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L Jurado de Premios de la lil Bienal de Sao Paulo,
E compuesto por las personalidades que se mencio-
nan a continuacién, otorgd las recompensas de es-
te trascendental torneo artistico de 1955. Integraron di-
cho Jurado, por el Brasil, Sergio Milliet, Wolfgang Pfei-
ffer, Mario Pedrosa, Tomas Santa Rosa y José Valadares:
por Francia, Jean Cassou; por Gran Bretaha, Grace Mc
Cann Morley; por Italia, Umbro Apollonio; Por Noruega,
W. Sandberg; por Austria, Gustav Beck, y por Israel, Haim
Gamzu.
2 Los premios correspondieron a los siguientes artis-
as:
Gran Premio Sao Paulc, a Fernand Léger (Cruzeiros
$ 300.000), por el conjunto de su obra; Premio al mejor
pintor del Brasil, a Milton Dacosta (Cr. $ 100.000); Pra-
mio al mejor pintor extranjero, a Alberto Magnelli, de Ita-
lia (Cr. $ 100.000); Premio al mejor escultor del Brasil,
a Maria Martins; Premio al mejor escultor extranjero, a
Mirko Basaldella, de Italia (Cr. $ 100.000); Premio al me-
jor dibujante extranjero, a Alfredo Kubin, de Austria
(Cr. $ 50.000); Premio al mejor dibujante brasilefio, a Al-
demir Martins y a Carybé (Cr. $ 50.000); Premio al mejor
grabador extranjero, a Jacob Steinhardt, de Israel (Cr.
$ 50.000); Premio al mejor grabador brasileAo, a Marcelo
Grassmann (Cr. $ 50.000). :
Premios de adquisicion.— Premio de Pintura ""Molino
Santista”, a Ivan Serpa (Cr. $ 50.000); Premio de Escul-

la III bienal
de sao paulo

Sk

tura “Sandra’”’, a Mario Cravo y a Franz Weissmann, del
Brasil (Cr. $ 50.000); Premio de Pintura “‘Gessy’”, a G.
Benner, de Holanda (Cr. $ 50.000); Premio de Grabado
“Circulo Italiano”, a Mino Maccari, de Italia (Cruzeiros
$ 50.000); Premio de Pintura “’Jafet”’, a Ralph Du Casses,
de Estados Unidos (Cr. $ 50.000); Premio de Pintura ““Jo-
ckey Club”, a Fritz Winter, de Alemania (Cr. $ 50.000);
Premio de Pintura ‘“Jockey Club” (I1), a René Guiett, de
Bélgica (Cr. $ 50.000); Premio de Grabado ''Matarazzo”,
a Shiro Munakata, de Japén (Cr. $ 50.000); Premio de
Escultura "Matarazzo”, a Pietro Consagra, de Italia (Cr.
$ 50.000); Premio de Grabado “’Caja Econémica Federal”.
a Marcel Fiorini, de Francia (Cr. $ 35.000); Premio ““Com-
pafia de Seguros de Bahia" para dibujo y grabado, a Hans
Fischer, de Suiza (Cr. $ 30.000); Premia de Pintura “Tri-
cot-14”, a Elisa Martins da Silveira, del Brasil (Cruzeiros
$ 20.000); Premio de Pintura ""Arno’”’, a Américo Sposito,
de Uruguay (Cr. $ 20.000); Premio de Pintura “'Probel”,
a Krsto Hegedusic, de Yugoeslavia (Cr. $ 20.000); Premio
de Escultura "Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro”,
a Felicia Leimer, de! Brasil (Cr. $ 20.000); Premio de Pin-
tura "Museo de Arte Moderno de Ric’, a Maria Leonti-
na, del Brasil (Cr. $ 20.000); Premio de Grabado “Carlo
Tamagni”’, a Fayga Ostrower, del Brasil (Cr. $ 10.000).
Premios especiales.— Premio anénimo: un viaje ida
y vuelta @ Europa por la Panair do Brasil, al escultor Jose
(Pasa a la pégina 8)
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Fernand Léger

ha muerto

los momentos #n gue estas
aginas ibon 2 prensas, acaece en
Paris 13 muerte de Fernand Léger,
cuyo nombre se liga de m=oneéra re-
levanty al arie de este siglo. Su
desaparecimiento casi coincide con

LEGER.—Los cuatro

LEGER.—Mariz 1= =crébatz (1933).

el Gran Premio gue le ha otorgado
lz. IIT Bienal de Sao Paulo, gue €n
tales circunstancias viene a consti-
tuir un homenaj¢ altimo a sus la-
boriosos cincuenta afios de activi-
dad creadora. |

Léger macié en 1881 em Argentan,
Normandia, Muere, pues, = los 74
afios de edad y = los 57 de oficio
srtistico, como quiera que el pintor
s¢ habir, inicindo como dibujante
de arguitectura a los 17 =afios en
1= Escuel: de Artes Decoratives de
Paris.

acrobatas (1944).

Después de pasar por la Escuela
de Bellas Artes y diversos talleres
(Geromme, Ferrier, ete.), Léger se
plantea a =i mismo um problema
que habis Inego de desarrollar en
grandes perspectivas: el dinamismo
plistico. Influencizdo en su prime-
ra juventud por los impresionistas,
iende luego = la leccion de Ce-
tanne, pero desde 1914 su pintur?
st hace antimelédica, empieanau
colores puros dentro del dinamismo
gque busca. Hasta 1920, influencia-
do por la guerra en la que toma
parte eomo artillero, desarticula fi-
guras ¥ objetos, afirmando asi su
voluntad de volumen en reaccion
conira 12 pulverizacidh impresionis-
ta. Es Ia época en que se le llama
“tubista”,

Pero mis tarde se lbera de sa
obsesion del tubo y del disco, tras
12 humanizecién de esas figuras,
notables por su volumen, cuya mo-
numentabilidad constructiva toca
los limites de l= esculturz. De 1925
a 1930 se manifiesta en €1 una ten-
dencir. mas realists, especialmente
en los “peisajes animados”, periodo
briave qaue busca 12 zplicacidn mu=
»al.

Desencadenada la 2.a Guerra Mun-
dial, Léger se va a Estados Unidos.
Es alli donde ejecuta sus series uc
buzos, acrobatas y ciclistas; no ce-
s» de mostrarse sensible a los es-
pecticulos ¥ las energias del mum-
do. Vuelto a Francia, en 1945, con
la liberacién, su arte busca ahora
el sujeto social; su mis grande obra
de este poriodo es “Les Loisirs”,
homenaje » Louis David. Su aficién
vor el especticulo del circo, ¥ la
vlasticidad gue este maravilloso
juego de los clowns y acrébatas po-
see, lo lleva a realizar las ilustra-
ciones ¥y textos de otra obra consi-
derable: “El ecirco".

Hz entregado 21 mundoe Fernand
Léger, una obra muy grande, cuya
importanciz en muchos aspectps ha
de permanccer, fuera de los glastos
¥ aficiones, por su intrinseco valor
plistico ¥ por un desarrollo que,
como deciamos, se prolonga = tra-

vés de mis de medio siglo del arte
francés.

Loger en su taller.

LEGER.—Mujeres en un

interior.




No pretendemos en estas
breves lineas un andlisis de
lo que es y lo que representa
la IIT Bienal Internacional
de Sao Paulo 1955. Desea-
mos, si, referirnos somera-
mente a los aspectos que, en
nuestra opinién, conceden
trascendencia mayor a esta
justa artistica del nuevo
continente.

La Bienal, que perma-
nece abierta al publico en el
Parque de Ibirapuera de
Sao Paulo, muestra, en pri-
mer término, un notable
progreso en el desarrollo del
arte plastico en la América
Latina. En seguida, la Bie-
nal da a este arte america-
no una categoria que antes
no aleanzara, al reunirlo en
libre competicion con la
ereacion universal de nues-
tro tiempo, partiendo de los
maestros de la pintura mo-
derna, considerados’desde el
impresionismo a nuestros.
dias. En tercer lungar, desta-
quemos aue esta Bienal, or-
ganizada. desde su fundacién
por el Museo de Arte Mo-
derno de . Sao Paulo, crea,
iambién por primera vez en
nuestro continente, las con-
diciones para un desarrollo
independiente del arte, in-
corporando al esfuerzo por
incrementar el tesoro artis-
tico general. la avuda priva-
da, que hasta gue esto ocu-
rriera sdlo habia prosperado
en los Ketados TUnidos de
Norteamérica. Si otra tras-
cendenecia. entre varias, de-
beremos atribuirle, no es la
menor la del enorme estimu-
lo aue esta oreanizacién re-
presenta nara el artista, co-
mo meta de perfeceidn,

Al recorrer el Pabellén de
las Naciones, en cuyos vas-
tos espacios se aposenta la
obra de los artistas de trein-
ta paises de los einco conti-
nentes, el espeetador puede
ver reflejada en una sintesis
la imagen del arte contempo-
rdneo. No importan4as lagu-
nas, puesto aue de Bienal en
Bienal van sucediéndose las
salas especiales de los maes-
tros més significativos del
arte moderno. Se aprecian
aqui, sin excepecion, todas
las ramas de la pléstica, des-
de el dibujo a la gran escul-
tora.

Tendencias presentes en la Bienal

MARIA MARTINS.—Canto del mar (bronce pulido, 1955).

La organizacién dada por
la institucion patrocinante,
permite una cabal aprecia-
cién de los envios de cada

pais. ¥ puede afirmarse que
esta vez los paises econecu-
rrentes han respondido més
perfectamente al espiritu de

ENRICO PRAMPOLINL.—Composicién ritmica N.o 1 (1954).

la Bienal, al dar mayor uni-
dad y mejor representacién
a las expresiones de cada uno
de ellos. El hecho de que
paises no occidentales, como
¢l Viet-Nam, Pakistan y Ja-
pin, enviaran obras a la III
Bienal, nos dice, sin embar-
2o, que debe ser también
posible que las naciones si-
tuadas al'otro lado de lo
que se ha dado en llamar la
Cortina de Hierro, tengan
un sitio en la Bienal proxi-
m4, para aue sea completa la
representacién nuniversal.

Hay que lamentar que por
causas ajenas al afan de los
organizadores, no hayan con-
currido paises latinoameri-
canos, tan importantes como
la Argentina. De vuelta de
la Bienal, al pasar por Bue-
nos Aires, quisimos infor-
marnos sobre las causas que
imposibilitaron el envio de
los artistas argentinos; las
respuestas se resumen en
una sola: “no teniamos a



MIRKO.—Otros idolos (1955).

traves de quién hacerlo; vi-
vimos aislados del mundo”.
® L *

Por la enantia y seleccion
ide los envios, deben desta-
carse  Jos de Francia, del
cual sobresalia en importan-
¢ia el numeroso envie de

Fernand Léger (Gran Pre-
mio) ; de Italia, en el que
junto a las ingeniosas escul-
turas de Mirko (Premio de
Escultura), figuraba una
excelente muestra de Cam-
pigli, que contrastaba fuer-
temente con la expresién de

Espiritu de la Bienal
segun Serdio Milliet

El Director Artistico del Museo de Arte Moderno de Sao
Paulo, Sergio Milliet, reputado critico brasilefio. al referirse o
los propésitos de los organizadores de la III Bienal 1955, expresa:

“En la imposibilidad de organizar y presentar algunas es-
cuelas del pasado, de interés indiscutible para la comprensién
del fendmeno estético que nos es dado apreciar actualmente, se
solicitdé de los paises invitados algunas retrospectivas impor-
tantes., susceptibles de completar las informaciones anterior-
mente proporcionadas al publico. En el expresicnismo, por un
lado (Alemanica, Austric, Beélgica). en el cubismo (Francia con
Léger), en el abstraccionismo concrelista (Suiza con Taeuber-
Arp) v en el swrredlismo (Inglaterra con Sutherland), concen-
trése la atencién de los invitados. 'y clguna cosa util se ob-
tuvo. Reunir a un mismo tiempo conjuntos de Beckmann, Léger,
Taeuber-Arp), Sutherlund, sin contar las salas especiales italia-
nas y las nacionales (Portinari y Segall), constituye. sin duda
una recompensa para el esfuerzo de los organizadores.

“Como en las exposiciones anteriores, se tiene aun. en esta
1II Bienal de Sao Paulo la impresion de que la pclémica entre
abstractos y figuratives confintia sin solucién conciliatoria,

“De hecho, la observacion es reconfortante. como quiera
que de esa lucha de tendencias v teorias mds o menos intran.
sigentes nacen las mdas bellas realizaciones. Un arte satisfecho.
“dueno” de la verdad estética, senialaric un momento de deca-
dencia. la formacién de un academismo estéril.

. "No corre todavia, ese riesgo la produccién contemporanea
que sique interpretande las contradicciones v dudos de nuesira
sociedad. Mé&s que nunca ella aborrece la copia. la f6rmula,
el convencionalismo, y se aferra a la expresién. a la invencién,
a la composicién constructiva, deniro del espiritu de un mundo
aporreado en verdad, pero ansioso por vivir y crear, por pene-
trar la esencia de las cosas v tremsformarlas en beneficio del
hombre libre”.

SOPHIE TAEUBER-ARP.—Composicién esquemditics (1933).

los artistas mas jovenes; de .

los Estados Unidos, que
muestra una deecidida tenden-
cia abstraccionista, tendencia
que, curiosamente, caracteri-
za también al envio japonés;
de Cuba, cuyos puntos mis
altos estaban, seguramente,

en Martinez Pedro, Wilfre-
do Arcay v Portocarrero;
de Alemania, cuyo mayor
interés residia en la sala es-
pecial del maestro expresio-
nista Max Beckmann, falle-
c¢ido hace cinco afos; de
Chile, que si bien no alean-



Beckmann

Max

(grabado), cuya Sz2la Especicl mues-

lra uno de los valores méas repre-
centativos de est2 Bienal.

Autorretrato de

%0 a concursar, muestra una
sala homogénea, y que es en
la opinién de personalidades
de la Bienal, uno de los me-
jores conjuntos americanos.

Menecion aparte ~—puesto
que esto es apenas una men-
eion— para el envio del Bra-
sil, el més cuantioso y repre-
sentativo de todos, que ocu-
p6 la planta baja del Pala-
cio de las Naciones. Se ad-
vierte en esta muestra, sin
mayor esfuerzo — excep-
tnando, naturalmente, a los
va econsagrados como Porti-
nari y Segall, que figuran
en salas especiales—, esa ten-
dencia hacia las férmulas
abstractas que observamos
ya en otros leonjuntos de
esta Bienal, y que alcanza a
la pintura tanto como a la
escultura. No es extraino,
pues, que los premiados del
Brasil havan sido Milton
Dacosta y Maria Martins,
pintor ¥ escultora, respec-
tivamente. Sin embargo, las
brasilefios siguen ofrecien-
do su mundo con cierta va-
riedad, cuando nos muestran,
il lado de los abstractos, a
los primitivistas, de los ena-
les tuvieron siempre magni-
ficos exponentes. Y puesto
nue estas lineas no llevan un
propésito eritico, no meneio-
naremos aaui los nombres de
artistas sobresalientes en to-
das las tendencias represen-
tadas en la Bienal por el
pais organizador.

El Brasil ha conquistado
ya una credencial auténtica

en el arte contemporaneo;
no es, pues, mera casualidad
que sea el pais de la Bienal.

, La 1IIlI DBienal presenta
otro aspecto de interés sin-
gular: la apreciable propor-
¢ién de artistas jovenes de
todos los paises, la mayoria
de ellos apenas’ conocidos
fuera de su pais y muchos,
desconocidos completamen-
te. La muestra de artistas
consagrados, tanto de Euro-
pa como de América, es ex-
puesta generalmente “hors
concours”, y sirve de antece-
dente en aquellas tendenecias
cuvo desarrollo se continuia
en la actualidad por artistas
nuevos.

La sala especial dedicada
a Graham Sutherland cons-
tituye todo el envio de In-
glaterra. Es tan completa
como novedosa, pues inclu-
ve la mis reciente ereacién
del pintor surrealista brita-
nico. Sutherland ha alecan-
zado en los Tiltimos afos
una posicion muy destacada
dentro de la pintura euro-
pea. El surrealismo suyo es,
quiza, el que a estas alturas
mantiene todavia en ple una
tendencia cuya crisis empezd
hace tiempo. Se orienta, sin
embargo, dentro de una
morfologia més naturalista
que onirica. Su invencién
llega a parecernos limitada
por este rigor formal.

Deciamos ue se advierte
cada vez mayor niimero de
pintores v escultores abs-
tractos ¥y conecretistas. Se es-
té o no con la orientacién
que estos nuevos plasticos
prefieren, debe, sin embargo,
reconocerse que en la mayvor
parte de los ecasos que obser-
ramos  en la Bienal (Suiza.
Estados Unidos, Italia, Bra-
sil, Canad4), la blisqueda es-
tA hecha evidentemente con
atencién sensible y es demos-
trativa, mds que de una an-
dacia en la que ya pocos
creen, de una consciente ex-
ploracién renovadora que
abarca tanto el enrigueci-
miento del arsenal de las
formas, como de los materia-~
les posibles ¥ sus combina-
ciones. Inguietud por una es-
tética mas de acuerdo con los
profundos cambios que el

CARYBE.—Dos dibujos dg la seri= “Capoeira” (juego deportivo-misical
de los negros de Bahia),

hombre ha operado en toda
la estructura social de estos
tiltimos afios.

Ks importante observar,
por ejemplo, el abismo que
separa a la generacion que
haecia sus primeras armas ha-
ce cincuenta anos, cuyos re=
presentantes viven afn en
buen nifimero, con las gene-
raciones presentes. En la
muestra francesa, por ejem-
plo, es notable el contraste
que hace el maestro Derain
—expuesto en una sala espe-
¢ial muy completa— y atn el
mismo Léger, con los jévenes
que experimentan hoy in-
quietudes -de nuevos “fau-
ves”. Con todo, estos "fau-
ves” del tiempo de la energia
uuclear aparecen mucho més

moderados que los Derain,
Matisse, Vlaminck.

Del mismo modo en la
muestra italiana, Magnelli v
Prampolini se separan por
un tiempo inmenso de sn
compatriota Campigli, aun-
(ue aqui se trate de artistas
ile casi la misma generacidn.
Entre estos y Burri, en cam-
bio, la distancia estid sefala-
da por una generacién. A
Burri no le interesa, a lo
que parece, resolver proble-
mas geométrico - espaciales
ni atar un lazo que él no
tiene, con el pasado. Aplican-
do tempera sobre un burdo
saco papero que sostlene un
eelotex, o simplemente man-~
c¢hando sobre trapos, rehu-



ve la realidad objetiva, di-
“iase furiosamente; prefiere
el impacto pléstico a lo que
desde siempre ha sido la pin-
tura en su miultiple integri-
dad.

# * *

No daremos término a es-
tas lineas sin mencionar a los
hrasilefios de las Salas Espe-
ciales: Portinari y Lasar
Segall. )

Doce 6leos sobre madera
conforman la Sala Portina-
ri. Todos ellos son detalles
realizados especialmente, del
oran mural “La guerra”, ge-
melo de “La Paz”, que el ar-
tista brasileio estd ejecu-
tando en el edificio de las
Naciones Unidas, por encar-
go del gobierno del Brasil
El moderno realismo de Por-
tinari se aprecia muy bien
en estos detalles, que indi-
vidualmente  considerados,
constituyen cada uno una
obra de gran fuerza ex-
presiva. A través de es-
tas 12 figuras, Portinari
ha marcado vigorosamente
el estigma de la barbarie de
nuestro tiempo: la ghierra
como destructora absoluta
del individuo y de su socie-
dad. La atmésfera trigica de
estos cuadros la consigue el
pintor no sélo mediante la
expresion de la figura hu-
mana representada, sino que
al aplicar tonos obscuros,
preferentemente con el azul.
que realzan la sombria hu-

Reproducciones
de premiados

Sentimos no reproducir en
estas paginas algunas obras de
artistas premiados, como Mil- |
ton Dacosta (I.er Premio de '
Pintura del Brasil) y otros. Se
debe esta involuntaria omisién
a que la administracién de la
Bienal no tomé fotografias de
las obras pertenecientes a los
artistas premiados. Las que

| reproducimos aqui fueron en-
viadas por los propios intere-
sados, junto con su obra.

RTOPELLE ~Pintura (1053).

manidad de estos personajes
de pesadilla, de la pesadilla
real que es la guerra.
Diferente es la Sala de La-
sar Segall, pintor de riguro-
sa trayectoria plastica, cuya
paleta tan particular y so-
bria, acusa una rica expe-
riencia para los estudiosos
del desarrollo artistico bra-
sileno. Alguien ha dicho de
Segall que es un pintor re-
servado, que rechaza por
naturaleza toda estridencia
coloristica. Creemos que es
ésta una de las formas de
definir el temperamento de
Lasar Segall, si no ajeno a
las conmociones que agitan
a los artistas de nuestro
tiempo, por lo menos situa-
do en un lugar desde donde
él observa con tranquila fi-
losofia esos acontecimientos.
También él se sinti6 tocado
por la aterradora visién de
la guerra, cuando pinté aque
Ilas masas de emigrantes ha-
cinados en barcos que no 1le~
vaban a ninguna parte, y
que aventaron como paja al
viento, a miles de vietimas
del militarismo desencade-

nado,
E. B.




(De la l.a pagina)

Pedrosa, del Brasil; Premio CIT —itinerario italiano— al
grabador noruego Rolf Nesh; Premio Sicilia —itinerario si-
ciliano— al pintor israeli Nahum Gutman,

Menciones honrosas.— Se concedieron las siguientes
menciones honrosas: a Marina Nufez del Prado, escultora
‘de Bolivia; al pintor canadiense, Jean Paul Riopelle; a!
pintor griego Alex G. Contoupulos; al pintor luxembur-
gués Mett Hoffmann; al pintor portugués Carlos Botelho;
al pintor venezolano Héctor Poleo, y al pintor vietnamita
Tran-Tho.

Entre los envios que no entraron a concursar en pre-
mios de la Bienal estuvo el de Chile, debido a que, a pesar
de que los cajones conteniendo las obras llegaron al puer-
to de Santos alrededor de 3 semanas antes de inaugurar-
se la Bienal, no llegaron, en cambio, oportunamente, los
documentos de embarque. Sin embargo, el envio chileno
se exhibe en la Bienal desde el comienzo de la exposicién.

Este afio la Bienal exhibe una muestra universal algo
menos numerosa que la de las dos anteriores, aplicando un
criterio mas selectivo en la recepcién de obras. Dicho crite-
rio correspondié, no solamente al jurado brasilefio, sino
que fue aplicado independientemente por cada pais, que
esta vez dio mayor importancia al hecho de que se tratu
de una exposicion internacional de arte contempordneo.
Por otra parte, en la Bienal anterior el gran nimero de
obras exhibidas hacia casi imposible una orientacién mi-
nima del espectador, forzado como se vio a recorrer ki-
lémetros de pintura, mucha de la cual representaba pe-
riodos que el arte moderno ha ya sobrepasado.

Ademds del Il Concurso Internacional para Escuelas
de Arquitectura, que se incluyé en la Bienal, y que se ex-
hibié en el Palacio de las Industrias (la Bienal, propia-
mente, ocupd completamente el Palacio de las Naciones;
ambos son los pabellones principales del Parque de Ibira-
puera construido bajo la direccion de Niemeyer), tomaron

parte en la Ill Bienal Internacional de Sao Paulo los si-
guientes paises: .

Alemania, Antillas Holandesas, Austria, Bélgica, Bo-
livia, Brasil, Canadd, Cuba, Chile, Estados Unidos, Fran-
cia, Gran Bretafa, Luxemburgo, Grecia, Holanda, Israel,
Italia, Yugoeslavia, Japén, México, Noruega, Pakistdn,
Paraguay, Portugal, Republica Dominicana, Suiza, Uru
guay, Venezuela, Viet-Nam, e independientemente, la
Unién Panamericana de Washington, cuyo envio principai
lo constituyé una muestra de Matta, el afamado pintor
chileno, que se integrd luego con las obras del mismo ar-
tista que iban en el envio de Chile.

La Il Bienal se inauguré el dia 2 de Julio, y per-
midriecerd abierta hasta el mes de Octubre préximo, in-
clusive.

La Bienal, al cumplir su tercera etapa de realizacio-
nes en el campo de las artes plasticas universales, ha lo-
grado afianzarse en un grado tal, que adquiere una im-
portancia histérica en el desarrollo de las artes pldsticas
americanas, y en el estimulo general de éstas en el mundo
de nuestros dias.

El Museo de Arte Moderno de Sao Paulo, entidad
creadora y organizadora de la Bienal, ha obtenido, pues,
un triunfo que hace honor a la América Latina, y parti-
cularmente al Brasil. El Gobierno de ese opais hermana
contribuye en forma generosa a la estabilidad de la Bienal,
destinando una importante suma al financiamiento de
cada torneo, que se agrega a las entradas propias del Mu-
seo de Arte Moderno de Sao Paulo.

El directorio ejecutivo del Museo estd constituido por
Francisco Matarazzo Sobrinho, Director-Presidente; Ser-
gio Buarque, Vicepresidente; Fernando Millan, Secretario;
Maria Penteado Camargo, Secretario 2°; lIsai Leirner, Te-
sorero, y Francisco Beck, Tesorero 2°. Director Artistico es
Sergio Milliet, y actliia como Secretario General de la Bie-
nal, el sehor Arturo Profili.



Reanudacion y comienzo de
la Revista de Arte

A orimitiva Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, que reunia las ramas de las
artes pldsticas y de la musica, inicié la publicacién de esta Revista el afio 1934, con mate-
riales relativos a esas especial'idades. El dltimo ndmero aparecié en 1939
En nuestro pais fue la Revista de Arte la primera publlicacién realmente significativa que
recogi6 las inquietudes de la generacién artistica de esa época y que dio a conocer con riguroso
espiritu de seleccién la vida creativa del mundo sontempordneo. )

Actualmente la Facultad de Bellas Artes ticne a su cargo, especificamente, las labores de la
docencia y de la difusién de las artes pldsticas. La vida musical ha pasado a depender, como se sabe,
de la Facultad de MuUsica, creada posteriormente. Ambas facultades funcionan con los Institutos de
Extension Musical y de Artes Plasticas, respectivamente. El primero edita la Revista Musical; el Ins-
tituto de Extensién de Artes Pldsticas inicia con este numero de Revista de Arte, es decir, reanuda,
después de dieciséis afos, la publicacién que con ese titulo editaba la antigua Facultad de Bellas
Artes. '

Desde este numero, Revista de Arte se propone reflejar, con mdxima fidelidad, la vida y el des-
arrollo de las artes pldsticas en nuestro pais; estimular su movimiento, y ampliar la érbita de comu-
nicacién entre el artista y el publico. Al mismo tiempo, desea incorporar a ese conccimiento, con
bien entendido espiritu universitario, lo mzjor de la creacién artistica de nuestro continente, y, na-
turalmente, del resto del mundo.

