 
de sus  grados y artc concreto aquel que representa el  cuadro. 
escultura o cualquier otra obra de arte, coni0 una realidad en si. 
En otros tkrminos, se puede abstraer una silla hasta no recono- 
rerla, per0 siempre ser i  una silla. En el arte concreto, en cam- 
Iiio, tal cosa no ocurre jamis, el  cuadro pasa a ser una realidad, 
un objeto que antes no cxistia, que no es la representacibn de 
algo exterior. En cuanto a que 10s concretos no utilizan las tex- 
turas como lo ha dicho Vergara, tanipoco estoy de acuerdo, pues. 
si nos las utilizan no es por culpa de la posicibn sino de aquellos 
que la prartican. Pueden usarlas. A1 respccto veo en Vergara una 
cierta confusibn si es que sc nie perniite cmplear el tbrmino. 

Remdn Vergara. Parece ser que el  priniero qiie utilizb cl t6rmino 
clc concrcto fue Theo van Docsburg. 

Ricurdo Morcrles. No, fue Kandisky. 
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Rarndn Vergaru. iSi?  Curioso. En todo cas0 leyendo a Max Bill, 
si inal no recucrdo liace referencia a este concept0 y se lo atri- 

tracto. Crco de mayor importancia dar a conocer lo que el pii- 
blico piensa y siente frente a esta pintura. - .  

buye a estc pintor, quien habria diclio que la mujer, el  irbol, 
la nubc, son cosas rcales en la realidad, per0 que en el cuadro 
son una ficcibn, una ilusi6n; en el cnadro es niis concreta la 
linea, el plano, el color. Esta tendencia, pues, tom6 10s elcnientos 
en su valor mis  pnro y trat6 de eliniinar toda vibraci6n sensi- 
ble, emotiva, y lo que es inis importante, eliniin6 la materia 
porque su cinpleo iiiiplicaria cicrta sensualidad. 

Lily Gurafulic. Tambi6n el color iniporta cierta sensualidad. 

Rantdit Vergurci. Naturalnicnte, por eso ellos eliminaron la gama 
y construyeron arquitecturas con el  color en su mayor pureza, 
no lo sometieron a1 tono general porque habria significado cacr 
en cierto sensualisnio, cn cierto sentimentalisnio quc tratan de 
cvitar. 
Yo veo cn cl panorama del arte contemporineo dentro del arte 
no figurativo racional dos posiciones bastante definidas y hasta 
cierto pnnto en abicrta lucha; una, el abstracto puro, en donde 
cl hombre est6 prcscnte con su inteligencia, SLI eniotividad, su 
sensualismo, su fantasia, y la otra, la concreta, que si bien rinde 
culto a la inteligcncia, eliiiiina lo cmotivo y sentimental. 

Ricurdo Morales. Una sola prcgunta: la actividad racional i cs  o 
no huniana? 

Haindn Vergcira. Si, natnralmente que lo es. 

Ricardo Moralcs. Entonccs toda obra concreta seri  liumana. 

Ramdih Vergara. Si, pcro no nos salgamos de la realidad pura- 
mente plistica y de las necesarias convenciones que dehemos 
manejar y rcspctar para entendernos en pintura. 

Ricardo Morales. Es que el t6rmino deshunianizado cs ci)inodo, 
es un lugar comun, y viene de un estudio bastante dudoso de 
Ortega y Gasset. La actividad racional es la inis humana, cs por 
excelencia la mis humana. De alli que el  arte concreto seria l a  
expresi6n inis altanieate humana de todas. 

Raindn Vergara. Bien, per0 en el artc concreto hay ausencia 
de sensibilidad, de eniotividad. ’’ 

Antonio Rontera. Si el  director del debate me lo periiiite, yo da- 
ria lectnra a una carta que iiie ha enviado un lector que me pa- 
rece de suma importancia, porque en ella se vierten algnnos de 
10s conccptos que se han empleado en este foro. 

Waldo Vila. Tiene la palabra el seiior Roniera. 

Antonio Romcra. Un lector, coiiio decia, me ha enviado una car- 
ta a raiz de una cr6nica que escribi en “El Mercurio” comen- 
tando la obra de Mario Carreiio. Con su lectura regresaiiios a1 
coinienzo del foro, que me parece dcsvirtuado por la discusi6n 
en torno a dos palabras iniaginarias: sobre lo concreto y lo ahs- 

Tal vez se haya interpretado mi intervencibn como que soy contrario 
a1 arte concreto. Seria lamentable por cuanto desde hace varios aiios he 
sido tenaz partidario de la purificaci6n estbtica, hasta eliminar de mi  propia 
pintura todo factor de imitacibn, todo elemento que recuerde la realidad 
objetiva o naturalista. Para definir mejor las actitudes dentro del arte “no- 
figurativo” racional, recurri a1 recurso de la exageraci6n y tom6 una po- 
sici6n para darle un mayor sentido y vigor a la discusi6n, por un arte 
de orden y geometria que no excluye e l  contenido individual, la vibraci6n 
emocional o sensorial del artista.. . (Aclaracibn posterior de Ram6n Ver- 
gara) . 

Voy, pues, a dar lectura a la carta, so pena de acci6n de la per- 
sona que viene a ver la cxposici6n y reacciona violcntanientc 
casi coni0 ofendido. Dice asi: 
“A pesar de que no soy pintor, no he podido refrenar iiiis im- 
pulsos para hacer algunas preguntas a1 sefior Antonio Roniera, 
a raiz de la critica que le hiciera a1 pintor Mario Carrefio. Rc- 
sulta que cuando nuestras inipresiones eran imprecisas y esperi- 
ljanios frentc a una pintura de sentimiento, cuyo oficio bien 
podria lograrse con un sopletc sobre un niolde ya hecho, se nos 
dice quc la pasi6n del hien hacer, nimbo de alegria, dotes crea- 

mario carreiio ocaso, 61eo 1955 

doras, etc.” Conio ustedes ven, esta parte toca algunos de 10s 
conceptos que se han vertido en estc debate como la de encon- 
trar en la obra de Carreiio cierto lirismo, enioci6n y sentimenta- 
lisnio; 61, naturalniente, lo niega. Agrega : “Pertenezco a1 publico 
y no a 10s snobs y parccidos. Cuando de una plumada quieren 
borrar toda la pintura de siglos anteriores, asignindole s6lo el 
rcniedo del asunto como valor fundamental, pienso que me estin 
embaucando y ganindose la plata diciendo sutilezas”. Yo pido 
excusas a Carrefio porque est0 iniplica una critica. Per0 es nc- 
cesario conocer la rcacci6n del publico, lo que dice la gente 
frente a esta pintura. La pintura de Carrefio me gusta particu- 
larmente. “Jamis ---afiade el lector- la buena pintura tom6 como 
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objeto principal lo externo, sienipre file un pretext0 para captar 
lo interior, lo vital, lo peculiarmente divino que vibra en cada 
cosa, en cada ser, y querer snponer que la iniaginacibn del honi- 
bre en la pintura figurativa, abstracta o no, pueda crear algo mis  
vivo y eterno que lo que puede crear, de tomar contact0 real con 
la parte sensible y viviente de todo lo que existe, es suponer el 
absurdo. Nuestra imaginacibn, fuente de la pintura abstracta, 
es la acumulaci6.n de imigenes externas de las cosas, entonces 
hacer pintura abstracta es combinar fotografias externas de las 
cosas mal tomadas”. Firnia esta carta el  seiior Sergio Martinez J. 
Dice muchas cosas mal redactadas, pero coniprendenios su pen- 
samiento. Parece ser que esti  inspirado en algunas cr6nicas de 
don Natanael Yiiiez Silva. 

Waldo Vila. Me parece inuy importante la carta que nos ha leido 
Romera. Ella no hace otra cosa que reflejar la condici6n huma- 
na. Si hacenios memoria, hubo pintores en el  pasado que fueron 
tratados de manera peor. Un gran critico francks dijo de Ck- 
zanne que era un pintor que tenia las retinas enfermas, que si1 

pintura era degenerada. Esta reacci6n es natural frente a1 im- 
pacto fuerte de la pintura de Carreiio conio ya lo expresara 
anteriormente. Para esto se hacen 10s foros, para que el publico 
no crea que la pintura es un niisterio. Es nccesario, p e s ,  que el  
pliblico entre y se conipenetre de esta nueva pintura. 

Antonio Romera. Lo que nie interesa es pensar que desde que 
se invent6 la pintura, sienipre existi6 un afiii de apartarse de la 
sumisi6n a1 tema, y desde mucho tiempo atris  se viene traba- 
jando por la autonomia del cuadro. Incluso 10s que se sometian 
a1 tema buscaban abstraer la realidad. Asi, recuerdo a1 pintor 
flamenco Van Eyck que en “El matrimonio Arnolfini” sc 
preocupa, a1 decir de un critico, de hacer abstraccibn, de equi- 
librar la acci6n y la realidad. Luego tenenios a Ingres, en “El 
sueiio de Ossian”, a quien se le tild6 de extreniadamcnte acade- 
niizante, en el cual observamos tambikn un principio de auto- 
nomia del modelo y, sin embargo, no carece de valor emocional. 
Yo creo que Carreiio es una voz mis  que se sunia a esa corriente 
y que nosotros estamos recogiendo 10s frutos de 10s grandes niacs- 
tros del pasado. 
En cuanto a la distinci6n entre pintura abstracta y concreta, no 
la  comparto plenamente. Hoy dia aun se discute. Existen revistas 
europeas especializadas, nlimeros cornpletos, en donde se recogen 
las opiniones de tkcnicos y entendidos que a h  no se ponen de 
acuerdo. El niismo Kandisky decia: “Yo no quiero que se nic 
llanie abstracto porque trate valores cspirituales ; la pintura es 
formal, se puede tocar; yo me llamark concreto”. Con todo, yo 
no veo d6nde puede existir la divisibn, porque id6nde comienza 
lo abstracto y d6nde termina lo concreto y viceversa? 

Waldo Vila. Toda especulaci6n intelectual es abstracta, en cual- 
quier orden de cosas. 

Antonio Romera. Si, pero de cosas eoncretas. 

Ricardo Morales. Abstraer es obtener cualidades esenciales. Po- 
demos abstraer de la mesa el color, la forma, pero sienipre seri  
una mesa; mientras que lo concreto es pintura pintura, vilida 
por si misma. Si el mundo de la naturaleza tiene sus leyes, por 
las cuales se rige, la pintura t a m b i b  tiene las suyas y a ellas se 
sujeta; algo similar ocurre en el campo de la mlisica, nada mis. 
Por lo tanto, se puede establecer un liniite, un deslinde entre 
la pintura abstracta y la concreta. Para ello es necesario recu. 
rrir  a la actitud del pintor frente a la realidad. 

Gustavo Poblete. Per0 i se  puede decir que un cuadro es abs- 
tracto o concreto por el cuadro miemo? Yo simple espectador 
ipuedo darme cuenta de la presencia de una y otra tendencia, 
sin recurrir a las intenciones del artista? 

Ricardo Mornles. i E s  acaso que las intenciones no cuentan en lu  
obra de arte? iNo existen 10s prop6sitos, 10s manifiestos? 

GzLstnvo Poblete. Per0 si desconozco tales prop6sitos, ipodria 
yo clasificar un cuadro de abstracto o concreto? 

Ricardo Morales. Si alude a 
s610 he tratado de establecer 
dro dentro de las tendencias 
lo que yo pretendo. 

algo exterior, si. Por otra parte, yo 
un inktodo para diferenciar un cua- 
aqui consideradas y de acuerdo con 

Waldo Vila. Oiganios a Mario Carreiio. 

Mario Carreiio. Yo creo que este af in  de clasificar las distintas 
inaneras de pintar en abstractos y concretos ya esti  agotada. 
Abstraer, conio se ha dicho, es reducir una cosa a sus elementos 
csenciales y concreto es utilizar fornias geomktricas deterininadas 
y que son de por si, por sui espiritn, concrctos, como el circulo, el 
triingulo y el cnadrado y otras figuras igualmentc geoniktricas. 
Cuando el pintor pinta un circulo esti  haciendo pintura concreta. 
No puede llamarse abstracci6n a una cosa que existe de por si. 
Pero tal af in  es un problema de clasificacibn para poder fijar 
cierto tipo de pintura o estilo. Per0 no creo que tcnga mucha 
iinportancia dentro del desarrollo del arte actual. 

Ricardo Moralcs. S i  la tiene, porque debeiiios entendernos de 
alguna manera y debenios usar tkrniinos para significar algo y 
fijar con rigor 10s conceptos de cada uno de ellos. 

Waldo Vila. Agotado el debate. Ofrczco la palabra sobre otros 
aspectos de la pintura de Mario Carreiio. 

Mario Carreiio. Seria muy interesante que alglin arquitecto usa- 
ra de la palabra y hablara de la rdaci6n que existe entre mi 
pintura y la arquitectura. Una de las aspiraciones, del concept0 
que tengo, es de llegar a una sintesis, a una integraci6n de nii 
pintura con la arquitectura. Me agradaria cscuchar la opini6n 
de alglin arquitecto porque observo que cxisten en la sala pin- 
tores-arquitectos y arquitectos-pintores. 

Pablo Burchard. A pesar de que no practico el oficio iiie parece 
que la pintura que nos muestra Carreiio se anialgania intinia- 
mente con la arquitectura, con la edificaci6n moderna. Creo que 
su pintura es un valioso aporte a ese af in  de integraci6n de las 
dos artes. Esto es todo lo que podria decir y estoy perfectaniente 
de acuerdo con la posici6n de Carreiio a1 desear la integracih de 
la pintura con la arquitectura. 

Mario Carreiio. Existe otro punto del que sc deberia hablar. Me 
refiero a la actitud del pliblico y del niundo que vive en una 
arquitectura funcional, racionalista. Es frecuente el cas0 de gente 
que vive en edificios de departaniento modernos, en casas mo- 
dernas con niuebles y litiles igualmente modernos, pero que cuan- 
do llega a1 cuadro, a la escultura o a la cosa artistica o estktica, 
reacciona en su contra o n a  la desea, la rcchaza y la niega. Cuando 
le falta la realidad, rechaza la obra de arte moderna. A mi en- 
tender el pliblico esti  mal informado o insuficientemente infor- 
niado respecto de esta pintura que tiende a integrarse con la 
arquitectura. Esta actitud de inconiprensi6n y de rechazo de 
la pintura moderna es la niisma que la de aquel que rechazara 
o dijera que el chino no es un idionia porque no lo entiende. De 
aqui que sea necesario inforniar y explicar el prop6sito que tienen 
10s artistas modernos. No olvidenios que durante siglos se le ha  
dicho a1 pliblico que la buena pintura es la de imitaci6n de la 
naturaleza. Asi, en la Edad Media el artesano, el artista, el ar- 
quitecto pensaban y tenian una misma concepci6n del mundo 
y de las cosas que le rodeaban, aun cuando trabajaran separa- 
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res distintos; a1 llegar a construir una catedral, todo 
pondia a ese niismo concept0 y habia una perfecta 
op6sitos y de ejecuci6n. Hoy dia, tanto 10s pintores 
io las abstractos, tienen una concepci6n mis  o me- 
por ello estin en condiciones de integrar la pintura 
tectura. En 10s momentos actuales se observa esta 
la que predoniina una actitud racionalista, cienti- 

ada, en que las coniunicaciones acortan las distan- 
os estos factores han contribuido a que la nientali- 
nte sea distinta de la del hombre del Renacimiento. 
esto, hay un publico que sigue en aquella 6poca, 
Lie el artista viaje en avi6n con u n  traje Luis XV. 
iacronismo que noto en niucha gente que vive en 
as y posee niuebles modernos, per0 que se pierde 
la obra de arte; coin0 no la entiende, dice que es 

des. Creo que la culpa de tal anacronisnio la tienen 
IS (1). . . para empczar, sostuvo que la arquitectura 
c, recibir la decoraci6n. Pero a pesar de esto la pin- 
integrarse a la arquitectnra. A este tip0 de pintura 

iado decorativa u n  tanto despeetivamente, peyorati- 
embargo, en toda 6poca la pintura fue decorativa. 

el Renaciiiiiento decoraba 10s interiores requeridos 
tectos. La del Barroeo roiiipia ilusionisticaniente 10s 

la manera que lo deseaban 10s arquitectos. De estc 
intura es plana, es porque se atiene a las exigencias 

i anacronismo que advierte Carreiio en el publico, 
eoponer a estos seiiores que cuando fueran a1 den- 
2 una inuela lo hicieran a la manera del siglo XVII. 

Yo quisiera intervenir para hacer una defensa de 
1 del hombre actual. La ipoca a la cual se refiri6 
la mis integrada, tanto en el aspect0 filos6fic0, ar- 
ifico. La nuestra es desintegrada y la  prueba de ello 
lia se trata de integrar las artes en un gran todo. 
la arquitectnra es cabtica, porque no sabemos si es 
dernisima o modernosa. Ahora nos salen a nuestro 
a serie de corrientes en todo orden de cows y dis- 
hace muy dificil sn comprensiGn, denianda un gran 
penetrarse de su significado. Por esto no creo que 
:xplicaciones o de inforniaciones. Son las cosas de 
e tienen que salir a1 encuentro del publico c impo- 
ontentarnos con quedarnos en circulos o grupos eri- 
e debe hacer mucho niis visible y mis  publico. 

io. Mis foros. Yo estoy en general de acuerdo con 
nie ha  precedido, per0 no comparto su punto de 

ci6n con la 6poca citada. Durante el Renacimiento 
guel Angel no copiaban una ipoca del Medioevo, 
erpretaban su propio tiempo y nadie 10s criticaba 
ahora. La basilica de San Pedro no la  criticaban 

iera una imitaci6.n de las catedrales g6ticas. 

ier. No estoy de aeuerdo con aquello de que para 
pintura a la arquitectura deba necesariamente ser 

*acta o concreta. Puede ser figurativa. Tampoco creo 
ra abstracta sea un paso mis, una superaci6n de la 
mitaci6n. La abstracci6n puede ser un camino para 

Lo. En este sentido cabe hablar de la posici6n moral 
omo decia Vergara. Es 61 quien debe elegir entre lo 
la creacibn, de acuerdo 

en la versidn taquigrifica. 

con las posibilidades intrin- 

mario earreiio equinoccio, dleo 1955 

secas de la pintura. La pintura es bidiiiiensional porque sc pinta 
en una tela que es plana, y toda imitaci6n espacial o volumi- 
trica es una cosa falsa, una imitacibn. Estamos hablando en un 
tono, si se quiere, filos6fic0, y del por qu6 la pintura abstracta 
o concreta tiene mejores posibilidades de integrarse a la  arqui- 
tectura moderna. Si observamos la arquitectura actual, vemos 
que ha seguido un proceso niuy similar a1 que ha  experimentado 
la pintura; en otras palabras, han surgido nuevos planteamientos, 
nuevos materiales. El problema del pintor actual es el de res- 
petar el material con que trabaja. No estoy de acuerdo con Mo- 
rales cuando afirnia que si se pinta plano es porque la  arqui- 
tectura lo requeria asi. Creo que pintaban plano porque respe- 
taban el material. 

Ricardo Morales. Per0 no olvidenios que 10s prinieros pintores 
que trabajaron asi son 10s del neoplasticismo que justamente son 
pintores arquitectos. 

Mario Carreiio. Per0 eso nada tiene que ver, porque de lo que 
se trata es de respetar el material. 

Ricardo Morales. E n  arquitectura hay dos cosas 
punto de vista nuevo frente a la realidad y u n  

bien claras: un 
lenguaje nucvo. 
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camilo mori, reflejo de 

la epoca 

por ricardo bindis 

Pocos artistas en iiuestro iiiedio tienen la vitalidad y el af in  
de mutaci6n de Caniilo Mori, que con fcrvoroso empefio ha que- 
rido dotar a la plistica chilena de una teinporalidad niarcada, 
sin que por eso se pierda en su obra el acento personal que debe 
poseer toda realizacih artistica. En casi medio siglo de trabajo 
pict6rico ha echado mano a todos 10s recursos disponibles en la 
plistica inoderna para la consumaci6n de un arte que no pierda 
de vista el instante que vivinios. Por encima de 10s sucesos loca- 
listas y 10s personajes tipicos, ha  indagado en la t r ad ic ih  de 
occidente para ejecutar R L ~  labor, inscrita siempre en las voces 
mis nuevas. El sello de la Cpoca ha tocado indelebleniente a Mori 
y ha llegado a veces hastg tiranizarlo con sus descuhrimientos. 
Aunque no ha logrado ser un inventor de formas y colores que 
le pertenezcan por entero, en toda obra suya es posible ver su 
acento personal, sea la tela de la kpoca de sus primeros balbu- 
ceos artisticos o que haya salido recientemente de su estro crea- 
dor. Es necesario no olvidar esta caracteristica si querenios conocer 
a nuestro artista. Caniilo Mori ha sido siempre leal a sus ini- 
pulsos internos, y su oficio pulido, elegante y sobrianiente cro- 
initico, no dejari de estar presente en el niis niodesto cart6n 
salido de sus manos. a1 que agrega el sntil lirismo que le viene 
de su ancestro italiano. 
IIace unos nieses el  pintor volvi6 de un viaje a Europa, a la 
que faltaba hacia iiiis de veinte aiios. Una vez mis  el artista 
sinti6 el llaniado de la innovaci6n y a su vuelta a Chile se ha 
prodigado en defender y poleniizar, nuevaniente, sobre las ten- 
dencias que imperan niis all i  del Atlintico. Conferencias, articu- 
10s periodisticos y realizaciones pictbricas que indagan en las 
experiencias abstractas han revitalizado a nuestro pintor. Para 
algunos esto podria constituir una nueva posici6n “niorista”. Nada 
mis lejos de la verdad. Caniilo Mori ya sexagenario -naci6 
en Valparaiso en 1896- sigue produciendo y tratando de no 
apagar la eterna llama juvenil que prende en su espiritu, y es 
en este poder energktico donde reside su niejor virtud. 
Hay pintores inquietos, dotados de rara iniaginaci6n artistica, 
que 10s lleva a abandonar su linea -aunque a veces retornen a 
ella- para encontrar un ideal artistico, una quiniera plistica 
muy dificil de hallar. La vida de estos hombres es agitada y ge- 
neralmente apresurada en su factura, llevados por el deseo de 
entregar eon urgencia el niensaje artistieo. Otros son niis contem- 
plativos, niis serenos, no abandonan sus amores prinieros y per- 
feccionan eonstanteniente un oficio para expresar niejor su con- 
tenido. Son, por lo general, iiiedidos en el color y las formas, 
y cantan en tono nienor. Los unos no son mejor que 10s otros: 
son simplemente distintos de temperaniento. Camilo Mori, es de 
10s primeros y toda su vida ha  sido una lucha por imponer sus 
convieciones, batallando incansableinente por iniponer ideas nue- 

camilo mori cuadro negro 

vas; no ha vacilado en caiiibiar, cuando sus exigencias intimas 
se lo pedian, sin importarle 10s prejuicios plisticos del anibiente. 
Por encima de todo, ha escuchado siempre la voz clasieista que 
le ha dicho “s6 lo que eres”. Su honradez, por tanto, nadie puede 
discutirla, ya que pudiendo niantenerse en una actitud de discre- 
ci6n, que le habria acarreado Cxito, para no ofender a1 medio, 
ha seguido en su ruta de iiiutabilidad. 
En su larga vida artistica Camilo Mori ha evolucionado del 
realism0 inipuesto por Alvarez de Sotomayor, hasta las telas no 
objetivas, que reciin ha realizado despuis de si1 regreso del viejo 
continente. En el  period0 interniedio hay toda una ainplia fa- 
ceta de trabajos de distinta influencia que hablan claramente 
de su ductibilidad estilistica, pero siempre esti  presente en sus 
lienzos un tono poCtico muy sentido. El iiiatiz sentimental, la  
delicadeza especial y el tono de tranquilidad y distinci6n que 
invade sus objetos, aparecen en cualquier obra suya, sea de natu- 
raleza objetiva o abstracta. Mis a l l i  de lo estrictaniente repre- 
sentativo est6 el intimo y misterioso discnrso de un lirico plistico 
de la niejor clase, que habla de su raiz romana. 
A1 tranquido croniatismo de sus pequeiios cartones estudiantiles, 
donde existe una arnionia tonal, ha opuesto la euforia de color 
y 10s contrastes cromiticos de sus euadros de hoy, donde ha con- 
sumado la liberaci6n de la forma desprendiindose de las ata- 
duras de la naturaleza. En 10s primeros existe la representacibn 
del paisaje y la ambientacibn local; ahora insiste en el clima 
sugerente y la desfiguracih de la forma, completamente ajeno 
a1 modelo, lo que de por si trap consigo una mayor universalidad. 
Es innegable que las corrientes actuales dan aniplias posibili- 
dades a todos, en el sentido de romper con las barreras nacio- 
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nalistas. Nadie puede desconocer la profunda universalidad de 
la moderna creaci6n plistica; eso no quiere decir que el  medio 
anibiente no pese, ni que el instante hist6rico que se vive no 
afecte a la creaci6n iiioderna, per0 es indudable que el lenguaje 
de signos, la abierta libertad creadora y la aguda invenci6n de 
10s artistas chilenos de 10s dias que corren, son mis o iiienos 10s 
niisnios, de un ser de la vieja tradicibn europea. Ya est6 inuy 
superado el aspecto pintoresco ambiental, la captaci6n de las ves- 
tinientas tipicas ; ahora estin en juego trascendentales aconteci- 
mientos que afectan a la hunianidad entera -la era at6mica- 
que no se pueden olvidar. Mori ha  captado niuy bien este prin- 
cipio, que ha quedado anipliaiiiente justificado en su producci6n 
pict6rica. 
Per0 veaiiios algunos de 10s rasgos que han deteriiiinado su 
largo y fructifero period0 de husquedas y de ensayos, que lo han 
conducido a tomar la pintura coni0 existiendo, no en funci6n 
de la realidad, sino en raz6n de si iiiisina. “Los clisicos pintaban, 
niis que la realidad, la raz6n plistica”, ha dicho Mori niis de 
alguna vez. En este sentido todo el trahajo plistico de sus ulti- 
iiios treinta aiios, no iniporta en la tienda en que se ubique, esti  
regido por una voluntad ordenadora, una justeza de las relacio- 
nes tonales y un esmerado dibujo, que pone acuerdo entre 10s 
recursos tkcnicos y las necesidades espirituales, que generalniente 
tocan el iiiisterio, la poesia. 
En la Academia de Bellas Artes tuvo coiiio iiiaestros a Juan 
Francisco Gonzilez, Richon-Brunet, Valenzuela Llanos y Agustin 
Undurraga. Todos cllos en posiciones disiniiles, no absorben con 
sus predilecciones, de iiianera efectiva, la hechura plistica del 
pintor del puerto. Camilo Mori, ante todo, no pudo substraerse 
a1 ronianticisnio, el  populisiiio y la factura espafiolizante de la 
kpoca, que si bien fue heneficiosa coni0 conciencia artesanal, 
result6 nefasta coni0 realidad histbrica, ya que se estaba muy 
distante de lo que producia el anibiente europeo con poderoso 
poder de invencibn. Era el moniento culniinante del cubismo, 
del fauvisiiio y el expresionisnio, del que nosotros estibanios to- 
talniente ajenos. 
En 1920 realiza Mori su primer peregrinaje artistico a Europa, 
donde siente el llamado priiiiero de la modernidad y descarta 
toda an6cdota y populisnio de su obra. Paris, crisol de la inova- 
cibn, esti  en plena era de canibios fantisticos y brillantes, y se 
suceden las escuelas con inudanza niuy sentida que salc de 105 
arcanos iiiis honrados del ser huinano. Los artistas vuelveii 
10s ojos hacia 10s genios priniitivos, 10s fetiches negros y el ar- 
caisnio, con el fin de encontrar algo iiiisterioso y nuevo. En este 
febril universo el pintor se gozari en lanzar nuevos y ex6ticos 
enunciados plisticos, a costa de las mayores liberalidades. Camilo 
Mori se inipresiona y a su vuelta a la patria, inicia junto a un 
grupo de visionarios, entre 10s que se cuentan Luis Vargas Rosas, 
Enriqueta Petit, Josk Perotti, Julio y Manuel Ortiz de Zirate y 
Juan Eniar, una renovaci6.n del gusto en el campo de la plistica. 
1923 niarca una fecha iiiiportante en el itinerario de nuestra 
creaci6n pictbrica, ya que se crea el Grupo Montparnasse, por 
aquel conjunto de j6venes artistas ividos de canibio, y desde 
las piginas de “La Nacibn”, b e g a n  largamente por iniponer las 
ideas del arte nuevo, totalinente desconocidas en nuestro anibiente. 
La defensa que hicieron de 10s nuevos valores que con vigoroso 
poder de invenci6n se iniponian en el Viejo Mundo por esos aiios 
-Picasso, Matisse, Derain, Rouault, Lkger, Braque- produjo el 
cscozor de 10s pusilinimes y de 10s criticos. Caniilo Mori pole- 
niiz6 largamente en defensa de sus serios ideales y la exposici6n 
conjunta de 10s iiiontparnassianos en la Casa Rivas y Calvo, niar- 
ca un hito en las artes figurativas nacionales, ya que se hacen 
presentes todos 10s “ismos” surgidos de la genealogia del inipre- 
sionismo, aunque fuese de nianera teniperada. 
La plistica nacional enipieza a caniinar por el sender0 hist6- 
rico que le corresponde y no ha truncado el aliento de moder- 
nidad. Se comienzan a sepultar 10s vie jos postulados naturalistas 

y sentinientales, que caian cn lo tenebroso y feble. Los noveles 
pintores exaltan una nueva poesia plistica. El pais siente la ne- 
cesidad de 10s canibios y el cierre de la Escuela de Bellas Artes, 
por parte del Ministro Pablo Raniirez, en la anterior adminis- 
traci6n del Presidente Ibiiiez, sellari definitivamente el destino 
del arte nacional, ya que 10s veintis6is pintores y escultores, man- 
dados a perfeccionarse a Europa el aiio 1928, recibirin con be- 
neplicito las influencias de las corrientes iiiodernas, que ya ha- 
bian inculcado los niontparnassianos. 
Camilo Mori, a1 igual que sus coiiipafieros generacionales de1 
28, investiga en el tei-reno de las artes decorativas, ya que todos 
han sido enviados para perfeccionar en un campo de las artes 
aplicadas, aparte de dedicarse a su actividad de arte libre. El  
cartel seri  una especialidad que le atraeri y se convertiri en uno 
de 10s grandes innovadores del afiche en nuestro niedio. Su con- 
ciencia artesanal encontrari en esta tkcnica grifica un material 
que niucho se acomodari a su pulcritud de realizacibn. Mori, 
con la liiiipieza de oficio que, tantas veces destacada, deja ver 
en sus cuadros, es un hoiiibre capaz de hacer una letra, un cartel, 
un retrato, una decoraci6n inural o una restauracibn, con el niisnio 
entusiasiiio artistico con que se enfrente a un trabajo pleno de 
las invenciones actuales. Y es en esta iiiarcada vocaci6n plistica 
donde est6 una de sus virtudes iiiis notables. 
Per0 nuestro artista, que ha obtcnido las iiiis grandes recoin- 
pensas con que el pais sefiala a sus creadores, incluso el Preniio 
Nacional de Arte en 1950, no cesa de bucear con pasicin en las 
corrientes nuevas. Es por esto que estas lineas insistirin casi 
exclusivaniente en ese punto y le podenios volver a hacer la pre- 
gunta que desde hace inis de cuarenta afios le hace la gente: 
--iQuk opina del arte actual? 
-Sdo si se conocen las constantes, la cvoluci6n y la trayectoria 
de las artes plisticas, se puede entender y justificar la pintura 
inoderna. He dicho entender, no he dicho gustar, ni tanipoco 
sentir. Ni el gustar ni  el sentir involucran, por cierto, un juicio 
critico. Mirando hacia atris verenios que las artes plisticas han 
niarchado sieiiipre de acuerdo : arquitectura, escultura, artes apli- 
cadas y pintura, obedecen, a trav6s del tieiiipo y el espacio, a un  
signo, a una concepci6n estktica, a una expresi6n coiiiun, de cierta 
simultaneidad, dentro del orden formal y espiritual. 
Claro esti  que las grandes obras del pasado, que aiin viven 
en nuestro tienipo, lo deben especificamente a sus valores intrin- 
secos forniales. Es obvio decir que lo niisnio acontece con las 
obras vilidas del presente. Bajo este aspecto podrianios decir que 
en arte no hay ni pasado ni presente; antiguo ni nioderno. Lo 
que hoy llaniamos clisico fue modern0 en su momento, o sea, fue 
creaci6n artistica de su tiempo. Esto que es axiomitico, es com- 
prensible quc no lo entienda bien el grueso publico, per0 no lo  
es respecto a 10s aficionados a la critica y que son justaniente 
10s que desorientan a1 publico haciendo mala literatura sobre lo 
que representan 10s cuadros, todo ello “gracias” a la incapacidad 
para discernir sobre 10s valores plisticos de la pintura. 
--iQuk puede decirnos del problenia del contenido en la obra 
de arte? 
-Julio Payr6 ha dicho: toda pintura existe en raz6n directa de 
la esencia plistica que la conforma. Esto es tanibi6n dar res- 
puesta a la cuesti6n de fondo y forma. Si consideraiiios fond0 la 
calidad plistica en su puridad, la forma va involucrada en el  
fondo. No existe dualidad. Si tomamos, en cainhio, coni0 fondo 
una idea o un tema de la realidad y subordinanios a ellos la 
forma, no liabrciiios sino ignorado o desvirtuado la raz6n plistica 
del cuadro. 
Tanibikn -continua Mori- suelen confundirse ob jet0 y sujeto. 
Tomamos, en este caso, sujeto como sin6ninio de tema. Los ini- 
presionistas tomaron coni0 objeto la realidad visible : paisajes, 
figuras, etc., per0 el tenia o sujeto fue la luz. Dar la sensaci6n 
de luz, aire y espacio; conquista tkcnica que 10s neo-impresionis- 
tas llevaron hasta la investigacibn cientifica. Los fauves y 10s 
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ramilo mori astillero 

enrresionlstas tomaron coni0 ob jet0 la realidad (simple pretex- 
to ) ,  per0 hicieron de la exaltada interpretacibn temperamental 
el sujeto o tema del cuadro. Asi tanibikn procedieron 10s meta- 
fisicos de Carri  y d e  Chirico a1 hacer del subconsciente o del 
sueiio, el tema del cuadro, basado, sin embargo, en el objeto 
real. Los futuristas encontraron en el nioviniiento y el dinamis- 
mo, la  teniitica de su pintura anti-estitica. 
-iCuindo, a su juicio, lleg6 la hora de la autononiia plistica? 
-Cuando lleg6 la hora del cubismo. Revoluci6n que, a1 decir 
de Picasso, es la vuelta atris..  . para la  reconquista de 10s valo- 
res forniales olvidados, ignorados o renegados por la pintura 
triunfante del academisnio finisecular y de 10s reaccionarios. 
-El cubismo parte de la realidad del objeto, per0 lo analiza y 
lo reconstruye en el cuadro, en funci6n de las relaciones forma- 
les p u r a .  Ordena, construye, organiza, conjuga, en fin, 10s va- 
lores plisticos y hace de la  pintura misnia el tema o sujeto del 
cuadro. Es el coniienzo de la autonomia de la pintura. Ella co- 
mienza -recomienza- ( i n 0  lo fue antes con Ingres y con Ra- 
fael?) coni0 la niusica, a existir por la simple presencia y poten- 
cia de sus elementos esenciales. Desde ese momento la  pintura 
marcha segura a la consolidaci6n de sus propios fines. 
-iC6mo ve la evoluci6n de la plistica hasta llegar a la  abs- 
tracci6n y quB puede opinar de tan apasionante problenia? 
-La pintura pint6 el aire y la luz con 10s impresionistas y 10s 
neo-impresionistas; con Gauguin 10s sentimientos y las ideas; 
con Van Gogh el drama intimo y con 10s expresionistas lo pa- 
t6tico. Con 10s surrealistas el iiiundo secret0 de la  psiquis; con 10s 
futuristas el espacio donde el hombre se niueve; con 10s cubistas 
l a  raa6n ordenadora. Asi tanibikn, pint6 la anicdota, la litera- 
tura, el relato. Pretend% hacer musica con el orfismo, poesia 
con el szrrrealisnio, etc. Deambul6 de un campo a otro de la ac- 
tividad artistica hasta encontrar en su propio imbito plistico 
su justa adecuaci6n. Con 10s abstractos-concretos (forma y color) 
y con el “manchismo” (color solo) la  pintura no  hace sino “pin- 
tar  la  pintura”, a1 decir de la feliz frase de Antonio Romera. 
Creo cine la pintura ha  conquistado su autonomia. Ya recorri6 

todos 10s caininos que la natnraleza del honihre exigia. Todas sus 
mutaciones no han obcdecido sino a la necesidad del honihre de 
expresarse con cada una de las zonas que la forman. Las diver- 
sas tendencias no han nacido de teorias prefabricadas o de fu- 
misterias, como niis de alguno supone, sino de estimulos diver- 
sos venidos de fuera o de dentro del hombre mismo. Paulatina- 
mente se ha  ido alejando de la imitacibn, para ir depurando 
lentamente 10s niedios, circnnscribiindolos a signos plisticos cada 
vez mis  puros, hasta llegar lioy dia a no emplear sino en abs- 
tracto, forma, linea y color, construyendo asi su propio niundo, 
ajeno a toda contingencia externa. Fondo y forma se confunden. 
Se ha  alcanzado la nnidad. Se trabaja con elementos homo,’ weneo s . 
El tema o sujeto es la pintura misma. Creo que igual acontece 
con las otras artes. Un poeiiia o una oda, por sencilla que 
sea, si no  tiene o contiene esencia poktica no seri  mis  que un 
relato, un hecho policial o una simple receta de cocina. El mi- 
lagro de su existencia poktica.. . se deberi.. . a la  poesia. Igual 
es en la pintura.. . hay que haccrla con pintura. 
-Luna tal pintura no caeri en cl simple ejercicio, en una 
gimnasia plistica? 
-Claro est6 que si no hay sensibilidad de fondo y s6lo existe 
una cierta capacidad para conjugar simplemente 10s elementos 
plisticos, vendria a resultar como ser un h e n  versificador, cosa 
diferente a ser poeta. Si las fornias y la  ticnica no obedecen a 
un sentimiento bisico y profundo, y si la obra no lleva contenido 
ernocional, se cae, cntonces, en lo ornamental o en el decorati- 
vismo intrancendente. Lo que equivaldria a una nueva academia 
de iguales consecuencias que las del pasado. 
La pintura nioderna esti  planteada en puridad en 10 que a sus 
elenientos se refiere. Esta pureza no es sino un punto de apoyo, 
o de partida, claro y firnie, para que cada uno se exprese en u n  
lenguaje formal, inequivoco, precis0 y universal, en el que las 
diferencias raciales tendrin influencia e ineludibles caracteris- 
ticas. La pintura se ha hecho no objetiva, esencial y pura. E n  10s 
abstractos puros es orden y equilibrio, tal  como la  arquitectura 
de hoy, cuya belleza emana del juego equilibrado y limpio de 
sus planos y voliimenes. Belleza formal, sustantiva y orginica, 
que define actualmente las cxpresiones de la plistica moderna, en 
todas siis acepciones. 

1 
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la humaiiidad de aquelarre del 
inexicano jos6 luis cuevas 

por jos6 g6mez sicre 

Hace unos trcs afios Felipe Orlando iiie dio a conocer por pri- 
nicra vcz y s d o  por fotografias la obra de Jos6 Luis Cuevas, un 
jovencito iiiexicano que “dibujaba niagistralmente”, segun la  opi- 
ni6n de nuestro pintorl. Estableci contact0 epistolar con 61 y, 
en nn viaje que efectue poco tienipo despuks a Mexico, lo 1311s- 
qu6. Me trajo a la casa de otro artista alpunas cosas recientes que 
habia sacado a1 azar de su taller. 
Segun fne extrayendo papeles de su carpeta, comprendi que es- 
taba frente a un creador legitinio, con un increible grado de iiia- 
durez tkcnica. Cada dibujo que iiie presentaba era un choque, 
nn desgarraiiiiento, una angustia desarrollada en sintesis de la 
mayor fuerza plistica. Dada la calidad de la ohra que me inos- 
traba iiiodesta y tiiiiidainente, coiiio un escolar que deja exaniinar 
sus libretas de clase, lo invit6 a cxhibir en la U n i h  Pananieri, 
cana, en un plazo relativaiiiente breve. 
Si hien estalia yo perfectaniente seguro de la alta calidad do 
aquella obra que carecia del menor balbuceo y que se asental~a 
con seguridad inquebrantable, iiie inquietaba la reacci6n que ha- 
hria de tener el publico frente a los tenias. Aun niis, inseguro 
como estaba del iiialestar que podria causar, a1 llcgar Cuevas a 
mi oficina con sus trabajos, quisc que 10s vieran algunos coiii- 
paiieros de tareas cuya opini6n estinio. La reaccibn, en su iiia- 
yoria, fue de asoiiil~ro y de aceptaci6n. Algunos, adeniis, denios- 
traron inter& en adquirirlos. Cuando se abri6 la muestra en 
julio de 1954, en iiiedio de una ola de calor de las que hacen 
vibrar a Wishington, una cuarta parte ya estaba vendida. A1 
cerrarse la sala esa noche, niis de la iiiitad de 10s dihujos ya 

j. 1. euevas retrato del natural be un camleeAu, umuju I/.,* 
tenian dueiios. “res dias despu6s no quedaba una sola ohra 
disponihle. j. 1. euevas loca, dibujo 1956 

La reacci6n favorable, sin embargo, la contrarrcstaba un sec- 
tor del publico que salia asqueado de la sala. Alguien dijo que 
producia niuseas. Otro propuso un iniiiediato auto de fe. Pero 
la critiea seria fue unininie en la apreciaci6n y la revista Time 
dedic6 a1 joven recihn descubierto una pigina que lo situ6 de 
inmediato entre 10s nuevos valores del arte grifico en Am6rica. 
iQu6 tenian -se pregnntari de inmediato- esos dihujos? 
La respuesta cs simple: lo genuino, lo lcgitinio, lo inalienable. 

” j. 1. cuevas figura para un crucifixi6n,, dibujo 1956 

’J. L. Cuevas naei6 en 1933, en Ciudad de Mixico. 

27 



Si 10s tenias hacian rechazar a algunos, el trataniiento, la husca, 
l a  expresibn, se adueiiaban de inniediato del espectador y lo 
f ascinaban. 
Cuevas continuaba una tradici6.n plistica de su pais en que 
el realisnio va de lo objetivo a lo pat6tico con sutiles gradacio- 
nes. Guiado por un instinto creativo que l~ul le  en 61 desde 10s 
once aiios, el joven se ech6 a las calles de su ciudad natal a 
buscar el dolor y la angustia en sus fornias niis laceradas. Las 
prostitutas de la ca lk  del Organo, 10s niiios macrocefilicos del 
barrio de Nonoalco, las adivinas del de Tacuha fueron sus tenias 
primeros. 
Lo que pudo haber sido descripci6n ilustrativa, documento de 
contenido social o arte de propaganda, devino poco a poco inter- 
pretaci6n sutil, fantasniagririca, de un anibiente alucinante. Jos6 
Gnadalupe Posada estaba, con sus niacabros grabados populares, 
a un lado de Cuevas, ligindolo a su expresi6.n. Del otro, aparecia 
Jos6 Cleniente Orozco, con una linea incisiva y fustigante. Ambos 
depositaban valores quintaesenciados del arte de MCxico en la 
personalidad de este adolescente preocupado con el dolor y 
l a  realidad de 10s bajos fondos de la gran capital. 
Poco despu6s, Cuevas pudo obtener periiiiso del Manicoiiiio 
General de su pais para dibujar en 61. La producci6n enianada 
de esas largas sesiones de dibujo en salones poblados de aullidos 
desesperantes, de figuras asexuadas de cabeza rala y facciones 
perdidas en el  infinito, de extremidades magras y cuerpos infor- 
nies, constituyeron SLI primera exposici6n en M6xico y fueron el 
n k l e o  central de la de Wishington. Una hunianidad de aque- 
larre que tenia mucho que ver con el Goya de sus tiltimos aiios, 
invadia sus papeles. Crineos abiertos en dos 16bulos proniinentes, 
labios leporinos, las vestinientas que eran como grandes fundas 
para conservar aquellos seres convulsivos, estaban descritos con 
trazos nerviosos, con sonibras envolventes que aiiadian niis dra- 
ma a una horripilante serie de imigencs sin cquivalente en la 
vida diaria. A veces, en la sala de 10s electro choques, un cuerpo 
exinime le provocaba una linea austera, rica en matices, con una 
gravedad y un sentido envolvente del espacio, cuyo ascendiente 
habria que buscar en el gran dihujo japon6s del siglo XVIII. 
Estos inonstruos golpeados, excretas de un niundo en descoiii- 
posicirin, le provocaban una caligrafia igil. Como en todo gran 
dibujo, s6lo quedaba apresado lo esencial, eliiiiinando lo accesorio 
e irrelevante. De aqui que la obra de Cuevas, en vez de servir de 
documento de patolbgicas o sociol6gicas iniplicaciones, se con- 
vierte en testimonio de lo subjetivo, inuestra del espiritu de una 
juventud sin sosiego que hurga en el detritus que le asquea, 
porque aspira a una hunianidad mejor. De ahi que sus temas 
est6n concebidos con furia y con repugnancia, que sus lineas Sean 
como latigazos y bofetadas y que el c re parco e inci- 

dental, no aparezca jaiiiis para suavizar sino para intensificar 
el horror y la desesperacion. 
Recienteniente, en una entrevista para una publicaci6n niexi- 
cana, declar6 con respecto a1 dihujo de Cuevas: que “hace iiiucho 
tiempo que una linea de dibujante no expresaba tanto”. A1 decir 
csto, no dejaba de pensar ni  un instante en la huena tradici6n 
de artistas grificos que ha producido M6xico a lo largo de su 
historia. Queria asi situar a1 artista en su jerarquia, represen- 
tante de la iiltinia generacibn, ya liberada de lo literario, que 
huye de la perorata politica, de la arenga de esquina, del halago 
ficil y superficial de 10s que se apoyan en doctrinas partidistaa 
para proteger la inconipetencia y la mediocridad. Conio Orozco, 
su antecesor genuino, Cuevas es de una total independencia. Si 
hace critica niordaz, no cs por servir a prograiiia alguno sino 
para satisfacer su propio anhelo de extirpar la inniundicia. Si 
insiste en lo escatol6gico. es para destruirlo con su conientario 
candente. 
El aiio pasado, sin iiioverse de s u  Mhxico, el artista present6 
en Paris una exposici6.n individual. La critica francesa, inclinada 
a la razbn y a1 control, a las insinuaciones y a las sutilezas carac- 
teristicas de la pintura que predomina cn aquel iiiedio artistico, 
no se mostr6 indiferente ni  ignorante del valor de este joven- 
cito. Jean Cassou le dedic6 un largo articulo que terminaba di- 
ciendo : “Cuevas es niexicano, coni0 10s niexicanos iiiis verdade- 
ros, y mexicano porque, conio ellos, se halla exclusivaniente 
poseido por una preocupaci6n apasionada y cruel.” En un ensayo 
prolijaniente elaborado, Phillippe Soupault declar6 : “El descu- 
hrimiento de las obras de Cuevas me parece de un valor singular. 
Este joven pintor me recuerda, con su precocidad, la violencia 
de Rimbaud, y la contcniplaci6.n de sus dibujos ha traido inevi- 
tableniente a mi inenioria a Los Despio jadores.” 
Mientras un escritor lo asocia con Rimbaud, 10s criticos pue- 
den insistir en vincularlo a la tradici6n -niis que a la influen- 
cia- que en el  arte universal, han planteado en 6pocas distintas 
Renibrandt, Goya, Dauniier y Soutine, grandes creadores de im- 
promptus pasionales de una incontenible fuerza subjetiva. A h  
inis preciso es su liganien con Posada y, sobre todo, con el espi- 
ritu que anima las foriiias violentas de Orozco. Esto vuelve a si- 
tuarnos a Cuevas dentro de ciertos delineaiiiientos que han aninia- 
do en buena niedida el arte de SU propio pais. Asi no s6lo periiia- 
nece intacto el eje de toda una tradici6.n sino que, con su visi6n 
despojada de elenientos circunstanciales y perentorios, de una nuc- 
va fuerza a1 arte niexicano que, con la excepci6.n insigne de Tania- 
yo, estaba en 10s ultinios aiios languideciendo en una repeticibn de 
f6rniulas y efectos intrascendentes. Lo iniportante de esta super- 
vivencia de lo tradicional es que se est6 gestando ahora en iiianos 
de un artista que todavia no cuenta veinticinco aiios. 
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panorama de la vida artistica 
en la alemania contemporAnea 

por francisco otta 

Noniljres de artistas y titulos de pintura abstracta, tienen una 
cosa en comun: 10s unos y 10s otros son iniprescindibles, pero 
solamente para identificar a1 hombre o a su obra, sin que ten- 
gan ningun significado intrinseco ellos mismos. 
Quiero restringir, por lo tanto, la  enumeraci6n de aniljos a1 iiii- 
iiiiiio inevitable y atencrnie a los fen6menos generales; prop& 
sito hastante dificil en una resefia del nioviniiento plistico en 
un pais de tan intensa prodncci6n artistica, coni0 hoy es Ale- 
mania, y adeniis, en u n  iiioinento en que diariamentc surgen 
fignras nuevas. 
E n  Alemania inc encontrk con una iiiipresionante inquietud 
hacia todas las artes plisticas. Se dedican niuchos esfuerzos a1 
aprendizaje del oficio; niis que en otras partes. 
Me parecen muy justificados la preparaci6n tkcnica del artista 
y su doniinio del ntktier. En Aleniania es notable la  conipren- 
si6n del artista para 10s diferentes iiiateriales que ticne a s u  dis- 
posicibn, y la  coiiipenetraci6n entre arquitecto, pintor y escnltor. 
Como antiguamente, la pintura y la cscultura colaboran y com- 
plenientan la labor arquitectbnica. 
En un pais donde ahora, en la postgucrra, se esttin planificando 
y construyendo I~arrios cntcros de viviendas, edificios de admi- 
nistracibn publica y oficinas, ciiipresav coiiierciales e industriales, 
iglesias, escuelas p hospitalcs, se ljrindan incontaldes oportimi- 
dades para una ariiioniosa siin1)iosis entre lo funcional y lo est&- 
tico. Mientras qac para la p a n  inayoria de 10s pintores es harto 
dificil ganarse la vida con la venta de cuadros de caballete, ac- 
tualmentc algunos artistas alenianes, no puedeii ya accptar niis 
cncargos para dccoraciones; y esto es asi, a pesar de que tallercs 
especializados y cxcelenteiiiente equipados se encargan de la cjc- 
cnci6n definitiva de vitralcs y de mosaicos. 
Son cstas ultinias las dos ranias del arte aplicado que quizis 
en mayor escala cstin pasando por un renacinijento: 10s vitralcs 
y 10s mosaicos. Por esta razGn ha  atraido tanto p~iblico la  expo- 
s i c k  de niosaicos de Kavcnna, cnyas rcconstrucciones se nios- 
traron en una iglesia dc Francfort y cl piso-niosaico dc tienipos 
ronianos, recikn dcscuhicrto en cl suelo, cerca de la catedral de 
Colonia. 
En Alemania, el aprendizaje y la ensefianza artistica sc inipar- 
ten de acuerdo a necesidades reales. Desdc el primer dia que 
entra a la  escuela, se le iiiuestran a1 nifio algunas posibilidades 
para expresarse plistieaniente de diferentes nianeras. Aprende a 
cortar e inipriniir grabados en lin6leo y la escuela inisiiia le fa- 
cilita recortes rectangulares de vidrio y papel estafio, para inci- 
tarle a que pruehc sii habilidad para ejecutar un “collage”. 
Mucho intis, por supuesto, se le ofrece a1 estudiantc de las cscue- 
las de arte, para que intensifique sus ensayos en toda clase de 
clementos. Tengo la inipresi6n de que esta tendencia de soiiieter 
a mdtiples experinientos fisicos a 10s futuros artistas, no es so- 
laniente con el fin de prepararlos para las tareas pricticas del 
arte aplicado, tan floreciente en estos dias, sino que es tainbikn 
la consecuencia directa del af in  que hoy tienen casi todos 10s 

* O t t o  ritschl composici6n 1955/9 

georg meistermann espacioplin 

29 



pintores y escultores conteniporineos en el niundo entero de pro- 
ducir superficies y texturas interesantes. 
En  la Academia de Diisseldorf presenci6 una deniostracibn de  
c6iiio se prepara a 10s futuros profesores de dibujo de 10s cole- 
gios. En nn curso especialmente coordinado para ellos, fuera del 
dibujo realista -cuyo cabal conocimiento naturalmente se les 
exige coino base- aprenden a utilizar 10s inis variados elementos 
de “expresi6.n grifica”. Ejeniplo : cada estudiante niarca un “rit- 
1110” con 10s dedos en una masa blanca, una especie de yeso que 
se endurece luego. Su tarea siguiente consiste en proyectar esta 
coiiiposici6.n intuitiva en el papel, en gran escala. Esta ensefianza 
para futuros maestros tamhiin incluye las t6cnicas de la litogra- 
fia, del aguafuerte y de la xilografia, de modo de darles una 
idea bisica de 10s diferentes procedimientos del grabado. 
En  general, en todos 10s planteles educacionales -fuera de la 
iiiencionada Academia de Diisseldorf visit6 las escuelas de arte 
de Colonia, Berlin y Francfort- he  podido darme cuenta de la 
preparaci6n s6lida y eficiente que se da a1 artista. Una vez ad- 
quiridos 10s conociniientos bisicos de dibujo y de todas las t6c- 
iiicas de su ramo, 10s aluiiinos quedan en completa libertad 
para buscar su caiiiino personal. Los resultado5 son a veces sor- 
prendentes, coiiio la escultura de nn joven berlin6s, que con fanta- 
sia y humor habia creado la figura de un animal, mediante un 
radiador de calefacci6n central, que habia encontrado en la 
basura. 
TIe inencionado, a1 principio, la aparici6n de nonibres e institu- 
ciones artisticas, sieinpre nuevos. He aqui la explicacidn: en va- 
rios aspectos, Alcniania padece de una amnesia parcial, que se 
refiere a1 lapso entre 10s afios 1933 y 1945. Muchos interpretan 
este interval0 del r6giiiien nacista, como el de la “bella durmien- 
tc”: lo que pas6 durante aquel trigico sueiio resulta iiiejor ig- 
norarlo. 
Siendo el arte un reflejo fie1 de la realidad y de la idiosincrasia 
.colectiva, este draniitico vacio es iiiuy notorio en las artes visua- 
les: en la Alemania de hoy nos encontranios solamente con dos 
categorias : 10s expresionistas, ya “clisicos”, integrantes o suce- 
sores del “Puente” y “Jinete Azul”, de 10s que aun viven Ko- 
koschka (en Austria) , Nolde y Schmidt-Rottluff ; Feininger y 
Carl Hofer desaparecieron recientemente. La otra categoria la 
constituyen 10s nuevos valores de postguerra, que en su gran ma- 
yoria son abstractos y no-figurativos. Entre  10s dos grupos, o sea 
entre el grupo de aquellos que se basan en las apariencias reales 
del inundo y 10s no-representativos, existe en Aleniania una hos- 
tilidad algo exagerada. Mientras en Chile 10s pintores trabaja- 
inos solos -cada cual por su cuenta- o nos reuninios con ami- 
gos por razones personalee. hasta el punto que las agrupaciones 
profesionales parten niis bien de vinculos personalistas que de 
convicciones estkticas, en nii viaje presenci6 luchas y querellas 
faniticas en pro y en contra de ciertos isnios. 
En  Alemania las asociaciones plisticas tienen gran importancia; 
no solamente para poder presentar obras en exposiciones colec- 
tivas, sin0 taiiibi6n por consideraciones pricticas y econ6micas. 
El secretario de una de estas organizaciones greniiales me expli- 
c6 que un artista que sc presenta ante un “centro de trabajo” 
para solicitar un eiiipleo cualquiera, tiene que estar provisto del 
certificado de su organizacibn, en la  cual se deja constancia de 
que realniente se trata de un artista, que coiiio tal nierece tener 
un trabajo adecuado. 
Las agrupaciones locales organizan grandes exposiciones y para 
ello cuentan con locales espaciosos, que estin instalados o en 
iiiodernos edificios o en pabellones de las ferias industriales 
peribdicas; en otros casos estin ubicados detris de las fachadas 
que quedaron en ruinas, provisionalniente habilitados. Cada ciu- 
dad tiene su Kunstvereiw o Kunstlerhuitd --ambas asociaciones 
de arte- que se iiiantieneii por iiiedio de donaciones y cuotas de 
sus socios, que son 10s artistas niismos y adeiiiis 10s conierciantes, 
industriales y funcionarios locales. 

De las grandes exposiciones que he visto recienteiiiente, quiero 
mencionar solamente algunas; por ejeniplo la de Picasso en l a  
“Kunsthalle” de Haiiiburgo. Este iiiuseo contiene una extensa 
colecci6n permanente de pinturas y esculturas antiguas, moder- 
nas y del fin de siglo, o sea del tip0 de Leibl, Boecklin y Makart. 
El pthlico acudi6 en iiiasa a la priniera exposicibn, cronol6gi- 
cainente instalada, de las pinturas, collages, esculturas, dibujos 
y grabados del pintor inis renonibrado de nuestro siglo, cuya 
obra qued6 “talni” durante 10s aiios del gobierno totalitario. El 
numero de visitantes lleg6 a la cifra record de 130.000 en una 
sola cindad. Todo el niundo hablaba de esta exposici6n, que  
despert6 el inter& general, pero, naturalniente, no el entusiasnio 
uninime de todos 10s circulos. Como en la niayoria de las expo- 
siciones modernas, aqui tainbi6n se vieron algunos iiidividuos 
o grupos de visitantes desconcertados, que acudieron a la burla 
del mundo extraiio en el cual se habian extravfado, por curiosidad 
y sin previa orientacibn. Alli tamhien se hahia conietido el error  
de no orientar a1 publico continuaniente, mediante letreros, ci- 
cerones gratuitos, etc., de las intenciones del artista, de su des- 
arrolio y funci6n dentro de la sociedad, y de la importancia d e  
su aporte. Sin embargo, se proyectaban peliculas cada dos horas, 
que niostraban el proceso creador del fanioso pintor, grabador, 
cscultor y ceramista. 
Otra de las grandes exposiciones isensacional) que me cup0 ver, 
no tenia ta l  deficiencia: fue la exposici6n de arte etruseo, en 
Colonia. Desde el momento de su entrada, el  espectador fue con- 
ducido e instruido para penetrar y coniprender la vida de 10s 
etruscos. Por medio de efectos luminosos, letreros, fotografias 
aunientadas, inaquettes y objetos de arte y con una inteligente 
subdivisi6n en pequeiias salitas intimas, se logr6 un herinoso es- 
pecticulo, a la vez que se realiz6 una aprcciahle labor educativa, 
Otras dos grandes exposiciones pasajeras -correspondientes a 
nuestros Salones- fueron las de 10s “Kunstlerbund” correspon- 
dientes, en Dusseldorf y Stuttgart. Ambas fueron bastante exten- 
sas: la  priniera abarc6 a 163 pintores y a 40 eseultores. En  Cstas, 
como en las demis, coexisten las tendencias pict6ricas niis dia- 
iiietralmente opuestas, aunque personalniente sus exponentes no 
se niiren entre ellos. Predoniina en todas las grandes exposicio- 
nes la pintura abstracta o la “no-figurativa”; coni0 es sabido, no 
es siempre ficil trazar la linea divisoria entre las dos. A h  den- 
tro de estas tendencias, estin representados todos 10s niatices de 
la gama, forniada por diferentes posiciones est6ticas. De Francia 
viene el “tachismo”, nonibre nuevo para un ismo no tan nuevo, 
Y de Francia tanibi6n viene la influencia de Buffet, muy comen- 
tado, per0 inspirado 61 iiiisino en el “clisico” expresionismo ale- 
m i n  de la pre-guerra. 
Importante era tambiin la priniera exposici6n p6stuiiia de W a y  
Baunieister, uno de 10s pintores abstractos desde 1920, que habia 
sobrevivido el  period0 del “arte degenerado” y reanudado sus 
labores de te6rico niilitante hace diez aiios. Sus obras llenaron 
todas las salas del edificio que tiene la “Kestnergessellschaft” en 
Hannover -otra vez la organizacibn local de arte. 
De Baumeister niostr6 una pelicula el Instituto Chileno-Alemiin 
de Cultura, pelicula producida por el Dr. Doninick de Stuttgart, 
uno de 10s iiiis conocidos coleccionistas de obras contenipor&neas 
en Alemania. 
El gran coleccionista de arte nioderno, es inuy escaso en nuestro 
niedio, desafortunadaniente. Existe uno en casi cada gran ciudad 
de Alemania Occidental, y cada uno es especializado en alguna 
tendencia. Hay quienes han logrado reunir importantes colec- 
ciones en su propio doiiiicilio o en salas publicas: a esta idtima 
clase pertenece el ya iiiencionado Dr. Doninick que regal6 UIR 

gran conjunto de arte abstracto a la ciudad de Stuttgart; otros 
se dedicaron a coleccionar a 10s expresionistas o pinturas de de- 
terniinado autor, como ser Beckiiiann, Klee, etc. 
En cuanto a 10s Museos de Arte, me llaiii6 la atenci6n la nueva 
tecnica de exhibici6n. En general se ha desistido de la ilumina- 
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ci6n directa y efectista, prefirikndose u n  aiiibiente que corres- 
ponde mis  bien a la luz natural con la cual fue creada la  obra. 
Objetos de arte antiguo --conio figuras talladas en niadera o 
piedra- estin instaladas de tal  iiianera, que resalta a la  vista 
el contraste de las texturas. Asi se ohtienen resnltados inuy atra- 
yentes y nuevos, sin perjuicio de la calidad de “viejo” de 10s 
objetos expuestos. 
Muchos de 10s Museos tienen una secci6n de arte antiguo y otra 
coleccibn, separada, de arte nioderno; en esta ~l t i i i ia ,  en general, 
estin representados -fuera de 10s alemanes- ~nicaniente  algii- 
nos artistas franceses. 
Fuera de las grandes exposiciones de organisnios semi-pfhlicos, 
de Museos y de coleccionistas privados, existen, naturalniente 
tanibiin iiiiportantes galerias particulares. No me refiero a las 
“tiendas con cuadros”, de simples comerciantes. 
El “Kunstkabinett” en Frankfort, por ejeniplo, de la seiiora Bek- 
ker von Rath, es un centro de actividades artisticas e intelectua- 
les. E n  una de sus salas hay muebles confortahles, con revistas de 
arte, invitaciones y carteles internacionales. Alli constantemente 
existe un vaivkn de artistas y aficionados, algunos de ellos com- 
pradores potenciales; la gente entra de paso, o se reGne alli para 
conversar; de vez en cuando se ofrece cafd. E n  la noche, casi 
diarianiente, hay programa para 10s aiiiigos de la casa y 10s in- 
teresados; o conferencias, o discusiones, o clases de desnudo con 
modelo, o hasta sesiones de “hot jazz”. 
Otras galerias, como “Nebelung” en Dusseldorf o “Hofniann” en 
Hamburgo, estin situados en un ambiente romintico, con jardin 
y una laguna adyacente. En la primera de ellas asisti a un ver- 
nissage, que incluia discursos, un cocktail y un pequeiio concier- 
to. En la galeria hamburguesa vi una muestra del escultor suizo- 
norteamericano Bergschneider, con fuertes reminiscencias de 
figuras totiiiiicas de Polinesia. 
Un tip0 de galeria iiiuy novedoso es el de la  “galeria-bar” como 
la  “Bremer-Galerie” en Berlin Occidental, donde se reGnen ar- 
tistas y clientes en un anibiente niuy sinipitico y acogedor, para 
charlar y beber. Las exposiciones aqui se instalan y cambian, 
igual que en cualquier otra galeria; solamente las horas de aten- 
ci6n son diferentes: estin ahiertas desde las ocho de la tarde 
hasta la madrugada. 
Tanibiin en Berlin Oriental me esforci en ubicar una exposicibn 
de arte; encontrk ~nicamente  la libreria de Karl-Marx, donde se 
exhibia un conjunto en el entrepiso. Eran todos cuadros de as- 
pecto niuy burguis; vistas de la ciudad y paisajes, per0 pintados 
en forma algo insipida, como tarjetas postales a1 deo.  No s6 si 
fue casualidad o si es general esta manera de pintar en Alema- 
nia Oriental. 
De las galerias privadas.encuentro curioso el cas0 de la “Zim- 
mergalerie Franck’ en Francfort, donde vi el “Sal6n de Prima- 



Ell todas partes de Alemania, el iiioviiiiiento de las artes visua- 
les es niuy intenso, con lo cual no pretend0 clecir que el arte 
abstracto del nioiiiento haya penetrado a1 hogar de la hurguesia. 
o que sea tan predoiiiinante entre la gran iiiasa del pddico como 
en las exposiciones. Conio en Chile y 10s deiiiis paises. el niayor 
nuiiiero de la gente queda estancada cn sus prejuicios contra 
todo lo que sea nuevo; especialniente en el arte, se rcsiste a go- 
zar de la  pintura que no sea fotogrifica. 
Miry coiiientados y arduaiiicnte discutidos en el aiiibiente plis- 
tic0 aleniin fueron 10s libros del historiador de arte austriaco, 
Hans Sedlinayr. Segun 61, la aiiihici6n del artista “iiioderno” cs 
la de “purificar” cada una de las diferentes ranias del arte: o 
sea, que quiere aislar y depurar la pintura, la escultnra. la arqui- 
tectura, l a  iiihica y l a  poesia. 
En otras palahras, el pintor, por ejeniplo, desea llegar a la pin- 
tura pura o “al~soluta”; esto quierc decir que tendria que estar 
libre de todos 10s ingredientes escult6ricos, tect6nicos o litera- 
rios. Lo priiiiero se refiere a la apariencia tridimensional, lo se- 
gnndo a 10s conceptos del “arriha” y del “ahajo” y lo tercer0 
a la descripci6n de apariencias. 
Este cainino de eliniinar todo lo que no sea pura y exclusiva- 
mente piiaturcc, segun Sedlmayr, lleva a1 artista a1 esteticisiiio 
conipleto, cstkril e inorginico. Un rkgiiiien, dice, de “un espiritu 
inorginico y de esteticisiiio destruiria no solaniente su naturaleza 
y su cultura”, sino que hasta “su mente y su alnia, antes aun de  
que la 11oniba at6iiiica lo destrozara fisicainente”. 
Los libros de este autor, titulados “La p6rdida del centro” y “La 
Revoluci6n del Arte Moderno”, han sido ohjeto de polkiiiicas 
suniamente acaloradas en Alemania. Pero actualinente parece 
haber pasado la tornienta. Sus adversarios le reprochan una falta 
ahsoluta de sensihilidad artistica y lo coiiiparan il un individuo 
que pretende probar, en teoria y con argunientos filos6ficos o 
cientificos, que “la belleza feiiienina no existe”, sencillaiiiente 
porque tal individuo no siente ningnna atracci6n hacia las niu- 
jeres.. . 
Conio el objetivo principal de iiii jira fuc el de llevar conniigo 
la exposici6n del Grabado Chileno Contemporcineo, seleccionada 
especialiiiente por el director del Instituto chilsno-aleiiiin d e  
Cultura en Santiago, y de observar objetivaiiiente las actividades 
plisticas en la Aleiiiania conteiiiporinea, tengo una multiple sa- 
tisf accibn, a1 regresar : la de ha l~er  presenciado, personalniente. 
el notable resurgiiiiiento artistic0 dc Alemania. despuks de la 
segunda guerra niundial; la  de haber cncontrado una acogida 
de plihlico, autoridades y critica en suiiio grado cordial, y de ha- 
her establccido iniportantes contactos con personas e institucio- 
nes de las artes y de la prcnsa en aquel pais. 
Me alegro, pues, de haber podido despcrtar el inter& por nuestro 
trahajo en las artes visuales; ojali  sepaiiios cultivar estos nue- 
vos vinculos para presentar en Alemania una exposici6n de atm 
iiiayor envergadura, que incluya la pintura chilena conteiiipo- 
rinea. 
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vera”. (Zininier, en aleiiiin, quiere decir pieza, cuarto). Sn 
dueiio, el seiior Franck, trahaja coni0 iiiodesto eiiipleado hasta 
las cinco de la  tarde; a esta hora, puntualmente, regresa a su 
doiiiicilio (que precisaiiiente consta de dos liabitaciones, donde 
61 ocupa un pequeiio rinc6n para vivir, con su inujer, detris de 
un l~ionibo. Todo el resto del departaiiiento y su tienipo libre lo 
dedica integraiiiente a su galeria: lo hace totalniente por entu- 
siasnio y por “anior a1 arte”, y no por inter& econ6niico, pues 
no es la “Ziniiiiergalerie” una einpresa coniercial. 
En resuiiien, es niuy notable la descentralizacidn del arte en 
Alemania Occidental. El nioviiiiiento de exposiciones esti  espar- 
cido por todo el territorio y -coni0 ya lo he niencionado- en 
cada ciudad hay artistas, asociaciones plisticas, salas de exposi- 
ci6n y galerias. Lo niis curioso es que cada uno de estos centros 
parece ser un nucleo independiente, aut6nonio, aunque inter- 
cambien obras con otros nhcleos, incluso del extranjero: vi a 
James Ensor y 10s expresionistas belgas en Dusseldorf; a Joan 
Mir6 en Bonn; a, Delauney en Freiburg y a Picasso en Haniburgo. 
En cada niuseo, galeria o sala hay a1 lado de la puerta de en- 
trada, un despliegue inipresionante de carteles que infornian a1 
interesado de 10s deiiiis acontecimientos culturales y de las expo- 
siciones que en el iiioiiiento actual se estin celebrando en la iiiis- 
ma ciudad, en las deiiiis provincias alenianas y en el rcsto de 
Europa. 