Como primer nimero, el presente !levard las limitaciones de todo comienzo, limitaciones entre
las cuales las materiales no son las menores.

Revista de Arte aparecerd cada dos meses y se esforzard por que cada nueva edicién supers
en calidad a la anterior.

Confiamos, para ello, en la colaboracién de los artistas y en el fervor de nuestros lectores.



MATTA Chile por la mafiana.

Del envio chileno a la 111

PUYO Parque Forestal.

Al Instituto de Extension
de Artes Pldsticas le cupo,
al igual que en las dos opor-
tunidades anteriores, la or-
ganizacién del envio chile-
no a la |ll Bienal Interna-
cional de Sao Paulo. La Jun-
ta Directiva de nuestro or-
ganismo universitario desig-
A6 una Comisién que, inte-
grada por los sefiores Ro-
mano de Dominicis, Lily Ga-
rafulic, Sergio Larrain, José
Perotti v Camilo Mori, pro-
cedié a hacer una seleccién
de algunos de nuestros ar-
tistas plasticos.

La Comisién resolvié in-
vitar a los pintores: Roberto
Matta, Nemesio Antinez,



Inés Puyé y Luis Vargas Ro-
sas. Quienes han concurri-
do con nueve, seis, cinco Yy
dos obras respectivamente.

En la Seccién Escultura
participan Marta Colvin con
cinco obras, Samuel Romdn
con cinco y Maria Fuentzal-
ba igualmente ccn cinco
obras. ANTUNEZ La Lluvia.

La Seccién Grabado y Di-
bujo se completa con un to-
tal de 24 grabados qus co-
rresnonden a los artistas
Marta Colvin, Nemesio An-
tinez. Enrique Zafartu vy
Julio Escamez.

Bienal Internacional de Sao Paulo

VARGAS ROSAS Ritmo Vegetal,




ROA José Pichintun.

ACIA muchos afos que no asistiomos a una expo-
sicion de lsrael Roa y. nos habiamos olvidado de

lo poderosa que es su obra. Quizd habiamos caido

un tanto en el grave ®rror que impone a todos el cambian-
te panorama artistico de nuestro tiempo y que surge del
hecho de que la interminable secuencia de nuevas acti-
tudes disminuye nuestro interés por las etapas que van
quedando atrds. Aquello que es reflejo de una época de
dudas y de presentimientos se transforma en una tension
hacia el futuro, en un anhelo por seguir el ritmo evoluti-
vo sin que se dé uno tiempo para valorar debidamente lo
que se ha conquistado en el proceso. Lo cierto es que ya
es necesario hacer algunas preguntas
e intentar ciertas respuestas.

Si se nos pidiera que resumiésemos
en una palabra el gran dilema del ar-
te contemporaneo no hallariamos una
mds acertada que lg palabra “poten-
cializacién”. Toda obra de arte dzbe
poseer cierto voltaje vital sin el cual
resulta mera academia. El hompre es
incapaz de percibir existencia sin for-
ma o cuerpo, pero esas formas o cuer-
pos pueden existir sinh vida; un arbol
desarraigado tiene toda la apariencia
de arbol pero estd muerto. La estéti
ca, hasta hace poco, era propiciadora
de academismo en cuanto se preocu-
paba excesivamente de las formas co-
mo _si fuera posible crear una obra de
arte sin vivencia, simplemente apren-
diendo las formas utihzadas por gran-
des artistas y repitiéndclas. La forma

BROA Homensaje al chero

Lo personal
en Israel Roa

por Jorge Elliot

es importante y debe dar filo a la expresién, aumentar la
eficacia en la comunicacién, ser vehiculo de transmision,
pero primero debe haber algo que comunicar o transmitir.
He ahi la razén del alto interés que ha sentido el artista
por las artes orientales, negras, infantiles y paleoliticas.
Presintié en ellas una magia expresiva realizada con me-
dios muy diversos a los de nuestra tradicién. Las ha ex-
plorado con el objeto de descubrir su principio potenciali-
zador y asi ha creado una serie de escuelas y actitudes qus
resultan muy desconcertantes al espactador medio. Por
otra parte el conflicto entre prosa y poesia y entre pintu.
ra ilustrativa y pintura “‘pldstica’’ engendré un interés muy
vivo por la musica que comunica por encantamiento sin
aludir a cosas o conceptos. De este modo nacié la preocu-
pacién-por la po€sia pura y por la pintura abstracta. Nin-
guna exploracién anterior es tan peligrosa como las surgi-
das a raiz de este interés por la musica puesto que se ol-
vida que ella es un arte temporal que se propaga por un
medio ‘material intangible e invisible, mientras que la pa-
labra estd atada a conceptos y los colores se ven siempre
colocados en algo. La poesia requiere de un elemento so-
noro como parte de su panorama interior o inorama, pero
no puede hacerse musica pura sin limitarse inmensamente,
ya .que la voz humana es un instrumento relativamente
pobre.-En cuanto a la pintura debemos recordar gue nues-
tras experiencias se verifican observando colores coloca-
dos en cosas animadas o inanimadas. Participan de una
experiencia emocional en relacién a objetos y personas o
vegetales, de - modo que no es posible comunicar una viven-
cia con colores sin aludir'a lo otro que estuvo también pre-
sente en la vivencia. El arte abstracto puede comunicar
cierto agrado estético, pero nunca lo mds-hondo de una ex-
periencia. Puede ser altamente decorativo y estéticamszn-
te sensible, pero no llegard jamas a comunicar con la in-




Oleo caracteristico del estilo del pintor ROA.

tensidad con que lo hace un gran cuadro de El Greco ¢
un paisaje de Turner. Ademds, no es nada nuevo, ha exis-
tido en el arte musulman, en las alfombras persas y en'los
huacos. Es de notar que en estos casos es mds fuerte cuan-
do se extiende por cuerpos de tres dimensiones, formando
parte de una cosa. Impresiona mas en la arquitecturo dro-
be y en los contornos de un huaco que en una tela que
intenta ser cosa y que resulta una cosa apenas bidimen-
sional. El problema de la potencializacién no se descubri-
rd en métodps o actitudes, lo hallard siempre el artista
que posea capacidad de experiencia. :

Asi Ilegamos a Roa y debemos senalar inmediatamen-
te que su exposiciéon nos ha impresionado porque es indu-
dablemente el producto de un ojo que ve y de una perso-
nalidad viva' que capta y expone. Nadie puede negarle a
Roa una capacidad de experiencia psrsonal muy aguda.
Visitar esta exposicién implica, sin embargo, salir con un
sentimiento un tanto confuso en cuanto con demasiada
frecuencia se presiente que la "'vivencia” estd en los cua-
dros, pero que el artista se ha contentado con dejarla in-
dicada; no se ha esforzado por encontrar los medios téc-
nicos para decir lo suyo con mdxima eficacia. L espon-
taneidad del acuarelista la mantiene en el dleo hasta el
extremo que, por no destruirla, se queda muchas veces a
medio camino. Es, por lo tanto, faci! salir con la impre-
sion de que o hay en su obra debida sabiduria técnica. Es
el caso contrario a un Matisse o un Braque, donde siempre
encontramos que ellos pintan como lo pide su pintura. Pa-
rece, incluso, que ciertos problemas de oficio estético que
abarcan la légica colérica le interesan en forma muy re-
lativa, mientras que arranques humoristicos muy propios
de su persanalidad lo impulsan a incluir detalles que que-
dan como elementos literarios en sus cuadros. Por otra

parte, todos los elementos de su personalidad que stbita-

mente imponen debilidades dan, en muchas ocasiones, un
vigor muy admirable a sus creaciones. Cuando acierta, y
lo hace con bastante frecuencia, ejecuta una pintura muy
satisfactoria por un algo poético unido siempre a cierto
humar)m_aginotivo y entusiasta que revela cierta frescu
ingenuidad y cierta sencillez muy masculina. Pero par so
bre. todo estd lo imaginado que resulta tode lo que ve, y

ve por todas partes y todas las cosas. Ahora bien, el ser

que mira es una persona ubicada, es decir, es un ser muy

chileno, agudo, alegre, muy de esta tierra, muy descubri-
dor del sabor de las cosas nuestras, lleno de anécdotas y
de imdagenes pretéritas. Hay ternura tomada con cierts
humor, picardia riendo en los colores, poesia y sentimien-

to, misterio y sabor. Su obra resulta entonces muy variada,
y si fuéramos a escoger ejemplos fuertes de eada aspecto
de ella, creemos que su '“José Pichintin’ y “Mi Tio Car-
denio’ por una parte, y ‘“Las Viudas de Rapa Nui”’ y “Ce-
menterio de Angol”’ por otra, establecerian con fuerza los
extremos entre los cuales expresa la sorprendente varie

dad de su visién. Cuando pesamos lo positive y lo negati-
vo de su obra en conciencia, vence facilmente lo positive
y se nos hace imposible negar que estamos en presencia
de uno de los mas grandes valores de la pintura chilena
actual. Se trata de un pintor muy personal que no da la
impresion de trabajar con las formas modernas aprendi:

das y valoradas por encima de la vida misma. Coleridgo
dijo que tedo gran artista debe no sélo crear su obra sino
también el gusto por el cual ella ha de ser apreciada, y
parece que Roa no ha logrado aln lo Gltimo, mientras que
la linea expresionista formal que se extiende desde Picas-
so a Henry Moore lo esta logrando con tanta intensidad
que ya se ha creado en torno a ella urr excesivo “buen
gusto”, una manera de deformar que ya llega a lo refi-
nado y que en los imitadores pocas veces tiene potencia
porque va sola, sin “vivencia’, haciéndose, por lo tanto,

academia. El pintor debe cuidarse de las formulaciones
valiosas que se imponen, porque cuando se transforman
en gusto o manera, son inutiles para él como ha ocurri-
do con el impresionismo que se inicié hace menos de un
siglo. Esta observacién no indica que no nos gusta Moore
o Picasso o Renoir y Cezanne; sélo explica que hay que
evitar aprender sus formas por gusto, olvidando lo inter-
no propio. En Roa no hay nada de esto, en Roa hay sobre
todo Roa y quizd exceso de Roa (en su caso es posible que
hiciera bien una désis de algo ajeno a él), perc no es in-
dispensable que medite demasiado acerca de sus limita-
ciones. ¢Quién no las tiene?

J. E



ulio Escémez se die a conocer, an

Santiago, léntamente. Alguien tenia

que venir, también del Sur, a enri-
quecer el panorama de nuestra pldstica
con una visién a la vez nueva y antiqui-
sima. ¢No se habia beneficiado ya la poe-
sia con el aporte meridional? Pablo Neru-
da joven fue a ella lo que el joven Esca-
mez es ¢ la pintura, Enire ambos, tempe-
ramentos profundos, median  profundas
diferencias. Prescindimos, por superficiales,
de las que hacen relacién a sus respech.
vos oficios. El espiritu que onima a un
cuadro v a un poema puede ser uno y el
mismo. Pero ambos nos recuerdan, viva-
mente, que el corazén de Chile no ocupg,
dentro de este organismo en formacién, un
domicilio fijo. Para auscultarle, hay que
sentir, como él, ese gusto por la movili-
dad y desplazarse, a su siga, de provin-
cia en provincia, sin colvidar los pequs=-
fios pueblos en los que ha latido 'con inu-
sitada violencia.

Vivimos, por asi decirlo, la etapa he-
roica de lo que, andando el tiempo, lle-
gard a ser (o no) la historia cultural de
nuesiro pueblo: una serie de episodios
brillantes pero aislados que se desarro-
llan, por regla general, sobre bases eco-
némicas de lo mas precarias, conira la
corriente -del poder v del dinero. Un ejem-
plo mas, a la par encomicble y lamen-
_table, de que el espiritu sopla por donde
guiere. d

De Julio® tuvimos la primera noticicd ha-
ce cosa de afios; seis o siete, tal vez. Co-
mo se expusiera, en la sala de exposi-
ciones de la Universidad de Chils, un
envio dé los pintores de Concepcién. En
ofra compafila no hubiesen  resaltado
tanto los sobrios intentos, plenos de po-
sibilidades, de un joven que empezaba
razonablemente su camino, marcando el
paso.

Escdmez seguiac a Picasso, el Picasso
morfolégico, escultural vy cldsico de la
época monumental; sin servilismo, con
el amor propioc que aparece en la obra
del verdadero' artista, sobreponiéndose a
todas las influencias.

Asi, desde el primer momento, Esca-
mez parece haberse decidido por la ni-
ca. corriente que, a nuestro entender, re-
basara también los limites temporales de
esta. época: el realismo; si entendemos
por tal un arte que sitha al hombre en
el centro de sus preocupaciones vy lo
"trata” a la vez objetiva y librements
insuflando a las formas sensibles, sin des-
truirlas, el aliento de la individualidad
creadora. Arte que, en su fecundo con-
tacto con la realidad, exige del artista
un conocimiento vigilicé de ésta, una dis-
ciplina de investigador .y un oficio de ar-
tesano. .Una leccién para otros talentos
de su edad que se dejaban tentar por
los ya ajados encantos del arte moderno,
reblandeciéndose en la escuela de la
originalidad, llena de escuelas, donde rei-
nd una anarquia sélo beneficiosa para
guienes la hon introducido, en gran par-
te, a pesar suyo.

Conocimos luego o Julio personalmente

Rigor natural en el
arte de Julio Escamez

por Enrique Lihn

ESCAMEZ Nifia del carbdn Litografia

en el taller de un pintor gue, como oiros
artistas sudamericancs —entre ellos al-
gunos chilenos— de su generacidn, se
empefia en hacer del lienzo un escena-
rio mas para la lucha de clases, una ven-
tana abierta a todas las miradas. No nos
parece contrario al espiritu del arte el
hecho que se dirija a, gque suponga un es-
pectador. Pero dudamos de la autentici-
dad de un arte que es dirigido, al que
se le impone el deber de ensefiar, a con-
ciencia, pedagégicamente, lo que debiera
desprenderse, por si solo, de su bello de-
lirio. Nuestros pintores  revolucionarios
por cuyas vendas no corre, por otra par-
te, la sangre Iimperial de una raza que
sobrevive, como en México, en las pétreas
expresiones de su cultura, con una fiso-
nomia propia y dominante, han sido in-
capaces de crear un arte vernacular. O

‘les han pisado los talones a los Orozcos,

Riveras y Siqueiros, en nombre de un
discutible panamericanismo, o han refi-
nade la materia folklérica  aligefdndola
de su peso, de su volumen y de su den-
sidad. Por un tiempo temimos que Esca-
mez se hundiera en una de estas dos es-
pecies de fracaso y confundiese sus con-
vicciones politicas con el puro credo esté-
Hico que se evidenciaba en lo mejor de
lo que le ccnociamos. Pero, a poco, vol-
vié a pisar tierra firme y sus figuras que
empezaban @ achaparrarse peligrosamen-

te, recuperaron su delicada
lidad.

El sentido social de la obra de Escd-
mez no le viene sino de un amor inteli-
gente y acucioso por el hombre ¥ la na-
turaleza. Amor que es la expresién de
una personalidad  vital y orménica, en
una palabra, sana. Ni el prurito ético e
intelectual de transformar este mundo en
otro mejor, ni una sensibilidad enfermi-
za que se complace, morbosamente; en
los focos sombrios del mismo, ' ni una
imaginacién  desbordante  que lo. evite
con lemerosa prudencia, turbon la mira-
da de este observador de la realidad que
quisiera abarcarla en tcdos sus aspectos.
Hay algo de arcaico en semejanie modo
de sentir que nos remite, lejanamente, o
la antigiiedad cldasica, a los griegos vy o
los italionos. (Dioses humanizados u
hombres divinizados; aniropocentrismo
pagano o cristiano. Culto de aguellos por
las formas de la belleza y de éstos por
la belleza de las formas. Voluntad de
ver). :

Creemos que la "idea" de Julio Escdmez
es la de mostrar, en una tela de grandes
dimensiones, en el muro acaso, la. vida
a través de todas sus etapas: nacimjen-
to, desarrollo y muerte; en todas sus-ma-
nifestaciones afectivas y volitivas. La vi-
da animal entera, con su dinamismo-y su

monumenta-



dramatismo  sustenioda en la aparenie
inmovilidad de una naturaleza imponen-
te, sobrecogedora, a la vez que amable y
héspita. Como en el escudo de Aquiles
esta visidn no sobrepasaria los limites de
determinados lugares concretos: un pue-
blo surefio y sus alrededores y su sim-
bolismo seria més directo que el que
Gauguin quiso poner en su obra a la que
asociamos la de Escdmez de alguna ma-
nerc. - Aquel representd también en su
medio- una - agreste reaccién contra el
purismo que empezaba a corromper el
extraordinario arte de su época, debilita-
do con la vejez o la muerte de sus pio-
neros. Romédmtico por su culte a la natu-
raleza, por su amor a lo exdtico, por su
individualismo, por sus inquietudes meta-
fisicas que puand por traducir al lengua-
ie de la pintura a través de una obra al
mismo tiempo descriptiva y simbdlica.
Cldsico por su rigor formal, la claridad v
distincién de sus conceptos plasticos v,
fundamentalmente, por su encendido hu-
manismo, es él quien se nos presentaria,
en primer término, si pretendiéramos si-
tuar la obra de Julio Escdmez a la som-
bra de alguna de las grandes figuras de
la pintura moderna. Tarea que, con tedo,
dejamos a otro exégeta mas documentado
que nosotros o menos afecto a la singu-
laridad. . .

Supimos, hace algunas semanas, gque
Julio habia regresado a Chile, tras de un
afic de estudios y correrias en Europa.
Como él estd aqui y alla, siempre un po-
co de paso, nos apresuramos a buscarlo
para enriquecer estas lineas con su apor-
te. Llamadas telefdnicas a derecha e iz-
quierda. Sentimos, al volver a verlo, la
satisf&ccién que podria experimentar una
pieza de un rompecabezas al que se le
ha agregado ofra, en su lugar respectivo
v empezara a completarse. Nos sentimos
ligados a €l, por encima del simple afec-
to, por el hilo secrelo que aisla leve pero
evidentemente a una generacién de otra.
Por lo demds, estamos seguros de que de
cien personas que conozcan a Julio, no-
venta se referirdn a él, luego, con simpa-
tia. A vuelo de pdjaro se trata de una
persona de irato agradable, sencilla, cor-
tés: un joven un poco a la antigua veni-
do de ung remota, bucdlica provincia. Se
lo diria introvertido, pero, entre sus ami-
gos, tiene fama de buen narrador. Sélo
que se expresg o sSUu manerd, con la apa-
rente torpeza que le viene del cuidade
que pone en decir lo que quiers, ni mdas
ni menos, como si escribiera. El mds ni-
mio accidente de su vida, contado por
2], resulta ser la expresién de su entera
personalidad, se convierte en una peque-
fig historia. Tiene ideas claras sobre las
cosas y un sentido oscuro de ellas, lleno
de vida. Viejo y joven a la par se en-
frenta a la par sabla y candorosaments
con el mundo v consigo mismo. Como un
campesing.

He aqui algunas notas sobre su tltimo
viaje, tal como nos las dictd, sin volver
ni una sola vez sobre lo dicho, después
de una conversacién rica en anécdotas

pintorescas y divagaciones de todo gé.
nero,

Italia

(Interés por la pintura mural de los si-
glos XIII v XIV: Cimabué, Giotto, Maso-
lino, Massochio, Piero de la Francesca, etc.;
en Asis, Orvieto, Orezzo, Borgo, Floren-
cia, Venecia, Milan, etc)

—"La principal ensefianza que se extras
del estudio de estas pinturas es la extra-
ordinaria simplicidad de sus solucicnes,
tanto en el aspecte composicional como
en los aspectos parciales en los cuales
descubrimos los elemenios que, poste-
riormente, vienen a constituir escuelas de
gran novedad, en la época contempora-
nea: V. gr.: el cubismo. Con la diferen-
cia esencial de que estas soluciones par-
ciales tenian un cardcter estrictamente
funcional, orgénico (ademdas de la com-
pleta unidad enire contenido y forma)”.

Con ocasién del relato que nos hace de
una visita al Tintoretto en la Escuela San
Roco, Venecia. (Uso desmafiado y abu-

sivo del negro. Debilidad en la composi- -

cién):

—"La ‘pintura italicna decae a partir
de 1600, termina con Leonardo'.

Nos describe la Anunciacién de éste
con un asombro y encantamiento que se
le renuevan vivamente.

—"Sin embargo, existe, actualmente,
un notable movimiento de la pintura jo-
ven italiona: José Zigaina, Renato Gutus-
so. Tratan de aprovechar lo mas positi-
vo del folklore italiono. Se tiende a un
arte colectivista: el mural, el gran cua-
dro de caballete. Disciplina rigurosa. No
pintan del recuerdo sino en fd&bricas y
campos, en plena convivencia con
modelos”.

Frencia

—"8i bien hay grupos de pintores muy
importantes no tienen una gran influen-
cia en el medio intelectual, el cual mani-

SUs.

fiesta, en todas sus expresiones, un evi-
dente agotamiento * creador. Se especula
una y otra vez con los mismos materiales
y formas. De chi la descladora visién de
las exposicicnes de artes plasticas en que
prima la novedad, lo curioso en vez de lo
profundo. Desgraciadamente la gran pin-
tura francesa estd en los museos’.

Alemania

—"Se conserva una buena tradicién
pléstica, especialmente entre los graficos.

En el arte aleman priman el claroscuro y
la linea. Con todo, gran nimero de plds-
ticos han caido en los vicios de, las es-
cuelas modernas, aundque hay numerosos
artistas muy bien encauzados que cultivan
un oficio serio en sus especialidades”.

Grem importancig de las pequeiias y
grandes galerias alemanas en Essen, Co-
lonia, Munich, ete.

Espaiia

Una experiencia capital: Goya. En el
Museo del Prado y en la Ermita de San
Antonio de la Florida. Se frata, a su pa-
recer, de uno de los pintores realistas mds
grandes de todos los tiempos. Nos descri-
be algunas obras de este artista, ponien-
do de relieve sus exiraordinarios efectos
emocionales scbre el dnimo del especta-
dor. Lo imprevisible ‘en Goya. Ciertos te-
mas de oscuro significado, casi demencia-
les.

—"La mayor parte de los buenos pro-
fesores espafioles se han ido. Los demdés
estén alli por sus antecedentes politicos v
burccraticos. Gran decadencia”.

Conclusiones y propdsitos:

—"En Ameérica sobrevendra el
miento dé las artes plasticas”.

-—"Me he propuesto depurar, simplifi-
car hasta lo posible; los elementos ex-
presivos, de tal modo que mis contenidos

floreci.-

ESCAMEZ La balsa Litografia



se enireguen al observador con la mayor
fuerza y nitidez. Este resultado no se pus-
de cecnseguir sino a través de un largo
proceso hasta llegar a lo esencial. Al ob-
servar y analizar los distintos periodos del
arte europeo y asidtico he extraido ld
ensefianza de que esias escuelas llega-
ron a su mayoer madurez cuando sus ele-
mentos formales expresaban claramente
los conceptos religiosos, morales, etc., de
estas épocas; relegando todo lo superfluo
que contribuye a la confusién. Precisa-
mente es a falta de un nuicleo idecldgico,
de un poderoso impulso espiritual

qus

hace especular* con lo basico del arte:
técnica y forma”,

—'"Lograr  extraer de nuestra cultura
americana lo mds positive y funcional
que contribuya a la creacién de un mo-
vimiento pldstico con caracteristicas pro-
pias, expresando las ideas de nuestro
tiempo.

Es falso forzar la expresmn con un
prurito arqueoldgico’’.

O bien:

—"Hay que considerar a América como
una unidad cultural, prestar mayor aten-
cién a los elementos mds valiosos de

Grabado de Julic Escimez

nuesira propia formacion cultural, enri-
queciéndolo con los cportas de la cultura
universal”.

—"Voy a hacer un curso de grabado
en Concepcién. He intentado hacer de
la Escueld un plantel integral de artes
plasticas, rompiendo con ‘el defecto tradi-
cional de las academias donde la forma-
cién del artista es incompleta y purista.
Deseo que se ensefie un yasto dominio de
los ohcms_. lo que redundar& en una vi-
sién mds amplia en el cultivo de las artes

plasticas”.
E. L



La PINTURA ICONOCLASTA DE

FRA NCIS BACON

ACE algln tiempo vi en el estudio de Francis Bacon un cuadro
que era una especie de pardfrasis del famoso retrato del Papa
Inocencio X por Veldzquez. Se trataba de uno da los tres ejer-
cicies sobre Veldzquez que hizo el pintor para su exhibicién

en la Hanover Gallery, La segunda versiéon habia sido ya terminada -

y enviada al fabricante de marcos. La Gnica que vi estaba completa
también, pero, a causa-de haber sido pintada en un enorme lienzo, ha-
bie sido puesta a secar, antes de cortar la tela y ponerla en un bas-
tidor nuevo, Este cuadro contenia un cortinaje gris acero que colgaba
¢n pliegues regulares y profundos y una figura en traje papal sentada
en una silla de oro. La posicién de tgl figura era més o menos la
misma que la del Popa de Veldzquez, pero, mientras Inocencio X posa
con descansada dignidad. con las manos graciosamente apoyadas en
los brazes de la silla, la figura de Bacon era tensa y sus manos se aga-
rraban con miedo a la poltrona. En lugar de esa extraordinaria mira-
da de férrea penetracion en la grasa cara roja del Papa, este rostro
—exquisitamente pintado en malvas y verdes— aparecia desgarrado
por un alarido. La figura de Velazquez se complace en el conocimien-
to mundano; en la versién de Bacon, parece que se hubiera visto sG-
bitamente confrontada a todos los horrores de la condenacién. Pero ol
hecho misterioso y enteramente inexplicable que muestra la pintura
de Bacon es el que lo figura y la silla no estan frente a la cortina o
tras ella, sino en cierto modo materializadas dentro de ella. Técnica-
mente, es ésta una solucién magistral de un problema que obsesiona-
ba a los cubistas, el problema de describir las formas sélidas sin des-
truir la integridad bidimensicnal de la superficie del lienzo. Es una
solucidon diversa, barroca en su espiritu, y tan fantasmal en apaorien-
cia como la revelacién milagrosa del Cristo de los Dolores en el pafio

de Verbnica. e

Dos semanas después de que yo visité su estudic, Bacon destru-
Y@ €se cuadro, y cuando la otra versidén volvié a sus manos, siguié el
misme comino. La tercera versién no vio nunca la luz. Estoy conven-
cido de que el cuadro que tuve el privilegio de ver era una obra
maestra y me cuesta creer que Bacon destruya sus pinturas simple-
mente porque estd insatisfecho de ellas. La mayor parte de los pin-
tores conceden un valor casi sagrado a sus obras y se resisten a des-
trufrlgs, Artistas muy eminentes, como Picasso v Matisse, permiten
que mwchas pbras inferiores salgan de sus talleres, pues el artista de
hoy tiene una terrible tendencia a enamorarse de su propia escritura,
o la que ve como la marca del genio y como algo sacrosanto, atn
cuando lo escrito sea sélo confuso, Por eso la destruccién, a manos de
su creador mismo, de unc de las mds fuertes imégenes de nuestro tiem-
PO, presenta-una situacién extrema, casi Gnice. A Francis Bacon le
horroriza dar pruebas de su poder. Pinta a tan fenomenal velocidad
que, si hubiera conservado el grueso de su obra, tendria ciertamente
maés cuadros que cualquier otro artista vivo. Pero, dado su cardacter,
Marcel Duchamp, que dejé de pintar hace muchos afos, es probable-
mente el Unico artista de talento semejante a quien se pueda atri-
buir un menor nimero de obras.

por Robert Melville

La rapidez de ejecucion ha llegade a ser un rasgo esencial de su
proceso creador, porque tiene que recrear visualizaciones tan tenues
que pueden ser vistas, por decirlo asi, sélo con el rabo del ojo men-
tal. Tiene que pillar, mientras corre a través de su mente, el movi-
miento de una cabeza, el deslizamiento de un cuerpo inerte, el paso
de un grito. Fue. Zola quien dijo, en defensa de los impresionistas:
“Tengo la mds profunda admiracién por las obras individuales, por
equellas que estallan come un chorro v que nacen de wuna mano Gni-
coy -vigoresa”. En verdad él miraba hacia el futuro, pues es Francis
Bacon quien comienza o dibujar acercdndose a ese suefio de crear un
gran cuadro en un solo estallido.

En cierto modo, él se preocupa mds del acto que del resultado,
de los medios que de los fines, aunque sabe que los fines prescriben
los medios. Su preocupacion se refiere al poder de legrar que las ima-
genes se alcen repentinamente en su lienzo, como el de un brujo que
convoca a espiritus, sin buscar en ellos nada fuera de su cobediencia

al mandato. Si Bacon tiene un cuadro terminado en su taller, el cua-
dro le molesta, pero no por eso desea echarlo hacia el mundo. Sélo

ocasionalmente suelta alguno, cuando se ve obligado g arrojarle como
una ficha en el juego de mantener juntos al cuerpo y al alma. Los
cuadros que no estdn yo en sus manos tienden siempre, a sus espal-
das, a comprometer el presente; ellos alardean’ su poder y hablan de
é] en la clandestinidad. Bocon vive sin duda con wun cierto recelo de
sus propias dotes de demostracién, porque las apariciones que emergen
de él y se revelan en el lienzo contienen incontrolables intimaciones
de las fuerzas oscuras que ellas ocultan.

El lector escéptico de esta explicacion de la iconcclastia de Ba-
con estard de acuerde en que, de todas maneras, la explicacién no
peca de extrema, pues si mira @ uno o dos de los cuadros, verd que
Bacon es —preeminentemente dentro de su época— el pintor de las
situaciones extremas.

El cuadro que él llama “"Fragmento de una Crucifixién’’ es real-
mente el comienzo de un Descendimiento, pero un descendimiento en
el cual la propia carne crucificada, intentando liberarse de su miseria,
hunde sus ufas en la cruz, trepa hasta su cima y comienza a arras-
trarse por el otro lado como un perro, destilande un moco de color
magenta. Se lega aqui tan lejos que la agonfa alcanza una vida pro-
pia y lega a ser un bulto suelto de carne desollada, con un alaride
en su centro, colgando como un pdjaro gordo y batiendo el aire con
tiesas plumas de sangre. Uno supone que se evaporard cuando el cuer-
po colgante encima haya muerto por fin, como esos animales perver-
tidos de ““La Tentacién de San Antenio’” que desaparecen con la lle-
gada de la luz. A lo lejos se ve la linea azul del Mediterrdneo, con
gente que camina y automéviles que avgnzan sigilosamente o tra-
vés del calor. No conozco ninguna cobra que viva mds brillante y fre-
néticamente en el corazén de esta época mistica sin fe. No hay afir-
maciones morales en esta composicién, sdlo una maravillose percep-
cidn sensible de! extremo filo de! ser, que deja en la boco un fuerte
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gusto de mortalidad. Bacon insiste en que sus cuadros hunca deben
ser vistos sin vidrio. El vidrio los hace un poco mds dificiles de ver a
causa del propio reflejo de uno que ohi se ve, mds bien autocons-
ciente e insubstancial, mezcléndose felizmente con esas imagenes de
la carné en su Gltimo extremo. -

Bacon estd logrando la universalidad de un orden que es sélo po-
sible en una edad en la cual se haya completado la bancarrota de los
valores. Nietzsche profetizé que llegaria un tiempo en el cual el hom-
bre serfa copaz, de aprehender sélo lo humillante, y Bacon, ddndose
cuenta de la verdad de la profecia, muestra, sin embargo, que ella
puede ser un cimiento tan firme como cualquiera de los mas sanos
estados de espiritu para la propagacién del sentido de la gloria. Nun-
ca ha habido mds soltura de ejecucién, nunca un mayor sentido de
libertad. No obstante, se vive en la atmésfera del campo de concen-
tracién.

Bacon es sin duda el mds grande pintor de la carne desde Re-
noir, pero la intensa belleza del color y el tejido de su pintura carnal
son al mismo tiempo horrerizantes, porque descubren una especie de
ecuacion entre el brillo y la elasticidad del tejido sensitivo y la fiebre
y la iridiscencia de la carrcfia. El es el pintor de la carne considera-
da como una substancia comin, como el conejillo de Indias de los sen-
tidos, lo trampa del espiritu, la materia con que los asesinos no pue-
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den acabar, la presa legitima del dolér v la enfermedad, de ios éx-
tasis, de las torturas; obscenamente inmortal en su renovacién.,

El cuadro de un hombre desnudo que avanza a través de unas
cortinas no necesitaba continuacién, pero ésta aparecid, sin embargo.
En una pintura reciente, el hombre pasa las cortinas y se agacha al
otro lado, alzédndose para cerrar la abertura de los cortinajes con al-
fileres. Trata de mantener una privacia del todo ilusoric, pues nadie
tendrd intimidad nunca mds. Se puede alin experimentar la sensa-
cién de soledad —tal vez mds atroz que nunca— pero cuando el
hombre alcanza a la etapa de conocer sélo lo que es humillante, cada
uno de nosotros ejerce la privacio de todos los demds. El hombre aga-
chado estd escondido detras de una ancha caja en el primer planc.
Ella se relaciona con la caja de vidrio en la que tantes figuras de Ba-
con han sido encarceladas. Pero ésta es aghora negra y no tiene trans-
parencia. €l hombre se cgacha ponque, cuando se canse del pequeiio
juego de mantener juntas las cortinas, seguramente se meterd en la
caja. Si llega a salir otra vez, y pesiblemente saldrd, sabremos que
hasta ahora no hacia sino probarla. Pero se ha sefialado que este ges-
to es de una clase con la que nos hemos familiarizado en las Gltimas
péginas de muchos libros de nifics, en donde una mano se levanta
para escribir la palabra FINIS.

(Traduccion de Luis Oyarzin.



Sobre los grabados de
Federico Castellon

L arte de Castellén es, en primer término, figurativo. Rasgo demasiado genérico
E sin duda, pero al que es indispensable aludir cuando se trata de un artista con-
tempordneo v, en especial, de un artista plastico. Con demasiada frecuencia el
publico asocia la totalided de la pintura moderna a ciertas manifestaciones de ésta que
distan mucho de agotarla y que, por otra parte —es nuestro punto de vista—, suelen re~
presentarla malomente. Aludimos ol arte abstracto en el que scbre el objeto representa-
do y su representacién se exfiende un mismo velo de subjetividad. Como los mas felices
intérpretes del mundo, que es comin a todo el mundo, Castellén nos remite a éste, lo
aprisiona y transfigura en su obra, nos lo revela g través de su temperamento. En este
sentido cabe seRalar un lejono a la vez que obvic parentesco entre ella y cualquiera es-
pecie de realismo, de naturalismo, de vitalismo: hilos que, en modo alguno, se han per-
dido en el laberinto del arte actual y que nos permiten retrotraerlo o fuentes remoti-
simas. .
lHuminada desde mds cerca, la obra en cuestion revela su cordcter especifico: el
exaltado .individualismo que la anima no es, por asi decirlo, una propiedad que le per-
tenezca exclusivamente y, en modo alguno, impide que, @ su respecto, traigamos a cola-
cion determinadas categorias estéticas. Tocarg aproximadamente, de una manera particu-
lar, las mismas fibras que ha afinado en nosotros 2l contacto con los “‘pintores maldi-
tos” agrupados (y dispersos) en las aulas del expresionismo: nuestro sentido de lo sati-
rico, lo burlesco, lo cruel, lo patético, etc.

Federico Castellén pertenece, pues, a una gran familia contempordnea y también

eterna e inextinguible. A fines del siglo pasado y durante las primeras décadas del pre~

sente, ella hizo del campo de la pintura, apaciblemente cultivado por los heredercs dsl
Impresionismo, un campo de batalla. Habia que respetar, come un santucrio, el huerto
olucinade de Van Gogh, la fuente viva del verde y del rojo. Pero si indudeblemente que-
daron en pie las grandes figuras del fauvismo, demasiado formales para el gusto de los
invasores, y de expresionistas franceses como Loutrec, la rara mezcla de sangre nérdica
vy judia (Kokoschka, Munch, Soutin, Chagall) correria, en lo sucesivo, por las venas del
arte moderno. Como la literatura, y también con la literatura la pintura, hastiada de una
pureza mortal, pretende obtener, a partir de entonces, un cenccimiento integral de la vida
abordéndola desde sus aspectos mds sombrios. Se parangona a Kokeschka con Freud. Kafka
tiene innumerables ilustradores, por ccincidencia temperamental entre los gréficos ale-
manes, Creemos haber leido al panfletario Groos. Y en todo este hay un grito desgarra=
dor que silencia una divinidad personal v terrible; una complacencia morbosa en acu-
mular todas las interrogaciones v desechar todas las respuestas y, por sobre tedo, una
arrebatada acusacién a un mundo que se ensombrece gradualmente.

Los colores y las formas se impregnan con violencia de un sentido que emenaza con
rebasarlos. Nunca tuvieron un valor en si mismos sino en funcién de lo que a través d=
ellos, v sélo a través de ellos, el espiritu ofrecid al espiritu en un intercambio de reve-
laciones. Ni ain cuando se organizan al ampare de una estética basada en el puro goce
de los sentidos, puesto que entonces también traicionan una postura intelectual, un de-
terminado modo de concebir el mundo. Con todo, en el afdn de expresar, no importa
€6mo, se oculta un peligre que than corrido, con mayor o menor suerte, los portavoces del
expresionismo, :

La decadencia de un arte empieza, sin duda, cuando los medios expresivos que |2
son propics son elevados a la categoria de fines; pero la salud le vendré sélo de un ati-
nado empleo de aquellos una vez que haya sido probada, con excesivo y peligroso rigor,
su dependencia en orden a éstos. A partir del momento en. que la rsaccién apasionada
vuelve en si y se planifica, adoptando el corécter orgdnico y mesurado de la accién, T

En este punto cabe situar la obra del artista que nos ocupa. Poseedor de un oficio
laboricso y una decantada técnica, se lo siente impulsado por wna fuerza que no lo so-
brepasa. No hay vacilaciones, intentos, avances y retrocesos que constatar si se juzga,
al menos, por el escaso nimero de grabados y litografias suyas que hemos tenido opor-
tunidad de ver. La pobreza cuantitativa de la muestra resulta en cierte medo compen-
sada por la diversidad de periodos que abarco: antes de la guerra, durante la guerra,
después de la guerra,

Dos grabados de Castellén, artista norfeamerica-

no que recientemente nos visitara y que exhibio

una trayectoria de su arte en el Instituto Chileno-
Norteamericano de Cultura,

Las litegrafias con motivos espafoles seralon el comienzo apaci-
ble de un arte que se verd impelido a ganar, velozmente, en profun-
didad y dramatismo. La verdad, no parecen obra de la misma mano
que empunarg el buril para revelarnos un mundo insensibilizado a las
esfumadas bellezas del alma. Son visiones introspectives en que la
nostalgio, el ensuefio y la magia de una realidad recuperada a través
dg ellos, se traducen en formas hébilmente logradas pero un tanto in-
ciertas e inorgdnicas. Los volGimenes han sido acufiados con un rigor
menos morfolégico que tonal y, en lo que respecta a las figuras, s=
resienten, repetimos, de cierta blandura. El autor de ““Nostalgia’, “Pai-
saje en Espafia’, “EF duelo de! Mar", etc., nos recuerda.en estas obras
a Salvlcidor Dali vy, como es natural, ol Dali de los paisajes de Cadaquez.
Tomblen &l tha querido insuflar a los formas sensibles, sin destruirlas,
gl aliento de sus vivencias mds intimas. Salvedas las distancias que
:”"‘DOHE el virtuosismo del surrealista, su indudable acento renacentis=
@, como asimisme lo que separa el ‘ensuefio de un joven que segu-

ramente lucha por adeptarse a su medio del suefio borrascoso, la pe-
sadilla poética, reivindicativa y acusateria de un nifo terrible.

En los grabados que marcan en nuestro esquema la segunda eta-
pa, se advierte ya una tendencia a ta deformacién expresiva conteni-
da aln ipor... delicadeza y, nos permitimos suponerlo, por el afdn do-
cumental, descriptivo que se despiertc en uno a la vista de una raza
y de un paisaje exdticos, en este caso China y su pueblo, Son piezas
algo ilustrativas, logradas con una limpia técnica del claroscuro, de-
masiado esquemdtica para nuestro gusto; composiciones faciles: dis-
tribucion equilibrada de los elementos en oposicidon a las que lograra
posteriormente en un arranque esfructural orgdnico, desde adentro,

Para hablar del arte de Castellén, en su aspecto mds acabade,
tendriamos que volver sobre lo dicho respecto de los expresicnistas ade-
cudndolo al caso de este notable grabador y pintor sobre cuya cbra
nos ‘hemos limitade, por ¢! momento, o hacer algunos alcances.

' ENRIQUE LIHN



Homenaje a dos ilustres desaparecidos

Matisse y Derain abandonan

la vieja jaula de las Fieras

Ry

7l

. MATISSE Autorretrato
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por Emile H. Dufour

Movimiento de reaccién contra la ilusién &ptica del impresiomis~
mo y la sumisién pasiva al- academismo, el “'Fauvismo’ ("'Fierismo") .
es sélo una etapa en la evolucién del arte moderno. Pero esta etapa, -
tal como la del “Cubismo’, ha sido creadora, fuente de inspiracion y
entusiasmo donde los pintores de todo el mundo bebieron a grandes sor-
bos Jlas ensefianzas con que luego enriquecieron su técnica 'fy forma-
ron los cimientos de las tendencias pldsticas actuales, :

Como se recordard, en el Salén Oficial de 1905 en Paris, siete -
pintores, impulsados por la euforia comin donde les habia proyectado
el descubrimiento del color puro, cansados de falsedad, ebrios de li- -
bertad, asqueados por el conformismo y la rutina burguesa, forma=-
ron un grupo de combate y reunieron sus obras en una pequefia sala
circular del Grand-Palais, cuyo centro era ocupado por una esculturg,
aue representaba el busto de un nifio. ‘Donatello entre las Fieras", -
dijo a la mafana siguiente €l famoso critico Louis Vauxcelles, Y el
movimiento adoptd con orgullo ese distintivo. Habian nacido los fau-
ves.

Los fauves agrupaban a varios alumnocs muy bien dotados de
Gustave Moreau, encabezados por Henri Matisse: Albert Marquet, Geor~
ges Rouault, Henri Mauguin, Charles Camoin, y a dos pintores inde-
pendientes, André Derain y Maurice Vlaminck, compafieros de estu-
dios y de juventud.

Estos dos Gltimos pintores eran en reclidad los inspiradores del
movimients. Ambos vivian en Chatou, pequefia ciudad en los alre-.
dedores de Paris, donde pintaban con el mismo fervor las riberas del
Sena y su pintoresco puente. Ambos, emborrachados de luz y color,
habian seguido los pasos de los impresionistas, entonces en plena glo-
ria; y ombos se habian desilusionado al constatar que la, hébil técnica
de Pisarro y Moret sélo llegaba a crear una. impresién. de realismo
éptico y sensible que se diluia en una especie “de euforia ~dulzona €
inconsistente, careciendo de significado, expresion y coritenido huma-
nos. Por el contrario, descubrieron que el uso de extensas zonas de co- ;
lores puros comunicaba a sus. telas una forma.'nueva de expresién di~ .
ndmica, a través de la cual el paisaje y. los seres humanos - cobraban
una vida profunda y se integraban a! drama sccial y colectivo,

Fue entonces cuando Matisse se interesé en sus descubrimientos.
Matisse: habia conocido a Derain en el taller del' pintor Carriere, y
los dos_habian sido atraidos por una simpatia mutua instintiva, Matis~
se era el prototipo del bohemic intelectual y revolucionario, que des-
preciaba. de viva voz el clima:“artificial y pomposo’! v los adornos, re-
buscades y excesivos que caracterizaban la civilizacion “tin. de’ siglo”.



MATINSE

Un dia que Matisse paseaba por los olrededores de Chatou, se
sncontrd con su amigo Derain, instalado en el puente con su caballete,
en compafia de su amigo Vlaminck. Matisse recibié el impacto de ia
calidad expansiva y espontdnea que brotaba del color generosamente
extendido en las telas de los jévenes pintcres. Tanto se conmovié que
«! dia siguiente, encontrandcse de nuevo con Viaminck, le decia: “Nc
he podido dormir en toda ia noche”.

Entonces Matisse tomé el mandc del movimiento y llegd a des-
tacarse luego como “la fiera de las fieras"’.

El movimiento de los fauves nacid dos afcs ontes del Cubismo vy,
como él; se inspird coriginalmente en Cezanne. Las obras impresionis-
tas carecian de fuerza porque.les faltaba una armazdn interna, una
estructura, Al redescubrir ‘el color, ios fauves nec pogicn caer en un
errcr similar, Buscaron entonces para opoyar sus obros una concep=
cién constructive sélida. Cezanne les ofrecia sus leyes de simplifica-
cién, sintesis y reestructuracién que migen la ordenanza de las formas
* esenciales de los volimenes y del equilibrio entre color y forma. Los
fauves se apodercron de sus ideas y las aplicaren con avidez a sus pro-
pios. descubrimientos. De:igua! monera -les, cubistas iban. o adoptar los

Dinujo

principics de Cezanne como punto de partida pora su blusqueda aven-
turada en la abstraccion y la depuracién pléstica; perc mientras el
cubismo erg finalmente la apoteosis del raciocinic, el fauvismo se des-
tacoba como el campedn del instinto. Con el fierismo, el realismo de
la representacion cbjetiva posé ol segundo plano, lo subjetivo llevé 1o
ventaja sobre lo naturalista y 1o sensibilidad intuitive scbre la ideo.

Aparentemente las ensencnzas de Cezgnne, o base de iogica, de
estudic paciente y cnalitico y de orden, presentaban cierta inccmpa-
tibilidad con el impulso de liberacién brutal del instinto que inspiraba
a los fauves. Sin embargo, tan grande era la necesidad, que el fouvis~
mo pudo conciliar. estos elementos contradictorios a primera vista, gra-
cias a la labor perseverante y ldcida de dos de ellos: Matisse y Derain.

Seguin la concepcion fauvista, el elementc que impulsa la crea-
cién del ortista es, desde la partida, el choque sensorial: por ejemplo
el azul del muro que Matisse, pintendo en los alrededores . de Marra~
kech, desesperaba de poder fijar en su tela con la intensiddd ‘del color
puro original, hasta que descubrio que podia suplir la calided tonal
por la cantidad de color, y que para hacerlo bostaba extender la

superficie del azul fuera de los limites formales de la representacion

objetiva. Charles-Henry yo habie observade que el choque de color
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determina una sensacién que se anticipa a lo sensocion formal vy @
supera, Al comprobor la aplicacidn de este teorema a la oreacidén ar-

tistica, Matisse aporté una vida nueva al fauvismo por el cual el cho~
que sensorial originado por color y forma era el medio esencial de ex-

presion de la vida. -

-Entonces empezd {g segunda etapa del proceso creador. Las emo-~
¢ciones e instintos liberados por el mecanismo de percepciébn sensorial
ofrecian al pintor un material dificilmente utilizable en el estado de
su arreboto primitivo, Para transcribirlos en color y formo, era nece-
sario disciplinar su fogosidad. Los fauves, o la vez amantes del im-
petu instintivo y del equilibrio formal, no vacilaron en someter al con-
trol de las ensefanzas de Cezanne sus intuiciones, sus choques de per-
cepcidn al descubrir el mundo exterior, sus emociones sensoriales, Des=
prendiendo en esta forma los elementos esencicles de la masa confu-
sa del conocimiento inmedioto y bruto, se copacitaron para definir el
ombiente,. operar una simplificacién y una sintesis, establecer los equi-
librios dinémicos entre forma y color, solucionor la transparencia y las
opacidades, buscar, en fin, un clima dentro de una estructuracién, sin
que la sinceridad y la verdad intensa de la primera emocién fueran
excluidas de la obra.

Es asi como Derain, opasionado por la naturaleza y el objeto,
racionaliza su pasién, con el fin de extroer todo lo que, de ella, tiene
volor, y -explorar el fondo mds hondo de la realidad en su relacién
con el ser humano. Ese avidez de reclidod apasionada, temperada por
el raciocinio, le permitié descubrir que la expresion de la luz con el
uso de los valores tenia equivalencias en lo goma de los tonos puros
vy de los simbolos expresivos.

Es asi tombién como Matisse agregd o sus primeros descubrimien~
tos elementos nuevos que reforzaron su fuerza expresiva, como por
sjemplo encontrd-que ‘para aumentor la intensidad del color- se po-
dia extender fuera dgl contorno ,formal del objeto la capa tonal, so-
bre las zonas vecinag; por lo demés el camino lo habian trazado ya
Fouquet y los primitjvos italianos. También Matisse enconhtraba en lo
simplicidad de medias su intensidad méxima: su divisién de los planos
en una unformidad tonal, su equilibrio perfecto entre lineas y colores,
la compartimentacién del color que oumenta la intensidad de lo sen-
sacién tonal, la defarmacién formal que refuerza la expresién de los
volimenes, y las leyes de la sugerencia del interior por lo exterior y
del volumen por el contorno, olvidddos desde Cranach, Miguel Angel
y El Greco, eran en Matisse productos del estudio y del andlisis. Ma-
tisse explico c6mo, pana pintor, se esfuerza en primer lugar por con-
densar el significado del cbjeto, buscando sus lineas esenciales, y, crean-
do una representacién dotada con un significado mds extenso, mas
humano. Sélo entonces él apunta sus tonos, dejando que le guie, para
expresar sus sensaciones de colores, la manera esencialmente instin-
tiva con que éllas se imponen al espiritu v-a la vez a la sensibilidad.

El fauvismo presenta todas las coracteristicas que se encuentran
en el arte moderno, salvo una, pues los wiejos fauves pretenden recha-
zor deliberadamente de su parte la inteligencia. En realidad su solo ob-
jetive es destacar el alto sitio en que sitian la sensibilidad, y desa-
tarse de las !eyes de lo légica que omenazan su libertad instintiva.

“Pmtar es como hacer el amor”’
el fouve mdas auténtico del grupo. Vlammck, impulsivo, violento, sen=-
sual, tritura sus colores con salvaje alegria y los extiende en su tela
con un dramatismo patético. Mientras tanto, Matisse, en su visién sin-
tética previa, introduce el sentido rocional de los equilibrios,. Marquet
¢l de los matices y de las proporciones, jjunto con el justo sentido de
limitacién en el goce estético, de medida, con una preferencia por los

elementos mds sencillos y los verdades controladas. Derain recibe el -

impacto del choque sensorial con sensualidad. Luego lo controla por
medio de la reflexién, de la cultura artistica, de los conocimientos
profundos y permanentes de la creacién instintiva. Cuando pinta, lo
hace para prolongar el goce original, aplicando un método racional v
dintético con. el objetg de perennizor el recuerdo emotivo.
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-deao Vlaminck, que fue tal vez .
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DERAIN por Serglo Montecino segin fotogratia

:De manera que, a pesar de dos esfuerzos de los fauves, la in~

teligencia, echada por la puerta, reaparecia en realidad por todas las

ventanas a donde llegaba a asomarse. Vlaminck queria volver a creor
€] mundo”. Pero al fin y al cabo, para él como para sus con'lpoﬁems':
la primacio de lo sensible s6lo era uno de los caminos mentales que
conducia hacia el redescubrimiento de lo natunaleza y la vuelta hacia
los manantiales de la vida, impulsos que todas las escuelas y tenden-
cias artisticas expenmenmm durante los tremra primeros afios del
siglo.

Los fauves pusieron su intuicidn al servicio de la blsqueda de los
grandes ritmos de la creacién y de los secretos mds hondos del wni-
verso, Su esfuerzo de remozamiento y liberacién fue paralelo al arran-
que de la civilizacién contemporénea, No hay explicacién mejor de
Matisse, ni de la transaccién en que se complace, cuando él se esfuerza
por "intelectualizar el instinto’. Consciente o inconscientemente, los
siete que expusieron en 1905 revelaron la liberacién explosiva del ins-
tinto, y los que de inmediato se solidarizaron con ellos, los Dufy, Othon
Friesz, Van Dongen, Braque, Modigliani-y Marie Laourencin, adopta-
ron técnicas y caminos novedosos propios para alcanzar, en formg-in-
dependiente, un objetivo Unico: la exploracién sensible del universo. Lo
jaula de las fieras llegd a ser entonces una especie de caja de Pan-
dora mdgica, de donde se escaparon fieras, semifieras, oniristas, cu-

. bistas y surrealistas, para explorar la sensibilidad, la conciencia y lo'

subconciencia, en busca de una explicacién subjetiva del munde.