Una antigua dolencia apag6 la existencia de este tan pur0 ar- 
tista que fuera Harold0 Donoso. 
Su vida fue, en verdad, de una honradez y de una pureza 
extremas, que revestian su personalidad con perfiles de niuy ni- 
tidas caracteristicas, consonantes con su condici6n de artista. 
Su figura alta, su rostro romintico, su barha ensortijada, su an- 
dar cadencioso, incluso su iiianera de vestir, plasiiiaban una estani- 
pa tipica que en nuestro anihiente se hizo familiar. 
Donoso fue un artista integral. Escultor, grabador, ccramista, 
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pintor, concibi6 un arte incidente en 10s idealcs y principios d e  
ciertas tendencias del iiioviniiento surrealista. Su iiiundo lo iba 
a desentraiiar 81 de la fauna y del paisaje niarinos o de ciertas 
especulaciones con la forma humana, que concehia con un sen- 
timiento poktico aguzado en su deseo de traducir las fuerzas la- 
tentes de su estado aniniico iiiediante la elaboraci6n intelectual 
de 10s elementos del mundo ohjetivo. Iiiipulsado por esta visibn, 
el artista se acercaba a esa sentencia expresada por Andr6 Lhote: 
“El iiiundo exterior no e5 ya prohlenia; s6lo el iiiundo interior 
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Donoso nunca hablo de si iiiisiiio ni  dc su labor. Mantenia 
una reserva absoluta, una gran niodestia; diriamos que se sub- 
cstiniaha casi. Jaiii6s IC oi autoalaharse, subir el tono de su VOZ, 

pontificar o referirse con iiienosprecio a alguien. No anibicion6 
nunca nada ni pidi6 nunca nada a nadie. 
Esta conducta y actitud snyas, lo hacian parecerse, a veces, a 
un niiio, a un taciturno, cuando en verdad era esa su iiianera de 
expresar su bondad y su alegria. 
Cierta vez en Roiiia, conteiiiplibamos desde la  terraza del Pin- 
cio c6mo el trainonto encendia con acentos rojos y naranjas el 
horizonte roiiiano. Desde la distancia, la  sobcrbia &pula de San 
Pedro recortaba SIT perfil c iba sumikndose en la sombra de la  
tarde que se desvanecia en el regazo de la noche. E n  torno nues- 
tro, el aroma de 10s pinares yonia en cl aire perfumes distintos, 
resinosos, penetrantes. Abajo, la Piazza del Popolo se iba sumer- 
giendo lentaniente en un vclo niis denso y oscuro. Acaso este 
esccnario de tan sntil liclleza despert6 en su espiritu emociones 
contenidas y habl6 con cierta nostalgia, con csa voz suya que 
nunca fue cstridente de si1 concept0 del arte. 
Fue, sin embargo breve, lac6nico: 
“Concibo la pintura con un tenia. Conciho un dibujo y concibo 
un color. Esta trinidad hace la obra de arte.” 
Para 61 esto era todo. Lo otro era literatura, iiialabarisiiio. Se 
sentia distante de Picasso y sus seguidores. Les encontraha faltos 
de honradez. Buscaha un arte en que hulijera u n  niensaje que 
viniera de adentro, que la naturaleza se cantara no s6lo en su 
superficie sino que se huceara en la  hondura de sus valores que 
pernianecian ocultos, escondidos. 
E n  segnida, recuerdo, hajaiiios a la Via del BaBuino. Alli le 
gustaha llegar hasta el Cafe “degli Artisti” de Via Margutta, para 
saborear un “capucino” y seguir despiiks hasta Piazza Spagna e 
irse deteniendo, vagando, en su trayecto, en las tiendas de anti- 
cuarios y en las salas de exposiciones. Era esta s11 mayor distrac- 
ci6n en Ronia. 
Ahora la  vida de Haroldo Donoso se ha apagado. Por  61 se- 
guirin hablando sus obras. Cada vek que las admirenios, irPn 
ponikndonos en contact0 una vez mis  con el espiritu de un honi- 
bre que camin6 sieinpre a1 encuentro de la helleza. 
Si hoy volvikraiiios a encontrarlo en alg6n recodo de una ca lk  
cualquiera, verianios nuevaniente en la profundidad de sus ojos 
transparentes, la diafanidad de su a h a ,  que sabia prodigar tan 
generosaniente 10s doncs de la aniietad y del anior. 
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interesa alcanzar, porque es el h i c o  capaz de haccr vibrar el 
iiiundo interior dcl espectador.” 
E n  s u  Gltima etapa Donoso taiiiBi6n incursion6 -durante su 
estada en Italia- en 10s tenias religiosos, iiiibuido acaso del con- 
tacto con cl Renaciiiiiento italiano. Recordanios algunas de sus 
escenas de la interpretacibn de la vida de Sail Francisco, que sin 
duda estaba cerca de su nianera de ser. En estas ohras su tkcnica 
alcanza una categoria excepcional. Donoso us6 sieiiipre la tkni- 
pero. No existen en si1 pintirra ol~ras  que no hayan sido cjecn- 
tadas en esta especialidad. Conociendo todos sus recursos y po- 
sihilidades, cl grado que alcanz6 en esta tkcnica nos parece insu- 
perable. 
A Haroldo Donoso pude conocerlo iiiis de cerca durante nues- 
tras estadas en B r a d  y recientemente en Italia. Su nobleza, su 
caniaraderia, su don de gentes, su bondad, alcanzaban mayor alti- 
tud cuando nos prodigaha siis conociniientos liunianisticos y en 
especial cuando nos revelaba su pasi6n por la literatura inglesa. 
Eran Shelley, Keats, 10s poetas que estuvieron sienipre en su pen- 
samiento y en sii vencraci6n. Su prodigiosa nienioria nos iba brin- 
dando nionientos dc altura espiritual cuando nos recitaba poemas 
enteros de estos autores o cuando narraba con precisi6n las ankc- 
dotas de sus vidas, asi coiiio la de otros escritores y artistas. 
Como artista Donoso no se iniprovis6. Su formaci6n estuvo dis- 
ciplinada en 10s rigores de las matemiticas. Era arquitecto. Y 
coni0 estudiante de Bellas Artes fue discipulo de Juan Francisco 
Gonzilez, por quien iiiantcnia una autkntica admiraci6n y afini- 
dad espiritual. 
Recienteniente habia regresado de Europa donde vivi6 siete 
aiios. En la Sala de la Universidad de Chile realiz6 una exposici6n 
de sus ol~ras  que llamaron justaniente la atencihn, constituyendo 
un acontecimiento artistico por la lionradez de sus principios es- 
tkticos, que nunca dohlegb a1 trinsito iiiercantil o a la  concesi6n 
a1 cliente. La critica sienipre le aplaudi6 y le acogi6 favorable- 
mente y sup0 ubicarlo con justicia, en un lugar destacado de  
nuestro nioviniiento artistico. Y no tan s610 la critica nacional 
sino tanibikn aquella que lo coment6 a raiz de sus  nunierosas 
exposiciones celebradas en Brasil, Espaiia e Italia. 
Recordanios su satisfacci6n, cuando expuso en Milin en una 
niuestra colectiva del Club de 10s “barbudos”, que invit6 a expo- 
ner a aquellos pintores que usaban harhas y se hubiesen pintado 
un Autorretrato con este apkndice capilar. Haroldo recibi6 como 
recuerdo una herniosa niedalla y u n  diploma que le hacia niieni- 
bro honorario del Club. 

liaroldo donoso pintura 
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lo que vieron en europa 10s artistas chilenos 
que viajaron en 1957 - 1958 

SERGIO CASTILLO 

Y MARTA LEON 

La escultora y pintora Marta Le6n, y el escultor y ceramista Sergio Castillo, 
su esposo, viajaron a Estados Unidos y Europa en enero de 1957 y regre- 
saron en marzo de 1958. Antes de dirigirse a Norteamerica estuvieron tam- 
bi6n en Cuba y Mdxico. La mayor parte de este tiempo -un aiio y tres 
meses- permanecieron en Europa. Recorrieron Francia, Italia, BBlgica, In- 
glaterra y Suiza. Presentaron exposiciones en conjunto en Nueva York y 
en Roma, .y la critica de ambos paises se ocup6 con inter& y extensi6n 
poco comunes para sudamericanos, de la labor de nuestros compatriotas. 
Cuando les solicitamos opiniones e impresiones sobre sus experiencias en 
Estados Unidos y Europa, se refieren primeramente a 10s escultores. Lippold, 
Noguchi, Calder, el creador de 10s mbviles, Gorin y Rivera (este ultimo, 
norteamericano bijo de mexicanos) , fueron 10s escultores norteamericanos 
que mis les interesaron. 
-Todos estos escultores -nos dice Sergio Castillo-- tienden a la escultura 
espacial, no a la de volumen. Es mi coincidencia con esa posici6n la que me 
lleva a preferirlos entre 10s escultores contemporineos de Estados Unidos. 
Es evidente que 6stos se diferencian mucho de 10s ingleses, pues a1 expresio- 
nismo de 10s britinicos, ellos oponen la linea abstracta, no figurativa. Para 
ellos, la figura humana ha dejado de ser tema de escultura, en su represen- 
taci6n objetiva. 
Por  su parte Marta Le6n se manifiesta interesada, como pintora, por la 
escuela abstracta norteamericana. Entre 10s pintores que mls  le interesaron 
menciona a1 desaparecido Arshile Gorky. Como es sabido -nos dice- la 
tendencia expresionista abstracta nacida en Estados Unidos se ha generali- 
zado bastante en el resto del mundo. Se ha dicho que esta “escuela” esti 
condenada a desaparecer por sus propias limitaciones. Tanto Sergio como 
yo, pensamos -sobre todo despu6s de nuebtro filtimo viaje- que estas li- 
mitaciones son aplicables a todas las 6pocas del arte, en su constante reno- 
vaci6n. La “escuela” norteamericana en referencia, asi como el tachisme que 
de ella deriv6, se practica en toda Europa, principalmente en Francia y 
a h  en Jap6n. Viene a constituir, en cierto modo, una oposici6n a1 abstracto 
concreto derivado de Mondrian y de Lipschitz, que es impersonal y esque- 
mitico, mientras el llamado expresionista abstracto de Pollock y otros, se 
ve abonado por 10s impulsos propios de la personalidad del artista, que 
busca hacer impacto en la sensibilidad y en 10s sentidos del espectador. 
La exposici6n de pintura y escultura que estos chilenos presentaron en 
Nueva York, no fue de ningfin modo extraiia a1 ambiente pllstico norte. 
americano, y esta facilidad de penetraci6n que ambos artistas demostraron 
con su exposici6n en Estados Unidos y posteriormente en Europa, se debe 
a que ambos han escapado a las formulaciones realistas o a las influencias 
localistas del ambiente nacional. 
En cuanto a sus experiencia europeas, Sergio Castillo se demuestra especial- 
mente interesado en el movimiento de 10s escultores italianos de las re. 
cientes generaciones. Nos dice : -Lardera, Franchina, Mirko, Guerrini, Ga- 
relli, Crippa, Vianni, Coppello, Di Giorgi, Consagra, y otros, son escultores 
que seguramente representan la mejor avanzada europea, por su capacidad 
artesanal y por su notable diferenciaei6n e independencia respecto de ten- 
dencias determinadas, afirmaci6n que puede hacerse tambi6n en cuanto cada 
uno de ellos sigue sus propias inclinaciones, sin sujeci6n a cinones pre. 
establecidos. 
Creo que 10s escultores franceses del presente, en general, son mis bajos 

que 10s del inmediato pasado; Francia no ha superado en este campo su 
alto nivel de fines del siglo pasado y comienzos de 6ste. En cuanto a la 
escultura inglesa -que en parte ha podido ser apreciada por el pfiblico 
en la reciente exposici6n britinica en Santiago, y que vimos en Inglaterra- 
me interesan principalmente Moore, Barbara Hepworth y Chadwick. Los 
demis no nos dicen gran cosa, en cuanto a invenci6n y utilizaci6n conse- 
cuente de 10s materiales que usan. Trabajan el hierro con igual o parecida 
t6enica que 10s demis materiales, en circunstancias que en escultura, el hie- 
rro tiene sus propias leyes. Otro escultor que se destaca entre 10s europeos 
es el austriaco Wotruba, y desde luego escultores de mayor tradici6n como 
Max Bill, Pevsner, Gabo. 
Marta Le6n se refiere a la pintura. Le impresionaron tambihn, 10s italianos, 
a quienes considera en grupo, mis seguros e independientes de las tenden- 
cias en hoga que 10s otros europeos. Menciona a Santomaso, Afro, Birolli, 
y entre 10s franceses a Mathieu, De Stael, Poliakov, y otros europeos de la 
actual escuela de Paris como Hartung, Arlechinsky, el japon6s Domoto. 
Cree nuestra pintora que el movimiento abstracto, lejos de estancarse como 
es comun oir decir aqui, demuestra cada vez mis fuertemente que evolu- 
ciona y se enriquece. Entre 10s sudamericanos en Europa, Marta Le6n y 
Sergio Castillo destacan a Matta y Zaiiartu, que han conquistado una po- 
sici6n internacional en el arte, asi como a Lamm y Carrefio, a quienes pudie- 
ron apreciar especialmente en las exposiciones suyas que vieron en Cuba. 
Hay tambi6n un valor sudamericano en escultura, que es el peruano Joaquin 
Roca Rey. 
Finalmente pedimos a 10s j6venes artistas que nos resuman su impresi6n 
de Europa. Nos dicen: 
-Tal vez la diferencia mayor que se puede establecer entre lo que experi- 
menta un artista a1 mostrar su obra en Estados Unidos o en Europa, y a1 
exhibirla en Chile, es que, mientras en 10s grandes centros de arte, como 
Nueva York, Paris, Roma o Londres, se pide a1 artista el miximo en no- 
vedad inventiva, en nuestro pais el publico prefiere lo ya conocido, aquello 
que es susceptible de compararse con algo anterior. No deseamos decir con 
esto que creamos que existe aqui una pereza mental, seg6n la cual, lo nuevo 
no vale por incomprensible. Sin embargo, estimamos que en nuestro pais el 
artista se ve constreiiido a presentar obras con el criterio de “para el p6- 
blico”, si desea ser tomado en cuenta y juzgado con juicio optimista. Nadie 
se atreve a declarar tal cosa, pero en el hecho ocurre as;. En Europa, en 
cambio, nadie se preocupa de saber a qu6 tendencia pertenece el artista, 
cuiles influencias pueda tener. Les interesa, si, aprobar o desaprobar, de 
acuerdo a1 mayor o menor talent0 creador del artista. Y eso es, desde 
luego, edificante, constructivo, y sirve de estimulo para que 6ste, en lugar 
de emigrar hacia otros paises que le ofrexcan perspectivas rnis generosas, 
permanezca en el propio y labore en 61, con libertad. 

IVAN VIAL 

Iv in  Vial, uno de 10s pintores j6venes que estuvo recientemente por pri- 
mera vex en Europa (30 aiios, egresado de la Escuela de Bellas Artes, de la 
qne es profesor ayudante, distinguido en diversos Salones) , nos contesta 
asi las preguntas que le hacemos, a su regreso: 
-ZCuil es su impresi6n de 10s maestros, a traves de 10s museos de Europa? 
-El enorme numero de obras maestras expuestas, insensibiliza. Debe espe. 
rarse todo un proceso de acostumbramiento, para obtener una visi6n m6s 
nitida de 10s valores universales del pasado. Dificil resulta hacer mencio- 
nes. Hay tantos que son geniales; sin embargo destaco, de paso, cinco: 
Rrneghel, a quien, despu6s de visitar el Museo de La Haya, que posee una 
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aiio y tres meses en Europa, la mayor parte de este tiempo en Italia (beca 
italiana), en Francia, y en Inglaterra, a donde fue invitado por el British 
Council. 
Creo que es una falsedad -empieza diciindonos Montecino- aquello que 
muchas veces se repite, de que Europa se encuentra en un periodo de deca- 
dencia. Sin dejar de estimar que el movimiento pict6rico en Italia es de 
suma trascendencia, estimo que el cetro del arte continha sustentindolo 
Paris. Europa es, en suma, como el irbol viejo, que siempre renueva sus 
brotes; se dan la mano alli el pasado y el presente; lo que dej6 de tener 
validez y las tendencias mis extremas del hltimo momento en el arte pic- 
t6rico. 
Una de las caracteristicas de la pintura actual, la constituye la blisqueda 
y el empleo de nuevos materiales. En un cuadro se emplean, ademis de 
pintura, muchos otros materiales, y a veces se prescinde del todo de la 
pintura. Yo sigo pintando con 10s materiales tradicionales, lo cual no i n c h  
ye una critica de mi parte, hacia quienes hacen lo contrario. 
-LPor qu6 usted no se sinti6 tentado a1 cambio hacia lo abstracto, a1 ver 
e6mo esta tendencia se generaliza en Europa y en el mundo?, preguntamos 
a Sergio Montecino. Nos dice: 
-En primer lugar, separemos a 10s abstractos figurativos de 10s no figu- 
rativos. No creo, por mi parte, ser un pintor tipicamente realista; en mis 
cuadros ha hahido siempre abstracci6n de la realidad, y tal vez Bsta se 
haya venido produciendo progresivamente. iQue por qu i  no ha habido, 
despuBs de mi permanencia en Europa, un camhio rnis definitivo en mi 
pintura?, desde luego porque no la he sentido. No se puede cambiar para 
seguir a 10s demis, o no se es honrado con uno mismo. Muchos han po- 
dido hacerlo, y seguramente tambi6n de manera honrada. No es mi caso. 
iQui6n sabe?, ese cambio pudiera venir, per0 cuando venga seri porque lo 
he sentido completamente asi. 

La pintora Eliana Banderet, -esposa de Sergio Montecino- estuvo en Euro. 
pa y Estados Unidos en 1957. Estudi6, ademis de pintura, pedagogia en di- 

LUIS GUZMAN 

En Chile recibimos continuos estimulos que nos hacen viajar imaginati. 
vamente por las grandes ciudades de Europa. El contagio de este estimulo 
es mucho mayor cuando se trata de un individuo que haya dedicado su vida 
a las artes. En 10s estudios superiores de arte en la Universidad, en las 
clases de historia del arte muy especialmente, estamos trabando conocimiento 
continuo con las obras seiieras del arte universal, con citas de las Galerias 
o Museos donde se encuentran esas obras de arte. No es extraiio entonces 
que para el aprendiz de artista o para el artista mismo, un viaje a Europa 
sea el complement0 prictico indispensable con que debe nutrir su raiz 
humana y artistica. En mi cas0 -nacido en el campo y frecuentando 10s 
liceos de provincia- la meta primitiva, el ideal, lleg6 ,a ser conocer la 
capital de mi pais; una vez en Santiago y ya haciendo estudios superiores 
en la Escuela de Artes Aplicadas, se empezaron a ampliar mis anhelos y, 
sin confesarlo sino a mi mismo, porque me parecia desproporcionado mi 
deseo, so66 continuamente con llegar alghn dia a visitar 10s museos de Europa 
y tomar contacto direct0 con las obras de arte en que basamos cualquier 
conocimiento ulterior. Tal vez mi deseo tuvo tal vehemencia que se trans- 
form6, a1 fin, en realidad, y a principios del aiio 1957 sali rumbo a Ingla- 
terra, donde la organizacibn de UNESCO habia programado un periodo de 

bujo y es profesora de Dibujo y de Apreciaci6n e Historia del Arte en el 
Santiago College. 
-Europa -nos dice Eliana Banderet- es para 10s sudamericanos que viaja- 
mos hacia ella, un mundo tan distinto a1 que hemos conocido desde nuestra 
infancia, y rnis tarde como artistas, que el impact0 que nos produce es como 
la materializaei6n de permanentes aspiraciones, en el sentido de palpar, ver, 
aquello que hasta entonces apenas se proyectaba en una penumbra. 
Me impresion6 la perfecci6n con que 10s museos presentan la obra de arte. 
Esto permite apreciar completamente el pasado y el presente artistic0 de 
Italia, Francia, Alemania, Suiza, Inglaterra, Austria, Estados Unidos, paises 
donde el contacto primer0 con el Renacimiento y el rlasicismo, y luego con 
las escuelas pict6ricas que se sucedieron en el XIX y el XX, nos lleva a una 
primera visi6n real de lo que ha sido, y es actualmente, el arte. 
Si me refiero especialmente a 10s museos -continlia Eliana Banderet- es 
porque en ellos encontramos esa comprobaci6n de todo lo que aprendimos 
tehricamente, y que desde Chile nos esti vedado, por la falta de museos 
que posean en minima parte una representaci6n de la obra de 10s maestros 
de todos 10s tiempos. Recuerdo especialmente, entre 10s museos que mis me 
impresionaron, el Museo del Prado (10s Goyas, 10s Tizzianos, 10s flamencos) ; 
el de Viena (su fabulosa colecci6n de Velizquez y de Brueghel) ; el de Villa 
Giulia de Roma (10s etruscos), en fin, tantos. 
En cuanto a 10s modernos, partiendo de las liltimas tendencias, creo que, 
aunque se advierta mis  o menos con facilidad todo aquello que es product0 
de modas y maneras del liltimo momento, seguidas por pintores con rnis 
oficio que talento, hay en cambio en Europa y en Estados Unidos una re- 
presentaci6n muy seria de maestros abstractoe, que ya han hecho escuela, y 
cuya obra figura, con raz6n, en el lugar de honor que conquistaron 10s 
maestros del pasado. Opino de este modo, porque pienso que un pintor, 
cualquiera sea la tendencia sobre la cual trabaja, no puede dejar de reco- 
nocer la validez de un arte, por el hecho que haya sido formulado en cam- 
pos opuestos o diferentes a1 suyo. 

estudio de aproximadamente seis meses en las principales Escuelas de Artes 
Aplicadas de Londres, como son la Escuela Central de Artes y Manualidades 
(Central School of Arts and Crafts) y la Escuela Universitaria de Goldsmith’s 
dependiente de la Universidad de Londres. Valiosisimas fueron las expe. 
riencias y 10s nuevos conocimientos que logre adquirir en esos planteles 
de alta especializacibn, per0 creo que rnis que hablar de ellas en cuanto a la 
capacitaci6n profesional que ofrecen, podri  tener alghn inter& que exponga 
mis puntos de vista generales en cuanto a1 contacto que el hombre sud- 
americano toma con 10s paises de Europa. 
Escasos se me hicieron 10s dias feriados -en que no asistia a las clases 
de mi programa- para visitar las numerosas galerias y Museos de Lon- 
dres: en la National Gallery pude admirar 10s primitivos italianos, con 
obras de las rnis representativas y pintura de todas las escuelas europeas. 
La Tate Gallery agrupo pintura y escultura europea e inglesa moderna. 
Algunns ejemplos de su importancia son una magnifica colecci6n de impre- 
sionistas, post-impresionistas, C6zanne y Van Gogh; entre 10s contemporineos, 
en pintura, Picasso con mhltiples ejemplos de su variada creaci6n. En cuanto 
a su espaciosa y bien planeada sala de escultura, hay mucha de la obra de 
Rodin, de Maillol, de Mestrovic, de Henry Moore, algunos altos relieves 
de Matisse, de fuerza y simplicidad poco comhn; esculturas de Epstein, 
expresivo y profundo. En esta Galeria est6 muy bien representada la pin- 
tura inglesa incluyendo 10s mejores trabajos de Constable, Turner, Gains- 
borough; hay asimismo varias Salas dedicadas a la pintura y escultura con- 
temporinea inglesa. Esta Galeria acoge peri6diramente muestras completas 
de arte de alglin pais o Bpoca determinada, como fue el cas0 de la Expo- 
sici6n de Arte Mexicano, que ahn permanece en el recuerdo de 10s ingleses 
como una muestra gigante y de un valor excepcional. 
Son tantas ias Galerias, Colecciones, Museos, Fundaciones de arte que 
Inglaterra posee, que resulta un paraiso para el entendido tanto como 
para el amateur. Jamis deja de tener un especticulo renovado y diverso 
del arte de cualquiera 6poca y tendencia. Por lo demis, el  arte es en Europa 
un aspect0 vital y necesario, de modo que asombra, para nosotros a1 menos, 
ver que decir que se es artista es darse a si mismo una tarjeta de recomen- 
daci6n. 
Especial menci6n hay que hacer del Museo Britinico, como se sabe, uno 
de 10s mis  grandes y completos del mundo, especializado en literatura, 
historia, arqueologia y arte. Entrar a tal Museo es seguir un curso a traves 
de la historia y el esplbndido montaje, ordenamiento e informaci6n que 
existe frente a cada obra proporciona un conocimiento profundo y cabal 
que va cogiendo a1 visitante casi sin darse cuenta. Arte griego, romano, 
egipcio, sirio, babilbnico, romano antiguo, etc., son parte de sus colecciones. 
Recibe a1 visitante en una ubicaci6n en el primer hall de entrada frente 
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a una gran escalinata, una inmensa escultura pascuense con toda la infor- 
maci6n de lo que tal obra significa en sus origenes. 
En el Museo Victoria y Albert0 se agrupa muy especialmente cuanto tenga 
relaci6n con artesanias de todas las 6pocas y paises; ademis de sus inapre- 
ciables colecciones de arte, estin alli 10s cartones de Miguel Angel que 
realizara para proyectos de tapiceria de la Capilla Sistina y que son propie- 
dad de la Corona britinica. 
En las vacaciones de verano, se me program6 una estada de dos meses 
en el sur de Francia, en el pueblo de Vallauris que es un  centro conocido 
mundialmente por su5 mucbos talleres de cerimica y por ser un mercado 
de tal artesania que es visitado por miles de turistas de todo el mundo. 
Alli trabaj6 en tres de 10s principales talleres, lo que me bizo posible un 
conocimiento con 10s artifices mismos y con las diversas t6cnicas y m6todos 
que emplean. Aqui trabaja Pablo Picasso en sus creaciones de cerimica, 
ayudado por torneros que ejecutan las formas que 61 diseiia y transforma 
despu6s mediante cualquier movimiento, incisibn, o relieve que dan a sus 
piezas una calidad inimitable. Se me invit6 a1 vernissage de la Exposici6n 
Anual de 10s Ceramistas en que estaban representados un centenar de ellos 
y por supuesto Picasso, quien asiste a esas inauguraciones acarreando un 
nfimero increible de p6blico, fot6grafos y periodistas de distintas partes 
del mundo. 
El Museo de Antibes, funciona en un castillo de la Familia Grimaldi, 
habilitado para servir de Museo. A la entrada vemos una larga lista de 10s 
nombres de gente riquisima y notable que contribuyeron a su formaci6n; uno 
de 10s primeros es el de nuestro compatriota Arturo L6pez P6rez. 
De la Costa Azul pas6 a Paris con nn programa que consistia especial- 

En la Escuela de Bcllas Artes tuvo lugar en diciembre, un foro 
convocado por el Centro de Alumnos de la Escuela, con el ob- 
jeto de escuchar las impresiones de 10s artistas que viajaron tilti- 
maniente a Europa. 
Invitado tambi6n a esa reuni6n intervine, en la parte final del 
foro, para expresar iiii punto de vista a raiz del viaje. Mis opi- 
niones fueron juzgadas por algunos dirigentes del Centro de 
Aluiiinos y por un profesor de pintura que las respondi6, coni0 
ataques a la Escuela y a1 Centro de Alumnos. Sin embargo, nu- 
nierosos estudiantes de arte se me acercaron -una vez finalizada 
la  discusi6n- para expresarnie vivaniente su acuerdo con 10s 
puntos de vista que sostuve. Esta coniprensi6n sinipitica me lleva 
a precisar aqui algunas de aquellas ideas. 
Ajeno por completo a la actividad docente y a la que desarro- 
llan 10s alumnos desde sus instituciones estudiantiles, expuse con 
la  franqueza y objetividad de sienipre, una opini6n disidente 
con el plano general del debate. 
Este punto de vista puede resumirse asi: 
Los alumnos de las escuelas de arte, en Chile y en la mayoria 
de 10s paises, se ven dominados por un  continuismo de acade- 
mia, que inis adelante niata en germen toda iniciativa de inde- 
pendencia para afrontar la creaci6n artistica. Muchos escapan a 
esta generalidad, pero lo singular es que no sienipre 10s que se 
independizan del arte tradicionalista son 10s que demostraron 
mayor talento coni0 alumnos. 
En  esta situacibn, se producen dos fcn6menos: el del estudiante 
de arte, originarianiente dotado, que es ahsorhido por el am- 
hiente y terniina por “pintar bien”, sin ninglin llaniado a la per. 
sonalidad, y el del estndiante que, deseando ponerse a1 dia con 
las tendencias actuales del arte, se cnipeiia en hacer arte model- 
no para no apareccr atrasado, atin cuando el talento no figure 
entre sus dioses protectores. En ainhos casos el  resultado es ne- 
gativo, y a la larga, un desastre, pues de estas dos situaciones 
dominantes surgen 10s individuos que despu6s reeiiiplazarin a 
sus maestros en la citedra. Y ahi no ha  pasado nada. 
Expres6 en las dos l~reves intervenciones que se me perniitieron 

mente en la visita a 10s Museos. En un breve plazo de dos semanas pude 
ver quien sabe si la d6cima parte de su inmenso acerbo artistico. Fuera de 
10s Museos de que todos sabemos como el Louvre, el Museo de Arte Mo. 
derno, el Museo de Artes Decorativas, visit6 el  Museo Rodin, el Museo 
Bourdelle, el Museo Clugny y varias otras colecciones, que hacen de Paris 
la fuente mis  inagotable de placer visual. En cuanto a 10s artistas parisienses 
oficialmente registrados llegan a 60 mil. 
Una estada de una semana en Florencia y otra en Roma me dieron s61o 
la idea de lo que Italia encierra como un inmenso Museo que sale a1 en- 
cuentro del visitante en todas las calles, plazas, iglesias y edificios. Visit6 
una pequeiia aldea, a 60 kil6metros de Roma, llamada Anticole, en donde 
viven artistas de todas partes del mundo que vienen tras la fuerza poderosa 
de esta aldea antiquisima, de hermosa gente y que tiene fama de propor- 
cionar las mis  bellas modelos de Europa. Todos viven de UR modo rcstico, 
olvidados del tiempo, de sus exigencias y dedicados por entero a la creaci6n. 
D e  inolvidable recuerdo es la calidad humana de muchos de 10s artistas 
con quienes me toc6 convivir. Su sencillez, bonhomia y cooperaci6n me 
fueron brindadas en especial en una Conferencia en el pueblo de Chichester, 
en Inglaterra. Asistieron a ese evento cientos de artifices y profesores que se 
r e h e n  cada tres aiios para intercambiar conocimientos y experiencias, aunar 
ideas que despu6s se ponen en prictica en sus respectivos campos, y a la 
que asisti6 el conocido artista inglks Bernard Leach, autor de muchos textos, 
magnifico ceramista que ha vivido gran parte de su vida en el  Jap6n. Su 
influencia scbre las generaciones j6venes se evidencia tal vez en forma 
demasiado notoria y, a traves de ella, la influencia oriental en cuanto a1 
espiritu que anima las creaciones y tambiin en cuanto a su t6cnica. 

la juventud y 10s foros 
por cnrique bello 

durante el foro, que la caracteristica entre 10s estudiantes de 
arte era su tremenda falta de inquietud. Que la responsabilidad 
de este quietism0 de niuerte se debia tanto a un espiritu buro- 
critic0 entre 10s estudiantes y sus dirigentes, como a las escuelas 
de arte inisinas, que no habian sabido hasta ahora canalizar las 
cnergias y espiritu creativo potenciales de la juventud, para 
alzarlos a la altura que seguraniente muchos de ellos son capaces 
de alcanzar. Dos respuestas principales se me dieron: la del pro- 
fesor y pintor R a d  Santelices, que defendi6 a nuestra Escuela 
de Bellas Artes ( a  la cual no ataquk en particular, puesto que 
me referi a todas las escuelas de arte, inclusive a las no plis- 
ticas), que afirm6 que era “un orgullo para Amkrica”, y que su 
labor estaba a la vista de quien deseara verla, y, lo que perso- 
nalniente me expres6 la presidenta del Centro de Alumnos, se- 
iiora Mujica, quien junto con reprochar mis intervenciones por 
considerarlas “fuera del tema del foro”, me record6 todo lo que 
el Centro de Alumnos hacia por engrandecer la instituci6n. 
Mi respue<sta a tales afirniaciones estaba contenida en las pala- 
bras que dije en el niisnio foro. Es decir, que no basta -en lo 
que a la Escuela y su docencia se refiere- con asegurar a 10s 
estudiantes de arte un cart& final para, como quien dice, gra- 
duarse de pintores, escultores, ceramistas, dibu jantes, ejecutan- 
tes musicales, o de profesores de esas citedras. Que lo impor- 
tante, era, sin embargo, el desarrollo mis altamente libre de las 
individualidades, para lo cual, el profesor, m6s que un guia y 
un corrector, deberia ser siniultineamente un guia y un eco del 
alumno, capaz tanto de ser comprendido por 6ste como de com- 
prenderlo. Ampliemos esto ahora: un maestro que ha  perdido 
61 mismo la juventud espiritual (y aqui no importa la edad) no 
puede pretender situarse entre la juventud, ayudarla, niostrarle 
aiin inis a l l i  de lo que el  alumno piensa o concibe. Tal maestro 
precisa de una vasta cultura en su especialidad y de una sensi- 
bilidad en constante tensibn, vigilante frente a todo lo que le 
rodea, a cnanto ocurre en torno snyo y por lo tanto a la socie- 
dad de la cual forma parte en sit tiernpo y no en el  pasado. En 
nnestras cscuelas de arte hay profesores que poseen cultura y 
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conociniiento de su citedra ; per0 dificiliiiente se encuentran 
algunos que incorporen esos conocimientos a la vida misma, 
para obtener materia viva de aquello que, aunque se encuentre 
en el pasado, es susceptible de ser situado y apreciado como si 
fuera nuevo. Tengo la impresibn de que toda la grandiosidad 
que, a h  para una nientalidad moderna, puede encontrarse en 
pintores como Piero della Francesca, Griinewald, Fra Angelic0 
o Botticelli, esti  apenas niarcada en las escuelas de arte tradi- 
cionales, por la simple razbn de que se les enseiia con el mismo 
critorio rutinario que se hace aprender las cuatro operaciones 
a 10s nifios. 
El espiritu de investigacibn es por lo general confundido con la 
busqueda mecanicista de 10s probleinas plisticos, y se recurrc 
casi siempre a textos descriptivos, que, hien o mal, sientan ver- 
dades eternas sobre deterininada 6poca del arte. Esas verdadea 
son esquivas, mixinie cuando no se cuenta con iiiuseos que nmes- 
tren el original. Las reproducciones en colores son en la mayoria 
de 10s casos simples reniedos, en las que se pierde la proporcibii 
del original y la gama real del pintor. Todo esto es apreciable 
cuando uno se acerca a las fuentes. Quien haya visitado 10s inu- 
seos de Europa; quien haya conocido las fabulosas coleccioncs 
del Renacimiento italiano, por ejeniplo, descubriri, con a l g h  
inimo de verlo sin duda, que la realidad de ese Renacimiento 
no est6 en 10s libros, y que un arte de validez eterna coni0 el dc 
10s primitivos italianos es casi totaliiiente desconocido en la Anik- 
rica Latina, porque de 10s miles que guardan 10s museos europeos, 
son escasisimos 10s ejemplares de esa pintura que pueden encon- 
trarse en 10s museos y colecciones privadas de Brasil, Chile, Ar- 
gentina o M6xico. 
Si reconocer esto significa “atacar a nuestra Escuela de Bellas 
Artes”, no sk, en verdad, qu6 habria que hacer para defender su 
existencia, que no fuera repetir como papagayo que sonios eii 
todo 10s mis  capaces, 10s mis  cultos, 10s niis responsables, 10s 
mis artistas. Si a1 hablar de esta manera se le confunde a uno 
con ciertos criticos que atacan la enseiianza artistica no porque 
sea defectuosa y dkbil, sino porque ellos la atacarin de todos 
iiiodos por motivos de resentiniiento personal, a l l i  10s que lo 
clean o pretendan hacerlo creer, aqui 10s que acostuml~ranios 
a hacer h e n  us0 de la libertad. 
En cuanto a un supuesto “ataque” a1 Centro de Aluninos, acla- 
remos una vez inis que lo que he expresado es una ardiente 
defensa del espiritu creativo que debe primar en la juventud, 
y en sus instituciones. Se nie respond% que el Centro de la Es- 
cuela de Bellas Artes terminaba de realizar una convencibn de 
estudiantes, que enfrentahan con decisibn el estudio de 10s pro- 
hlenias propios, que existian tal y cual iniciativa de beneficio 
coniun. Yo no he puesto en duda tales propbsitos e iniciativas. 
Discuto, si, el  caricter de las preocupaciones fundamentales de 
10s alumnos de arte. Organizarse, discutir 10s problemas, realizar 
beneficios para viajes de estudio, foriiiar conjuntos artisticos, 
todo eso esti  inuy bien. Eso niisnio hacen todos 10s centros de 
estudiantes universitarios, 10s de Derecho tanto coiiio 10s de In- 
genieria, de Medicina o Pedagogia. Si lo damos por descontado, 
iqu6  queda conio incentivo para que de esc conjunto de jbve- 
nes estudiantes de arte surjan alguna vez algunos artistas de 
verdad? 
Eso es lo que tratB de exponer en aquel foro. Su soluci6n se en- 
cuentra, creo, en el estudiante tanto conio en cl profesor; en el 

niis alto desarrollo de la personalidad; en la vida de una Escuela 
que debe cuidarse a cada instante de no envejecer. 
Per0 insistiinos en lo que entendeinos por juventud, tkrmino 
que en el cas0 que nos interesa no puede tener un sentido pura- 
mente vegetativo, sino justamentc el opuesto. 
Ser artista es serlo cada dia de nuevo, usar el mayor rigor par= 
juzgar la propia obra y evitar asi que ksta se transforme en e1 
mer0 espejo de su creador, en una autosatisfaccibn esterilizante, 
Forma p contenido no pueden transforinarse en factores acad6- 
micos. 
Pasar, en canihio, a la creacibn de una iiiorfologia que corres- 
ponda a las relaciones del niundo de hoy, que extraiga esos fac- 
tores (forma y contenido) de la realidad de cada instante; una 
inorfologia, identificable o no, per0 salida de la atencibn y de la 
tensibn conscientes del individuo que se enfrenta a su propia 
creacibn, y por lo tanto a la de su verdadero mundo, que n o  
es otro que el mundo. 
Si la nueva generacibn de pintores c o n t i n ~ a  distraykndose e n  
la vacilacibn de si se situa con 10s abstractos expresionistas, o 
con 10s abstractos concretos, o con cualquiera de las forinas ulti- 
mas del realismo, puede repetirse con ella la fihula de 10s co- 
nejos con 10s galgos y podencos: el tiempo 10s l~ar rer i ,  porque 
10s sorprenderi desprevenidos. Nada quedari  de esa generacibn 
para las generaciones posteriores. Y es importante que algo per- 
nianezca, no para la gloria personal, aunque si para el desarrollo 
panoriinico dc las ideas que prepararin 10s nuevos descubri- 
mientos. 
Las clasificacioncs no resisten ya el inarco en que se las ha ence- 
rrado. No se puede ser consecuenteiiicnte un abstracto a travks d e  
una simple tonia de posici6n. Se es o no, coin0 una necesidad. La 
toma no es de posici6n. es una tonia de conciencia. 
Relaciones coiiio estas son apreciables cuando se ohserva con 
atenci6n la conducta de algunos artistas europeos de hoy, y sobre 
ellas quisikranios hahlar otra vez con deteniniicnto. Abro un pa- 
rbntesis. 
(Mientras un jovcn pintor, a quien supondrcinos dotado, eiii- 
pasta la tela para obtener una preciosa naturaleza iiiuerta, l a  
niuerte verdadera puede estar en las calles, o en 10s campos de  
guerra de un pais vecino. En el instante en que este otro artista 
busca ciertas relaciones espaciales en la tela o en 10s niaterialee 
de su escultura, un cohete corta el universo, sobrepasa la luna 
y se acerca a1 sol, a velocidades y a travks de distancias hasta 
ahora no iniaginadas, hace cambiar la concepci6n de tenipora- 
lidad y espacialidad. Sin embargo aquellos artistas y estos cien- 
tificos del cohete son i ay ! conteinporineos. 
En la solucibn de este contrasentido se encuentra, segurainente, 
el  camino de un artista creativo, o de quien pretenda serlo me- 
diante la investigaci6.n niis consciente para expresarse en el mun- 
do en que vive, que es este de 10s pequeiios y grandes descu- 
brimientos de cada instante. Sin esta conciencia audaz no puede 
darse la juventud. Cierro el parentesis) , 
Mayor audacia y menos probleinas de orden inmediato en la 
mente de 10s estudiantes de arte -y en todos 10s estudiantes y en 
todos nosotros i n o  nos perniitiri salir niis pronto del embudo 
en el que siglos de rutina nos tienen encerrados? 
Invito a mis ainigos de 10s foros de Bellas Artes a desaforarse un 
poco. 
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c r o n i c a  

Samuel romin junto a la estructura metilica 
de su monumento a don enrique molina 

monuniento a don 
enrique inolina 

El  eseultor Samuel Romin Rojas, 
uno de 10s valores mis notables de 
la plistica nacional, acaba de termi- 
nar la estructura metilica del monu- 
mento a don Enrique Molina, Rector 
fundador y vitalicio de la TJniversi- 
dad de Concepci6n. 
El monumento -asi como la estrur- 

En  noviembre liltimo se inaugur6 en 
el Museo de Arte Moderno de Rio 
de Janeiro, una exposici6n retrospec- 
tiva del pintor Nemesio Antlinez, en 
la que nuestro compatriota present6 
zesenta 6leos pintados entre 1948 y 
1958. Informaciones de diarios y re- 
vistas brasileiios en nuestro poder, 
destacan la exposici6n de Antlinez 
eomo un acontecimiento artistico de 

tura que aqui reproducimos- tiene 
una altura de seis metros, y seri va- 
ciado en bronce. Representa una 
estilizada figura que simboliza la 
vibrante personalidad del educador 
chileno, quien, en 10s aiios ya algo 
lejanos de la fundaci6n de la Uni- 
versidad del sur, hizo realidad el 
lema por 81 sustentado “Por el des- 
arrollo libre del espiritu”. 
El monumento a don Enrique Molina 
seri colocado en la ciudad universi- 
taria de Concepcibn, en el jardin 
que rodea las nuevas construccio- 
nes que alli realiza actualmente el 
arquitecto Emilio Duhart. 

anttinez en el 
modern0 de rio 

primera magnitud en la capital del 
Brasil. Antlinez tuvo el honor de ser 
quien inaugurara las galerias del se- 
gundo piso del nuevo Museo de Arte 
Moderno de Rio, que, como se sabe, 
es uno de 10s mis perfectos del mun- 
do, como arquitectura y como orga. 
nizaci6n circulatoria museistica. 
A1 acto inaugural asistieron Ministros 
de Estado, Cuerpo Diplomitico, per- 

sonalidades y lo mHs select0 del mun- 
do artistico brasileiio. El catilogo 
--diseiiado por Tuni Murtinho- se 
abre con tres notas de presentacibn, 
respectivamente, del Embajador de 
Chile, seiior Ralil Bazin, del poeta 
Pablo Neruda y de la escultora y 
dirigente del Museo de Arte Moder- 
no de Rio, Maria Martins. 
La prensa, y en particular la critica 
brasileiia, se han ocupado extensa- 
mente de esta exposici6n, poniendo 

osvaldo ciiceres 
en coneepcih 
En la sala de exposiciones de la Es- 
cuela de Periodismo de la Universi- 
dad de Concepci6n, inaugur6 recien- 
temente una interesante muestra de 
de pinturas y dibujos el pintor y 
arquitecto santiaguino Osvaldo Cice. 
res. 
La exposici6n de Ciceres ---que abar- 
ca un period0 de rerca de diez aiios 
de labor- tuvo un franco dxito en la 
metropolis sureiia. Ciceres es un 
abstracto que se interes6, desde sus 
aiios como alumno de la Escuela 
de Arquitectura de la Universidad de 
Chile, por profundizar en las formu- 
laciones plisticas de Kandinsky, Mon- 
drian y Klee, a1 mismo tiempo que 
sigui6 atentamente el movimiento de 
la Bauhaus. Sus obras recientemente 
expuestas reflejan una observaci6n 
penetrante del contenido de aquellas 
experiencias. El critic0 Roland0 To- 
ro, a1 comentar la obra de Ciceres 
en Concepci6n, expresa, entre otros 
conceptos: “Osvaldo Ciceres crea im-  
bitos desconocidos y explora sin te- 
mor el espacio. Destruye las formas 

obra de i v h  
vial en roma 

Del 12  a1 31 de octubre liltimo tuva 
lugar en el Palazzo Venezia de Ro- 
ma, una exposici6n colectiva de ar- 
tistas latinoamericanos, que se efec- 
tuaba por primera vez en el celebre 
Museo romano. 
Treinta y cuatro artistas representan- 
do a la mayor parte de 10s paises de 
la America del Sur, se hicieron pre- 
sentes en esta muestra, que fue aus- 
piciada por el Centro de Estudios 
Latinoamericanoa. 
El linieo artista chileno que figur6 
en esta exposici6n, fue el pintor Ivin 
Vial, quien regres6 este aiio de Ita- 
lia, donde permaneci6 cerca de un 
aiio. La obra de Vial presentada 
en esta muestra fue el 61eo “Calor de 
pan”, que pertenece a1 Museo de Arte 
Moderno de Roma. 

de relieve que la obra de Nemesio 
Antlinez se cuenta entre la mis sig- 
nificativa del continente. El pintor 
chileno, que habia sido distinguido 
en la liltima Bienal de Sao Paulo con 
el Premio a1 mejor pintor latinoame- 
ricano, ha sido objeto de numerosos 
actos en su honor, de parte de 10s 
artistas y de personalidades a cargo 
de 10s asuntos culturales del Gohier- 
no del Brasil. 

osvaldo cireres 
composici6n, 1958 

rigidas en donde todo se encuentra 
ya hecho y definido, y va a la con- 
quista de una cosmogonia superior, 
que le sirve para contener 10s nuevos 
ideales ... Nos entrega asi, sus abis- 
mos, sus andamios atravesados de luz, 
EUS ventanales de una calle de una 
ciudad infinita.” 

ivin vial 
calor de pan, 61eo 1956 
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las exposiciones en Santiago durante 1958 

Sala de exposiciones de la Universidad de Chile. Mayo: pinturas y graba- 
dos peruanos, dibujos de Jose Ricardo Morales; 6leos de Oscar Trepte; re- 
trospectiva de Alvaro Casanova Zenteno. Junio : acuarelas de Hardy Wistuba ; 
dibujos y acuarelas de Laureano Guevara. Julio: esmaltes sobre metales y 
grabados de Juan Egenau. Agosto: exposici6n de la Asociaci6n de Pintores 
y Escultores; esculturas de Isabel Sotomayor; cerimicas y acuarelas de Reni  
Romin Rojas. Septiembre: 6leos de Alvaro de Silva; 6leos de Marta Villa- 
nueva, pinturas de Claudio de Girolamo; 6leos de Marta Le6n, y esculturas 
de Sergio Castillo. Noviembre: grabados de Lucy Lortsch; esculturas y gra- 
bados de Lis Hooge Hansen. Exposici6n del Libro de Arte Italiano. 

Los museos. Enero: de Arte Contemporineo, panorama de la pristica chi- 
lena. Abril: 6leos de Sheila Hicks y fotografias de Sergio Larrain en el Mu- 
seo de Bellas Artes, retrospectiva de Nemesio Antdnez. Junio: en el Museo 
de Bellas Artes, “mensaje artistic0 de Alemania”. Septiembre: en el  MU- 
seo de Arte Popular: artesania tradicional, en el Museo de Bellas Artes: 
diez j6venes escultores britinicos; en el Museo de Arte Contemporineo: 690 
Sal6n Oficial de Artes Plisticas. Noviembre: en el  Museo Nacional de Be- 
llas Artes: reproducciones de pinturas norteamericanas ; exposici6n de pin- 
tura y escultura del grupo Rectingulo. 

Ministerio de  Educacio’n. Abril: Sexto Sal6n de Aficionados. Mayo: tres gra- 
badores de Viiia del Mar; 6leos de Pedro Eppelin. Junio: pinturas de Jor- 
ge Diaz. Julio: 6leos de Rodolfo Opazo; pinturas de Gracia Barrios, Aida 
Poblete y Ricardo Yrarrizabal; obras de la pintora argeutina Sally Wein- 
traub. Agosto: timperas y dibujos del rurso medio de la Escuela Experi- 
mental de Educaci6n Artistica. Septiembre: collages de Uwe Grumman; 
6leos de Renato Diaz Avilis; 6leos de Jost! Balmes, Francisco Otta, Rodol- 
fo Opazo Eduardo Martinez, Carlos Ortdzar. Noviembre: arte esquimal del 
Canadi. 

Sala del Banco de  Chile. Marzo: Alejandro JimBnez. Oleos y acuarelas de 
Albert0 Ludwig. Oleos y acuarelas del pintor espaiiol Mariano Martin Hi- 
dalgo. Abril: 6leos y dibujos de Hortensia Oeherens. Oleos de Rudolf Pin- 
tye. Oleos de Roberto Echenique, Ivin Alegria y Juan Richasse. Elena Mon- 
tero. Acuarelas de Draco Maturana. Acuarelas de Ernesto Sad]. Oleos del 
pintor espaiiol Eduardo Cobos. Mayo: 6leos de Berta Orrego. Agustin Echa- 
varria, acuarelas. Acuarelas de Elizardo Bravo. Oleos de Arturo Lorenzo. 
Oleos de Olga Morel. Kurt Herdan y Uwe Grumann. Ladislao Cheney. Di- 
bujos de Carlos Dorlhiac. Oleos de Lautaro Alvial. Junio: Luis Strozzi, 6leos. 
Oleos de Ana Cortis. Oleos de Sergio Montecino. Julio: 6leos de Victor 
Fraz. Oleos de Arturo Pacheco. Oleos y acuarelas de Alfredo Melosi. Acua- 
relas de Kurt Schicketanz, Acuarelas de Gustavo Gonzilez. Oleos de Selma 
Sommer. Oleos de Pascual Gambino. Oleos de Jost! Menich. Acuarelas de 
Carlos Swinburn. Grabados de Carlos Hermosilla Alvarez. Miniaturas de Fer- 
nando Rojas. Agosto: 6leos de Manuel Casanova. Oleos de Ysabel Sinchex. 
Oleos de Claudio di Girolamo. Oleos de Blanca Paulin. Acuarelas de Oscar 
Saint-Marie. Oleos de Martinez Sancho. Retratos de Arturo Santana. Sep- 
tiembre: 6leos de Luis Nangari. Oleos y dibujos de Carlos Dubinowsky. 
Oleos de Rent! P6rez. Oleos de Joaquin Yrarrizabal. Oleos de Lajos Janosa. 
Octubre: Dibujos de Carlos de Roca. Oleos del pintor argentino Jorge C6pula. 
Oleos de Luisa Besa. Oleos de Manuel Carvallo y Sergio Rojas. Oleos de Teresa 
Heyer. Obras de Sinchez Bolaiios. Acuarelas de Alfredo Swedrewitz. Acua- 
relas del R. P. Mariano Ortdzar. Oleos de Rodolfo Rivera. Oleas de Nicolis 
Uliantzeff. Noviembre: 6leos de Luis Araya Robles. Oleos de Paz Astoreca 
y Olga Burgos. Acuarelas de T. Kowkaleczko. Oleos de Martinez Sancho. 
Sala de Arte Libertad: pintores abstractos nacionales y extranjeroa. Pinturas 
de Sergio Baikalow. Olga BoeLinger. Rodolfo Rivera. 

Los Institutos. Chileno-Britinieo, junio: artes del fuego, del esrultor y ce. 
ramista Lorenzo Berg Salvo. Chileno-Franc6s, julio : phturas de Lsutaro 
Labbt!. 25 grabados franceses modernos. Chileno-Britinico, agosto: 6leos de 
Carlos Visquez. Chileno-Francis: pinturas de Bernardette de Saint Luc. Chi- 
leuo-Britinico : William Blake, sus ilustraciones para “ J o ~ ” .  Septiembre: Ins- 
tituto de Cultura Hispinica: exposici6n del grupo Temporal. Chileno-Brit$- 

nico, noviembre : acuarelas de Margot Guerra. Chileno-FrancCs, noviembre: 
pinturas infantiles. Chileno-Britinico : grabados de Antonio Henriquez. Chi- 
leno-Francks, diciembre: tapices y pinturas hinddes. 

Galeria Sol de Bronce. Colecci6n de pintura china antigua. Colecci6n chi- 
lena del Museo de Arte Popular. Obras del pintor argentino Miguel A. Pre- 
lato. Septiembre: 61eos de Mario Carrefio. Arte chino y tibetano. Octubre: 
Sal6n de Rechazados del Sal6n Oficial. Dibujos de Alejandro Jodorowsky. 

Sala Beaux Arts. Mayo: Grabados de Nemesio Antlinez. Junio: deos, goua- 
ches y esculturas de Vlado Kristi. Grabados de Dinora. Julio: 6leos de Car- 
men Johnson. Agosto: tapices y timperas de HCctor Rubio; 6leos de Oscar 
Trepte. Septiembre: dibujos de Carmen Silva. Noviembre: acuarelas de Ma- 
ria Peyrelongue, Monserrat Palma y Carlos Martner. 

Salas varias. Centro de Arte: artistas de la nueva generaci6n. Circulo de Pe- 
riodistas : deos, acuarelas y dibujos del pintor peruano Marciano Mindez. 
Museo de Historia Natural, creaciones textiles con motivos preincisicos de 
Shella Hicks. Sala Laberinto: pintura moderna chilena. Sala Goya: cerimi- 
cas de Celso Rivera. Circulo de Periodistas: 6leos y acuarelas de Amilcar 
Salom6n. Marzo, Circulo de Periodistas: el grabado contemporineo en Grecia. 
Abril: Pinacoteca Sta. Lucia: acuarelas de Carlos Swinburn. Sala Laberinto: 
6leos de Osvaldo Zilleruelo. Sala Le Caveau : pintura francesa contemporinea. 
Mayo: Centro de Arte: pinturas de Lucia L6pez. San Antonio 60: obras del 
escultor y ceramista Jose San Martin. Retrospectiva de Juan Francisco Gon- 
zilez. Sala del Instituto de Cultura Hispinica: 6leos de Celia Leyton. Escue- 
la Superior de Niiias No 80: muestra plistica infantil japonesa. Centro de 
Arte: exposici6n del Grupo Rectingulo. Junio: Porteria del Convent0 de 
San Francisco: Fra AngClieo Aranda, 6leos. Sala Le Caveau: pintores fran- 
ceses y holandeses de 10s siglos xvii y xviii. Pinacoteca Sta. Lucia: Maria 
Teresa Ramirez. Sala de Arte Libertad: Exposici6n de homeuaje a Harold0 
Donoso. Circulo de Periodistas: 6leos de Adriana Frascaroli. Sala Juan Fran- 
cisco Gonzilez: acuarelas de Antonio Mulato Runque. Pinacoteca Sta. Lu- 
cia: 6leos de Ricardo Florsheiri. Le Caveau: cuadros antiguos. Palacio de 
la Alhambra: retrospectiva de Adolfo Mueller. Sala Libertad, julio: tkmpe- 
ras de Lucy Lois. Centro de Arte: grabadores chilenos. En su taller, acua- 
relas de Judith Alpi. Sala Libertad: dibujos de Luis Diharce. Palacio de la 
Alhambra: pinturas de Olga Varady. Circulo de Periodistas: Oscar Moraga. 
Sala Finis Terrae, agosto: 6leos de Peter von Artens. Pinacoteca Sta. Lucia: 
dibujos de Rodriguez Candhalz. Circulo de Periodistas: bocetos del escen6- 
grafo norteamericano Clarence Saelzer. Sala Comas : pinturas de Pedro Bo- 
lados. En el estudio del artista: 6leos de Pablo Vidor. Sala Laberinto: 6leos 
de Hortensia Oehrens. Pinacoteca Sta. Lucia: temperas y 6leos del pintor 
espaiiol Castro Seijas. Salones del Circulo Espaiiol: 6leos de Isabel Sinchez 
Bolea. Septiembre, Huirfanos 1234 : Primer Sal6n de Artistas Plisticos del 
Grupo de Arte del Banco del Estado. Sala Goya: Conrado Pineda. Sala San 
Antonio: acuarelas de Jorge Court. Palacio de la Alhambra: retrospectiva 
del escultor Sim6n Gonzilez. Sala Libertad: pinturas de Rosa Eugenia Abar- 
ca, Josefina Araya y Carmen Garcia. Casa de la Cultura: Tercer Sal6n de 
Primavera. Octubre : Circulo de Periodistas : exposici6n de Sergio Bruce. Cen- 
tro de Arte: collages de Uwe Grumann. Isi Cori expuso en su taller. Sala 
Finis Terrae: arquitectnra y arte japonCs. Sala Comas: 6leos de Francisco 
Segundo Gonzilez. Palacio de la Alhambra: exposici6n de la Soriedad Na- 
cional de Bellas Artes. Manuel Huidobro expuso en su taller. Palario Alham- 
bra: retrospectiva de Carlos Spech. Sociedad Amigos de la Isla de Pascua: 
pinturas de Amneris Sepdlveda. Sala Comas: grabados de Viterbo Sepdlve- 
da, HBctor Pino y Carlos Donaire. Club Sirio: Ricardo Cerda. Sala Libertad: 
6leos de Draco Maturana. Circulo de Periodistas: 9a exposici6n de ilustra- 
ci6n, humorismo y publicidad. Casa del Maestro: exposici6n de pequeiia plis- 
tica infantil. Sala Comas: exposici6n del grupo Lingue. Facultad de Arqui- 
tectura de la Universidad Cat6lica: arquitectura hrasileiia y californiana. Sala 
Goya: acuarelas y dibujos de Conrado Pineda. Casa Ram6n Eyzaguirre, no- 
viembre: grabados del siglo xv. Casa de la Cultura: obras de Gregorio Vis- 
quez. Sala Goya: 6leos de Lautaro Alvial. Casa de la Cultura: Enrique Aymar. 
Palacio de la Alhambra: Sal6n Nacional de Artes Plisticas. 
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eduardo in. bonatti gato cazando, grabado 1958 
I.er premio en dibujo y grabado del sal& 



osvaldo salas el octavo dia, dibujo 1958 
3.er premio en dibujo 



marta carraseo dibujo, 1958 
menci6n honrosa en dibujo y grabado 



Y 

dinora douchitzky visi6n fugaz del norte, grabado 1958 



roser br6 grupo de niiias jugando, grabado 1958 



francisco iilvarez pentecostks, grabado 19158 
20 premio en dihujo y grabado 



I 

adriana frascaroli interior, dibujo 1958 
menei6n Aonrosa en dibujo y grahado 
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antropologia del arte 
111 (final) 

por julio inolina iiiiiller 

1. Categorias para la captaci6n de Ins Artes. 

Para el hombre, quizis si demasiado asistido por 10s sistemas de la filoso- 
fia, subsisten si quiere, en verdad, seguir en pos de su esencia, 10s problemas. 
Hay un fondo ontol6gico-critico en las vidas fisica y psiquica, en el llamado 
“espiritu objetivo” y en el conocimiento, en la 16gica y en la Btica, 
cuanto en el mundo de 10s valores y en el curso de la historia. Tambikn 
lo hay, en las formas de la metafisica del arte y de lo bello. Nos dice 
Nicolai Hartmann que “el reino de lo bello no es un mundo a1 lado del 
mundo real. La naturaleza, el hombre, la vida, con sus voluntarias come- 
dias y tragedias, todo lo que puede llegar a ser objeto del conocimiento, 
puede llegar a ser tambikn objeto de la contemplaci6n y del goce estk- 
tico.. . Mis tangible alin es esta relaci6n en la obra de arte.. . En el paisaje 
pintado ... es el conjunto una indisoluble unidad: el  paisaje s610 aparece 
a1 mirar el lienzo, pero Bste con sus manchas de color s610 es un cuadro 

. en tanto aparece en k l  el paisaje”’. Hemos visto que la obra de arte 
‘ siempre esti soportada por la “materia”, la “forma” y el “contenido”. 