Al escapat de la jaula, Matisse se dio a recorrer el camino de la
sensualidad, descubriendo las estructuras sintéticas v los ritmos en la
naturaleza, y a través de ellos la abstraccién expresionista. Dufy siguid
la direccién de su imaginacién en sus creaciones fantasistas de am=
bientes caprichosos y -sus decorados de ensuefio. Marquet se abandond
o su gusto de lo esencial en pos de una sintesis humanista, Derain
fue conducido, a través de la experiencia cubista y la préctica de lo
estilizacién, hacia una especie de neo-humanismo de inspiracién clé-
sica. Rouault, buscando la intensidad y la esencia del drama, encon=
tr6 una salida en el expresionismo racional. Othon Friesz se orientd
en la misma tendencia por conducto de su deseo de pureza pictural
y de fuerza interna. Marie Laurencin, bautizada “La Fauvette”, (“La
Fierecilla’’), nombre que en francés designa también a una especie de
“curruca’’, se sintio atraida por el cubismo, en el cual encontré una
expresién donde su sensibilidad se alia a lo formal. Braque pasé direc-
tomente del fauvismo al cubismo que animd desde sus principios con
_su visién ‘clara y tedrica, y con el cubismo se quedd. Vlaminck, en fin,

‘la fiere irreductible, después de coquetear algin tiempo con ek ‘cubis-"

mo, volvié solo o la jaula, donde permanecié hurafio y gislado, refu-
gigndose finalmente en Cezanne, aferréndose a su ensefianza como a
‘lo tinica tabla de salvacién que valiera en el arte moderno,

La jaula de las Fieras quedé vacia. Entonces empezé el pérEQvi- .

noje de los artistas que acudieron, con sed de descubrimientos, de to=-
dos los Continentes. Probaron las rejas, respiraron el clor a Fieras que
todavia permanecia alli, recrearon el ambiente con la imaginacién, y
encontraron en el espiritu de equipo de los ex fieras, en su solidari=
dad y su entusiasmo colectivo, un ejemplo y una ensefanza nueva.
Pues las viejas Fieras, cualquiera que fuera lo ruta que cada uno hu-
biera sequido al escopar de su jaula, habian marcado la pintura del

medio siglo con un sello comin y con influencias indelebles, como
éstas: ; AL i

—E| rechazo de la representacion fotogréfica, inapto para dar
cuenta de la emocién interior;

—E| uso de los colores como medio explosivo de la expresiér
instintiva;

—La reduccién del uso de los colores @ los tonos francos, senci-
llos, puros, que se armonizan por afinidod o se complementan por
contraste;

—~La reconstitucién de lo intensidad sensorial del color gracias
a la valorizacién de colores extendidos en fajas planas, contrastands
con la técnica impresionista de atomizacién del color;

—La intensificacion de la expresion, llegando o veces hosta la
viclencia patética;

—La modificacién de los elementos picturales, especialmente el
trazo y la perspectiva, la reforma de la ordenariza de los planos, su-
perficies y volimenes, con el propésito de desarrollar los efectos de lo
percepcién y expresar la emocién con sinceridad.

—La_ deformacién del contorno y de los equilibrios formales de
linea y color, motivada por la expresién intensa de la sensacidén. tonal,
indispensable a la ordenacién de los ritmos emotivos;

—E| gusto de lo elemental, de lo gréfico, de las sfthpliﬁooéims;
la eleccion de lo esencial, con el objeto de la relocién sintética de!

espectdculo del mundo;

—La introduccién en la expresidon pictural de lo intuicién subje~
tiva y de todos los elementos subconscientes del instinto, controlados o
explosivos. I g,

En suma, la liberacion de la emocidn y del instinto, v la blsque-
da opasionada de una expresién sensible fuerte y estructurada.

Los fauves tenian ombiciones demasiado oltas pora que pudieran
alcanzar plenamente su meta final, que era la de dar en sus obras
una explicacién sensible e intuitiva del Universo. Sin embargo, este
fierismo obtuvo una victoria decisiva gl restituir a la emocién sensorial
un valor estético y auténtico ohogado hasta entonces bajo el peso de
les disciplinas, de la rutina, de los falsos semblantes y de las escue=
las académicas e impresionistas.

Matisse y Derain, los ilustres desoparecidos de hace apenas un
afo, que hoy recordamos, asi como los que partieron antes que ellos,
o los que aln permanecen en el aporreado pedazo de tierra europea,
serdn recordados como consecuentes salvadores de la libertad espiri-
tual v de la vida sensible.

i H D

DERAIN en 1007 dibujo al lipiz de Viaminek
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Simple vistazo a la
escultura chilena

" por Sergio Montecino

A escultura es una de las
I técnicas artisticas que, hoy

como en el pasado, ‘alcan-

za en nuestro pdis una
teal importancia y desarrollo, D=
la generacién primera nos basta-
ria mencionar los nombres de Vir-
ginio Arias, Guillenrmo Cérdoba,
Simdn Gonzdalez, Rebeca Matte o
José Manuel Blanco, para atesti-
guar que esa tradicion se man-
tiene en nuestros dias viva y acti-
va. Los comentarios que provoco

el envio chileno o la Primera B.e-.

nal Internacional de. Sac Paulo
fueron significativos pora nuestra
escultura. -

La fisonomia que ella adquiere
en el presente es acaso la con-
secuencia de la falta de un sen-
tido dogmatico, e! haber evitado
el enquistamiento en determina-
dos métodos. Sin embargo, en al-
gunos jévenes —lo que es légito
y natural— es posible encontrar
atisbos o contactos visibles con
ciertas posturas estéticas,. que ya
no se discuten como revoluciona-
rias. Asf, por ejemplo, la fuerte
leccibn de Laurens, Zadkine ¢
Henry Moore.

Se nos aparece, como signo tan-
gible, de nuestra escultura, a tra-
vés de su desarrollo, la linea de
continuidad, es decir, la tradicién
que se viene eslabonando ininte-
rrumpidamente con nexos estéti-
cos definidos. Se nota, ademas, ¢!
abandono del tema religioso, asi
come cierto rechazo para trabajar
estatuas labradas a bulto o q rea-
lizar simples bibelots. Es mas, 1
ruestros  escultores se los  ve
obriéndose camino hacia un com-
po enriquecido con la fantasia,
con la facultad de imaginar for-
mas y cosas con el pensamiento,
Se les advierte anhelosos de' ol-
canzar y aprovechar toda posibi-
lidad, todo recurse y ejemplo. A
este respecto se nos ocurre citar
aqui cierto juicio del italianc Ar-
turo Martin cuando se pregunta:
’Si ningun confin delimita el deo-
minio de las artes, ¢por qué la es-
cultura no puede hacer una man-
ana?’’.

1%

v

Por otra parte, los escultores, o
sabiendas de que sus cbros no
tendrédn una acogida material in-
mediata, dan a su labor un cierto
sentido heroico y abordan cual-
quier problema pldstico con ab-

soluto desprejuicio, lo que se tra- -

duce en una produccion de un ar-
te espiritual y selectivo.

Antes de referirnos a alguncs
de nuestros escultores, no nos re-
sistimos a transcribir el juicio del
critico Alberto Sartoris, que al en-
focar lo escultura italiana escri-
be: "“Debe llegar a ser esculturc
animada, dindmica, hidrdulica,
suprarreal, marina, parlante, mé-
vil, tdctil, cantante, clorosa, mu-
sical, como lo sugieren en parcial
imagen las fuentes y "'espejos de
agua’’ de los jardinés renacentis~
tas y barrocos de ltalia. Insistimos,

* todavia una vez, en que la escul~

tura no sera mdas una infeliz es-
tatuaria v si, en cambic, arqui-
tectura de puras formas monu-
mentales. Pero esto sucedera el dia
en que ella no sea mds ese obje-
to, ese mueble utilitarioc de ves-
tibulo —el perchero— en el que
de buena gana se colgaria el so-
bretodo y el sombrero v al cual
alguna vez dan gangs de estre=-
charle la mano...” =

Si quisiéramos parafrasear, por
nuestra parte, estas sugestiones
metafdricas de Sartoris, cJeoudles
podrian ser nuestras ideas frente
a la escultura chilena?

¢Pedirle acaoso a los escultores
que el macizo andino, con sus ca-
tedrales de piedra, 'sus hondona-
das mistericsas y penetrantes co-
mo pufales, le sefialen grandeza

y poesia? JO acaso los lagos del’

sur, bloqueados en sus: riberas por
las conos vy aristas de los volcanes
para que no se desborden, inspi-
renles musicalidad, ternura, per-
petuidad? ¢O simplemente buscar
el venero en lo vernacular que se
hace forma y materia en Quincha-
mali, Talagante o Pomaire; arte
primario, ingenuo, que no sabe de
edades ni de principios nugvos,
para que la definicién de nuestras

‘gsculturas 'tenga un comun  de-: .

MALLOL Torso,

BERTA HERRERA Deanudo.



VARGAS Retrato.

VARQUEZ Maternidad,

MARTA COLVIN Danza para tu
sombra.

nominador, se sittGe en el:tiempo
auténticamente nuestro, con  su
estilo propio y su fisonomia incon-
fundible? {

Siguiendo una mencién per &l
orden alfabético, comencemos por
MARTA COLVIN, artista de ins-
pirada trayectoria que mantiene
su pensomiento estético dentro de
los postulados del nuevo orden. La
evolucién de esta artista porte de
la estilistica del alemdn Lembruck,
con sus imdgenes estilizadas y de
refinada  expresividad  interior.
Hoy la vemos esculpir con dos o
tres movimientos sencillos rela-
cionados, moviéndose en todos sen-
tidos a un mismo tiempo, como
por ejemplo en su talla en ma-
dera, “Maternidad’’. Pareciera, o
vecds, que vertiera en lo sélido
del cuerpc una visién pictérica.
Esta obra, junto a su menumesnts
de homenaje a la danzarinag isc-
bel Glatze!, deriva su cardcter ce
influencias que parten del cubis-
mo francés.

Los planos lisos de la pinturs
cubista aparecen en muchos as-
pectos, tanto en la escultura de
Marta Colvin como en las cbras
de otros artistas; por ejemple,
Sergio Mallol, Samuel Romdan, en
su obra “El viento”; Lily Garo-
fulic o Lucia Alarcén, que inclu-
yen ciertos métodos técnicos v
conceptuales que un critico inglés
describe, cuando se refiere a Moo~
re, en estos términos: ‘‘Sugieren
formas fosiles, como para dar o
las esculturas un parecidec a esas
entalladuras naturales que se for-
man en la orilla del mar o en ei
lecho roquefo de un torrente ra-
pido. El agua y el aire ahuecan la
roca en un sitio y le dejan en
atras protuberancias; las figuras de
Moore relacionan asi la  forma
humana con las formaciones na-
turales de la madera y la piedro
y aun con formaciones maycras
como la de una cordillera”.

ARTURO EDWARDS, GUI-
LLERMO FRANCO Y LUCIA
ALARCON conciben este arte ba-
jo la normativa de las® dltimas
tendencios. Pero mientras Lucia
Alarcén se guia bajo la ég.da dal
inglés Henry Moore con sus crea-
ciones simples, de superficies pu-
lidas, de planos rectilineos y de
suaves ondulaciones, Edwards, vy
también el joven Franco, en aque-
{las composiciones de mayor vue=
lo conceptual, como fueron las
que exhibieron en un reciente Sa-
ion Oficial, eleboran, nos parece,
bajo el imperat.vo que en Fran-
cia viene trazando Giacometti, La
masa escultérica como que se des-
hilvana y se extiende en direccio=
nes tridimensionales, audaces y de
estilizados arabescos. Estos tres
artistas, una vez que decanten.las
lzcciones recibidas de fuera, in-
fluencias que no es dificil entre-
ver, llegaran, sin duda, a conso-
lidar firmemente su personalidad.

La labor de MARIA FUENTE-
ALBA es de importancia dentro
de la plastica nocicnal. Al revés

de los anteriormente mencionados,
ella esculpe partiendo ‘de concep-
tos mds measurados, y pudie-
ra_decirse, mas equilibrados. Po-
driomos situarla en un término
medio entre el arte de avanzada y
el arte de comienzos de sig'o. Es-
ta artista nos parece mas con-
templativa de la naturaleza y rea=-
cio a acoger sin reservas influen-
cias de fuera. Varias son sus obras
que podriamos citar como capita-
les en nuestro movimiento esoul-
torico; entre ellas recordamos su
“'Oriental”’, pieza de marmol blan-
co de honda expresividad animi=-
ca en el movimiento de la cabe-
za. Asimismo podemos citar su
"Acuario’, obra que consiste en
una serie de peces elaborados en
diferentes matériales: énik, mdr-
moles, lop'z'azuli, vy que dispues-
tos ordenadamente en un plang,
componen un total de calidad y
gracia suma. Diego Rivera en su
estada en Chile, al visitar su tc-
ller, dijo: ""Me recuerda a los me-
jores escultores de Europa”.

BERTA HERRERA es otra de
nuestras mejores artistas esculto-
ras. Se distingue por un trata-
miento de suaves contornos en el
modelade y su concepto estético,
sin llegar a lo qudaz ni a una exa-
qerada fantasia, es de plena v~'i=
dez actucl. Citemos su ‘'Materni=
dad’", acaso lo mejor que le co-
nocemaos.

LILY GARAFULIC es, entre los
escultcres de las generaciones mas
recientes, la escultora que ha cb-
tenido una conscgracién mds ra-
sida. Ella concibe la escultura ba=-
sada en las cosas que la natura-
leza le va ofreciendo. Es aqui don-
de encuyentra su rozén, y en con-
tacto con ella incursiona por dis-
tintas rutas y especialidades. Es
asi como la vemos esculpiendc,
por ejemplo, a la marera de los
barrecos, de los cubistas o de
otras escuelas, sin que por ello
pierda un nexo estilistico que le es

RENE ROMAN
Doneella y corecel.
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propic y que ha sabido ordenar in=-
teligentemente. _Esta artista re-
presenta un momento de las in-
quietudes espirituales del mundc
contempordgneo, y Son acaso es-
tas: mismas inquietudes las que le
provocan el cultivo de otras téc-
nicas tales como. el grabado, la ce~
rémica; el .mosaico, etc., especia-
lidades en las cuales ha obtenide
resultados de bien definidos atri-
butos -esté‘hcoa

, SERGIO MALLOL es segura-
mente quien mantiens entre los
escultores jovenes una tdnica mds
nueva. Se interesa por dar .o la
‘escultura una fisonomia de acuer-
do con las Gltimas conquistas es-
téticas, que estdn mds en conso-
nancia con su propia sensibilidad.
Mallol da forma a wuna escultu-
ra rica en volomenes, de formas
ampulosas, de estilizacién en los
detalles y, aun, escoge temas sim=
ples 0 que esquematiza cuando el
tema abordado le resulta de mu-
cho dliento. Su personalidad in-
teresa siempre porque ha sabido
situarse en un lugor que destie-
rra toda idea convencional que
pudiera significar una traba o su
libertad expresiva.

ALBERTO LOPEZ RUZ v GER-
MAN MONTERO son dos esculto-
res que han obtenido mejores rea-
lizaciones en la técnica de la ce-
rdmica. Gustan de los temas popu-
lares y animalistas. Lopez Ruz dl-
timamente nos ha entregado una
serie de cervatillos, ovejas y otros
animales que él sabe ejecutar con
una maestria que deriva del carific
y la ternura que parece experi-
mentar por ellos. Montero, asi-
mismo, empleando terracotas, nos
ha mostrado piezas con gallos y
faisanes dentro de una estilistica
sintética que hace abstraccién de
todo detalle ingrato o dadino al
resultado,

De SAMUEL ROMAN ROJAS
es mucho lo que podria hablarse.
Nos remitiremos simplemente a
manifestar que su figura artisti=
ca ha trascendido a dmbitos in-
ternacionales. Se distingue por un
mensaje pleno de potencia v por
un afdn de superacién que hace
que su labor adquiera nitidos re-
lieves. Las muestras wque &l ha
presentado en varias oportunida-
. des han dado a la critica wuna
pauta exacta de su real valer. La-
bor amplia, de enjundia y de re-
sonancia.

Dentro de la misma generacion
de Samuel Romdn citemos a Té-
tila Albert, José Perotti, Radl
Vargas, Laura Rodig, Julio Anto-
nio Véasquez, Romano de Domini-
cis. Mencién aparte hacemos de
Lorenzo Dominguez, quien vive
desde hace afios en Argenting,
donde realiza una valiosa labor
artistico.

TOTILA ALBERT se mantiene
al margen de cierto comdin con=
cepto estético que caracteriza o
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nuestros escultores, Albert es mdés
decorativo, mueve la masa escul-
térica. en . ritmos densos y estili=
zados y aumenta o prolonga cier-
tos- elementos para dar mayor elo-
cuencia a su lenguaje, que viene
a ser, como lo expresGramos, sin-
guldr dentro de nuestra escultura.

JOSE PEROTTI, Premio Nacio-
nal de Arte, ha sabido llegar a un
sitial expectable dentro del mo-
vimiento artistico chileno gracias

a su conocimiento del oficio.y a.

sus aptitudes naturales que le han

permitido abordar cualquier pro-

blema pldstico y salir airoso de él.
Es un artista que sabe dirigir su
personalidad dentro de una orien-
tacion de mesura conceptual que
a veces se torna audaz, ocuando
deforma y elabora sus imdagenes
con un mayor vuele imaginativo.

~ LAURA RODIG bifurca su per-
sonalidad artistica entre la pin-
tura y la escultura. Su cardcter in-
quieto interesa particularmente
ouando aborda ciertos aspectos
verndcules un tante desconocidos
pora el comun de los chilenos, Por
otra parte su reciente obra “Ga-
briela Mistral’’ es un canto y un
homenaje a la insigne poetisa y
en ella ha sabido encontrar una
valiosa solucién monumental.

RAUL VARGAS obtuvo una
recompensa consagratoria el ano
1942 cuando su ‘‘Retrato de la
danzaring Inés Pizarro’ fue ad-
quirido ‘por el Museo de Arte Mo~
derno de Nueva York, Vargas es
un escultor figurativo que escoga
los objetos del mundo sensible y
se orienta en un como retorno G
los grandes cldasices. Su monumen-
to al poeta Rubén Dario es un
bronce plenamente logrado dentro
de esos cdanones y produce en el
espectador un goce emocional au-
téntico,

E Vz{ .
e —

MARIA FUENTEALBA Figura re-
clinada,

ISABEL CHADWICK Pilarica.

SAMUEL ROMAN, Edith de Praga.

ALBERT Degnudo,



VALDIVIESO Cabeza de nifio.

JULIO ANTONIO VASQUEZ se
interesa por desentrafiar a través
de la escultura los valores huma=
nos. Su labor estd impregnada de
visible humanidad. Ha incursiona-
do a través de varios estilos y hao
investigado en una modalidad cu=-
bista en el que supo encontrar va-
lederos aciertos, como en su tierna
y fina ""Maternidad’’.

ROMANO DE DOMINICIS, de
quien se conocen interesantes obras
de ornato en edificios publicos, se
dedica actualmente a la docencia
y ha animado durante varios afos
lo actividad universitaria en las
artes pldsticas.

Hay otros jévenes escultores
que han demostrado ya un espe-
cial talento para esta técnica, En-
tre otros mencionemos a Alicio
Blanche, Isabel Chadwick, Elena
Ferrada, Luisa de la Fuente, Hay-
dee Daroch, Teresa Larrafiaga, Ed-
mundo Montecino, Fernando Me-
za, Dolores Muijica, Marta Lillo

LAURA RODIG Romain Rolland.

Rosa y Teresa Vicuna, Isabel So-
tomayor, Luisa Ricei, Héctor Ro-
man, Rebeca Sdez, Raul Valdivie-
so, Matias Vial.

ISABEL CHADWICK y HEC-
TOR ROMAN se destacan por el
conocimiento de los  materiales
que esculpen y por el mensaje
poético que dejan traslucir sus
creaciones. MARTA LILLO, José
Caroca, Guillermo Mosella, Ricar-
do Santander, Oscar Gonzdlez,
Blanca Merino, sé - particularizan
por ¢l sello realista que confieren
a su labor.

Dejamos para el final la men-
cion de RENE ROMAN ROJAS,
joven y maduro valor que se per-
filaba entre los mds definitivos de
su generacién y desaparecido pre-
maturamente.

Como resumen e insistiendo en

io que expresdbamos, diremos que

ruestra escultura posee en los mo-

LILY GARAFULIC Tanit.

. VIAL Le Granifas

mentos actuales indiscutible cali~
dad vy vigor. Mientras unos incur-
sionan por lo vernacular, como es
el caso de Lopez Ruz o Luis Guz~
mdn o Ramén Miranda —escul-
tores estos Gltimos que se han
distinguido como ceramistas al

“igual que Benito Romén— ena-

morados de nuestra tierra vy con
deseo tangible de chilenidad; otros
ambicionan proyectarse mds lejos,
si se quiere, tratando de encau-
zar su labor dentro de las. disci-
plinas artisticas contemporéneas.
Con estos antecedentes "estd cer-
cano el dia —si acaso éste ya no
ha llegado y lo estamos viviendo
— en que nuestro movimiento
pléstico adquiera walidez conti-
nental a través de la escultura y
que por ella se le identifique en-
tre los poises de América.

5. M. M.
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A en mil novecientos treinta y cince la Comisién Chilena .de Cooperacién In-

Y telectual habia prestado su eficaz apoyo a la exhibicién de objetos folkléricos,
. realizada en Santiago con ocasién de la Conferencia ‘de! Trabajo. Tres afios
mdas tarde dicha oficina organizd una exposicién de igual naturaleza. No es de ex-
trafiar, pues, que, gracias a sus gestiones, varios‘paises latinoamericanos hicieran lle-
gar a la Universidad de Chile en su primer centenario, a modo de feliz donacién, no=
tobles muestras de su Arte Popular. En el afio mil novecientos cincuenta y fres el
Consejo Universitario resolvié crear, sobre la base de ellas, el Museo de Arte Pepular,
institucién de este género Unica en nuestro Continente. Se entregd la direccion dei
Musec a quien la merecia sobradamente por su lerga y rigurosa laber en el plano de
las investigaciones folkléricas. Nos referimos al escritor y poeta sefior Tomds Lago.
El Museo serviria de puente entre el pasado de las diversas culturas latinoamericanas
tan poco conocido como Tico en expresiones artisticas y serprendentemente homogéneo,
Desempefiando con eficacia el papel que se le encomendara, el Museo resulta ser una
cristalizacién del deseo,que, en la primera Sociedad de las MNaciones, la Comisién

Mascara sraucara de la colecclén chilema del Museo de Arte Popular

afios del Museo de Arte

destinada a velar por los intereses intelectuales expresé, en nombre de-la fraternidad
de los pueblos de América Latina: el de que se fomentara en ellos el interés por el
espiritu ancestral que los anima, encarnado en las formas artisticas aborigenes y.en
sus derivaciones vernaculares. Es de lamentar que la Socieddd de las Naciones, im-
pedida por los acontecimientos internacionales, .no haya ido llevar a la practica
sus proyectos de acercamiento cultural entre los pueblos, tales como el de convocor
un Congreso Internacional de Folkloristas, Congreso qug débi6 reunir en su seno, se-
gUin se desprende del interés que despertara, eminentes personalidades europeas y ame-
‘ricanas. 3 N

. Fundado boajo la rectoria de den Juvenal Herndndez, ‘el veinte de Diciembre de
mil novecientos cuarenta y cuatro, el Museo de Arte Popular ‘cuenta, hoy en dia, con
colecgiones de México, Cuba, Afgentina, Brasil, Perd, Boliviq y Guatemala. Como es
natural, la coleccién de arte popular chileno, a la que nos referiremos luego suma-
riomente, y la araucanq, son las mds ricas en cuanto a lo cantidad de piezas que’ kas

b

Méscara arsucana Coleccién P, D'Oyarcebal del Museo de Arte Popular

L R . —_ -
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componen, Como dato curiose diremos que esta ultima le fue adquirida al coleccio-
nista vasco francés don Pedro D’oyarcabal por la suma de trescientos cincuenta mil
pesos, siendo en la actualidad avaluada en ochocientos mil. Don Pedro vivié largo
tiempo en una localidad cercana a Temuco. El Museo de Arte Popular ha sido invi-
tado, por su significacién, a acudir a exhibiciones internacionales como la de Sao Paulo,
magnificamente presentada en el parque de Yrapura.

Instalado en uno de los lugares mds hermosos y céntricos de Santiago: la terra-
za Murillo del Cerro Santa Lucia, el Museo de Arte Popular cumplié diez-afios de vida
el veintidés de Diciembre de mil novecientos cincuenta y cuatro. Diez. afos durante
los cuales el primitivo proyecto que le diera vida ha ido enriqueciéndose con el aports
vital de la laboriosa experiencia diaria. Todo hace suponer que este joven orga-
nismo se ha afianzado en definitiva y se prepara a desarrollarse plenamente, En pri-
mer término, su éxito entre todos los plblicos ha sobrepasado, con mucho, las espe-
ranzas que en él se cifraban; luego, el aumento ininterrumpido de su_encantadora ri-
queza artistica, la que es imposible exponer de una vez, totclmente, ha hecho pen- .

Perrito con Incrustaclones, arte popular chileno.

Popular de la Universida

sar a las outoridades en la necesidad de su traslade a un local mds amplic que el
que ocupa actualmente. : .

Coleccién de Arte Popular Chileno.

Desde su llegada a Chile, en el siglo XVI, los espafioles influyen en el desarrolio
y en el cardcter de las industrias domésticas aborigenes: alfareria, cesteric, tejidos, etc.
De aqui que el arte popular criollo fluctie entre lo autéctono y lo hispanico incli-
ndndose @ uno u otro extremo o conciliéndolos en apretada sintesis.

~ Alfareria: Se madelan las mismas formas de los utensilios primitivos. La alfa=
reria prospera en los lugares que han tenido poblacién estable. En los pequefics pue-
blos como Combarbald, al Norte; en los alrededores de Santiago; en Talagante, en
Malloco, Parral y Cauquenes. Notables son las gredas negres de Quinchamali y la al-
fareria roja de Pomaire.