Ellos son categorias del arte, que hacen posible que la obra singular se 
destaque en forma significativa del medio que la rodea. Asi, la forma ar- 
tistica es concepto que incluye todas las incontables vias a traves de las 
males el artista puede organizar su material. Y, siendo estas formas genk- 
ricas, ello no obsta para que la singularidad y concreci6n del arte se 
cumpla, pudiendo el hombre dar infinitas contestaciones a su problema 
de organizaci6n. Es el hombre el que crea 10s motivos, escoge 10s elemen- 
tos y provoca las relaciones entre ellos; el mismo quien descubre modos 
de tratamiento y de composici6n y se vale de medios simples o complejos, 
de medios de integraci6n y de ritmo. 

Ortega y Gasset, en su diseminada “estBtica de la raz6n vital”, afirma con 
ejemplar fidelidad a1 tema antropol6gico: “Las artes son sensorios nobles, 
por medio de 10s cuales se expresa a si mismo el hombre lo que no puede 
alcanzar f6rmula de otra manera. Como veremos, es earacteristico del pro- 
blema propio al arte ser insoluble. Ya que insoluble, el hombre intenta 
abarcarlo separando sus diversos aspectos, y cada arte particular es la  
expresi6n de un aspecto genuino del problema general. 

“Cada arte, pues, responde a un aspecto radical de lo mis intimo e 
irreductible que encierra en si el hombre. Y este aspecto no seri, por 
consiguiente, sino el tema de ideal cada una’”. 

La actitad de la contemplaci6n -y sabemos que para 10s griegos, el 
hombre lo era desde la equivalencia anthropos igual contemplador- se 
se ejeree en forma muy peculiar: en medio de una gozosa libertad, cuya 
finalidad esti en si misma, y esti esperando la conceptualizaci6n del sa- 
ber te6rico para darse. No obstante la afirmada realidad, lo estitico se de- 
fine por ser ilusorio y aparente, aunque nadie le  escatimaria su valer, 
su estimaci6n linica, que obra mis all6 de la materia y del espiritu dis- 
persos, ensamblindolos, dindoles patente de trinsito en lo visible cuanto 
en lo invisible, en lo limitado y en lo ilimitado de 10s seres y las cosas. 
Esta fraternidad secreta de tantos aspectos de la vida universal va mis 
all i  de lo simplemente bello, pues en el arte y en la naturaleza se dan 
diversos sentimientos humanos de raiz estBtica, por ejemplo, lo bonito, lo 
grandioso, lo gracioso, lo sublime y lo humoristico. Y, nada menos, lo sublime 
y el humor pueden encontrarse en el “sentimiento” de la vida c6smica. 

Kant en su “critica del juicio estitico” (Grit. juicio, l a  parte), define 
a1 gusto como facultad de juzgar un objeto o una representacibn, sin inte- 
ris alguno, entre otras cualidades, pero, en el fondo, como “facultad de 
juzgar la sensibilizaci6n de ideas morales ... y como de esa facultad, asi 
como de la mayor receptividad que en ella se funda para el sentimiento 
(llamado moral) de estas ideas morales, se deriva el placer, que el gusto 
declara valedero para la humanidad en general y no s610 para el sentimien- 
to privado de cada cual, resulta que se ve claramente que la verdadera pro- 
pediutica para fundar el gusto es el desarrollo de ideas morales y la cultura 
del sentimiento moral, puesto que s610 cuando la sensibilidad es puesta 
de acuerdo con Bste, puede el verdadero gusto adoptar una determinada e 
incambiable forma”3. El eticismo cultural de la filosofia kantiana queda alli 
debidamente remachado, situaci6n que habri de mantenerse a travds de 
las fluctuaciones del idealism0 filos6fic0, hasta que se produzca un eambio 
del eje tebrico, con la fundaci6n de las Ciencias del Espiritu, en la segunda 
mitad del siglo XIX. 

Es en ese mismo tiempo en que la historia del arte se principia a concebir 
como historia de la forma, punto de vista en que sobresale el multiple 
esteta Aloys Riegl. Siguele Schmarsow: en su sistema es determinante el 
estronque de las tres artes (arquitectura, escultura y pintura) con las tres 
sensaciones cilicas fundamentales que se relacionan con la cenestesia (ritmo, 
proporcionalidad y simetria). Por otra parte, el concepto de voluntad ar- 
tistica de Riegl, mis all i  de su importancia para el anilisis formal, es de 
gran alcanee psico-hist6rico, como se veri. El segundo de 10s autores men- 
cionados proclam6 las relaciones del arte con la cultura, superando el ex- 
tremo formalismo de Woelfflin. 

La psicologia de W. Dilthey empieza a influir a 10s tratadistas del arte, 
con su “psicologia descriptiva y analitica”, que obra como ciencia funda- 
mentadora del “mundo hist6rico”, de las “concepciones del mundo” (entre 

ellas, la artistica) y las llamadas Ciencias del Espiritu ( 0  de la Cultura). 
La “intuici6n de la vida”, de Simmel relaciona el  ver empirico prictieo 
y el ver y formar artisticos. En efecto, “toda percepcih 6ptica significa 
directamente una selecci6n entre ilimitadas posibilidades; dentro del campo 
visual de todo momento nos limitamos a acentuar s610 puntos aislados, 
por motivos que s610 en casos excepcionales nada tienen que ver con lo 
meramente 6ptico; es innumerable lo que, como si no existiera en absolu- 
to, deja fuera de ella la percepci6n; asimismo en todo objeto individual 
existen un sinfin de cualidades y aspectos que nuestra vista pasa por alto. 
Por consiguiente, nuestra configuraci6n intuitiva del mundo no se opera 
s610 mediante aprioridades psicofisicas nominables, sino tambiBn continua- 
mente de modo negativo”’. Ajustindose a estas ideas, tenemos que, en eada 
momento de la Historia, la naturaleza vendria a ser lo que el arte nos 
va prescribiendo: niirariamos la realidad “con 10s ojos de 10s artistas”. Por 
parecidas elaboraciones podriamos concluir con Dilthey que lo genuino es- 
piritual y material de toda poesia esti condicionado histbricamente, por 
mucho que apele a la vitalidad que nos transmite y por la intensidad de 
las imigenes perceptivas que el poeta es eapaz de vivir, todo ello dentro 
de un minimun de interis y de universalidad, en medio de intuiciones im- 
pregnadas de sentimientos, de que es capaz. De alli su afiiridad con el sueiio 
y la locura, de su fantasia tan plistica como la de 10s alucinados. 

No hay barreras para el Arte, cuando 81 se enriela en una carrera psico- 
hist6rica: asi, por ejemplo, como nos resefia W. Passarge, la plistica en el 
rococ6 alemin se funde por completo con la pintura, puestas ambas a1 ser- 
vicio de su retorcida arquitectura. Y desde la mera “forma” del arte mo- 
numental egipcio, caminamos por milenios hasta llegar a la “plenitud” de 
la pintura impresionista de la anterior centuria. 

Se sostiene que, para el antiguo, s610 se podia apreciar el espacio en 
ruanto magnitud material clibica, si es que de alguna manera lo percibia. 
Era tictil. Por el contrario, el ser humano de hoy hace triunfar, desde 
fines del Renacimiento, la configuraci6n bpiica, que ve a aquel en profun- 
didad. Se impone la pintura, arte individualista, sobre la plistica, imper- 
sonalista. Arte Bste, del escultor que, lejos de 10s abusos de la critica his- 
t6rica “que en arte se olvida del arte”, hizo exclamar a1 gran Charles Bau- 
delaire, jcuin afortunados son 10s hombres que hacen las cosas fisicamente, 
instalindose en la realidad concreta! iCuin dichoso el escultor que con 
su maza y su cincel ataca la piedra -que fuerza a la misma a ser uq testimo- 
nio de sus sueiios para cada observador futuro!“ Abanindra Nath Tagore, 
hermano del conocido poeta hind&, exclama, a su turno: “Como un rio que 
rompe sus diques, el artista supera 10s limites de las leyes s is t r i~as”~.  Los 
tratados de ticnica artistica, 10s Silpas Sastras, existen, en efecto, no para 
ser justificados por el arte, sino para elucidarlo. El arte es eco de un mundo 
sobrenatural, misterioso y exaltado; crea tipos ideales, mis all i  de las leyes 
fisiol6gicas, pues es el camino que permite franquear un mundo “donde 
el arte se alia a1 gozo eterno”. 

Por otra parte, el hombre paleolitico, tal vez fue la escultura el primer 
arte que aprendi6 a dominar. Mis tarde dedic6se a1 dibujo de siluetas, 
mucho m6s dificil, tallando con un pedernal, sobre marfil de mamut, la 
imagen del mismo animal. Pero sus mayores kxitos 10s obtuvo en la pin- 
tura, de la cual quedan tantos testimonios en las cavernas, especialmente 
las de la zona franco-cantibrica. i Y  tan similar su ticnica e inspiraci6n, 
en lo esencial, a la de 10s paisajistas modernos, retratadores de la Natura- 
leza! Ella, igual que las figuras caras a 10s cazadores prehist6ricos, es asi- 
milada, hecha suya por el artista, mediante la simplificaci6n, la generaliza- 
ci6n y la transformaci6n, como apunta el esteta del paisaje Fr. Paulhan. 
Paisaje: lo que vemos de la Naturaleza, con su apariencia en verde y azul 
predominantes; con sus rojos de vida, y sus grises y ocres menesterosos, 
con sus claroscuros. Hay paisajes de tranquilidad, o de miedo, horror o 
asombro, y 10s hay de nostalgia. La blisqueda de algo vag0 y desconocido 
llena el alma del hombre que despierta a la modernidad; sus montaiias, 
llanuras y aguas, influyen en nuestro destino: son el tablado de la histo- 
ria y el soporte, muchas veces, de lo sagrado, a traves de mitos y revela- 
ciones. El paisaje artistic0 es un simbolo de la “geurgia”, del trabajo del 
hombre con la Tierra. Asi como la poesia puede ser descrita como “memo- 
ria simb6lica” (E. Cassirer), el espacio tiene tambiin su historia, fundida 
a1 eonocimiento de un determinado orden c6smico, que en la cultura hu- 
mana se iniciara all i  en la lejana astronomia babil6nica. Labor realificadora 
en la filosofia de la cultura, en la reflexi6n antropol6gica, es 6sta del do- 
minio de las caracteristicas que asumen espacio y tiempo en la experiencia 
humana. El espacio del Arte es un espacio cualitativo, individualizado, his- 
torificado, visto por el anthropos que lo usa y lo transmite en la consoli- 
daci6n diestra de la obra artistica. 

2. Conocimiento y expresihn. 

La distinci6n entre posibilidad y realidad es una exclusiva del ser 
humano. Tendria que ser un intelecto arquetipico, originario de s i  mismo, 

‘Nicolai Hartmann : Ontologia, I. Fundamentos, MBxico, FCE, 1954, pig. 26. 
‘JosB Ortega y Gasset: “Adin en el  Paraiso”, en Obras Completas, tom0 I, 
Madrid, Rev. de Occidente, 1953, pig. 479. 
3Emmanuel Kant: C r i t h  del juicio, Buenos Aires, Edit. El Ateneo, 1951, 
pig. 356. 
‘Georg Simmel: Intuici6n de la Vida, Buenos Aires, Edit. Nova, 1950, pig.  66. 
.‘Charles Baudelaire: Curiosite’s Esthe’tiques, Paris, Edit. L. Conard, 1923, 
pig.  363. 
‘Abanindra Nath Tagore: Arte y anatomia hindlies, Buenos Aires, Edit. Kier, 
1946, pig. 14. 
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divino, para no ronrebir esta separaci6n. Podria ser, tambiin, un ser gra- 
tuito, aposible, para dar en esa extraiia funci6n. El arte se cierne en las 
apariencias de tal identificacibn, y por ello es que tiene un puesto relativo 
incluso dentro de la mis  rec6ndida operaci6n cognoscitiva dentro de la 
Cultura. Kant ya nos ilustraba respecto de la interpenetracibn de intuici6n 
y concepto, dando con ello ocasi6n a que 81, estricto criticista, sea consi- 
derado por el inequivoco existencialista Karl Jaspers como uno de sus 
maestros rnis preclaros y como el fil6sofo por excelencia. Cassirer nos 
instruye respecto de la manera de aunar estos mundos: el conocimiento 
es simb6lico por naturaleza. Y el simbolo no tiene existencia fisica real; 
lo que posee es “un sentido”. Por ello, el simbolo matemitico o la utopia 
itica o socio-politica, rnis que oponerse a lo real, no consisten sino “en 
hacer lugar a lo posible”, ajustando en forma constantemente dinimica su 
universo humano. Los mitodos empiricos no dan cabida a una universalidad 
comprensiva de la realidad. Una Estitica de hechos y solamente de herhos, 
como dice Groce, ha perdido toda esperanea de plantearse como definitiva. 
Vista la “imagen lirica” el fil6sofo napolitano considera que el gran pro. 
blema es el  que concierne a la relaci6n entre “intuici6n” y “expresi6n” de 
la obra artistica. “Una imagen no expresada, que no sea palabra, cmto, 
dibujo, pintura, escultura o arquitectura, que no sea por lo menos palabra 
murmurada para si mismo o canto que resuene por lo menos en el propio 
pecho, dibujo y color que se vea con la fantasia y confiera su color a 
toda el alma y a todo el organismo, es cosa inexistente. Puede aseverarse 
su existencia, per0 no se puede afirmarla, porque la afirmaci6n tiene como 
linico documento el que esa imagen sea “corporificada” y expresada. Esta 
profunda proposici6n filos6fica de la IDENTIDAD DE I N T I J J C I ~ N  Y EXPRESI~N, 
vuelve a encontrarse, por lo demis, en el comlin buen sentido que se rie 
de aquellos que dicen tener pensamientos, per0 no saber expresarlos, haber 
ideado una gran pintura, per0 no saber pintarla.. . Semejante identidad, 
que debe afirmarse resperto a todas las esferas del espiritu, tiene, en la 
esfera del arte, una evidencia y un realce que tal vez le falta en las otras.. .; 
de alli la eficacia que la ciencia estitica ejerce sobre la filosofia toda, a 
causa de 1% concepci6n del Uno-Todo. La Estitica, negando en la vida del 
arte el espiritualismo abstracto y el dualism0 consiguiente, presupone y, 
a1 mismo tiempo, por su parte, establece el idealism0 y el espiritualismo 
absolutos.”’ 

El estudio de 10s estilos nos muestra que por tales pudiera entenderse 
las realizaciones especificas de la Forma. Pero, tambiin, como ligaz6n de 
la voluntad de forma con el contenido. Un tercer enfoque filos6fico-artistic0 
nos lleva a mirar a1 estilo como un resultado en que intervienen 10s fac- 
tores anteriores, per0 ademis otros de caricter nacionales (geogrifico, so- 
cial y racial), temporales (la ipoca del artista, la edad del mismo y la 
generaci6n a la cual pertenece) e individuales (la concepci6n del mundo, 
que incluye tanto a1 artista como a su ambiente). Asi, por ejemplo, Henri 
Delacroix nos manifiesta que el intitulado “sentimiento de la naturaleza” 
se ha ido formando poco a poco, principalmente bajo el influjo de la pin- 
tura de paisajes y de la literatura atenta a lo geogrifico y, mis  amplia- 
mente, a lo c6smico y a lo propiamente designado como natural. Los artis- 
tas son, asi, 10s grandes educadores de la vista y del oido. A1 universo de 
todos conocidos, se superpone un sub-universo estbtico. En tal idea man- 
tienen su acuerdo en aiios sucesivos del progreso de la Psicologia, W. James 
y C. G. Jung. Este liltimo Cree en una dilatada tradici6n occidental res- 
pecto de lo “bello y lo verdadero de la naturaleza” como m6dulo de la 
belleza del Arte. En esto somos seguidores de 10s artistas y gustadores 
grecorromanos. “Nuestra general disposici6n por lo que a1 arte respecta es, 
pues, desde tiempos remotos, con-sintiente y, por lo tanto, s610 podemos 
considerar como bello aquello en que podemos con-sentirnos”R. Y, j cu i l  
seria el estilo consentido? Contesta que no otro que el que se presenta con 
la organicidad propia- de la Naturaleza, rubricadora de la Vida. Siguiendo 
a Worringer, considera que alli donde aparere una rreaci6n artistica que 
se apoya en forma abstractas, inorginicas, “no puede tratarse ya de una 
voluntad de arte por necesidad de con-sentimiento, sino cabalmente de una 
necesidad opuesta a1 con-sentimiento, es decir: de una tendencia de opre- 
si6n de la vida’”. Claro esti que ambos estilos corresponden a 10s hemis- 
ferios psiquicos de la extraversibn o introversihn, respectivamente ; meca- 
nismos de adaptaci6n y defensa que se expresan en lo consentido orginico 
y en el sin-sentido, en la opresi6n inorginica. Las llamadas “funciones di- 
rigidas”, permiten la adaptaci6n del hombre, librindolo de lo instintivo y 
contingente, incluso hasta el enajennmiento. Todo esto es “desinteresado” y 
“eticosocial”; per0 no excluye que el inconsciente se agrande de signifi- 
caciones, aun a costa del primado de las “funciones dirigidas”, y permitiendo 
el  curso de las neurosis: a menos que el hombre, aceptando este oscuro 
fondo, armonice su esencia intima con la participacibn de las “funciones 
menoscabadas”, en su proceso pautado de ser educado, de educarse y de 
educar. 

Lo psicol6gico es puerta certera para una consideraci6n rultorol6gica 
del Arte. Todo asiste como parte relativa en el gran juego, en que, como 
decia Groce, se enfrentan lo Uno con el Todo. Antes de este gran neo- 
hegeliano, el gran pragmatista francbs H. Taine, diz que espiritualista en 
su mundo pulcro y elocuente, nos decia, a1 introducir su bellisima Historia 
de la Literatura Inglesa: “Entre una glorieta de Versalles, un razonamiento 
filos6fico y teol6gico de Malebranche, un precept0 de versificaci6n de Boi- 
leau, una ley de Colbert sobre las hipotecas, un cumplido de antecimara, 
una sentencia de Bossuet sobre el reino de Dios, la distancia parece infini- 
ta. Los hechos son tan desemejantes, que a priniera vista se 10s juzga ais- 
lados y separados. Per0 10s hechos se comunican entre si por las defini- 
ciones de 10s grupos en que estin comprendidos”. Sin llegar a la conclu- 
si6n -mis que nada discursiva, nos atrevemos a opinar-- de que se trata- 
ria de un ssunto atinente a la mecinica, estamos contestes en que raza, 
medio y momento histbrico son factores que el Espiritu no hace ninglin 

mal en aceptar como basamentos adecuados, rnis todavia cuanto en el in- 
conmensurable y eterno Museo de las artes, las formas, 10s contenidos y ‘ 

1 10s demis resultados ya discutidos, deben ser “corporizados” por el hombre, 
si se quiere tenerlos presentes para que inspiren, expresen y hasta pro- I 
mulguen las crisis de su ser y de su existencia. En este amplisimo sentido 
antropol6gico hasta las ticnicas y materiales, tendrin, y el cas0 es que en 1 
forma inescapable, valores de simbolos para la cosmovisi6n del individuo y 
de su ipoca. Todo es sintesis de saber y de conducta: en el orden literario 
el Speculum Majus, de Vicent de Beauvais; en el de las artes espaciales, 
la catedral g6tica. Ambos sintetizan desde el Arte una posici6n funcional 
respecto del sentimiento de la vida y del mundo, de sus saberes tan cons. 
rientemente anchos y manejables a la vez, de lo que, en fin, poseia la 
Humanidad del siglo XI11 en intelecto, vida hist6rico-moral y, en cuanto 
aspiraciones regidas por la teologia y el orden eclesiistico, de sus anhelos 
de trascendencia transmundana, hacia lo Incondicionado. Mirase alli, en efec- 
to, una nodal evidencia de lo que rnis tarde estallaria, enfrentando como 
siempre, a1 Arte con el Hombre, en el cisma modern0 de lo eclesiol6gico 
ron lo cristol6gico, en cuanto experiencias de destino, en la conflictiva 
bifurcaci6n que llevaria a la consumaci6n de la Reforma, como dato in- 
conslitil de la Providencia y de la cultura. 

El modo configuracional de estudiar la cultura, mira el campo desde la 
Psicologia, mientras que la citada modalidad del funcionalismo ye, antes 
que nada, instituciones, para luego estrechar integralmente 10s distintos 
elementos culturales. Por el concepto de proceso pautado, marchamos, es 
cierto, hacia un saber de integracibn. El antrop6logo norteamericano C. 
Wissler nos habla de una “pauta iiniversal”, que va desde el habla y 10s 
rasgos materiales, hasta el arte, y de ahi a 10s conocimientos cientificos y 
mitologia, y a las prirticas religiesas, para proseguir en la familia y sistemas 
sociales, la propiedad, el Gobierno y la guerra. Por sobre el empareja- 
miento que de subito se advierte en tal enumeracibn, especifiquemos que 
la magia y la religibn, asi distinguidas, son componentes ancestrales de 
la concepci6n humana del mundo. Las ticnicas imperativas de la magia 
parecen rontrastar con la actividad implorativa de la plegaria religiosa. 
jSerian ellas antecedentes de la cienria y de la poesia? Algunos asi lo afir- 
man. Especialmente, la religi6n significa una contestaci6n emocional a las 
preguntas que las fuerzas dueiisis del mundo desde siempre bacen a1 hom- 
bre, ya sea planteindose como un mis all i  desronocido o como una pre- 
sencia que se revela. Tan universal como estas “visiones” resultaria el arte, 
en cuanto impulso emanante de la naturaleza humana misma. Asi como 
la religi6n hace de lo universal su absoluto y su imperativo, a1 arte apa- 
reee, si como concreciones de lo particular y su modalidad es lo gratuito. 
Esto ahora, en nuestra cultura actual de Europa y Amirica; per0 alguna 
vez el arte fue, no ya “visi6n”, sino “expresi6n” del modo de vivir de un 
dado grupo humano. Hoy dia el arte se disocia de este papel. Expresa rnis 
a1 especialista que a1 grupo. Y, cuando se yergue merecedor de la reflexi6n 
estitica, es dentro de esta serie de especialistas, de sus “escuelas”, de sus 
“kpocas”, de sus “influenciap” que vamos hablando. El Museo viene a ser 
el simbolo institucional de psta sucesi6n respecto de la vida corriente. Asi 
tambikn, el mercado de laa Exposiciones, la pugna de 10s Concursos y la 
raiz individualista del colercionismo. Sabemos que, como “forma signi- 
ficativa”, el arte no fue recperido de “pureza” o de ser vehiculo de “seria- 
ci6n”, en las sociedades igrafas. En una sociedad primitiva, alin en la actual 
isla de Rapa-Nui, todos, virtualmente, son talladores ; todos 10s habitantes, 
son o pueden llegar a ser narradores de sus tradiciones, y hasta an6nimos 
inventores de nuevos mitos. N6tese que no estamos hablando de disposicio- 
nes para vivir o sabidurias populares lindantes, en su extremo, con el vo- 
cablo confort. El arte es el embellecimiento diestro de la vida a travis de 
formas que se pueden describir, y no se propone como fin inmanente sino 
la “obra de arte”. Por otra parte, como concluye B. Malinowsky, el antro- 
p6logo polaco-inglis, a1 describir el rasgo esencial de la cultura como con- 
ducts humana organizada en grupos permanentes, a1 seiialar 10s que denomina 
“imperativos integrantes”, se muestra el caricter de la ‘‘funci6n”,l derivando de 
10s hombres anteriores, en la perspectiva del actual sujeto, hacia sus ori- 
genes. jC6mo se llega a formar la costumbre? Dice su teoria de que “la 
tesis central aqui sostenida es que el simbolismo, en su naturaleza esencial, 
es la modificaci6n del organibmo que permite la transformaci6n de un 
impulso fisiol6gico en un valor cultural”’”. Este simbolismo debe ser con- 
siderado en su context0 sociol6gico: lo demis es flitil, como toda “suposi- 
ci6n de que la cultura podria originarse sin la aparici6n simultinea de 
utensilios, ticnicas, organizaci6n y simbolismo. En otra palabra, lo que ya 
podemos dejar establecido es que 10s origenes de la cultura pueden ser 
definidos como la integraci6n concurrente de varias lineas de desarrollo: 
habilidad para reconocer 10s objetos instrumentales, apreciaci6n de su efi- 
cacia ticnica y de su valor, esto es, de su lugar en la serie de actos inten- 
cionales, en la formari6n de 10s vinculos sociales y en la aparici6n del 
simbolismo’”l. Por ello, seglin su afirmaci6n axiomitica, la cultura es esen. 
cialmente un patrimonio instrumental de que se sirve el  hombre; es un 
sistema de objetos, actividades y actitudes en el cual cada parte existe 
como medio para un fin; es un conjunto integral en que 10s varios ele- 
mentos son interdependientes, y desde un punto de vista dinimico, es decir, 

7Benedetto Croce: Aestheticn in nuce, Buenos Aires, Edit. Interamericana, 

‘C. G. Jung : Tipos psicoZ6gicos, Buenos Aires, Edit. Sudamericana, 1950, 
pig. 336. 
‘Idem, pig. 336. 
’“Bronislaw Malinowski : Una teoria cientificn de In Culturn, Buenos Aires, 
Edit. Sudamericana, 1948, pigs. 154-155. 
“Idem, pigs. 158-159. 

1943, pigs. 113-114. 
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con respecto a1 tip0 de actividad, la cultura puede examinarse en diversos 
especiales aspectos, incluyendo 10s modos de expresi6n artistica y creadora. 

En todo caso, hay un punto te6rico de insistencia: a1 mirar sociol6gica- 
mente la cultura, no puede limitarse forma y funci6n. La forma es la ma- 
nera que reviste en su realizacibn; pero la funri6n es el proceso, cultural- 
mente considerado. En el simbolismo, las relaciones de forma y funci6n se 
ven en el  context0 de la situaci6n, en que se destaca un proceso fisico 
ligado por lo antropol6gico-fisico y el acto simb6lico mismo, verbal o 
manual. “Y mis  aun -dire--, pienso que deheriamos admitir que, desde 10s 
comienzos de la cultura, su transmisi6n por medio de principios generales 
simb6licamente estructurados es tamhikn una neresidad’”?. Entre otras, “las 
ideas que, por una parte, aseguran que el hombre puede gobernar ciertos 
elementos de la fortuna y, por otra, implican que en la naturaleza misma 
hay respuestas vindicativas o benevolentes a las actividades humanas, con- 
tienen 10s gdrmenes de 10s conceptos rnis altamente desarrollados, como 
10s de Providencia, el sentido moral en la creaci6n y la finalidad de la 
existencia humana. La explicaei6n funcional del arte, de la diversi6n y de 
las ceremonias pliblicas, deberia referirse a las reacriones fisicas del or- 
ganismo con respecto al ritmo, el sonido, el color, la linea y la forma, 
asi como a sus combinaciones. Se vincularia tamhi&, en las artes deco- 
rativas, con las habilidades manuales y la perfecci6n tecnolbgica, ligin- 
dolas con el misticismo migico y r e l ig io~o”~~ .  Todo ello se anexa a1 estilo 
del arte, que es lo que lo distingue. Herskovits hace una discusi6n com- 
plementaria muy litil, a1 respecto. Cuando se estudia el simholismo, se 
sigue la linea psicol6gica, en que ea indispensable la significacibn. A1 
hacer el anilisis institucional del arte, se atiende a la forma que adquie- 
ren las instituciones; “formas que, como ocurre con 10s elementos del 
estilo, pueden ser analizadas sin referencia a1 significado que tienen para 
el pueblo que vive dentro de ellas’”’. Porque el arte, tomando para ejem- 
plo aclarador, las sociedades doude 81 marcha junto a la vida, se expre#a 
a travds de pautas determinadas, tradicionales. No hay arte verdadero que 
sea casual e incipiente: es product0 de la destreza, de la intenci6n y de la 
imaginaci6n de 10s miembros del grupo artisticamente dotados. 

Es algo cercano como materia de estudio, especialmente en 10s pueblqs 
igrafos, el conjunto de mitos, fibulas, proverbios, adivinanzas y versog, 
juntamente con manifestaciones dramatlirgicas y musicales. Todo esto ds 
lo que llaman folklore, y se destaca como vecino del arte. El conservaq- 
tismo (endoculturaci6n) ; el descubrimiento y la invenci6n; la difusi6n b 
la reconstrucei6n cnlturales (transculturaci6n). y 10s conceptos de foro 
cultural y de variacihn, se relacionan con el folklore y con las artes. A 
su vez, tambikn estos aspectos se ligan a la personalidad humana, conrepto 
que se ha trazado como a priori psicocultural. En cuanto a la persona 
--entidad polaristica--, ella comprende dos elementos distintos : natura- 
leza humana y cultura. Para rerrar el circulo de nuestras discusiones en 
torno a las ya circundadas materias de estudio, nos referiremos a la idea 
de Mito. 

Los partidarios de la escuela evolucionista dentro de las ciencias de la 
Cultura, hablan de una facultad “mitopoydtica”, y es consenso que se re- 
fieren a una esfera supernatural de la realidad, concebida por hombres que 
no llegan o tienen mucha dificultad para las ideas abstractas. Malinowsky 
considera que 10s mitos son un modo de pensamiento post-cientifico, su- 
plementario del racional cientifico y de la sabiduria intuitivo-prictiea. Tan 
asi es, que, reducido por la ciencia, permanece, sin ernbargo, en su esfera, 
cerradamente aliado con la fe  religiosa. El mito justifica y valora mis  que 
explica, 10s fedmenos culturales. Boas distingue de las historias miticas, 
10s conceptos miticos. Son estos pasionales, relativos a virtudes y vicios, y 
revisten el procedimiento de la personificaci6n (v. gr., de animales, de 
acaecimientos naturales, etc.) . Los ritos se distinguen de las interpretacio- 
nes mitol6gicas con ellos relacionadas. MAS a116 esti la creencia en Dios: 
no es cientifica ni mitica; es metacientifica. Junto a la religi6n hay que 
considerar, en esa esfera, a la filosofia. 

La hermenkutica de 10s mitos puede ser ya literal, ya simb6lica. Arist6- 
teles consider6 un verdadero tesoro conservado aquel de 10s mitos de sus 
mismos antepasados. Plat6n us6 mitos en sus Dicilogos mismos. Estoicos y 
neoplat6nicos trataron ampliamente con 10s mitos, simbol6gica y aleg6rica- 
mente, para revestir 10s elementos c6smicos de sus doctrinas. 

Modernamente, G. Vico consider6 que 10s poetas dchen ser ronsiderados 
como 10s primeros historiadores de las naciones. Un poco antes, Francis 
Bacon, aunque desacreditando la sabiduria de 10s antiguos, us6 de recur- 
sos mitol6giros en su Novum Organum. 

“El rito comienza con actitudes motoras, siendo las cuales, sin embargo, 
personales, luego son externizadas, haciendose pliblicas. El mito comienza 
en fantasia, que permanece ticita por un largo tiempo, porque la forma 
primaria de la fantasia es el fen6meno enteramente subjetivo y privado lla- 
mado ensueiio”, nos explica Susanne K. Langer“. Su tema es trigico y no 
ut6pico. Puede ser considerado como pensamiento metafisico primitivo. 
Mientras tanto, la dpica es uno de 10s primeros pisos de un nuevo modo 
simb6lico: el modo del arte. Sirve para expresar ideas y tomar significados 
que antes no habian tenido vehiculo alguno. La mentada significaci6n se 
relaciona intimamente con el llamado “sigqificado musical”. En amplio 
sentido, por ese camino se llega a la emoci6n estitica y a1 goce del arte. 
Fue el romanticismo el que apreci6 a1 mito como expresi6n po6tica: la 
“verdad podtica” le fue identificada. Contemporineo suyo, el pensador 
Schelling se propuso en su sistema dar una “filosofia de la mitologia”, a1 
lado de la filosofias de la naturaleza, historia y arte. Desde Novalis, quien 
seglin Dilthey, presentaba a1 rev& de Ius mis  grandes poetas de la Huma- 
nidad, las cosas vistas por medio de una luz propia de 61, a traves de un 
‘‘idealism0 migico”, el hispanonorteamericano George Santayana, piensa en 
la religi6n como en una forma de poesia que expresa valores morales y que 
reacciona benkficamente sohre la vida. Otros no creen en una redurci6n tal. 

F 
Ni tampoco el mito puede asimilarse a lo demis. Yendo por rutas psico- 
analiticas, tenemos con S. Freud el estudio de la “omnipotencia de las 
ideas” como una forma de neurosis obsesiva. Pues bien: en un sector c d -  
tural como el arte es en el dnico domini0 donde ella se ha mantenido 
normalmente hasta nuestros dias. “S610 en el arte sucede alin que un hom- 
bre atormentado por 10s deseos Cree algo semejante a una satisfaccibn y 
que este juego provoque -merced a la ilusi6n artistica- efectos afectivos, 
como si se tratase de algo real. Con raz6n se habla de la magia del arte 
y se compara a1 artista a un hechicero”’”. Esta comparaci6n entraiia rnis 
verdad de lo que parece: nada parecido a1 “arte por el arte” y si muchas 
intenciones migicas -seglin el sahio viends- hahia en las ya extinguidas 
tendencias a las que el arte sirvi6. 

Para Jung y su colaborador Kdrenyi, en sus ensayos de ciencia de la mi- 
tologia, el mito se refiere a las formas elementales encerradas en el incons- 
riente colectivo. El tiene simbologia y etiologia, apelaci6n a 10s arcaicos 
principios primeros, y revela el  original mundo de la psique preconsciente. 

Partiendo de las ideas de la estilistica, descendemos a la consideraci6n 
detallada de que el mito varia de connotaci6n segdn Sean 10s modos de 
intuici6n cultural de 10s que lo captan. De alli que no puede existir abso- 
luta correspondenria entre 10s objetos simb6licos y las ideas particulares 
de la mitologia clisica. Hoy nos quedan en Occidente 10s mitos seculares 
(politicos, etc.), de mucho menor volumen que 10s de las culturas pre- 
cientificas. En ambos casos, no obstante, han cambiado 10s modos de ex- 
presi6n de 10s mitos. Todo esto hace muy variado y pintoresquista el ca- 
mino de 10s mit6logos, siempre en husca de formar clasificaciones gendricas 
de 10s mitos que estudian. 

Veamos “topogrificamente” el arte. Para eIlo, fijemos nuestra atenei6n 
en el “esquema cultural” propuesto por la Antropologia (Herskovits) : 

Cultura material y sus saiiciones: Tecnologia, Economia. 
Znstituciones sociales: Organizaci6n social, Educacihn, Estructuras politiras. 
EL Hombre y el Universo: Sistemas de creencias, Control del poder. 
Estdtica: Artes grifiras y plisticas, Folklore; Musics, drama y danza. 
Lengun je. 

i Qud decir de 10s complejos, estructurados, dinimicos y variables aspec- 
tos de la Cultura? Que, a pesar de servir a la adaptaci6n del individuo y 
de 10s individuos, ella presenta regularidades que permiten su anilisis cien- 
tifico. Aplicado esto a1 aspecto del Arte, tenemos que tanto historia como 
ciencia del arte colaboran en el examen. Por su parte, la Estdtiea nos 
muestra a1 arte como un vehiculo expresivo, que, ademis, posee signifi- 
cado cognoscitivo. Veamos primeros esto. iPo r  qud vehiculo? Porque el  
contenido artistico encuentra expresi6n por la via de la forma artistica, 
dentro de un medio artistico. Esta descripci6n indica: a )  El contenido ar- 
tistico no puede ser confundido con medio o forma, y b) Esti funcional- 
mente conectado con ambos. Groce nos dej6 la palabra “expresi6n”. iDice 
ella algo acerca del criterio de contenido y de las variedades de contenido 
que el arte es capaz de expresar? 

La “obra de arte” se expresa en una forma especifica. Ella es una expre- 
si6n distinta dentro de un medio caracteristico, que se realiza a travds de 
un tip0 tambi6n caracteristico de orgauizaci6n formal, dando una especifica 
interpretaci6n de la experiencia humana y del mundo real hacia el cual 
esti orientada aquella. Todo esto se asemeja a un proceso orginico, debido 
a lo cual su interpretaci6n sistemitica se acerca a la de una determinada 
situaci6n orginica. Su descripci6n debe seguir la naturaleza de tal ob jeto, 
que, sea dicho en homenaje a1 orden discursivo, difiere de la ciencia, la 
religi6n y la moral, en su gendrico acercamiento e interpretacihn de la rea- 
lidad. En sentido lato, su tema abraza todo gdnero de realidades conocidas 
del hombre. Per0 el artista actlia selectivamente, individualizando, a1 rev6s 
del cientifico, apreciando en forma distinta del filbsofo, sujeto constante de 
10s valores mis  generales. Por otra parte, a diferencia de la religi6n y de la 
moral y, a semejanza de la ciencia, el arte es contemplativo por esencia. 
No es funci6n suya iniciar la acci6n o la decisi6n. Pero, a distinci6n de la 
ciencia, contribuye a la moral y la religi6n en cuanto contribuye a ellas con 
su adscripci6n valiosa. Es muy distinta la manifestaei6n y la formulaci6n 
del orden de la Naturaleza que 61 ofrece a1 mundo. 

La “obra de arte” implica una realidad interpretada. Preocupa a1 artista 
lo que el hombre c o m b  acepta como real. Y, aunque hace poco pareciera 
que esta regla iba a seguir siendo violentada por 10s “ismos” del actual 
siglo, ya nos es evidente que aun las “escuelas” rnis “antiartisticas”, busca- 
ban la aceptaci6n -mucbas veces sectaria y totalitaria- de un grupo, por 
pequeiio que 6ste fuese. No puede ser definitivo el  escape de la realidad 
operado por el artista, aunque no le sea, tamporo, permitido copiarla con 
fidelidad de “doble”. Hay, pues, interpretaci6n en el proceso de la inven- 
ci6n artistica, y dsta no se constriiie a lo humano, sino que se proyecta sobre 
el ambiente natural y cultural. 

Hasta la historia de la decoracibn, a pesar de su aspecto no representativo, 
muestra temas en su recorrido. No se trata de un juego sensorio para par- 
ticulares, en que el artista avasalla con sus definiciones inclusive. El estilo 
es funci6n de la expresi6n artistica, ya se ha dicho: algo mucho rnis exten- 
so, en que la personalidad del artista snpera, cuando se trata de decora- 

“Zdem, pig. 200. 
’*Zdem, pigs. 200-201. 
”Melville J. Herskovits: El Hombre y sus obras, Mixico, FCE, 1952, pig. 435. 
”Susanne K. Langer: Philosophy in a new Key.  A study in the Symbolism of 
Reason, Rite, and Art, N. York, A Mentor Books, 1942, pig. 139. 
‘“Sigmund Freud: “Totem y Tahd”, en Obras Completas, tom0 VIII, Buenos 
Aires, Santiago Rueda Edit., 1953, pig. 96. 
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ci6n valiosa, el mer0 impulso, m-oda o asunto larvado. Alzando la mirada 
a las artes abstractas, representativas o simb6lieas, nos encontramos siempre 
que el arte termina en vehiculo revelador de alglin aspect0 genuinamente 
artistic0 del medio ambiente. El aspecro estitico de la “obra de arte”, para 
que entre en la categoria de la ‘‘perfecta belleza” y del puro gusto, debe 
responder estrictamente a1 criterio estitico. Seglin la estitica kantiana, so- 
lamente esa es la ajustada respuesta a su cualidad y a nada rnis o menos. 
El artista debe, usando la belleza wmo instrumento y como fin rnis alto, 
asi  como el conocedor sistemitico usa de la 16gica aunque est6 embargado 
por el resplandor de la verdad cientifica o filos6fica, ofrecer no s610 mera 
invencibn, sino que su interpretacibn propia de la rnis amplia realidad y 
de la mis honda experiencia. Debe aludirse a la sentencia de Arist6teles 
respecto de que la poesia es rnis filos6fica y solemne que la historia. Ya 
mencionamos la ruta que va desde Vico hasta Santayana, pasando por 
Kant, Dilthey, Dewey, Bergson, Croce, Alexander, Collingwood y 10s rnis 
conspicuos fenomen6logos, metafisicos y existencialistas de estos aiios de 
la centuria vigisima, 10s que parecen estar acordes con el  criterio de la 
expresividad artistica. El artista est& en esta tierra enfrentado por no 
otra realidad que teblogos, antrop6logos, moralistas, fil6sofos y cientificos 
de todas las especialidades: la existencia objetiva y las experiencias de posi- 
ble intuicibn, dentro de las cuales su asunto participa del mismo gran asunto 
de todos 10s que desean expresarse. Mis aci  de la expresi6n natural, la 
expresi6n humana, dirigida o no hacia la comunicaci6n social, es exac- 
tamente una actividad humana. Porque, para verlo en definitiva, el mundo 
se ve cubierto por tres tipos abarcadores de expresi6n: las que se deducen 
de la investigacibn cientifica, de la conducta moral y de la creaci6n (0 

invenci6n) artistica. 

3.  Grandeza artistica. 

Estilo, perfeccihn, verdad y grandeza. El estilo es en primer tirmino un 
concept0 bistbrico, mientras 10s otros tres son normativos. El criterio de 
la perfecei6n artistica es estitico, infrafilos6fic0, mientras verdad y gran- 
deza son supraestiticos o de caricter filos6fico (Greene) . Las relaciones 
jerirquicas de tales conceptos pueden ser interpretadas lbgicamente, en 
tirminos de condicionante y condicionado, y teleolbgicamente, en referen- 
cia a la naturaleza esencial y a la funci6n del arte. Para la determinaci6n 
evaluativa, son requisites la emoci6n y la grandeza. Para la amplitud de la 
interpretacih, debe hacerse en funci6n de la profundidad y la anchurosi- 
dad. La grandeza se determina por estos dos criterios juntos. T. M. Greene 
esquematiza en la siguiente forma 10s factores que, a1 funcionar como va- 
riables, determinau la grandeza artistica“: 

{ penetraci6n imagi- 

I nativa- 1 “profiindidad” -funci6n de { intensidad d e  la 
I respuesta normati- 

Grandezu I 4 Y i artistica -funci6n de 
I 
I 

( alcance del tema. i 
universalidad inte- i “anchurosidad” -funci6n de { grads del panora- 

I ma. 

Desde que la grandeza de la “obra de arte” depende en liltimo tir-  
mino de la amplitud de la visidn normativa del artista, esta visibn, pro- 
funda o superficial determina la propia filosofia de la vida del artista. 
Para hacer una apreciaci6n aceptable, hay que ejercer dos capacidades 
eomplementarias: a )  La habilidad para participar imaginativamente en 
diversos tipos de experiencia y comprender distintas interpretaciones y eva- 
luaciones de esa experiencia, y b )  La habilidnd para valorizar la profundi- 
dad o trivialidad de estas experiencias y sus interpretaciones normativas. 

Otra manera de ver el problema tiene Kainz, para quien lo estitico es 
autotilico, aconceptual, desinteresado, ilusorio y aparente, y, en relaci6n con 
10s valores, se manifiesta rnis subjetivo y personal que aquellas categorias 
axiol6gicas de l a  verdad y del bien, y rnis intenso en valer que lo litil. 

Pero, mientras que istos, desde otro punto de vista se caracterizan por 
una Clara trascendencia de valor, la vivencia de valor y de goce de lo e&. 
tico es siempre en absoluto inmanente. Se halla a1 margen de toda rela. 
ci6n con 10s complejos de lo te6rico y de lo prictico. Los valores 16gico, 
itico y religioso versan siempre sobre algo interior y espiritual; lo bello, 
e n  el pleno sentido de la palabra, se refiere siempre, en cambio, a una 
realidad que se manifiesta, sin que para ello necesite cobrar una existen- 
cia real y efectiva, yn que puede circunscribirse a1 campo de las repre- 
sentaciones, de las ideas y las apariencias’”’. Valor es lo que estimula 
nuestra existencia hiimana en su conjunto. Y lo bello es, en resumen: 
1) un valor; 2) valor humano elemental y supremo, arraigado en las dis- 
posiciones fundamentales de nuestra humanidad, y 3) un valor sustantivo 
y peculiar, es decir, que las impresiones estiticas son irreductibles. 

Para Spranger lo estitico es impresi6mexpresi6n con forma. Desde el 
llamado por Kierkegaard irresponsable y fantasioso estilo estitico de vida, 
hasta el animismo, considerado por aqu61, concepci6n religiosa del mundo 
del estitico, hay toda una gama, que nos muestra c6mo lo hist6rico y 
antropol6gico retorna, para darnos la voz de alerta en cuanto a la integra- 
lidad de lo dicho respecto de la vivencia estitica en 10s hombres. Desde 
la metafisica del mundo de algunos estetas del period0 romintico, a la 
manera de Goethe yIHumboldt, basta la moral ciceroniana como decorum 
et honestzim, y hasta el intrascendente gustador de la belleza, meramente 

*‘ 

contemplativo. Desde 10s creadores, inclusos en ellos 10s litlirgicos cris- 
tianos, preponderantemente estiticos, como queria el gran pastor Schleier- 
macher, hasta las culturas tradicionales del Extremo Oriente, habitado por 
grnpos humanos sumamente pricticos y concretos, per0 que dan paz espi- 
ritual, en sus grandes religiones, a traves de la consideraci6n estetizante 
de sus creencias y ritos, desde que lo genuinamente bello se emplea para 
integrar la esencia de lo divino, y no como simple simbologia para repre- 
sentarlo, como sueede en las capas rnis cultivadas del cristianismo, a des- 
medro de 10s excesos adorativos de imigenes y de seres distintos del Dios 
Trino y Uno. En fin, para otros, como Spranger, pudiera ser el prototipo 
de lo bello humano, en cuerpo y alma, mientras el hombre fatalista se 
resiente, a pesar de sus elusiones morales y religiosas, de un intimo temor, 
un trigico presentimiento: es el precio que debe pagar por hacer residir 
lo estitico en el bullente fondo de su cosmos interior. Reni Grousset en 
su Balance d e  la Historia (1948), ha escrito el rnis vigente cuadro de 
conjunto de las culturas de Oriente y Occidente. Interesan de su obra 
las analogias formales de las artes de ambos hemisferios del orbe. A1 res- 
pecto termina expresando el  historiador Germain Bazin: “Si comparamos 
finalmente una con otra las dos grandes zonas de las civilizaciones del 
continente eurasiitico, Oriente y Occidente, advertiremos que en su conjunto 
reproducen esa tensi6n entre lo racional y lo irracional que anima a la evolu- 
ci6n interna de cada una de ellas. Cierto es que las expresiones artisticas 
de la humanidad resultan ser innumerables, per0 10s arquetipos hacia 10s 
que aquillas tienden son cuantitativamente restringidos. La ley creadora 
de 10s estilos parece hallar su impulso profundo en una tensi6n entre 
dos fuerzas antag6nicas; la historia del arte confirma, en efecto, las expe- 
riencias de la psicologia moderna, que tienden a presentar todas las ma- 
nifestaciones del ser humano como regidas por un principio “de ambivalen- 
cia’”’. En todo caso, es posible distinguir ciertas agrupaciones en que 10s 
espiritus y las concreciones artisticas se corresponden: son las “familias 
formales” de que gusta hablar H. Focillon. Una opinibn, todavia. L. Venturi 
nos instruye de que “10s valores plisticos no existen. Lo que existe es 
una relaci6n entre la plasticidad y la imaginaci6n del pintor que la crea. 
Si la plasticidad creada corresponde a la imaginaci6n del pintor, esto sig. 
nifica que su imaginaci6n se ha realizado en plasticidad. La plasticidad, 
como todos 10s tipos de representacibn, es un simbolo de un valor que 
deberi encontrarse en la propia imaginaci6n del pintor’’%. 

Asi, la Historia, descrita como conocimiento lis0 y llano de lo existente, 
de lo individual efectivo, per0 no contrapuesto a lo universal, resulra ser, 
como lo concreto e individual de una obra de arte, un saber no tiin s610 
distinto del de las ciencias exactas y naturales, sino que su efectiro com- 
plemento dentro del epistemol6gico camino del ser dado en funci6n a 
nuestra conciencia. Simmel nos advierte que “el hecho de que de todas 
las actividades cientificas, la historia sea la que con mayor frecuencia haya 
sido comparada con el arte, se explica de muchas maneras mi5 de lo que 
se suele hacer: la extensi6n en extremo variable de 10s aconterimientos 
es abarcada en la representacibn hist6rica por una sola mirada interior. 
La obra de arte emplea este mismo procedimiento en su perfecci6n. Todos 
10s hilos que enlazan su contenido segGn el tiempo y el espacio, seglin el 
destino y el sentido, seglin la cualidad y el  dinamismo del mundo circun- 
dante, estin cortados y han sido reanudados en su punto central, de manera 
que constituyen una unidad insular y por lo mismo -y exclusivamente 
por eso- se la abarca con una sola mirada”“. El cambio del tiempo del 
acaecer en tiempo histbrico, determina una configuraci6n aprioristicamen- 
te dada. Constituye, entonces, un tiempo 16gica y esencialmente nuevo. 
Otra cosa sucede con las “concepciones del mundo”, las que no son pro- 
ductos mentales, sino que obras de la voluntad de imagen, de valoraci6n, 
de exclusi6n, pues su raiz ultima es la vida. Dilthey nos comunica que 
“el arte es, con respecto a las visiones de la vida y del mundo, la forma 
rnis neutral de expresarlas’’2’. Dentro de la historicidad del arte, se puede 
despejar un nexo de propiedades, determinado por el contact0 de las ca- 
racteristicas objetivas e individuales del mundo con la fantasia. Viene a 
cuento agregar aqui la descripci6n de la teoria historiogrifica de las gene- 
raciones, concebida por el filrjsofo Ortega y Gasset. La inicia con dos 
principios: “10 El hombre constantemente hace mundo, forja horizonte ; 
20 Todo cambio del mundo, del horizonte, trae consigo un cambio en la 
estructura del drama vital. El sujeto psico-fisiol6gico que vive, el alma y 
el cuerpo del hombre puede no cambiar; no obstante, cambia su vida 
porque ha cambiado a1 mundo. Y el hombre no es su alma y su cuerpo, 
sino su vida, la figura de su groblema vital. 

“El tema de la historia queda asi formalmente precisado como el estu- 
dio de las formas o estructuras que ha tenido la vida humana desde 
que hay noticia’’*‘. Tritase del perspectivismo de la razdn vital orteguiano. 
Ortega, basado en W. Pinder y en otros, formu16 su especial “teoria de las 
-- 
“Theodore Meyer Greene: The Arts and the Art of Criticism, Princeton 
University Press, 1940, pig. 467. 
“Friedrich Kainz: Esthtica, Mixico, FCE, 1952, pig. 108. 
”Germain Bazin: Historia del Arte, Barcelona, Ediciones Omega, 1956, 
pig. 463. 
“‘Lionello Venturi: CBmo se mira un cuadro, de Giotto a Chagall, Buenos 
Aires, Edit. Losada, 1954, pig. 25. 
“Georg Simmel: Problemas de filosofia de la Historia, Buenos Aires, Edit. 
’Nova, 1950, phg. 252. 
“Wilhelm Dilthey: “Teoria de la concepci6n del mundo”, en Obras, torno 
VIII, 1954, pig. 24. 
“Josi Ortega y Gasset: “Idea de la generaci6n”, Lecci6n 3a de “En torno 
a Galileo”, en Obras Completas, tom0 V, Madrid, Rev. Occidente, pig. 34. 
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. Segin Pinder “el ser o la esencia de 10s artistas radica, 
1 en la cuesti6n de cuando nacen. Sus problemas nacen con 
1 prede~tinados’.‘~. Por segunda afirmaci6n le oimos que “este 
na solitarios a 10s artistas, sino que 10s agrupa. Hay “genera- 
as cuales prevalece normalmente un caricter homogineo de 
bien la generaci6n no es todavia el estilo, es, sin embargo, un 

110””. Hay sucesi6n de ipocas; hay una geografia del arte. Hay 
desarrollo de las artes, que nos recuerdan la vinculaci6n de 
con la vida palpitante. “Existe un determinism0 de 10s fe- 

la Historia del Arte. El acontecer no es reversible””. Posibles 
iones entre estilos y generaciones. El estilo trasciende la du- 
la generaci6n; hay estilos de una generaci6n; surgen estilos 
en una sola generaci6n; hay estilos que se logran sucesiva- 

del tiempo generacional, y hay estilos que aparecen de la 
de “diversas entelequias generacionales”. 

el objeto en primer tbrmino, se considera a la obra de arte 
:i6n de la forma”. A1 considerar forma y contenido, el llama- 
)sico-hist6rico desarrolla la teoria de la “voluntad de forma”. 
c atentamente a la vez a1 objeto y a1 sujeto (artista), tene- 
nbinaci6n del metodo aplicable a1 primer caso: formal, con 
enominado personal. El estilo, en este proceder, se determina 
boraci6n de factores nacionales, temporales e individuales. 

mporales: La edad del artista. Sigue el factor ipoca. Los cam- 
iales se reflejan en el arte. Es la explicaci6n de las llamadas 
“ipocas” en la producci6n de un determinado artista o grupo 
Se han estudiado “fases” en el desarrollo de 10s artistas, im- 

a para la estilografia. La edad va afectando la “manera de 
$110 la voluntad artistica. He aqui las fases: a )  Infancia y ju- 
bxtiende hasta 10s 35 aiios. Caracteres: incertidumbre, influen- 
provechamiento de 10s valores de sus maestros; b )  Madurez. 
i a 10s 60 aiios. Aminoran las influencias externas; el artista 
ino; plenitud, y e) Vejez. Despuis de 10s 60 aiios. Es su obra 

del artista. Frente a1 genio, a la masa, a la colectividad, a 
lad, la generaci6n se muestra como un grupo de individuos 
stemiticamente estudiara Petersen) caracterizados por ciertas 
es. La generaci6n tiene que: a) Recibir lo vivido, y b )  Dejar 
pi0 mensaje. Interesante es distinguir el concepto de “promo. 
ticas (plisticos, arquitectos, grificos, poetas, misicos, drama- 
es, etc.) que revelan una parecida cosmovisi6n. 
adiuiduales: El artista. Factor individual por excelencia en la 
Biografia; destino de su ipoca. 
te. Clima espiritual donde estudia y produce el artista. Impor- 
espirituales, como 10s de caricter religioso y filos6fico. 
r Emerson H. Swift, de la Universidad de Columbia, a1 tocar 

suya estos factores, nos dice de lo que 61 ve hoy: “El arte 
i la actualidad es, sin duda, la Arquitectura y en ella el diseiio 
m i s  importancia que en todas las otras artes. Por otra parte 
erancia de la Arquitectura se observa tanto en la Pintura como 
ura, manifestindose en aquellas cualidades de masa y dibujo 
p e  se insiste hoy tan vigorosa y universalmente. Si el 
el tema del arte moderno, el dibujo es su t6nica. Sin embargo, 
y a traves de todo el, late cierta nota de crueldad, de fuerte 
nocional que, en la obra de extremistas como Diego de Rivera, 
en Clara y violenta propaganda, en siniestra amenaza para el 

uestra civilizaci6n””. 
ersen, refiriindose a Las generaciones literarias en el campo 
*ia del Espiritu, de sus distintos dominios, es del parecer que 
‘generaci6n” representa hoy un sustitutivo diferenciado del con. 
io y apenas aprehensible de “espiritu de la ipoca” y un su- 
amental del concepto “estilo de la ipoca”“. Este estudioso 
ridera algunos aspectos no especialmente tratados por otros 
Stas”, por ejemplo, el “guia” generacional, el “lenguaje de la 
el “anquilosamiento de la vieja generaci6n” y la regular adop- 

cablo “coetineo”, como cointegrante de la “generaci6n”. Vol- 
s artes espaciales, conviene completar la discusibn, agregando 
1 de la Bpoca donde encarna rnis nitidamente es en 10s adultos 

y no en 10s j6venes o en 10s viejos. Es la opini6n autorizada 
%e Walter Passarge. 

a1 arte del hombre Iberoamericano, distinguidas mentalidades 
idea para la acci6n. Asi, para Angel Guido, argentino, lo vital 

“redescubrimiento de la Amirica por el arte”: el hombre de 
debe ocupar de verdad el paisaje que le ha tocado para vivir. 

dsofo mexicano Leopoldo Zea, a1 hablar de este trozo de huma- 
cana, estima que “el fin iltimo de la filosofia es la realizaci6n 
bmbre, pero sus limites estin en la misma esencia del hombre”?8. 

el hombre americano con Europa, vive, sin embargo, inadap- 
nte de esta utopia europea que es Amirica, agitando permanen- 
yectos que su sentimiento de inferioridad le hurta terminar a 
America ha llegado a su mayoridad: “Este Continente puede 

I cultura nuevos tipos de experiencias humanas, que por ser 
ldrin para todo lo humano; en especial para el hombre que 
cuentra en crisis buscando d6nde apoyarse’m. 
francamente a1 asunto de la grandeza artistica, mirada desde 

ya del genio. M. Geiger considera que “el planteamiento psico- 
10s problemas toca muy de cerca a1 metafisi~o”~~, afirmando 
que cada dia se hace rnis notable la esencial diferencia entre 
vulgar y genio. Comenzando con 10s alemanes del Siglo de las 
a venido insistiendo hasta ahora en lo relacionado que esti el 

ahora destacar 10s dos iltimos. 
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hombre genial con las fuerzas esenciales del mundo. El genio es el humano 
en estado original, en que la conciencia o la insconciencia pueden rayar 
en absolutos. Para 10s naturalistas, el genio posee las mismas aptitudes 
que sus demis semejantes, pero diversamente combinadas. Es una teoria 
cuantitativa, en la que lo que en definitiva vendria a diferir entre uno 7 
10s otros, seria la creaci6n artistica corporizada. Frente a esta calificada de 
rebajante teoria, Geiger insiste en que hay que comprender a1 grande 
hombre, yendo rnis all i  de sus posibles anormalidades, que lo dejan en 
mer0 psic6pata, olvidando por completo lo esencial de su condici6n: ser 
un gran poeta, misico o pintor. M. Guyau, en ohra de ilustre y adelantado 
titulo, nos habla de la emoci6n artistica y de su caricter social. Asi como 
la religi6n mira hacia lo real, el arte se contenta con lo posible, pero, a1 
igual que aqublla, nos pone en emotivas y simpiticas relaciones con el 
mundo. Este mundo se puebla imaginativamente de seres rnis o menos 
anilogos a1 hombre. “Como la religibn, el arte es un antropomorfismo y 
un “sociomorfismo”33. Estima el precoz pensador galo que el genio es una 
potencia de sociabilidad y de creaci6n de un nuevo medio social. Para 
su mente creadora, la vida real en medio de la cual se encuentra no es 
mis que un accidente entre las diversas formas de vida posibles, que 81 
domina en una especie de visi6n interior. 

El genio, rnis que de realidades, se ocupa de posibilidades. Esti dotado 
de las facultades sintiticas de la imaginaci6n y del amor. Es capacisimo de 
simpatia y de sociabilidad y, mis, de crearse un nuevo medio social. 

LPor que se puede considerar que el buen arte es expresivo de la vida, 
s e g b  Guyau? La vida desborda a1 arte, poniendo dentro de E l  rnis vida. 
El arte escapa a “lo que hay de fugitivo en lo convencional”, sirviindose 
de la “espontaneidad del sentimiento individual”. “El arte persigue dos 
distintos fines : busca producir, por una parte, sensaciones agradables (de 
color, de sonido, etc.) y, por el otro, alcanzar a fen6menos d e  inducci6n 
psicol6gica unidos a ideas y a sentimientos de naturaleza rnis compleja 
(simpatia por 10s personajes representados, interis, piedad, indignacihn, 
etc.), en una palabra, todos 10s sentimientos sociales. Aquellos fen6menos 
de inducci6n son 10s que permiten que el arte sea ezpresivo de  la ~ ida . . ) ’~  

4. Antropologia del Arte. 

Creemos haber efectuado un recorrido muy variado por las diversas 
disciplinas vinculadas a las Artes. La Estetica, la Historia del Arte y la 
Ciencia General del Arte, examinandas cuando fue necesario en nuestro ex- 
perimento conceptual, cedieron a su turno la ocasi6n a la Critica y a la 
Filosofia del Arte. Porque, Lqui viene a ser, en definitiva, la Antropologia 
del Arte? Esta “preocupacibn”, rnis que saber ya sistematizado, parece 
estar a medio camino entre las disciplinas filos6ficas relacionadas con el 
arte y aquellas que reclaman r6tulos de cientificas o pricticas. En el cm- 
cero en que se la halla, tiene, en otros momentos que servir de aproximan- 
te entre todas las citadas especialidades y 10s saberes de tip0 filos6- 
fico, cientifico (exacto, natural, sociol6gic0, psicol6gico) y aun teolbgico, 
itico y diversificadamente tecnol6gicos que componen el mundo afanoso del 
pensar y del hacer, sin que olvidemos las llamadas ciencias culturales y el 
mundo de las interconexiones de las artes en el rnis amplio sentido del 
tirmino. 

Veamos e6mo discurre la oratoria inigualable de Max Scheler, acerca 
de las relaciones de la antropologia filosbfica, por 81 cultivada, con las 
ciencias positivas, la esencia metafisica y las supremas claves religiosas. 
Dice el maestro: “La misi6n de una antropologia filos6fica es mostrar exac- 
tamente c6mo la estructura fundamental del ser humano, entendida en la 
forma en que la hemos descrito ... explica todos 10s monopolios, todas las 
funciones y obras especificas del hombre: el lenguaje, la conciencia moral, 
las herramientas, las armas, las ideas de justicia y de injusticia, el Estado, la 
administracibn, las funciones representativas de las artes, el mito, la religi6n 
y la ciencia, la historicidad y la so~iabilidad.”~‘ El mismo nos dice que tal 
antropologia filos6fica alude a la “relaei6n metafisica del hombre con el 
fundamento de las cosas”, en que la conciencia de Dios, la conciencia del 
mundo y la conciencia de si mismo “forman una indestructible unidad 
estructural”, mientras que afirmando su centro fuera y rnis all6 de mundo, 
vi6 surgir “el ser actual del espiritu y de sus objetos ideales”. A i n  queda 
por expresar que “la relaci6n del hombre con el principio del universo 
consiste en que este principio se aprehende y se realiza en el hombre mismo, 
el cual, como ser vivo, y ser espiritual, es 9610 un centro parcial del im- 
pulso y del espiritu del “ser existente por si”. Es la vieja idea de Spinoza, 

“Wilhelm Pinder: El problema de las generaciones en la Historia del Arte 
de Europu, Buenos Aires, Edit. Losada, 1946, pig. 65. 
“Idem, pig. 65. 
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1937, pig. 277. 
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Literaria, Edit. E. Ermatinger, Mixico, FCE, 1946, pig. 139. 
9Leopoldo Zea: “En torno a una filosofia americana”, en Jornadas, No 52, 
Mixico, Edit. El Colegio de Mixico, 1945, pig. 33. 
xU’Idem, pig. 56. 
3‘Moritz Geiger: EstGtica. Buenos Aires, Edit. Argos, 1946, pig. 91. 
”‘M. Guyau: L’art au point de  vue sociologique, Paris, F. Alcan, Edit., 1897, 
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de Hegel y de otros muchos: el Ser primordial adquiere conciencia de si 
mismo en el hombre, en el mismo acto en que el hombre se contempla 
fundado en El. S610 hemos de reformar en parte esta idea, defendida basta 
ahora de un modo excesivamente intelectualista ; este saberse fundado es 
6610 una consecuencia de la aetiva decisi6n tomada por el centro de nuestro 
ser de laborar en pro de la exigeneia ideal de las “deitas”, es una conse- 
cnencia del intento de llevarla a cabo, y, a1 llevarla a cabo, de rontribuir 
a engendrar el “Dios”, que se est6 haciendo desde el primer principio de las 
cosas y es la compenetraci6n creciente del impulso con el espiritu. 

“El lugar de esta autorrealizaci6n 0, mejor dicho, de esta autodivinizaci6n, 
que busca el ser existente por si y cuyo precio es la “historia” del mundo, 
es, por lo tanto, el hombre, el yo y el corazdn humanos. Ellos son el linico 
lugar del advenimiento de Dios, que nos es accesible; pero este lugar es  
una verdadera parte de este proceso tra~cendente.”~ 

Pudiera intentarse una filiaci6n de la antropologia del arte bajo la antro. 
pologia filos6fica. Claro est6 que la filosofia y el arte constituyen aqui las 
variantes que hacen obvio el distingo. Desde otro ingulo es tambi6n con- 
ducente recordar que nuestra antropologia del arte -como la filos6fica- 
debe reconocer confrontaciones con las Humanidades. Dice Malinowski que 
“el humanismo no dejari nunca de tener sus elementos artisticos, afectivos 
y morales. Pero la verdadera eseneia de 10s principios dticos reclama su 
evidencia y 6sta puede obtenerse s610 si el principio es tan verdadero con 
respecto a 10s hechos como indispensables para el sentimiento”:’“. Por ello, 
en relaci6n con las Humanidades y la antropologia del arte, se hace nece- 
sario reeonocer que la cercania de la antropologia cultural, ciencia de he- 
chos, no puede sino serles beneficiosa. 

La sociologia del arte que se refiere a “la gdnesis social del arte y a la 
naturaleza de las relaciones que la sociedad y 10s individuos responsables 
de la creaci6n de obras de arte guardan entre sY3’ no niega que la prictica 
y la apreciaci6n del arte Sean individuales, y, en comparaci6n con neur6- 
ticos y psic6ticos, el artista posee la virtud de proyectar sus fantasias fuera 
de la mente, universalizando su vida mental y siendo, mis  tarde, capaz de 
educar en sus habilidades a 10s que d l  quiera o deba conducir. 

Hay una est6tira que es objetiva y normativa. Pero una estdtica -y otras 
disciplinas de Arte- que tenga su raiz en el psicoanilisis, por ejemplo, 
llevari a una posici6n psicol6gica y subjetiva. Las cieneias psicol6gicas han 
hecho mucho por remover 10s rangos, a veces paralizados por 10s excesos 
del especulativismo, de las disciplinas artisticas. 

Estos estremecimientos vitalizadores vense asimismo en la historia del 
arte y en la teoria del arte. Entre ellas hnbo de ubicarse la Historia del Arte 
interpretativa, premunida oportunamente de sus materiales por la Historia 
del Arte descriptiva y por la Ciencia General del Arte. Estas disciplinas, 
ya te6ricas ora pricticas, no pueden confundirse, pues el te6rico acostum- 
bra a partir del problema mismo que ha tomado, mientras el practicista 
parte de la soluci6n, de la obra de arte terminada. 

En cuanto a la religi6n y su expresi6n dentro de lo intelectivo -la teo- 
logia-, puede medirse con las disciplinas artistieas de acuerdo con algunos 
principios. El primero de estos es el coneepto de autoridad, eoncentrado en la 
Divinidad. Ante la realidad de una Creaci6n y, para 10s cristianos, ante 
el “signo” de la caida, se hace insubstancial la llamada “sublimaci6n” del 
arte, el cual no puede sino pretender ser “bello seglin el mundo”. En la 
doctrina evang6lica se habla de la justificacibn por la fe solamente. Pues 
bien: de este principio se desprende un net0 repudio del moralism0 apli- 
cado a la vida religiosa. No hay posibilidad de poner a la par la moral y 
la fe. Un liltimo eoncepto es el de voeaci6n. Ante la multiplicidad de voca- 
ciones, todas igualmente vilidas en el plano eristiano, se legitima la vocaci6n 
de artista, dentro de una realidad existencial concreta, y esta es una reali- 
dad de pecado. 

Frente a la concepci6n del mundo circnndante, el arte y su historia se 
manifiestan aut6nomos e inmanentes. Ademis, la esencia de la obra de arte 
es la expresi6n. Tan expresiva es la forma que 10s pintores, por ejemplo, 
no revelan su cosmovisi6n por el contenido ideol6gico de sus cuadros, sino 
que la denuncian en sus tdcnicas mismas. Se ha llegado a postular una 
relaei6n universal, sujeta a leyes, del eoncepto del mundo y de la organi- 
zaci6n artistica del espacio. La derivada teoria del estilo levanta como primer 
concept0 fundamental el de la totalidad, el cual contiene cuatro posibilidades 

fundamentales: espacio general, espacio parcial o tectbnico, espacio indi- 
vidual o plistico, y superficie. A esta cuatripartici6n corresponden las artes 
espaciales: pintura, arquitectura, plistica y ornamentaci6n. 

Dos coneepciones distintas del mundo son las que desprenden de la nitidez 
libre de todas las partes, en el clasicismo, y de la diferenciaci6n colorista 
de la totalidad, en el barroco, conducente a la subordinaci6n. Hoy dia, a 
varios siglos de esos “momentos” artisticos modernos, podemos palpar lo 
que Cirlot ha designado como “la destrucci6n de la imagen del mundo”. 
Efectivamente, la profundizaci6n sapiente acerca de hombre y mundo ha 
llegado “a desgarrar la unidad en que el ser humano vivia sumido. mos- 
trindole dimensiones a las que no tiene acceso, o que, simplemente, existen 
sin ofree6rsele. Particularmente, a traves del siglo XIX, en parte como he- 
rencia de la Jlustraci6n, en parte tambidn como reacci6n contra ella, una 
serie de ciencias han descubierto esferas que vienen a alterar el sistema 
dimensional rlisico, a la manera como la famosa “cuarta dimensi6n” ha 
modificado el esquema racional del espacio, sea 6ste concebido como forma 
a priori del pensamiento o como realidad en si ... Despuks de tales hechos 
no puede resultar extraiio que la poesia y el arte se hayan visto irreme- 
diablemente compelidos a1 reconocimiento de formas de realidad distintas 
a las que habitualmente nos acoge. Este hecho tiene un alcance general, y 
s610 la diversidad de grados de conciencia y cultivo de esas particularidades 
inherentes a la 6poca es la que permite discernir entre obras que son o no 
surrealistas, ya que puede afirmarse que la totalidad del arte del siglo XX, 
como Bontempelli indicaba ya en Novecentisrno. tiene una doble raiz t6cnica 
y migica“‘?‘. 

J. Huizinga, el gran historiador holandds contemporineo, habia notado 
antes la afinidad existente entre las situaciones del arte y de la ciencia. 
Pero, frente a la necesariedad de la ciencia, 10s artistas no se sienten atados 
a deberes de exactitud, a obligaciones, a disciplinas determinadas. En arte, 
el “impulso creador es nn querer. Esto revela, podia decir el humanista 
citado hacia 1935, el hecho substancial de que el arte, mucho mis que la 
ciencia, se acerra a la actual filosofia de la vida. Abandona el conocer por 
el existir. Cree verdadera y einceramente que representa la vida misma 
fuera de todo conocimiento”’R. Irracionalizaci6n, maravilloso crecimiento de 
las t6cnicas, rulto exagerado de la vida, afin de posesi6n y egoism0 iuhu- 
mano, son sintomas de un mal que Huizinga previ6 en Occidente; mal de 
que d l  mismo fue una de las mis  ilustres victimas, en el odioso desorden 
de la guerra. Y que no se nos diga que la vitalidad orginica promueve un 
impulso a fugarse de la intima conciencia, con la intenci6n de que apro- 
bemos este juego oneroso e insolente. 

iSe r i  posible recuperar el ideal y la figura de un Arte humanista? Sean 
rlisicas o “modernas”, las Humanidades habrian de ocupar lugares invadidos 
por la tdcnira y la politica, porque el nuevo humanismo tendri que ser 
“integral”, un objetivo cumplido por el esfuerzo educador, puesto a1 servi- 
rio de la tdcnica legitima, del aseguramiento democritico de las libertades 
eseneiales, de la preservaci6n de las tradiciones vigentes y colectivas, y de 
“la disposici6n a leer el lenguaje cifrado de la trascendencia”, seglin el 
peculiar decir de Karl Jaspers, quien, a una con la revelaci6n religiosa, 
aboga por la vertiente filos6fica de la misma trascendencia, para lograr la 
mismidad “contando linicamente con la fuerza del convencimiento bumano”. 
Asi, la tradici6n del Humanismo, teiiida de calidades estdticas gozosas, puede 
complementarse con el endrgico srntido de 10s estudios antropol6gico- 
filos6ficos, dentro de 10s cuales el Arte se nos muestra dentro de la estruc- 
tura cultural y en funci6n de su proceso, manejado por las categorias de la 
filosofia de la Cultura 

3’Zdem, pig. 135. 
IRB. Malinowski: Uiia teoria cieiatifica de la Culturo, Buenos Aires, Edit. 
Sudamericana, pig. 24. 
“Herbert Read: Arte Y Sociedad, Buenos Aires, Edit. Kraft, 1946, pig. 36. 
”Juan-Eduardo Cirlot: Zntroduccidn al Surrealismo, Madrid, Rev. de Occiden- 
te, 1953, pigs. 23-25. 
““J. Huizinga: Entre Zas rombras del maiiana, Madrid, Rev. de Occidente, 
1951, pig. 185. 
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anotaciones para una historia del 
pen samieii t o amer ic an o precolom bin o 

por romolo trebbi del trevigiano 

Generalmente ha faltado a 10s estudiosos de 10s problemas artisticos, una 
obra de caricter analitico-hist6rico del desarrollo de 10s conceptos y de las 
teorias euunciadas por 10s fil6sofos y 10s escritores, con referencia a la crea- 
tividad artistica: es decir, una obra especifica sobre el pensamiento del arte. 

El cilebre critico de arte, profesor Lionello Venturi, fue uno de 10s pri- 
meros que, denunciando esta deficiencia en un congreso de criticos, trat6 
seriamente de encontrar una soluci6n. 

El resultado fue su obra bisica “Historia de la Critica de Arte’”, inme- 
diatamente seguida por otros trabajos de varios estudiosos. 

Esto signific6 un profundo y vasto estudio del material bibliogrifico dejado 
por el tiempo, acompaiiado por un seguro conocimiento de la producci6n 
artistica que fue el alma inspiradora de esta tradici6n del pensamiento. 

Este tip0 de trabajo seri facilitado, desde luego, mientras mis materiales 
de ambas naturalezas quedeu, es decir, tanto bibliogrificos como artisticos. 

Ahora bien, si queremos intentar el mismo tip0 de trabajo referente a las 
culturas precolombinas del Perli, tropezaremos desde el comienzo con un 
obsticulo capital: la falta del documento escrito. 

Nos viene a faltar uno de 10s elementos de investigacibn, ya que justa- 
mente uno de 10s factores demostrativos queda nulo; por lo tanto, no pode. 
mos conorer en forma segura y Clara, ni el grado de su pensamiento ni su 
proceso. Nos quedan sin embargo las obras de arte. 

El material mutilado del testimonio documental hace extremadamente dificil 
la lectura de estos nuevos t6rminos y en consecuencia el trabajo tendri que 
ser de naturaleza eminentemente critico-apreciativa y como tal, llevado a 
cabo por un critico de arte rnis bien que por un fil6sofo. 

Para ser rnis precisos, pues el tirmino puede ser peligroso por la sepa- 
raci6n que denuncia, aprovecharemos la divisi6n que hace Friedlander con 
referencia a 10s especialistas en arte: “historiadores” y “expertos”. 

El critico de arte a que nos referiamos deberi ser especialmente “exper- 
to” o sea, profundo conocedor de las obras. Por medio de la observaci6n de 
istas, podri remontarse a1 momento inicial o pre-creativo, pero siempre 
que est6 vinculado con el proceso artistico que culmina en la creaci6n. 

“Los criticos crean sus ideas, no solamente con la critica de las ideas 
precedentes, sino principalmente con la experiencia intuitiva de las obras 
de arte”‘. Seri entonces de un anilisis introspectivo de dstas que, como 
consecuencia, tomarin vida las condiciones psicol6gicas que permitieron estas 
formas de arte. 

Sin embargo, la ohra de arte no es inevitablemente el resultado del pen. 
samiento, sino la consecuencia de necesidades suyas que se expresan directa- 
mente en el arte creativo. En efecto, “el arte no parte del pensamiento, 
de lo que fue prodncido por el espiritu para bajar a la forma y a la fignra, 
sino por el contrario asciende desde lo sin forma y lo no representado a 
la forma, a la representacibn. 

“Su significado en la vida del espiritu esti todo en este proceso.”’ Por 
tal raz6n no eonsideraremos a1 arte como un derivado de nuestra investi- 
gaci6n (ronsecuencia negativa a la cual llega muy a menudo la arqueolo- 
gia) sino rnis bien como una forma independiente que influencia a1 pensa- 
miento. Y nuestra mirada analitica se dirigiri entonces hacia 10s “objetos 
de arte” para leerlos. “Para encontrar la esencia del arte que se halla real- 
mente en la obra, buscamos la obra real y preguntamos a la obra qu6 es 
y c6mo es.”’ 

Sin embargo para enfocar mejor el clima en el cual se crearon estas obras 
tratari de relacionar el proceso artistico con documentos del pensamiento, 
si bien estos liltimos no son peruanos (como lo son las obras artisticas) en 
cnanto, como ya lo dijimos, no hay ninguna obra escrita que forme una 
tradici6n literario-filos6fica del pasado precolombino. Esta inyecci6n del do- 
cumento ajeno serviri solamente como “trait-”union’’ entre lo concreto (las 
obras) y lo imaginario (el pensamiento autbctono), o sea como estimulante 
cerebral en auxilio del documento que falta. 

De la comparaci6n resaltarin las diferencias que serin las mismas carac- 
teristicas y, por liltimo tendremos un eshozo del aspect0 cultural que nos 
podri  facilitar la blisqueda de las condiciones para la vivencia de un pen- 
samiento. 

Nuestro trabajo, ademis, no seri una historia de 10s conceptos artisticos 
encontrados en las obras mismas, sino un antecedente y un aporte para la 
historia del pensamiento indio. Pero id6nde hallar 10s primeros conceptos 
eonscientes sobre el arte? La documentaci6n del pensamiento humano en 
forma Clara y segura se origina en Grecia y es siempre aqui que nace 
conjuntamente el concepto arbitrario del arte como imitaci6n de la natu- 
raleza 

A pesar de la Clara intuici6n de Arist6teles y de otros, tendremos que 
saltar hasta poco antes del nacimiento de Cristo para encontrar un relato 
donde aparezca la independencia del arte. Es Lucian0 quien nos cuenta 
c6mo Zeuxis se indign6 porque una de sus obras pict6ricas fne exaltada 
por la originalidad del sujeto en vez de por la maestria de la ejecuci6n. 

Esto es suficiente para atestiguarnos que el artista ya tenia conciencia de la 
importancia de su oficio y de la autosuficiencia de iste en relacion, por 
ejempio, a la pricrlca decorativa. Podemos deducir, por lo tanto, que el 
plano espiritual en el cual venia a colocarse el artista en el momento de 
cumplir la obra, era ya esteticamente preparado para la creaci6n. 

(i tradici6n peligrosa! ) . 

iCu i l  puede haber sido el pensamiento del indio de la costa peruana 
en este preciso momento? L-no nos dej6 documentos preciosos de su 
ipoca en “Imagiens”, “Prolaliai”, “Zeuxis”; en cambio 10s peruanos (que 
no tuvieron una verdadera escritura) traspasaron 10s hechos a la tradici6n 
oral que por su antigiiedad se ha perdido. 

Ya nos encontramos directamente en contact0 con la deficiencia antes 
denunciada: pasamos entonces a la cerimica caracteristica de este periodo 
que para America es “arcaico”, o sea inicial, mientras que para Grecia es 
terminal, y se encuentra en pleno desarrollo la historia de Roma. 

En el campo de la cerimica tenemos esos sorprendentes vasos o huacos 
que Rafael Larco Hoyle5 ha llamado cupisniques (por la regi6n en que se 
han hallado en mayor nlimero) . 

Despuis de 10s momentos creadores se ha caido en un mitodo artesano 
de industria que ya anticipa la crisis de aquellos momentos y el anuncio de 
una nueva cultura que en 10s desiertos de la costa alcanzari, siglos rnis 
tarde, momentos verdaderamente altisimos: es decir, 10s Mochicas. Pero 
rnis a1 interior, donde la piedra es el momento constructivo condicionador, 
el templo de Chavin de Huantar demuestra ser todavia en esta ipoca im- 
portante, ya que alrededor de 10s primeros siglos de nuestra Era se pueden 
fechar, seglin mi opini6n, la estela Raimondi y la Tello. 

De esta visi6n panorimica podemos llegar a la deducci6n que 10s pueblos, 
tanto de la sierra como de la costa, quedaban todavia bajo la influencia 
casi fisica del elemento material que se documenta en sus obras. La materia 
no es algo que se haya convertido ya, de alglin modo, en patrimonio espi- 
ritual del hombre; por el contrario, el hombre ha perdido en ella todo 
lo que le babia arrancado por medio de un proceso “espiritual” (la forma 
artistica) . 

En efecto, la materia en sentido de “cosa” y precisamente de cosa apta 
a transformarse en instrumento del homhre tiene, justamente en esta etapa o 
periodo de transformaci6n, un proceso que viene a enriquecer a1 ser hu- 
mano. Sin embargo la piedra y el barro se imponen a1 hombre precolombino 
del Perli que no podri durante largo tiempo superar esta situaci6n de 
servidumbre a1 medio. Lo notamos en varios monumentos de entonces: 
en las piedras del cerro Sechin (tanto mis antiguas) donde un d6bil signo 
esgrafia las piedras, sin que hayan sido trabajadas seglin sus exigencias vo- 
lumitricas, es decir en su bulto; son dibujos y no escultura; en 10s primeros 
huacos cupinesques, a travis de 10s cuales el sentimiento de la masa, es 
decir de la materia, triunfa, mientras que la decoraci6n -est0 es, docu- 
mento grifico del grado de gusto de su ipoca- queda reducido a un misero 
signo que denuncia una ticnica rnis bien que un concepto; en el templo 
de Chavin, sentido por sus constructores como una masa pitrea que se liga 
indisolublemente a 10s elementos de la naturaleza 0, mejor dicho, que est& 
sujeto a Bstos ya que no le impone la esencia creativa, la poesia del hombre 
que aprovecha de 10s materiales para transformarlos en 10s tirminos de su 
diilogo arquitect6nico. 

Los documentos hasta aqui citados son casi seguramente de 10s comienzos 
de la ipoca cristiana. Pero aun analizando obras que considero como suc& 
sivas, tales como el templo del Sol en Moche y la fortaleza de Paramonga 
(para no mencionar Pachacamac y otros), sentiremos hasta qui  punto este 
elemento natural se graba mis tremendo y poderoso que cnalquier divinidad 
sobre la psiquis del hombre sudamericano. 

Es un arrastre psicol6gico original del mal  deriva esta situaci6n de apa- 
tia del indio frente a las “cosas”, en relaci6n con la creaci6n. Por estas ra- 
zones 61 llega a1 acto creativo solamente despuis de un proceso “fisico” que 
precede a1 “intelectual” propiamente dicho. 

De modo que el resultado seria, por consecuencia, una producci6n de 
huena artesania que diverge del acabado proceso creativo de la obra de arte. 
Sin embargo seria absurd0 llegar a esa conclusi6n: la seriedad de una inves- 
tigaci6n en el campo direct0 de la expresi6n artistica halla su espiritu en la 
libertad del anilisis, se enfrenta directamente con el diilogo de la materia 
analizada, ya que en ella y solamente en ella, se originan sus condiciones 
estiticas. 

Por lo tanto 10s tirminos del proceso ereativo tendremos que encontrarlos 
en su “voluntad de arte” (Kunstwollen) y no en el “poder de arte”, como 
justamente indica Riegl. Y de este principio seri necesario llegar a una esfu- 
matura terminolbgica cuyas consecuencias considero esenciales para un es- 
tudio profundo sobre las culturas americanas; es decir el t6rmino “estilo” 
(tan usado por 10s escritores) perderi todo interis en su caricter extern0 
(raiz, hasta ahora de todas las blisquedas arqueol6gicas dirigidas sobre el 
arte precolombino) para transferirlo rnis apropiadamente a1 “principio” del 
estilo, o sea a su impulso est6tico. 

En consecuencia, podemos llegar a la conclusi6n de que mientras 10s grie- 
gos transformaron 10s materiales bisicos para construir en un mer0 medio 
para expresar sus necesidades estiticas -cuya problemitica supera el valor 
intrinseco de istos- 10s peruanos lograron sus obras de arte entre el pathos 
fomentado por 10s materiales mismos, es decir, que hay en el peruano una 
uni6n de indole casi trigica entre el ser y el medio. De este modo podemos 
colocar a Grecia y a Perli en las dos antipodas de la psicologia. 

Por otra parte, haremos notar c6mo en MBxico -es decir siempre entre 
manifestaciones de cultura americana- alin subsistiendo esta raz6n y en 

’Lionello Venturi: “Storia della Critica d’Arte”, Firenze Ia. Ed. 1945, I1 
edi., 1948. 
Ademis del mismo autor ver 10s importantisimos ensayos: 
‘‘La critica d’Arte in Italia durante i secoli XIV e XV”, L’Arte XX, 1917. 
‘‘La critica d’arte e Francesco Petrarca”, L’Arte, 1922. 
‘‘La eritica d’drte alla fine del trecento”. L’Arte XXVIII, 1925, 
‘Lionello Venturi: op. cit. 
‘Konrad Fiedler: “Aforismi. Milano, 1945. 
‘Martin Heidegger: “El origen de la obra de arte”. 
‘Rafael Larco Hoyle: “Los Cupinesques”. Buenos Aires, 1945. 
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condiciones parecidas, estos pueblos dieron a la piedra una forma, a pesar 
de su exigencia originaria, que logr6 expresar sus necesidades creativas me- 
diante aspectos claros e independientes: convirtieron el “poder de la mate- 
ria” en la prictica rnis humana de la “importancia de 10s materiales”. 

Fue, entonces, la “apatia”, un estado consecuencial para 10s peruanos, que, 
sin embargo, tuvieron que por fuerza superar siempre que quisieron alcanzar 
sus momentos rnis altos, como un Tiahuanaco, Chan-Chan y Cuzco. De 
est0 se puede originar la siguiente pregunta: la apatia o la ataraxia, tratadas 
como modus de vida por la filosofia griega jtienen alg6n punto de contact0 
con el estado psicol6gico del indio peruano? 

Aun si encontramos en el indio una “situaci6n” apitica, dificilmente po- 
driamos relacionarla con la “posici6n” de insensibilidad e imperturbabilidad 
de 10s epichreos o de 10s estoicos, ya que para ellos fue justamente una 
posici6n lograda como meta, o sea un estado de “bien”, alcanzado mediante 
la seguridad de estar por encima del temor, del deseo, del afin diario. 

Hacia esta serenidad se dirigen la apatia y la ataraxia griegas, mientras 
que para 10s indios peruanos estos son factores de una situaci6n ya exis- 
tente, original, y por lo tanto tienen que ser superadas para el paso a un 
estado de actividad. 

Consecuentemente el diferente poder de superaci6n a raiz de la voluntad 
de creaci6n es lo que da el grado cultural alcanzado por una de estas civi- 
lizaciones, tanto la mochica como la incaica. Y todo esto se lee en sus obras. 

A1 acabado perfecto de 10s griegos, alejado de todo sentimiento intimo 
y del aspecto “familiar”, 10s mochicas con- 
traponen en su cerimica un sentimiento impersonal de forma, pero que 
aparece en funci6n de elementos poiticos sugeridos por 10s actos diarios, 
intimos, de la vida del pueblo. Concept0 de arte promovido por necesidades 
puramente estkticas en Grecia, donde pueden subsistir como autosuficientes : 
concepto de arte originado por necesidades descriptivas, humanas y sociales 
en Per6, pero siempre bajo la presencia condicionadora de 10s materiales. 
Fue el afin de superar un estado de apatia el que empujd a1 indio, desde 
ipocas primitivas, hacia una necesidad de ohligar a la materia a una forma 
(ver 10s primitivos vasos de cerimica). 

Paulatinamente logra afinar el medio expresivo que por fin permite apa. 
recer, en este estado progresivo de la inacci6n a la accibn, la imagen com- 
prensible de la idea estitica. Lo que para 10s griegos es una posici6n filo- 
srjfica, para 10s peruanos es, en vez, una situaci6n. 

Asi, pues, una diferencia originaria y conceptual separa a las culturas 
de la antigiiedad (nosotros limitamos la comparaci6n solamente con la grie- 
ga) aun cuando las apariencias puedan darles alguna semejanza. 

El valor del simbolismo difiere substancialmente, todavia mis, en el acto 
religioso. Por ejemplo, el Emperador Juliano, establece el culto del sol, no 
porque reconozca en 61 la divinidad directa, la potencia a la cual se debe 
subyugacibn, sin0 en cuanto es el simbolo de la sabiduria, de una lumi- 
nosidad espiritual, cuyas rakes se originan en el mito greco pagano, h i c o  
camino que 61 considera posible para salir de la oscuridad de la ignorancia. 

Para el indio del altiplano o de la costa, en cambio, el sol es adorado 
romo efecto directo, cuya causa reside en 10s sentidos primordiales sub- 
yugados por el poder del astro y cuyas consecuencias son percibidas fisica- 
mente siempre por esta forma sensorial directa. 

Esta manera de “sentir” no debe ser mirada en menos, ya que su gusto, 
caracterizado por este sentimiento fisico, seri justamente lo que le permi- 
t i r i  lograr las metas de su directiva estitica. 

Estas metas no podrian comprenderse sin que analicemos el proceso espi- 
ritual (aun si las consecuencias “fisicas” son rnis bien externas) que ya 
hemos denunciado y analizado anteriormente. 

Ahora bien, para seguir con nuestra comparaci6n por medio de la b6s- 
que& de documentos sobre la tradici6n del pensamiento artistico, tendre- 
mos que reconocer que el primer fil6sofo (del cual hayan quedado docu- 
mentos) en denunciar la libertad del arte, asignindole como elemento 
condicional la fantasia como experiencia sensible, es Plotino (203-270 d. C.) . 
Su concepto expresa que no teniendo la naturaleza fantasia ni, consecuente- 
mente, capacidad creadora, ya que no puede conrebir lo ideal, el arte tras- 
ciende por lo tanto, a la naturaleza misma‘. 

Lo cual significa un nuevo modo de interpretar el arte seg6n sus nece- 
sidades. 

De estas ponencias est6ticas parte en Europa el arte medioeval. Pero si 
empleamos 10s conceptos de Plotino como medio de interpretaci6n de la pro- 
ducci6n artistica peruana, nos daremos cuenta que, aunque permanezca cons- 
tante el valor de sus principios, la base espiritual que abren a la expresi6n 
artistica es todavia demasiado amplia para las soluciones halladas por 10s 
indios del P e r k  

La fantasia es elemento de un estado cultural donde la materia ha expe- 
rimentado ya una superaci6n de su psicosis originaria, como consecuencia 
de una posici6n del pensamiento en funci6n del arte. 

Sin embargo el peruano ha logrado llegar a un plano donde se excluye 
la mera imitaci6n de la naturaleza. 

El que deja, en camhio, un mensaje cuyos efectos pueden reflejarse en la 
obra precolombina de Amkrica, es San Agustin (354430 d. C) .  Con 61, el con- 
traste y la relaci6n permiten a1 anilisis limites mucho m6s amplios de lo 
que hasta entonces se imaginaba y llegan a romper 10s esquemas que habian 
servido para atribuir y juzgar, colocando asi 10s cimientos de una verdadera 
critica’. Con estos principios agustinos nos podemos acercar a1 arte del Per6 
como a1 de cualquier otra expresi6n universal. 

En el periodo alrededor del siglo IV, en Roma, las “formas estkticas” 
se habian transformado de acuerdo con un nuevo gusto que expresaba su 
ideal en una simplificaci6n y estilizaci6n que se dirigian a la despersoni- 
ficaci6n; esto no significaba, desde luego, que el gusto de las ipocas ante- 
riores fuera mayor y hubiera dado obras de rnis alto valor artistico. Lo 
mismo sueede en Per6, donde a la tradici6n expresiva general, un pueblo 

(de la costa norte del Per&) 

de la costa -en ipoca que consider0 posterior en algunos siglos a1 citado 
cambio de gusto en Roma- contrapone su interis del mundo a1 elemento 
material, aspirando a una simplificaci6n de las formas, y queda patente el  
af in  de describir con un material del cual el hombre mochica es ya dueiio, 
y una preparacibn a1 gran momento en que Ilegarin con este empuje esti- 
tic0 a entender -10s linicos en Amirica- el valor del retrato como e l  
descubrimiento mis  intimo de lo humano. 

Es este un paso enorme que no aprecian en su justo valor 10s estudiosos 
de las culturas precolombinas, completamente cautivados por el mito incaico, 
mientras que fue aqui en la costa norte del Per6 donde naci6 el conoci- 
miento verdadero del hombre y su auto-anilisis. 

Los vasos-retratos de 10s mochicas, en un principio estilizados y decorados 
por elementos geom6tricos pintados, que derivan de la decoraci6n arquitec- 
tbnica, lograrin en un momento rnis avanzado abandonar todo lo decorativo 
para concentrarse en una forma esencial y esculturalmente pura que, por 
medio de 10s principios criticos postulados por Sau Agustin, podemos com- 
parar -a pesar del tiempo hist6rico que 10s separa- con el etrusco Aulo 
Metello (escultura de fines del S. I1 a. C., que se encuentra ahora en el  
museo arqueol6gico de Florencia) o con las cahezas romanas del 6ltimo 
periodo de la repliblica (S. I a. C.), tan interesadas en el aspecto fisico 
y real del personaje. 

Entre 10s muchos documentos que tejen el alma del pensamiento entre 
10s siglos V y XIII, muy pocos son 10s que se interesan seriamente por el  
problema creador en el campo del arte: lo 6nico que encontramos son 
“recetarios” sobre 10s colores J sus respectivas ticnicas, cr6nicas y pobres 
teorias imitativas, cuya importancia reside en la decoraci6n: no es dificil, 
en todo caso, entender c6mo despuhs de una larga tradici6n sobre el con- 
cepto de la imitaci6n de la naturaleza se pudiera llegar. por reaccibn, a 
esos extremos. 

El arte pierde para 10s ensayistas medioevales todo valor simb6lico 
y expresivo, para transformarse en una perfecci6n del ornamento. Hay un 
trozo muy importante para nuestro estudio escrito por Paolo Silenziario, 
a raiz de un viaje iniciado por 81 alrededor del aiio 563 d. C. a Constan- 
tinopla. Describe asi la impresi6n que le cam6 Santa Sofia: “El altar es de  
oro, descansando sobre columnas y bases de oro, y el or0 es interrumpido 
solamente por esplindidas piedras preciosas. 

“A1 atardecer, una tal luz del templo viene a reflejarse sobre las cosas, 
que uno se imaginaria un sol nocturno. La esplendorosa noche rie como 
dia y aparece a6n ella con el pie de rosa. El navegante no necesita otro faro, 
le basta con mirar la luz del temp10.”~ 

Con lo cual nos enteramos, de manera segura, que la ornamentaci6n bi- 
zantina fuera una necesidad del gusto ambiente. Y como si no bastara, Isidoro 
de Sevilla, en el siglo VII, en su conocida Enciclopedia’ dice, con referen- 
cia a la arquitectura, que las “venustas” de un edificio se originan en la 
riqueza y la ornamentaci6n y se hallan en 10s techos de oro, en las pinturas 
murales y en 10s revestimientos de distintos tipos de mirmoles. Este gusto 
que en Europa se definiri como “oriental” seri para Amirica una conse- 
cuencia cuyas causas se hunden una vez rnis en el factor ambiental. 

Sobre la directiva conceptual trazada por Silenziario y por Isidoro, po- 
demos revisar no solamente la expresi6n artistica de Bizancio, sino tambihn 
la de 10s decorados de Chan-Chan, y de la ornamentaci6n de caricter cos- 
teiio que lleg6 hasta Tiahuanaco a dejar su tejido sobre las antiguas arqui- 
tecturas de este centro religioso y no politico”. 

En la Europa costeiia, una sensibilidad espacial facilitada por 10s elementos 
poiticos de la naturaleza, ante todo el Mediterrineo, y por las consiguientes 
facilidades de comunicaci6n, prolonga este gusto, que lograri sus momentos 
geniales en la arquitectura veneciana, hasta el siglo XIII, y en medio de 
una faja territorial angosta, pero vastisima, ya que sigue geogrificamente 
las riberas mediterrineas. 

En Amirica, siempre en medio de una faja costeiia y en un tiempo que 
a6n seri rnis breve, esta expresi6n entra en un lapso rnis o menos contem- 
porineo a1 europeo (tiene poca importancia el hecho de la contemporanei- 
dad desde el punto de vista de un plan de anilisis estitico: aqui lo cito 
como punto hist6rico ya que no se da ninguua fecha a1 arte de la Bpoca 
precolombina), y ocurre algo muy parecido. 

La ciudad de Chan-Chan’’ se define chim6 (entendiendo con este nombre 
la cultura que desde el siglo XI deja rasgos de si misma sobre 10s terri- 
torios de las tribus mochicas, reunidos estos territorios despuds en un feudo: 
el Seiiorio del Gran Chim6). Seguramente fue un importante centro desde 
ipoca anterior, tal vez desde poco despu6s del siglo VI d. C. Sus importantes 
murales denuncian necesidades descritas por 10s ensayistas medioevales: en 
efecto, estos murales crean con sus encajes en la solidez del material, el 
adobe enlucido de barro, una nueva dimensi6n espacial y un valor decora- 
tivo que viene a ser exaltado por 10s colores. Los mismos centros urbanos, 
cuyo conjunto formaban la ciudad, tienen SUB altos y firmes paredones de 
limitaci6n pintados de azul, amarillo y rojo. La ciudad se coloc6 urbanis- 
ticamente siguiendo un eje que del mar va hacia el desierto, con rumbo 
ideal a las montaiias. La parte que da a1 mar se prolonga en 10s dos muelles 
estrechos donde atracaban las embarcaciones. 

“Silvio Ferri: “Plotino e l’arte del I110 secolo”, critica di arte 1935-6, ademis 
la obra de Venturi. 
’K. Svoboda: “L’esthetique de St. Augustin ttt ses sources”, 1933, ademis 
obra de Venturi. 
*Pauli Silentiarii : “Descriptio Ecclesiae Sanctae Sophiae”, ed. Migne, Patra- 
logia Graeca, Vol. 86 bis. 
“Sancti Isidori: “Etymologiarum Libri XX”, ed. Migne, Patrologia Latina, 
Vol. 82. 
‘OR. Trebbi: “Premesse per una Storia dell‘Arte precolombiana” (1.a y 2.a 
parte). 
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Para el antiguo viajero, que despues de costear playas desdrticas, unifor. 
mes y pobres, llegaba delante de las estructuras chbicas de Chan-Chan, ale- 
gres de colores, coronadas del verde de 10s irboles, avivadas por las ave- 
nidas y 10s campos florecientes de hortalizas, naciendo como oasis en el 
desierto, la reacci6n psicol6gica tiene que haber sido muy parecida, aun 
si no superior, a la que experiment6 Paolo Silenziario a1 llegar a Santa Sofia. 

Como puede verse, el documento de una cultura tan distante en el espacio 
es igualmente htil para captar el momento psicol6gico y ademis 10s t ir-  
minos del gusto en funci6n de las expresiones artisticas. Gusto que, ya lo 
hemos dicho, se desarrolla sobre supuestos eonreptuales parecidos y que 
consecuentemente nos facilita la bhsqueda de las condiciones del pensa- 
miento indigena amerirano. 

En cuanto a1 “Kunstwollem”, tenemos como texto las mismas obras que 
ya nos atestiguan un impulso rnis libre hacia una forma con la cual el 
hombre esti rnis bien en posici6n de dueiio. 

Para 10s andinos, su facultad de superaci6n de la situacibn de apatia 
originaria, empleada en el periodo iureo, durante el cual se fund6 la ciudad- 
templo de Tiahuanaco, se afloja y no deja rasgos vitales hasta que lleguen 
de la costa peregrinaciones de pueblos nbmades, por naturaleza decorado- 
res de objetos transportables, tales eomo cerimicas y tejidos, que inspirarin 
el nuevo gusto decorativo, el cual, del adobe, se transfiere a la piedra de las 
portadas sagradas de Tiahuanaco. 

Mis tarde llegari el gran descubrimiento humano, hecho por la escultura 
mochica, a condicionar una escultura tihanacota, autosuficiente, y no como 
elemento estructural de la arquitectura. 

Despuis de estos acontecimientos importantisimos hay un periodo incierto, 
cuyo tirmino es marcado por una vuelta a 10s conreptos tradicionales, o sea 
a lo arquitectbnico. 

Otra vez el material tiene incumbencia sobre la psiquis del hombre, y 
de esta lucha, que nos recuerda el primer encuentro del ser activo con 
la materia inactiva, deriva el trabajo asombroso por su perfecto acabado 
tkcnico, per0 estiril, de las celebres piedras encajadas del Cuzco y, como 
consecuencia bisthrica, de la siguiente arquitectura incaica. Trabajo est6ril 
en cuanto su hnica emocidn estetira deriva de la maestria de la disposici6n: 
por lo tanto entrega a un hecho puramente epidermic0 -y como tal, rnis 

Una chola de La Paz tiende a sus pies el poncho que deberi proteger la 
mercaderia. El tejido tiene 36 franjas paralelas que gravitan en torno al 
rojo. Desde el violiceo azulino hasta el anaranjado puro, se combinan y 
se alternan de manera caprichosa. Si no hubo premeditaci6n ante el pri- 
mitivo telar manual convengamos en que la tejedora es dueiia de un ta- 
lento natural prodigioso y que sabe de pintura tanto como Van Gogh o 
Picasso, aunque desconozca el significado de la palabra Academia. 
Coloco, in mente, a su lado, un zarape mexicano. Los colores son mis 
brillantes, mis escandalosos y tambiin rnis estudiados en su combinaci6n. 
iQu6 misterio enlaza el talent0 creador de artistas tan distantes? El hom- 
bre americano posee un personalisimo sentido del color. No hay duda que 
condicionan su tratamiento diversos factores : la altura, la luminosidad am- 
biente, el ancestro, el paisaje. Creo que, de todos ellos, es la altura el 
fundamental. 
En la meseta mexicana, en 10s Andes Centroamericanos (en la parte rnis 
poblada de Guatemala, Honduras y Costa Rica) la Gran Cordillera, en sus 
tres ramas colombianas con la proyecci6n a Venezuela, y en el enorme 
macizo que define a1 Ecuador, Peru y parte de Bolivia hasta el norte 
argentino, se concentran la mayor parte de 10s paises indicados. 
Por contraste (todo en America est6 determinado por el contraste) el 
hombre del tr6pico encuentra en 81 condiciones de vida rnis incbmodas, 
per0 rnis ficiles, asequibles y remuneradoras. De aqui la actual “bajada a1 
tr6pico” que se advierte en 10s hltimos aiios en Colombia, en Perh, en 
Bolivia. 
El color en el tr6pico esti dado por la Naturaleza. La flor, la hoja y el 
pijaro hieren la retina en proporci6n similar a1 zarape mexicano y a1 
poncho paceiio. El hombre del tr6pico no necesita forzar el color de su 
atuendo porque lo tiene a la vista, casi podria decirse a1 tacto. 
En cambio, el paisaje de Durango o Zacatecas, del Titicaca o Potosi, sobre 
todo en el Altiplano, es uniforme, pardo, mineral. Es la tierra descarnada 
con su juego de ocres, las rnis veces monocorde y eterno. S610 las nubes 
de Mixico y el azul, tambi6n mineral, del lago Titicaca, rompen el ritmo 
aportando otro elemento, no menos uniforme en su vasta constituci6n. 
El hombre de la altura, por ello y en raz6n de la carencia de color, lo 
inventa, lo crea y recrea, per0 de manera diversa en uno y otro extremo del 
continente iberoamericano. 
El mexicano hace gala de 61 y lo usa de manera hiriente y, a la vez, fun. 
cional. El var6n se viste de blanco para frenar 10s rayos del sol y se cubre 
con un inmenso sombrero, hecho para cuellos rohustos. Desde Chihuahua a 

escult6rico que arquitectbnico- sus condiciones, que no podemos, definir 
como creativas, sino rnis bien como obras de ingenieria, con la excepci6n 
de rarisimos casos. 
por 10s Chimhs, nos dejan el igualmente asombroso, per0 extremadamente 

En la costa, en camhio, con anterioridad, 10s mochicas emulados despuis 
vital descubrimiento del espacio interno y de la intercomunicaci6n arqui- 
tect6nica del espacio y, contemporineamente, de la luz. 

Para 10s costeiios, la materia inerte ya no es un “enemigo psicol6gieo”, 
o sea un elemento negativo, sino nn medio poderoso para expresar una 
forma. Por lo tanto, rnis o menos desde el siglo V podemos ver ya, c6mo 
diferencias bisicas separan a 10s seres de la costa de 10s de la Sierra. Desde 
luego su pensamiento tambien seri distinto, especialmente con referencia 
a1 concept0 de forma artistica, es decir, de una manifestaci6n aut6noma 
que seri su medio de reacci6n a las condiciones originarias. 

En este grado de superaci6n del estado de subyugaci6n a 10s elementos 
naturales reside el sistema de graduar sus diferencias esenciales que, como 
tales, se vuelven caracteristicas y por lo tanto hibitos de una funci6n ori- 
ginada por un pensamiento despierto y activo: de este modo ya estamos en 
la directiva de nuestra bhsqueda, aun si la reconstrucci6n no fue efectuada 
con el documento escrito sino por la deducci6n nacida de la obra de arte, 
o mejor dicho, por la reconstrucci6n del proceso creador y de sus condi- 
ciones y ambientes, ya que el “origen del arte es un problema psicol6gico 
rnis  bien aue hist6rico; se renueva cada vez que se erea arte”.” 

R. T. del T. 

IIR. Trebbi del Trevigiano: “Relaci6n sobre las ruinas de Chan-Chan y pro- 
yecto para una expedici6n de estudio. Como se puede salvar. Su importancia”. 
Presentada en e1 aiio 1956 a la Facultad de Arquitectura de la Universidad - . - _ _  

Cat6lica de Valparaiso, Chile. 
Ademis esti por salir un articulo de carictcr critico-analitico sobre la ciudad 
por el mismo autor en “l’Architectura’’ de Roma. 
” L e k  Battista, Alberti: “Pirtura”, 1935-6. El tratado de la pintura fue pu- 
blicado en 1911. 

el sentido del color en el 
hombre americano 

por leopoldo castedo 

Durango, en la ruta central del norte de Mixico, encontramos ya un ele- 
mento constitutivo del color urbano que seiiala el tono de la ciudad de 
provincia, representada en sus colosales templos barrocos. Es la piedra ro- 
sada, de un rosa net0 en Dolores Hidalgo, con estados intermedios, hasta 
el ocre puro en Zacatecas. A veces un gris, siempre rojizo, seiiala otra 
variante en Chihuahua y en raras ocasiones llega a1 blanco en Topozotlin. 
No s6 si es vilida esta clasificacibn esquemitica de 10s colores urbanos en 
Mixico, sujeta a1 valor convencional del aspecto. Creo, rnis bien, que a 
10s conocidos deberia aiiadirse el de estas fachadas barrocas del norte, 
inundadas de un sol no menos exclusivo. 
Monet pint6 casi 30 veces la fachada de la Catedral de Rouen para captar 
las sucesivas gamas en distintas horas del dia. En Zacatecas la uniformidad 
del ocre-rosado no le hubiera permitido jugar asi con su paleta. 
La luminosidad de la atm6sfera y la soltura que el pueblo da a las com- 
binaciones han producido en Mexico, en cuanto resultado intelectual, las 
generaciones de pintores que todo el mundo conoce. 
Tambiin entre ellos la gama es inmensa, desde la limpieza penetrante de 
Rivera hasta las oscuridades tenebrosas de Orozco. S610 citamos ahora a1 
pintor profesional a titulo de referencia. 
Todos 10s mercados de la Amirica Ibera, cada uno en su medida, son 
grandes especticulos. En 10s de Mixico, dentro de la manifiesta unidad 
nacional, hay constantes y variantes que podrian servir de base para un 
estudio aclaratorio en la compleja psicologia de este pueblo. Guanajuata 
hace mercado provisional en muchas de sus espaiiolisimas calles. Si nos 
detenemos ante un hilera de cacbarros, notaremos, a primera vista, la die 
versidad de 10s colores y la audacia en las mezclas. 
Esta valentia, constante en Iberoamirica, constituye uno de 10s puntos de 
enlace en la imaginaci6n creadora del mexicano y del hombre de 10s Andes, 
del Ecuador a1 Sur. 
Equiparables a1 de Guanajuato son 10s mercados de San Miguel de Allende, 
Querktaro, Le6n (donde predomina la talabarteria y el adorno del caballo), 
Aguas Calientes, Tula, Guadalajara, el extinguido “Lagunillas” de Mexico 
capital, Puebla (la enumeraci6n deberia incluir a todas las ciudades mexi. 
canas). En Oaxaca tropezamos con nuevos valores en la proliferacibn de 
10s tonos y matices, tal vez por la proximidad a1 Itsmo. 
Es aqui, en Tehuantepec, donde la turbamulta de amarillos, verdes, ocres, 
azules y, sobre todo, rojos, llega a1 paroxismo. Se diria que las formas 
ostensibles de una influencia oriental manifiesta se hubieran fundido y 
sumado a una predisposici6n natural en el juego y disfrute del color. 
La blusa de una mujer tehuana parece arrancada de un mant6n de Manila. Otro 
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tanto podria decirse de las lacas, tan comunes y extendidas en MBxico, 
mis llamativas en el juego del color que las chinas. 
Que existe una voluptuosidad en el regusto del color, lo atestiguan las 
hamacas de Tehuantepec (similares en el abigarramiento a las de 10s Andes 
ecuatorianos), elemento fundamental para la vida en las zonas t6rridas que, 
en MBxico, ademis, constituye un solaz decorativo de gran importancia. 
J6zguese hasta qu6 punto el color juega en la filosofia del iberoamericano, 
hombre de contemplaci6n y complacencia sensorial. 
Sigamos con deleite el estudio del color en la ruta que nos lleva por las 
alturas andinas, desde la meseta mexicana hasta 10s declives del Altipla- 
no en la Argentina. El indio guatemalteco, en 10s aledaiios del bellisimo 
lago Atitlfn, viste de uniforme. Pantal6n rayado en el que predomina el 
rojo. A1 decir rayado, simplificamos la forma de un adorno muy original 
constituido por lineas continuadas que se alternan con otras de trazos in- 
terrumpidos horizontalmente. Sujeta el  pantal6n una faja a cuadros ma- 
rrones y blancos, en la que predomina el tono oscuro. Tampoco se trata 
en rigor de una faja, sino de una especie de delantal que suele ir  recogido 
en la cintura por una punta. Hay un encanto singular en este recogimiento 
parcial, que dice mucho acerra de la dulzura definidora en el caricter 
de este trasunto maya. 
Sobre la faja delantal va una rliaqueta ajustada, muy europea, ornada por 
la espalda y en las bocamangas con burdados de trencilla gruesa. 
Completa el ornament0 un paiiuelo rojo con pintas blancas, color que, 
como es evidente, domina. 
Las mujeres llevan una falda abierta azul oscuro, a veces con cuadros 
-siempre oscuros- y una blusa a listas rojas y hlancas. Por excepci6n. el 
traje masculino es mis vistoso y complejo. 
Un poco mis a1 Sur, en Chichicastemango, Totonicapin y Quetzaltenango, 
se invierten 10s i6rminos. El hombre usa una faldita corta a cuadros en 
tonos marr6n oscuro. La mujer luce una falda larga; azul, con adornos 
hlancos, una blusa bordada hellisima, en la que se alternan el azul y el 
rojo y una toquilla vistosa, usada con frecuencia a modo de sombrero 
durante horas interminahles, frente a una mercaderia que pareciera (como 
en todos 10s mercados de America Ibera) destinado mis  a la contempla. 
ci6n que a la venta. 
En El Salvador, Honduras y Nicaragua volvemos a encontrarnos el traje 
campesino hlanco sucio en el hombre, de percal anodino en la mujer. Costa 
Rica. es un  quiste europeo y en la Zona del Canal de Panami (como en 
Cuba) el jolgorio continuo transluce en la hlancura del atuendo mascu- 
lino y en la incitaci6n cosmopolita de la mujer. 
El paisaje colombiano conjuga dos elementos desconcertantes en grado mis 
notorio a b  que en Amirica Central: el tr6pico y la altura. Los pastos y 
10s bosques cordilleranos se hacen azules en lontananza y el homhre aporta 
escasos recursos de color a esta conjura interminable de verdes, salvo en 
la decoraci6n exterior de las casas. El fen6meno es similar en las serranias 
venezolanas, si bien menos acusado. Pero en el Caribe de Venezuela pa- 
recieron exacerbarse todos 10s atributos de una luz enceguecedora. El pintor 
Rever6n sinti6 en carne y calor el efecto y tent6 de llevarlo a sus lienzos. 
En una retrospectiva del artista puede advertirse la mutaci6n angustiosa. 
Primer0 son follajes de verde claro. La obsesi6n de la luz gana en inten- 
sidad a medida que el pintor se acerca a su meta. Y esta es, simplemente, 
la mancha hlanca, directa del tub0 o de la espitula sohre el lienzo blanco. 
Apenas se intuyen formas desdibujadas. Por este camino Rever6n lleg6 a 
la esencia de la luz tropical. Son tantos y tan fuertes 10s colores, que se 
confunden, multiplican y, a la postre vuelven en el conjunto del espectro 
a su valor primigenio, a1 blanco puro. Frente a este deslumbrante hrillo 
sin tasa, el homhre s6lo puede aportar la albura de su vestimenta y el 
negro de su tez. 
Por la vertiente del Orinoco a1 Amazonas, siguiente la ruta del calor, el 
fen6meno se repite. Algunos brasileiios de talento han ensayado a pintar 
el tr6pico. Pero 10s mis  se quedan en el tr6pico social, como Di Cavalcanti. 
Y 10s mejores, como Portinari, son mentalmente europeos. 
Volvamos, por tanto, a la ruta andina. Ya en el Sur de Colombia, calibra- 
mos la proyecci6n de las otrora grandes culturas ecuatorianas. El indigena 
que puebla las vegas desde Popayin a1 Sur, a medida que sube en su ha- 
bitacibn, sube en el us0 del color. En Otabalo domina el negro, pero a1 
acercarnos a 10s aledaiios de Quito se nos anticipa lo que ha de ser cons- 
tante en el  rojo del antiguo incario. Entre Quito y Guayaquil hay un pueblo 
min6sculo llamado Pujili. La plaza reune, sin embargo, cuatro manzanas. 
Los dias de mercado se produce una bara6nda de colores que la mis  exal- 
tada fantasia apenas puede imaginar. En Pujili el viajero tropieza una vez 
mis  con el  fen6meno americano que subyuga y apasiona: la valentia y la 
gracia en las combinaciones cromiticas, que van a continuar, con pequeiias 
alternativas, hasta el norte de Argentina. 
Es dificil eoncehir (salvo en la audacia inigualada del Greco) osadia pa- 
ralela a la que componen dos indias del mercado de Pujili. Tengo grahado 

en la retina el contraste de un aiiil profundo contra un azul marino y un 
violeta casi negro, enmarcado todo por infinitos rojos a1 fondo. La pareja 
pasa, en mi recuerdo, a1 lado de una india sentada. Del poncho entre- 
abierto, rojo burdeos, sale una manga de la blusa, morada; a sus pies 
hay una manta escarlata y un paiiuelo anudado a1 pecho le cuelga por la 
espalda. Este es de nylon, mis pilido, con manchitas marr6n. Y no es 
todo; le rodea el cuello una hufanda, sin duda de telar mecinico, a cuadros 
y listas, con no menos de seis colores diferentes. Esto en cuanto a tejidos. 
Ademis, lleva un grueso collar dorado que le da unas diez vueltas y unos 
pendientes descomunales que rematan en una enorme ligrima roja. 
Vuelvo a contemplar el cuadro y se produce en mi una sorprendente se- 
lecci6n. A poco de insistir en el atractivo del formidable abigarramiento 
de colores s6lo quedan en la retina el violeta de la blusa, el burdeos del 
poncho y el escarlata de la manta. Cuando me doy cuenta, abomino del 
nylon y de la fihrica. 
Ya no importa la violencia de las tintas comhinadas, ni  su valor indepen- 
diente. En ninguna otra parte, como en estos mercados andinos, el ohser- 
vador se percata de que el arte de mezclar 10s colores es un don natural; de 
que su pureza est6 en raz6n directa del “primitivismo” de quien lo realiza. 
No titubearia el que esto escribe en situar el extremo en un Tambo o 
mercado frutero de La Paz y el otro en la corbata del turista norte. 
americano. 
Las variantes en la gama de estos colores, que llegan a su perfecci6n en 
la rihera boliviana del Titicaca, exactamente en 10s alrededores de Tiquina, 
entra ya en el juego valorativo de las preferencias. La gracia condiciona 
todo lo que sale de la mano artista del indio, sea el tejido, el juguete o 
la cesteria. 
Mas, tambi6n en la sierra peruana y en el Altiplano el viajero curioso 
tropieza con criterios dispares y a6n antag6nicos en el empleo del color. 
Sentada en las escalinatas de la plazuela de San Francisco, en el Cuzco, 
hay una pareja. El lleva 10s caracteristicos pantalones cortos, oscuros, ce- 
iiidos a1 muslo. El poncho, muy remendado, es sobrio. Las numerosas franjas 
juegan siempre en el rojo. Estin oscurecidas por Ias manchas y el tiempo. 
Ella luce mayor variedad de tejidos y colores. La falda es marr6n oscuro y 
el pequeiio manten que se anuda a1 pecho y cuelga de la espalda con la 
carga de leiia, responde a1 arquetipo de la regi6n: sohre un fondo casi 
negro se destaca el dihujo trenzado en diferentes rojos. Las grecas tienen 
sabor y raigambre prehispiniros. Lo mejor es el sombrero, un pequeiio 
casco blanquecino, esf6rico truncado, que abarca exactamente el crineo. A 
su alrededor, abrazando la urdimhre de paja, el alero rojo indefinihle. Mis  
all i  forman grupo un homhre y dos mujeres. Ellas llevan la tpca de aire 
medieval cubierta por un lienzo negro que cuelga equidistante y rodea la 
cabeza. Se adivinan varias rayas debajo de la principal. No llevan toqui. 
lla, sino una chaqueta adornada en la pechera y las hocamangas. 
En pleno Titicaca encontramos variantes de 10s dos arquetipos reseiiados. 
Y en esta geografia del color nos topamos frecuentemente con una alter- 
nancia casi peri6dica entre la exaltaci6n del color y el tenebrismo. En Ti- 
quina, punto de trbnsito, deslumhran la algarabia y el  descubrimiento de 
colores insospechados. Diez kil6metros mis  all i  hombres y mujeres +ten 
de negro. En 10s Tamhos y en el mercado de La Paz volvemos a extasiarnbs 
ante la variedad y riqueza de tonos y matices. Pero a1 salir de la capital, 
camino de Oruro, nos cruzamos con UR piiio de llamas que conducen dos 
hombres y tres mujeres, todos oscuros, con una franja rojiza, ellas, ep el 
borde inferior de la falda. En un momento dado se produce la cofijun- 
ci6n en un grupo plistico incomparable. Se detiene una india enljtada 
que lleva colgando de la espalda una criatura de meses y de la m a m  un 
niho que puede tener cuatro o catorce aiios. Este lleva amarrada poy el 
mismo procedimiento de la madre, una gallina. El animal que cuelgq de 
la espalda infantil y la criatura que pende de la materna, inclinan sus ogbe- 
zas en perfectas lineas paralelas horizontales. La cara del muchacho es de 
porcelana. Enmarcada en 10s tejidos de un marr6n casi negro, nos da la 
esencia misma del valor mineral del altiplano. 
CDiremos una vez mis, que Am6rica est6 definida por el contraste? 
Este mismo aymari de la zona Oruro Potosi compone en Copacaband, a 
orillas del lago Titicaca, la cesteria multicolor mis armoniosa que inagi- 
narse pueda. 
La imagen postrera nos la da un canasto de cincuenta centimetros de altu- 
ra. A1 amarillc pilido de la paja que inicia el borde superior sigue un 
morado inidito. Despuis el verde neutraliza la nueva franja hurdeos yl a 
su lado, otro amarillo enlaza ahora con el rojo y el  azul. Si el curiora re- 
corre la larga hilera de vendedoras, no encontrari dos combinaciones iguales. 
El indio y el  mestizo aman el color y lo sienten consustancial. Por @so, 
entre otras grandes aportaciones que ya son realidades, el artista americp 
no, a1 hacerse universal, incorpora a1 mundo de las artes plisticas nuevas 
elementos originales e inesperados. 
Pero 6sta es materia de muy diverso planteamiento. 
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e ineluctable de Amkrica, continente que 
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gestaci6n. 
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Y o  celebro en Matta esa liberaci6n del subconsciente que le 

ha permitido llevar a1 lenguaje del color la tremenda peripecia 
de nuestra apasionada topografia continental. La experiencia 
surrealista -superada mas tarde por otras indagaciones vita- 
les- le concedi6, sin duda, el impulso necesario para dar ese sal- 
t o  hacia el mundo puro de las esencias. 

Yo saludo en Matta ese poder mitico, el mismo que en 10s 
comienzos del arte europeo tuvieron 10s grandes creadores de la 
visi6n cultural. Ante ese poder, las otras cualidades del artista 
--su thcnica certera y su maestria del color- quedan replega- 
das a segundo tQmino. 

AmQica agradecera alguna vez en forma unanime a1 gran 
plasmador de 10s mitos continentales. Aunque pueda parecer que 
incurro en un exceso platbnico, yo s6 que &$e cristaliza en la 
idea que tenemos de este extremo del planeta y que esta idea, 
de tan acendrada, es mera emocibn, amni6tico sentimiento. 
Sacarla a la luz, colorearla y fundirla, en 10s ojos del mundo, 
ha sido la proeza maxima de Matta, el mas universal, por ge- 
nuino, de 10s pintores de nuestro continente. 
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estcin buciendo y sin relaion dl mundo macrofisico, estos hombres 

estdn mostrando un poco el funciondmiento de su muiido psiquico. 
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E N 10s liltimos dias del aiio antepasado s3 

efectu6 en Londres una exposici6n de 10s 
cuadros de Alvaro Guevara, nacido no SB 

si en Valparaiso o Viiia del Mar y muerto no 
hace mucho en Ai%-en-Provence. Cuando vi el 
anuncio de esta exposicibn me alegre porque 
crei que seria un homenaje a l a  memoria del 
artista; pero a1 visitarla vi que 10s cuadros ex- 
puestos se hallaban a la venta. Los herederos 
de Guevara dispersaban las telas de las cuales 
dste no quiso nunca desprenderse. Ni 10s re- 
cuerdos de familia escaparon: alli estaban con 
su precio (y  supongo que serian vendidos), 
un retrato de la madre del pintor, otro de la 
esposa y un autorretrato pintado por Alvaro 
cuando tenia 13 aiios. 

Ya que de esta manera se echaba a 10s cua- 
tro vientos la obra de uno de nuestros mas ex- 
traordinarios artistas, insisti ante un millonario 
chileno residente en Londres para que compra- 
ra alguna de las telas y la obsequiara a nues- 
tro Museo de Bellas Artes. Eso significaba un 
desembolso de doscientas o doscientas cincuen- 
t a  libras esterlinas. Una miseria para aquel 
hombre rico que se vanagloriaba de haber co- 
nocido intimamente a Guevara. “Asi -le dije- 
Ud. honrarh la memoria de su amigo y enri- 
quecera nuestro patrimonio artistico”. Hastz 
trat6 de halagar su vanidad (que es mucha). Le 
dije que si obsequiaba la tela a nuestro Museo, 
yo me encargaba de hacerlo aparecer en Chile 
como un Mecenas. Pero el millonario tenia mas 
de Shylock que de Mecenas. Me respondib que 
no disponia de dinero y se escurri6 frotandose 

por Salvador REYES 
ridas por coleccionistas brithicos.  Llamaba la 
atenci6n especialmente el autorretrato, obra ex- 
traordinaria para 10s 13 aiios del autor y para 
cualquiera edad. Se ve ya en esa pintura la 
sensibilidad de Guevara y la fuerza interior que 
lo animaba y pueden distinguirse 10s elementos 
esencia‘es que debian formar mas tarde su per- 
sonalidad inconfundible. Otra obra extraordi- 
naria, tal  vez la que mejor contiene todos 10s 
valores del artista, es el retrato de su esposa, 
la seiiora Guiness. Guevara afirm6 en esta 
obra su libertad de concepci6n, su rigor de di- 
bujante, su soltura para dominar el colorido. La  
dama aparece sobre un sofa, con sombrero pues- 
to y 10s pies desnudos. La expresi6n y el movi- 
miento de la figura son indescriptibles. El pin- 
tor ha afrontado todos 10s problemas con la se- 
renidad de un artista del Renacimiento, buscan- 
do el secreto espiritual de su modelo, creando 
en torno suyo una atm6sfera sensible con una 
especie de realism0 espiritual. Sin duda esa pe- 
queiia te’a es una obra maestra. Tambien lo es 
el retrato de l a  madre, delicado e intenso a la 
vez. Guevara se entreg6 entero en esos retra- 
tos. Ellos dicen c6mo podia amar  el alma com- 
pleja y torturada del gran artista. Aureol6 esos 
rostros de una magia que s610 el genio y el* 
amor podian producir. 

Se exhibieron otras obras de cargcter mas 
subjetivo. Me pareci6 admirab!e “La maquina 
de coser”, tela en la cual 10s medios de expre- 
si6n se hallan tan  simplificados que, a no me- 
diar, su verdadero genio, habria producido la 
mas seca e inexpresiva de las obras. Pero, des- 

uno no olvida nunca. La  combinaci6n de 10s gri- 
ses y la simplicidad de las lineas sirvieron a 
Guevara para producir una obra austera y pa- 
tetica. 

E n  la exposici6n de Londres admiramos tam- 
bjen algunos paisajes en que el pintor no se mos- 
tr6 menos excepcional. Motivos de Normandia 
y de Inglaterra le sirvieron para atestiguar que 
ningfm genero de la pintura le era extraiio. 