Tejidos: El tejido tipicamente criollo, sin influencia indigena, se encuentra en la
zona central. Blanquisimo —se lo hace con lana de ovejao— presenta, por todo ador-

Palomita, arte popular chileno,
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no, una o dos franjas rojas en los bordes. Al Sur de Chile, en Chiloé, grandes flores
estilizadas complican su decorado; pero en general nuestro pueblo es sobrio en la apli=
cacién del colorido a sus productos textiles.

Cesteria: Entre la cesteria funcional del indio araucano, procedente de los ata-
camefios, bastante ‘burda y sin pretensiones decorativas y la refinada cesteria de Rere
—Chile Central— no hay nada en comun. Las mujeres del pueblecito. citado tejen
con pasmosa prolijidad, con raiz de dlamo y crin de caballo coloreados, pequeras pie-
zas .de adorno como ramos de florés, pulseras, anillos, collares, etc.

Para completar esta lista habria que decir algo scbre los trabajos de maderag,
(los famosos estribos, por ejemplo, de metal, como (nuestras barrocas espuelas de hie-
rro), de hueso, vidrio, piedra, etc, No creemos posible desbrozar tan vasto tema como
el que nos propone nuestro arte popular y el de nuestros hermanos americanos, sino
a través de articulos que Revista de Arte se propone entregar continuamente, en lo
sucesivo, Con estas palabras sélo pretendemos sentar un precedente de simpatia por las
ingenuas y sabias expresiones artisticas de los pueblos asi como por la labor de quie-
nes nos las descubren y relnen,

Sirena, arte poj:ula.r chileno.

22 ‘



RELACION AMERICANA
DEL ARTE PASEUENSE

La Isla de Pascua se nos
presenta con una muy pare-
cida imagen de lo que fue
nuestra América Hispana pa-
ra los primeros estudiosos y
humanistas de los siglos XV
y XVI. Ella aparece como
algo sumamente insélito e
inédito. Esta pequefia por-
cion de tierra tan alejada
de los que fueran hasta hoy
considerados centros cultu-
rales plantea arduos proble-
mas: ¢(De donde vinieron sus
habitantes. Esta pregunta
alin persiste y constituye un
centro de interés de los es-
tudios pascuenses. La leyen-
da habla de un principe po-
linésico llamado Hotu Ma-

por Fernando Marcos

tu, €l que, al igual que Quet-
zalcoatl, dios padre de los an-
tiguos mexicanos, habria rea-
lizado un periplo marino pa-
ra dar ciencia, arte y cultu-
ra a este grupo de seres que
vivian en el lugar mas ale-
jado y éarido de todas las
Islas del Pacifico, y que rea-
lizaron la estatuaria mas
monumental e increible de
toda la Oceania.

Si pensamos que todo ori-
gen de una estructura artis-
tica monumental estd apo-
yado en una larga elabora-
cion que empieza en la cera-
mica; tal sucedio entre los
egipcios, asirios, babilénicos,
mayas, ¥ como muy bien

sefiala George C. Vaillant
en sus investigaciones de ios
tiempos arcaicos del valle de
México (“...qué no tene-
mos huellas de pueblos an-
teriores a la introducciéon de
la ceramica”), debemos acep-
tar por las investigaciones y
por su conformacion geolo-
gica cue la Isla de Pascua
carecio de ceramica, porgue
€n sus estratos no habia ar-
cilla. La existencia de los im-
ponentes monumentos pé-
treos, si aceptamos la no-
¢ion de que la cerimica es
previa a toda elaboracion su-
perior, procederia de pueblos
de antigua tradicién artisti-
ca conocedores de la cerami-

Espaeda Tubucom, Manu Tara y Collar Pi Pi del arte pascuense
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ca, la escultura y arquitectu-
ra, pero cuyo origen-estd por
desentraﬁa:ga clencia.

¢Dénde estan estos ante-
cedentes? ¢Vienen acaso de
Mohenjo - Daro, la arcaica
civilizacion del Indio "Medio
(3 a 4 milenios antes de J.
C.), de Lemuria, el continen-
te desaparecido, o de alguna
civilizacion preincaica, ata-
camefia o centroamericana?

En Panama existe graba-
da en oro la representacién
del Hombre-Pajaro, elemento
que también encontramos
persistentemente como sim-
bolo en la teogonia pascuen-
se (Tangata Manu), simbolo
que no aparece en otras cul-
turas de la Oceania. (Ver
grabado). ¥ mientras esta-
bamos en Isla de Pascua re-
cordé una figura en relieve
tallada en piedra vista en
Montealbdn (México), que
representa al Danzante bar-
bado, cuyo perfil semeja al
de los Moais Kava Kava.
Posteriormente, organizando
la Exposicién Isla de Pascua,
tuve en mis manos un Aku-
Aku, escultura en piedra, de
figura reptada, y que nueva-
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Remo Sagrado, Huasca y Baston pascuenses

mente asocia la de Monteal-
ban, pues ésta tenia un re-
lisyve en piedra de forma y
movimiento parecidos. Esto
puede ser nada mas que una
simple coincidencia en la
apreciacion, pero que de to-
dos modos nos confirma la
idea que s6lo el estudio de
las diferentes culturas paleo-
liticas, y en especial de Amé-
rica Latina, podra dar lueces
sobre el misterio de la Isla
de Pascua. Hoy dia Rapa
Nui es posible.-que no ienga
racialmente ningin herede-
ro de aquellos artistas vy
constructores de esa perdida
civilizacién, Sin embargo, ha
perdurado una vocaciéon o
actitud formal que se ma-

nifiesta en la agilidad ma--

nual del tallado y elabora
cién de figuras y objetos tra-
dicionales como los Moais
Kava Kava, bastones y re-
mos ceremoniales con gque
surten a los turistas y cu-
riosos visitantes. Verdad es
gue estas esculturillas las
hacen de prisa en certeros ¥
estudiados golpes de hachue-

las, formones v cuchillos, .

aprovechando preferentemen-
te la forma natural del tro-
z0 del tronco o0 rama que cae
en sus manos. Esta actitud
fundamental en todo crea-
dor, la de acondicionar su
imaginacién al elemento na-
tural, ha sido tomada por al-
ffunes  viajeros y escritores

“como pereza fisica y mental

de los artifices pascuenses.
Chile, como una parte de
esta cultura que se moviliza
a {ravés de la méaquina, ha
queride introduecir esta mo-
dalidad en la futura orga-
nizaciéon social pascuense y
solo se piensa en la mejor
explotaciéon econdémica que
reporte beneficios al pais; se
piensa en la cafia de azucar,
la vainilla, el banano, el té,
el café, la ganaderia, etc. De
todo esto hay estudios “vi-
sionarios y proyectos”. Des-
graciadamente, nadie se ha
acordado de la inmensa he-

rencia artistica ni de las in-

negables condiclones de ar-
tesanos, artiiices y artistas
gue tienen los actuales po-

. .bladores pascuenses.

F. M. M.



SALA UNIVERSIDAD
; DE CHILE

Abril-Mayo: Retrospectiva de
Raymond Monvoisin (siglo XIX),

Mayo-Junio: Retrospectiva de
Israel Roa.

Junio: Retrospectiva de Marco
A. Bonta.

Julio: Coleccién de pintura co-
lombiana con ranea. Dibu-
jos v Grabados de la Asoc. Chi-
lena de Pintores.

[ SALA MINISTERIO DE
EDUCACION

Marzo-Abril:
Tercer Salén de Aficlonados.

Abril:
Francisco Otta.

Mayo:
Visién Culturel de Alemania.
Ensefianza Pre-escolar.

Mayo-Junio:
Cinco Acuarelistas Chilenos: An-
tinez, Baixas, Fontecilla, Roa,
Wistuba.

Julio:

El palsaje en Chile desde Smith
hasta nuestros dias, exposicién
organizada por el Departamento
de Cultura y Publicaciones del
M. de E. Se exhiben obras de
Smith, Valenzuela Llanos, Juan
Francisco Gonza.ez, Pedro Luaa,
Ulises Visquez, Laureano Gue-
vara, Roa, Pablo Burchard, Ser-
gio Montecino, etc.

Hall del M. de E. Dlbujos de
Alumnos de la Escuela de Bellas
Artes. Exhiben: Ketty, Bravo, Mar-
tit‘neas Bonatti, Francisco Alvarez,
ete,

EN LOS INSTITUTOS
Instituto Chileno Francés de

Cultura
Abril-Mayo:
Rigqueza de los archivos de
Francla ¥y clen obras maestras

del Arte Francés.

Mayo: 5
Exposiclén de 6Gleos ¥y acuarelas
de Marta Espinosa.

Mayo-Junio:
Exposicién
Daiber.

Junio-Julio: -
Exposiclén de Maria Cristina Cis-
ternas.

de 6leos de Alberto

Instituto Chileno Britinico
Abril:
Exposicién de d&leos de Arturo
Gordon, (uno de los maestros de
la llamada generacién de mil no-
veclentos trece).

Obras de Arturo Gordon se en-
cuentran en los museos de Fi-
ladelfia, Buenos Aires, Sevilla ¥
Los Angeles.

Mayo:
Panorameae retrospectivo de la
pintura Inglesa desde el siglo

XVIII hasta nuestros dias. Fi-
guraron en esta exposicién obras
de S8ir Joshua Reynolds, John
Crome, John Consttable, J. Sey-
mour Lucas, Boddington, Geor-
ges Morlan, a la vez que de ar-
tistas de una generacion poste-

rior a la que constituyen los
nombres citados, tales como:
Walter Sickert, quién nacldé en

Munich en 1860 y murié en Lon-
dres reclentemente; admirador ¥
amigo de Degas, alumno de Whis-
ler, fue, ademés, escritor. Steer,
1860-1942. Ambrose Mc-Evoy, 1876
-1927, aelumno de Bargent. Wi~
lliam Orpen, 1878-1931. Oswald

|
i
i
[
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Exposiciones

Birley, retratista de la familia
real, etc. Entre los pintores Jo-
venes figuraron: Kenneth Hall,
John Minton, etc.

Junlo:

Pintums de Carmen Silva, (jo-

ven artista chilena que regresd

tltimamente de Paris, donde
asistiera al taller de grabados de
William Stanley Hayter —el “Ate-
lier 17".

Instituto Chileno Norteamericano

Abril: »
Grabados, litografiaz- ¥ aguafuer-

Dos angulos de la nueva Sala de Arte de la Universidad de Chile
maugu}-%-da, en el mes de Abril del presente afio con una Exposicién

del pintor francés del siglo-XIX Raymond Q. Monvoisin.
(Fotos de Rubén Alarcém)

tes de Federico Castellon, artls-
ta de naclonalidad espafiola na=-
clonalizado en Estados Unidos.
Mayo:
Tres siglos de pintura norte-
americana. Desde John Hesse=
lius y Singleton Copley hasta
nuestros dias. Se pudo observar
en estas muestras de reproduc-
ciones —pantalla de seda, lito-
grafia v colotipo— la linea evo-
lutiva que ha seguido el arte
norteamericano desde sus prime-
ras manlfestaciones, influidas por
la escuela europea del slglo
XVIII, hasta sus lultlmos logros
en los que se advierte un mar-
cado espiritu nacional: Georges
Bellows, Alberto Pinkham, Char-
les Burchifield, etc.

Junfo:

Exposiclén de acuarelas de Eduar-
do Humeres (mostré en este
oportunidad una serle de obras
realizadas en viaje por Estados
Unidos, Inspiradas en las ciu-
dades norteamericanas).

Instituto Chileno Alemin
de Cultura

Junio:
Exposiclén de los alumnos del
Coleglo Alemén de Santlago, or-
ganizada por el profesor de artes
piasticas de dlicho plantel, se-
fior Eberhard Petzoldt.

Museo de Bellas Artes—Sala Chile

Marzo:

Exposiclén de tapices cuadros,
{lustraciones y ceramicas del cé-
lebre artista francés Jean Lurcat.
Esta exposiciéon fue traidea a Chil-
le desde el Brasil por el sefior
Maurice Hajje por iniclativa de
la U. de Chlile.

Abril:

Exposicién de grabados yugoes-
lavos. Esta muestra incluia
obras de Zivka Maksim, Riza
Stetic, Albert Kinert, Mihna Ma-
les, ete.

Museo de Arte Contemporineo de
la Quinta Normal

Enero:
Taplcerias y plnturas de dJean
Lurcat,

Szla del Circulo de Periodistas

Febrero-Marzo:

Se Inauzura esta sala, bajo el
ausplecio de la Facultad de Be-
1'as Artes de !la Un've=s'dad de
Chile con una exhibielén gque
abarca la obra de los artlstas
ch'lenss méas import ntes que
hayan dado vida a nuestra pin-
tura desde 1304, hasta nuestros
dias.

Exposicién de la Unién de Re-
porteros Graficos

Litografias de Jozé Venturelli,
realizadas en su reclente viaje
por Rusia y Chlna.

Pr'mem evnositi'm  de C-rlos
Ruiz: pinturas, dibujos y graba-
dos.

Sala Banco de Chile

Enero:

Alumnos de la Academia de Ra-
quel Gonzilez Méndez.

Fehrero:
Exposicién
Nacional.

de Arte Europeo ¥

Abril:
Acuarelas de Maria Teresa Ra-
mirez: palsajes del centro y del
sur del pais, flores y retratos.
Minlaturas de Fernzndo Rojas
Valencia. 50 trabajos en acuare-
la sobre pergamino en un tama-
fio méiximo de 10 X 8 ctms., en
especlal retratos.
Paisajes v marinas de Manuel
Cuevas Silva.
Paisajes v marinas de Félix Ca-

(Pasa a la Pag. 30)
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EXPOSICION
Jean LURCA

LURCAT -- Cierva con bandera,

LURCAT — Gallo en el bosgue.

Uno de los mayores acon-
tecimientos artisticos de la
vida cultural santiaguina
lo constituyé la Exposicién
de tapices del artista fran-
cés Jean Lurcat, que en dos
oportunidades fue exhibida
en nuestra capital, bajo el
patrocinio de la Universidad
de Chile.

En  estas . Exposiciones,
ademds. de los tapices que

LURCAT - Cierra tu armario.



LURCAT -- El gran miedo,

han hecho célebre a su au-
tor, fueron presentados un
conjunto de éleos, temperas
y cerdmicas.

Ademds de las técnicas
mencionadas, fueron exhi-
bidas una serie de ldminas,
ilustrando algunas obras de
La Fontaine.

El vivo interés que des-
pertd esta Exposicién se tra-
dujo en la adquisicién de
algunas de las obras expues-
tas por particulares y la Uni-
versidad de Chile.

LURCAT — Trompeta.

LURCAT — Teje pars nogotros LURCAT — La mesa crema



MONVOISIN “Elisa Bravo en el cautiverio” (Propledad de! Museo de la ciudad de Talca).




MONVOISIN “Don Damaso Zafiartu, sy esposa y sus doce hijos”. (Propledad del sefior José Manuel Larrain),

EXPOSICION
R Q. Monvoisin

En la Sala de Arte de la Universidad
el Instituto de Extension de Artes Plas-
ticas organizé una Exposicion Retros-
pectiva del pintor francés del siglo XIX,
Raymond Q. Monvoisin, que vivié largos
afios en Chile, y en donde ejecut6 lo mas
importante de su valiosa labor plastica.
En estas paginas tres importantes dleos

gue se conservan en nuestro pais.

MONVOISIN “Retrato de Don Mariano Egafia". Oleo reclentemente adguirido
por la Universidad de Chlle
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~ bral, insplrados en la zona de
Contulmo de la provincia de
Arauco, Concén, Cobguecura ¥
Horcoén.

Mayo:
Acuarelas de Arturo Valenzuela:
paisajes y marinas de la zona sur
de Chile.
Acuarelas v O&leos del profesor
0. Hernindez. -
13 6leos y 17 acuarelas de Har-
dy Wistuba.
.'g;bujo.! & pluma de Carlos Dorl-
iae.
Exposicién de 6leos de Isi Corl.

Junio:
Exposicién del pintor hingaro
n~c'onalizado chileno Rudolf
Pintye;
Acuarelas de Ignacio Baixas con
motivos recogidos en el sur de

Chile.
OTRAS SALAS
Enero:

En el Instituto Nacional: Muea-
tra de obras p.édsticas de los pro-
fesores y artlstas que han parti-
clpado en las Escuelas de Tem-
porada de la Universidad de
Chile: Isrzel Roa, José Caraccl,
José Perotti, Nemesio Antanez,
ete.
Sala de Exposiciones de la CUT:
Pinturas de Carmen Cereceda ¥
Pedro Lobos.

Marzo:
Exposicion de le Academia Libre

de T6tila Albert. Los alumnos
de este escultor exhibieron obras
realizadas a lo largo del aho
1954.

Sala “Le Cavezu” de la Libreria
Francesa. Obras de Robert Ta-
tin y de 'sus discipulos Memen
Coucoulas, Colette Pourtau ¥
Ciaude Pantzer, en compafiia de
los cuales este maestro ha re-
corrido varios paises latinoame-
ricanos. La muestra comprend!o,
especialmente, acuarelas motiva=
das en el sur de Chile: Maga-
llanes, Chiloé, Temuco ¥ la re-
gién de los Lagos.

Abril:

Casa de la Cultura (Nufioa).
Exposicién de o6leos ¥y acuarelas
de Agustin Abarea, muerio hace
dos afios. La exposicldon se lnau-
guré con una disertacién sobre
el artista,  a cargo del escritor
Luis Droguett.

Casa de 1a Cultura del Ministe-
rio de Educzcién. Exposicion de
urte v arqueoclogia de la Isla ae
Pascua.

Local del. Club Deportivo de Ia
Universidad de Chile. VII Salén
de Artes plésticas, con motivo de
la celebracidn del dia del médi-
co y de la confederacldén médica
panamericana.

Las mejores obras fueron pre-
miadas de acuerdo con el crite-
rio de un jurado compuesto por
las sigulentes personas: Isaias
Cabezdén v Luis Strozzl, pintu-

res; doctores Humberto Reciont
¥ Humbertp Correa.

El premio de Honor €orrespou=
di6é, en fotografia, al Dr. Ernes-
to Frias. Por su envio, también
fotografico, el Dr. A. Shartz ob-
tuvo el Primer Premio, Medalla
de Oro.

Premios en Pintura al Oleo: Dr.
Manuel Rosselot, Primer Premio,
Medalla de Oro. Dra. Elcira Pin-
ticart, Segundo Premlo, Medalla
de Plata.

En Acuarela: Dr. Augusto Al-
pillaga, Mencién Honrosu.

Mayo:
Sala de la Casa de la Cultura.
Exposicién retrospectiva —oleos
¥ acuarelas —de Carlos Isamitt,
auspliciada por la Federacion de
Artlstas Plasticos, la Agrupaclon
de Intelectuales de Chile ¥ el
Ministerio de Educacién.
Sala del Palacio de la Alhambra.
Obras del pintor austriaco Ro-
bert Knaus,

Jun'o:

Escuela de Arquitecturza de la
U. de Chile. Exposicién de Arte
Popular, auspiciada por el Ins-
tituto de Investigaciones H'sto-
ricas dependiente de la Facultaa
de Arquitectura de la U. de Chl-
le, conjuntamente con la Mislon
de Arte Popular, Integrada por
un grupo de egresados de dicha
Facultad. Arte Popular bolivia-

*

no, peruano y chileno: cerdmlca.
cesteria, etc.

8a2'a Libertad. Exposicién de Ju-
lio Ortiz y Magalo. ;

Exposicién de la pintora Rebeca
Lourié de Mayanz en Bellevue
Roof, BEsta artlsta rusa naclona-
lizada chilena estudié pintura
&n Rusla, Alemania, Francia vy,
finalmente en Chile, bajo la di-
reccion primero de Boris Grigou-
rieff ¥ luego de Jorge Caballero.
S2la “Le Cavean” de la Libreria
Francesa.  Pintores franceses y
chilenos con el -tema comun: El
paisaje de Paris. Exponen los
pintores nacionales: Camilo Mo-
ri, P2blo Burch2rd (hijo), Jorge
Letelier, Exequiel Fontecilla, Jor-
ge Czbzllero, Dora Puelma y Cé-
sar Copetta. Dileclocho pintores
de la Escuela de Paris repres
sentan en la muestra al arte
franeés, iy

En uno de los patios de la Ca=-
sa Central de Iz Universidad de
Chi.e, exposicién de obras ma-
nuales del Ecuador, a cargo de
la perlodista ecuatorlana Maria
Luisa Alvarez Barler.

Sala “Taller 14”. Muestra de di-
bujos y grabados de los artistas:
Ju.io Escamez, Nemesio Antlnez,
Emilio Heam:znsen, Anz M=znas
Steading, C.rmen Silv:, Luis
Dihzrce, Ivin Lamberg y José de
Rokhz. .

Exposicion de fotografias de Ser-
gio Larrain Echefiique. fi

“LA FIESTA DE LA TRILLA”, élec de Marco A,

30

Bonté, qulen realizé una Exposicién, Retrospectiva de sus Obras en la Sala de
Arte de la Universidad de €hile .



EDIGIONES DEL INSTITUTO DE
EXTENSION DE ARTES PLASTICAS

La Universidad de Chile, a través del Instituto de Extension de
Artes Plasticas de la Facultad de Bellas Artes, se complace en pre-
sentar con ‘‘Monvoisin’ la primera de una serie de publicaciones que
contempla su plan de difusién artistica. Este libro, editado en las pren=
sas de la U. de Ch., contiene cuatro conferencias que abordan la
obra del bordalés desde diversos dangulos y una serie de fieles repro-
ducciones en blanco y negro. Las firmas de los eminentes catedraticos
y criticos sefiores Guillermo Felit Cruz, Waldo Vila Silva, Eugenio Pe-
reira Salas y Antonio Romera se han concertado para dar cima a esta
publicacién que sometemos al juicio del lector estudioso nacional v

extranjero.

Un admirable "Recado sobre lIsrael Roa', de Gabriela Mistral,
mdaxima poetisa chilena, encabeza una serie de ensayos y notas cri-
ticas que el |. de E. de A. P. ha reunido en lg segund:u de sus pu-
blicaciones destinadas a dar a conocer los valores plésticos nacionales.
Los sefores Juan Godoy, Tomds Lago, Jorge Romero Brest, Geraldo
Ferraz, Sergic Montecino, opinan en ella, sobre la celebrada figura
artistica de Israel Roa, pintor temperamental y vernacular de indiscu-
tibles méritos. En su prélogo a la obra comentada, el sefior Luis Oyar~
ztin, Decano de la Facultad de Bellas Artes, sefiala a Roa como “ejem-
plo singular de fidelidad a un destino, a una vocacién artistica perfec-

tamente nitida’’.

De la misma serie ofrecemos, finalmente, ¢l examen y la valora-
cion de la labor creadora de Marco A. Bontd, a cargo de los sefiores
Waldo Vila y Giorgio Valli, juntamente con una visién de ella a tra=
vés de treinta nitidas léminas. El sefor Marco A. Bontd, reiteradamente
premiado en los Salones Oficiales, es otro de los pintores chilenos que
se destacan en el campo de nuestra pldstica tanto por sus inquietudes
y realizaciones artisticas como por su extensa labor pedagdgica.

M.A.BONTA

INSTITHTE BE EXTENSIEN BE ARTCS PLASTIC
i BRIVERSIGAR BO CNME
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Un vigoroso axioma pogtico, que como
la mayoria de las cristalizaciones expre-
sivas de una meamera de sentir y conce-
bir el mundo, se ha sumado con el tiem-
po a la infinita lista de los lugares co-
munes, surge también en nuesira memo-
ria no bien empezamos a imaginar estas
lineas sobre el papel vacio: los elegides
de los dioses mueren jovenes. Es gque nos
propenemos hablar de Carlos Faz e in-
conscientements deseariamos que su tem-
prana desaparicién fusse, como para Hol-
derlin la de sus infortunados ccmponeros,
un guceso lamentable pero significativo:
el rasgo, gracias al cual un destino se
completa reveldndcse en toda su wverdad
y su belleza. En un mundo inteligible
religioso o filoséficamente, todo sucede
por necesidad, y el reconocimiento de és-
ta presta eficaz ayuda a la resignacion
en su cbra piadosa. Pero a nosotros nos
ha sido reservada la estricta amargura
o la alegria que a nadie se agradece de
ver cémo el acontecimiento mdas previsi-
ble no escapa a la accién del azar, de
sentir el absurdo de la vida en la gratui-
dad con que ella se improvisa, abierta «
todas las circunstancias.

Un dia de octubre de 1953, a la edad
de wveintidds afios, Carlos Faz murié por-
que si, trdgicamente. Todo hacia suponer
gue viviria hasta morir de una muerte
razonable: su juventud y la fe gue des-
pertara su talento. Agreguemos que el
artista, cun aquel que solo aspira apu-
rentemente a disgustarnos con la existen-
cia, mostrandola en sus aspectcs oscuros,
no deia nunca de amarla de uno o de
otro modo si se plensa que el arte es,
respecto de la vida, la mas dependiente
de las actividades espirituales, la que se
le cifie mds estrechamente. La mala suer-
te, un movimiento en falso, casi nada, pri-
vé al arte nacional de la figura que pre-
tendemos analizar objetivamente en este

Faz Ultima exposicién

articulo, con la exigencia, incluso, que se
emplea para juzgar al préjimo. Ez nuestro
modo de rendir homenaje a un muerto
cuya cbra empieza recién a vivir v a re-
vivirlo.

Ya en 1949, Carlos Faz, pintor de die-
ciecho afios, se dio a conocer en una
sala de exposicién santiaguina. El perio-
dista Dario Carmona, en ese entonces di-
rector de la Sala del Pacifico, fue quien
lo presentd en una feliz iniciativa.

Faz Segunda Exposicion
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Hoy una paradoja que la juventud-re-
pite por una suerte de fatalidad.: Rebeldia
v sumisién se unen en ella en un solo im-
pulso contradictorio, Para autoafirmarse y
encontrar su estilo, el adolescente se ini-
cia eligiendo entre sus mayores al maes-
tro v le sigue como fiel imitador primero,
luego como discipulo, hasia asimilarse

~una leccién de la que su obra liberada
llegard a ser, en la mayoria de los casos,
una negacion flagrante. Es un proceso ne-
tural que raras veces se rompe beneficic-
samente y que cabria enunciar, en el pla-
no de los imperativos, como un "conocer
para conocerse’.