El aspect0 literario de la personalidad de 
Guevara se manifest6 en sus retratos imagina- 
rios, en sus flores irreales y en sus escenas de 
teatro. Posiblemente yo est6 equivocado, pero 
me parece que este sector de su obra es el me- 
nos valioso pictbricamente, pero muy interesan- 
te para penetrar en su inquieta y compleja per- 
sonalidad. Las flores monstruosas y 10s rostros 
nunca vistos son 10s testimonios secretos dejd- 
dos por este gran sofiador. Desde luego, no se 
tncuentra en estas telas ninguna influencia 
murrealista. Guevara es sin parentesco; primero 
y, acaso, filtimo de su estirpe pictbrica. Como 
retratista, real o imaginario, como paisajista o 
creador de escenas teatrales, impuso su perso- 
nalidad asombrosa. E ra  potente y por eso no 
se limit6 a un genero. “Un verdadero pintor 
pinta de todo”, me decia hace poco un joven 
maestro espaiiol. Guevara pint6 de todo y en 
todo impuso su personalidad. 

Este sector literario parece incubado por el 
amor que Guevara profesaba a1 teatro. Vivia en 
una zona feCrica, entre las bambalinas de un 
escenario irreal, m&s de marionettes que de ae- 
tores. Las escenas que pint6 son dolientes y va- 

3 

> 

las manos. Todos 10s ricos son asi: avaros y pojandose con tanta audacia, Alvaro Guevara gas de una poesia melanc6lica. Es un teatrc 
tontos. logrb precisamente lo contrario, logrb llegar a misterioso, en penumbra, del cual se desprendc 

La exposici6n de Guevara en Londres result6 la poesia, a1 drama, a1 alma de su personaje. la misma atm6sfera de incertidumbre y de tris. 
n dxito y creo que muchas telas fueron adqui- “La maquina de coser” es de esas imageries que teza en que se movia el hombre que fue Alvarc 



cierto personaje humano y el lucido y vigoroso 
pintor, en plena posesi6n de sus elementos ex- 
presivos. 

Es indudable que habia en 61 algo o mucho 
de genial. No era un hombre como 10s otros ni 
un artista que pudiera explicarse con claridad 
si no lo hacia por medio de 10s pinceles. Hoy 
abundan 10s pintores teorizantes que producen 
mas libros y manifiestos que cuadros. Se multi- 
plican asi las teorias y disminuyen 10s pintores 
capaces de realizar una obra propia. Guevara 
era de 10s autCnticos: no necesitaba lanzar pan- 
fletos y desarrollar cursos de estdtica. Se ex- 
p‘icaba con sus telas. Estas hablaban mientras 
61 permanecia mudo. 

E ra  un hombre extrafio y secreto, con inge- 
nuidades infantiles como las que tienen -Sean 
lo cuentan sus bi6grafos- 10s verdaderos ge- 
nios. A mi me parece que Guevara era un genio 
y creo que si se hubiera consagrado a1 trabajo 
con mas disciplina y asiduidad, habria sido uno 
Be 10s pintores mas extraordinarios de nuestro 
tiempo. Dej6 obras magistrales, pero en muy 
escaso ndmero. Le falt6 constancia; tal vez le 
falt6 fe  o energia. Fue malogrado por la vida, 
por la fatalidad. 

Le conoci de manera curiosa. En 1941, la po- 
licia chilena encarcel6 a varios alemanes radi- 
cados en el sur del pais, a quienes se les acusB 
de un complot nazi. En represalia, las autori- 
dades ocupantes de Francia detuvieron a algu- 
nos ciudadanos chilenos residentes en Paris. 
Fueron ellos 10s pintores Manuel Thompson y 
Alvaro Guevara, el coronel en retiro sefior Urru- 
tia, el profesor sefior Bunster y un caballero de 
apellido Thenan. Apenas recibi la noticia de la 
detenci6n de estos compatriotas, inicie ante la 
Embajada de Alemania en Paris las gestiones 
para libertarlos y fui a visitarlos a la prisi6n de 
“Cherche-Midi”. Los encontre satisfechos del 

se les habia encerrado en calabozos, sin0 que 
se hallaban instalados en una habitaci6n amplia 
y limpia donde podian moverse y conversar a 
su antojo. Me dijeron que la comida era mejor 
que la que, en esos momentos, se encontraba en 
10s restaurantes parisienses. Todos tomaban la 
aventura con buen humor y paciencia. Todos 
menos Alvaro Guevara que no se cansaba de 
preguntar qui&n podia haberlo denunciado como 
conspirador. Trat& de explicarle que no habia 
de por medio denuncia alguna, sino que 10s ale- 
manes habian procedido en represalia por lo 
ocurrido en Chile. Mis palabras y las de 10s 
otros compatriotas no sirvieron de nada. Con 
obstinaci6n infantil, Alvaro seguia repitiendo su 
pregunta. Parecia abrumado y sus compafieros 
me dijeron que no dormia por las noches y que. 
si dormia un momento, sofiaba en alta voz y en 
ingles. En  aquella Bpoca el inglds no era, natu- 
ralmente, un idioma muy recomendable en zona 
ocupada, ni siquiera para sofiar. 

Despues de tres o cuatro dias de gestiones, 
10s compatriotas salieron en libertad y 10s fes- 
tejC con un almuerzo en el restaurant vasco 
“Zatoste” que existia entonces en 10s alrededo- 
res de la Opera. Estabamos alegres y 10s ex 
prisioneros hicieron bromas sobre su cautiverio 
y 10s incidentes a que habia dado lugar, menos 
Alvaro Guevara, que seguia preguntando quien 
podria haber sido su delator. Parecia creerse 
victima de un verdadero complot. 

En esa ocasi6n se mostr6 ensimismado y muy 
parco en palabras, per0 nos hicimos buenos 
itmigos. Afios atras Alvaro de la Fuente me ha- 
bia hablado con entusiasmo de la pintura de 
Guevara y yo deseaba conocerla. Me prometio 
l’evarme a su taller, pero not6 que se referia a 
su trabajo con poco interds. 

En verano arrende una casita en el campo, 
a la orilla del Sena y le invite a pasar alli al- 
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las dificultades para encontrar alimentos eran 
grandes, la primera vez le pedi que, si podia, 
trajera un poco de salchichbn, de queso o algo 
por el estilo. Se present6 con las manos vacias 
y cuando llegamos a1 pueblecito donde estaba la 
casa, me explic6 que no habia podido traer nd- 
da, pero que ahora iba a comprar algunos co- 
mestibles. “;DBnde star&, aqui, el Mercado Ne- 
gro?”, me pregunt6. Comprendi que mi amigo 
Guevara vivia en la luna, y nunca, en 10s demas 
paseos, hice alusi6n a la comida. Nos arregla- 
bamos con lo que yo podia llevar. 

A1 caer la tarde saliamos a caminar por 10s 
estrechos senderos junto a1 Sena, Alvaro se de- 
tenia a contemplar unas gabarras amarradas a 
gruesos pilotes y me contaba unos cuentos con- 
fusos de aparecidos. Los fantasmas le preocu- 
paban. Con frecuencia se quedaba silencioso y 
ensimismado, como perdido en no se que leja- 
nas imagenes. Andaba con paso lento, 10s bra- 
zos colgantes y una expresi6n de tristeza, casi 
de tortura aparecia en su rostro. E ra  como la 
expresibn de un nifio con miedo. Este hombre 
fornido, que habia sido atleta y boxeador, me 
daba la impresi6n de un infante abandonado, 
temeroso de recibir nuevas heridas de la vida. 
Su voz era obscura, nunca reia con verdadera 
risa. 

Despuds de aquel verano, nos encontramos 
varias veces en 10s cafes de Saint Germain-des- 
pres y una tarde me invit6 a visitar su taller 
en Montmartre. Era aim la guerra, Guevara te- 
nia el taller cerrado, no iba casi nunca. Se 
amontonaban alli mil cosas bajo el polvo. Fue 
entonces cuando vi “La maquina de coser” y 
otras telas que se exhibieron en Londres. Le ma- 
nifest& mi admiraci6n. Alvaro, sin pose alguna 
(era demasiado sensible para ser “poseur”), me 
declar6 que la pintura no le interesaba y que 
su intenci6n era dedicarse por entero a escribir 
teatro. E l  teatro le fascinaba: un teatro sonam- 
bulo, como de marionettes, cuya imagen reflej6 
en algunos cuadros. 

Esa visita me dej6 la impresi6n de que Gue- 
vara era un pintor formidable, pero que nunca 
se realizaria por completo. ;Que le faltaba? Te- 
nia en su mano todos 10s elementos de su arte, 
pero, moralmente, psicol6gicamente, parecia 
deshecho. ;Por que? Nunca lo supe. E ra  un ser 
misterioso, un hombre siempre alejado del mo’- 
mento que vivia y de lo que lo rodeaba. 

Vino a mi casa y me trajo una de sus come- 
dias. La lei con estupefacci6n, sin comprender 
%ran cosa. Habia frases ingeniosas, inteligenti- 
simas. pero me pareci6 que la obra no tenia asi- 
dero y que era lo mas irrepresentable del mun- 
do. Todos 10s personajes salian a escena vesti- 
dos de pajaros y hablaban inm6viles. No habia 
acci6n. Le manifest& sinceramente lo que yo 
pensaba, mas bien dicho, que no pensaba nada 
porque no comprendia claramente sus intencio- 
nes. No creo que el diera ninguna importancia a 
mi opini6n. Despuds partid a Chile. Pas6 el tiem- 
PO y volvimos a encontrarnos en Paris. Me 
anunci6 que una de sus comedias iba a ser es- 
trenada, pero no lo fue. Lo vi raramente, siem- 
pre con su aire timido, desconcertante y dolo- 
roso. Despues supe que se habia marchado a 
Aix-en-Provence, donde muri6. 

iQud gran artista malogrado fue Alvaro 
Guevara! Apenas si  unos pocos nos hemos dado 
cuenta de la perdida que nuestra patria ha  t 
nido con su fallecimiento. E ra  casi un descono- 
cido en Chile, y lo seguira siendo, porque nadie 
ha tenido la idea de reunir un grupo de sus te- 
las. LA que manos habra ido a parar “La ma- 
quina de coser”? iD6nde estaran ahora 10s 
admirables retratos de la madre y de la espo- 
sa? ;Y ese maravilloso autorretrato, pintado a 
10s 13 afios, que hace de Guevara algo asi como 
un Rimbaud de la pintura? 

Las obras que h a  dejado bastan para atesti- 
guar su genio y tambien para que no nos can- 
semos de lamentar que este artista no realizara 
una producci6n mas cuantiosa y pasara sus dl- 
timos afios alejado de la pintura. Cuando uno 
ha tenido la suerte de contemplar un conjunto 
de telas de Alvaro Guevara, se da cuenta de la 
obra inmensa que habria podido cumplir para 
gloria del arte chileno y, seguramente, del arte 
universal. 
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A controversia que opuso, hace m8s de un comprensi6n cualitativa del universo y protesta 
siglo, el poeta a1 sabio, no qued6 liqui- contra 10s procedimientos inquisitoriales de la 
dada sino en apariencia, y en  realidad nueva fisica que quiere forzar 10s secret07 de 

continua revel&ndose como uno de 10s conflictos la naturaleza con “tenazas y palancas”; y por- 
mayores de nuestra civilizacibn. Se t ra ta  de la que se niega a considerar la luz de otra mane- 
controversia entre Goethe y Newton, a prop6si- ra que como totalidad cualitativa, sus ensayos 
to de la Optica de Newton. Lo que choca de in- 6pticos no podian progresar. 
mediato es el desprecio agresivo del poeta, su En contraste con Goethe, Newton en esta in- 
c6lera en apariencia tan  poco pertinente a1 te- terpretacibn mecanicista del universo, que du- 
ma. Goethe contra Newton sostenia que a quien ran  dos siglos, ha llegado a ser el credo cienti- 
quiere separar la luz en colores hay que consi- fico, “practicamente” no reconoci6 sino la inter- 
derarlo un simio; son nuevos oscurantistas, pretaci6n cuantitativa de la realidad. Este inte- 
cuando no gentes deshonestas, aquellos que res exclusivo en las relaciones cuantitativas ha  
pretenden componer de luces coloreadas la luz continuado siendo tan  dominante en la fisica 
eternamente pura. El poeta, a toda costa, con moderna, que Bertrand Russell ha  podido decir 
fundamento 0 sin 61, trata de desacreditar la que habia la posibilidad de que un hombre ciego 
bptica newtoniana con una tal vehemencia, que conociera toda nuestra fisica. Sin suscribir esta 
se ve claro que su indignaci6n tiene como blan- afirmacibn, es innegable que un sabio ciego po- 
co algo mas esencial que 10s problemas 6ptiCOS dria conocer lo suficiente para influir en la teo- 
discutidos en su “Farbenlehre”. (Tratado sobre ria y la practica de aquellos que ven. Porque la 
10s colores). No es este el lUgar para ocuparse reducci6n del conocimiento a fbrmulas cuantita- 
de una querella que la ciencia ha  resuelto hace tivas ha permitido una tal “capitalizaci6n” del 
tiempo en favor de Newton. Schopenhauer, que saber, que la actividad de un sabio privado de 
ensay6 vanamente defender la teoria del poeta, vista podria ejercerse incluso en lo que por ex- 
toca el punto esencial cuando reprocha a New- celencia constituye el domini0 de lo visible. De 
ton que interprete como “cantidad” lo que e3 esta manera, no seria del todo imposible que un 
“calidad”. Mas, el fil6sofo idealista “resuelve” el ciego se ocupara de 6ptica y que descubriera, 
problema por medio de la confusi6n entre ca- por ejemplo, interactividades desconocidas de 10s 
lidad y cantidad, que continda siendo caracte- colores. En  todo caso, ya que la sensibilidad de 
ristica del pensamiento metafisico, tanto idea- nuestra retina no abarca sobre el mapa del es- 
lista como materialista. Goethe veia mas jus- pectro electromagnetico, sino una estrecha ban- 
tamente cuando afirmaba que calidad y canti- da ecuatorial llamada “espectro visible”, el pro- 
dad deben considerarse como 10s dos polos de fesor ciego podria servirse de aparatos analogos 
la existencia perceptible. Hay que afiadir, sin ’a 10s que registran aUt0mfLtiCamente diferen- 
embargo, que el poeta no admite esta polaridad cias de colores que escapan a nuestro ojo. Adn 
sjno tebricamente y con tales restricciones que mas: por analogia con sus sensaciones tgctiles, 
hace imposible la investigaci6n cientifica. En  la auditivas u olfativas, le seria posible llegar 
practica, ai proclamar que la fislca debe consi- tambi6n a una cierta comprensi6n psicol6gica 
derar la luz como entidad suprema e indivisible, del mundo de 10s co!ores. Hay una objeci6n a 
lo que hace es excluir la interpretaci6n cuanti- esto: el ciego no sabria, a pesar de todo, sino 
tativa. Por lo demas, como no admite sino la designar colores sin conocerlos, pues sabria 
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inicamente en un orden numeric0 
de longitudes de ondas correspon- 
cir, no conoceria sino nombres y 
si  por analogia obtiene una no- 
, el sutil ciego, por muy sutil que 
siempre lo esencial: la calidad. 

ussell no dice, acaso, que no se 
de cuentas, hacer comprender la 

”, sino sefialando a l m n  objeto de 
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Dibujo  de Goethe p a r a  L GOETHE ma escena de su obra ”Fausto”. 
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por, Wolfgdng PAALEN 
cho de que existe. puede ser muy tranquilizador, 
pero no afiade nada a la comprension. 5610 una 
vanidad muy ingenua toma sucesibn por pro- 
grcso y acepta la  superioridad inevitable del 
illtimo que viene. 

Otras culturas, que no tenemos ningun dere- 
cho a considerar como inferiores a la nuestra, 
s e  ocuparon esencialmente de la cualidad. E n  
la antigua Grecia, por ejemplo, esta tendencia 
se expresa en el hecho de que las matematicas 
griegas puedan derivarse enteramente de nume- 
ros naturales. AI no disociar entre “formas” y 
“ntimeros”, 10s griegos no supieron inventar el 
g ran  simbolo que es el ombligo del algebra: el 
Cero, inventado igualmente por la India antigua 
y por 10s Mayas. Incluso, Aristoteles no consi- 
deraba las relaciones cuantitativas que hizo la  
unidad del universo griego, ciertamente que no 
cs  por entero inconsciente, como tampoco lo 
e ra  la sorda resistencia de Goethe contra el des- 
arrollo “irracional” de las matematicas de su 
Bpoca. En  la medida en que es e! continuador 
d? Platbn, Kant  participa igualmente de esta 
rxir tencia ,  y su discipulo Schiller, en un poenia 
cklebre, hace que perezca el audaz que :e SLI- 

merge hasta  llegar a1 caos abisal prohibido pa- 
ra 10s ojos humanos, exactamente como el mito 
griego hace perecer a aquel que revela lo amor- 
fo, “porque lo Indecible y lo Inimaginable por 
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siempre han de quedar ocultos”. Dicho de otra  
rnanera, para ellos el hombre no h$ de querer 
asir sino lo que pueda expresar en terminos de 
cualidades humanas. 

Est0 puede parecer en contradicci6n con la 
anticipaci6n que hizo Demtcrito de la  teoria 
at6mica. Porque a1 decir que “lo dulce es dulce, 
lo amargo amargo, lo frio frio, unicamente por 
convenci6n”, Dem6crito parece anticiparse a Ga- 
lileo, para quien esas percepciones cualitativas 
no son sino “nombres”. Mas, para  Gmcfa esta 
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teoria continua siendo un hallazgo filos6fico; 
practicamente, la ciencia antigua no mide sino 
clasifica entidades cualitativas. 

Entre tanto, la ciencia moderna nace precisa- 
mente de ]as experiencias de Galileo, quien co- 
mienza a establecer “leyes” universales basadas 
sobre lo conmensurable. L a  objeci6n de que no 
debemos considerar a la  fisica cdmo la  sola 
ciencia, que hay otras cuya ocupacion no es 

anicamente la  cantidad, no toca lo esencial. 
Desde luego, porque es la  fisica la  que ha en- 
gendrado la tCcnica que domina nuestro mun- 
do, en seguida, porque ha sido ella la  que ha 
sabido desarrollar el metodo de investigacibn 
mas fecundo, el mCtodo de “experiment0 con- 
trolado”. 

Pero la vida no consiste en abstracciones, y 
para  una inteligencia que no se inclina a1 asce- 
tismo sabio, es insoportable vivir en un estado 
de “ceguera emocional”, en el desierto de una 
realidad cuantitativa. Newton se libr6 del aprie- 
to  con Dios, mecAnico en jefe, que de una vez 
por todas pus0 en marcha la maquina univer- 
sal, la cual desde entonces no tiene sin0 qui  
realizar durante el infinito “su negocio inima- 
ginable de jala y empuje”. P a r a  aquellos que 
exigen mAs, habia que volver a hallar las cua- 
lidades. Mas idbnde? iPobres cualidades ! Ex- 
pulsadas de la realidad cientifica, un primer 
contingente fue rechazado hacia el purgatorio 
metafisico, bajo la  vaga designacion de “cua- 
lidades secundarias”; secundarias o no, pronto 
a1 menos tuvieron la  satisfacci6n de ver .que 
se les unian las otras. Porque la fisica, iiicapaz 
a la  larga de retener ni  aLin te6ricamente 
(practicamente nunca lo habia podido) algu- 
nas  especies de cualidades, termin6 por aban- 
donarlas casi todas. L a  filosofia las adopt6, pe- 
ro  las t ra t6  como madrastra .  Porque la filoso- 
fia, hasta  nuestros dias, se sirve para  sus 
ejercicios de ventriloquismo, de una mufieca 
metafisica, rellenada con 10s subproductos de 
las matematicas y fisicas a1 USO. Y como esas 
ciencias n o s a b i a n  qui: hacer con las cualida- 
des, por fuerza tuvo la  filosofia, a su vez, que 
excluirlas de su “realidad noumenal”, las em- 
puj6, por decirlo asi, de una realidad a la otra. 
Ademas, desgraciadamente, el pensamiento me- 
tafisico ha  continuado fie1 al metodo teologico 
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de explicar una inc6gnita por dos inc6gnitas. 
Sera quua  porque emergi6 con Tomas de Aqui- 
no como primer islote de raz6n del diluvio teo- 
Ibgico, que la metafisica se arroga un dere- 
cho de extraterritorialidad. En  realidad, cuando 
no sabe situar una cosa en la realidad, le aiia- 
de una pieza que la alarga, una realidad-pos- 
tiza. Piezas de alargamiento son: lo sobrena- 
tural para una naturaleza demasiado pequefia; 
lo sobrerracional para una  raz6n demasiado 
flaca; una libertad de doble fondo, una moral 
extra-moral y partidaria para 10s fieles del “is- 
mo” consagrado, en resumen, si  no se sabe 
definir una cosa, se hacen dos de ella. Es c6- 
modo, pero no conduce muy lejos. Que un pen- 
samiento realmente profundo no escape a l  dua- 
lismo inherente a la necesidad de admitir 
ciertos “a priori” y axiomas intelectuales, es 
una afirmaci6n que prueba s610 que el pro- 
blema ha sido planteado equivocadamente. Por- 
que, segun la excelente observaci6n de Ratner, 
“10s terminos son ellos mismos consecuencias 
y no causas originales o metafisicamente primi- 
tivas”, por que, “todo esquema de ideas es ya 
una interpretaci6n de la experiencia, de la ex- 
periencia de la cual ese esquema de ideas es 
la consecuencia formulada”. Pero solamente se 
volvi6 total la confusi6n, cuando una seudo- 
ciencia llamada dialectica, pretendi6 reconciliar 
ias necesidades de l a  vida con las exigencias 
del conocimiento. Es inlitil volver aqui sobre 
ese tema; baste con decir que, incluso si el ma- 
ravilloso mecanismo dialkctico de la transfor- 
maci6n de 10s opuestos lleg6 a funcionar algu- 
na  vez en otro lugar que en la cabeza de su 
inventor, sin embargo, la cantidad jamas pudo 
convertirse en calidad, por la sencilla raz6n de 
que cantidad y calidad no pueden de ninguna 
manera ser definidas como “contrarias”, como 
“opuestas”. 

Ya que la cantidad presupone la calidad. Por 
lo demas, la confusi6n constante entre suce- 
si6n y causa, llev6 a1 metafisico materialista a 
la necedad de tratar ciencia y ar te  como su- 
perestructuras. L a  falta de sentido, empero, es 
de tal  modo flagrante: a nadie se le ocurriria 
decir que el amor es una superestructura, por- 
que es necesario nutrirse antes de procrear y 
porque, para el individuo, es mas indispensa- 
,le comer que hacer el amor, ya  que para la 
humanidad es tan  indispensable el amor como 
el alimento. Y no es de ninguna manera lo dis- 
tintivo del ar te  y la ciencia presuponer la sa- 
tisfacci6n de ciertas necesidades primordiales, 
ya que, hablando con propiedad, el hombre no 
empieza sino despues de la satisfacci6n de las 
mas imperiosas necesidades animales. Lo que 
no impide que momentsneamente pueda ser 
mas urgente defender su vlda que hacer e,t 
amor, pero sin amor no hay vida que defen- 
der. AI ver el estado en que se halla una  ci- 
vilizaci6n que crey6 poderse burlar de 10s va- 
lores cualitativos, nada nos permite afirmar 
que la actividad artistica sea menos importan- 
te, en el conjunto de la existencia, que tal  acti- 
vidad militante con miras a un objetivo deter- 
minado. 

Porque es a1 arte que pertenece el domini0 
de la calidad. Eliminada sumariamente de todo 
otro lugar, la calidad no ha cesado de reinar 
en la inmensa extensi6n vedada a1 ndmero, en 
la extensi6n donde la apariencia no engafia ja- 
mas. Es  verdad que desde Goethe 10s poetas 
han perdido toda voz en la discusi6n. Pero como 
ningtin ser viviente puede darse por satisfecho 
con la comprobaci6n que la luz no es sino una 
cantidad de vibraciones, es tiempo de compren- 
der que el poeta dice tan  ’‘Cierto” COmO el sa- 
bio cuando proclama que la luz pertenece a la 
visibn, Y en la medida en que creemos que por 
medio de una f6rmula cientifica todo lo que 
hay que conocerse de una cosa, se conoce, nos 
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le 10s sabios) creen hoy tan  supersticiosamente 
:n la ciencia como ayer en la hechiceria. Y no 
;e podria pretender que esta supersticibn vale 
mas que la otra, porque 10s resultados practi- 
cos de la ciencia son benefices en si mismos, 
no lo son necesariamente desde el momento en 
que por una manera de curar aprendemos cier, 
naneras de matar;  tanto que la dominaci6n 
le las fuerzas de la naturaleza en lugar de 
iumanizar l a  vida bestialice a1 hombre. Es  
)or esto que no se trata aqui de una reha- 
Iilitaci6n te6rica del arte, sino de un proble- 
na vital. Mientras subsista la terrible frus- 
traci6n emocional consagrada por la ciencia, 
quedara abierto el camino a 10s charlatanes 
que prometen las satisfacciones emociona’es in- 
dispensables. Aquellos que rehusan arrastrarse 
a la sombra de iglesias en decadencia, con mu- 
cha facilidad se convierten en victimas de mis- 
ticismos totalitarios. 

Pero -y es aqui donde se da  la gran equi- 
vocaci6n- de su lado el poeta esta en error 
si  no quiere admitir mas que la calidad emo- 
cional de las cosas, si  le pone en falsa oposi- 
cion el estudio de su funcionamiento. E l  tiene 
siempre raz6n cuando habla como poeta. En- 
tonces el sol “esta” encima de su cabeza y pue- 
de hacer de 61 un dios o una bola, si asi le 
place. Per0 en el momento en que cesa l a  ins- 
piracibn, ese estado de infalibilidad sonambula 
por el cual el poeta pertenece a todos y no 
actfita como un individuo sino como un sentido 
de la humanidad, entonces debe desconfiar de 
si mismo. Entonces debe saber de lo que ha- 
bla o callarse. Porque si no, a1 no hablar mas 
el poeta en nombre del misterio, corle el ries- 
go de actuar como mistagogo (Empleo mista- 
gogo en analogia con demagogo) que abre la 
puerta a1 oscurantismo. L a  discusi6n sobre la 
necesidad de crear mitos es vana. Quierase o 
no, de todas maneras se formaran nuevos mi- 
tos. Le toca a1 poeta liberar en ellos las fuer- 
zas de creaci6n o dinamitarlos cuando se han  
fosilizado en iglesias. 

Asi como la ciencia para coordinar sus datos 
ha  de ser normativa, el ar te  para emocionar 
debe singularizar, y no puede ser sino indivi- 
dualists en la medida en que cada experiencia 
directa es singular. Por ella, ninguna “obra de 
arte” puede ser universal como una f6rmula 
cientifica, pero el ar te  es universal en tanto 
que expresi6n primordial. E l  s610 puede dar la 
“ecuaci6n dinarnica” de experiencias directas 
en terminos de valores humanos. El  poeta no 
observa, percibe. A la inversa de la observa- 
ci6n que compara y mide, la percepci6n registra 
proporcionalmente, a1 valor afectivo y asi orga- 
ni ritmicamente, mientras la observaci6n co- 
ordina sistematicamente. Por esto todos 10s 
niiios tienen talent0 hasta que aprenden a di- 
bujar en perspectiva; es decir, hasta que el 
ritmo de la expresi6n espontanea es destruido 
por l a  preocupaci6n de convenciones normati- 
vas. 

De ninguna manera esto excluye del arte to- 
da preocupaci6n de medida, como el hecho que 
una no pueda convertirse en la otra no exclu- 
ye que existan relaciones entre calidad y can- 
tidad. Igualmente, l a  diferencia fundamental de 
procedimientos no impide que la ciencia pre- 
sente aspectos esteticos y el ar te  constituya 
un problema para la ciencia. Mas, esta diferen- 
cia fundamental en 1 0 s  medios y fines inme- 
diatos hace que sea imposible para el sabio 
obrar como artista y que el arte sea cientifico. 
Por eso todo c&lculo en el arte, cuando pre- 
tende scr mas que un principio puramente re- 
gulador en la ejecuci6n de la obra, cuando 
quiere ser un principio constitutivo de la crea- 
cibn, no conduce sino a un formalismo acadd- 
mico. Poco importa que sea un academismo na- 
turalista o abstracto. Por eso, el abstractivis- 
mo, que por lo demas ha hecho tanto por 
liberar la expresibn, en cuanto que t r  . 
someterse a normas cientificas y abstrz 
filos6ficas no ha llevado sino a ejercic 
teriles. “La belleza absoluta se encuentr 
mente en las figuras geometricas, en IC 
res puros”, parece que se escucha a Mc 
pero qulen lo dice es Plat6n. ;No es pal 
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academismo, de todo lo que en lugar de des-. 
cubrimiento infinito busca la certeza en la me- 
dida? ParadBjico porque el academismo trata 
de introducir nociones cuantitativas en el arte, 
y en cambio el pensamiento griego estaba tan 
esencialmente preocupado por la calidad. L a  
paradoja es facil de resolver. Precisamente por- 
que l a  ciencia griega no trata sino de unida- 
des cualitativas, es que el arte en Grecia po- 
dia estar ligado a una geometria pl5sticamente 
imaginable, en cambio es incompatible con una 
ciencia amorfamente cuantitativa. 

En  la orilla opuesta, el surrealism0 sigue una  
ruta falsa cuando quiere poetizar la ciencia, lo 
que no puede conducir sino a1 misticismo. Es  ne- 
cesario que el sabio y el poeta acaben por com- 
prenderse; desde luego, que cada uno deje de creer 
que tiene la patente exclusiva de la verdad. L a  
distincibn entre calidad y cantidad no divide l a  
realidad en dos partes, mas, es una necesidad 
instrumental, a1 menos hasta “nueva orden”. 
La realidad es una e indivisible, pues esta pa- 
labra pierde todo sentido si no significa a1 miS- 
mo tiempo ser y devenir. Solamente hactendo 
us0 de abstracciones vacias tales como “lo abso- 
lute" y “la nada”, deja esa realidad de ser 
“nuestra”. Porque, precisamente, nosotros es- 
tamos siempre y en toda parte “en” la realidad 
y no “frente” a ella, es que nuestras aspira- 
ciones humanas son validas como tales y no  
tienen necesidad de ninguna justificaci6n ex- 
trahumana, c6smica. Lo que importa, y decisi- 
vamente, es comprender bien y desarrollar bien 
nuestros medios especificamente humanos. 

L a  crisis capital que en este momento atra- 
viesa la ciencia, permite tal vez la predicci6n de 
un nuevo orden; entonces la ciencia cesara de 
pretender que su verdad es mas absoluta qua 
la de la poesia y caera en cuenta que el valor 
del arte es complementario del suyo, en lug= 
de refugiarse evasivamente en la metafisica 
cuando su fisica se le vuelve muy estrecha. 
“Nosotros no podemos decir lo que realmenre 
“es” o lo que realmente “sucede”, mas, unica- 
mente lo que es observable en cada cas3 con- 
creto’’, concluye Schroedinger, que se atreve a 
entrever las implicaciones filos6ficas de sus des- 
cubrimientos. Aunque por lo general, cuando 
quiere comprenderse filos6ficamente a si mis- 
ma, la ciencia se parece a veces demasiado a 
la serpiente que pretende tragarse su cola y no 
llega a comprender que es lo que le obstruye 
la garganta. La  nueva Fisica de 10s Quanta 
esta obligada a abandonar el determinism0 ri- 
guroso, tenido hasta ahora por el fundamento 
mismo de la fisica; obligada a reconocer que 
es imposible conocer exacta y simultaneamente 
“la posici6n” y “la velocidad”; a admitir que 
en microfisica “no se puede hacer una distin- 
ci6n neta entre el fen6meno que se observa o 
mide y el metodo de observaci6n o medida”. 

Dicho de otra manera, si en el grado supre- 
mo de precisi6n se vuelve incierta la distin- 
ci6n perfecta entre instrumento y materia de 
experiencia, jno se nos permitira concluir que 
la fisica abandona su pretensibn de una inter- 
pretaci6n puramente .cuantitativa que sea tam- 
bien satisfactoria? Algunos grandes fisicos 
comparan las dificultades de la fisica micros- 
c6pica con las de la instrospecci6n en sicolo- 
gia. Y la nueva respuesta a la pregunta: ;Es 
que 10s colores existen en la luz blanca antes 
de que pase a travds del prisma que est& des- 
tinado a descomponerla? parece equidistante de 
las ideas de Goethe y de Newton. Porque la 
nueva fisica responde que existen “pero sola- 
mente como existe una posibilidad antes del 
suceso que nos dira si esta posibilidad se ha 
realizado efectivamente” (pouis de Broglie: 
“Matiere et Lumiere”, p. 272). Como una posi- 
bilidad ... ;Querr& esto decir que la nueva fi- 
sica se atreve a abandonar la certeza por la 
potencialidad? Como una posibilidad. . . Y ante 
la Drueba material aue entre realidad interior 

aci6n sino solamen- 
I ideal, ;se nos per- 
5 pensable es posi- 

;n Emilio Adolfo 
estphalen. 

’at0 de 
tcciones 
50s es- 
a sola- 
)S colo- 
mdrian, Traduccid 
-ad6jico W 

y exterior no hay una separ 
te una precaria demarcaci6r: 
mitira afiadir que lo que e: 
ble? 



“AEIC, en  la obra de arte, el alma individual y aun todo el es- 
piritu de la raza, conmemora su identidad con el cosmos, evoca 
sus suefios primordiales y celebra, e n  suma, sus elementos”. 

Thomas Mann. “Doctor Fausto”. 

El desarrollo de la infancia es el 
desarrollo de una gran pasi6n: la ln- 
tegraci6n a1 universo. Esa pasi6n es 
arrasada por las maquinas de muer- 
t e  del espiritu que son las escuelas. 
A traves de una acci6n organizada 
sobre el concepto de adaptaci6n 
standard, se forma el tip0 de hom- 
bre sin imaginacibn, astuto y ame- 
drentado. Las raices de este fen& 
meno son sociales y estan en 10s 
defectos estructurales de nuestra 
cultura: Desprecio a1 ser humano, 
desquiciamiento de 10s valores, ol- 
vido del ser. 

Cuando se ha renunciado a com- 
prender a1 nifio desde afuera, a la 
sombra del concepto de adaptacion 
y se ha  empezado a amar su creati- 
vidad, se ha  dado el primer paso 
en la tarea de educarlo. De todas 
las disciplinas de la cultura -tor- 
pemente espectralizadas en nuestros 
programas escolares- las artes son 
las  que mejor realizan el fin de la 
integracibn a1 universo. 

Organixacidn libre 
En la actividad artistica, “lo ele- 

mental”; es el punto de partida; 10s 
materiales del arte resultan ser 10s 
comienzos rudimentarios de cons- 
truccidn del mundo. Los colores, las 
palabras, 10s sonidos, las lineas y las 
formas, se organizan espontanea- 
mente y de una manera singular en 
cada uno. Asi, todo niiio tiende a 
formalizar, de acuerdo a “leyes in- 
ternas” un mundo autkntico. La  acti- 
vidad creadora es la liberaci6n de 
pautas energeticas nuevas sobre el 
programa biologico individual. 

Una de las ideas mas eficaces pa- 
ra una educaci6n del futuro ha  sido 
axpresada por Jung, cuando ha afir- 
mado que el equilibrio psiquico, es 
posible solo cuando se permite o se 
alienta la integraci6n del incons- 
ciente. La  clave seria la siguiente: 

que las cosas sucedan en la psique”. 
L a  conciencia ajena se entromete 
continuamente ayudando, corrigien- 
do o negando, sin dejar nunca en 
paz el sencillo crecimiento de 10s 
procesos psiquicos. Seria algo muy 
sencillo si la simplicidad no fuera 
la mas dificil de todas las cosas”. 

Imagenes iluminadas 
Sorprende a 10s que estudian el 

dibujo espontaneo de 10s niiios ver la 
aparici6n de 10s simbolos eternos de 
la conciencia. Estas imagenes del 
inconsciente colectivo aluden a la 
relaci6n del alma con el cosmos, a1 
drama del desarrollo de la concien- 
cia. Los simbolos solares, la imagen 
del Arbol de oro, El Pajaro y la 
Serpiente, la Nina - Flor, el Hom- 
bre-Pajaro, 10s Volcanes, la Monta- 
na y 10s Astros, E l  Nacimiento y el 
Parto, la mujer-Mundo, el Cazador, 
E l  Rio, Los Animales.. . etc., sue- 
len aparecer en 10s dibujos infanti- 
les; impregnadas, las imagenes, de 
esa inocencia arcaica y elemental. 
En  la gestaci6n de esos dibujos, 
emergen realidades soiiadas, dentro 
de formas simples. A traves de un 
acto ritual, barbaro y jubiloso que 
es la “clase de pintura”, 10s niiios 
logran a veces, actualizar lo perma- 
nente. 

Metddica 
Las caracteristicas de 10s metodos 

de educaci6n artistica tradicionales 
son las siguientes: 
-Poseen una marcada tendencia de- 

corativista, ornamental y aplicada. 
--No estimulan la creatividad. La  

expresi6n personal es anulada, de- 
bido a que se somete por igual a 
todos, a1 modelo y a las f6rmu- 
las. (Recetas sobre el color, l a  
perspectiva, la composici6n). 

-No estimulan vocaciones artisticas 
sin0 que por el contrario tiende a 

provocarles frustracibn. 
-Son de una tendencia naturalista 

y no permiten el desarrollo de la 
fantasia, ni da salida a la sobre- 
carga emocional. 

-Desconocen a1 niiio en su desarro- 
110 y a1 Arte en su genesis. 
Los metodos moaernos tienden a 

estimular la creatividad y la expre- 
sion personal, sin descuidar la ad- 
quisici6n de una tecnica delicada en 
el us0 de 10s pinceles y en la pre- 
paraci6n de la pintura. 

“Experimento Pocuro” 
Las pinturas expuestas durante el 

Primer Festival del Niiio en 1954, en 
Santiago de Chile, y mas tarde en 
Europa, conquistaron a1 publico por 
su atm6sfera de poesia y por su vi- 
talidad. 

El  experiment0 pedag6gico reali- 
zado en la Escuela Granja de Po- 
curo, con ninos de extracci6n cam- 
pesino, se planific6 sobre una base 
conceptual muy simple: alentar el 
proceso creativo individual. La  obra 
terminada debia ser una conquista 
interna para cada niiio. Se permiti6 
que cada cual trabajara segun su 
propio ritmo. 

Reconciliacidn consigo mismo 
De este modo, el aprendizaje ba- 

sic0 fue aprender a ser libre. Nun- 
ca se cay6 en el error de comparar 
10s resultados de un niiio con 10s 
de otro. Cada cual debia buscar en 
sus propias obras 10s elementos de 
superaci6n. 

Aprender a “ver” 
Otro aspecto importante consisti6 

en que cada niiio cultivara una nue- 
va modalidad de enfoque de lo real. 
Se cuidaba de no confundir, en un 
comienzo la observaci6n de tip0 cien- 
tifico, analitica, con la contempla- 
ci6n tranquila y ociosa que es la pro- 
pia del artista. Los espectaculos del 
sgua, las perspectivas de la noche, 
las leyes de iluminaci6n de las gran- 
des fogatas, la carrera de 10s ani- 
males,- las expresiones de 10s rostros 
o de las cosas. Aprendi, junto a 10s 
alumnos a mirar sin avidez, sin co- 
dicia. 

Se logr6 la intimidad con la natu- 
raleza y el paisaje y todos sus ele- 
mentos se entregaron poco a poco 
en toda su desnudez. 

Se evit6 la tendencia a “compo- 
ner” un sistema de Brdenes plasti- 
cos o geometricos que, como se sa- 
be, traen el bloqueo de la creativi- 
dad en el nifio, debido a la rigidez 
de las pautas dinamicas que se uti- 
lizan. 

Movimiento, un sentido que se 
manifiesta 

Se pus0 especial Bnfasis en el di- 
bujo del movimiento, como proyec- 
ci6n de un sentido interior que ma- 
nifestase, aunque torpemente, la 
“energia de formaci6n”. 

Este concepto parte de que 10s 
colores, las formas y 10s movimien- 
tos, se ligan en la mente del nifio 
a significaciones emocionales, es de- 
cir, son un lenguaje directo. Asi exis- 
te el color del entusiasmo y el mo- 
vimiento de la tristeza. 
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alli el escaso valor que tiene la pin- 
tura reproductiva. Muchas veces, la 
fuerza que posee el contenido ins- 
tintivo es tal, que apenas logra ser 
formalizada y controlada por el ni- 
fio. Esta violencia de las formas, 
constituye el mayor encanto de las 
pinturas infantiles. E l  aspecto pri- 
mitivo es el que generalmente el 
adulto no acepta, porque no lo en- 
tiende, entonces t ra ta  de “corregir” 
personalmente o con indicaciones so- 
bre proporcion y ajuste a los mo- 
delos. 

Lo unico importante  es el 
“ sentido” 

Los aportes de la Psicologia de la 
Forma, la teoria del isomorfismo 
psicolbgico, la sistematiaci6n reali, 
zada por la Morfologia, 10s aportes 
inapreciables de la Epistemologia 
Genktica, han  sido fecundos en la 
exploraci6n y comprension de las 
formas que son productos de orga- 
nizaci6n. Se han descubierto algu- 
nos principios que explican c6mo la 
conciencia confiere “sentido” a las 
formas. Segun Koffka, es en el es- 
piritu humano en-donde el aspecto 
del “sentido” se manifiesta mas que 
en parte alguna del universo. E n  
cuanto a su campo de aplicaci6n es- 
tas ideas constituyen una base uti1 
para elaborar una nueva pedagogia 
del nifio creador. 

En  la exploraci6n de las funcio- 
nes creativas con base experimen- 
tal, podemos mencionar 10s trabajos 
de Piaget, Bender, H. Read y Geor- 
ges Bohn, entre otros. L a  concep- 
ci6n de Rof Carballo, acerca de la 
expresi6n y el lenguaje es tambien 
un gran aporte. L a  expresi6n in- 
fantil, segun este autor, seria la ma- 
nifestacion de una onda vital que 
parte del arquiencbfalo, mundo emo- 
cional o cerebro arcaico y, que a me- 
dida que el niiio crece, tiende a for- 
malizarse en el neocortex y a hacerse 
consciente. 

Embriologia de  la creatividad 
De tal  modo, la expresi6n tendria 

una evoluci6n, que partiendo de las 
raices pasionales de la existencia. 
con el grito y el llanto, encontraria 
lentamente sus cauces propios de 
formalizaci6n alcanzando tipos de 
expresi6n simbblica. Gessel, Piaget 
y Jung han constatado tambien este 
desarrollo. 

Pero la racionalizaci6n de la ex- 
presi6n no es en ningtln cas0 la me- 
ta de la personalidad. Rof Carballo 
expresa en su obra “Cerebro interno 
y mundo emocional” que “La fun- 
ci6n biol6gica de la emoci6n, es la 
misma que la funci6n biologics del 
sistema neurovegetativo, mantener 
la unidad del hombre, desplegada en 
sucesivas, jerarquicas formalizacio- 
nes, pero asentada siempre, sobre la 
misma radical vinculaci6n unitaria 
del “Tono vital”, de aquello que es- 
tablece la continuidad del individuo, 
desde su ultima celula hasta su ulti- 
mo pensamiento”. 

Imaginacidn nitida 
El cultivo de una imaginaci6n ni- 

tida no debe confundirse con el de 
la ideaci6n Clara, proceso este ulti- 
mo vinculado a la abstracci6n. L a  
imagen nitida proviene del cerebro 
Bptico y es alimentada por el mun- 
do emocional. Lo racional tiene un 
papel estabilizador y de ajuste a la 
realidad escueta, mientras lo emo- 
cional es dinamizante. 

Celebracidn del Universo 
Durante el acto creador el niiio 

aborda su iniciaci6n en el mundo. 
Sus primeros afios, de base alta- 
mente emocional, son una celebra- 
ci6n del universo, o lo serian si  no 
estuviera constantemente agredido. 
El  sentido poetic0 y realista, inna- 
to en el niiio, proviene, sin duda, de 
su experiencia de “Lo Elemental”. 
Por eso nos parece anemica y mal- 
sana la enseiianza del arte a base 
de f6rmulas esquematizantes, imita- 
ci6n, decoracibn, sometimiento a las 
imagenes extraiias. 

E l  sutil espejo del animo se opaca 
y el ojo no capta la frescura y la 
magia del universo iluminado. 



JOSE BALMkS. 

GRACIA BARPIOS. 

Del 29 de agosto a1 5 de septiembre se celebrb en 
Paris la I1 Bienal de la Juventud, exhibicibn interna- 
cicnal de artes plhsticas. 

Chile particip6 en la Bienal con las obras que 
presentamos en esta pkgina. 

MARTINEZ BONATTI. 
Jos6 Balmes - “En el suelo”. 
Gracia Barrios - “Cordillera”. 
Albert0 PQez - “Semilla”. 
Carlos OrtCzar - “Chalinga” 
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Patricio Valenzuela 
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- “Roquerio”. 
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EXEQUIEL PLAZA: Carro de ‘Tercera. 

JULIO ESCAMEZ 

s actuales 
realistas en la 

AS acnMIles tendencias reali-tas en la 
pintura nacional aparecen propiamente 
en la tercera decada de nuestro siglo, co- 
mo consecuencia del desarrollo de las lu- 

chas sociales. L a  formaci6n ideol6gica y plas- 
tics de la mayoria de 10s pintores comprendidos 
en estas tendcnCias, est& vinculada, directa o 
indirectamente, a1 rico y complejo proceso poli- 
tico, social y cultural que tiene su culminaci6n 
en el llamado movimiento del Frente Popular. 

Pero sus raices hist6ricas se remontan a 10s 
albores de nuestra independencia: “El Mulato 
Gil”, que sirvi6 en el ejercito de la indepen- 
dencia y pint6 10s retratos de 10s principales 
libertadores; y a Carlos Wood, mariner0 ingles 
que sirvi6 tambien en el mismo ejdrcito y re- 
flej6 en sus cuadros las hazafias de nuestra 
marina. Estos constituyen 10s primeros brotes 
del realism0 y de la pintura nacional. 

Son herederos tambien de Mauricio Rugen- 
das, el artista aleman que pint6 escenas y tipos 
populares de l a  epoca de la consolidaci6n de 
nuestra Repdblica. Rugendas, con quien nace 
propiamente la pintura nacional, se radic6 en 
Chile en un momento altamente favorable para 
el desarrollo artistico, cuando el movimier?to 
del 42 estaba en su apogeo. 

Pero sobre todo, descienden de 10s pintores 
denominados “la generacibn del trece”, quienes 
retoman las tradiciones realistas nacionales 
de Gil, Wood, Rugendas y Caro, las contindan 
y las enriquecen. Estos aparecen en 10s mo- 
mentos en que la clase obrera chilena empiezs 
a organizarse y tomar conciencia de si misma, 
cuando aun se oyen 10s ecos de 10s cafiones de 
la primera guerra mundial y la revoluci6n rusa 
estremece el coraz6n del mundo. Las tiernas 
mujeres de pueblo de Arturo Gordon; el carro 
de tercera clase y 10s retratos de Exequiel Pla- 
za; la procesi6n de Albert0 Lobos; la novena de 
Jer6nimo Costa; las escenas de puertos, fabri- 
cas, llenas de multitudes de Pedro Luna; 10s 

El  rasgo general que caracteriza a la gene- 
raci6n del aiio 1913, su bdsqueda de temas vin- 
culados con la vida del pueblo, se encuentran 
tambien en 10s pintores realistas que advienen 
con el Frente Popular, quienes recibieron pos- 
teriormente la influencia del muralismo mexi- 
cano, product0 de la revolucibn y particular- 
mente de Siqueiros, que estuvo pintando en 
nuestro pais. 

E n  el aiio 1937, Carlos Hermosilla Alvarez 
inicia la publicaci6n de sus grabados con “Ca- 
ras de la raza”. Este artista venia trabajando 

-desde afios atras en la ilustraci6n de libros y 
revistas y en su taller de grabados que form6 
un grupo extraordinario de artistas, entre 10s 
cuales sobresalieron el obrero Pedro Scarpa, 
Ciro Silva, Rene Quevedo y Medardo Espinoza; 
conocidos todos como grabadores de Vifia del 
Mar. 

Posteriormente, artistas de diversas edades y 
f ormaci6n plastica expresan semejante preocu- 
paci6n tematica, como Venturelli, Escamez, Lo- 
bos, Carmen Johnson, Carmen Cereceda, Car- 
los Faz y otros. 

La. vida cotidiana del pueblo, con su ternura 
y su grandeza, es uno de 10s motivos predilec- 
tos de la mayoria de 10s pintores realistas. Los 
retratos de campesinos, de Carmen Johnson; el 
viejo Toyo, el viejo pampino y 10s enamorados, 
de Hermosilla Alvarez; 10s pampinos y las mu- 
jeres del sur, de Venturelli; 10s nifios jugando 
a la gallina ciega y 10s hombres de Perez Cal- 
dera, de Carlos Ruiz; 10s habitantes de Pocuro, 
10s remeros del rio Bio Bio y las fiestas popu- 
lares de Julio Escamez; las maternidades y 10s 
nifios de Pedro Lobos; las escenas de pueblo, 
de Waldo Vila y de Marcos Bonta; diversos 
dibujos, pinturas y grabados de Osvaldo Salas, 
Sapiain Urizar, Fernando Marco, Ketty Bravo, 
Martinez Bonati, Roberto Marquez, Jose de 
Rokha y otros, reflejan esta preocupaci6n te- 

cuadros de Ulises Vasquez, Fernando Meza, matica. 
Paschin Bustamante, Bertrix, Moya y otros Un rasgo nuevo en las tendencias realistas 
pintores, son valiosos antecedentes que han in- de la pintura actual, lo constituye la pintura de 
fluido en las tendencias realistas de 10s pinto- la miseria del pueblo. Exodo en la pampa, la 
res actuales. viuda, el lustrabotas y el ciego, de Hermosilla; 
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diversos grabados y dibujos de Venturelli y 
Pedro Lobos; algunos cuadros de Carlos Faz, 
el joven pintor fallecido prematuramente en 
forma tragica, y otros, asumen el caracter de 
denuncia social con profunda fuerza dramatica. 

Otro aspect0 nuevo de su expresi6n lo cons- 
tituye la pintura de las luchas populares. Las  
concentraciones y desfiles de Pedro Lobos y 
Nemesio Antdnez; 10s retratos de caudillos po- 
pulares de Adolfo Berchenko y Renan Paz; las 
escenas de las luchas callejeras, l a  serie de 
grabados sobre la masacre de la Plaza Bulnes, 
de Jose Venturelli y Carlos Faz, representan 
diversas facetas de la lucha social. 

No s610 pintan la vida cotidiana del puebko, 
la miseria y la lucha social, sino t a m b i h  la 
esperanza en un futuro mejor y 10s anhelos de 
paz, contra el caos y la guerra. Los murales 
de Julio Escamez, pintados en la Universidad 
de ConcepciBn y diversos locales particulares; 
el mural creado por Venturelli en la Libreria 
Universitaria de Santiago; 10s proyectos de mu- 
rales para el nuevo edificio del Sindicato Mine- 
ro de Lota, realizados por Wenturelli y Esca- 
mez; el monumental cuadro inspirado en la 
paz, de Nemesio Antdnez, y numerosos cuadros 
pintados en 10s sindicatos y locales partidarios, 
son obras realistas que no solamente reflejan 
las concepciones plasticas de l a  mayoria de es- 
tos pintores, sin0 que son tambidn una reafir- 
maci6n de sus ideas ideol6gicas y politicas. 

Estos artistas crean en diversos estilos per- 
sonales y se diferencian claramente unos de 
otros. E l  grabado academic0 de Hermosilla Al- 
varez y su grupo de grabadores; el dibujo ara- 
besco de Pedro Lobos; la minuciosidad y deta- 
Iles de 10s cuadros de Escamez, que se parecen 
a telas del Renacimiento; las equilibradas for- 
mas realistas de Carmen Cereceda; las pinturas 
simples y sugerentes de Carmen Johnson; las 
violentas pinturas y dibujos de Carlos Faz y 
Venturelli, y 10s formas delicadas de 10s tra- 
bajos actuales de este ultimo; 10s sugerentes 
dibujos de Osvaldo Salas; 10s cuadros expresio- 
nistas de Albert0 Ludwig, son ejemplos que de- 
muestra la riqueza y variedad expresiva del 

redismo, que no esta sujeto a ninguna escuela 
ni tdcnica determinadas. 

Otra caracteristica de 10s pintores que hemos 
analizado, reside en el hecho de que trabajan 
desde el simple cartel de propaganda hasta las 
pinturas murales, pasando por la ilustraci6n 
de libros, el grabado, el cuadro de caballete, 10s 
retratos monumentales de 10s lideres y 10s 
grandes cuadros que sirven como tel6n de fon- 
do a las concentraciones populares. 

E n  oposici6n a las tendencias abstractas de 
la pintura actual de nuestro pais, que expulsan 
del ar te  a1 hombre y a la vida, 10s pintores 
realistas expresan a 10s hombres concretos y a 
las cosas que forman parte de su existencia. 
Este es el rasgo fundamental que 10s caracte- 
riza. a todos. 

Muchos de ellos continuan explorando estos 
motivos, buscando nuevos caminos o nuevas 
tkcnicas; otros se han apartado del realismo y 
se han  incorporado a1 abstraccionismo; y un 
grupo, en el cual hay militantes del Partido 
Comunista, han introducido nuevos aspectos de 
la vida del pueblo a su arte. Estos ultimos, par- 
ticipan en la vida diaria con el pueblo, caminan 
con ellos a las concentraciones y reuniones, vi- 
ven su lucha y su esperanza. Para ellos el ar te  
no solamente es una manifestaci6n estdtica, si- 
no un a rma  de combate. Venturelli ha  dicho: 
“Siempre que pinto no olvido que soy chileno y 
que mi ar te  est& a1 servicio de mi pueblo”. 

Larga es la trayectoria que ha recorrido el 
realismo. Germin6 junto con las luchas de la 
independencia; se desarroll6 con Rugendas y la 
consolidacibn de nuestra republica y de nues- 
tra nacionalidad; alcanza un gran  florecimiento 
con la generaci6n del trece; logra un nuevo im- 
petu en su desarrollo con 10s movimientos so- 
ciales de la ddcada del treinta y continua hoy 
enriqueciendose. Todavia queda mucho camino 
que recorrer. E l  realismo est& en pleno desarro- 
110 y cuenta entre sus filas con sobresalientes 
artistas que estan en plena creaci6n y presen- 
tes con sus obras, jtmto a las nuevas fuerzas 
hist6ricas que llevan adelante las transforma- 
ciones de la vida. 

ENRIQUE BERTRIX: Retrato de AndrOs Plonk 
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el Muse0 de 

Bellus Artes 

de Tulcu 

EI MUSEO fue cresdo por Decreto 
Supremo NO 8.283 de 21 )de septiembre 
de 1925, por el Ministro de Educaci6n 
de ese entonces, doctor don Jose Sari- 
tos Salas, bajo la tutela de la IhStre 
Municipalidad. 

su dotacion inicial fue de 88 CUB- 
&os, algunas reproducciones de esta- 
tuas de autores chilenos, altos Y bajos 
relieves y objetos Iantiguos. 

~i 31 de diciembre de 1928, por De- 
crfto Supremo No 6.113, se nOmbro SI1 
plant& de  personal: un COnSerVadOr Y 
un empleado subalterno para su fun- 
cionamientc definitive. 

~1 Muse0 se inauguro con una ex- 
poshion de sus obras y cuadros gre- 
sentados por nrtistas de Santiago Y 
de 1.3 localidad. 

El terremoto de 1928 destruy6 Y de- 
tcricr6 algunas de sus obras, las que 
fueron reparadas en su debido tiempo. 

En marzo de 1929, el Director re- 
cien nombrado solicit6 de la I. Muni- 
cipalidad la entrega de las obras, las 
que fueron instaladas en un departa- 
mento del Liceo de Hombres, donde 
funcicno elrededor de mas de un afio, 
por no enccntrara- un local aprop:ado 

D~spuBs de fste corto pxiodo, pas3 
a ccupar el antiguo local dejado por 
la Casa de Huerfanos, en 2 Poniente 
con 3 Norte, donde se encuentra actual- 
mente. 

AI hacerse cargo de dicho local, el 
iunc onario nombrsdo dedic6 ous pri- 
m?ras actividnides a conseguir del 
MUE-O de Bellas Arks de Santiago, el 
cnrio de algunas obras que vinieran 
a incrementar sus colecciones. 

De dichas gestione:, se obtuvieron 
algunos cuadros, estatcas de yeso y 
bronce, armas y algunos objetos anti- 
guos del Museo Historic0 Nacional, 
Fara la s:cc;6n antiguedades, lo  que 
vino a hacer mas interesante su Exhi- 
bicion a1 publico. 

Conseguido este propksito, se en- 
cauzo la labor a la educaci6n artistica 
de  la numerosa pobhci6n escolir de ’,i 
ciudad, difusion que se hizo con la 
asistencia de 10s colegics y de 
10s cursos superiores de hombres y 
nifias, en dias alternados y acompa- 
fiados de sus respectivos profesores. 
Ademl? se atiende a diversos estable- 
cimientos y sociedndes que lo solicitan 
en sus visitas a1 establecimiento. 

Ita dotacion de salas es: una saL 
grande y das medianas para la pin- 
tura, tres para Id s:cc;6n antiguedci- 
dcs y corredores para las estatuas y 
relieves. 

Otra de las actividades que ha des- 
arrollado el Museo, ES 1 b i  de celebrar 
exy;o?icionea locales y regionales de 
pintura, bijo 10s auspicios de la Mu- 
nicipalidad, quien ha otorgado re- 
compensas a 10s artistas, consistentes 
En medal3.s de plata y ,diplomas. 

Actualmente el Museo cuenta con 
dos secciones: una de Bellas Artes y 
otra de Hstoria y Arqueologia. 

En la primera se encuentran obras 
de alguros pintores extranjeros, co- 
ma: Monvoisin, “Captura de  Caupo- 
hcan” y d3s referentes a la vida de 
Elis& Bravo; AllongB, “Paisajie”; Er- 
nesto Kirchbach, “Sapho”; Miliario, 
“A !a puerta del eonvento”; Coupil, 
“Despues del baile”; Luisa Scopel, 

De autores chilenos: Juan F. Gon- 
zalez, “Pansux”; Pedro Lira, “Los 
canteros”, “El taimado”, “Loa vecinos 
curiosas ’ y “Jardin”; Rafael [Correa, 
dos “Paisajes’; Juan Harris, “Se aca- 
bo el hogar”; Eenito Rebolledo, “Mqz- 
dre”; Alfredo Helsby. “Paisaje”; Ar- 
turo Gordon, Alfredo Valenzuela 
Puelma, Celia (Castro, Valenzuela Lla- 
nos, Joaquin Fabres, Smits, Guillermo 
Martinez, Tobar, etc. 

La escultura esta representada por 
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zalez, “El nifio taimado”; Rebeca 
Matte, don bustos en  bronce; De Fal- 
guere, “San Tarsicio”, Y varias otras 
en bronce de autores extranjeros. 

En 1~2 Seccibn Hist6rica y Arqueolo- 
gia: Retratos de pr6ceres de la Inde- 
pendencia; cuadras flamencos en 1 ~ -  
mina de cobre; cuadros religiosos an- 
tiguos; phteria araucana; estatu2s 
antiguas de aadera;  coleccion de hua- 
cos peruanos; a r m s  ant,guao; colec- 
cion numismatiea; idolos de Pascua, 
Y muchos otros objetos de inter&. u1- 
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te en: muebles de caoba; caja de fon- 
dos del siglo VIII; juegccs de tinter0 
y de mate de plata; fuente de plata 
cincelada; pepas de or0 de oincuefita 
y siete gramos, y piedras finas. 

(Las personas que han cooperado a1 
engrandecimiento del Museo son las 
siguientes: doctor Miguel A. Fernan- 
dez; doctor don Fortunato Rojas La- 
barca; don Isidoro del Solar; don 
Juan Manuel Sslamanca, y don Ga- 
briel Pando Ocampo). 

RUBENS 

Resefia sobre el Muse0 de 

PAOLO VERONESSE 

El Museo de Bellas A r k s  de Vifia 
<le1 Mar 3: fundo el afio 1941, y se 
hizo sobre la base de 113 adquuicion 
p ~ r  parte de la I. Municipalidad de 
vifia del Mar, del Palacio de 1% fami- 
lia. Verga-hi-Errazuriz, conjuntamente 
con el Fcirque del mismo nombre. 

AI efectcarse la trunsaecion, se in- 
cluyeron obras pertenecientes a 1% 
mencionada familia. 

PcZteriorment2, la I .  Municipalidad 
ha  ido adquiriendo obras por inter- 
medio de compras directas, remntes, 
Premioa de Adquisiciones etc., lo que 
da un volumen de  75 cutadros clasicos, 
90 cuadros chilenos, 160 grabados. 

Entre estas piezas podemos citar 
fzmas como: Guido Renni, Tiepolo, 
Rubens, El Dominiquino. Bassano atc. 

De 10s autores nacionalfs existen 
obras de J. F. Gonzalez, Jnrpa, R .  
Correa, Pedro Lira, y de todos aque- 
110s maestros que marcaron una eta- 
pa en  las Artes Plhticas del pais. 

Los fondos de mantenimiento del 
nuevo Museo de Bellas Arks de Vifia 
del Mar, provienen, por disposicion 
municipil, del contrato de concesion 
del Casino de Vifis del Mar, que en 
su parte pertinente determina un por- 
centaje para la difusion de las Artes 
PlLsticas por intermedio del Depar- 
tamento de Cultura y Bellas Artes de 
la Corporuci6n Vifiamarina. 

Los alcalzes que m&s se han distin- 
guido por su entusiasmo en  propiciar 

lao Bellas Artes son 10s que a conti- 
nuachn se indican: 

Sergio Prieto Nieto, impulsador de 
la Escuela de Bellas Artes de Viha 
del Mar, 

Eduardo Grove Vallejos, bajo su 
pfriodo se adquiri6 el Palaeao de 
Bellas Artes y se fund6 el Departa- 
mento de Cultura y Bellas Artes, Mu- 

:I o y Conservatorio d: Musica de est& 
ciudad. 

Wladimir Huber Guastavino, que en 
su mandato de 6 anos impuld en for- 
n71a dec:dida las man:festaciones ar- 
tisticas de la comum. 

Gustavo Lorca Rojas, actual Alcal- 
de, que aunando la labor de sus an- 
cEtl3r:s antes mencionados, propicia 
una reestructupicion del Museo de Vi- 
fia del Mar y, ,I la vez, ha propkiado 
festivales artisticos, ferias plasticas y 
varios salones y exposiciones. 

En 10s proyectos actudes f,gura la 
construccion de un nuevo Museo, de 
sentido funcional, y de QCUerdo a las 
necesidades de una ciudad turistica 
como eo Vifia del Mar. 
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Historia 

‘Colecciones con un caracter didacti- 
co existieron tanto en el Liceo d e  
Hombres como en el anterior Semi- 
nario Conciliar regentado por 10s pa- 
dres alemanes de la eongregacion del 
Verbo Divino. En el primer0 de esos 
establecimientos educacionales, incre- 
mento notablemente ese material su 
rector, el profesor don Elise0 P?fiaVi- 
1ha16n. En el establecimiento del Se- 
minario fueron entusiastas colectores 
de arqueologia el P. Wiedmer, el P. 
Le6n Strube y el R. Eduardo LUde- 
mom, uno de 10s pioneros de la inves- 
tigacion cientifica arqueologica en la 
zona. 

Estas colecciones que tenian un ca- 
racter privbido y s61o a1 alcance de 
10s alumnos del establecimiento nunca 
conetituyeron una ordenuci6n de l a  
categoria de un Museo expuesto a1 
pliblico. 

Prop6sitos de formar un Museo Re- 
gional estuvieron latentes en 10s 
miembros de aquel Seminario de Es- 
tudios Hist6ricos de 10s afios 1928 y 
1929, que dirigian en el Lceo de Hom- 
bres distinguidos profesores, mas, es- 
bas buenas intenciones tropezaron en 
la friald82d de la5 dificultades de ’fn- 
dole econ6mica y no se substanciaron 
en un objeto positivo. 

‘Asi llegamos a 1941. En aquellos 
aiios el seiior Francisco Cornely Bach- 
man, un distinguido investigador de 
la  arqueologia regional y que recorrict 
tanto el litoral como 10s liltimos rin- 
cones cordilleranos como colector par- 
ticular y delegado del Museo de Con- 
cepci6n propone a1 Rotary Club la 
organizacidn de un Muse0 en La Se- 
rena. 

Este Club ucepta entusiasbamente 
las iniciativas del sefior Cornely, y 
para cste efecto nombro una comi- 
si6n integrada por el ingeniero Ha- 
Told Rogers R., el doctor cirujano 
dentista sefior Blas Rodriguez y el 
doctor Yafiez Sepdlveda, pam que 
en compafiia del investigitdor don 
Francisco Cornely, estudiaran y pro- 
yectaran un Museo. La absoluta falta 
de medios econ6micos frustro esta 
nueva iniciativa organizctda por estos 
entusiastas propulsores. 

Otras peticiones y entrevistas del 
seiior Cornely ante 10s regidores, com- 
ponentes de la I. Municipalidad en- 
cuentran un ambiente propicio. 

A don Edmundo Tor0 Gertosio, en 
su condicion de regidor de la Muni- 
cipalidad de Irz Serena, se le debe 
una iniciativa que a la postre iba a 
ser lit definitiva. Conversaciones del 
sefior Tor0 Gertosio con el Alcalde 
sefior Francisco Arcos y 10s demas re- 
gidores integrantes del Municipio en- 
contraron una calurosa acogida para 
este proyecto. 

En una de esas primeras rewlucio- 
nes se nombr6 una comision formada 
por 10s sefiores: Arcos, Alejendro Car- 
mona y Albert0 Debia, quienes debian 
informar: sobre una coleccion de algo 
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en la Compafiia Aka, que el sefior 
Cornely ofrecia en venta a la I. Cor- 
poracion. 

IEn la  seaion del 5 de septiembre de 
1941 la Municipalidad acord6 adqui- 
rir e% cokcci6n que: “seria el funda- 
mento del futuro Museo, y a1 mismo 
tiempo :e acord6 contratar a1 sefior 
Francisco Cornely como tecnico para 
la organizmi6n del Museo”. Se con- 
taba en estas risuefias esperanzas con 
la exymtativa de 10s fondos que el Go- 
bierno de la Naci6n concederia para 
la adecuada celebration de las fiestas 
cuadricentenarias de La Serena, “pe- 
ro 10s fondos no ilegaron y la colec- 
cion comprada s610 pudo cancelarse 
trece mees  m L  adelante, cuando el 
sefior Tor0 asumi6 la almldia”, agre- 
ga irhicamente el seiior Cornely, en 
una memoria que tenemoe a la vista. 

Durante el gobierno comunal de 10s 
sefiores Toro Gertosio y Eliseo Gon- 
zalez el M m o  proswr6, acrecentan- 
do su material, en gran parte grecias 
a la cooperaci6n de diversos particu- 
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Las principales colecciones particu- 
lares que llegan en condicion de do- 
nnci6n a1 Museo en esos primeros 
a605 corresponden a 10s siguientes be- 
nefactores: sefiores Alejandro Carmo- 
na, 80 piezas; Sucesion Eliseo Pefia 
Villalon, 170 piezas; Sucesion sefior 
Fortunato Peralta, una magnifica co- 
lecci6n de Paleontologia, que ocupa 
toda una sala del Museo; Convent0 
de San Francisco, 39 piezas; Liceo de 
Hombres, 30 piezas. Por otra park  la 
Sociedad Arqueol6gica de La Serena, 
que 6e habict fundudo a1 calor del Mu- 
seo aporta un ingent: apoyo. 

Su entusiasta primer presidente don 
Eliseo Pefia Abbos Padilla, don Blas 
Rodriguez, don Carlos Toro, don Lu- 
ciano Fernandez, don Luis Pineda 
Rios, don Alejandro Carmona y don 
Herman Stack, y esto es nombrando 
a un eo10 grupo de entusiastas propul- 
sores, descubren su condicidn innata 
de arqueologos aficionados y las ex- 
cursiones a 10s alrededores de La Se- 
rena empiezan a prducir un abun- 

MULATO GIL: Retrato d e  Joaquin 
VicuAa. 

use0 

de La Serena 
pur jorge IRIBARREN CH. 

Director del Museo 

dmte  material que allega a las vi- 
trinas del MU5.20, 173 piezas. 

Algunos fondos que se consiguen 
permiten adquirir la coleccion de la 
sefiora Rosa de Canihuante, consis- 
tente en 83 piezas y una coleccion 
araucana, que es encargcidct a Temu- 
co. Finalmante, por intermedio de una 
labor de extraordinaria cooperation y 
en la que sirve de madrina la sefiorn 
Teresa Vial de Claro se consigzle ad- 
qulrir la coleccion particuhr m6s in- 
tieresante de la zona y, en su especie, 
la mas importante, como representa- 
chn  de la cultura indigena diaguita. 
Esta colecci6n del doctor Ricardo 
Schwenn, en parte la habia exhu- 
mado personalmnte y en cierta pro- 
porcibn la habia adquirido por parcia- 
lidades, consistia en mas de 900 pie- 
ms, algunas de ellas de extraordina- 
ria importancia. 

Las excavaciones realizadas por el 
personal tCcnico del Museo en diver- 
sos lugares y algunas veces acompa- 
fiados por 10s miembros de la Socie- 
&,d Arqueologica aportaron tambien 
un material de maxima importaacia 
a ehstas valiosas colecciones ya exis- 
tentes. 

El MUBEO, que a la fecha de su inau- 
guraci6n por el Presidente sefior Juan 
Antonio Rios, 3 de abril de 1933, se 
mantenia con rentas municipales, 
siempre avaras y en consonancia con 
sus escualidm presupuestos, durante el 
gobierno del sefior Gabriel Gonzhlez, 
se traspesa a1 (Fisco. bajo tuici6n de 
la Direction General de Bibliotecas y 
Museos y, en Utimo tCrmino, del Mi- 
nisterio de Educacibn. 

Aquellaa estrechas salas de un ter- 
cer pis0 del edificio municipal eran 
realmente mezquinas para el desen- 
volvimiento de un Museo de proyec- 
ciones futuras. El Presidente GonzMez 
Videla en el phan de reeatructuracio- 
nes de la nueva La Serena pens6 en 
da rk  un edificio propio. La comisi6n 
de arquitectos que estudiaron el pro- 
yecto pensaron en un principio en ha- 
bilitir para ese objetivo el edificio 
ocupado por una vieja cnsona colonial, 
de hermosa fachada de piedra, exis- 
tente en la calle Cordovez entre Cien- 
fuegos y Vicufia, per0 el proyecto no 
tuvo mayor Bxito, ya que en la pri- 
mera observacion del edificio se cons- 
tat6 que el ruinoso esbido en que se 
conservaba era totalmente inadecuado 
para ese objetivo. 

Un proyecto del arquitecto eefior 
Secchi que planificaba un edificio de 
d,versos valores coloniules tambien fue 
postergldo, aceptandose en definitiva 
un proyecto que consideraba las lineas 
del edificio actual y en el que desta- 
ca la portada colonial, de la casona, 
que segun una tradici6n mal enten- 
dida p-rtenecio a1 Conde de Villa- 
Sefior. 

Esta portada fue desmontada, pie- 
za a pieza y luego reconstruida cui- 
dadosamente en el lugar que ahora 
ocupa 

La rrconstruccion de la portada fue 
el mejor aailerto de 10s proyectistas, 
ybx que como muestrsa de la arquitec- 
tura colonial, en su gknero, tiene el 
mCrito indisputable de ser la portada 
mas suntuosa de un edificio particu- 
lar existente en Chile. 
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h El ed.ficio del nuevo Museo fu? 
tlinaugurado el 13 de julio de 1954. En 
xrepresentacion del Director de 10s Ser- 
evicios vino de Santiago el secretario 
pabog~do don Ernest0 Galliano. 
1; En ISU planta que consta de 10 sa- 
olas de exhibition, dos las ocupa en 
Cforma definitiva la secci6n de Bellao 
sArtes y una pequefia queda dsponi- 

ble pam. exposiciones transitorias. 
Ocupa una la seccion de Historia, otra 
la colecci6n de Paleontologia y cuatro 
las respectivas secciones de Arqueolo- 
gia; las dos restantes estan uQlinadas 
mctualmente, una como repositorio o 
bodega, mientras se entrega la que e5- 
ta en comtruccih, y la otra por la 
DireccXn y Biblioteca. Otras sabss pe- 
quefias se distribuyen como secreta- 
rias y dependencias del Museo. 

Laa saLs de Bellas Artes compren- 
den el salon grande con obras pict6- 
ricas facilitadas por el Museo de Be- 
llas Art= con dos obras de la 6po- 
ca juvenil de don Juan Francisco 
Gonzalez, donadas a1 Musm por la 
sefiorita Fidelii fiedes. La Ssla pe- 
quefia, que incluye obras de diversos 
autores en su totalidad fue donada 
a1 Musk0 por el arquitecto urbanistn 
don Oscar Praguer, quien no &lo co- 
l;ibor6 en el proyecto de 10s parques 
de La Serena, sino tambien quiso per- 
petuar su afecto para con la ciudad 
haciendo cesion de esta coleccion par- 
ticular de oleos, acuarelas, dibujos y 
xilografins de muy positivos meritos, 
entre 10s que se destacan unas &am- 
pas de arte oriental, dos pequefias te- 
las del maestro Pablo Burchard yuna 
obra de aquel pintor ruso Boris 
Grigorief, que llen6 la kpoca pictorim 
ssntiaguina, all& por el afio 1928. 

La sala de Paleontologia, es to- 
Ca una vida dedicada a1 honesto tra- 
\ k j o  de la investigacion cientifica, 
frut0 del trabajo de don Fortunato 
Peralta, realizado con la modestla de 
un provinciano y men miedio de la in- 
comprension del medio ambiente. Fue  
cedidba a1 Museo por sus hijos. La Di- 
reccion del Museo ha desigrodo a esta 
Jala con el nombre de eate esclare- 
;]do investigador serenense en un acto 
de reconocimiento y de plena justi- 
cia 

En las diverms vitrinas de esta sala 
#e guardan las co1ecc:ones que el se- 
fior Pemlta trajo de sus exploraciones 
en Paihuano, la cordillera de Dofia 
Ana y otros yacimientos paleontOl6gi- 
cos de la provincia. 

La tercera secci6n del Museo es la 
que tiene relacion con 19% Historia Se 
destacan en esta sala una galeria de 
retratos a1 oleo de diversos intenden- 
tes de la provincia. Empieza esa ga- 
leria con el retmto de don Manuel 
Antonio de Iribarren y Nifio de Ze- 
peda, primer gobernador patriota de 
Coquimbo, quien fue elegido en 1817 
en ese cargo, en un Cabildo Abierto, 
que se llev6 ta efecto el 10 de febrero. 
Una vez, que, qued6 acefalo el go- 
bierno, abandonada la ciudad por las 
tropas realistas, que hu‘en a1 sur, ba- 
j o  la amenam de la invasion patriotti 
a1 mando del comandante Juon Gabot, 
que avanzaba desde Argentina por 10s 
boquetes cordilleranos. 

Este retrato es obra del mulato Gil 
d e  Castro, conjuntamente con el retra- 
Lo de don Joaquin Vicufia, primer In- 
t-ndente de Coquimbo, existente en 
Is misma sala y otro retrato del Ge- 
neral don Jose de San Martin ubi- 
cado en la sala de sesiones de la Mu- 
nicipa1;dad. Estas valiosas pinturns 
son una mapifica demostracion de 
10s meritos de este artista precursor 
d e  la pintura chilena y uno de 10s 
primeros retratistas en la Cpoca de !a 
srrancipacion americana. 

Una. hermosa coleccion de “tachos 
de cobre” como se les denomina en 
la acepc:6n m&s vulgar a las cuartas, 
ollas, pailas, teteras, azafates, piche- 
les, jarras y braseros de cobre de 10s 
s i g h  XVII y XVIII adornan una VI- 
trina de estilo. 

En u m  vitrina pequefia se exhibe 
ma colecci6n de monedas “macuqui- 
:QS” Plata sellada en 10s siglos XVI 
i XVII En lar, Casas Reales de Amo- 
iedaci6n existentes en Santiago, Me- 
rico, Potosi, Bogota y Guatemah y 
i ue  corresponde a1 diner0 acufiado v 
cn us0 en tiempos de la colonia. 

Un ejempar, que nos parece auten- 
tico, del primer ndmero de la “Auro- 
ra de ~Ohile”, es otra pieza valiosa en 

- -EIxa ae ausceriaau en la grandeza 
de su viiil presencia moruna, cuelga 
!a rmscarilla del que fue romantic1 
pacta serenense Manuel Magallanec 
Moure. 

Junto a sables. espadas de caballe- 
r-o y psstolas, que nos imaginamos, 
habran servido R los nobles fLnes de 
lo8 destinos de la Nation, aparece un 
cuadro epis6dico de la Revolucion de 
18159. En la leyenda adjunta a1 cua- 
dro qu- dice ‘Combate de Cerro Gran- 
do” 1851. 

La seccibn mas importmte del Mu- 
a80 es indiscutiblemente aquella que 
ocupa la ArqUeQlOgia. En cuatro za- 
las se exhiben cerca de 6.000 objetos, 
representativos de las principales cul- 
turas indigenas nacionales. 

El Museo destaca en tres sa1:as lo 
relacionado con las dos culturas abo- 
rigenes de la region, la cultura dia- 
guita y la cultura de El Molle. 

En forma, adecuada se exhiben en 
diversas vitrinas y en paneaux mura‘ 
les todo el contenido de sus culturas 
LOS objetos se dividen en secciones 
determinadas. ‘Empezando por 10s 
utensilios agricolas de pesca y de us0 
dom6stico. Se separan 10s de factura 
metaliea: cobre y bronce, de aquellos 
confEccionados en piedra y hueso. 
Luego, en una vitrina horizontal se 
presentan 10s objetos de adorno, 10s 
collares elaborados con piedras esco- 
gidas de color, 10s adornos colgantes 
y amuletos, no faltando en esa colec- 
cion alguna figunlla que puede haber 
sido el juguete del nifio indio. 

Sobre la esplendidez de la artesania 
alfarera es infitil insistir, ante el tes- 
timonio irrecusable de la cultura in- 
digera que, dentro de lo nacional, al- 
can26 el mas adelantado desenvolvi- 
miiento y perfection. Alli estan como 
ejemplo 10s jarros, patos, urnas y 
aribalos, 10s vasos figurados y 10s 
platos decorados. 

En una de las vitrinas se hace una 
demostmcion efectiva de las diferen- 
cias y la evolution de 10s respectivos 
estilos en la ornamentation alfarera. 

La colecci6n de la cultura de El Mo- 
l l~ :  incrementada notablemente con lar, 
colecciones recogidas en diversos lu- 
gares de Hurtado, Vallenar, Alcohuaz 
y otros yacimientos de las dos pro- 
vincias es dnica tambien y la mas es- 
plendidna mueatra de esta cultura en 
Chile. 

Ure coleccion del complejo cultural 
atacamefio existente en las provincias 
de Tarapaca y Antofagasta se exhib? 
con un proposito de establecer parm- 
gones y las respectives diferencias 
culturales. 

IEn una .?ala separada, finalmente 
se muestran diversas colecciones ar- 
queol6gicas y etnol6gicas araucanas y 
de la Isla de Pascua. como tambien 
la coleccion del material litico obteni- 
do en una fructuosa excavation reali- 
zada en Guanaqueros. 

Ura balm de cuero de lobos, anti- 
guo elemento en us0 en 10s pueblos 
que habitaron el litoral de diversas 
provincias del Norte es otro de 10s 
objetos en exhIbici6n en esta =la. 

Otras pkzas representan diversas 
culturas americanas arqueologicas y 
10s bienes materiales de pueblos toda- 
via existentes en algun lugar de este 
continente. 

El Museo posee una biblioteca espe- 
cializada, constantemente incrementa- 
da con el canje internacional y que 
csta a diqosicion de 10s interesados 
en estas dxiplinas. Recientemente ha 
organimdo su seccion fototeca. Existe 
una buena sala de trabajo para el 
pdblico. 

El Museo siempre est6 en una cons- 
tante actividad de investigaci6n y de 
renovacion del material que se exhibe 
con exposiciones de srte, pintura y fol- 
klore. Ademis se dictan conferencias 
Eobre 133s mismas materias. 

Escuela de Arte  Indigena 
Aplicaclo 

Se fund6 en el afio 1956 como uri 
organism0 anexo a1 Museo, su direc- 
tora es Hilda Vera Quiroga y tiene 
un alumnado que labora aplicando 10s 
motivos autdctonos a piezasl de ma- 
dera con las formas que caracterizan 
a la cultura indigena precolombina de 
esta zona. 

Museo a1 Aire Libre 
En 1952 s e  dispuso por el Gobierno, 

que 37 esculturas en marmol de Ca- 
rrara, dona’dos o adquiridos en esos 
L - 7 ,  ---- -7- TL-7:- -- ..LS----- -- 9 

MUSE0 MUNlClAL DE 
BELLAS ARTES DE VALPARAISO 

J .  RaiLl Gorigoitia 
Administrador del Museo 

Este Muse0 debe su origen a la 
aprobacion de un Proyecto de Acuer- 
do presentado por el Alcalde de 
Bpoca, sefior Abelardo Contreras Nu- 
fiez, que la I. Municipalidad de Val- 
paraiso sancion6 favorablemente en 
se&n extraordinarh del 21 de agosto 
de 1941. S u  inauguracion oficial se 
efectuo el 27 de junio de 1942 y fue 
su primer Director-Administrador el 
recordado escritor y poeta August0 
D’Halmar, quien dessmpefi6 tales fun- 
ciones hasta el dia de su muerte. 

En cuanto a su patrimonio prim,ti- 
vo lo constituyeron algunas obrals que 
conscrvaba la Municlpalidad, proba- 
blemente procedentes del primitivo y 
efimero Museo creado por Alfred0 Va- 
lenzuela Puelma y que fue destruido 
por el terremoto de 1906. Figuraban 
entre las principalea, una gran tela 
original del propio Valenzuela Puel- 
ma y uno. copia suya de Jules Breton, 
ejecutadas ambas cuando el gran ar- 
tista estuvo penslonado en Paris, y 
un retmto hecho por e1 de Enrique 
del Campo. Ademas, una mwina de 
Rugendas, del Valparaiso de 1844, otra 
de Trubert de Valparaiso de 1882, un 
autorretrato de Manuel Thompson y 
un retrato rembrantesco de Juan 
Francisco Gonzalez. 

Vinieron a agreprse 10s esponta- 
neas donaciones de algunos artistas y 
particulares, dando el ejemplo el gene- 
roso Camilo Mori, del cual hay en el 
Museo de Vaparaiso, tres represent& 
ciones distintas de su vario talento 
pktorico. Un grupo de pintores san- 
tiaguinos, encabezados por el mismo, 
adquirieron tambien, entre todos, pa- 
ra el Museo, uno de 10s mejores cua- 
dros del maestro Richon Brunet, con- 
ciguiendo asi su doble abjeto de fa- 
Torecerle y favorecer su recien forma- 
da pinacoteca. Se sumaron las dona- 
ciones pictoricas o escultoricas de 10s 
sefioreo Antonio Viladoms, Jim Men- 
doza Mc-Ray, Carlos Hermosilla Al- 
varez, Lorenzo Dominguez, RicQrdo 
Santander, Teresa Leon, Lui6 Per- 
lotti (argentine), Carlos Bulling Pe- 
tersen, Ladislao Cheney, Aristodemo 
Lattanzi, Rudolf Pintye, Luis Herrera 
Guevara, ArtUrQ Pacheco Altamirano, 
una acuarela de J. Banne L., obse- 
quiada por el sefior Minue, Waldo Vi- 
la Silva, Aristodemo Lattanzi (hijo), 
Fray Angelic0 Aranda, Dr. Fernandez 
Ossa, el escritor Joaquin Edwards 
Bello, un cuadro de Enrique Swin- 
burn, donado por su hijo Carlos, uno 
de Vicente Gonzalez Arancibia, dona- 
do por su autor, tambien seis graba- 
dos de Valparaiso antiguo obsequia- 
dos por el IExcmo. sefior Embajador 
del Brasil Oswaldo ,Arcinha, y una te- 
la de Juan Francisco Gonzalez, obrre- 
quiada por su discipulo el pintor VI- 
cente Elgueta. 

Lista de las dost colecciones mas 
preciadas del Museo, a ha vez que una 

B,aburizza, expuestas en su mayor par- 
te en sala especial: 

1 .-COLEOCION “JUAN FRANCISCO 
GONZ ALEZ” : 

“LA HERRERIA”. 
“M’UCEIACHA MELIPILLANA’. 
“PONT‘E VECCHIO”. f 

“ROSA DE OTONO”. 
“LOB NQGALW’. 
“ROSASA5 ELANCAS”. 
“ IEE~IATO DE F. ,J. RIiEISCO”. 
“SAii FRANCTWO EL GRANDE” 

(Madrid). 
“TCIR>REIS DE SANTO DOMI’NGO”. 
“PUENTE SOERE EL RIMAC”. 
“FLQRESTA”. 
“OTONO Y CASAS VTBJAS”. 
“BAHIA DE VALPARAISO”. 
“DURAZNOS”. 
“(EL GG3NSRAL DINAMITA. 
“MARINA’ (1885). 
Todos oleos. 

2.-COLECCION “THOMAS SO- 
MERSCALES”: 

”BOCAS DT3L MAULE”. 
“DIGA QUE VOY SIN NOVEDAD”. 
“RECOGIENDO VELAS”. 
‘,FRIEINTE A LA COSTA. .”. 
“ANTIGUO MUELLE DE VALPA- 

RAISO”. 
“VALLE DE ACOMCAGUA”. 
“PANORAMICA DE VALPARAISO”. 
“ORJ3PUSCULO EN EL “ACONCA- 

GUA’. 
Todos oleos. 

3 -0BRAS VARIAS: 

i‘mRNEROS BN LA NIEVE’, de Ra- 
fael Correa. 

Lucas. 
“VISTA DE FLORENCIA”, de Desire 

“LIAVANI)O”, de Deaubigny. 
“L’ABALLOS”, de Henri Rousscau. 
“GUERREROW’, de Henri Rouseau. 
(‘ABORDAJE DURANm LA Tm- 

’ REGRESO DE LOS PESQUEROS”, 

“A RAS DE AGUA”, de Victor Dupre. 
‘‘PAISAJtE FRANCES”, de Victor Du- 

“CARMEN LA DHOLADA”, de Julio 

PESTAD’, de Isabey. 

de Isabey. 

pre. 

Romero de Torres. 
“MIABUJA LA GADITANA”, de Julio 

Romero de Torres. 
“A ORILLAS DEL RIO”, de F. Pra- 

dil!a Ortiz. 
Todos oleos. 
‘~MOSQUEKE3ROS”, de F. Pradilla 

“TAMBOR’, de A. Dupray. 
“FIESTA BN LA PLAYA”, de Boudin. 
“EW RADA”, de Raffaelli. 
“NATURALEZA MUtERTA”, de Pedro 

(Acuarela). 

n6mha complementaria de las mas Reszka. 
valiosas obras de diferentes autores, ‘%A ESCUADRA LIBERTAWRA”, 
entre las cuales se mcluyen much= de A. Casanova Zenteno. 
de las 96 que integran la donacion Todos oleos. 

Avenida Francisco de Aguirre, bajo 10s 
arboles de fse paseo pbblico. En su 
gr?n mayoria son replicas de obras 
clasicas griegas, romianas o neoclasicas 
del siglo XIX. Tambien est& repre- 
sentada la escultura c h k n a  por al- 
gunos de sus mas destacados artistas. 
Figurando entre ellos: Virginio Arias 
con “Hoja de laurel”, “Primavera” 7 
la “Araucanta”, que como fuente se 
ubico en el patio principal del Museo; 
Rad1 Vargas con “Juventud”; Berta 
Herrera con “Maternidlad”; Lily Ga- --*..,:- --- ‘ ‘ . r , :” : * - - :A->> -_ ‘.rn..-”..n 

Guillermo Mosella con “Anita”; Rene 
Roman con “Torso”. 

Este Museo a1 aire -libre, en una 
conception didactica moderna y audaz 
se conserva bajo la supervigilancia del 
Mur,io Arqueologico. 

Personal del Museo: Director, Jorge 
Iribarren Charlin; Ayudante arqueolo- 
go y bibliotecario, Julio Montane 
Marti; Departamento de fototeca y 
secretaria, Hilda Vera Quiroga. 

Publicaciones: El Museo edita anual- 
mente la Revista del Museo y Socie- 
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iAMON VERGARA. 

Guleriu 
Cdrrnen Wuugh 

CQUVE 

Las obras de Carrefio, 
Couve y Mallol, qu? figuran 
en esta pagina forman par- 
te del conjunto de Arte 
Contemporaneo qu? se exhi- 
be permanente en la GA- 
LERIA CARMEN WAUGH. 

La Galeria representa, ademas, a 10s artistas mencionados, a 10s pintores, escultores, dibujantes y gra- 
badores: Jose Balmes, R o s s  Bru, Dinora Dudtchitzky, Jorge Elliott, Olga Eastman, Nemesio Ant6nez, Car- 
men Silva, Lily Garafulic, Tom Daskan, Ernesto Barreda, Luis Vargas Saavedra, Rosa Vicufia, Rodolfo 
Opazo, Paul Harvis, Ricardo Irarrazaval y Pablo Bourchard. 

Sala de Exposiciones del 

Instiauto de Extension de Artes Pkisticas 

E N E R O  

Muestra de arte modern0 nacio- 
nal, en homenaje a Roberto Matta. 
Patios de la Casa Central de la 
Universidad. Arte Popular Bulga- 
ro; ceramicas, orfebreria y fotogra- 
fias. 

A B R I L  

Oteos de 
MAGDALENA 
LOZANO 

“La peculiar manera de marcar 
la pincelada con sus vigorosas es- 
trias, ese dinamismo de la pintura 
en accibn, reflejo de gestos energe- 
ticos, el tratamiento sumario del di- 
bujo y la ausencia de veleidades 
esteticistas son fruto de algo muy 
hondo. Tengo para mi que la in- 
condicional adhesi6n suscitada por 
su obra en muchos gustadores de la 
buena pintura proviene del conven- 
cimiento tenido por cada uno de ha- 
llarse ante algo sincero y sentido”. 

“Pinturas de Magdalena 
Lozano”. A. R .  ROMERA, 
“El Mercurio”, miercoles 
22-IV-61. 

Pintura de 
,JOSE 
VENTURELLI 

“Acaso lo m8s nuevo traido por 
Venturelli a la exuosicibn universi- 

agrupadas bajo el titulo de tr6pico 
oriental, “El rio de las perlas”, “La 
primavera en el valle”, “Frente a1 
mar Amarillo”, “Embarcadero” y 
la “Sombra del arbol”, constituyen 
piezas destacadas del conjunto. To- 
do en ellas es refinado, tenue. El  
sintetismo del toque que insin6a y 
sugiere una forma, la mancha que 
abre la espacialidad del horizonte 
con el ritmo vibratil de al@n m8s- 
til, la magia de la vegetacibn llena 
de exotismo, traen a un Venturelli 
cuya visi6n poetica no adormece la 
rigorosa fidelidad a 10s principios 
de la pintura, antes a1 contrario, 
la refuerza ennobleci6ndola”. 

“Exposicidn Venturelli”. 

A. R .  ROMERA, “El Mer- 
curio”, 27-IV. 

M A Y 0  

Pinturas de Carlos Gonzalez. 

Grdbudos chinos 
“Claramente se podra sentir en la 

magnifica coleccibn que recorrera 
nuestro pais, que el fervor y una ex- 
presibn dinamica forman la t6nica 
constante de 10s actuales grabado- 
res chinos, que nos muestrm espe- 
cialmente con 10s grabados en ma- 

dera un arte rico y renovado que 
no hace mas que continuar la ma- 
ravillosa linea expresiva del arte 
chino. Caracteristica fundamental 
de este ar te  es su gracia milagrosa. 
A traves de estos grabados 10s ar-  
tistas vivientes del pueblo chino nos 
envian un mensaje nitido y colma- 
do de belleza”. 

“Exposicidn de grabados 
chinos contemporuneos”. 
CARLOS HERMOSILLA 
ALVAREZ,  “El Siglo”, 
28-VI. 

J U N I O  

Oleos y dibujos de Carmen Cere- 
ceda. 

Casa Central de la Universidad de 
Chile. “Yugoslavia de hoy”, arte, 
economia, educaci6n y folklore yu- 
goslavo. Auspiciaron esta muestra 
el Instituto Chileno-Yugoslav0 de 
Cultura y la Embajada de Yugos- 
lavia. 

Exposicibn retrospectiva de Jerb- 
nimo Costa. 

J U L I O  

Pintura de Ram6n Vergara Grez. 
E n  la Sala de Exposiciones de la 

Universidad de Chile -entrepiso 
Casa Central- se inaugur6 el 27 
de junio, una muestra de Ram6n 
Vergara Grez, figura destacada en 
el ambito de la nueva pintura chi- 
lena de filiaci6n no figurativa. Mas 
atin, acaso el primer pintor nacio- 
nal que renunciara a 10s modos 
eclecticos de expresibn artistica tra- 
dicionales, abrazando la fe de Mon- 
drian en una plastica pura, en una  
verdadera realidad refractaria a la 

taria esta en l i s  composiciones SERGIO MALLOL sensaci6n y a1 sentimiento. 



Libertad ca  asi un rasgo inequivoco de con- 
tradiccion”. 

A. R. ROMERA, “El Mer- E N E R O  

GRACIA BARRIOS, 

En nuestro medio, Vergara tiene, 
primeramente, el valor de un pio- 
nero de la abstracci6n desarrollada 
hasta sus extremas consecuencias Y, 
en el dominio del arte concreto, de 
la “imagen constructiva” elabora- 
da sobre la base de formas geom6- 
tricas, de elementos esquematicos 
quintaesenciados. Arte Concreto, 
para signarlo en conformidad a la 
nomenclatura aun vigente. Modo 
de expresion ligado a1 disefio indus- 
trial, a la arquitectura y, en suma, 
a1 tip0 contemporaneo de creaciones 
artisticas de signification social 
que arranca de una concepcion del 
arte de acendrada elaboraci6n his- 
tbrica. La idea de que el arte apun- 
ta por una parte a la creacibn de 
un mundo independiente del mundo 
de las formas sensibles, pero inte- 
grado, por la otra, a1 mundo de la 
cultura, del dominio de la natura- 
leza por la voluntad civilizadora del 
hombre, no habia sido esclarecida 
en nuestro medio artistic0 con la 
energia, el cuasi fanatismo que alien- 
ta en la obra de Ram6n Vergara. 

A su decisi6n estilistica, a su fer- 
vor polemico y a sus recursos di- 
dacticos --es, desde hace aiios pro- 
fesor de Dibujo del Departamento 
PedagBgico de la U. de Chile- se 
debe la formaci6n del Grupo Rec- 
tangulo, cuya obra desigual marca 
una etapa ineludible para el desarro- 
110 del arte chileno contemporaneo. 

Ram6n Vergara se declara actual- 
mente disgustado con el ultimo giro 
del arte concreto que: “ha reempla- 
zado -escribe- las nociones de 
objetividad artistica por nociones de 
objetividad cientifica”. 

Su amplia muestra en exhibicibn 
en la Sala de Exposiciones de la 
Universidad de Chile, nos enfrenta 
a un artista dotado y sometido con 
exit0 creciente a una rigurosa dis- 
ciplina tebrica y practica. 

E. L. 

Reproducciones de 
Affiches, acuu relus, 
dihjos  y litogrufias de 

T O L O U S E  LAUTREC 
L a  muestra comprendi6 varias 

gerar, disminuir y abstraer”, est0 es, 
en el punto que ella se le aparecio 
bajo el signo de una obsesion, de 
una mania, de un blanco de la sati- 
ra y de un objeto de mordiente exal- 
tacibn. 

Lautrec habria podido ser el Ga- 
varni de su generation y, en cam- 
bio, fue mas lejos acaso que Dau- 
mier en sus observaciones apasio- 
nadas. 

En  el camino de su anormalidad, 
el mundanismo por el cual se habria 
inclinado natural y gozosamente, se 
le transform6 en su don inimitable 
de observacion subitanea del lado 
s6rdido de la “vida galante”, visi6n 
cargada de ironia y a la vez de pa- 
si6n. 

La muestra de impecables repro- 
ducciones de la obra grafica de Lau- 
trec, ha sido uno de 10s mas brillan- 
tes acontecimientos artisticos del 
afio. 

E. L. 

Sala Decor 
A partir de junio del afio en curso 

se han venido efectuando en esta 
Sala exposiciones de arte, auspicia- 
das por el Instituto de Extensibn 
de A. P. 

14 artistas no figurativos. 

Artesania de la Republica Popu- 
lar de Rumania. 

J U L I O  

Oleos de Juan G6mez. 

use0 de Arte 
Contemporaneo 

M A R Z O  

series; 10s affiches, reproducidos en 
tiempos de Lautrec gracias a la li- 
tografia; “Ellas”, las paginas del 
celebre album que editara Lautrec, 
basado en 10s apuntes que ejecutara 
entre las pensionistas de una  casa 
de tolerancia; “El Circo”, una serie 
de dibujos a lapiz de color, realiza- 
dos mientras el autor se sometia a 
un tratamiento de desintoxicacidn 
alcohblica, en una  casa de reposo. 

La  torpeza frenetica de Van Gogh 
tiene su contrapartida en la habi- 
lidad suma de Lautrec, 10s extremos 
precursores del expresionismo latino 
y nordico. Torpeza en relaci6n a1 
“modelo natural” en el cas0 de Van 
Gogh en cuya obra todo es interio- 
ridad; habilidad en relacion a1 mis- 
mo, en el cas0 de Lautrec, que solo 
s e  apart6 de la realidad para “exa- 

“Espacio y color de la Pintura 
Espaiiola Contemporanea”. Patro- 
cinio de la Embajada Espafiola y 
de la Universidad de Chile. Cuadros 
presentados en la Bienal de Sao 
Paulo. 

J U N I O  

AsociaciBn Chilena de Pintores y 
Escultores, exposicidn de dibujos y 
grabados. 

Museo Nac. 

curio”, 4-V. 

A B R I L  

Xilografias de Hans Orlowwski. 

M A Y O  

Oleos de Jaime Gonzalez y P i e  
rre Eppelin. 

J U N I O  

“Tres grabadores”, Florencia de 
Amesti, Delia del Carril y Pedro 
Millar. 

“2.000 aiios de Pintura China”, 60 
reproducciones en colores de la 
UNESCO. 

J U N I O  

Salon de Artes plasticas del Ro- 
tary Club de Santiago, con la co- 
laboracibn de la Sociedad Nacional 
de Bellas Artes. 

lnstitutos 
de Cultura 

E N E R O  

Chileno-Italiano. Reproducciones. 

M A R Z O  

Chileno-BritBnico. 4 pintores abs- 
tractos brithnicos: William Scott, 
Alan Davie, Roger Hilton y Sandra 
Blow. 

A B R I L  

Chileno-Yuzoslavo. Pinturas de 

Exposici6n de artistas chilenos 
que integraron la colecci6n de Arte 
Contemporaneo del Estado de Tru- 
jillo, Venezuela. 

Oleos d e  Aida Poblete. 

M A R Z O  

Sal6n de la Joven Pintura. Obras 
de Federico Assler, Myriam Bedo- 
lla, Enrique Castro, Jorge Diaz, 
Emilio Hermanssen, Lautaro Lab- 
be, Damaso Ogaz, Carlos Ortuzar, 
Guillermo Retamal, James Smith y 
Yolanda Venturini. 

M A Y O  

Oleos de Patricio Valenzuela. 

J T J N I O  

Dibujos de Damaso Ogaz. 

Pintura Infantil de 10s alumnos 
de la Escuela de Cultura Populai 
NO 1. 

AlDA POBLETE: Composici6n. J. F,. Gonzarez. 
Chileno-Norteamericano. Dibujos 

del artista norteamericano Thomas 
Daskam. J U L I O  

Chileno-BritLnico. Obras de Co- 
lette Boulard. Pinturas de Carlos Campbell. 

M A Y O  Casa dela 

de Bellas Artes 
A B R I L  

Retrospectiva de la obra escult6- 
rica del artista argentino Claudio 
Girola. 

“En su notable conferencia pro- 
nunciada en la exposici6n, el profe- 
sor Romero Brest, vi0 el arte de 
Girola a traves del doble signo de 
construction-destruccibn. En “Plan- 
cha de bronce”, que supone el pre- 
dominio del volumen, el escultor 
responde a estimulos fuertemente 
estructurales, a un formalism0 ri- 
goroso de raiz constructiva. E n  
cambio en “Haz de barras de bron- 
ce” o en “Alambres de acero”, nota 
el afan destructivo, la desintegra- 

Chileno-Yugoslavo. Pinturas de 
Mario Rojas. 

Chileno-BritLnico. Oleos de Vir- 
ginia Hunneus. 

Chileno-Alemhn-DemocrLtico. La- 
minas y Grabados del Museo de 
Dresden, muestra patrocinada por 
el Instituto de Extensi6n de Artes 
Plasticas y exhibida en la Sala De- 
cor. 

Chileno-Yugoslav0 . Dibujos de 
D jordje Andre jevic-Kun. 

Chileno-Norteamericano. Obras de 
Artes aplicadas de HBctor Herrera, 
Luis Guzman, Sergio Nattino y 
Manzanito. 

J U N I O  

Chileno-Yugosli 
Grabados de San 

Chileno - Nortei 
de Ram6n Verga 

Chileno-Yugoslr 
Locutores. 

Chileno-BritBni 
las 5 obras chi1 
para el Certar 
Guggenheim. 

J U  

Chiieno-BritBni 
dolfo Qpazo. 

Chileno-Yugosl: 
Dibujos Infantile 

Chileno-Yugosl 
estatuillas de K 
vani. 

tvo. Pinturas y 
tos Chavez. 
americano . Oleos 
Ira Grez. 
avo. l.er Salbn de 

co. Exposici6n de 
.enas seleccionadas 
nen Internacional 

L I O  

co. Oleos de Ro- 

itvo. Exposicibn de 
S. 
avo. Litografias y 
osta Andeli-Rado- 

fl 

Cultura de 
iiufioa 

M A R Z O  

Grabados Japoneses, facilitados 
por la Embajada del Japon en 
Chile. 

J U N I O  

Grabados de Luis Vidal. 

Exposici6n de Grabados Chinos 
Contemporaneos. 

Salas de la 
Munic i palidad 
deLas Condes 

M A Y O  

Pinturas y ceramicas de Pedro 
Erlwein. 

J U N I O  

Pinturas de Diego Jbs6 Fonte- 

Obras de Peter Artens. 
cilla. 

J U L I O  

Oleos de Miguel Venegas Ci- 
ientes. 



A B R I L  
Magallanes 

Punta Arenas. Acuarelas de Ma- 
riano Ortuzar. 

Valparaiso 

Sala del Instituto de Previsi6n. 
Obras iie Pedro Lobos. 

Municipio de Viiia del Mar. Re- 
producciones de “Maestros de l a  
Pintura Italiana”. 

. Concepcih 

Sala del Banco. Acuarelas de Ma- Sala de la Universidad. “Maes- 

Sala del Banco. Oleos de Sergio 

Sala Previsicin. Pinturas de Tere- 

Sala Previsih.  Oleos de Jose Luis 

riano Ortuzar. tros de la Pintura Chilena”. 

Rios. M A Y O  

sa Hayer. 

Vmgara. Claudio Bravo. 

Concepci6n 

Sala de la Universidad. Oleos de 

M A Y O  Valparaiso 

Museo Municipal de Bellas Artes, 
Viiia del Mar. “Segundo Sal6n Ofi- 
cia1 de Otofio”. 

Sa’a del Banco. Oleos y acuare- 

Sala PrevisiBn. Pinturas de Oscar 

Sala del Banco. Oleos de Felisa Concepcion 

Sala del Banco. Oleos de Ladis- Galeria Universitaria. Trabajos 
del Centro de Profesores de Artes 

Sala PrevisiBn. Acuarelas de Plasticas de Concepci6n. 

Sala del Banco. Dibujos de Car- bibliografica. ci6n de Chile: obras de Roberto Valparaiso’ 

Sala del Banco. Oleos de Abra- 

las de Ricardo Gorches. 

Saint-Marie. 

Valdes. 

lao Cheney. CAMILO MORI: “Doming0 en Valparaiso”. 

Hardy Wistuba. no de Cultura. Exposici6n plastica- tas Latinoamericanos. Representa- 

Matta, Carlos Faz y Francisco 10s Dorlhiac. 

ham Schwartz. 
J U L I O  Ottx. Inauguraci6n de la nueva Sala 

del Directorio del Instituto de Pre- 
Hall del Hotel Savoy. Pinturas F E B R E R O  visi6n. Retrospectiva de Camilo 
Cafe Sa0 Paulo. Oleos de Carmen Galeria Internacional de Nueva de Agustin Echeverria. Mori. 

Piamonti. York. Oleos de Adolfo Couve. J U N I O  Sala Previsi6n. Oleos de Orlando sala del Hotel cri1lon. oleos de 
Valparaiso 

Sala del Banco. Oleos de Pascual 

Sals Previsi6n. Acuarelas y di- Salcin Sonap 
del Banco. Oleos de Victor A B R I L  

J U N I O  

Mingo. Eugenia de Amesti. ’ A B R I L  

Gam b i n 0. Institute de Cultura Hispanicas Instituto Chileno-Norteamerica- 
Madrid. Oleos de Susana Baraho- no- Grabados Japoneses. 
na. Concepci6n Cuba, L a  Habana. Biblioteca Na- 
cional de Cuba, 6leos de Jose Veri- 

gan Francisco de California. Man- 
Sala del Banco. Oleos de Isabel “La paz del mundo” se exhibib en si6n de Mrs. Felix s. MC Ginnis. 

Obras del joven artists Fabio Le- 

W A Y 0  

de Kurt Schicketanz. 

Oleos de Luis Nanjari. . Previsi6n. Oleos de Luis “Muestra de Leipzig”, colecci6n tucelli: 
Valparaiso 

Universidad Cat61ica. primer Sa- 
16n de la FederaciBn de Estudiantes. 

J U L I O  
Concepcion 

brrozzi. 

Sanchez. 

de grabados que bajo el nombre de 

Leipzig, con la representacibn de 10s 
artistas chilenos Carlos Hermosilla mUS. 

J U L I O  * y Jose Venturelli. 

Art istas 
chilenos en el ro Alcayaga Vicufia. tes “Tanagra”. 

Francia, Paris. Maison des Jeunes 
et de la Culture. Pintmas de Artu- Exposici6n de la Socie- 

Sala Previsih. Acuarelas de 

Sala del Banco. Oleos de Luis 

Sala del Banco. Oleos de Benja- 

Sala del Banco. Acuarelas de Lu- 
cia Aguayo. E N E R O  Francia, Paris. Duodecimo S a m  

Sala PrevisiBn. Pinturas de Ju- de la Joven Escultura. Participaron 
dith Alpi. Galeria Sudamericana del Barrio cinco escultores latinoamericanos, 

Carlos Swinburn. 

Lazzaro. 

min Guzman. extrranjero J U N I O  

Greenwich, Nueva York. VI1 Expo- entre ellos la artista chilena 
sici6n Anual de Grabados de Artis- ta  Colvin. L a  Serena 

El movimiento artistic0 en las 

. 
Colegio Universitario Regional. 

Muestra de Pintura Chilena Con- 

Btras salas 
@ 

M A R Z O  temporanea. 

Notas. 
Sala de “El Diario Ilustrado”. prowincias 

E N E R O  F E B R E R O  E N E R O  Oleos de Marino Ossand6n. 

E. Concha. 

Isi Cori. 

Sala L’Atelier. Oleos de Blanca 
Valparaiso-ViBa del Mar, Palacio Hotel Miramar, Viiia del Mar. Palacio de la Alhambra. “Velaz- 

En Oleos de de Bellas Artes. Muestra de cuatro Oleos de Manuel Casanova. quez”, conferencia de Nathanael 
paises europeos, organizada por el Casa Mori, Viiia del Mar. Obras Yaiiez. 
Departamento de Cultura y Bellas de Alfonso Tutt. Palacio de Bellas Artes, Viiia del 
Artes de la Municipalidad de Vifia Hotel O’Higgins, Viiia del Mar. Mar. Como complemento de la ex- 

Oleos de Agustin Echeverria. posicibn de roproducciones del Giot- 
Sala I.A.P., Valparaiso. Oleos de to, dict6 una conferencia el profe- 

cesa en el desarrollo cultural Lleg6 a Chile el pintor Roberto 
de Chile, desde su independen- Matta, invitado por las Universida- 
cia. Auspicib el Instituto Chi- des de Chile y Tdcnica del Estado. 
leno-Frances de Cultura. Arica XXVI Escuela de Temporada de 

la Universidad de Chile. Mesa re- 2 )  Exposici6n del “Diseiio de la 
Escenografia Britanica Con- Oleos del escultor Manuel Bande- donda sobre la creacion artistica. 
temporanea”. Auspici6 el Ins- rss. Universidad CatBlica, Santiago. 

J U N I O  tituto Consejo Britanico de Feria de Artes Plasticas, orgsni- Curso de 10s profesores seiiorita 
Cultura. zada por la Ilustre Municipalidad Marta Olivos y Enrique Jeria para 

Sala Le Caveau, Libreria Fran- 3) Muestra de grabados de Or- y la, Cruz Roja. profesores y alumnos de Artes 
cesii. Oleos de Emilio Aldunate. lowsky, auspiciada por el Ins- 

Sala Comas. Pinturas de Coya tituto Aleman “Goethe”. Valparaiso Ricardo Bindis, profesor de His- 
Bar renechea. 4) Reproducciones del G i o t t 0, toria del Arte de la E. de Artes 

Hnll del Hotel Savoy. Oleos de auspiciada por la Sociedad Ba16n del Hotel O’Higgins. “Es- Aplicadas, fue invitado a participar 
Fernando Torterollo. Dante Alighieri. pacio y color en la Pintura Espaiio- en el Congreso de Cooperaci6n In- 

Calk Sao Paulo. Pinturas de Ca- la Contemporanea”. telectual celebrado en Malaga en- 
milo Henriquez y de Helmuth Bor- Museo Municipal de Bellas Ar- tre 10s meses de febrero y marzo. 
nemann. El escultor Sergio Castillo parti6 

Sala Le Caveau, Libreria France- Quinta Vergara, Vifia del Mar. Oleos de Orlando Espinoza. a Europa, invitado por el Gobierno 
sa. I’intura Francesa Contempora- 11-20 de febrero. Feria de Artes de Italia. 

M A Y O  

Cafe Sao Paulo. Tintas resisten- 

Casa Jorge Celery. Pequefia plas- 

Inauguraci6n de la Galeria CAR- 

Hall del Hotel Savoy. Oleos del 

1) 150 aiios de la influencia fran- Luis Araya. sop Rbmulo Trebbi. tes y 6leos de Osvaldo Zilleruelo. 

tlca de Patricia Stuardo. 

AIEN WAUGH. 

artista aleman Johann Humbert. 

M A R Z O  

Plasticas. 

k s .  Acuarelas de Mariano Ortbzar. 

Plasticas. 

Municipalidad de V a 1 p a r a i s  0. 

Palacio de Bellas Artes, Vifia del 
de Artes Aplicadas. Ex- Mar. Exposici6n Rembrandt pre- F E B R E  R 0 

el curso de Desbaste en Hotel Miramar, Viiia del Mar. sentada bajo 1m auspicios de la 
el profesor Hector Ro- Oleos de Josef Menich. Embajada de Holanda y del Depar- Instituto Chileno-Hispanico, Ma- 

Hotel Miramar, Viiia del Mar. tamento de Bellas Artes del Muni- drid. Obras del pintor chileno Jaime 
Instituto Chileno-Cuba- Oleos de Ladislao Cheney. cipio. Az6car. - -_ -A. i- ~~ 

nea. 
Escaela 

posici6n d 
Piedra, dl 
man. 

Sala del 
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AI hablar de pintura utilizamos el lenguaje 
aunque no sea su medio propio de expresi6n: 
no es usual hacer critica pictbrica con sus es- 
trictos medios de expresibn, 10s colores, por 
ejemplo. 

Per0 en realidad la critica mis completa y 
efectiva es la que se logra con sus medios pro- 
pios de expresi6n; es decir, la que ejecuta un 
pintor aceptando o rechazando en su obra las 
formas de otro pintor. 

Con todo, esta posibilidad de critica abso- 
luta no excluye la comunidad en lo puramen- 
te humano, de que disfruta la persona que no 
es un artista para acercarse a la obra de arte 
y juzgarla con sus medios. 

Y, asi, el lenguaje viene a ser un medio de 
acceso legitim0 a la obra de arte. El pasaje 
del latin medieval de Cimabue a1 “stil novo” 
de Giotto, es la Clara y serena conquista de 
una nueva realidad, tal como aparece en for- 
ma particularmente evidente y dramitica en 
las paredes de la Iglesia Superior de Assisi. 

La definici6n de Cennino Cennini: “Giot- 
to mud6 el arte de pintar, de griego en latin, 
y lo redujo a moderno”, demuestra la concien- 
cia que se tuvo en la Cpoca de la extraordina- 
ria creaci6n lingiiistica de Giotto y su proceso 
de evoluci6n hacia el “vulgar”, hacia el mo- 
derno lenguaje itilico. Es asimismo como 
Boccaccio dijo: “Dante fue el que debia abrir 
la via de Italia a1 retorno de las musas des- 
bandadas. €’or 61 demukstrase la claridad del 
florentino idioma; por 61 toda belleza del ha- 
bla vulgar bajo debidos nhmeros reghlase”. 

Ensayemos ahn, llev 
parang6n arriesgado er 
labras dantesco y el pic 

En la capilla de la f 
to representa, entre otr 
mujer congestionada, I 

se desgarra la pie1 y e 
beza hacia atris, comc 
inhtilmente. Un rectin 
ca estrechamente. 

Dante, en 10s canto 
da una viva imagen dc 

Nos sitha primer0 ( 
gris, oscuro, de tono 

“Cortamos por el c 
donde bulle y se derrz 
riva, una fuente. El a@ 

indolo a1 extremo, un 
itre el lenguaje de pa- 
zt6rico de Giotto. 

irena de Padova, Giot- 
os vicios, la Ira. Es una 
que con ambas manos 
1 vestido, y echa la ca- 
3 procurando respirar, 
gulo obscuro la enmar- 

s VII y IX del Infierno, 
3 este vicio. 

lentro de un ambiente 

Pl 
irc 
IIT 

;ua era mas oscura ( 

almoradux; y nosotros, en compafiia de las 
ondas cenicientas, entramos abajo por camino 
diverso. A la palude que llaman Estigia va el 
triste arroyo, cuando ha bajado a1 pie de las 
malsanas playas grises”. 

El marco que rodea en Padova la represen- 
taci6n de la Ira parece contraerla, y aumenta 
asi el efecto de tensi6n general. Aquel marco 
de un material liso, grisiceo, oscuro, sin nin- 
g6n adorno que acompafie a la figura como 
en otras creaciones (‘La Envidia’, ‘La Deses- 
peraci6n’) , produce una equivalencia de to- 
nos similar a la elegida por Dante en su des- 
cripci6n del ambiente donde ha colocado a 
10s rCprobos por causa de este vicio. 

res que se encuentran sumidos en esa cenago- DETALLE DE LA MUERTE 

Mis adelante el poeta habla de aquellos se- 

DE SAN JORGE 



LA FLAGELACION - Capilla de la Iglesia. Severhi. 

sa laguna: “Vi gente fangosa en aquel panta- 

no, desnuda toda, con semblante herido”. 

La Ira en Giotto rasga sus vestiduras impe- 

tuosamente, su rostro muestrase hinchado por 

la irritaci6n. 

Luego Dante continha su relato: “. . . gol- 

peibanse no s610 con las manos, mis con ca- 

beza y pecho y pies, tronchhdose con dientes 

a girones”. 

En Giotto la figura se muestra contraida, 

la tensi6n ha llegado a su mixima intensidad, 

el labio inferior apretado, y m b ,  mordido fir- 

memente con 10s dientes, oculto por el labio 

superior. 

En el canto IX, Dante, citando a las Furias, 

dice: “furias infernales tintas en sangre, que 

tenian miembros y ademin femeninos, y eft- 
cintadas con hidras verdisimas; por cabellos 

tenian culebrillas y viboras, de que estaban 

cefiidas las arrogantes sienes”. “Con las ufias 

se hendian cada una el pecho; batianse a pal- 

madas; y gritaban tan alto que me aprete a1 

poeta por recelo”. 

blotto caracteriza a la Ira con ademan y 
miembros femeninos: sus cabellos cuelgan so- 

bre la espalda enroscados en forma de peque- 

fias serpientes; y no se ordenan 10s cabellos de 

un modo particular como ocurre en ciertas 
virtudes: ‘La Caridad‘ o la ‘Esperanza’ armo- 

niosas. Recordemos, a prop6sit0, cuin com- 

puestas aparecen las aleg6ricas virtudes en el 

Paraiso de la Comedia, donde Beatriz (tam- 

bien la Fe), “se hacia corona, reflejando 10s 

rayos eternos”. 

Arte y manera: dos cnnceptos de significa- 

do opuesto. Se considera el primero: virtud, 

facultad propia para crear; y el segundo, mo- 
do y forma con que se ejecutan o acaecen las 

cosas. Asi desticase la esencial diferencia en- 

tre el poder creador d~ ambos maestros por 

medio de palabras opuestas en matiz. 

La creaci6n del nuevo lenguaje, se dijo, 

que es fruto de la mis alta conciencia hist6- 

rica. Y la plenitud de conciencia del acto es- 

piritual cumplido hace que con Giotto la tra- 

dici6n bizantina sea definitivamente rechaza- 

da, quecle desde aquel momento verdadera- 

mente muerta como lengua expresiva. 

Basta reflejar la conciencia que tuvo Dante 

de la decandencia del latin literario del Me- 

clioevo y de la creaci6n del vulgar literario: 

“hecho sublime de la doctrina, porque entre 

tantos vocablos toscos de 10s latinos, tantas in- 

ciertas construcciones, tantas defectuosas pro- 

nunciaciones, tantas cadencias rhticas, asi ele- 

gante, firme y urbano lo vemos elegido”. Y 
tal conciencia critica de 10s nuevos conteni- 

dos, de las nuevas formas, no es declarada en 

palabras por Giotto; per0 es Clara en el len- 

guaje de su obra. 

Ghiberti, en su segundo comentario, dice: 

“Cimabue tenia la manera griega: en aquella 

manera tuvo en Etruria grandisima fama; hi- 

zose Giotto grande en el arte de la pintura”. 

Ghiberti destaca sutilmente en esta cita el 

contraste entre las obras de ambos maestros, 

a1 hablarnos de la ‘manera’ de Cimabue, y 
diferenciarla de la obra de Giotto a1 declarar: 

Giotto hizose grande en el ‘arte’ de la pin- 

tura. 

3 
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Tenenios pr6xima a nuestras manos toda 
suerte de interpretaciones definidoras: van 
desde Pablo Ruiz, “El joven moreno de ojos 
brillantes” que miraban escrutadores la ciu- 
dad de Paris un dia de octubre 1900, dete- 
niCndose ante 10s muros para contemplar la 
Cpoca que retrataban 10s carteles de Toulouse 
Lautrec, hasta Picasso el hombre que, ahora 
en 1962, a 10s 80 afios, con esos mismos ojos 
brillantes, recibe 10s homenajes y comprueba 
la intemporalidad de su obra. 

Puede estar esclarecido todo liasta el mo- 
mento, per0 tse podri predecir que ocurriri 
mafiana? Picasso “vive”, ha entendido el sen- 
tido de este vocablo. Sabe conjugarlo como 
verbo, hacerlo carne en la obra, product0 de 
ese vivir. 

Picasso con sus cambios ha llegado a de- 
mostrar que el nexo entre el creador y la 
obra, llegado un momento, se desune, produ- 
ciendo la individualidad de la ultima; la inte- 
graci6n a eso que podria llamarse intrinseca 
espiritualidad existente en toda creaci6n ar- 
tistica. De parte de Picasso este fen6meno co- 
nocido est6 latente a travCs de todos sus mul- 
tifackticos estados de busqueda, acercindose 
con su lenguaje plistico a una actitud que 
oscila entre lo mistico y lo profundamente 
-ensorial. 

El sentido mistico que atribuimos a Picasso 
s comhn a todos 10s seres, el mismo que ha 

el  0 r 

preocupado a1 hombre, con mayor o menor 
intensidad a lo largo de su historia. Humano 
sentimiento, tal vez el mis humano, recono- 
cible por una afirmaci6n de fe y un renuncia- 
miento a todo lo ajeno a esa misma fe. No 
involucra necesariamente reconocimiento dio- 
nisiaco, es s610 fuerza espiritual generadora 
de actitudes capaces de individualizar a aqukl 
o a aquCllos identificados en profundidad 
con la creencia, con el significado de actitudes 
y resultantes, pudiendo serlo de creaci6n’ o 
simplemente de actos cotidianos. 

Ha surgido hoy, como una reacci6n inhe- 
rente a las transformaciones experimentadas 
por el arte, que sobrecogieron a Picasso a par- 
tir del aiio 1908, un desencadenamiento de 
corrientes estCticas, per0 C l  sigue prendido a 
lo que constituy6 verdad alucinante y premo- 
nitoria de 10s aconteceres que sucederian con 
el transcurso del siglo xx. De aqui la constan- 
cia de Picasso por esclarecer el problema des- 
de lo estrictamente formal de la pintura. Ac- 
titud perfectamente comprensible si conside- 
ramos que fue a este blanco a donde partie- 
ron, y de donde paytieron las ideas de trans- 
iormaci6n de 10s artistas de fines del siglo XIX 

y principios del xx. De la experimentacibn de 
estas ideas Picasso hizo acto de fe y a ellas ha 
permanecido fiel, “desde la primera juventud 
hasta la vejez titinicamente desafiada”. 

Los “cambios”, mhltiples y dilatados, en 
Picasso, demuestran un deseo de ser s610 me- 
dio para la materializacibn de un ideario es- 
tCtico, en una actitud que podemos apreciar 
ya desde sus primeros intentos para entron- 
carse a la expresi6n plistica contemporinea 
(1904-1909). Parte del periodo “azul”, pasa 
por el periodo del “circo” y el “rosa”, hasta 
desembocar en el “cubismo”. En todos esth 
presente ese sentimiento mistico, b6squeda 
merced a1 renunciamiento. La visi6n de 10s 
problemas humanos le llega y 10s siente, tra- 
ducikndolos en sus cuadros. Se produce enton- 
ces en 61 la lucha por mostrarlos sin amagar, 
con lo objetivo, el pensamiento pictbrico. Se 
aferra a una temitica, por largo tiempo, don- 
de aparece el hombre en su temporalidad, sen- 
tido de la vida y de la muerte: no es el ser 
atormentado por demonios de la concepci6n 
Blaikiana. Es la representaci6n del ser huma- 
no en sus quehaceres y oficios vitales, trata- 
dos en sus cuadros con un cromatismo que 
viene a significar acto de contrici6n del pen- 
samiento plistico ante lo que pueda existir 
de sentimental en 10s temas: mujeres peinin- 
dose, familia de saltimbanquis y niiios que 
conducen caballos. En sus titulos hay un de- 



!. 

pw G. Plaza Merino 

seo de generalizar, apartarse de lo objetivo. 
Principio tendiente a deshumanizar la pintu- 
ra -renuncia a lo terreno, a f h  de integrar a1 
hombre a un todo, a lo espiritual e incorpj- 
reo de la no individualizacion-; este principio 
propicib la llegada a1 cubismo, persistiendo 
hasta las consecuencias del “cubismo analiti- 
CO” donde s610 aparece un vestigio del mode- 
lo. Es la etapa que permite a Picasso llegar 
a1 mftximo de la deshumanizacibn para vol- 
ver luego a1 tratamiento de la figura copos- 
cible. Sentimiento de retorno a lo creado. 
Vuelta del hijo pr6digo a1 arte figurativo de 
las preocupaciones iniciales. 

Hoy Picasso, desde el sitio de su expresibn, 
con un lenguaje perfectamente definido, 
siempre inquieto por extraer de 151 ese “algo” 
que conmueva, es el punto magnifico que 
arrastra la atencibn a pesar de 10s cambios 
que puedan estar ocurriendo en el campo de 
la pintura actual, y que, como todo lo que ha 
surgido por una consecuencia real, llegando 
un punto miiximo se fija en su esencia, para 
convertirse en un padrbn generalizador de 
conceptos. Hoy 10s fariseos dejan sentir su 
voz ante la proximidad de nuevas expresio- 
nes, diciendo “conozco el arte moderno, en- 
tiendo la pintura de Picasso”. Si, las palabras 
del apbstol estin en todo lugar. Picasso puede 
contemplar con serenidad cuanto se dice o se 
hace en torno a su personalidad. Per0 no pue- 
de hablar ya de su obra, no puede definir al- 
go que ha pasado a constituir un hecho in- 
dependiente. 

La obra de este “gigante de nuestro siglo” 
est& en 10s museos, puede ser contemplada por 
el mismo Picasso, que recorreria largas exten- 
siones de una dilatada actividad creadora, 
pero, ahora, a 10s 80 aiios, no es Picasso quien 
contemplark es la obra quien contemplad a 
Picasso, lo verh recibiendo homenajes desde 
todos 10s rincones de este universo, que oscila 
entre la vida y la muerte. Homenajes del ser 
humano que 61 sabe amar y sentir en su espi- 
ritualidad, llegan ahora de un ser sobreco- 
gido m6s que nunca por el temor, sin la glo- 
ria del paraiso ofrecida en la edad media, te- 
meroso de que no alcancen a fructificar las 
ideas que le puedan devolver a un papel de 
habitante de ciudades, sin el peligro de caer 
desmoronadas de la noche a la mafiana. 

Con Picasso viven las ideas gestadas como 
consecuencia del hombre buscando una defi- 
nicibn existencial. Es esta la gran importan- 
cia que 10s homenajes pueden tener: consta- 
tar que el ser humano alin vive . . . i@e Pi- 
casso vive! 

G. P. M 



La exposicidn que se celebrara en el Institute 
Chileno-Britinico con originales y una serie 
de fotografias de las obras mis importantes 
de Henry Moore, nos trajo a la memoria el 
contact0 que personalmente tuvimos con el 
ilustre escultor inglks en su casa de Perr 
Green, en las cercanias de Londres, en no- 
viembre de 1956. 

El British Council, con esa asombrosa e in- 
discutida perfecci6n para otorgar a sus invita- 
dos las mayores facilidades para desenvolver 
sus actividades durante su permanencia en 
suelo inglCs, nos prepar6 la entrevista con el 
notable maestro. 

En un autom6vil de esa alta y prestigiosa 
institucibn cultural viajamos 10s 50 Km. que 
separan su residencia del centro de Londres. 
Con nosotros tambien viajaba un joven escul- 
tor australiano que venia especialmente para 
visitar a1 artista. 

En estas breves lineas evocadoras, simple- 
mente deseamos describir a Moore en su cali- 
dad humana, sin introducirnos en el estudio 

‘de la compleja nomenclatura de su pensa- 
miento estCtico y de cuyo anilisis, por lo de- 
mis, ya sobradamente, se ha hablado en la 
vasta literatura existente escrita por 10s espe- 
cialistas. 

Moore, no cabe dudas, es el indiscutido 
maestro escultor de las idtimas dkcadas. La 
originalidad y alta calidad de su lenguaje es- 
tCtico concitan alrededor de su arte el mis 
profundo inter&, de ahi la descollante nom- 
bradia que ha alcanzado. 

Con plena justicia se le menciona junto a 
10s m h  grandes creadores del siglo 20. 