Los primeros cuodros
eran el reflejo, sin duda’ consciente, de
la obra muy divulgada de Joan Miro, {i-
liacién que patentiza la tendencia moder-
na a hacer de la pintura un problema de
formas y colores puros scbre la base, en
lo posible, .de las dos dimensiones gue
ofrece, materialments, el cuadro. La pin-
tura-objeto en oposicién a la pintura ilu-
sionista. Aungue Miré se cuenta entre
los pioneros del surrealismo, su inclusion
en esta escuela debe interpretarse Unica-
mente en el sentido gque es a ella, como
lo afirmara Breten chora altimo, a quien
debemos atribuirle, en primer término, el
camblo profundo operado en la sensibi-
lidad o principios del presente siglo. Pe-
ro el propdsito que mueve a Miré difie-
re esencialmente del que cristalizard en
la obra de un Salvador Dali, de un Max
Emst, de un Giorgio De Chirico, v, a su
sige, Carlos Faz huye en su iniciacion
artistica, de toda efusion del yo como
motive creador. El extremo, por cierto que
inalcanzable, de esta posicidn es el de
una pintura sin sujeto, gque encuentra su
objeto en si misma. Toda alusién a la
realidad interna o externa es repudiada
agqul como elemento exira pictérico, de
exiraccién = poetica, literaria o filoséfica.
Los wvalores plasticos que sustentan la
obra figurativa ceden a la ingravidez de
los problemas puramente pictéricos: ar-
monia o -desarmonia interna de colores
saturados. Los cuerpos organizados, ana-

de CarlosyFaz

R

por Enrique Lihn

tomicos, son sustituidos por formas sin
volumen, y los distintos planos de la pers-
pectiva se identifican con el unico de la
superficie. La composicion, el equilibrio
de los elementos, se resuelve en ella v
por ella.

Hemos intentade caracterizar la ten-
dencia a la que adhirié Carlos Faz en sus
comienzos. El juicio que nos merece es,
también, segin todas las probabilidades,
el que impulsé a este artisia a chondar-
la hasta escapar de ella en un proceso
mds © menos organico, sin saltes bruscos,
come por unda puerta que diera al mundo.

Porque el reproche principal que tam-
bien nosotros esgriminos contra el arte
ne figurativo en general —hay modo y
modos de hacerlo— es el de la abstencién
de la realidad. Esto no significa necesa-
ricmente lo que se ha dado en llamar
escapismo, y es de nolar que tal actitud
negativa aparece mucho mas clara en
una pintura que, como la surrealista, ex-
plota todos los recursos del arte figura-
tivo. La abstencién de la realidad, lejos
de ser una negacién de la mismc, ss nos
presenta como el prurito de enriquecerla
con ofra nueva: la obra de arte. Su fraca-
so reside, a nuestros ojos, en la imposibi-
lidad de alcanzar esta meta sin perder la
atraccién que la hace vivir gracias al in-
terés que despiarta. Lo que yo llamo
un gran arte —dice Valéry— es simple-
mente el arte que exige que todas las fa-
cultades de un hombre se empleen en él
cuyas obras son fales, que todas las fa-
cultades de ofro hombre sean invocadas
v deban interesarse en comprenderlas”.
La pintura no es sélo forma y color. La
poesia no es una téenica de emparentar
palabras segiin un ritmo’ gque conmueva
por si mismo. La’ misica es un lenguaje
que se sirve del.oido para hablar a la
totalidad del ser. Viejas verdades tan di-
ficiles de demostrar v tan inutiles de en-
sefiar, puesto que su fuerza reside en que
el ortista sabe encontrarlas, como nuevas,
en sl mismo, ¥ que el intelecto sélo puede
ayudar a sostenerlas.

El problema’ que se le propone a Car-

Faz Grabado 1952
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Faz Primera exposicién

los Faz ¥ del que dio cuenta en su se-
gunda exposicién —1951, Institute Chileno
Nerteaniéricano— es el de integrar al 1ini-
co plano de su pintura, como otro ele-
mento decorative més, el cuerpo organi-
zado. Al hacerlo se empieza a aislar de

Faz Ultima exposicidn



las influencias © demasiado directas, en
un murdo gue reconocemos COmO Suyo,
gue mantiene su fisonomia en medio- de
los trastornos operados en é€l, durante el
breve espacio de tres afios. El hombre que
ha sido invitado o entrar al cuadro, trae
consigo todos sus utiles de trabajo y de
ocio, la ciudad vy el gabinete privado, cc-
mo telones de fondo, y la naturaleza que
lo sostiene v de la que él es el mas autn-
rizado vy misteriosc representante.

A falta de otro punto de referencia, ha-.

blaremos de cubismo para -cqracierizm
burdamente el aspecto formal ch que
Carlos Faz tomé el camino ascendente. De
Juan Gris, de Picasso, de Bracque, hay
bien poco en esta pintura mds emotiva
que intelectual, ajena a la sensualidad
solerrada que se advierte en las composi-
ciones del segundo de los nombrados, al
dinamismo, al impetu monumental ds
Picasso: No se intenia con ella, por otra
parte, repetir la experiencia de un arte
que se agotara como foda concepcidén
estética reactiva, de oposicidn, de blisque-
da extrema. Sucede que Faz se resiste al
atractive que evidentemente empieza o
ejercer sobre él la plasticidad, y amolda
sus visiones a un reperiorio, bastante pe.
bre, de formos mds o menos geométricas.
Perc la perspectiva capnchosamenie apli-
cada y el volumen que se sugiere en la
graduacién de zonas luminosas y som-
brias, o en parte como esfumado, indi-
can un interés mas absorbente por el as.-
pecto objetive de las cesas. La realidad
ha sido tomada como un punio de refe-
rencia, y el cuadro quiere: ser su equi-
valente, manteniende frente a ella la li-
bertad que el artista cree encontrar en sl
plano de la imaginacién inspiradora, y
en la creacién de convenciones formales
que le permiten fijarla.

La primera toma de contacto de Faz con
el realismo que el arte representative su-
pone en mayor o menor grado, se traduce
en visicnes apolineas de una especie de
ensuefio organico. Sobre planos sin at-
mosfera, distanciados unos de otroes por
la gracia del dibujo, se destacan los per-
sonajes inexpresivos de una leyenda que
ampieza y termina a cada instante, sin
iramg, sin peripecias, sin argumento. Son
figuras en reposo bajo darboles de follaje
numérico, o en interiores rectanagulares.
Las hay sentadas a una mesa, donde sz
destaca la simetria de una resa, de una
caria vacia, de unas hojas piciformes. Por
la wentana, que es un segundo marco, co-
mo en los reiratos medicevales, se ve
un paisaje en que nada estd sugerido, to-
do enunciado, caligraficamente: colinas,
senderos, darboles. O bien la ocupa el mar,
“un mar gdtico: unas cuantas paralelas ai-
nuosas, enire las que asoma un pez enor-
me. Con frecuencia los personajes solita-
rios, en parejas o en pequefios grupos ah-
sorfos, focan la flauta, como los pastores
de un idilio helénico sus caramillos. Es
un homenaje rendido por el arlista adoe-
lescente a la musica gue amé, por enci-
ma de todas las artes. La musica, fuen-
te de esos sentimientos indiferenciados, de
esas oscuras emociones, atrevémonos «
decirlo, inefables, que nos remontan a lo
infancia, que nos devuelven al amor, que
nos entregan a la muerte. Flautistas y ce-
llislas reaparecen en la obra de Faz co-
mo una nota de intimiddad, de exaltacién
concenirada, dando lugar a felices combi-
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naciones en el seno de una obra ajena a
todas las influencias extrapictéricas, vy,
en especial, a lo que metaféricamente sue-
le catalogarse de musicalidad pléstica,

En esta primera etapa decisiva de su
pintura, Carlos Faz se niega a situar su
mundo en el tiempo, incorporando., nc
obstante, objetos de uso actual que explo-
ta por su interés decorativo. ¢Chedece
ello @ una variacién de la peregrina idea
neoclasica de sacrificar a la -universali-
dad de la obra, incluso Jos detalles de ves-
tuario, mobiliario, arquitecténicos, efc..
gue pudiesen perturbarla? Esta pedante-
ric universalista ha caducado histérica-
mente; sin embargo, hace eco en el idea-
lismo natural de la juventud. Ella es la
tltima de las edades que acepta la his-
toricidad de todo suceso, idea y creacidn
humanos, movida por el doloroso afém, tan
vital, de duracidn; clerla juventud. de
mas estd  decirlo. Stimese a ello, entre
otras hipdiesis, el egocenirismo de un ser
que, como sensible, se resiente en sus
primeros contactos con el medio ambien-
te, volviéndose al refugio de su intimidad,
a la pureza, a la frescura de su mundo.
Pero abandonemos el terreno inclerto
que se pisa cuando se preiende chondar
en la psicologia del artista a través de su

. obra, y limitemos a ella el obijetivo de es-

tas notas.

En sus primeros logros figuratives —los
mds notables desde el punto de vista de
la entonacién coleristica, de le. compo-
sicién, de la nitidez gréfica— Carlos Faz
se presenta como un cosmopolita auto-
educado en el gusto de iodas las épocas
v de todas las escuelas de la gran pin-
tura. La suya es wna sintesis caprichosa,
fantéstica, de ese conocimiento mediati-
zado por la fotografia y la reproduccidn,
pleno, sin embargo, de la vivacidad qus
rezuma lo intuitivo.

En su voluntad de estilo, empieza «
caer, eso si, en el amaneramiento que lo
perjudica. Las formas. se repiten una y
otra vez hasta perder su vitalidad, su ol-
conce emocional. Las figuraciones, dema-
siado esquemdticas, luchan contra el
constructivismo que las enajena. A veces
friunfan de él y describen, ofras se le so.
meten y se iraducen en estilizaciones ar-
bitrarias, El drama de este arte reside en
que es la sintesis de dos términos que no
dejan de luchar por romper la unidad en
que se los ha enclausirado, casi imposi-
bie de conciliar, de unificar. Por una co-

a1, abstracto, por la oira, concreto,- Hay
que hacer girar la moneda a una veloci-
dad vertiginosa y continua para qué am-
bas se identifiquen en la visién. Es un
efercicio que agota y esteriliza, que des-
arrolla parcialmente las facultades expre-
sivas, ansiosas de medirse con los obs-
tdculos imprevisibles qie interpone la
practica de un arte atento a la multipli-
cidad de las formas reales.

De mas esta decir que, semejante con-
flicto sdlo lo padece quien Eo admite, v
que &l perfecio equilibrio, la sintesis de lo
abstracto y lo concreto --si hemos de
hablar en términos tan exhaustivos— da
pie a la obra de toda una vida entregada
a un arte que no nos arriesgamos a lla-
mar de iransiciéon.

Conociendo como ‘conocemos la obra
posterior de Carlos Faz, hemos intentado
reconstituir un proceso de la que ella
no siempre nos ofrece un claro testimo-

Faz Sezunda exposicion

nio. Asi, por ejemplo, cuando el pintor
aclerta —lo hace a menudc— en sus es-
guemas figurativos, nada hace prever
que sstos mufiecos impersonales, ordena-
dos en la tela como en una vifrina ilumi-
nada difusa, opacamente, esperan el to-
que de la vida que bulle en ellos, para
romper filas e individualizarse en escenas
humanas.

Antes de que esto suceda, Carlos Faz,
gracias al dominio técnico del que aca-
so, como lo sugerimos mds arriba, no
vuelva a dar muestras tan claras en lo
sucesive, da la impresién de un pintor
maduro que se dedicara a perfeccionar
una obra cuyo plan detallado tuviese a la
vista. Es la impresién que experimenta.
mos cuando, pocos dias antes de conocer-
lo personalmente, examinamos un gran
numero de cuadros suyos, que el Institu-
to Chilenoc-Norteamericano dio a conocer
al publico. Ignorantes de la edad del ar-
tista —hablamos olvidado su primera apa-
ricion entre nosoiros— pensamos, con el
debido respeto, en un Pettoruti chileno,
cuidadoso, aplicade, limpie. Claros pro-
blemas: soluciones claras.

El equilibrio se rompe. Carlos Faz re-
gresa a Vifia del Mar, a su taller, y se
enclerra en él, iniciendo una nueva etapa
de trabajo forzado. Olvida el éxito y las
férmulas que se lo granjearan para calar
a fondo en el aspecio figurativo de su ar-
te. El éstilo se sacude de la manera que
lo empobrece para adaplarse o unca vi-
sién mds direcia, menos alusiva de las
cosas.

Hemos de advertir, en este punfo, que
Faz no se sometié nunca —esc es al me-
nos lo gue evidencia su pintura— a la
disciplina académica, que sin duda algu-
na le hubiese sido de gran beneficio. En
su urgencia por resolver los problemas
superiores de la creacién, es perniciosa-
mente indiferente al patrimonio objetive
del arte. Dirlase que presiente la breve-



dad de su existencict vy se impone el de-
ber de un maesiro antes de cumplir con
las obligaciones de un discipulo. En este
sentido, sl se quiere dejar de lado el fa-
cil recurso de las suposiciones, su caso
repite el de infinidad de artisias modernos
sobre cuya obra —habrd& que citar una
vez mds a Valéry— "se cierne una .sos-
pecha de ignorancia o de incompetencia’’;
sospecha que despierta su indiferencia
por la ccademia que, 'no es en el tondo,
sinc Una  conservacion, mas 0 Imenos
consciente, de los criterios mds o menos
ilusorios, de juicios objetives: anatomia,
perspectiva, semejanzc.s, visién comun de
los colores, etc.” Carlos Faz no escops
a la influencia de poderosas individucii-
dades ereadoras —Mird, primero, v luego
los picneros del muralismo mexicano— a
la que ejercen sobre él, a modo de suges-
tién;, sus confactos romdnticos .con remo-
tas edades artisticas y, desde luego, a la
que le impone el espiritu del tiempo. Se
permite, en cambio, valga esta metc’dom,
descubrir la polvora.

Consigue, gracias a su talento, vencer
en parte las resistencias que le opone el
habito de esquematizar sus modelos en
un medio superficial, vacio de contrastes y
fugiones de -valores.

El cuadro ahora es una ventana abierta
a_un mundo en ires dimensiones, donde
el dinamismo existencial da lugar a la
comedia, al droma, o la tragedia. Los
aclores eiecutan un repertorio mayor de
movimientos que es preciso captar plas-
ticamente. No siempre estén delenidos o
desfilan con la rigidez de marionetas.
Como en la obra imponderable de Peter
Breughel, se los encuentra hacinados sin
orden ni conclerto dondequiera que se
pose la mirada. La idea que anima a es-
tos conjuntos es justamente la de la va-
rledad inmensa de impulsos y estimulos
que centran la aiencién de cada indivi-
duo en si mismo o en lo que se trae entre
manes, aisldndolo del resto del mundo.
En un colménar, gque es también un aglu-
finamiento de seres vivos, reina el orden
riguroso que se establece alli donde los
instintos colectivos marcan el ritmo que
sigue la especie entera, ciegamente, has-
ia en sus mencres movimientos individua-
les. El género humano, el tnico gue se
quiebra, aqutorreflexivamente,. en anima-
les diferenciados, da el gran espectaculo
que falsea toda visién de conjunto, que
es preciso abércar con mirada polifecs-
tica. Mientras un agitador pueblerino
—recordamos un cuadro de Faz— encar-
nacién del espiritu colectivo, se desgafii-
ta al fondo de tnc escena, siempre ha-
bré guienes, de entre los que se han api-
fiado en torrio suyo, encontraran el modo
de distraerse, de individualizarse, volvien-
do el rostro hacla atrds como si miraran
al lente de una cdmara fotografica.

Es posible que la idea de un Carlos
Faz populista —popular lo fue sdlo en un
circulo de conocedores— se haya afirma-
do a ‘la vista de la exposicién que esta-
mos rememorando, la tltima que hiclera
personalmente en Chile —mayo 1952, Ins-
tituto Chileno-Norteamericano.

En teniativas posteriores, Faz aspira a
apoyar su obra en una concepcién na-
cionalista —americanizante— de inten-
cicnes revolucionarias. La verdad es que
esta pintura no las refleja en modo algu-
no, ni tampoco se hace acreedora o la

clasificacién de pintura de género, al me-
nos en el sentido tradicional del mismo.
El mundo de Faz sigue siendo imagina-
rio, sin ubicacién precisa en el tiempu v
en el espacio. Sus tipos humanos, rigidos,
algo caricaturescos, no correspondern u
los que encontramos en la observacion de
nuesiro medio humano. Ni siquiera visten
como nosotros, aqunque los veamos de
pronto hacinados en’ el interior de un mi-
cro, o bajo una ramada, en una fiesta
campestre. Si aparentemente son genle de
pueblo, ello nos lo indica la pobreza de
su indumentaria, las situaciones conilic-
fivas a la manera folletinesca en que apa-
recen complicados, el ambiente sérdido
que con frecuencia los rodea, su nume-
rosidad por wGltimo, ajena —es una pro-
posicién objstable— al intimismo de un
arte pequefio, burcués o aristocrético. En
sus motivaciones er‘nocmnales este arte
tampoco es un llamado @ las conciencias
de una clase social —la oprimida— a
otra —la opresora— como quisiera serlo
aquel que, en el decir de un grupo de
pintores revolucionarios mexicanos, sdlo
aspiru a estamparse donde todos los
vean, en el muro o en el papel higiéni-
co. Faz es emc:sic:do subjetivo, inocente,
humoristico; fontdsfico, intelectual Y mor-
boso, cualidades que se convierten en vi-
cios, o bien se entra en la zona de com-
bate. Dosificadas de un modo especiali-
simo, su combinacién se expresa en la
térmula Carlos Faz vy, cuando el pintor
se cree en el deber de inhibirlas en ‘be-
neficle de un programa politico-estético,
se convertird en el mds hueco y chillén
de los imitadores de Siqueiros vy de Oroz.-
co, aungue en carta desde México se de-
clare decepcionado del primero, y admi-
rador en cambio de Rivera.

Desde el viaje de Faz a Estados Unl-
dos, vy durante un tiempo largo, perdimos
el contacto con su obra, que volveriamos
a ver en una exposicion retrospectiva de
homenaje al artista muerto —Museo de
Bellas Aries, diciembre de 1954— Mrs.
Helen Lee Wessel, de la Fundacién del
mismo nombre, lo becd para que estudia-
ra en Nueva York, v alli pudo beber, po:
fin, con la mirada, dvidamente, los ori-
ginales de lés maestros. En este didlogo
desnudo, sm intermediarios, se. agranda
la figura del observador, en la observa-
cion de las grandes figuras, la imagi-
nacién se enriguece, cumenta la com-
plejidad del acto creador. A excepcidén
de los cuadros que pintara luego en Mé-
xico, o con la vistd puesia en él, las pie-
zas antolégicas de la retrospectiva fue-
ron firmadds en el exiranjero. Imposible
extenderse sobre ellas, sin rebasar los li-
mites de este articulo.: Insertamos aqui, a
modo de ilustracidén objetiva, de inventa-

_rio técnico, las descripciones que en car-

tas o la pintora Carmen Silva (publica-
das en la.edicién N.o 166 de "Pro Arte”,
diciembre de 1953) hace Carlos Faz de
dos pinturas suyas de las mds notables:

"Bcabo *de terminar un cuadro que me
parece realmente bueno; he conseguido
en él cosas que buscaba hace tiempo,
es mds simple que los Ultimos que viste
sélo cuairo personas) y de una composi-
cién muy estudiada pere muy espontd-
nea. Tiene sdlo un celer local fuerte, un
rojo que es un vestido de una mujer que
estd atravesada detrds de la figura en
primer término que es un cellista; esfu-

i

Faz Ultima exposicién

mados estan a un lado un nifio, v al
otro, un viejo al piano. Las cabezas for-
man un frapecio en la parte superior del
cuadro. La tonalidad general son ocres,
amarillos y verdes, hay rojos disimula-
dos en lo oscuro; estd trabajado bastan-
te grueso (no se nota la tela) y logré io-
nalidades muy lindas por la superposi-
cién de tonos cdlidos vy frios (blance-ama-
rillos y blonco-grisdceos).

"Tiene mucha atmésfera, es sereno (v
parece que bastante triste), creo que lo-
gré dar el ambiente que queria v el efec- .
to plastico que buscaba (las figuras prin-
cipales delineadas v después se dirla que
se diluyen en la atmésfera, sin llsgar o
un claroscurc exagerado).

"El cellista es desproporcionado v con -
la cabeza grande. Hay una linea en el
fondo que se continlia en el respaldo de
la silla del musico, que forma una oblicua
que -divide el cuadro muy agradable-
mente.

“El rojo de la mujer es lindo, lo con-
seqgut poniendo sobre ocre vy temple blan-
co, un rojo anaranjado, después temple
blanco ofra vez, y un rojo bermellén en-
cima, por ultimeo una capa finisima de
rose dorée; quedd un rojo denso y con
mucho cuerpo y luminosidad.

"Me ayudd mucho para el tono gene-
ral, la imprimacién ocre que le di al total
de la tela, v encima blanco de temple
marcando Jas luges mas fuertes.

“"Después de la primera capa de dleo
volvi a intensificar las luces con temple.
“Resultado, narece’ bastante bueno”.

Y en otra carta:

"En pintura también estoy llegando
mas a la materia; ademas el aire. Ese ai-
re inmenso que recorre América me ha
hecho «mar los espacios, y verdas como

(Pasa a la pagina 39)
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Juan Egenau Retablo (esmaité\ sobre metal, marco en bajorrelieve del pintor) 1955

UAN Egenau con su conjunto de esmaltes, Uwe Gruman

con una pintura de expresivos términos, lvan Lamberg

con sus “tintas resistentes’”” y Carmen Silva en sus di-
bujos y éleos, conforman un cuarteto de pintores jévenes que
elevaron el nivel de nuestra presente temporada artistica. Tra-
temos de describir sumariamente la muestra de cada uno de
ellos, desde;nuestro persanal punto de vista.

JUAN EGENAU

El conjunto expuesto por Juan Egenau fija su personali-
dad, ahora, de modo mas definitivo. Habia en el comienzo de
la labor de Egenau como una dispersion de los elementos, ori-
ginada seguramente en ese afdn de expresién de los jévenes,
que desean proyectarse en el arte de modo categorico y defi-
nitivo, aparte de algun resabio de ciertos postimpresionistas.
Ahora, en cambio, sus temperas se han afinado y sus imagenes
se hacen cada vez mds sugerentes, inundadas por una luz azu-
losa que entrana cierto poético misterio.

Pero es especialmente a sus esmaltes a los cuales desea-
mos referirnos.

Egenau ha abordado las artes aplicadas con - resultados
positivos. Su exposicién del Ministerio de Educacién nos ha
permitido confirmar que cuando un espiritu cultivado y que tie-
ne algo que decir, las artes que se han dado en llamar artes
menores —no sabemos por qué— se dignifican y jerarquizan.

Este artista posee imaginacién, buen gusto, tesén. Sus mo-
tivos de decoracion, en los que abundan peces, cervatillos, flo-
res y elementos de la iauna mitolégica, ornamentan la conca-
vidad de sus platos en ritmos sostenidos y estilizados por un
afdn de sintesis. Egenau dinamiza sus escenas-a través de un
dibujo depurado y simple, ademas que siempre hay un color
gue no equivoca el sentido de .esta noble artesania. En suma,
estamos frente a un elemento nuevo, que ha madurado y que
ha sabido extraer soluciones definidas, en una técnica que ma:
que ninguna necesita de un conocimiento integral v en la cual
no puede improvisarse; por mds que a veces pueda dejarse algo
al azar, a lo inesperado, cuando el proceso de la fundicién vy
cocimiento de los minerales estd en pleno desarrcllo.

UWE GRUMAN

Uwe Gruman es un pintor que ha venido destacdndose

paulatinamente. En su exposicion del Ministerio de Educacién
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nos pone en evidencia su madurez,
algo increible dado los pocos ahos que
lleva en el ejercicio de la pintura y
que se consolida por ese dictado espi-
ritual latente de una raza que ha
aportado tanta grandeza al arte con-
tempordneo y que se vé aflorar en ca-
da una de sus obras. A Max Beck-
mann, podriamos citar como refe-
rencia. Agreguemos Munch y tal vez
Nolde. La pintura de Gruman, de ten-
dencia expresionista, se caracteriza
por un trazo definido de angulos rec-
tos y que, por veces, se hace ondulan-
te, rozando ciertos principios del cu-
bismo, cuando sus obras son elabora-
das en planos enteros, sin degradacio-
nes en la modulacién del tono. Gru-
man no busca las relaciones cromati-
cas, ni estridentes o contrastadas; él
mas bien es un pintor tonal que bus-
ca la gama. Sus temas son sencillos,
casi intimos: flores, gatos, frutas. Te-
mas que interpreta con un dibujo de lineas quebradas, inven-
tando muchas veces las formas de los objetos, componiendo
alrededor de un tema central otros temas que adquieren igual
importancia. Sus cuadros, asi, son nitidos y nos colocan ante un
pintor de temperamento que intelectualiza su labor. Al desbor-
de facil, alborozado, gozoso de la pasién antepone el rigor de
su pensamiento.

Gruman, otras veces, y con sumo sentido, abstrae los ele-
mentos objetivos. Recordamos como ejemplo su tela “Cortejo”,
en donde la composicién de carruaje, caballos y hombres for-
man como una piramide, constrifiendo el color a negros y ver-
des transparentes. Ténica cromatica que encontramos como
una constante en ¢l resto de su produccion.

IVAN LAMBERG

La presencia de este pintor en nuestro medio merece ser
destacada a titulos mayores. Lamberg es un pintor innato y

o
Carmen Silva El lavatorio (Témpera) 1955




pilntores

su mensaje adquiere, a nuestra consideracién, una real auten-
ticidad. Este joven valor de nuestro movimiento plastico ha sa-
bido formar su personalidad haciendo un arte en el cual nos
descubre pasiones, valores humanos expresados con tensa dra-
maticidad. Sus imdgenes representan seres lGgubres en actitu-
des patéticas que no dejan impasible ni al espectador mas frio
y que quedan repercutiendo prolongadamente. Una tristeza am-
biental también, inunda sus composiciones a través de ciertas
veladuras difusas que van recortando los perfiles de los seres
que pueblan sus escenas. Lamberg es, tal vez, un pesimista que
rechaza, acaso intencionadamente, todo aspecto regocijante
o hedonista. Pareciera vivir un drama en el cual no estdn au-
sentes ciertas ideas literarias —¢qué de malo hay en ello?— y
nos hace vivir con él en un mundo extrafiamente sugerente, co-
mo sin escape, por ese pronunciado acento dramatico a qu2
haciamos referencia.