En 10s tres talleres que posee en su casa de 
campo de Hoglands, se puede conocer toda SLI 

evoluci6n artistica. Desde sus primeras obras 
realistas hasta sus proyectos (entonces no eran 
sin0 proyectos) para el monument0 que hoy 
ya esti terminado y emplazado definitiva- 
mente frente a1 edificio de la UNESCO en Paris. 

Moore, parece, no gusta de hablar demasia- 
do sobre sus obras. 

I 

No es de aquellos que hacen un oficio de 
retbrica y frases alambicadas -en el mayor de 
10s casos signo de pedanteria-, cuando expli- 
ca el por quC de sus concepciones escult6ricas. 
Habla sin afectacibn. Conversa naturalmente, 
sin apremio ninguno. 

Distantes unas de otras en el parque cle su 
casa se encuentran algunas de sus esculturas 
mis famosas. Cuando pasamos, por ejemplo, 
frente a uno de sus cClebres desnudos yacentes 
y en cuyas masas internas han sido elaboradas 
hoquedades de movidas Eormas (‘*el pecho 
atravesado por cavidades, incrustadas en la 
piedra a manera de corazones abiertos o de 
grutas corporales de emoci6n material”) . 
Moore se refiere a ellas sencillamente y dice, 
que estas concepciones han sido creadas con 

una tarde 
con 
henry moore 

por Sergio Montecino M.  

TRES FIGURAS DE PIE - Fotografia proporcionada 
por el Consejo Britlnico. 
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el deseo de encontrar formas interiores den- 
tro de las formas externas. Nada mis. 

cibn, algunas cerimicas de Quinchamali que 
portibamos para dejarle de obsequio. 

Moore inquiere noticias sobre la escultura 
chilena. Habla despuks de algunos escultores 
italianos, de 10s comienzos del cine artistico, 
se recuerda a Elmer, a Chaplin y otros temas. 
El joven australiano le trae saludos de ami- 
gos comunes. 

Moore s610 considera como su periodo abs- 
tracto, aquel periodo de la Segunda Guerra, 
cuando creara aquellas esculturas no figurati- 
vas, cuyos vanos interiores el artista teje con 
hilos metilicos o cuerdas tensas, que llegan a 
semejar arpas curiosas o extraiios instrumen- 
tos extraterrenos de caprichosos contornos. 

En uno de 10s talleres -ya se hacia de no- 
che- trabajaba uno de sus ayudantes desbas- 
tando un enorme tronco para realizar una 
crucifixih. 

A nuestro lado pas6 un jardinero que mo- 
mentos antes estuvo podando una zarzamora 
de cultivo y con quien Moore cambi6 frases 
de extrema bondad a1 interrogarle c6mo iban 
10s trabajos del jardin. 

HENRY MOORE EN SU TALLER. 

Sobre estas obras 10s ensayistas han escrito 
cliversos juicios. Por ejemplo un critic0 inglCs 
dice: “Sugieren formas fbsiles, como para dar 
a las esculturas un parecido a esas entalladu- 
ras naturales que se forman en la orilla del 
mar o en el lecho roquefio de un torrente r i -  
pido. El agua y el aire ahuecan la roca en un 
sitio y le dejan en otras protuberancias; las fi- 
guras de Moore relacionan asi la forma huma- 
na con las formaciones naturales de la made- 
ra y la piedra y aun con formaciones mayores 
como la de una cordillera”. 

Moore es un inglCs tipico: atlCtico, dinimi- 

Con su sweater negro, su pipa, el rubio del 
pel0 y su porte mediano podria perfectamente 
conlundirsele con un an6nimo mariner0 de 
barco mercante. 

co, vital. 

Cuando viene a abrirnos la puerta de la 
verja baja y blanca que circunda su casa, no 
nos parece estar frente a1 artista mis impor- 
tante y respetado de la hora presente, sino 
que frente a un antiguo amigo que no hacia 
mucho habiamos dejado de visitar. 

A la hora del t C  -importantisirno ritual 
de la civilizaci6n inglesa- el tono familiar que 
usa cobra mayor simpatia. Su mujer, de ascen- 
dencia yugoslava, Irina Radetsky que preside 
la mesa, pone un acento mayormente grato, 
en especial cuando delicadamente ofrece co- 
mer las vituallas que adornan sobriamente la 
mesa.. . 

En las estanterias del living se admiran ob- 
jetos que el artista ha coleccionado de distintos 
pafses, especialmente arte precolombino. Mi 
mnjer le ofrece como recuerdo, para su colec- 

Hicimos una hltima visita a otro de sus ta- 
lleres, cuyas estanterias se cubren con centenas 
de pequeiios bocetos y proyectos. 

Con frases de sincero agradecimiento de 
nuestra parte, por la cordial acogida que nos 
dispensara el maestro, le decimos hasta pronto. 

Dejamos Perr Green, el nombre de la finca, 
y regresamos a Londres. 

La campifia inglesa, amable, limpida como 
un solo y extenso parque donde a la vera de 
10s caminos se admiran pintorescos almace- 
nes y tabernas de anuncios pintados como es- 
cudos o blasones herzildicos y algunas cams 
campesinas todavia de techumbres de pastos, 
iba envolviendose con una imperceptible nie- 
bla que paulatinamente iba espesindose en el 
otofio inglks que estaba en su apogeo. 

Penetramos Londres por Hertfordshire, cru- 
zamos Middlessex, el Marble Arch, Kensing- 
ton Avenue, etc., y llegamos a nuestro Hotel, 
el Adria Hotel, ubicado en un barrio pavi- 
mentado de ladrillos rojizos y cuya arquitec- 
tura, en su estilo, de p6rticos todos iguales, de 
columnas negras, escafios blancos, rejas de 
fierro y entradas como mausoleos, parece en 
sus seis o diez manzanas repetidas, un gran 
camposanto. 

En el comedor del Hotel mientras recordi- 
bamos 10s instantes vividos junto a Moore nos 
parecia ver que todos 10s pasajeros que entra- 
ban y salian, con la actitud hieritica de 10s 
ingleses de absoluto domini0 de sus movimien- 
tos eran personajes esculpidos por el maes- 
tro, incluso con “el pecho atravesado por ca- 
vidades, a manera de corazones abiertos”. . . 
ila naturaleza imitando el arte! 
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La asignatura de Artes Plisticas se 
encuentra incorporada a la pedago- 
gia moderna como un ram0 que in- 
tegra el plan de estudios, por su 
aporte tCcnico y cultural, desechin- 
dose asi el concepto de ‘‘ram0 tkc- 
nico”, ya que se considera que to- 
das las disciplinas de la ensefianza 
estin llamadas tanto a desarrollar 
este aspecto como a entregar cono- 
cimientos. 

En el pasado, 10s programas de 
Artes Plisticas propendian casi ex- 
clusivamente a1 desarrollo de una 
tCcnica de expresi6n bidimensio- 
nal, desde el carboncillo a estompa 
a la pintura a1 61eo con una temi- 
tica basada en la copia, que si bien 
es cierto sometia a un entrcna- 
miento, amagaba toda iniciativa, 
imaginaci6n y creaci6n. Por otra 
parte, no se consider6 en ellos el 
estudio de la historia de las Artes 
Plisticas. En 10s establecimientos 
de educaci6n femenina, se plante6 
la asignatura como un adorno y 
complemento de la preparaci6n de 
la mujer, enseiiindose el manejo 
de 10s pinceles para copiar paisajes 
y flores.. . 

Durante el siglo XIX y a comien- 
zos del xx, se aplic6 como principio 
fundamental el mantenido por la 
Academia de Bellas Artes, cual era 
el adquirir una tkcnica perfecta, 
con el fin de reproducir un canon 
de belleza ya establecido. Para ello 
se trabajaba en “el adiestramiento 
del ojo y de la mano”. Puede ser 
kste un buen principio para 10s 
alumnos dotados de una Escuela de 
Bellas Artes; sin embargo, no sa- 
tisface las necesidades de la educa- 
ci6n secundaria. 

A6n hoy en dia algunos pedago- 
gos consideran que este ram0 s610 
debe desarrollar la capacidad artis- 
tica y dentro del concepto del Arte 
Libre, sin pensar en el hecho de 
que el Liceo tiene una naturaleza 
distributiva y que debe propender 
a la formaci6n integral de la per- 
sonalidad y que en ello Artes Plis- 
ticas juega un papel importante, 
pues contribuye a la adquisicibn, 
apreciaci6n y manejo de valores, 
asi como a1 desarrollo de capaci- 
dades vocaciones y ptitudes, en- 
tregando ademis co ceptos, cono- 
cimientos y tCcnicas de expresi6n, 
tanto en e J ca o de la plistica 
como de la cultura general. 

Es interesante hacer notar que 
ya en el siglo XVIII Manuel de Sa- 
las, entonces Director de la Acade- 
mia de San Luis, incorpora el di- 
bujo en el programa de estudios, 
con una finalidad bisica y visiona- 
ria, cual era la de dotar a la juven- 

n 
poi- Amanda de Perotti 

tud de todos 10s recursos pricticos 
que le aseguraran una mayor efi- 
ciencia. Manuel de Salas parece ha- 
ber comprendido, en principio, el 
papel de la asignatura en la forma- 
ci6n integral de 10s alumnos. 

Sin embargo, la enseiianza de es- 
te ram0 se mantuvo por muchas 
dCcadas estacionaria y como he- 
mos dicho ya, se dedic6 a la copia 
de tarjetas o estampas, evolucio- 
nando hacia el estudlo direct0 del 
natural, pero siempre con la fina- 
lidad exclusiva de reproducir con 
destreza y sin preocupaci6n mayor 
por 10s problemas estructurales y 
compositivos. Algunos profesores 
introducian, por iniciativa propia, 
el 61eo o el pirograbado sobre cue- 
ro en sus clases, como una manera 
de ampliar 10s campos de acci6n de 
la ensefianza que se impartia. 

Factor importante en esta orien- 
taci6n de la enseiianza del dibujo 
dentro de la Educaci6n Secundaria 
fue sin duda la carencia de profeso- 
res especializados; ella estaba a car- 
go, por lo general, de pintores de 
renombre nacional, sin una prepa- 
raci6n pedag6gica adecuada. Con 
posterioridad, la formaci6n de pro- 
fesores secundarios qued6 a cargo 
de la Escuela de Bellas Artes, si- 
guikndose, sin embargo, siempre 
dentro de 10s enfoques acadkmicos 
y clisicos. Mi,  tarde, el conocido 
maestro Joaquin Cabezas, Director 
del Instituto de Educaci6n Fisica, 
traslad6 10s cursos para Profesor de 
Dibujo a este Instituto; en C1 la 
preparaci6n de 10s maestros estuvo 
a cargo de destacados profesores. 
Sin embargo, en cuanto a 10s fun- 
damentos y finalidades de la asig- 
natura, no se cambi6, continuindo- 
se en el sentido de la adquisici6n 
de tCcnicas perfectas. Mientras per- 
manecieron estos cursos en el Fisi- 

co, se introdujo en el programa de 
ensefianza la caligrafia, llamindose 
a partir de entonces el ram0 de 
“Dibujo y Caligrafia” en 10s esta- 
blecimientos secundarios. 

En 1927, el pintor y maestro don 
Carlos lsamitt comienza a trabajar 
en la renovaci6n del contenido de 
10s programas. AI aiio siguiente, a1 
ser nombrado Director de la Escue- 
la de Bellas Artes, devolveri a ksta 
la preparaci6n de 10s profesores de 
Dibujo, ya con un enfoque renova- 
do en el que se tlencie a abarcar el 
verdadero significado de la asigna- 
tura dentro de la ensefianza. Bajo 
su iniciativa se trabaja con nuevos 
planes, cuyas finalidades y conteni- 
dos han sido revisados. Se da espe- 
cial relieve a1 dibujo creativo de 
libre interpretacion del natural y 
se introduce el estudio de la Histo- 
ria de las Artes Plasticas en el se- 
guhdo ciclo de humanidades. Para 
ello se debi6 partir evidentemente 
de una preparaci6n racional del 
profesorado, estipulindose un plan 
que fue riguroso y contemp16 la 
obligatoriedad de una serie de ra- 
mos, incluso el Castellano; se hizo 
atender a cursos de variadas dcni- 
cas en Artes Aplicadas a quienes 
optaban a1 titulo de profesores de 
Estado en “Dibujo”. 

Durante ese mismo aiio de 1928, 
se produce la reforma de la educa- 
ci6n secundaria y en ella se estipu- 
la que la enseiianza del dibujo ha- 
br i  de atender a1 desarrollo de la 
expresi6n grifica en la medida de 
las capacidades individuales. 

Paralelamente, se establecieron 
cursos de perfeccionamiento, cuya 
duraci6n fue de un aiio y que estu- 
vieron a cargo de profesores de la 
Escuela de Bellas Artes, tales como 
el propio Carlos Isamitt, Ricardo 
Latcham, JosC Perotti, Romano 
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Dominici, Mariano Pic6n Salas; 
con lo que se tendi6 a ampliar las 
posibilidacles y recursos de 10s pro- 
fesores que ya se encontraban en 
ejercicio. 

Todo este movimiento, que si 
bien es cierto tuvo una corta dura- 
d n ,  pues en 1929 fue clausurada, 
por el Gobierno, la Escuela de Be- 
llas Artes y se cay6 en una franca 
desorganizaci6n, abri6 10s caminos 
para que toda una generaci6n de 
profesores, entre 10s que se conta- 
ban: Armando Lira, Arturo Valen- 
zuela, Mireya de la Fuente, Jose 
Caracci, Eduardo Videla, Eliseo 
Otaiza y otros, echaran las bases de 
10s cambios fundamentales que se 
han producido en la enseiianza de 
las Artes Plisticas en el presente. 

Las reformas posteriores en 10s 
planes y programas, 1935 y 1952, 
conservan en su esencia 10s mCto- 
dos logrados por la renovaci6n de 
1928. 

Por 10s estudios que se han he- 
cho en el campo de la realizaci6n 
plistica, sabemos que Csta es la fu- 
si6n de las actividades creadora, 
apreciadora y realizadora. De ahi 
que las disciplinas de las Artes Plis- 
ticas, auxiliadas por las ciencias de 
la educacibn, intenten permitir 
nuevas formas de desarrollo, apren- 
clizaje y evaluaci6n del educando. 
Por otra parte, abandonados 10s 
mCtodos acadkmicos, se buscan ob- 
jetivos que satisfagan las necesida- 
des de un mundo democritico y 
actual. 

En el presente, lo que interesa 
no es la destreza, sino la expresibn, 
es decir, el arte como un lenguaje 
comhn, en el cual tleben interve- 
nir: el proceso creador, la destreza 
manual y visual, pero de libre es- 
pontaneidacl y la preparaci6n o 
juicio critic0 y autocritico. 

Realizar es una experiencia que 
coloca a1 alumno frente a situacio- 
lies nuevas. Desde muy temprana 
edad, el niiio se interesa por expe- 
rimentar con toclos 10s medios a su 
alcance y la realizaci6n habri de 
desarrollar habilidades, tCcnicas y 
ilisciplinas en el manejo de estruc- 
turas y valores que contribuirin a 
ordenar su mente y darin lugar a 
la respuesta motriz en una correcta 
relaci6n de pensamiento y acci6n. 
El profesor clebe satisfacer y respe- 
tar 10s intereses y aptitudes indivi- 
cluales, acudiri s610 en el momento 
conveniente, para el desarrollo de 
una tCcnica rnis disciplinada. 

La enseiianza de las Artes Plisti- 
cas se orienta, en el momento ac- 

tual, hacia nuevos contenidos de 
programas y, muy en especial, ha- 
cia nuevos mktodos de trabajo y 
evaluaci6n. El contenido del pro- 
grama debe entonces ser rico en 
actividades y experiencias que afi- 
nen la sensibilidad y den la opor- 
tunidad de desarrollar una actitud 
plistica €rente a una gama muy va- 
riada de problemas. 

De todo lo expuesto, habremos 
cle deducir que 10s fundamentos de 
la Asignatura de Artes Plisticas 
tienen un contenido filodfico, psi- 
col6gico y social. 

En el campo filos6lic0, seri ne- 
cesario partir del cumplimiento de 
las premisas fundamentales del Li- 
ceo, como ser: preparar y desarro- 
llar la personalidad para su des- 
envolvimiento dentro de una socie- 
dad democritica. En segundo tCr- 
mino habrin de plantearse las pre- 
misas filos6ficas de la asignatura 
misma y ellas son: dar a todos 10s 
alumnos la oportunidad de des- 
arrollar su capacidad creadora y de 
apreciaci6n de la belleza, permitir 
la oportunidad de “realizar”, en 
toda la variedad de tkcnicas y mo- 
dalidades, entregar 10s conocimien- 
tos esenciales del pasado y presente 
de las expresiones plisticas con el 
€in de satisfacer la necesidad de sa- 
ber, completando asi la cultura ge- 
neral. 

En el aspect0 psicol6gico, pode- 
mos considerar el valor emocional 
o goce estetico que habri de pro- 
ducir en el nifio o aclolescente la 
prictica, experiencia y apreciaci6n 
de lo bello. La satisfacci6n de pro- 
clucir. Y la expresi6n o manifesta- 
ci6n de la propia sensibilidad. 

Aparte de lo emocional, hemos 
de considerar la contribuci6n a1 
manejo de valores y formaci6n de 
actitudes tales como la responsabi- 
lidad, iniciativa, cooperaci6n, aspi- 
raci6n de mejoramiento e idealiza- 
ci6n. 

De todo esto se desprenderin 10s 
conceptos bisicos sociol6gicos, en 
cuyo campo se buscari una contri- 
buci6n a1 mejoramiento del medio, 
gracias a su conocimiento mis aca- 
bado y la capacidad de expresarlo. 

Considerado asi, un programa 
de Artes Plisticas satisface plena- 
mente la necesaria integraci6n de 
la personalidad, que no es otra cosa 
que la formaci6n de individuos ri- 
cos en experiencias. Objetivo difi- 
cil de alcanzar en el presente, dadas 
la hipertrofia de 10s estudios huma- 
nisticos y las solicitaciones del me- 
dio ambiente en lo referente a es- 

pecticulos, deportes y otras activi- 
dades. La asignatura, en su capaci- 
dad de idealizacibn, contribuiri a1 
equilibrio de 10s sentimientos en- 
tregando a la vez una cultura mis 
amplia. 

En el Liceo “Manuel de Salas”, 
las Artes Plisticas tienen, ademis, 
un valor de relaci6n y coordinaci6n 
con todas las actividades del Liceo, 
son la expresi6n viva y objetiva de 
cuanto el niiio realiza, sabe o expe- 
rimenta, dentro y fuera de Cste. 

El plan variable, aplicado tam- 
b i h  en 10s Liceos Renovados y lle- 
vado mis tarde a 10s establecimien- 
tos tradicionales, permite profun- 
dizar y experimentar en diferentes 
actividades tales como: Cerimica, 
Modelado, Artes Grificas, Peque- 
ria Plistica, Pintura, Dibujo Tkcni- 
co e Historia del Arte. Dicho plan 
tiene el gran valor pedag6gico de 
atender las diferencias individuales 
y, por otra parte, da oportunidad 
de experimentar con materiales y 
tCcnicas desconocidos, con lo cual 
despierta vocaciones, orientando 
profesionalmen te. 

El plan com6n tiene un carkc- 
ter mis distributivo, sin perder la 
atenci6n individual, desarrolla un 
programa de conteniclo variado, 
progresivo y flexible. Atiende tam- 
biCn a la formaci6n integral cum- 
pliendo con su finalidad de pro- 
pender a la realizaci6n y a la apre- 
ciaci6n de conocimientos con varia- 
da temitica y tkcnicas de expresi6n 
dentro de 10s campos figurativo y 
abstracto. Entrega una cultura plis- 
tica en cuanto a1 pasado hist6rico 
y tiende a formar una mente dini- 
mica para la comprensi6n de un 
futuro complejo y nuevo. 

En la actualidad, y gracias a la 
importancia que ha debido recono- 
cerse a esta asignatura en la ense- 
iianza nacional, se ha logrado en 
10s liceos renovados y experimenta- 
les se la considere de un valor 
idkntico a 10s demis ramos para 10s 
efectos de la promoci6n, desapare- 
ciendo asi definitivamente el con- 
cepto de su aporte secundario a la 
formaci6n del adolescente y, por lo 
tanto, eliminindose la nomencla- 
tura de “Grupo C” o “ramos tCcni- 
cos” con que se expresaba su bajo 
valor en la enseiianza. 

Por otra parte, dada la comple- 
jidad y cantidad cle materias, tCc- 
nicas y mktodos que se abordan en 
el presente, se ha preferido, con jus- 
ta raz6n, nombrarlo “Asignatura 
de Artes Plisticas”, en lugar de 
su antigua denominaci6n de “Di- 
bujo”. 
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TESTIMONIOS 

Allredo Valewuela Puelma vivi6 entre 1856 

y 1909, period0 de gran inter& en la pldsti- 

ca chilena, porque durante 61 surgi6 su in- 

dependencia -muy relativa, desde luego, pe- 
ro iiefinitivamente separacla de  Gil  y hIon- 

voisin- y hubo verdadeio movimiento artis- 

tico, prefiado de pnlkinicas, rivalidades, t i  iun- 

t o c  y sinsaboi e\. 

En ese ambiente Valenzuela Puclma ine 

uno de 10s principales protagonistas, apasio- 
nado por la  pintura.  Desde niiio habia ama- 

do cl ai te: falx icaba pinceles con pelos de es- 

cobillas; tocaba el piano, componia m6sica. 

Pero su  familia lo queria mkdico. 

ivo obstante, log16 entrar a la Academia de 

Bellas Artes, tlonde re( ibi6 lecciones de hlo- 

chi. Hi ro  u n  ie t ra to  del maestro que es tal 

vel lo inejor de la pintura chilena en este gk- 
nero. AIochi, tleseando pasar a la posteridad 

con el semblante i-isuefio, bontlatloso e inte- 

ligeiitc que  p e s e n t a  en esta tela, se neg6 des- 
pu6s a posar para otro artista. Y a1 ver en el 

inucliacho la chispa del genio, le consiguici 

una pensicin para Paris. 

REUNION EN EL TAILER DE VALENZUELA PUELMA 
EN PARIS. 

Vdeiiziiela, antes (le irse, h i e  retratado por 
un  compafiero de curso, el peruano Baca 

Nor: una  “bella cabeza nerviosa, coronada 

de rrespos cabellos, con una  barbilla bajo la 
cual tieinblan uiios labios extremadamente 

sensitivos, y ojos que pugnan por pcnetrar 

en el infinito”, a1 tlerir (le Carlos Silva Vil- 

dOsnla. 

En Paris nuestro liCroe recibe lecciones (le 
Benjamin Constant y obtiene algunos agra- 
(1.0s: el aprecio del maestro, la colocaci6n en 

el Salbn sobi-e la ciinaise de SLI tela “Nriyade” 

o “Cerca clel agua”, y alabanzas de la critica 

a s u  colorido. Y lo niismo ocurre a1 aRo si- 

guiente con “La perla del mercader”, cuyo 

~ c i n a  inspira a Novelli una de SLIS piezas rea- 

trales. 

Viieito a Chile en 1889, vi0 con dolor que  

S L I  pintura no era estimatla como 61 creia ine- 

recerlo. ‘‘La Hija  (le Jairo” habia sido re- 
charatla pnr el hluseo de Smtiago y enviada 
a pi-ovincia y Emesto hIo1in;i le qui ta  el 

Certamen hlaturana,  para el cual habia en- 

viado un h e n  retrato. Vdenzuela  public6 

u n  remititlo l~itliciido que se exi>nsieran ;11 
phblico la  obra preniiatla y la suya, actitud 

que le atra,jo la enemistad cle Molina, del J u -  
raclo y de Pedro Lira, amo y sefior de 10s 

Snlones san  tiaguinos. 

Nuevamente en Paris gracias a uua pen- 
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alfredo 
lenxzlela 

por Carlos Ossonddn 

si6n que le gestionara don Eusebio Lillo, in- 
gresa a1 taller de Jean Paul Laurens. Per0 
disgustado el maestro con las infulas del chi- 
leno lo hace salir pronto. No se afana por 
buscar maestros. No podian ensefiarle gran 
cosa, si pensamos que el retrato de Mochi lo 
pint6 antes de salir de su patria. PreEiere es- 
tudiar en 10s museos. 

El Sal6n de Paris le otorga una Menci6n 
Honrosa por la “Sirena” o “Ninfa de las Ce- 
rezas” o “Mujer de las Guindas”. (Muchos 
cuadros de Valenzuela tienen varios nombres). 
Armando Silvestre le dedic6 un capitulo ente- 
ro, publicando la fotografia. La misma tela le 
clio en Madrid una tercera medalla y la admi- 
raci6n de Federico Balart y de la Reina. Es- 
ta quiso comprarla, per0 Valenzuela Puelma 
que la creia su obra maestra, la destin6 a su 
patria, donde nadie la superaria “en cincuen- 
ta afios”. Se ha cumplido: acaba de ser ven- 
dida en cuatro millones de pesos, el precio 
mjs alto pagado por cuadro chileno. 

Volvi6 a Chile en 1890, y aqui comenza- 
ion las dificultades y la pobreza, la incom- 
prensi6n y la envidia. Seria muy largo deta- 
llar las peleas de nuestro pintor con Juan 
Francisco, “el negro Gonzilez”, de cuyas 
“manchas” se burlaba y con Pedro Lira, a1 
que combati6 por la prensa con el seud6ni- 
mo de Pedrolera. 

En 1893, radicado en Valparaiso, organiz6 
10s Salones de 1894, 1896 y 1897. La batalla 
con Lira fue alli intensisima y de una pasi6n 
increible, casi salvaje. Basta leer 10s diarios 
de la Cpoca. En el Puerto se form6 una corte 
de admiradores; pero, su cardcter se fue tor- 
nando extravagante, hasta llegar a la ruptura 
con muchos, incluso con su propia familia. 
Se recoge en si mismo, pobre, abatido, abs- 
traido en problemas como la cuadratura del 
circulo y la resurreccibn de 10s muertos.. . 

En 1907 se dirigib por tercera vez a Paris. 
Vivi6 en la desesperacibn. Ganaba algunos 
irancos haciendo copias. MPs se ocupaba de 
medicina naturalista y espiritismo. En un mo- 
mento de lucidez pint6, en dos noches, “Ma- 
tei-nidad’ o “Una mamP feliz”, cuadro en- 
cantador, que respira bondad y dicha. 

Pero, la pobreza ahinca su aguij6n: se ve 
obligado a vender su abrigo, su pantal6n de 
fantasia, su bufanda, su prendedor, sus cor- 
batas, el sombrero de copa. Todas las telas 
van a1 Monte de Piedad. Un dia sufre un ac- 
ceso de locura. Es internado en un manico- 
mio, donde fallece silenciosa, solitaria y obs- 
curamente. 

Su obra, aunque combatida por colegas tal 
vez envidiosos, fue admirada por las gentes 
para quienes Valenzuela era “el loco genial”. 
“El Mercurio” lo present6 como “el primer 
pincelista de esta tierra”. Richon Brunet lo 
equiparb con 10s venecianos de la gran Cpoca. 
Para Luis Alvarez Urquieta, Luis Cousifio y 
Arturo Blanco, su obra es “digna de figurar 
con brillo en cualquier muse0 del mundo”. 

Es labor de gabinete: retratos, composicio- 
nes y desnudos. 

Sobresale por el colorido y la ejecuci6n. Su 
pincelada, en ondulaciones largas, es gracio- 
sa. Hay espiritu artistic0 e independencia, pe- 
ro tambikn cuerda sujeci6n a 10s cdnones mis 
estrictos. Siempre el cerebro guia su mano. 
La quebradura de su mente no aparece ja- 
mis en sus cuadros. El sentido estetico y la 
idealidad dominan a sus pasiones, aun a la 
enfermedad. (QuiCn puede ver en un cuadro 
suyo el mis leve indicio de locura? iQuiCn 
puede decir que pint6 de buen o mal hu- 
mor? Su vida triste, sus desgracias, no apare- 
cen jamis. Ninghn presagio de la tragedia. 
Cierto es que en esta tragedia, propagada 
por el mismo Valenzuela, hubo mucho de fin- 
gimiento, de posici6n de actor en las tablas; 
se ha reconocido que, despuCs de discutir aca- 
lorado, se mostraba amable. 

En su concepci6n percibimos orden, clari- 
dad, seriedad y honradez. Trabaja con pe- 
riodos de intenso afdn y grandes lagunas de 
pereza, per0 siempre busca, con emoci6n rea- 
lista, la calidad y la sugerencia. 

Obra dispar y reducida (se han catalogado 
173 cuadros). Magnificos trozos y a veces el 
gran acierto en la introspeccibn sicol6gica. 
Hay retratos de Valenzuela Puelma que nos 
dan maravillosamente el alma del retratado, 
y es aqui donde tal vez hallamos su mis alta 
significaci6n artistica. 

Por su caricter aut6nomo no form6 escue- 
la ni fue seguido por discipulos de valer, pe- 
ro influy6 en nuestra pintura con la sola ex- 
hibici6n de su obra. Despuks de Lira y Gon- 
zilez, es 61 un faro o guia. Los tres solos casi 
colman la Cpoca que va desde Monvoisin 
hasta Alvarez de Sotomayor. 
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muerto 
por Jorge Elliot 

El 18 de septiembre del aiio pasado, muri6 en una pequeiia aldea de Gales 
el pintor ingles John Duguid. En visperas del dia nacional chileno, des- 
pues de haber salido a pintar entre 10s obscuros cerros galenses, se fue a su 
cama cansado y se qued6 dormido para siempre. Fue la suya una muerte 
tranquila y sin angustia, tal como se la merecia nn ser no s610 de gran ta- 
lento sino, tambih, de inmensa bondad. Muri6 en el dia de nuestra inde- 
pendencia y quzis, entre sus 6ltimos pensamientos, haya aflorado uno pro- 
vocado por el hecho de saber que se aproximaba o que ya era el aniversario 
patrio de un pais que quiso como a1 propio. 

John Duguid lleg6 a Chile hacia el aiio 1937. En ese entonces Chile era 
uno de 10s paises de m8s bajo costo de vida en el mundo. El tenia una 
pequeiia entrada y escogi6 venir a Valparaiso porque juzgaba que podria 
trabajar ahi en su arte sin tener que preocuparse del pan nuestro de cada 
dia. Muy pronto se hizo de amigos en el vecino puerto. Entre ellos se con- 
taban Arturo Gordon y el que escribe. Es asi que a pocos meses de llegar 
se ha116 envuelto en las actividades artisticas que florecian en Viiia del 
Mar a raiz de la fundaci6n de su Escuela Municipal de Bellas Artes y de la 
adquisici6n de la Quinta Vergara. Actu6 en el jurado de 10s primeros salo- 
nes de verano. Cuando no tomaba parte en 10s jurados exhibia, y en uno 
de ellos obtuvo, desde luego, la primera medalla (extranjeros). Dictb cursos, 
organiz6 exposiciones en el Instituto Chileno-Britinico de Cultura y en 
otras entidades del puerto y de la capital. Realizb, por lo tanto, una labor 
de divulgaci6n importante. 

Habia sido su intenci6n permanecer entre nosotros unos dos aiios, per0 
la guerra lo oblig6 a quedarse mis de diez. A poco de haberse declarado 
se present6 de voluntario, per0 fue rechazado por motivos de salud. Era 
un hombre cultisimo, poseia el grado de Master of Arts en Lenguas Mo- 
dernas de la Universidad de Oxford y hablaba fan& y alemAn a la perfec- 
ci6n. Por este motivo ofreci6 sus servicios a la Embajada de su patria como 
educador y se le asignb a St. Peter’s School, de Villa Alemana, como pro- 
fesor de franc& y de arte. Fue maestro de toda una generaci6n de profe- 
sionales que hoy ejerce en Valparaiso, fuera de que guib y estimul6 a un 
gran n6mero de artistas que hoy practican pintura y grabado tanto en Viiia 
del Mar como en Santiago. 

Si nosotros nos enriquecimos como consecuencia de su larga estada en 
Chile, 61 perdi6 m8s de lo que gan6, puesto que perdi6 contact0 con su 
generaci6n de pintores en Londres. Antes de partir hacia Chile ya habia 
exhibido con el London Group, el m& importante de Inglaterra en esos 
momentos. Era amigo de Stanley y Gilbert Spencer, de Paul y John Nash, 
de Dick Carline y de Henry Lamb. Exponia con ellos, per0 todavia no lo 
habia tomado Marchant alguno en forma exclusiva. Cuando volvi6, todos 
sus compafieros ya se habian consagrado y comenzaba a interesar otra pin- 
tura, la de Graham Sutherland y John Piper, la de Jones y Caxton. Puesto 
que era sumamente silencioso y retraido hizo poco por vencer la muralla 
comercial que impone estilos determinados cada cuatro o cinco aiios. Sola- 
mente unos meses atrL, poco antes de que falleciera, una de las mPs im- 
portantes galerias de Bond Street le comision6 una exposici6n que consti- 
tuy6 todo un acontecimiento. Muri6, entonces, justamente cuando comen- 
zaba a triunfar. 

Las primeras noticias de la escuela de pintura del Bauhaus en Dessau 
y de la labor de Kandinsky y de Paul Klee en ella, la obtuvimos en Valpa- 
raiso a traves de John Duguid. Duguid habia estudiado pintura primer0 
en el Ruskin School of Art de Oxford y, luego de graduarse, con Kandinsky 
en el Bauhaus. Era compaiiero e intimo amigo de Josef Albers. Atraves6, 
entonces, por un period0 abstraccionista (entre 1935 y 1938), mucho antes 
de que el no-figurativismo entrara en boga. Poco antes de llegar a Chile 
abandon6 esa modalidad pictbrica, debido a que le parecia limitada. NO 
dudaba de que, con el correr de 10s aiios, surgiria como un movimiento 
fuerte y dominante en la pintura, per0 no creia que durase su popularidad 
por mis de una quincena de aiios. “Todo se harri -decia- como se ha he- 
cho ya cubismo, fauvism0 y surrealismo, incluso abstraccionismo y varias 
otros manerismos. En un mundo incierto, con una cultura amorfa, aunque 
inquieta, no puede suceder otra cosa”. De haber deseado triunfar mis que 
pintar, de acuerdo con su sensibilidad, habria sin duda seguido por el ca- 
mino que tomara en el Bazhaus. No lo hizo porque no ambicionaba el 
exito, aspiraba a realizarse como pintor y nada mis. 

John Duguid tenia una idea Clara respecto a lo que 61 consideraba pin- 
tura esencialmente pict6rica. La veia ubicada en la linea que enfila a artis- 
tas como Renoir y Bonnard; sin embargo, su pintura no lleg6 a ser nunca 
un remedo de la de Bonnard. Sus mejores cuadros son levemente expresio- 
nistas. Tratan la figura humana con gran libertad, expresando su integri- 
dad orginica, su sensualidad y su relaci6n a un mundo de objetos. Dibujo, 
materia y color construian lo que Clive Bell llamaria formas significativas 
en espacios que en si eran forma. Su diseiio fue siempre limpio y sencillo, 
porque poseia wn ojo increiblemente certero y una capacidad de simplifi- 
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cacion notable. No colocaba una linea de mas, ni una pincelada innecesaria. Era un pintor contemplativo que meditaba 
con 10s ojos largo tiempo antes de poner su pincel en la tela. Su producci6n no es vasta per0 es muy consistente. Queda 
entre nosotros erguido en una obra sobria, en extremo pictbrica, sabia y muy sentida. Era un pintor de pintores. Su taller 
estaba siempre lleno de colegas suyos que hacian cosas muy distintas, per0 que percibian en 61 a un maestro, a un artis- 
ta de la pintura. Su obra es callada como era 61, pero muy plastica, muy lograda. A primera vista no deslumbra, no llama 
la atencion, per0 se impone. 

En su casa, en Londres, encontramos un refugio estimulante y chlido muchos pintores chilenos. Bastaba llamarlo por 
telCfono para que insistiera en proveernos con un recoveco en su bello taller. Desde Jorge Caballero hasta Ricardo Yra- 
rrhzabal, desde Tole Peralta hasta el que escribe y muchos mas, conwen cada rinc6n de su departamento en Hampstead. 
Porque no era posible, para 61, que un amigo de Chile pasara en Londres sin sentir que tenia un amigo alli y un sitio 
donde estar. Jorge Elliot. 

i 
A fines del afio pasado se present6 a1 p6blico 
un documental filmic0 en colores sobre la 
actividad de la Escuela de Artes Aplicadas, 
que recibi6 entusiasta acogida de 10s criticos 
especializados y de 10s circulos artisticos. Con- 
juntamente con la proyeccibn del film “Ma- 
nos creadoras”, que se exhibi6 como comple- 
mento de peliculas en la mayoria de 10s ci- 
nes ckntricos de la capital, se mont6 una ex- 
posici6n en 10s patios de la Casa Central de 
la Universidad de Chile, para mostrar en for- 
ma mis Clara 10s planes de estudios y 10s re- 
sultados efectivos de 10s talleres de la Es- 
cuela. Es asi como el p6blico pudo tomar 
conciencia del verdadero valor que estin co- 
brando estas manifestaciones, en el presente, 
a la luz de las nuevas ideas estkticas. Con el 
ripido progreso de la industria, la extraordi- 
naria aceleraci6n de las corrientes artisticas 
y la expansi6n de lo funcional, la acci6n del 
buen gusto se ha hecho necesaria para una 
producci6n masiva. Las formas depuradas en 
las tradiciones artesanales se utilizan, ahora, 
en dignificar el trabajo de la miquina, per0 
no se ha perdido, tampoco, el trabajo manual 
unitario, ya que jamis se prescindiri del ob- 
jet0 elaborado con ingenio y altura artistica, 
que tienen su inspiraci6n en las viejas tradi- 
ciones medievales y renacentistas. 

Mirando hist6ricamente nuestro desarrollo 
artistico, nos encontramos que nuestras mani- 
iestaciones pict6ricas y escult6ricas nacieron 
con nuestra vida independiente, per0 las arte- 
sanias populares son muchisimo mis antiguas 
y datan de la Colonia, logrando unir heren- 
cias incligenas con influencias hispbnicas, al- 
canzando felices resultados en la cerimica 
(Quinchamali, Talagante) para lograr, tam- 
bikn, satisfactorios resultados en toda la am- 
plia gama de las industrias hogarefias, como: 
imagineria religiosa, cesteria, jugueteria, etc. 
Es kste el nacimiento de las llamadas artes 
menores o aplicadas en Chile, que hoy nos 
enorgullecen. 

De esta base de ariesanias populares naci6 
la idea, hacia 1908, de crear un apCndice de 
artes aplicadas en nuestra Escuela de Bellas 
Artes, siendo Director don Virginio Arias, 

por Ricardo Bindis 

para darle calidad y categoria a esta impor- 
tante faceta de la creacibn plistica. Asi sur- 
gieron 10s cursos de escultura decorativa y 
dibujo tkcnico. El poderoso imin de las ar- 
tes aplicadas se empieza acrecentar, gracias 
a1 aporte de grandes artifices europeos llega- 
dos a1 pais por recomendaci6n de don Fer- 
nando Aharez de Sotomayor. Estos artifices 
fueron: Pli, escultor en madera; Baldomero 
CabrC, escultor en talla directa y Campins, 
fundidor, que pasaron un tiempo en Chile, 
formando alumnos y promoviendo un movi- 
miento de curiosidad en torno a estas tCcnicas. 

La Escuela de Artes Aplicadas naci6 como 
tal, siendo Director de la Escuela de Bellas 
Artes el seiior Carlos Isamitt, quien fomenta 
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nids inteiisamente las artes aplicaclas, tratan- 
do de iiracliailas hacia 10s bairios de la capi- 
1‘11, paia lo ciial instala la iiaciente Escuela 
(le Aites DecoiatiLas en el cdilicio que ocupa 
:ictunlmente, en la calle Arturo Pi at, quedan- 
do la ctiiecci6n cn manos de don JosC Perotti, 
que tlm ante cnsi tieinta 2150s bieg-6, con pa- 
4 n  tlc miitito inspiratlo, por el iomento y 
pei leccitin (le a i  tesanias, que stilo truncci la 
miiei te eii 1956. 

b11 1950 la Univeisidad de Chile se liace 
( a i  go de la Escuela d c  Ai tes Aplicadas y I eoi- 
ganiia s i i ~  cstudios, que pasan a ser diuinos 
J \ eipei tinoi. I k  alii en actelante se amplian 
10s tallcres y lonieiita el estiidio de algunai 
c ~ p c t  idid:~ie5, coino la ceidinica ai tistica ‘1 

( ai go (le Lnilos Hassnim; de encuaclernacitin 
tiitic‘i, bajo la iliieccibn de Paschin Rusta- 

ni‘iiite ) (le tcjidoq a1 telai, diiigidos por Ca- 
mila Kosiw‘i, (le 1;t Uni\eisitlatl de LOW, Po- 
loni‘i. 

EIo) tli‘i la Escuela, tliiigitla con testin poi 
ITcntiua Galcbn, no s61o trata de impartir 
onociniientos en el olden tkcnico, sino que 

va ;I la Eoimaci6ii de tin claio concept0 artis- 
~ i c o  geneial en la mente de 10s luturos arti- 
fices y aitesanos. Como coiitribucibn a la ta- 
lea etlucacionaI se ha Iiecho tin deber de co- 
Liboini en la lorina in& eficiente posible 
dent1 o de las actividades plisticas tratando 
(le p i  oprcioiiar a 10s artistas libres, elemen- 
10s tkcnicos clestinados a ampliar el radio de 
SIIS  posibilidades y, en 10s casos en que ello 
sea compatible con sits condiciones tempera- 
inen tales, sniiiinistidntloles una preparaci6n 
pioresional completa dentro de una cte las 
cspeciailitlatle~ de las artes tlecorativas. Este do- 
ble aspect0 c k  la labor de un ai-tisia no pue- 
(le sin0 que iepoitar beneficios paia la plisti- 
t a  nacional. En lo que se refiere a la colabo- 
1~(i61i (on 1as industiias del pais podemos de- 

cir que, si bien sii ensefianza no es c k  tipo in- 
dustrial porque no cuenta con 10s equipos 
p a n  el efecto, y, por otra p r t e ,  una ensefian- 
7x de esta indole la dejaria de su principal 
objetivo q ~ i c  se ciiic a lo estrictainentc artis- 
tico, de todas maneras csti destinatla a iniliiir 
poclerosamentc en el desarrollo fabril del 
1)ilk, y a  sea actuanclo conio elemento orien- 
tador del senticlo de apreoiacibn en el piibli- 
co coni0 tambikn proporeionando artifices y 
xrtesmos clotados de ~ i n a  sblida preparacitin 

Con el crecimiento de 1:i ciiitlatl, la tlecora- 
citin interior Iia requcritlo en gratlo cada vez 
m r i c  inLenso (le conocimientos artesanales 7 cul- 
tiira artistic:\. El nxis minimo objeto doidstico 
iquiei-e sentitlo del diseiio motlerno. La Escue- 
121 (le Artes Aplicatlas, qiie dirige Ventura 
G:ilv:in, tienc todxvia el gran papel que cum- 
plir  en nuestro mcdio. I,a accibn del buen 
gttsm ctehc 1leg.ar Iiasla Ias maderas, 10s vi- 
tlrios, 10s textiles, la Lierra cocida y 10s me- 
tales nuestros, en lorina Iirgente, ya que nues- 
tro i-esiirgimiento Iabril las reclama. La pe- 
licula “Maaos Creadoras” y la exposicibn de 
la Universidad de Chile, montacla con el buen 
gasto y la auilacia que clan 10s conociniientos 
tle quienes saben ubicar elenientos en 1111 in- 
terior, clan la medida de lo que es y lo mucho 
que proyecta para el futuro. 

Finalmente, luego de ver las amplias posi- 
bilitlacles de las ai-tes decorativas en Chile, se 
h c e  de una urgentc necesiilad la terminacibn 
del nuevo edificio del establecimieiito en 10s 
terrenos tlonaclos por SalomGn Sack, en Los 
Cerrillos, en el que  tanto ha colaborado el 
Director don Ventura Galvin, para trabajar 
con la dignidad, tranquiliclad y amplitud que 
requiere la dilicil misibn clc inculcar nuevas 
Eormas. 

c.onccptu al. 

R. E. 

CIJRSO 
Profesor 

DE ESCULTURA 
Guillermo Orrego. 
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contribuido a la cultura artistica del pais. 
Dentro de esta actividad, cabe destacar el 6xi- 
to obtenido con la Exposici6n de las obras de 
la “Generaci6n del 13”, en la que se dictara 
una interesante charla sobre la vida artistica 
y anecd6tica de cada uno de 10s exponentes; 
la de 10s “50 aiios de Pintura Chilena”, que 

l 
iedad . .  . . .  1 1  . .  -A:-..- ^- 

La Sociedad Nacional de Bellas Arte 
le, fundada‘en el afio 1918, por 10s I 

valores de la Plistica Nacional, con 
lidad Juridica, segdn Ley de fech 
marzo de 1934, siendo Presidente de 
blica Don Arturo Alessandri Palma, 
cibn a sus fundamentos que dicen: 
tar, difundir y ensedar las artes PlibLlLdb CII 

el pais, a la vez que propender a la uni6n de 
10s artistas de diferentes ramas, en una comdn 
aspiraci6n de elevaci6n de la cultura artistica 
y prosperidad individual”, ha desarrollado una 
labor acorde con estos fundamentos, desde la 
epoca en que se fundara. 

Es asi como, ininterrumpidamente, ha efec- 
tuado su Sal6n Nacional Anual desde que 
e5 poseedora del Palacio La Alhambra de la 
calle Compafiiia No 1340, que le donara el 
iIustre filintropo Don Julio Garrido Falc6n. 
Palacio que, por su tradicibn, arquitectura mo- 
risca, sus puertas de cedro, sus columnas y fuen- 
tes de mirmol, es el 6ltimo vestigio que guarda 
la ciudad de lo que fuera una mansi6n residen- 
cia1 del promedio del pasado siglo. 

Este Sal6n Nacional a que aludimos, si tu- 
vo importancia en sus comienzos, ha ido acre- 
centindola a1 correr de 10s afios, hasta cons- 
tituirse en un abierto e importante torneo, en 
el cual son consideradas las diversas escuelas 
y tendencias y, por ende, en un fie1 exponente 
de la plistica nuestra. 

Paralelamente a esta funci6n de divulga- 
ci6n y fomento, ha sido preocupacibn prefe- 
rente de la instituci6n, la enseiianza de las 
artes plisticas, que estuvo a cargo, en sus co- 
mienzos, del insigne maestro don Pedro Resz- 
ka Rloreau (Premio Nacional de Arte), recien- 
temente fallecido, y continuada por el no 
nienos meritorio artista, tambiCn Premio Na- 
cional de Arte, don Jose Caracci Vignati. 
Existe para estos cursos a que aludimos, de 
Dibujo y Pintura, un n6cleo de profesores 
ayudantes, todos ampliamente capacitados pa- 
ra desempefiar esta funci6n docente. El curso 
de Escultura y Modelado estA a cargo del dis- 
tinguido escultor y maestro don Jose Carocca 
Laflor, curso que tambih cuenta con sus ayu- 
dantes capacitados. Hay tambien un Curso Li- 
bre vespertino de Pintura y Dibujo y, paralela- 
mente a el, un Curso de Croquis en movimien- 
to, para el cual se cuenta con una Academia de 
Ballet Clisico, a cargo del distinguido core6gra- 
io Lijos Bachora y su distinguida esposa, pri- 
mera iigura del ballet; este 6ltimo curso es una 
novedad entre nosotros, y podemos aseverar 
que ya se han obtenido de el 6ptimos frutos. 

Preocupaci6n primordial de la directiva de 
la Sociedad ha sido la divulgacibn de las ar- 
tes plisticas; es asi como aiio a aiio su Comi- 
si6n de Cultura programa Exposiciones re- 
trospectivas, conferencias, charlas, exhibicio- 
nes cinematogriPicas sobre arte, las que se 
suceden unas a otras habiendo, seguramente, 

sirviera ue Dase para exteriorizar opiniones, 
abrir foros que alcanzaron sumo inter& y te- 
ner nuevos juicios criticos de pintores ya fa- 
llecidos. Otra exposici6n de inter& fue la 
retrospectiva de las obras de Rafael Correa 
Mufioz, a pocos dias de su fallecimiento; di- 
mos con ella ocasi6n a que fuera conocido, 
por la juventud actual, este maestro que se ha- 
bia mantenido, en sus dltimos aiios, alejado 
de toda exhibici6n artistica. Igual interks des- 
pert6 la retrospectiva del pintor Enrique Swin- 
burn; y en igual cas0 estin las retrospectivas 
efectuadas de Alfred0 Araya Jacobsen, Sim6n 
Gonzilez, Humberta Zorrilla Argomedo, Pe- 
dro Reszka Moreau, Julio Fossa Calderbn, Ig- 
nacio Baixas Castelvi, Antonio Coll y Pi, 
Agustin Abarca Abarca, Exequiel Plaza, Luis 
Johnson, Marcia1 Plaza Ferrand, Guillermo 
C6rdoba y tantas otras. Generalmente estas 
exhibiciones, ademis de ser acompaiiadas de 
conferencias o charlas alusivas, se aprovechan 
para, por medio de orquesta de cimara, solis- 
ta instrumental o coros, clar a conocer alguna 
m6sica inCdita de un compositor nacional o 
la m6sica internacional de un determinado 
siglo o escuela; es asi como, en nuestras salas, 
han actuado artistas como Emery Steffaniai, 
Margarita Lasloffi y la Orquesta del Instituto 
Chileno-Italian0 de Cultura, 10s conjuntos co- 
rales de Pablo Vidales y otros de conocidos 
mkritos. 

Si se suman a lo antedicho las muestras de 
arte plistico, de Argentina, MCxico, Bolivia, 
Italia, Hungria, de artistas italianos e hijos 
de italianos, y que se hicieran extensivos a su 
mdsica, su literatura, folklore y cinematogra- 
fia, mis la Exposici6n Internacional Infantil 
que se organizara con 10s auspicios de la Casa 
del Estudiante Americano. se tendri un con- 
cepto de cuin grande es la preocupaci6n de 
la directiva de la Sociedad Nacional de Bellas 
Artes de Chile por fomentar la cultura y cuin- 
to es lo que habri podido contribuir a ella. 

ALGO DE HISTORIA SOBRE EL 
PALACIO LA ALHAMBRA 

El Palacio La Alhambra, sede de la Socie- 
dad Nacional de Bellas Artes, donado a esta 
institucibn por don Julio Garrido Falcbn, es 
uno de 10s edificios de Santiago que mC llama 
la atenci6n de 10s turistas, y con justa razhn, 
rues su arquitectura es la dnica de este tipo 
que existe en Chile. 

Fue construida por orden de don Francisco 
Ignacio Ossa, acaudalado minero chileno, en 
el aiio 1860, por el arquitecto chileno, gradua- 
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do en la Universidad de Paris, don Manuel 
Aldunate Avaria, quien emprendi6 un viaje 
de estudio y observaci6n a las mismas fuentes 
de aquellas obras de la arquitectura irabe en 
Africa y, especialmente, en Espafia, en donde 
tom6 apuntes de La Alhambra, Alcizar de 
Sevilla y otras maravillosas construcciones del 
estilo. Regres6 a Chile el sefior Aldunate Ava- 
ria, acompafiado de una veintena de artifices 
y operarios especializados del estuco y de la 
arqueria, trayendo en ricos moldes el multi- 
color encaje de aquellas maravillas del Ihn- 
el Ahmar y Mohamad III. 

En 1862, el arquitecto Aldunate entregaba 
a1 sefior Francisco Ignacio Ossa su Palacio 
terminado. Fue inaugurado con un gran bai- 
le, del cual quedan todavia fotografias de 10s 
concurrentes, llevando toda clase de disfraces. 

Afios mis tarde pasaba esta casa a ser pro- 
piedad del ilustre patricio don Claudio Vicu- 
fia Guerrero, que la hizo centro de la vida 
elegante en aquel periodo, ofreciendo sun- 
tuosas fiestas y recepciones, en sus salones Ile- 
nos de obras de arte y de regio mobiliario. 
Desgraciadamente, en 1891, la revoluci6n po- 
litica caus6, como en muchas mansiones, ro- 
bos y destrozos en muebles, objetos de arte, 
murallas, etc. El Palacio fue convertido en 
Cuartel de Caballeria y la Fuente de Los Leo- 
nes sirvi6 de “olla grande” donde se distribuia 
el aliment0 de la tropa. El dolor y el ultraje 
hechos a esta residencia, hizo que don Claudio 
Vicuiia no volviera mis a habitar esta mora- 
da, transfirikndola, en Europa en donde se 
radic6, a don Julio Garrido Faldn, el que a su 
vez, con nuevo afecto y adoraci6n por ella, res- 
taurara 10s dafios factibles de renovarse, e hi- 
ciera de ella su vivienda durante treinta afios. 

Tanta admiraci6n tenia don Julio Garrido 
Falc6n por su Palacio, tan hondamente de- 

seaba no fuera demolido, como lo han sido 
lantas construcciones de noble estirpe, coin0 
e! Palacio Urmeneta, el de Diaz Gana, el 
Concha Cazote y otros muchos mis, que busc6 
una instituci6n que a1 heredarla se compro- 
metiera a no alterar, en lo posible, su caricter 
y estilo, y a clarle el noble destino que requie- 
re un hogar de arte y cultura. 

El frontis de entrada, es copia fie1 del Patio 
de 10s Leones, y la Fuente de 10s Leones es 
tambih exacta reproducci6n de la de La 
Alhambra de Granada, como asimismo.la de 
10s patios. Pero lo mis valioso del edificio es, 
sin duda, el gran Hall Central del segundo 
cuerpo. Alli la mirada at6nita no sabe quC 
admirar mis, si el enorme y deslumbrante 
encaje de arabescos multicolores, o 10s azule- 
jos que llenan sus cuatro costados, o esa fina 
y elegante fuente de mirmol, que hoy esti 
en el primer patio, o el piso de mosaicos de 
pedreria y mirmol con metales incrustados. 
Una claraboya hace pasar, a traves de cristales 
rojos, azules, amarillos, violetas, 10s rayos del 
sol, que clan a este sitio nuevo aspect0 de fan- 
tasia y ensuefio. Los zGcalos de varias salas 
que salvaron de la destrucci6n son, asimismo, 
paciente y hibil obra de artifices del tallado; 
puertas, ventanas, cornisas, todo constituye 
un trabajo de exquisito gusto. 

La Sociedacl Nacional de Bellas Artes de 
Chile, propietaria actual del Palacio, con 
enormes sacrificios y desvelos, y con mucho 
amor por el, honra la memoria del ilustre fi- 
lintropo que le legara tan valioso palacio, 
don Julio Garrido Falcbn, y en sus salas vier- 
te todo el torrente de arte y de espiritualidad 
que alberga en 10s espiritus y almas de sus 
socios que, antes que nada, hacen arte y cul- 
tura para el bien de todos. 

I 



CONCURSO INFANTPL DE PINTURA Y DIBUJO: 
Foto de Antonio Quintana. 

La Feria Nacional de Artes Plisticas parece 
haber asegurado su supervivencia. A ties afios 
de su primera organizacibn, en 1959, se la ha 
visto triplicar el sano entusiasmo que desper- 
tara desde el primer momento. Las criticas ne- 
gativas no han amainado, por cierto, e incluso 
la mala fe ha llegado a orientarlas. La critica 
positiva, que nada tiene que ver con el gCnero 
ditirimbico, espera de la Feria una definici6n 
cada vez mis objetiva y Clara de su implicita 
tendencia a educar a la gran masa del p6blico 
en la apreciacibn discriminada de la obra 
creadora. 

El Museo de Arte Moderno, organizador de 
la Feria, ha acertado en dar un ejemplo para 
cuyo inmediato seguimiento estibamos prepa- 
rados. La Feria ya no es una exclusividad de 
Santiago ni la iniciativa de una sola institu- 
ci6n. Se ha descentrali~ado, se ha extendido a 
provincias en una reaccibn de cadena, espon- 
tineo. 

Desde estas piginas la REVISTA DE ARTE 
sa1ue.a a la Feria de Artes Plisticas, deseindole 
nuevas y nuevas jornadas. 

_i, 

STAND DE ARTE POPULAR (MANZANITO). Foto 
de Bod Borowicz. 

ASPECT0 DE LA I11 FERIA DE ARTES PLASTICAS. 
Foto de Bod Borowicz. 
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CAMILO MOR1 - “Nocturno”. 1941. 

CAMILO MOR1 - “Construccibn”, 
1958. 

al 
Nos restringimos deliberadamente 
a nuestra primera impresi6n sobre 
el Sal6n Oficial como un medio de 
abordarlo a partir de ciertas obser- 
vaciones e ideas generalizadoras. La 
segunda etapa consistiria en ejem- 
plificarlas. Basta una mirada, por 
cierto que relativamente detenida, 
para abarcar un panorama en cuya 
topografia conviene internarse con 
el auxilio de un previo reconoci- 
miento del terreno; puesto que, a1 
fin y a1 cabo, se trata menos aqui 
de una riesgosa exploraci6n en la 
selva virgen que de una visita ins- 
tructiva a un habitat, siempre un 
poco provisoriamente reconstruido 
pero fiel, por lo menos en esto, a 
su caricter. 

Los Arboles impiden ver el bos- 
que. En este sentido apelamos a la 
distancia como una forma de pre- 
servar la totalidad y la unidad del 
especticulo. 0 de advertir su falta 
de coherencia. La critica demasiado 
especializada, por asi decirlo, aque- 
lla que se somete a diario a1 no 
siempre grato ejercicio de fallar 
todas las causas que se presenten 
en el orden de su abigarrada y mo- 
vedi7a aparici6n en escena, esti ex- 
puesta, primeramente, a la tenta- 
cibn de la flexibilidad. 

Adelantkmoslo: existe una co- 
rrespondencia entre el sincretismo 
de nuestros artistas y el eclecticismo 
de nuestros criticos. Por encima de 
sus diferencias inevitables. Aque- 
110s sul-ren de las inEluencias que 
luchan por asimilar, gross0 modo, 
con dudoso kxiio; &os de un pru- 
rito de ecuanimidad que linda en 
la confusi6n de 10s criterios de va- 
lor, en la dilaci6n de un juicio in- 
equivoco, en la aparente -per0 no 
por ello menos nociva- indolencia 
lrente a esos problemas cardinales 
en cuyo planteo y replanieo se afir- 
man, tanto una “voluntad de esti- 
lo”, un “esquema ciptico” o como 
quiera llamirselo cuanto una inte- 
ligencia del “signiiicado del arte”. 
Una misma incertidumbre pesa 
aqui sobre el creador y el observa- 
(lor inteligente, paralizindolos, en 
no poca medida, restindoles su 
energia configuradora, su verdade- 
ra libertad de acci6n y de expre- 
si6n; libertad que debe ser el pro- 
ducto, la soluci6n, mejor dicho, de 
un sblido compromiso antes que el 
vag0 disfrute en el plancton de las 
posibilidacles. 

No pondriamos el dedo en la lla- 
ga si estuvikramos inmunes a1 esco- 

zor: sefialamos un vicio que exige 
una sociologia de sus causas y de 
sus efectos. AI sincretismo y a1 
eclecticismo culturales correspon- 
den el arreglo y la componenda co- 
mo instituciones nacionales y todo 
esto dice relaci6n con nuestra idio- 
sincrasia. 

Basta dar uno de 10s dos pasos 
esenciales que exige el examen de 
una obra para observar las reglas 
del juego. 

Por el prirnero se disocian y con- 
frontan el contenido y la forma o 
bien la intenci6n creadora y el ob- 
jet0 que la transparenta para deci- 
clir en quk grado se ha obtenido la 
integraci6n de estos elementos. 

No se trata hasta aqui sino de 
instruir un expediente. 

Luegb cabria establecer el valor 
histbrico-cultural de la obra en 
cuestibn, su valor en idtima instan- 
cia y agregariamos de cambio -em- 
nomia del espiritu-, para lo cual 
se precisa reanudar el diilogo con 
esos problemas fundamentales que 
orientan tanto la historia como la 
critica de arte. 

Nos arriesgamos a suponer que 
se ha llegado a diagnosticar, entre 
nosotros, la definici6n de posicio- 
nes como un sintoma de extrava- 
gancia e insolencia intelectuales. 
Pero la excesiva ponderaci6n es 
inconclucente y, acaso, desorienta- 
dora. Cuando se marcha a todos 10s 
compases se camina en todas direc- 
ciones. En otras palabras, @mo ex- 
plicarse estos comentarios en que 
se dispensa, aparentemente, la mis- 
ma atencibn a todas las produccio- 
nes artisticas? Exigiriamos de ellos 
lo que de la mujer del Cksar si se 
pudiera dudar de su honradez. Pe- 
1-0 asi como el arte chileno es un 
mosaico, una yuxtaposici6n even- 
tual de toclas las tendencias estilis- 
ticas, un niuestrario de todos 10s 
estilos de arte modern0 sin exclu- 
si6n de loe que han periclitado mil 
veces, asi tambikn la critica de arte 
es, se diria, una base de sustenta- 
cion y cle justificacibn te6ricas de 
todos 10s gustos sobre 10s cuales se 
ha escrito, no obstante, tanto. Es 
un reproche vdlido para todos nos- 
otros. Habia mAs rigor en 10s es- 
critos polkmicos de un Juan Emar 
cuando, a partir de 1923, chocaron 
las fuerzas creadoras con el mis 
adocenado de 10s conservantismos 
que en nuestros propios ensayos de 
juzgai con arreglo a un criterio 
historico. 



artes plasticas 

Que la critica de arte no dehi 
tomar k l  particlo (le 10s grupos crea- 
(lares beligerantes y abjurar de la 
reflexi6n por la pasibn, coiiformes. 
Pero un liistoricismo exagerado re- 
htiuiza todo 10 que toea sin pena 
ni gloria y, antes (le caer en s u s  
propias redes, se diluye en conje- 
turas. 

Aliora que iiadie se opone, tonta- 
mente, ;I lo nuevo, que lo nuevo 
1i;ice u ~ i n  especie de furor acadkmi- 
co, estainos lejos de coiilirmar con 
nuestr;i nctitutl creadora y ci-iLic:i 
la de 10s grandes artistas y tetiricos 
a quienes, por lo dernis, rendimos 
plei tesia. 

O I P  

KO hare Calt:i rlecir :I estas altu- 
ras que liemos acudido a1 Salbn 
Oficinl como se toma un motivo 
p;ira desarrollar un  lema. Un mo- 
tivo, no uii pretesto. No subestima- 
inos lo que alli se exhibe. Hay 
ohr;is notables e interesantes que 
exigirin una consideracihn sepa- 
rada.  Por el iiioinento nos apoya- 
mos eii una visicin de su conjunto: 
heterogheo, casi ca6tico por una 
parte y, por la otra, revelador de 
una situacicin que lo sobrepasa. La 
del arte en nuestro pais y la de 
nuestro pais en el arte y, por lo 
mismo, atlemis de lieterogkneo y 
cabtico, consecuente, en cierto sen- 
t itlo. 

Este conjunto tiene por lo clemhs 
un delecto, si se lo tomara como 
un indice del arte nacional y es en 
&e en quien tleseariamos reflexio- 
nar:  auscntisnio. Aqui no estin to- 
dos 10s que son por unos motivos 
acaso sintomiticos. 

La evoluci6n de nuestro arte 
siempre Iia sido inorginica. Ahora 
m i s  que nunca. S o  liemos erolu- 
cionaclo artisticaniente -ni en nin- 
giin sentido tal  vez- destle adentro, 
en el orden genktico en que se des- 
arrolla un organismo superior. He- 
nios cedido, una y otra vez, a las in- 
fluencias forineas. En politica, en 
economia, en arte, en nuestros usos 
y costumbres. ,Ad, n uestro anaci-o- 
nismo general, U K ~  poco provincia- 
no, el retardo con que abrazamos 
10s adelantos de nuestra “cultura 
madre”, la europea, en siima, estc 
asperto de incipiencia senil com6n 
a 10s pueblos sul,desarroll;~tlos, es 
el precio que pgainos por nuestra 
t a n  sororrida juventutl. Carecemos 
p e s ,  quk  duda cabe, de iui estilo 
nacional (le arte. Como no sea en 
la buena voluntnd de caracterizar- 
lo sobre la base de r a s p  huidizos 
y controvertibles. 

z 

Pero viimos a otra cosa, por el 
momento. 