Lamberg con su nueva presentacién en el Instituto Chile-
no-Francés de Cultura, esta vez con la técnica de las ““tintas
resistentes’’, vuelve a fijar su estilo y su manera de pintar en
colores sumarios: negros, ocres rojizos, blancos y sienas. Pro-
cedimiento que le permite traducir fielmente su pensamient>
ante los problemas de la pldstica y que nos revela que su fi-

gura mantiene un renovado interés cada vez que se presenta
ante el publico.

CAKMEN SILYA

A su regreso de Europa la pintora Carmen Silva expuso lo
Ultimo de su labor en el Instituto Chileno-Britanico de Cultu-
ra. Alli nos mostré escenas de Francia, retratos y composicio-
nes. Esta pintora pareciera tomar contacto con Ivan Lamberg
en su manera de concebir el color, Su eolor es restringido, mo-
nocorde casi; abundan los negros y los sienas, mas una nota
blanca y ciertos fuertes acentos rojos que avivan el total.

Carmen Silva, sin embargo, deja traslucir en su labor su
alegria de vivir, cierta despreocupacion y cierta fuerza dindmi-
ca que emana de la caligrafia de su dibujo de ritmos amplios,
definidos. Predomina en ella el sentido grafico, componiende
sus cuadros con objetos que le circundan. Esta artista para su
expresién plastica no busca lejos, no va hacia la naturaleza a
encontrar la fuente de su inspiracién, ni la luz, ni la atmos-
fera del ambiente que le seduce. Le basta con extraer de los
muebles, de las alcobas, de los utensilios de uso diario, los te-
mas para sus cuadros. Y consigue con ellos un rico venero pa-
ra elabgrar y pintar, no sin cierta prolifidad. La expresiéon de
esta pintora logra interesar de veras. Hay en ella dotes y ca-
pacidad de dibujante y una honradez para no hacer especula-
cion de cosas que puedan significarle éxitos fdciles. Pensamos
que este es el mejor elogio que podemos hacer de su labor. Lo
otro, aquello que dan los largos afios del ejercicio de la pintu-
ra, la plenitud de la experiencia pictérica, vendrd a su tiempo.
Entonces su posicion en nuestra pintura logrard tomar renova-
do relieve y su interés, fuera del que alcanza en el presente,
tomard otras dimensiones.
iSergio Montecino

ERNESTO BARREDA

La muestra de Ernesto Barreda en el Instituto Chileno-Bri-
“dnico -—sala que se ha distinguido este afio por un laudable
proposito de presentar artistas jovenes— parece ser s6lo una
faceta de lc personalidad de este pintor, que en pocos afos de
oficio ha recorrido una ruta que no se caracteriza justamente
por un continuismo plastico. Abonese, pues, a fovor de su ex-
presion actual, el espiritu de constante busqueda, de toma vy
retcma de posiciones. -

En esta Gltima exposicion, Barreda se ve interesado por
la vida de la gente de humilde condicién, expresando esa in-
quietud a través de una formulacién plastica realista, en la

&

Iviin Lamberg Las madres siempre lo mismo (tinta resistente) 1955

que apenas se advierte su modalidad anterior, muy diferente.
Le hemos conocido, en un comienzo, cuando empezaba a estu-
diar arquitectura, sus acuarelas, que revelaban a un paisajista
de fina percepcion. Después lo tenté el cubismo y el construc-
tivismo, modo este Ultimo que dificilmente deja de interesar a
un pintor-arquitecto. y 1
También en estas telas de ahora, es apreciable la linea
constructiva en sus armazones de colectivos obreros, en la for-
ma como resuelve el trazado de esos interiores en los que se
amontonan las familias de los conventillos, en las mds diversas
actitudes y faenas. Sin duda los cuadros mejor !Per!odos de es-
ta exposicién son estos, “Patio de luz”, “El dia”, La noche”,
y otros de este mismo grupo, presentan una vision de contor-

Uwe Groman Composicléon (6leo) 1855

nos dramdticos, por la realidad en descubierto que denuncian.
En las demés telas, el dibujo de las figuras humanas se resien-
te por una inclinacién hacia lo caricaturesco; las figurcs re-
cuerdan a aquellas de las portadas de las viejas revistas chile-
nas de comienzos de siglo, dibujadas por Wiedner o por Fly.
: Es de creer que Barreda pasard muy pronto a otra cosa, y
que su interesante observacién de esta humanidad, «a la que el
pareciera amar sinceramente, se afinard y refinard dentro de
formas mas depuradas. &= .
Ernesto Barreda El dia (0leo) 1955
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G U:S B E N - A B A RCA

Como pocas, su obra es

una expresion chilena

Nadie mads impedido que yo, por-
que ncdie mas implicado, para escri-
bir sobre el pintor Agustin Abarca.
Fuimos amigos desde los albores de la
juventud, cuando con una humilde ca-
jita de acuarelas hollabamos los ca-
minos y registrabamos los rincones en
torno a la ciudad de Talca, en busca
de sitios a proposito para tomar algdn
paisaje. Mdas tarde no nos separé la
vida, risuefa a veces, ensombrecida
otras, pero siempre ilusionada; tam-
poco nos alejo la fortuna, que para
nosotros, ya que no madrastra, aman-
te despegada sin coqueteria ni sonri-
sas. Agustin, a fuerza de energia, |2
dio a la suya, si no esplendor, al me-

Abarea

por Jorge Letelier

nos alguna certeza, que le permitio
vivir alejado, cultivando el arte que
fue su gran pasion, mirando, especta-
dor placentero, los afanes de los que
saben ganar triunfos, cuando no muy
reales y merecidos, siempre suculen-
tos. Supo ser en la vida ecudnime y
tranquilo, y su serenidad le alejé d=
toda amargura, como asimismo le
impidié doblarse y hacer genuflexio-
nes cortesanas.

Trabajamos y luchamos juntos,
compartimos a veces la misma habi-
tacion y nos-sentamos a la misma me-

sa; tuvimos los mismos amigos, casi -
todos ya en el mundo de las sombras. g

Eran los pintores de aquella genera-

(1882-1953) En el salén Oleo

cion, que hoy dia con poca propiedad
suelen llamar trdgica, como si algu-
na, en cierto modo, no lo fuera. A me-
nos que se haya de creer que en de-
terminada época los hombres ‘nacen
bajo el signo de la banalidad. Tuvi-
mos los mismos maestros. Primere
Burchard, juventud rubia, amable vy
romdntica, hermano apenas un poco
mayor, y por quien aprendimos a re-
verenciar, antes de conocerlo, a don
Pedro Lira. Mds tarde estuvimos cer-
ca de Alvarez de Sotomayor, quien
dej6 en Abarca una huella menos
profunda que don Pedro, que nos se-
Aalaba como meta la época romanti-
ca del paisaje francés. Fueron los
nombres de 1eodoro Rousseau, Millet,
Diaz, Daubigny y Corot, por encima
de todos, los que poblaron nuestras
imaginaciones juveniles. .
Abarca permanecié fiel a esda for-
macién, y como habia encontrado alli
su ruta, no se inquietd gran cosa por
los cambios y las modas que nos fue-
ron llegando. Cezanne, Picasso le pa-
recian tenémenos, a lo mds, curiosos,
pero no le preocuparon. Lo justo seria

(Pasa a la pdg. 9)

(Foto René Chceres)



Hace mas de dos afos fui a casa de Agustin Abarca,
en compania de un poeta. Abarca, entonces, era menos
conocido que ahora. Seguramente su nombre sonaba para
los de su generacion, pero no para nosotros. Por casuali-
dad, yo habia visto una exposicién suya de pinturas al pas-
tel, pero la audacia de su colorido me habia hecho creerlo
un talentoso pintor joven, situado aparte de sus compafie-
ros. Después supe, por mi amigo el poeta, que Abarca era
hombre de avanzada edad, que habia pintado su vida en-
tera, cultivando todos los géneros, v que el grueso de su
obra estaba en su casa particular, desconocido de la gen-
te. Guiados por el yerno del pintor, partimos a visitarlo.

Vivia en una calle tranquila del barrioc Los Guindos.
Su yerno nos explicd que se ganaba el sustento gracias a
unos pocos alumnos que acudian a sus clases de pintura
y dibuja y a una pequefia 1
libreria —provista de go- '
mas, cuadernos y ldpices,
.nas que de libros— que ha-
bia instalado en el mismo
barrio: Nos dijc el yerno
Jue solia ir les domingos a
pintar, con sus alumnos, a
.as afueras de la ciudad, v
gue por eso habia sido pre-
ciso anunciarle nuestra vi-
sita.

Conservo la imagen difu-
sa de un ‘hombre de baja -
estatura, de cabellos grises
v ojos claros, apacibles vy
serenamente observadores,
que nos salié a abrir la puer-
ta. No recuerdo mucho de su
casa, salvo que habia un pa-
tio ahogado por la vegeta-
cién, un galpon con el suelo
cubierto, de pared a pared,
de cuadros, unos cajones d2
los cuales salian acuarelas
en innumerable cantidad v
un comedor en penumbra,
con olor a fruta, cuyas per-
sianas no se descorrian du-
rantes meses, de modo que
los cuadros que lo adorna-
ban, originales del duefio dz
casa, permanecian olvidados
en la sombra-de los muros.
Don Agustin abrio las per-
sianas y asistimos al mila-
gro del regreso de aquellos
cuadros a la luz del sol ds
Noviembre. En un rincén,
crec. haber visto uno de los
gue se encuentran en la Re-
trospectiva de la Universi-
dad de Chile: una mujer de
espaldas, ante un piano, en
una pieza en que parece
haberse detenido el tiempo,
en que nos conmueve la
sensacién ‘nostdlgica y pun-
zante de lo irrecuperable,

Al alabarle mi amigo en-
cendidamente otro que re-
presentaba también un in-
terior, don Agustin sonrid,
ccn aire de entendimiento:
nos dijo gue aquella escena
la habia vistc al pasar, des-

Abarea

g

Un testipo de su época

por Jorge Edwards

de la calle de un pueblo, a través de una ventana; habia
tocado el timbre, pidiendo permiso para pintarla, y en me-
nos de tres horas estaba terminado el cuadro,

Siempre pintaba, en sus interiores, figuras femeninas.
Abarca nos dejé la atmésfera fragilmente sentimental, el
clima de monotonia y frustracidon, de los salones de su
tiempo. Pensamos en el ambiente descrito, con mas com-
. (A la vuelta)

Abareca

Paisaje Oleo. (Foto René Caceres)

Laguna Oleo (6Gx60) (Foto René Caceres)




COMO POCAS...
(De la pdgina 7)

decir que no buscé extra-fronteras,
pero admiré con entusiasmo a Valen-
zuela Llanos, a Jarpa, a Lira, aun-
que nunca intenté seguirlos. “'Para
eso —decia— la naturaleza Unica-
mente puede guiarnos'’. Le interesd
el impresionismo a través de Julio
Fossa y mds especialmente de Rafael
Valdés, no obstante que el color, mds
que como sensacién pura, fue para é!
una razon poderosa de emotividad.

No ignoro que en estos tiempos da
atonia sentimental se puede decir que
su instinto le guiaba en la ordena-
cién de sus formas, pero yo diria y ju-
raria que fue su amor, su gran amor,
su oriente y varita magica. Tal vez por
esto, porque el corazén del hombre no
cambia, no se advierten en la obra de
Abarca esos virajes que llaman épo-
ca, evelucién o periodos. Desde el
principio al fin fue el mismo artista
romdntico y profundamente sentimen-
tal. Pudo evolumonar en su oficio, ha-
cer su colorido mds obediente a la
emocién, pero, ¢quién pedria, de no
saberlo, afirmar que fuera un pintor
contemporaneo del impresionismo, del
cubismo, del expresionismo y de la
llamada corriente del arte abstracto?

No es que fuera tan viejo que sus
afos le separaran. de los movimientcs
actuales. Mds viejos que él o apenas
mas jévenes hubo, que a modo de los
tities de la selva americana, se han
balanceado de un pclo al otro de las
escuelas artisticas, sostenidos o por
inquietud intelectual o por el apén-
dice de una ostentatoria vanidad. Dz
éstos, acaso, se podria decir que no
son una generacién trdagica.

Hubo, sin embargo, en la vida de

Agustin Abarca, tres periodos deter-
minados por circunstancias de lugar
y fortuna. Primero, unos anos de es-
tudio o formacién que transcurrieron
en Santiago, trabajando en parte ba-
jo la direccion de algin maestro o es-
tudiando en la comunidad de nume-
rosos amigos. Por esos dias, Abarca,
bajo la presion de la necesidad, solia
vender algunas de sus producciones,
6leos o acuarelas.

Un segundo periodo transcurrié con
los buenos afios que pasé en la zona
austral del pais. ‘Trabajé para vivir,
como inspector o pasante, en una
Escuela Normal de Victoria; en el ais-
lamiento de aquellos lugares pudo,
sin restricciones, hacer los hermosos
dibujos gue se exhiben en la Univer-
sidad; vivir, por ultimo, en ese paisaje
todavia muy primitivo. de bosques,
pantanos, lagos 'y rios apacibles, me-
jor que ninguno propio para inspiror

a las almas romdnticas con sus cie-
Ios de nubes fantdsticas, sus banda.
das de aves que cruzan el espacio,
con sus rebafos y sus hombres que
la naturaleza dominadora hace hu-
mildes y pequenos.

En los afos de madurez, volvid
Abarca a Santiago, trayendo consigo
la abundante labor realizada en el
sur. Agui se encontré con que mucho
habian cambiado las cosas y las ideas.
Las paletas se habian hecho claras vy
los pintores de mas actualidad riva-
lizaban en el esfuerzo de dar a sus te-
las un colorido fuerte y puro. A él le
parecieron estridencias, pero procuré
entenderlas sin gran deseo de poner-
se a tono. Vio a Grigoriev y a sus
alumnos; a los qué adoraban a Cezan-
ne o a Matisse; luego a los que traian
la idolatria de Picasso y de Lothe, El

UN TESTIGO ...

(De la pégina 8)

campanario de su iglesia habia calla-
do del todo. Valenzuela Llanos y Lira
eran tolerados como aceptables ape-
nas para su época; la escuela de Bar-
bizon era el negro y menospreciado
romanticismo. Abarca - se recogidé «
su casa de Los Guindos, salia poco,
hablaba menos y evitaba toda discu-
sion. Se habitud, empero, poco a po-
co, a la tormenta, se irguié de nuevo,
mird en torno suyo, tomd su acuarela
y con ella comenzd sus rebuscas dz
color y de la luminosidad que le ofre-
cian los paisajes de esta zona mds
ecuatorial. Pronto la pintura al éleo
fue cediendo su lugar a las transpa-
rencias del agua, y.es asi como en
sus Ultimos anos la piAtura se habia
quedado muy atrds con relacién a sus
acuarelas, gue adquirieron un brillo
y una flexibilidad que no tuvieron
siempre sus 6leos, cuya materia permi.
te. muy dificilmente la fluidez y trans-
parencia de la pintura-y el agua.

No es todavia el momento de fijar
el lugar que corresponde a Abarca en
la evolucién de nuestra pintura. En-
tre sus companeros hubo figuras co-
mo Exequiel Plaza, Guillermo Verga-
ra, los hermanos Lobos. Burchard y
Valdés le precedieron un poco; los her-
manos Ortiz de Zarate, que eran de
su tiempo, se desarrollaron en am-
bientes muy cosmopolitas. Abarca fue
un hombre de su tierra, para quien la
cordillera fue una frontera demasia-
do alta y el mar un misterio que no
osaba penetrar ni con el pensamiento.

Su obra es, como pocas, una expre-
sién chilena. Con mas alegria, mas
amor al sol y a la objetividad, seria
para el impresionista de las letras qus
es Mariano Latorre, un auténtico her-
manc esplrltucll

vibrante,

la mds personal e interior que sea dable, se

plejidad pero con delicadeza parecida, por el poeta mexi-
cano Lopez Velarde. Sin embargo, también buscéd sus
motivos Abarca en los cuartos populares, en las piezas en
gue se descansa junto al hrasero, en que se convalece ¢
en que se cumplen labores domésticas.

Su vida y su pintura eran una misma cosa; por eso pu-
do, sin proponérselo, llevado por el puro goce de la crea-
cion artistica, darnos cabal testimonio del momento en que
le tocé vivir: no encontraremos mads el color de sus muros,
ni sus sillones exo6ticos, ni sus manteies bordados en que
se disgrega el sol, ni sus mujeres escarmenando lana, n
sus pianistas melancolicas... Para nosotros, es el testigo
de su época, el testigo mds cercano a nuestra sensibili-
dad.

Al despedirnos, nos regalé un.catdlogo de una vie-
ja exposicion suya, por el que supe que habia nacido en
Talca y que habia sido alumno, en Santiago, de Pablo
Burchard y de Valenzuela Llanos, durante poco tiempo,
prefiriendo regresar al sur, a trabajar directamente an-
te la naturaleza. Alguien que lo conocid nos dijo que vol-
via como alucinado, tras haber vivido en los mismos bos-
ques que pintaba. Aquellos arboles distorsionados y ner-
viosos de sus telas, aquellas aguas aletargadas —puros
efectos de color—, aquellas manchas de sol en la espe-
sura de hojas, surgian de un irresistible impulso de comu-
nicacién con la tierra.

Es en sus dibujos donde su vision del paisaje, la mas
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halla mas lograda. En ellos encontramos la expresién del
peculior romanticismo del arte chileno de comienzos de
siglo. Algo que corresponde a Pedro Prado y a la prime-
ra época de Gabriela Mistral, en literatura. Pero Abarcag,
menos turbulento que la Mistral, es casi siempre mds fres-
co y mas directo que Prado. No hay en su arte rebusca-
miento ni rigidez. A veces, como en “Rio Quino” y en al-
gunos de la serie "Olivos de la Chacra Valparaiso”, al-
canza la auténtica grandiosidad sombria ¥ césmica que
nuestros romanticos persiguieron.

El caso de Abarca es el de un exaltado ante la na-
turaleza, cuyo espiritu se compenetra con ella, en una
fiebre panteista, y cuya pintura no es mas que el lengua-
je necesario para transmitir esta exaltacién. Sus paisajes
no estan vistos como espectdculo exterior, sino como pro-
yeccién del alma del que los observa. Por eso, los-reco-
rre un hdlito de vida profunda y misteriosa.

El Unico defecto que encuentro en la actual Expo—
sicion Retrospectiva, es el de ser demasiado exigua y el
de no ser permanente. La obra multiforme de Abarca no
calza en los limites normales de una exhibicién. Ademas,
guisiéramos volver a ella cada cierto tiempo. [Quizds
cudndo sea esto posible! Abarca no escapa al destino ds
la mayor parte de nuestros pintores mds valioscs, de que
sus cuadros duerman en la penumbra de las moradas de
los coleccionistas, a pcras cuadras de donde vivimos, es-
condidos bajo nuestras propias narices,



La Isla de ﬂhan Ferniindez, mural sobre papel realizado por nifios de 6 a 14 afios, pequefio equipo de escolares primarlo.s de la tunica escuela
que existe en la isla de Ral.’rrnson Crusoe y.que estudiaron alli con Laura Rodig,

Los

ninos nos ensenan
por Laura Rodig

NFANCIA mia débil, triste, hosti
gada, enfermiza. Sin embargo, cor
un rebelde’ afém de represeniarlo
todo. Asi, fui haciendo mi mundo con las
cosas v los personajes que me conve-
nion y me hice ése mi mundo, en cierto,,
modo feliz. By
(No recuerdo si este trozo lo escribi yo
o lo lei de alguién hace mucho tiempo.
Lo encueniro con mi letra v el dice fiel.-
mente lo que fue mi infancia).
En esta primavera de 1955, de las ave-
nidas rosadas de Santiago se nos repite §
en el dnimo el recuerdo de otra: 1937 yi
en que, pensando en las cosas del alba
y de la adolescencia, un dia decidi con-
vocar o los nifios, asi, simplemente, ofM§imente. 3
que me enviaran pinturas y dibujos parc @ El desfile de las escuelas fue ininte-
una exposicién. Pensé que podrian man-[{#rrumpido. Venian y venion nusvos ele-
dar unos doscientos trabajos para exhi-f#mentos: hijos de embajadores que canto-
birlos en el patio de alguna escuela; lle-Eflban v donzabem cosas de sus pueblos, ni-
garon mds de cinco mil... Su sola selec-EMnos del lscho del Mapocho, con sus pe-
cién llend las tres mds grandes salas¥rros vy sus gatos que servian de modelos,
del Musec de Bellas Artes. oveguenos musicos ambulantes. Vinleron

dieron también otros: el Conservatorio Na-
cional de Musica, entidades particulares.
 Individualmente y en conjunto todos pug-
naban por expresarse. Creo que fue sin
proponérnoslo, la interpretacion de una
necesidad constrefiida.

El arupoe active. que se habia formado se
vio en serios apriefos para responder a
tontas solicitudes: Filomena Salas, Marta
-Brunet, Andree Haas, Cora Bindhoff, Luz
{Rivas, Aida Parada, Angelina Matte, Ma-
iria Valencia, Luisa Torres, vy tantas per-
sonalidades que se nos sumaron en es-
itimulo v ayuda. Don Eugenio Pereira, don
Carles Humeres y en general toda la Fa-
cultod de Bellas Artes se interesé vivao-

ABguellos envios, en su mayor parte §itambién los Brown, cinco negritos, mas-
agran fhermosisimos; es decir, espontd- -otas de mi taller libre.
neos, eclosivos, auténtices, de gran vita- Los de cuna dorada vy los otros, jun-

lidad. Verdaderos documentos para eos-Pflitos, todos solamente nifics vy como tales
-tudios de psicoandlisis, artisticos, pedagd-jillse comporiaron. Fue por esto también,
gicos, que luego se hicieron por auiorida-®® una preciosa experiencia vy una espa-
des en tales materics, llegando a crearselff ranza. .

un movimienio de simpatia general v un Asi nos enconird la Pascua de ese afio:
ceniro de estudios al respecto, con inten-‘gcolores, villancicos, rondas, maonos de ni-

cién de acercamienio y difusién de las“$fios con regalos y simpaticc de todos para
nuevas corrientes de la educacién v ds

f Jtodos. Alraidos, fascinados, vuelios hacia
una - conducta general frente al nifio. B nuestra propia infancia, estébamos artis-
Para eelebrar el inesperade aconteci-

s, rmaestros, familiares.
miento v agasajar o los expositores, acu-Ml 1 va entrada

La tarde, la N.ocheb‘ueno.

nos enconird sin tiempo en el aran hall
de la Escuela de Bellas Artes; los nifios
con su mensaje nuevo y las estatuas con
su leccién eterna.

Eran los dias de mi ialler libre y a la
disposicién de los nifios, funcionando en
la Escuela v en el Parque Forestal.

Era el alborozo, el dwesenfado, la zala-
garda. Lumbre animada. Reino feéricc
cofre de la primera edad... Era la opu-
lencia de concepciones, de medios ex-
presivos. Eran los 7 colores distribuidos
en conchas marinas frente a cada pe-
quefio caballete, con sus cartones gron-
des v sus pincelotes. Y nuesiro nifio sin
nombre, duefio del mundo... v era el sur-
gir del paisaje reverdecido, la tierra do-
rada sin sombra de tristeza, tras del wven-
tonal: abajo, los cerezos, arriba, la gigan-
tesca moniafia. Dentro, el suefio magice
subido a las pequefias manos: el pdiaro
surgiendo del cielo, el agua, las piedras,
las flores, los cmimales, creados, inter-
pretados, en el verdadero orden del nific.

Yo que habia sido la invitante, con la
idear de ensefiarles o ayudarles, de teo-
rizar acerca del bienestar por mi lengua-
je encontrado en aquella desamparada
infoncia, sbélo acertaba a proporcionar
los materiales y a reflexionar en algo sa-
bido pero cuyo esencial concepto se ol-
vida: que el nifio es sagrado y que es
inmensa la responsabilidad de intervenir
en su destino.

Recordaber que al fin, de casi todo lo
que o esa edod nos ensefion, nos que-
damos con alguna historic o cuento gque
nos agrada.

Asi, buscando de objstivar, de hallar
un camino, les mostraba por ejemplo: una
naranja, un limén., Remarcaba su volu-
men, su color, luego los desgajabg, ha-
blodbamos de lag nuevas formas, de su

10



sabor, perfume, elc., sobre iodo de la
trayectoria de esa vida vegetal hasia ese
mismo instante.

Nunca aquellos frutos fueron represen-
tados objetivamente, nunca en “‘natura-
leza muerta’’. Invariablemente, si, en los
mds hermosos motives vivos de la tierra.
El limonero florecido, en aguel "alguien”
planténdolo en ella, masas verdes con re-
domas de oro, ramas esmeraldas corona-
das de azahares, novias consteladas de
estrellas, etc.

Ellos me ensenaron, enfonces, a ilomar
mdés en seric mi oficio. A ensayar inmer-
siones en el alma-nifia que tan o mehudo,
para nuestro mal, olvidamos.

Mis observaciones wacerca de la ex-
presidn artistica del nific, a través ds
afios, etapas, razas y condiciones, en va-
rias latitudes suelo verlas confirmadaos
en conceptos de grandes estudiosos. Eslo
me dice que es justamente el nifio la inspi-
racién, la fuente viva donde aprender, la
que no siempre buscamos para educar a
los nuestros o ajenos.

Vemos o consideramos al nifioc en "pa-
dres”, en 'consentidores”, en "rectores",
o en criticos adultos pero nunca, casi, en
nifio, en su vocacién.

No nos desvelamos por entender su
mensaje sino por darle un lugar, acaso
convencional en la sociedad.

Adoramos al nifio, pero nos agota por-
que no sabemos qué hacer con susvita-
lidad. Con tal que nos deje en paz le en-
tregamos, sin discernimiento, cosas con
que nos hacemos cémplices de actitudes
posteriores, puntos errados gque suelen
conmover a una sociedad.

Lo invitamos, estimulomos su agresivi-
dad, o bien, lo aprisiecnamos, lo asfixia-
mos v lo “enterramos” para que solo sea
lo que nosotros habiamoes dispuesto.

I TR0 B

Més que en las ofras cresmos en las
razas del mundo espiritual.

En cuanto al nific v la musica oimos
las  mismas purisimas expresiones en la
voz de sus coros. En la grandiosa Cate-
dral de Chartres, en los rurales de las
Slerras de Zacapoastla (México). En los
yugoeslavos de Punia Arenas. En los de
la Escuela de Nifios de Ensefianza Artis-
tica, en Santiago. En los pequefios pesca-
dores de la isla Rébinson Crusoe (Juan
Fernéndez) y en esa especie de patio-
cdrcel de nuestra antigua Casa Nacional
del Nifio, en donde trabdijé dos afios.