La luch;i, entre m a s  y otras pro- 
niociones, que ’ se librn alli clonde 
csiste una traclici6n viva y, por lo 
mismo, dinimica, contrastada y, en 
alguna medicla, continua, olrece, 
entre iiosotrps, el especticulo de 
meras rencillas escolares o de sim- 
ples di lerencias in d ividuales. 

I,o que domina, en el fontlo, es 
una convi.i.encia pacifica bastante 
estPril de  10s tlistintos grupos gene- 
racionales, presumiblemente per- 
turbada por el desasosiego, el ma- 
lestar que infunde n 10s mayores la 
inveteratla intliferencia de 10s nue- 
\.os, que ellos experiinentaraii, a 
su \‘ez, respecto de sus maestros. Se 
rinde, no obstante, un culto formal 
a la juventutl, abrikndosele todas 
las per tas  sin m u c h  discrimina- 
ci6n ni entusiasmo, con un gesto 
dgo mecinico en el que espejea, 
se diria, junto a una visibn efecti- 
vamente amplia para 10s problemas 
wtisticos, el simple y llaiio temor 
de incurrir en una estrecliez de cri- 
terio, el pi-urito de aparentar uiia 
amplitud del misino, inagotable. 

Es, por lo demris, un vicio reco- 
riocido que afecta a la critica coii- 
teniporinea sabedora del triste fin 
Jiistbrico (le quienes se eiisaiiaron 
con 10s padres del arte moderno. 

Los jtiveiies tieiien siempre la ra- 
ztin. He ; q u i  uii ficil axioma. Ser- 
viria de enseiia para este muestra- 
rio (le valores artisticos. 

En un inetlio hukrlano (le tratli- 
ciones o en un muntlo reiiido a 
iiiuerte con las suyas son, natural- 
mente, tierras abonaclas para el cul- 
tivo de todos 10s balbuccos. 

Celebramos, por cierto, el que 
un Salbn Olicial no sen el iiltimo 
refugio de 10s re7agaclos, una  trin- 
diera de lil retaguardia. Pero i,a 
que responde esta promiscuidad de 
estiloij y inaneras, [le t&cnir;is y pro- 
cediniien tos? 

La diferencia entre uii pasaclo 
muerto y un presente que seduce a 
la  iii:Lyoria sa l ta ,  cruda, a la  vista 
y con ellx se agiganta la impresirin 
de que es el nuestro un panorama 
iirtistico por completo inorginico. 
Se exungera asi hasta lo grotesco, la 
falta de chtruciura y de caricter de 
la nacionaliclacl creadora. Existen, 
con todo, hastn cierto punto, 10s 
valores (le transicicin, 10s liitos in- 
termedios que suavizarian esas clife- 
rencias. Pero ocurre que se lian re- 
tiraclo, por si mismos, del campo 

r: CAMILO MORI - “Encuentro”, 1949. 

CAMILO MORI - “Interior”, 1941. 
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visual, de la circulaci6n, en su gran 
mayoria. ZCeden el campo a 10s 
nuevos, generosamente, o 10s con- 
trarian 10s ultraismos de vanguar- 
dia que ellos mismos auspician? 

No sabriamos decirlo. 
Es cierto: de un solo Sal6n <se 

puede exigir que nos ofrezca el 
gran especthculo de la totalidad e 
integridad de nuestras artes visua- 
les? Este seria su papel, meramente 
ideal. Ignoramos si se lo propone 
en sus reglamentos. Acaso 10s re- 
glamentos mismos se lo prohiben o 
se infiere de ellos, en la prictica, 
un cierto antiexhibicionismo por 
parte de quienes han obtenido ya 
las distinciones mi, altas. Nuestra 
falta de entusiasmo para todo, por 
lo demhs: un pais que vive a la es- 
pera de sus jubilaciones. 

Lo cierto del cas0 es que s610 si- 
guen en la brecha tres tipos psico- 
16gicos, tres categorias de artistas 
manifiestamente activos y forzados 
a un remedo de solidaridad: 

1. Los que representan una in- 
genua persistencia en 10s modos 
expresivos definitivamente caducos 
e inoperantes dentro de la econo- 
mia de la evoluci6n artistica inter- 
national. 

2.  Los que han tenido el valor y 
tambikn, en alguna medida, la de- 
bilidad de ponerse al dia en mate- 
ria de estilos, y 

3. Los que, exponentes de la 
“nueva ola” abrazaron espontinea- 
mente, con naturalidad y desde el 
momento mismo de su nacimiento 
creador, la fe en 10s distintos “prin- 
cipios” que informan el arte con- 
temporineo. 

Valga este esquema en beneficio 
de una claridad de cualidades. En 
el detalle se advierten 10s matices, 
las fluencias de unos tipos en otros 
y, finalmente, 10s imponderables 
distingos individuales. 

Ocurre, por ejemplo, salvo cir- 
cunstancias excepcionales que na- 
die persiste ya con entera inocen- 
cia, sin el menor conflicto, en la 
imitaci6n del modelo natural im- 
pregnada de senfimiento: natura- 
lismo romintico, o en cualquiera 
de las direcciones del realism0 na- 
turalista (“si es que por naturaleza 
se entiende la superficie visible de 
las cosas”, Worringer) . 

Quien mis quien menos de entre 
10s expositores de retaguardia, paga 
tributo a las nuevas tendencias, eje- 
cutando alguna audacia experi- 
mental a1 margen de su producci6n 
rutinaria.. . <para su disfrute ex- 
clusivo? 

Es el cas0 de un Ladislao Che- 
ney y olvidamos en este punto, la- 
mentablemente, nuestro prop6sito 
de no citar a nadie en particular. 

De rnis esti sefialar la salud pre- 
caria de 10s productos de tal dicoto- 

mia. No se cambia de 6ptica artis- 
tica como de anteojos; jugando a1 
poder hacer toclo lo que se Cree 
que se p e d e  hacer, con el solo 
auxilio de la facilidad. 

Conociamos el prurito de este 
honrado artesano de la pintura co- 
mercial -paisajes y retratos- de in- 
teresar, tambikn, por su versatili- 
dad. No ha encontrado mucho, 
que digamos, en sus bhsquedas de 
nuevos elementos formales. Nuevos, 
para 61. Recordamos unos dibujos 
suyos en que se inhibian en timi- 
da disonancia nociones-visuales ele- 
mentales, prkstamos del cubismo, 
clel futurismo, del surrealismo, co- 
mo extractados de una guia escolar 
del arte moderno. 

Para no aislarlo aqui sefialare- 
mos otro caso, bien que mAs arm6- 
nico, menos inauthtico de indeci- 
si6n estilistica. 

Corresponde, en realidad, a1 se- 
gundo de 10s tipos artisticos sefia- 
lados, el de quienes se renuevan 
con plena conciencia de las posibi- 
lidades de cambio que el nuevo ar- 
te les ofrece como apoyaturas de su 
impulso ascendente. 

Arnold0 Lihn es un pintor que 
“domina el oficio”; s610 que vuel- 
ve, una y otra vez, a vacilar entre 
el manierismo academizante de sus 
retratos y la libertad expresiva y 
formal de sus otros trabajos, en cu- 
ya vaga laxitud, en cuya impercep- 
tible insuficiencia, pareceria recaer 
esa vacilaci6n transfundida en de- 
bilidad. 

Como retratista, en el domini0 
de un gknero muerto -a1 menos en 
el sentido en que k1 lo practica- 
s610 la elegancia, el refinamiento 
de 10s medios pict6ricos subordina- 
dos a un parecido halagador, s610 
la habilidad y el decoro de un Ca- 
milo Mori podrian comparirseles; 
con la diferencia que media entre 
la plasticidad, el linealismo de 
Lihn y la visualidad, el ilusionismo 
pict6rico de Mori. No haremos el 
inventario de estos valores suficien- 
ternente realzados en toda aprecia- 
ci6n hist6rico-artistica. Citamos, 
simplemente, otro cas0 de indeci- 
si6n en el modo de concebir y rea- 
lizar una obra con la consiguiente 
dilicultad de la misma para llegar 
a su plenitud en una concepcibn 
univoca, tan diversificada como co- 
herente, del fen6meno artistico. En 
la variedad de una producci6n or- 
ginica, lograda, se encontrari la 
unidad de un talent0 individual o 
de un sentido colectivo del arte. 

En cuanto a 10s exponentes ma- 
yoritarios del nuevo arte chileno 
convendria hacer, tambikn, ciertas 
diferencias. No s610 concernientes a 
las tenclencias afines u opuestas en 
que ellos se dividen (“constructi- 
vismo” versus “expresionismo abs- 
tracto” y habria que buscar otras 
etiquetas) . 

Pues en esta Lona, auspiciosa por 
la confusi6n de lo autkntico y de lo 
inauthtico, de lo verdadero y de 
lo €also, de lo necesario y de lo su- 
perfluo, etc., conviene, primera- 
mente, arriesgar una opini6n sobre 
la base de estas categorias, de estos 
aventurados elementos de juicio. 

Diferencias en el grado ‘de con- 
vicci6n y consecuencia con que 10s 
j6venes imponen sus respectivas vo- 
luntades artisticas. 

No todos observan, por cierto, 
una misma conducta profesional. 
Y ,  en el rnis bajo de 10s niveles, se 
observa la mediocridad y la neutra- 
lidad de esa anarquia que se expre- 
sa en la imitaci6n epidkrmica de 
ciertos procedimientos o en la mix- 
tura de influencias varias o en la 
obediencia escolar del buen alum- 
no de arte que no ve mis alli de 
las narices de su profesor: la juven- 
tud es un mCrito que se piercle con 
10s afios. 

La imitacibn del arte por el arte. 
Distinguir este vicio de 10s instin- 
tos creadores debilitados, comhn, 
sin duda, a todas las +ocas artisti- 
cas seniles, a todos 10s provincianis- 
mos -quk cerca hemos estado siem- 
pre de contraerlo- del equilibrio 
establecido o $or establecerse entre 
las fuerzas centrifugas y centripetas 
de un estilo: entre lo que kste da 
de si y lo que le sirve de fuente nu- 
tricia en el proceso de su configu- 
racibn: normal y saludable ayun- 
tamiento. 

La originalidad a que postula la 
juventud por derecho propio, hasta 
sin proponkrselo, cuando no se la 
busca en vaiio, se la encuentra en 
la confluencia de una personalidad 
creadora y de una voluntad artisti- 
ca, de un sentido del arte preexis- 
tentes. La impugnacibn de este or- 
den supone una previa inteligencia 
de kl que explica el poder de susti- 
tuirlo por otro. La anarquia no es 
mhs que el ferment0 y el lastre de 
toda revoluci6n y un reducto final 
para 10s desorientados, 10s trinsfu- 
gas y 10s revanchistas. 

La relaci6n de consonancia o di- 
sonancia entre lo nuevo y lo viejo 
-continuidad o antagonismo- es 
particularmente enkrgica y concreta 
en el sen0 de una cultura nacional 
especifica. Aqui donde se ofrece a 
la invasi6n de la “cultura general” 
la resistencia, el poder de .  . . espe- 
cificarla. Nada de filtraciones, de 
inundaciones: acueductos. La exa- 
gerada internacionaliLaci6n del ar- 
te actual no responde s610 a la uni- 
iicaci6n consciente de 10s criterios 
estktico en torno a un supuesto de 
la creaci6n artistica “universalmen- 
te vilido”; obedece, tambiCn, en no 
poca medida, a1 mero, superficial 
impulso imitativo de 10s pequefios 
centros culturales subdesarrollados 
que observan, pasivamente, el “dic- 
tado de la moda”. 
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Que hoy estemos en un pie de 
igualdad -con respecto del arte eu- 
ropeo- superando en esto nuestro 
atraso anterior, p e d e  no ser el in- 
dice de la superioridad de 10s artis- 
tas actuales con respecto de sus an- 
tecesores. Este fen6meno se repro- 
duce en escala mundial como re- 
h t a d o  de la facilidad del inter- 
cambio cultural, condicionado por 
la apoteosis de la tCcnica y por la 
rivalidad de las grandes ireas poli- 
ticas en que se divide el mundo. 

La laxa relaci6n entre el artista 
chileno y una cultura nacional in- 
vertebrada, entre esta cultura y una 
sociedad tambih informe, {no es 
la misma que hace treinta aiios? Y 
nuestros talentos actuales -si hace- 
mos abstraccibn de las modalidades 
expresivas a que se sujetan y del 
grado de su actualidad internacio- 
nal- {son acaso superiores en la 
autenticidad, habilidad, disciplina 
y energia creadoras, a nuestros ta- , 

lentos superados desde el punto de 
vista progresista? 

Mucho de lo que se pinta y es- 
culpe hoy en dia, con aparente em- 
paque juvenil, se nos aparece con- 
denado a un envejecimiento pre- 
maturo en la tristeza de nuestros 
museos. Los mismos acadCmicos 
con otros nombres, bajo el signo 
de otros epigonismos. Unas auda- 
cias equivalentes a 10s viejos vuel- 
cos del arte chileno, condicionados, 
tambiCn, por bien aprovechados 
viajes a1 extranjero; por la irrup- 
ci6n en un medio atrasado de per- 
sonalidades brillantes para Cl (Mon- 
voisin, Fernando Alvarez Sotoma- 
yor, Grigorieff, entre otros) ; por la 
celebraci6n en nuestro ambiente 
de exposiciones internacionales o 
grandes muestras forheas de arte, 
colectivas o individuales que lo re- 
mecen, de tarde en tarde. 

ROSER BRU - l.er premio de pintura. Foto de Sergio 
Luis Berthoud. 

EDUARDO M. BONATI-1.er premio de pintura. 
Foto de Sergio Luis Berthoud. 

Y las personalidades artisticas de 
excepcibn, {no se corresponden por 
encima de sus diferencias tempora- 
les en el orden de sus excelencias y 
de sus deficiencias? Un gran arte 
necesita para madurar del calor de 
todo un pueblo que comparta con 
41 una misma visi6n del mundo y 
del hombre, un mismo destino ma- 
terial y espiritual. (Podemos nom- 
brar entre las individualidades se- 
iieras del arte nuevo -aidadas en 
su calidad- a quienes hayan avan- 
zado aqui y ahora, mucho mAs de 
lo que avanzaran all5 y entonces, 
en su tiempo, de acuerdo con sus 
posibilidades, artistas como Juan 
Francisco Gonzilez, Valenzuela 
Llanos o Pablo Burchard? 

Asi como la historia de la imita- 
ci6n pedestre de la naturaleza ha 
sido excluida de la historia del arte 

esteticamente considerado, la histo- 
ria de la imitaci6n artistica del ar- 
te es la historia de la puerilidad 
o de la senilidad creadoras y debe 
ser excluida de la historia de la 
evoluci6n del arte que contempla 
la juventud y la vejez de 10s estilos, 
en cuanto Cstos aportan algo a1 pro- 
ceso evolutivo. 

Asi quisikramos destacar, entre 
10s nuevos artistas, a quienes res- 
ponden con mayor o menor Cxito 
individual a una direcci6n cons- 
ciente de la voluntad artistica em- 
peiiada en aportar a la evoluci6n 
de nuestro arte una nueva energia 
en su precario dinamismo; seiialar, 
por otra parte, a esas personalida- 
des aisladas que, sin comulgar con 
ninguna ortodoxia -aunque obede- 
ciendo en esto a la consigna de 
irracionalismo, de antintelectualis- 
mo profesado explicitamente por 
las corrientes artisticas dominan- 
tes- integran sin proponkrselo el 
grupo de 10s nuevos. 

Un invitado de honor preside es- 
te SaMn Oficial, en una sala reser- 
vada para el us0 exclusivo de su 
pintura. 

Camilo Mori, Premio Nacional 
de Arte. 

Se adopta asi la buena costumbre 
de ofrecer a1 visitante el reposo de 
una visi6n mis completa, despues 
del tiroteo de las imigenes y de 10s 
nonibres. 

Este es no s6lo un oasis, tambien 
el retiro de una figura y de una 
obra que por notable merece se le 
rinda homenaje en lugar aparte, de 
privilegio. Lo merecen 61 y otros, 
no muchos ciertamente, por igual. 
Se empez6 destacando una obra do- 
blemente seductora: madura a la 
vez que agraciada por la continui- 
dad de sus rejuvenecimientos. 
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La actualidad de Mori atraviesa 
el total de su obra, connatural a 
ella y es preciso, quieras que no, 
considerarla como uno de sus ras- 
gos sustanciales. Precipitadas algu- 
nas, decantadas otras, las influen- 
cias a que se ha expuesto el pintor, 
una y otra vez, responden a su ca- 
ricter artistic0 particularmente ex- 
trovertido, receptivo, sensible, en 
exceso acaso, a1 imperativo de re- 
novaci6n. 

Y, en este sentido, tales influen- 
cias no son ni adventicias ni enaje- 
nantes; no se las podria disociar ri- 
gurosamente cle la personalidad 
que con ellas se expresa, ni atri- 
buirlas a una falta de condensa- 
c i h ,  a una parcial rendici6n de 
dicha personalidad a otra u otras 
que la sobrepasen como en 10s ca- 
sos, bastante corrientes, de imita- 
ci6n ilagrante, de notorio pupilaje. 

Por el contrario, si algo se le pue- 
de reprochar a Mori -desde un 
cierto y determinado punto de vis- 
ta- es el exceso de su personalidad, 
ese ritornello cle una misma atm6s- 
fera individual, de un mismo tono 
afectivo reiterado que subyace en 
todos sus experimentos, aun en 
aquellos que, Kgicamente, debie- 
ran haberlo conducido a sacrificar- 
la en beneficio de una mayor obje- 
tiviclad. La fantasia, el sentimiento, 
el sentimentalism0 casi, estin siem- 
pre presentes en su peculiar combi- 
nacibn, en esta obra en la que un 
artista, formalmente inquieto, tor- 
nadizo, se muestra, una y otra vez, 
a si mismo. 

El reproche mis ficil que se le 
p e d e  hacer a Camilo Mori lo acu- 
sa de haber seguido todas las co- 
rrientes artisticas del siglo, o de 
haber mantenido con ellas una re- 
laci6n de dependencia epigonal, 
con la consiguiente dispersi6n de si 
mismo. 

Creemos, en cambio, que la su- 
perficialidad -controvertible si se 
quiere- de algunas obras de Cami- 
lo Mori proviene de la incongruen- 
cia entre la psicologia de su visi6n 
creadora y las modalidades expre- 
sivas que ha adoptado experimen- 
talmente. Es la superficialidad de 
sus relaciones con mis de algunos 
de 10s ismos de entreguerras, de 10s 
cuales se sirviera como de un pre- 
texto para desarrollar “esos ritmos 
intimos que constituyen la textura 
de una obra de arte”. (Royer Fry) ; 
a falta, acaso, de una imaginacibn 
mis poclerosa en el sentido de la 
creaci6n formal, o realmente sedu- 
cido por tales o cuales manifiestos. 

Un episodio revelador del malo- 
gro de ciertas obras de Mori en la 
direccihn serialada, lo constituye su 
incursibn en el surrealismo ilusio- 
uista, para caracterizar el cual acu- 
cliremos a Paul Westheim: 

“El surrealismo de nuestros dias 
surge de un escepticismo radical 

ante lo ca6tico de un mundo racio- 
nalmente organizado, ante un pen- 
samiento racional, cuyo caricter 
problemitico es evidente. El surrea- 
lismo modern0 es la reacci6n con- 
tra esta problematicidad, es fuga 
hacia el subconsciente, despues de 
haber comprobado que la concien- 
cia capta 10s fen6menos s6lo unila- 
teralmente, incapaz de penetrar en 
las profundidades”. 

Las notas ticitas o explicitas de 
problematicidad, de subversibn, 
dramatismo, etc., que oGece esta 
caracterizaci6n no encuadran, por 
cierto, en absoluto, con la reposada 
amabilidacl de 10s Interiores y Noc- 
tumos ,  con las sentimentales fan- 
tasias aleghricas que pintara Cami- 
lo Mori alrededor de 1940, en su 
etapa surrealista. 

Ante todo, porque el surrealisrno 
de la Cpoca heroica, tardiamente 
importado a Chile, fue s610 un pi- 
lido reflejo de las actitudes vitales 
y culturale., para cuya adopci6n no 
estibamos acaso colectivamente pre- 
parados. Y luego porque, en el pla- 
no individual -cuestibn de tempe- 
ramento- el de Mori s610 podia 
extraviarse en una zona inh6spita 
y beligerante, refractaria a1 disfrute 
estttico de la expresi6n artistica. 
El pintor, mis bien intimista y sen- 
timental, pero ante todo celoso de 
su artesania, de su oficio, educado 
en el disgust0 francts por la litera- 
turizacibn de la pintiira y en el gus- 
to por la disciplinada autonomia 
de 10s meclios pict6ricos hizo, deci- 
didamente, a su manera, un surrea- 
lismo periftrico, de utileria, un co- 
mentario, una glosa del surrealismo 
que no se puetle comparar con 10s 
vehementes intentos potticos -Gru- 
1’0 Mandrigora- de implantarlo 
entre nosotros, mucho mis autCn- 
ticos. 

En estos ensayos suyos, como en 
toda su pintura, por lo demis, la 
directa ascendencia italiana de Mo- 
ri se le impone abiertamente. Na- 
die se sustraeri a1 recuerdo de la 

HECTOR CACERES - Composici6n en rosa. 

Pintura Metdfisica. S610 que se es- 
t i  aqui -guardando las distancias- 
en la proximidad de uno de 10s 
vertederos del genio meridional, 
mis cerca de “la maniera gentile” 
que de la “maniera grande”, del 
hedonism0 veneciano que del he- 
roismo grecorromano, de la visuali- 
dad que de la plasticidad monu- 
mental latente o manifiesta en la 
buena 6poca, tectbnica, de un Chi- 
rico. 

Camilo Mori ha cambiado con 
10s tiempos, mantenitndose, no obs- 
tante, fie1 tanto a su natural versa- 
tilidad cuanto a 10s factores mPs o 
menos imponderables que nos per- 
miten reconocerlo como una uni- 
clad en la varieclad de sus transfor- 
inaciones. A seinejanza de un come- 
diante que juega uno y otro papel 
como un pretext0 para interpre- 
tarse a si mismo. 

Su actual despego a las formas 
figurativas viene a coincidir, en 
parte por contagio, en parte por 
reflexiva docilidad a1 imperativo 
de evolucihn artistica, con el in€or- 
malismo o el abstraccionismo ex- 
presivo de la nueva pintura. 

Para este experiment0 extremo 
c!e la autonomia de 10s medios pic- 
thricos estaba largamente prepara- 
do -lo repetimos- por su “domi- 
nio del oficio”. Y es de advertir 
-como lo ha dicho Enrique Bello- 
que Mori sigue siendo, en esta eta- 
pa de su obra, un consumado tee- 
iiico de la pintura, un pintor que, 
ante toclo, trabaja y muy bien con 
10s meclios traclicionales del oficio, 
sin acudir a 10s expedientes extra- 
picthricos, a 10s recursos mis o me- 
nos desesperados a que echan ma- 
no, con o sin fundamento interno, 
10s empapeladores, chorreadores, 
estucadores, rajadores, costureros, 
talladores, enhollinadores y desho- 
llinadores, bailarines, vulcanizado- 
res y hojalateros estrictamente con- 
tempcr ineos. 

La exacerbaci6n de la factura se 
ti-ueca aqui en pasi6n texturista y 



liasta en un moderado revoque y 
tloradura de la tela -como en 
“Personaje”- y la imagen pict6ri- 
ea de un espacio visual, atmosfkri- 
co que se despliega en las obras fi- 
gurativas del pintor, en una rica 
urdimbre de tonalidades y la pas- 
tosa escritura derivan aqui en la 
efusicin de las texturas a cuya flui- 
ctez el dibujante pone un atajo 
-alarmado y provisorio- sobrepo- 
nikndolc un diseiio de verticales y 
horizontales. 

Estas descripciones y las inferen- 
cias que pudieramos obtener de 
ellas nos llevarian deinasiaclo lejos. 

Quisikramos preguntarnos, senci- 
Il;imentc, 1iast:i que punto las nue- 
vas obras de Mori significan un 
cnajenamiento de su modus viven- 
di y de s u  modus operandi habitua- 
les, en beneficio de ese rebasamien- 
to de “las fronteras del yo” que, 
en el decir de Herbert Read, cons- 
tituiria una suerte cle programa po- 
sible, de justificacicin (le la pintura 
abstracta informal: ‘’ . . . en su de- 
seo 1301- descubrir el yo, el artista 
puet’le ir tlemasiado adentro, y pue- 
(le suceder que 10s elementos in- 
ronscientes mris caracteristicos del 
yo se hallen precisamente bajo el 
nivel dc  la conciencia, en la pe- 
numbra que Freud llama el pre- 
conscien te”. 

No se p e d e  petlir, en este pun- 
to, sino una repuesta intuitiva. Y la 
nuestra cs de que Mori, liberindo- 
se dc 10s modos representativos de 
la expiesicin pictcirica, ni ha postu- 
lado a una suerte de “realidad pu- 
ra”, a la objetividad abstracta, ni se 
ha visto arrastrado a las profundi- 
(lades del preconsciente. En un ca- 
mino medio ha reencontrado su 
gusto de la pintura por la pintura 
misma embebida, por otra parte, de 
sensaciones y emociones individua- 
les. 

Lo qiic antes eran interiores, pai- 
sajes, figuras y episodios, narraci6n 
en suina y, en un caso extremo y po- 
co afortunaclo, literatura, todo esto, 
tocado por una misma emocibn con- 
tenida y por un niismo disfrute, por 
iina niisma coniplacencia en la rea- 
lizacibn de la obra, es ahora la ima- 
gcn latente de estos cuadros: insi- 
nuaciones, sugerencias, sugestiones, 
que cn 10s titulos de 10s mismos, por 
lo tlem5s, se explicitan Ciuclad, “Ca- 
techal”, “Ventma”, “Otofio, Paisaje 
final”, etc. 

Etluardo XIartincz Bonatti y Ro- 
ser Kru cbmpartieron el Primer 
Preinio en Pintura del LXXII Sal6n 
Oficial. 

Un Primer Premio de Pintura 
para dos grabadores jbvenes, ejem- 
plares por la madurez alcanzada en 
la tecnica que practican de preferen- 
cia. Un buen motivo, si pudikramos 
clesarrollarlo, para volver sobre el 
socorrido, pero inagotable tema de 

las relaciones entre el dibujo y la 
pintura. 

Roser Bru practica ahora una 
pintura de incisiones sobre una SU- 

perficie estucada, establecienclo cier- 
ta correspondencia ritmica -un rit- 
mo suave, amable, orginico y ventu- 
roso- entre el dibujo de contorno, 
de una gran pureza y simplicidad y 
las protuberancias de la mezcla. 

El color es su sombra, matices cla- 
ros que juegan en el diseiio como la 
luz en un bajorrelieve. 

He aqui a una artista que se dis- 
tingue por s u  autenticiclad, como si 
no se propusiera otro olijetivo que 
el que alcanza, una y otra vez, con 
aparente iacilidad. 

’Ninguna pretensibn que la cles- 
oriente o sobrepase; ningun giro en 
ciento ochenta grados que clificulte 
el examen de SLI tranquila evolu- 
cibn. De las lecciones iniciales de 
Nemesio Antimez -en grabado-, 
ella lo ha tomaclo todo o casi todo, 
adecuindolo, perfectamente, a la 
claridad de s u s  fines. Ella ha elevado 
el temii de la maternidad a1 conte- 
nitlo mismo de su obrx. 

Interesa la pintura de Martinez 
Bonatti por su vivacidad imaginati- 
va que la desasosiega reiteradamen- 
te. Recordamos una observacibn su- 
ya en el senticlo de que la seriedad 
se habria convertido, entre nosotros, 
en una suerte de academicismo en- 
cubierto. Un espiritu despierto par- 
ticipa siempre del humor y de la iro- 
nia como de formas legitimas de co- 
nocimiento. El expresionismo defor- 
mb irbnicamente las imigenes feno- 
mknicas asimilindolas a1 yo que cle- 
bia guardar con 10s objetos “una re- 
lacicin de resonancia que superara 
10s fundamentos 6pticos” (Klee) . 
Tambikn para Bonatti la imagen es 
un medio de introspeccicin y el ob- 
jet0 artistico un autoanilisis ob- 
jetivado, hasta cierto punto anties- 
tetico, que apunta a develar el tras- 
fonclo elemental y conilictivo del 
ser. 

Pintor de insectos y de animales 
en cuanto &os -dinamismo- al 
margen de su inter& zool6gico son 
portadores cle esas energias elemen- 
tales de las que el hombre primiti- 
vo extrae la siistancia de sus mitos 
naturales y sobre las cuales reflexio- 
na el hombre civilizado en la natu- 
raleza abisal del hombre. 

Los elementos representativos 
han sido aqui, por cierto, asimilados 
a 10s nietlios de representaci6n de 
inanera que el tema y la forma son 
una y la misma  cos;^: sintesis par- 
ticularmente satisfactoria en el do- 
minio de la caligrafia pictbrica; no 
asi -10 sospechamos- en el del color 
en si mismo. 

M ientras el clibujo incisivo, cor- 
tante, realiza una suerte de opera- 
ci6n quiriirgica y es el drama que 
nos ofrece en especticulo: la cruel.. 

T d a d  de la careria del gato, el anona 
tlamiento de la calcinaci6n del insec- 
to, el color -pensamos en “Calcina- 
citin”--, da una5 notas mis bien f L  d 
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riles; armonia del rojo y del rosa; 
algo inclecisas y, en cualquier caso, 4 
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placiente, de orfebreria, que podria E 
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gratas. 0 acwa un tratamiento com- 

e N 

z 
La9 abstracciones de Gracia Ba- 

empleo de 10s colores, este virtuosis- 
mo de la lactura, bases de sustenta- 
ti6n de 5us cifradas referencias a la 
imagen real, de una extrema expur- 
gncih de las cualidacles naturales, 
(le una simplicidad extrema. 

Esta pintura es el ascetario de 

d > 
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una naturaleza descarnada, reduci- 
da a 10s sedimentos de una visibn de 
la misma, “restos 6pticos” conjuga- 
dos en una reflexi6n pict6rica depu- 
rada. 

Carlos Ort6zar -Segundo Pre- 
mio--, en 10s umbrales del bajorre- 
lieve, a la manera de un Tapyes, 
evoca un pasado precolombino de 
monolitos esgrafiados, de pictogra- 
fias lapidarias. 

Podemos preguntarnos si no esta- 
mos en Chile un poco distantes, es- 
piritualmente, de la cantera arqueo- 
16gica centroamericana. Vale la pe- 
na intentar una prueba de lo con- 
trario. 

remontarnos a nuestro propio 
pasado indigena? Este retorno a 
10s rudimentos de una cultura, a la 
pobreza de 10s idolos podria ser a6n 
menos expedito. Se intenta, con to- 
do, pues el afin renovador de 10s 
j6venes no se arredra ante na- 
cla. Se postula asi a un descubrimien- 
to equivalente a1 que hiciera Picasso 
de la escultura negra o 10s expresio- 
nistas de 10s idolos de Oceania. Eu- 
genio Labbk con “Huetro - Domo 
Puthn”, un bajorrelieve en madera 
que figura entre las pinturas del Sa- 
Ibn y con una escultura: “Ancestro” 
se esfuerza por reconstituir desde 
adentro, el “genio de la raza”. Su 
mkrito: hasta ahora el araucanismo 
era un vicio reivindicacionista de la 
pintura o cle la escultura clescripti- 
vas. 

Los dos 6ltimos experimentos 
mencionados suponen una cons- 
ciente bhsqueda, a1 travks de for- 
mas arcaizantes -abstracci6n y rea- 
lismo- de un estilo de arte ameri- 
cano. Es una empresa mis o me- 
nos desesperada la de la apropia- 
ci6n de una realidad ideal, por 
asi decirlo. 

El mktodo de dictado automiti- 
co, de la absoluta libertacl de expre- 
si6n arroja por la borda todo pro- 
blema y confia en el instinto que 
parece resolverlos a ciegas. 

Embadurnar, garrapatear, cho- 
rrear, salpicar el lienzo; tambikn he- 
mos adoptado estos procedimientos 
internacionales. El fantasma de Po- 
llock acude a nuestros salones. 

Dos ejemplos: 
Mireya Larenas que -si se nos 

permite una observacih aventura- 
da- parece frustrar su aspiraci6n a 
la organizaci6n automitica de sus 
pinturas por una cierta vigilancia 
de 10s medios. Aunque el acabado, 
el pulimiento de la factura, son no- 
ciones absurdas en el dominio de 
este tipo de expresibn, se diria que 

estos cuadros han siclo abandonados 
a mitad de camino, preparaciones 
para su versi6n definitiva. 

En cuanto a Draco Maturana, su 
“Candilejas” es una improvisaci6n 
de la improvisaci6n tachista, un re- 
flejo desvirtuado, superficial de la 
escritura automitica. Este buen di- 
bujante no habri podido dedicarse, 
seriamente, a la pintura y sus incur- 
siones en ella son, en general, de un 
notorio apresuramiento. 

No podemos omitir aqui el nom- 
bre de Hkctor Ciceres, pero deja- 
mos para otra oportunidad la tarea 
de examinar una obra madura con 
el cuidado y la extensi6n a que es 
acreedora. 

Pintor de una sola linea, pr6bido 
en su restrictiva concepci6n del fe- 
n6meno artistico, la perseverancia 
creativa cle Ciceres lo ha movido, 
no obstante, a modificar el punto 
de vista de su obra total, en un es- 
her70 por rejuvenecerla, por ajus- 
tarla a la nueva 6ptica. 

Tebricamente, el paso de lo figu- 
rativo a lo abstracto, en el dominio 
unico del expresionismo, se p e d e  
avanzar sin sacrificio de la continui- 
dad. En la prictica, la contencibn, 
la mesura expresiva de Hkctor Cice- 
res -expresionista en sordina-, su 
vigilancia de la forma, su gusto por 
la sobriedad en la armonia tonal, 
han derivado en las deficiencias de 
un informalismo decorativo, mis 
bien falto de vitalidad, 6nicamente 
agradable a la vista de quienes bus- 
can a6n en este tipo de experiencias 
con “texturas fluidas” un cierto or- 
den y regularidad incongruentes. 
Dicho sea esto, sin tocar ni a la 
obra pasada del piiitor ni a sus po- 
sibilidades de real y verdaclera evo- 
luci6n. 

Por otra parte, un sector de la 
nueva pintura, integrado tambikn 
por individualidades aisladas, vuel- 
ve a postular a un estilo nacional de 
arte en la transposicibn de ciertos 
motivos verniculos a1 juego de 10s 
elementos pict6ricos. 

Ernest0 Barreda encuentra en las 
ruinas arquitectbnicas de extramu- 
ros, en las fachadas miserables, en 
10s interiores s6rdidos, en 10s vanos 
cegados, en 10s restos de una venta- 
na, 10s elementos de una imagen 
constructiva y expresiva a la par; 
10s correlatos objetivos de una fac- 
tura de desconchaduras y revocaclos 
y un medio de visualizar determi- 
nadas emociones. 

Esta pintura es todavia una en- 
crucijada de estilos. 

Juan Bernal se debate entre 

tendencias opuestas. Llega en SLI 

desliguraci6n imaginativa de la 
imagen fenomknica hasta un pun- 
to en que le seria acaso precis0 
romper todo nexo con ella en la con- 
figuraci6n cle una nueva imagen, en 
la que aquklla s610 resonara, recha- 
zando asi, de plano, las exigencias 
de la “ilusi6n bptica”, para empe- 
zar con las tres dimensiones que 
tienden aqui a resolverse eri la ob- 
jetividacl “biclimensional”. 

Los pintores concretos naciona- 
les, que en su mayoria pertenecie- 
ran a una pequeiia institucibn, el 
Grupo Rectingulo, clisgregado en 
la actualidad, estuvieron bien re- 
presentados en el Sal6n por Elsa 
Bolivar, autorizacla intkrprete de 
10s puntos cle vista del grupo, so- 
bre cuya acci6n y significado no 
nos extenderemos en esta ocasi6n. 
Aixa Vicuiia, en cambio, represen- 
tit a un sector mis amplio, que ha- 
bria podido incorporarse a esa co- 
munidacl y prosperar bajo su direc- 
tiva. 

Son muchos otros 10s pintores 
que exhiben en el Sal6n. Ya 10s ca- 
talogamos grosso modo, sin agotar, 
ciertamente, el tema que nos pro- 
porcionaria si continuaramos abor- 
dando uno por uno. Algunos nom- 
bres se nos escapan por cansancio, 
otros porque exigen -como el de 
Ximena Cristi, por ejemplo, el e5- 
tudio de sus antecedentes genera- 
cionales. 

Dibzijo y Gmbndo. 

Alto el nivel general alcanzado 
en estas disciplinas, para empezar 
desde el punto de vista de la arte- 
sania. Nuestros clibujantes cederin 
todo a la tentaci6n de someter sus 
disefios a la prueba del Bcido y 
quienes vuelvan de 10s talleres es- 
pecializados a1 us0 cle 10s medios 
“tradicionales” del dibujo, no ha- 
bran perdido, por cierto, nada en el 
intertanto. Estamos en un terreno 
abonado para el empleo magistral 
de todos 10s recursos tkcnicos, por 
la accih fertilizante y renovadora 
de las Escuelas de Bellas Artes y de 
Artes Aplicadas de la U. de Chile, 
y de Bellas Artes de la Universidad 
Cat6lica. 

Seg6n se nos alcanza, la priori- 
dad en la ensefianza del grabado, 
conlorme a las prBcticas en vigen- 
cia, le corresponderia a Nemesio 
Anthnez, en cuyo Taller 99 -de la 
U. C.- laboran varios de estos ex- 
positores: Dinora Doudtchitzky 
-Primer Premio-, Roser Bru y 
Juan Bernal Bonce. 
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CARLOS ORTUZAR - Chalinga Mool. 

MIREYA LARENAS - Composicih 

DRACO MATURANA - Bintura. 

ARNOLD0 LIHN - Naturaleza muerta. 





entre otras, dirigidas 
Cor0 Rufioa, formad 

Los vecinos de est 
posiciones que peri6t 
que la rigen desde su 

Angel Cruchq 

exposieioni 

La primera exposicidn que el 
Instituto dio a conocer, a1 iniciar- 
se el aiio 1961, fue el homenaje 
que un grupo de piutores r ind5 a 
Roberto Matta, con motivo de su 
visita a nuestro pais. Veiutinueve 
artistas, entre 10s que se cuentan 
las figuras mis importantes de 
nuestra plistica, concurrieron con 
sus obras a esta Muestra, que tu- 
vu par objeto mostrar a uuestro 
compatriota un apretado resumen 
de las actividades pictdricas en 
nuestro pais. Frente a 10s cuadros 
-que estuvieron expuestos duran- 
te euero- Matta expreso: “Es 
una exposicidn que me gusta mu- 
cho. Cada uno de 10s exponeutes 
posee caracterkticas diversas que 
deuiuestran busqueda personal. 
Me han impresionado, especial- 
mente, Antunez y Opazo”. 

Las actividades de la Sala se 
reiniciaron en marzo con una ex- 
posici6n de obras de Magdalena 
Lozano, piutora uacida en Espa- 
iia, con estudior en ouestra Escne- 
la de Bellas Artes, doude fue 
alumna del profesor Jorge Caba- 
llero. 34 6leos de temittica no fi- 
gurativa dieron cueuta de la labor 
de una artista que, a1 decir del 
critico Romera, “muestra la re- 
flexion y el estudio euriquecidos 
par 10s impulsos temperamentales. 
Tengo para mi -atlade-, que la 
incondicioual adhesidn suscitada 
par la obra de Magdaleua Lozauo 
provieue del sentimiento de hallar- 
se ante algo sincero y sentido”. 

Entre el 18 y el 29 de abril, la 
Sala Universitaria dio a conocer 
las ultimas creaciones del piutor 
Jose Venturelll. Artista que ha re- 
corrido vastamente el mundo, es- 
pecialmeute China y otros paises 
del Asia, su paleta ha sido sensi- 
ble a las solicitaciones de un arte 
sabio y antiguo. Sobre su obra, de 
la que en esta ocasi6n pudo con- 
templarse alrededor de 60 dibujos, 
grabados y 6leos, manifest6 el cri- 
tic0 Jose Maria Palacios: “Hay 
un puuto en el cual, a mi juicio, 
debe insistirse para captar a caba- 
lidad el valor de Venturelli. Este 
es el dominio para emplear la li- 
nea o el color para adeutrarse eu 
lo esencial y proscribir toda ret& 
rica. La proyecci6n literaria de su 
obra -afirma Palacios- se des- 
pliega en una delicada poesia”. 

Posteriormente expone en esta 
Sala el piutor porte60 Carlos 
GonzLlez, realizador de varios 
frescos y murales en importantes 
edificios de Valparaiso. Auuque 
el autor afirma que su obra es 
no-figurativa, para Josk M. Pala- 
cios en ella “IO fignrativo est6 so- 
terrado en la aparieucia, per0 per- 
manece vital en la sugereucia eu- 
tregada por cada cuadro, p o ~ . l a  
adecuada armouizaci6n cromatlca 
y par lo riguroso de sus trazos”. 

El 16 de mayo se iuaugurd con 
solemuidad y asistencia de autori- 
dades y miemhros de la colonia 
chma, una amplia exposici6n des- 
tiuada a dar a couocer Grabados 
Chinos Contemporbneos. Prepara- 
da esta muestra con el auspicio 
del Instituto Chileuo-Chino de 
Cultura y del Gobieruo de la Re- 
publica Popular, demostr6 el alto 
grado de perfecci6n alcanzado por 
10s grabadores chinos coutempora- 
neos en esta autigua tkcnica. Re- 
fiiidndose a esta exposicibn, que 
concito grau iuterks entre el pu- 
blico y 10s entendidos, el escritor 
Luis Enrique Dklano mauifestd: 
“la verdadera ohra de arte es 
siempre an ispejo de su tiempo. 
Estos grabadores chinos llevau a 
sus maderas y liu6leos el momenta 
dpico que vive su pais; la lucha y 
et trhsito de una estructura social 
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de artes plastieas 
atrasada v decadente 
gresista i noble”. 

Entre el 30 de mayo y el 10 de 
juuio expuso sus dleos Carmen 
Cereceda. Retratos, paisajes de 
nuestros campos, y costas, rostros 
lde gentes humildes y verdaderas 
atestiguan el rigor que mueve a es- 
ta pintora a exponer en forma 
cruda lo que ve. 

Entre el 13 y el 24 de juuio, la 
Sala de la Universidad da a cono- 
cer una muestra retrospectiva de 
la obra de Gerdnimo Costa, a la 
que nos referimos en informaciou 
aparte. 
EL 27 del mismo mes inaugura 

Vergara Grez, quien muestra, a 
traves de un conjunto de mis de 
veiute 6leos, 10s motivos y hallaz- 
gos de su propia doctrina estdtica. 
De su obra, dijo Gaby Garfias: 
“Ha purificado a1 miximo su pa- 
leta de todo colorido exuberaute. 
Vergara elabora con austeridad 
sus telas, en las que la voluntad 
del autor compone con extremada 
obsesi6n bellos ritmos decorati- 
vos”. 

Con el auspicio del Instituto 
Chileno-Franc& de Cultura se 
lleva a efecto, entre el 13 y el 22 
de julio, una exposici6n de repro- 
ducciones de affiches, acuarelas y 
dibujos de Toulouse-Lautrec. La 
alta calidad tdcnica de las capias 
permit6 apreciar la singular maes- 
tria del dibujaute y piutor francds 
de fines del siglo pasado. 

Ivbn Lamberg ha sido descrito 
como uu poeta elegiaco, uu rea- 
lists con temperamento romiuti- 
eo, un artista de sensualidad teuue 
y nosthlgica. En cerca de sesenta 
abras despliega este joven artista 
todas sus cualidades de virtuoso 
dibujaute, de fino e ir6nico obser- 
vador, de melanc6lico amante de 
las formas hiimauas. La exposi- 
cidn de estas obras, que concitd 
un resonante ixito de critica y de 
publico, se llevo a efecto en la 
Sala Uuiversitaria entre el 25 de 
julio y el 5 de agosto. 

Sergio Montecino muestra en 
la Sala del Instituto algunas de 
sus ultimas obras junto a produc- 
ciones menos recientes. “Toda su 
obra -mauifiesta J. M. Palacios- 
violenta o delicada en su exten- 
si6u coloristica, est6 tratada con 
un cabal eutronque a priucipios 
s6lidos. Nada aparece en ella im- 
provisado o sujeto a razones dCbi- 
les. Sea en el trazo, sea en la colo- 
rativa o matizaci6n dada a cada 
plano, emerge el producto de una 
concepci6n castigada, que se ha 
depurado en limpia ejecutoria. De 
aqui el logro, ioequivocameute 
hermoso, que coustituyen cada 
una y todas sus obras”. 

Del 29 de agosto a1 8 de sep- 
tiembre son expuestos en la Sala 
del Instituto una serie de acuare- 
las, grabados y papeles piutados 
del joven artista aleman Armm 
Wexler. La fina ejecucidu, uuida 
a la maestria tkcnica y a una au- 
daz concepci6u plastics, hacen de 
cste artista, coutratado par la Es- 
cuela de Artes Aplicadas como 
profesor de Artes Textiles, una 
personalidad interesautisima que 
aun no ha dado todo de si. 

El pintor Ernest0 Barreda ex- 
pone sus telas entre el 12 y el 30 
de septiembre. Este “Zurbaran de 
las puertas”, como lo apellidara 
un conocido critico, llama nuestra 
atencidn hacia el callado drama de 
las cosas cotidianas -puertas, 
ventanas, murallas gastadas par 
la mano del hombre. “Sin propo- 
ndrselo -dice de 61, Victor Car- 
vacho- junta el expresionismo 
con el surrealism0 y el realism0 
magico. Introduce la luz no al 

a una pro- 

modo cieutifico de 10s impresio- 
nistas, siuo coma una luz metafisi- 
ca, concebida en un domiuio su- 
per-real, antes imagiuada que per- 
cibida”. 

En la primera quincena de oc- 
tubre, la Sala del Institiito mos- 
tr6 uu conjunto de pinturas y di- 
bujos del pintor Edmundo Cam- 
pos. Uu artista sileucioso, alejado 
de 10s circulos habituales y de las 
tendencias en boga. Sobre su pro- 
pi0 arte, Edmundo Campos ha ex- 
presado: “Esta piutura es lo que 
la seusibilidad del espectador le 
permzta recibir de ella. Es inhtil 
buscarle a l g b  sentido oculto o 
concreto”. Segtiu el critico Victor 
Carvacho, Campos, coo inimitable 
maestria “da vida. en. el arte a 
entraiiables experiencias huma- 
nas”. 

El 18 del mismo mes fue inau- 
gurada una exposicidu colectiva 
de cuatro jdvenes artistas, todos 
elios ligados por mbltiples lazos 
comunes: su contemporaneidad, 
su amistad, su calidad de profeso- 
res de la Escuela de Bellas Artes, 
su inquietud eucauzada con sabi- 
duria y tenacidad. Sobre esta 
muestra expresd Ricardo Bindis: 
“Es toda una demostracidu de 
concieucia plhtica, seguridad en 
10s medios expresivos, audacia de 
procedimientos y houradez profe- 
sional. A ello hay que agregar 
que, como conjunto, estin uuidos 
por deseos de renovaci6u y belige- 
raucia plistica, para integrarse 
con resoluci6n a1 gozoso momenta 
de la noeva visualidad”. 

Dos piutores abstractos, Pierre 
Eppelin y Jaime Gonzblez, dan a 
couocer su obra entre el 31 de oc- 
tubre y el 11 de noviembre. Refi- 
rikndose a ellos, Ricardo Bindis 
manifestd: “Pierre Eppelin es fie1 
a1 uuevo sentido de la plhtica 
que inteuta desprenderse de la ti- 
rania de la pintura a1 61eo. Tiene 
conciencia de la uueva espaciali- 
dad que va a parejas con la nue- 
va expresidn que se afana en rom- 
per las ataduras clasicistas que ba 

impuesto la tradici6n”. De Jaime 
GonzPez, nos dice que bay en CI 
“evideute receptividad para captar 
lo que la piutura mas reciente de 
10s grandes europeos muestra co- 
mo rasgo defiuidor. Depurando 
sus formas y centraodose mis  en 
uu lenguaje de unidad alcauzara, 
creemos, grau euvergadura pictd- 
rica”. 

Del 14 a1 25 de noviembre se 
muestran las obras mas recieutes 
de Gustavo Poblete. A este artista 
se reIiri6 el critico de “Las Ulti- 
mas Noticias”, expresaudo que 
“sus telas son el producto de su 
inquebrantable fe en 10s proble- 
mas caudeutes de la plastics van- 
guardista”. 

Desde el 28 de noviembre a1 9 
de diciembre, permanece en exhi- 
bicion uu conjunto de Pinturas y 
Caligrafias Chinas, presentadas 
con la colaboraci6n y auspicio de 
la Embajada de la Republica de 
China en uuestro pais. Este con- 
junto comprende 37 pinturas y 9 
caligrafias. Coma es sabido, en el 
arte tradicioual chino la pintura 
y el arte caligrhfico sou expresio- 
ues gemelas. Ambas derivan su va- 
lor estktico de ima comun exigen- 
cia tkcnica y artistica en el us0 
del piucel. De aqui el que su des- 
arrollo haya sido paralelo y que 
no puedan dejar de considerarse 
ambas coujuntameute. La muestra 
preseutada en la Sala de la Uni- 
versidad, que abarcaba tanto obras 
de artistas contemporineos coma 
tradiciouales, revel6 la unidad de 
estilo que dicho arte mautieue con 
el correr del tiempo. 

El 12 de dicfenibre se inaugura 
la exposici6u de oleos de Elsa Bo- 
livar. Miembro del desaparecido 
“Grupo Rectingulo”, la pintora 
se ha ido desembarazando progre- 
sivameute de las metas forzosas 
que una teoria estCtica determina- 
da imponia a su trabajo, para de- 
jar vagar con mayor Iibertad su 
imagiuaci6u y sus posibilidades 
tkcnicas en una busqueda de in- 
teresantes objetivos. 
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Durante la primera quincena 
del mes de noviembre se llev6 a 
efecto en uno de 10s patios de la 
Casa Central de la Universidad, 
una exposicih de fotografias de 
bleos del pintor prerrenacentista 
El Giotto, traida por el Imtituto de 
Cultura Chileno-Italiano, que diri- 
ge el profesor Cardillo y presentada 
con la supervisi6n y ayuda del Ins- 
tituto de Artes Plisticas. 

La muestra, que atrajo conside- 
rable cantidad de phblico, consti- 
tuy6 un centro de atracci6n cultu- 
ral permanente. Precisamente, por 
estos mismos dias, funcionaba la 
Feria del Libro, en la acera €rente 
a la Casa Central. 

Hay quienes piensan que nues- 
tra Universidad deberia despren- 
derse de todas aquellas actividades 
que significan un ensanchamiento 
de ella misma, en direcci6n hacia 
aquellas personas que no se consti- 
tuyen ni como estudiantes ni como 
profesores de ella. Asi, las activida- 
des artisticas y literarias, de difu- 
si6n o de creaci6n aparecen como 
no-acadkmicas, como indignas del 
alto y alejado sitial en que el ma- 
gister dicta su clase, apoyado en el 
texto clisico. Quizi si el mis rotun- 
do mentis a esta postura entre sid- 
tica e inconsciente haya estado 
constituida precisamente por estas 
actividades que reseiiamos, Han 
sido, en este caso, la literatura y el 
arte por si mismos quienes se han 
acogido a la protecci6n del alero 
universitario como una prueba de 
la intima fusi6n que debe haber 
entre un plantel de ensefianza su- 
perior y la realidad cultural circun- 
dante. 

En el mes de julio h e  inaugura- 
do, en La Serena, el Colegio Regio- 
nal Universitario de esa zona, enti- 
dad destinada a impartir enseban- 
za de grado superior a 10s egresa- 
dos de humanidades que han efec- 
tuado sus estudios en lugares cer- 
canos. Como se sabe, 10s Colegios 
Regionales constituyen, por un la- 
do, la descentralizacihn de la labor 
universitaria y, por otro, la posibi- 
lidad de ofrecer a1 mayor nhmero 
de personas, en especial a 10s de 
provincia, tanto la posibilidad de 
ingresar a estudiar profesiones li- 
berales como carreras cortas, rela- 
cionadas con las necesidades espe- 
cificas del Area geogrifica en que 
funcionen dichos colegios. 

En el grato acontecimiento que 
significh para la ciudad de La Se- 
rena la inauguracih del Colegio 

Universitario estuvieron presentes, 
como no podia ser menos, repre- 
sentantes de todas las actividades 
que realiza la Universidad de Chi- 
le, personalidades cientificas, auto- 
ridades docentes, etc. La obra de 
tlifusih, conocimiento y creaci6n 
artisticas que se lleva a efecto bajo 
la tuici6n de la Universidad, se hi- 
zo tambiCn presente en esta oca- 
si6n, a travCs de una exposicihn de 
artes pldsticas preparada por el Ins- 
tituto de Extensih de Artes PlPs- 
ticas. 

Esta, que fue una exposici6n co- 
lectiva de pintores chilenos contem- 
porineos, estuvo constituida por 
cerca de cincuenta 6leos que pre- 
sentaban un panorama sintktico y 
exacto de labor artistica que se rea- 
liza actualmente en nuestro pais. 

En el mes de diciembre tuvo lu- 
gar, en MulchCn, bajo el auspicio 
del Departamento de Extensih 
Cultural de la I. Municipalidad, 
una exposicibn preparada por el 
Instituto, de acuerdo a su plan de 
clifusi6n en provincias. 

En el mes de diciembre tuvo lu- 
gar, en Melipilla, bajo el auspicio 
del Centro Cultural “Juan Francis- 
co Gonz5lez”, una exposici6n pre- 
parada por el Instituto, de acuerdo 
a su plan de difusibn en provincias. 
Esta muestra, titulada Paisajes Chi- 
lenos, estaba compuesta por medio 
centenar de cuadros de autores con- 
temporineos, cada uno de 10s cua- 
les da a conocer la personal visi6n 
del artista sobre algun rinc6n de 
nuestro pais. 

El Centro Cultural de Melipilla 
es una antigua instituci6n que to- 
dos 10s aiios efect6a un Concurso 
de Artes Plisticas, en el que inter- 
vienen, en calidad de Jurados, con- 
notados miembros de la Facultad 
de Bellas Artes y del Instituto de 
Extensi6n de Artes Plisticas. Este 
afio, en que concurrieron don Jor- 
ge Caballero, Director del Institu- 
to, y Sergio Montecino, Secretario 
de la Facultad, dicho concurso y 
10s demis actos culturales prepara- 
dos por el Ateneo “Juan Francisco 
Gonzilez”, se vieron enriquecidos 
por esta muestra que comentamos, 
que provoc6 entusiastas manifesta- 
ciones de 10s muchos amantes del 
arte residentes en Melipilla. 

9 
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MUSE0 DE ARTE 
CONTEMPORANEO 

ACOSTO 

“Medio Siglo de Artes Plisticas 
Chilenas”. 

ESCUELA DE BELLAS ARTES 

SEPTIEMBRE 

“Dos mil abos de Pintura Chi- 
na”. Bajo 10s auspicios de la Escue- 
la Internacional de Primavera de 
la U. de Ch. y de la Escuela de Be- 
llas Artes. Colecci6n de la UNESCO 

y grabados japoneses proporciona- 
dos por la Embajada del Jap6n. 

CASA DE LA CULTURA 
DE RUROA 

SEPTIEMBRE 

VI Sal6n de Primavera. 

NOVIEMBRE 

La Sociedad Cultural de Ruboa 
present6, en la Sala Oriental, gra- 
bados y dibujos de 10s artistas pre- 
miados en el Sal6n Oficial. 
DICIEMBRE 

Exposici6n de la Academia Juan 
Francisco GonzPlez. 

UNIVERSIDAD DE CHILE 
(patio oriental de la Casa Central) 

NOVIEMBRE 

Sal6n de Alumnos de la Escuela 
de Artes Aplicadas de la U. de Ch. 

SOCIEDAD NACIONAL DE 
BELLAS ARTES, PALACIO 
DE LA ALHAMBRA 

NOVIEMBRE 

Sal6n Nacional de 1961. 

DICIEMBRE 

“Motivos Marinos”. 

UNIVERSIDAD CATOLICA 

NOVIEMBRE 

Sal6n de Artes Plisticas de 10s 
alumnos de la Escuela de Bellas Ar- 
tes de la U. c. 

MUNICIPALIDAD DE 

LAS CONDES 

ACOSTO 

Pinturas de Carlos Campbell. 
Acuarelas de Gustavo GonzPlez. 

SEPTIEMBRE 

Oleos y Dibujos de Irene Do- 

Oleos, acuarelas y dibujos de 
minguez. 
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Andres Hammersley 
Pinturas de Ben: 

Valenzuela. 

OCTUBRE 

Acuarelas y grab 

Oleos de Pascual 
Oleos de Arnoldc 

Chivez. 

NOVIEMBRE 

OCTWBRE Oleos de Jaime Ferrer Meli. 
Oleos de Oscar Trepte. jamin Guzmin Chileno-Britdnico. Obras de 

Henry Moore. SEPTIEMBRE 
Pinturas de Juan Downey. 
Chileno-Franc&. Fotografias de Pinturas del maestro de arte na- 

cional Alberto Valenzuela Llanos. Cartier Bresson. ados de Santos 

OCTUBRE Gambino. NOVIEMBRE 

Diseiios de Ballet de Hedi Krasa. 
Aguatintas de Brozales. 

) Lihn. Chileno-Norteamericano. Colla- 
ges. 

Dibujos de Celin.. -.... _-. 

SALA DEL MINISTER10 
DE EDUCACION 

AGOSTO 

Affiches alusivos a1 aniversario 
de la creaci6n de la Escuela de 
Aplicacibn, anexa de la Normal 
No 1 .  

Oleos de Olga Chain. 

SEPTIEMBRE 

Grabados japoneses en madera. 
Oleos de Alberto Daiber. 

OCTUBRE 

Oleos de Juan Downey. 
Oleos de Carlos Donaire. 

NOVIEMBRE 

Obras de artistas alemanes resi- 
dentes en Chile. 

DICIEMBRE 

Pintura de nifios del Brasil. 
Hall de entrada del Ministerio. 

Artes Manuales, exposici6n del cur- 
so de profesores de la Escuela de 
Artes Aplicadas de la U. de Chile. 

Grabados de Roberto Hainard. 

INSTITUTOS DE CULTURA 

AGOSTO 

Chileno-Yugoslavo. Oleos de Al- 

Chileno-Norteamericano. Oleos 

Chileno-Yugoslavo. Tintas resis- 

Chileno-Franc& Pinturas de 

Pintura de Jose de Rokha. 
Chileno-Norteamericano. Repro- 

ducci6n de obras de artistas norte- 
americanos contemporineos. 

Muestra de dibujos de artistas 
chilenos. 

Chileno-Ztaliano. Pinturas de 
Dalal, Soledad Chuaqui y Sergio 
Guzmin. 

Chdleno-Alemdn. Acuarelas de 
Hans Wolfgang. 

fonso Alvarez. 

de HCctor Ciceres. 

rentes de Josefina Araya. 

Lucia L6pez. 

SEPTIEMBRE 

Chileno-Ztaliano. Fotografias de 
Sergio Cabrera: “Luces y sombras”. 

Chileno-Britdnico. Grabados de 
Juana Lecaros. 

Chileno-Norteamericano. El gra- 
bad0 en USA. 

U d C L l C d  S U U l C  tll V I U L L U ,  dlllplldCIU- 

nes fotogrificas. 
Chileno-Britdnico. Pinturas de 

hTora Cheetham. 
Chileno-Yugoslavo. Frescos Me- 

clievales Yugoslavos. 

DICIEMBRE 

Chileno-No? teamericano. Secci6n 
colores de la xxv Exposici6n Inter- 
americana de Arte Fotogrifico. 

De Cultura Hispdnica. Escultu- 
ras en madera de Eduardo Urrutia 
Leone. 

Chileno-Britdnico. Pinturas, ce- 
rhmica y escultura de Jose San 
Martin. 

INSTITUTO CULTURAL DE 
LA MUNICIPALIDAD 
DE PROVIDENCIA 

OCTUBRE 

Panorama de la Pintura Chi- 

El Retrato en la Pintura Chi- 
lena. 

lena. 

NOVIEMBRE 

Naturalezas muertas y flores en 
la pintura chilena de 10s siglos 
XIX y xx. 

DICIEMBRE 

Tendencias nuevas de la Pintu- 
ra Chilena. 

Fotografias, manuscritos, repro- 
ducciones de pinturas de R. Ta- 
gore. 

GALERIA CARMEN WAUGH 

AGOSTO 

Oleos de JosC Balmes. 
Oleos y litografias de Nemesio 

Antimez. 

SEPTIEMBRE 

Dibujos de Luis Vargas Saa- 
vedra. 

OCTUBRE 

Oleos de Adolfo Couve. 

DICIEMBRE 

Cerimica de Ricardo Yrarri- 
zabal. 

SALA DE ARTE LIBERTAD 

AGOSTO 

Oleos de Mario Castro. 

Obras del pintor espaiiol resi- 
dente en Chile, Agustin Calvo. 

DICIEMBRE 

Grupo “Nueva Visibn”, de 
alumnos de la Universidad Tec- 
nica. 

Esculturas y cerimicas de Luis 
Guzmin. 

SALA BANCO DE CHILE 

AGOSTO 

Acuarelas de Isaias Cabez6n. 
Acuarelas de Baltasar Hernin- 

Pinturas de Elizardo Bravo. 
Oleos de Tito GonzPlez. 
Oleos de Jose ChPvez. 
Acuarelas de Sebastiin Ellena. 

dez. 

SEPTIEMBRE 

Oleos de Olga Varady. 
Oleos de Luis A. Valenzuela. 
Oleos de Lajos Janosa. 

OCTUBRE 

Oleos de Susana Barahona. 
Oleos de Roberto Echenique. 
Oleos de Dora Puelma. 
Oleos de Nora Paristi Gasti. 

NOVIEMBRE 

Oleos y acuarelas de Lautaro Al- 

Obras de Hernin Meschi. 
Oleos de Blanca Paulin. 

vial. 

SALA PREVISION DEL 
BANCO DE CHILE 

AGOSTO 

Oleos de Maruja Pinedo. 
Oleos de Jose Menich. 
Oleos de Hector Robles. 
Pinturas de Manuel Casanova 

Vicuiia. 

SEPTIEMBRE 

Pinturas y dibujos de Draco Ma- 

Oleos de Pedro Martinez San- 

Oleos de Gast6n y Manuel Mal- 

turana. 

cho. 

donado. 

OCTUBRE 

Acuarelas de Enrico Stuardo. 
Oleos de Humberto Palma. 
Paisajes del pintor ruso Nicolis 

Pinturas de Renato Diaz. 
Ulintezeff. 
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~VOVIEMBRE 

Pinturas de Li 
Oleos de Joaqi 
Acuarelas, 61ec 

Sergio Baikalov, 
nado, Joyce Mil 
Montaldo.’ 

Sal6n de Artisl 

DICIEMBRE 

Saldn Internac 
fia. Auspicio de F 
OTRAS SALAS 

AGOSTO 

Sala I1 Cenacl 
liana. Poemas dl 
ilustrados por Pi 

Sala Transpor 
caras de Oscar M 

Acuarelas de L 
zano. 

Pinturas de B 
jica. 

Sala “Le CI 
Francesa. Pintui 
Florsheim. 

Acuarelas y di  
Casali. 

Sala “I1 Cena 
ciones de las prin 
etruscas hasta la 

Sala del  Circu 
Pinturas de Joh 
Sommerfeld. 

Pinturas de C 
Valencia. 

Sala Reifschn 
de Ernest0 Burr 1 

Sala del  IPA.  
mando Sinchez. 

Restaurant Sal 
de Fernando Ro, 

.. 
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