Los inadaptados o los incorregibles, se-
gln los test, casi todos huérfanos, frente
a la batuta mdbgica de ese imponderable
maestro-artista: Erasmo Castillo, alzaban
su voz v daban deseos de stlo bendecir-
los. Desear que se quedaran para siem-
pre, asi, mantenides, puros, firmes como
en esos instontes. Eran una sola gargan-
icr, insuflando aire de cristalina eternidad,
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podia verse el paso temblorose, la modu-
lacién entrafiable como arrullo de la ma-
dre o de la tlerra.

® %

Caminando por los cerros gue rodean
la opulenta ciudad ‘de Viha, encontramos
lat escuela mds original. Formada casi so-
la: uh hombre joven, aprendiz de sastre,
su madre vy una maestrita de 17 afios lo
hacen todo. Nacié porque la madre hacia
gredas cocidas y por eso fueron llegéndo-
les los pequefios “aficionados” del po-
brisimo barrio de Scmta Inés —arriba— y
de los wvecinos. .

Nifios abandonados, errantes, alguneos
expulsados de las escuelas, donde habian
constituido graves problemas. Muchachi-
tas con hermanitos md&s pequefios en bra-
zos v todos deseando estudiar, trabajar
vy vivir en la Escusela...

En aquella original hermandad, en un
ambiente de increible y cordial pureza
esté la escuelita, el taller y su horno
rtstico. Todo lo han organizado.

Se hacen las tareas de "nociones” afa-
nosamente. Se cantd;”fuega, se barre, co-
cina lo que hay, con el ansia puesta en
el barro ya preparado, y donde surgen fi-
gquras extrafias, de la maés sorprendente
originalidad y wvigor, algunas posterior-
mente policromadas. -

Varias de estas piezas fueron la sen.

- sacidn en el Festival del Nifio, v exhibidas

en la Universidad de Chile. Dicho festi

val estuvo a cargo de Rolando Toro, ofro

artista-maestro joven gue mantiene un
interescniisimo grupo de nifios pintores
en Pocuro. :

Siguen llegando nifos a nuestra Escue-
la del Cerro de la Cruz de Vifia, ayudada
ahora por el jefe escolar de ese distrito,
quien determiné las "raciones indispen-
sables”. Se les comparte un mendrugo y
ellos solos se incorporan al estudio y al
trabajo con alearia. Sabemos que esos ni-
fios han de ganarse para la vida cons-
fructive.

Pequeiia escuelita callampa de mi tie-
rra, quizds la mds pobre pero mas fabu-
losa y visionaria de Chile, surgida de Ic
intellgencia de nuestro pusblo.

Me trabé la emocién cuando por pri-
mera vez la visité v of a través de la lu-
minosa garganta de sus cien nifios los
acentos de muestra "Dulce Pairia”.

Hasta agui hoacemos un repaso, un re-
cuerdo un itanto personal, proyectado en
algo que ha sido v es querido y aficrado
como nuestra propia infancia.

Queremos, =i, dejar en claro, que nues-
tro afém no se encamina hacia la produc-
cién de un semillero de pintores. Es cues-
tién doble, social v espiritual que deja-
remos para un mejor estudio. Sélo que-
remos dejar planteado el que el nifio pin-
ta, modela, canta, juega, para expresar
su alma y, que atin deniro de una ati-
nada direccién, necesita libertad  para
acrecentar su ser y encaminarse hacia su
equilibrio. L. R.

Iustracién de la portada del catdlogo de la “Exposicion de nifios pin-
tores” de 1937, colores verde, rojo y negro, realizado por la entonces
nina de 5 ailos Marina de la Fuente.



Nemesio Antunez (Oleo)

SALON DE INVIERNO 1955

En el Museo de Bellas Artes tuve lugar, en el mes de julio,
el Primer Salén de Invierno. Se exhibieron dleos, acuarelas,
grabados, esculturas y fotografias. Organizéd el Salén un grupo
independiente de artistas, integrado por Lily Garafulic, Neme-
sio Antinez, Arturo Edwards, Emilic Hermansen v Vicior Car-
vacho, quienes se atuvieron para ello a las bases siguientes:
En el Festival de Invierno no se dieron premios. Se concurrié
a él por invitacién. Cada invitado selecciond personalmente
sus cbras. Cada afic se renovard la lista de invitados.

Fines del Salén de Invierno:

—Divulgar” todas las tendenclas vivas existentes en Chile.

—Promover el acercamiento y la emulacién entre los ar-

tistas.

—Incrementar el mercado artistico.

—Verliicar la confrontacién de concepios y posiciones es-

téticas. :

—Avyudar o los creadores en la definicion de su propic

camino.

—Reunir, ademés de las artes plasticas, otras expresiones

estéticas que evolucionan paralelamente.

Expusieron los siguientes pintores: Luis Herrera Guevara,
Nemesio Antinez, Maria Esther Ballividn, Ernesto Barreda, Pe.-
dro Burchard, Victor Carvacho, Simone Chambelland, Emilio
Hermansen, René Leal, Ivém Lamberg, Juana Lecaros, Alionsc
Luco, Matta, José Ricardo Morales, Carlos Sotomayor, Carmen
Silva, Luis Vargas Resas, Gastén Orellana y Pedro Lobos.

Herrera Guevara (Oleo)

Matta (Oleo)

Escultores: René Romdn Rojas, Guillermo France, Arturo
Edwards, Lily Garafulic, Luis Guzmén, Alberto Lépez Ruz, ~Ser-
gio Mallol, Ratil Valdivieso y Lorenzo Lobo Parga.

Dibujantes y arabadores: Carlos Faz, Nemesio Antinez,
Francols de Biran, Roser Bru, Marta Colvin, Julio Escamez, Héc.
tor Barrera, Ricardo Irarrdzaval, Ivén Lamberg, Luey Lortsch,
Matta, Gastén Orellana, Francisco Otia, Luis Vargas Rosas,
José Venturelli y Enrique Zafiartu.

Fotégrafos: Jorge Souré, Bob Borovicz, Guillerme Castro,
Marcos Chamudes, Sergio Larrain E., Guido Manetti, Javier

Carlos Sotomayor (Oleo)

Pérez, Antonio Quintana, Daine Sauré, Edmundo Stockins, SS.
CC., Edith Suchestow, Horacio Walker v Lola Falcén.

En el Salén de Invierno se juntaron, por primera vez en
una exposicién con artistas pldsticos, 26 poetas, quienes pre-
sentaron maonuscritos de poemas.

En el recinto del Salén se efectuaron también algunos re-
citules v actos, uno de los cuales organizé el poeta Pablo
Neruda, comc homenaje a (Georges Sauré, pioneer de la foto-

grafia artistica en Chile, y ofro, el critico Antonic Romera, sco-
bre Herrera Guevara.

Simonne Chambelland (Olec)




Seria imposible enconirar una mas misteriosa y descen-
ceriante intervencién del hombre, que los petroglifos y picto-
grafias estampados por nuestros aborigenes, en los superficies
pétreas de los mas apartados rincones de nuestro suelo. O bien

incisos o coloreados, los ejemplos huelgan, y han prevalecido

intactos, marcando las huellas del paso o estada de enigmé-
ticas parcialidades éinicas. No hay provincia que no atestigue
esas comunicaciones con el remoto pasado, y aunque abun-
dan mds en las regiones nortefias, participan todas del “sim-
plismo” y candidez que, a lo largo del iriple continente, carac-
terizan esas inscripciones y signos.

f,n-s- caballos de Altamira -

CHILE EN LA PREHISTORIA

nuestros mensajes

Si en el mundo cientifico solamente tomaron actualidad
esas manifestaciones rupesires desde hace un charto de siglo,
debidse esta circunstancia al hallazgo en la peninsula ibérica
de toda una litoteca, en la cual se ostentaban auténticas obras
maestras, ¥ en mucho relacionadas con los mds discutidos mo-
dernismos del arte contemporéneo. El descubrimiento de la Cue-
va de Altamira, en Santander, fue seguido por varios otros ha-
llazgos similares hacia el Levante de la peninsula v en el sur
de Francia. :

Para estimar la coniribucién de Chile, y en especial una
destacada estacién rupesire de nuestros desiertos montafiosos,
es menester un conocimiento previo del inestimable legado
prehistdrico de que disfruta Espafia. Precede este al de Francia,,
andlogamente bien dotado, aunque de menores alcances y
recursos.

Desde el dia en que se verificd el primer descubrimientc
europeo, hasta el afio en que se motejaba a la gruta de Alta-
mira como la "capilla sixtina” del arte rupestre, transcurrié
més de medio siglo de incomprensién. En 1879, la hijita de
un arquedlogo espafiol, en un impulso de verdadera intrusidad,
se dio a reconocer los oscuros rincones de una caverna, cerca
de Santander, en la cual se habia internado su padre en busca
de fdsiles. La curicsidad de la pequena acompafiante llegd
hasta la techumbre de la gruta. "{Papa, mira qué toros!”,
exclamd, coniemplando extasiada, nada menags. que la, galeria
de ciento cincuenta bisontes, pintados hacia trece mil afios.

. Fueron vanas todas las reproducciones gréficas y los es-

tudios diddacticos de esas maravillas, pues se les negd —en ra-
zén directa de su excelencia y naturalismo— toda autenticidad.
El periodo de mayor resistencia transcurrié entre 1913 y 1925,
pero ya en esta ultima fecha los sorprendentes hallazgos veri-
ficados en Africa —en especial en el Hoggar v en el extremo
sur— 7y ofros continentes, anularon toda oposicion.

Principalmente a la peninsula ibérica acudieron sabios
e investigadcres de todas las nacionalidades, y la biblicgrafic
rédpidamente acumulada sefialaba un centenar de estaciones
rupestres en Espafia y casi otras tantas en Francia.

La ndémina de cuevas, arutas, cavernas y abrigos ibéricos,
pasd a servir de elemento de comparacién, y de esta lista de-
bemos destacar, para la observacién del campo ‘chileno, casi
una decena de muestrarios que acusan caracteres comunes
con los de la estacién atacamefia de Taira, Es asi, como re-
pregsentando iodo el repertorio europeo se pueden contar enire
las figuras cumbres vy como los més alios elementos de com-
paracién las siguientes representaciones grdficas de Espafia:

1.~ La considerable galeria zoomorfa de Altamira, 1879.

2.— El desplegado grupo danzante de mujeres y un solista
cazador de Cogul (Lérida), 1907.

El jabali de Altamira
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Un rumiante de Altamira



precolombinos
por el Prof. CARLOS LAYIN

Foto directa del motivo de fonde del adoratorio de Taira, correspon-
diente a la placa I de la Colecciom Ryden,

3.— El desbande guerrero, con 70 figuras humanas en la
cueva La Viela, de Alpera (Albacete), 1910,

4— El incomparable combate de arqueros de la galeria
del Roble, de Morella (Castelldn), 1912,

5— La curiosa escena familiar de Minateda
1911.

6.— El denodado y escueto intento de composicién, al re-
presentar un sacrificio, en Valrobira (Catalufie), 1913.

7.— El friso de toros mezclados con arqueros en miniatura,
de Navazo (Albarracin), 1910.

Foto directa del motive principal del frise de Taira, Coleccign Hans
Helfritz.
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(Albacete),

8.~ La primorosa dispersion de arquerds en combate de
la cueva de la Plleta (Mdlaga), 1913. _

En todo este vasto muestrario de figuras se exhiben, ade-
més de las siluetas cntromérficas, la mds interminable serie
de esbozos zoomériicos, comprendiendo ciervos, cabras monte-
ses, alces, bisonies, jobalies, rebecos (antilopes), toros, caba-
llos, etc. Asimismo se hacen presentes en cada uno de esos
ciclos gréficos de Europa, nexos espirituales y procedimientos
arédicos bien comunes y asimilables o los que cbundan en la
precilada estacién chilena.

Posiblemente la escena capital de aguella coleccion euro-
pea ds mensajes prehistdricos, puede constituirla, en Morella,
la enigmdtica pugna de sels guerreros, desbandados en una
inquietante composicién ordlica, en la cual se asocion y se
completan un arcano esquematismo con la mdas elocuente im-
presién de movimiento, La escena parece ser observada des-
de un helicéptero, para imprimirle toda su osadisima concep-
cién. Este procedimiento ideclégico marca asi, para nosotros,
una leccién, y sintetiza el preciso paso de la adoracién hu-
mana por las fuerzas de la naturaleza, al grado ascendente de
un estado espiritual. Es la evolucién a la que alude en su Tra-
tudo de Prehistoria el arquedlogo Moritz Hoernes.

A su vez resultan admirables las destacadas figuras zoo-
mérficas de Aliamira, ya en ‘descanso, va en guardia, ya ai
ataque, va en agonia, participando todas de una sorprendente
unidad de estile. El fondo, ds color "beige”, hace resaliar los
clegomies iorsos delineados en una cambicmte gama del sepia
més claro al mds oscuro, pudiendo ambos asociar las mas afi-
nes tonalidades del rojo.

Aunque los representaciones de Minateda v de Valrobira
marcan una relativa versacién aniropolégica, v atn algunos
atisbos de composicién, nuestra mentalidad contempordnea
aqueda cbsorta cnte el escabroso rito prehistérico que conju-
gan, en Cogul, el prepotente cazador v la gracil agrupacion
coreografica de sus admiradoras.

Los otros modelos llevan al exiremo —ianto en los ejerci-
cios bélicos como en los cinegéticos— la estilizacién de las
armas e instrumentos y tocados, congenicndo con el estilo im-
puesto a las musculaturas humanas. Es por sllo que la critica ha
hoblado de una probidad artistica digna de estudio, con for-
mas que mds hablan de intuicién que ‘de composicion. Otros
comentadores, al elogiar los trazos perfectos del dibujo general,
han aludido o una singular acomodacién de lo intuide a lo ex-
presado. Bastan estas credenciales para dar cardeter de mode-
lo o de patrones sintéticos de fino gusto, a las galerias pétreas
de Europa, y promover la rebusca de nexos o contactos con
las mds caracterizadas especialidades perceptibles en la es-
lacién chilena. .

Al costado criente del curso superior del rio Loa, v « 17 ki-
lémetros al norte de Chonchi, revientan, en la provincia de An-
tofagasta v en los 219 51" con los 68° 37',-las aguas termales
de Taira. Aunque jamds estimadas por la poblacion chilend,
estas fuentes parecen haber atraido a enfermos y pacientes de
las més remotas fribus aborigenes surtas en nuestro suelo. Ha-
ce algunos afics, y con motivo de la visita efectuada a las
ruinas de la estratégica ciudadela de Lasang, en un recode del

Foto directa del friso del resguardo de Taira (Chile), Colecclén Hans
Helfritz



ric precitado, el eminsnte arquedlogo susco Stig Riden diose

a estudiar en los resguardos rocosos, vecinos a los manantic-
les, alounas cautivaderas inscripciones coloreadas de orden ru-
pestre. De los adoratorios indigenas —casi segquramente iden.
tificables con los atacamefios, establecidos por milenics en esas
reg"ion?s— obtuvo folografias en colores, todas las cuales las
incluyé como series de placas coloreadas en su interesantisima
cbra “Coniributions to the Archaelogy of Ris Loa region”
(Gétheborg 1944). Posterlormente recorrié esas comarcas el ex-
plorador e investigador alemdn Hans Helfritz, gquien nos comn-
fi6 dos fotografias por él obtenidas en esos campos arqueldgi-
cos ¥ que sirven para reforzar el interés del hallazao del Profe-
sor Riden.

De ambas procedencias presentamos algunas ilusiraciones
acompafiadas de los dibujos explicativos, todo en honroso pa-
rangén con los modelos de Altamira. El cotejo obedece al de.
signio de pronunciar un simil, bastants favorable para la pro-
mocidn chilena, y fundar un voto admirativo y la justa estima
gue se merecen las pictografices del adoratoric atacamefio,
abandeonadas a la rapifia v a la intemperie en las mdés recéndi.
tas v desoladas regiones de nuestro territorio. La revelacién de
aslos mensajes precolombinos, que han logrado subsistir mila-
grosamente, exigen, asi, una perentoria exaliacién a una des-
tacada jerarguic en el continente colombino. Su indole especi-
ficamente rupesire no ha sido reiterada o repetida en las tres
Américas, pese o las admirables muestras de arte primitivo, va
sea en herramientas, objetos o cosas de uso humano, encontra-
dos desde Alaska a la Patagonia. Las pinturas no hace mucho
descubiertas en Bonanpaok -y atribuidas a los maya-quichés,
obedecen « ctro periodo de evolucién cultural, como asimismo
los fesoros de las gulturas mayas v quechuas.

La supremacia conlinental de la estacién rupesire de Tai-
ra se acrecienta mds al generalizar la observacién en tierras
chilenos, tanto de los petroglifos como de las pictografias. Coin-
cidiendo con la profusién de estos mensajes prehistéricos dis-
persos en los ires continentes, todos los rupestres signos de
Chile participan de un "simplismo” y un cander atribuibles o
la mania criptogrdfica de toda la humanidad. En cada pro-
vincia chilena afleran estos criptogramas; explicables dentro del
asombro humeano anté las fuerzas y las creaciones de la na-
turaleza, o bien por mensajes o alardes que asocion la ma-
gig, tonto o sus divinizaclones como o los misterios de la con-
templacién (sol pintado, de Malloa), o bien explicables como

tarifas de precios o condiciones de trueque entre las ‘tribus con-
vecinas (Pintados, de Iquiqus).

Ante las pinturas murales del sacro recinto, formado por
los resguardes rocosos del acantilado de Taira, se viene a con-
firmar la decantada tecria (Hoernes) de que también el primi-
tivo hombre americano supone la posesién de un ser al repro-
ducir su imagen, adguiriendo al misme tiempo un gran poder
sobre el objeto representado. Los aiacamefios de Taira, coin-
cidiendo con los aborigenes de Europa, parecen haber querido
demostrar a la posteridad idénticos propdsitos. La llama, im-
perturbablemente pintada o incisa en sus adoratorios, era su
animal emblemdtico y el simbolo de su aspiracién vital. Como
el rumicnts preferide en esas latitudes, se imponia como exclu-
sivo elemenic vital de transporte, de trueque, de comida y de
abrigo. Asi como el europeo primiiivo adoraba al bisonte, al

Dibujo explicativo de la placa V de la Coleccion Ry(h,:n. Adoratorio en
un resguardo rocoso de Taira (Chile) (disefio de Héctor Aravena).

mammuth, al réno, efc., el americano de las mdrgenes del Loa
no podia descartar de su permanente culto a la llama, la vicufia
v el guanaco.

Pasando de la interpretacién simbélica o los coloridos v a
los procedimientos grdficos, queda por admirar la asownbrosa
coincidencia en la tonalidad general de Allamira y de Taira.
La gama es casi idéntica, con mayor inclinacién, tanto ol blan-
co como dl rojo, de la ultima. Aquello de ocultar y descartar
la estructura anatémica del animal, revistiéndolo todo entero
de un color simple, v acentuando la silusta con un tono mds
claro, pasa o ser un procedimiento comun. _

El cotejo se hace ain mdas interesante al ponderar ofras
sorprendentes ceoincidencias, o saber:

La superposicidon paiente en Aliomira v olros estaciones
del Levante espanol, de una figura scbre la otra, es un procedi-
miento insistente en Chile. En Taira, una llama se embute o se
scbrepone concéntricamente en‘la olra y con distintas estatu-
ras vy posiciones. Ademas, en ambos campos de comparacion
se debilila el color en el reborde exterlor del animal super-
puesto para dar mayor énfasis al conjunic. En las cuevas de
Alpera de Mosella y de Navazo, se observan eniremezcladas
con los animales escogidos, ofras silustas mucho mds reducidas
de cazadores en actitud de disparar. Es el exactisimo proceder
seguido en los frescos de Taira, ies que en ambos el hombre
contaba menos gue el animal?

En el aspecto general, las represenlaciones atacamefias
revelan un nivel! cultural inferior a las del Viejo Mundo en lo
que alafie o esas edades. La diferencia de fauna inclina la ba-
lanza ‘en favor de Europa, con mds hermosos modelos vivos
que favorscen su denodado realismo. Sin embargo, los rasgos
bizarros v airosos no falian en Afacama, ya sea en los cortejos
de llamas o grupos de guanacos, poniéndose bien en evidencia
los slegantes v alargados cuellos de los rumicantes de los An.
des, e interpuestos adrede, como si se quisiera exaltar su gra-
cia natural.

En lo que respectx a la estilizacién de las figuras, no se
puede pedir a los americanos la capacidad de los GUIOPEOS. En
cambio, el prurito de reposicién figurativa revela en los: prime-
ros el além de algo mejor, sugiriende un concepto mas claro
de la “divinizacién'.

Circunscritas estas observaciones al plano intuitive y al do-
minio le la expresidén y del sentimiento, se ha omitido expresa-
mente toda consideracién cientifica de orden arqueolégico, va
admirablemente clasificadas v fundadas en el estudio aludido
del arquedlogo sueco. L.

' Foto directa de la entrada del
adoratorio de Taira, correspon-
diente a la placa II de la Co-

leceion Ryden.,



acerca de la 1mapinacion
creadora en las artes

A imaginacién creadora, desds que este término fuera

introducido en la psicologic por Ribot, ha sido objeto

de numerosas investigaciones por parte de filésofos, es-
téticos, psicélogos e historiadores del arte. Una de las formas
de proceder a ial estudio consiste en efectuar un andlisis “de
las obras artisticas, a fin de descubrir los rasges lundamenta-.
les de su creacién. Nos interesar& conocer, en este caso, los
métodos, en su mayor parte inconscientes, de que el artista ha-
ce uso para dar a su obra esa forma que hard de ella una
obra de arte. Como estos métodos pueden variar, vy son en el
hecho muy numerosos, habrd que distinguirlos, clasificarlos vy
explicar, en lo posible, su funcionamiento sscreto.

En principlo, los resuliados a que llega el investigador que
enfoca este problema conclernen por igual o todas las artes.
Puede decirse, en general, que la imaginacién creadora pro-
cede por cuairo vias diferentes, susceptibles de combinarse en
una misma obra, de modo que con frecuencia por lo menos
dos o tres de esos métodos son empleados simulidneamente.
En consecuencia, habria que clasificar las diferentes obras de
arte segin el predeominic de tal o cual mélodo scbre los otros.
Estos cuaitro meétodos son los siguientes: intensificacién, repe-
ticién, simplificocién y coordinacién. El enunciado mismo de
ostos términos basta para cbservar cue los métodos primero
y tercero no tienen vigencia sino en las artes que suponen una
representacién de la reclidad, como la pintura v la escultura
no abstractas, el drama o la novela v que no pueden, en cam-
bio, ser aplicados en la creacién musical o arquitectdnica, pues
en estas formas artisticas no hay nada que intensificar o sim-
plificar. Por el contrario, el segundo y el cuarto métodos son
de empleo corriente en musica, en pintura y en poesia.

El principio de lo intensilicacién es el mds elemental de
todos, el que carresponde al primer impulso, que es también
el mds natural y poderoso, del alma creadora. Los tedricos
griegos le dieron el nombre de hipérbole, aunque él es mucho
mas que un simple procedimiento de retérica. Los epitetos
amplificantes de La lliada y de La Odisea son su expresién mas
elemental en el lenguaje poético, pero sus formas pueden ser
indefinidamente variadas, desde que toda figura poética puede
ser considercada como un medic de realzar, de subrayar, de
cghondar un dato de la realidad, es decir, como un medio de
intensificacién. A esto hay que afiadir el que la hipérbole, co-
mo recurso cartislico, no se confina ol dominic del lenguaje
poético, como que velvemos a encentrarla en la estructura in-
terior del drama, de la novela o del poema épico como inten-
sificacién de los caracteres y de la accion, es decir, como un
rasgo fundamential de la mayor porie de las cbras que perte-
necen a esos géneros. La estatura mds que humona de algu-
nos personajes de Shakespeare o de Balzac es la ilustracion
mds notoria de estor tesis, pero basidt pensar en la nocidn mis-
ma del héroe para reconocer la solidez de su fundamento.
Edipo y Haomlet, Don Juan y Don Quijote son: personajes hi.
perbdlicos v, hasta clerto grado, también lo son todos los per-
sonajes imaginarios. La convencién de la tragedic clasica que
obligaba & tomar por personajes principales sélo a reyes y
principes no era sino la aplicacién demasiado rigida de este
principio. Por lo demés, no sdlo el personaje mismo es hiper-
bolizado: lo son igualmente el cardcter de su destine v el di-
namismo de la accién dentro de la cual a él le corresponde
el primer papel. Bajo una forma diferente, esta observacién =e
aplica andlogamente a las artes pldsticas, en cuanto éstas ne
sean puramente ornamentales. Los personales v la accién que
representan el pintor v el esculior son realzados, sublimados
por los mds distintos medios, que van desde una simple ampli-
ficacién de la mosa v de las proporciones —como en las es-
tatuas colosales— hasta los procedimientos mds sutiles de la
linea, de la forma v del coler.

L. segundo métode, de repesticidn, es apenas menos pri-

mordial v universal que 2l primero. En ciertos respectos
lo es aiin mds, puesto que se lo encuenira también en
las artes no representativas, en las que desempefia una fun-
cién de primer orden. La ornamentacion, la arquitectura v la
misica en sus formas desorrolladas serion inconcebibles sin el
emplec de motivos semejanies o idénticos, Los meandres de un

friso omamenial, las columnas de un templo griego, el encuc-
dramiento de las ventanas de una iachada, la recurrencia obli-
gatoria de ciertos elementos rudimentarios del ritmo y de la
melodia en la miisica son otros tantos sjemplos del empleo
universal de este método. Todos los fenémenocs de simeiria, de
reqularidad simples se relacionon con él y estos fendmenos
son fan frecuentes en todas las artes, que precisamente a cau-
sa de ello no los advertimes. El estribillo en la cancién y en el
poema lirico, el ritmo, la asonancia, la aliteracién no son sina
formas mds o menos complejas de ests mismo Tecurso ar-
tistice, del mismo modo que el leit-motiv wagnericno o la mul-
tiplicacién de los contrafuertes y arboiantes en las fases tar-
dias de la arguitectura gética. Este 1ltimo ejemplo se relacio-
na con la segunda forma de la repeticién, la acumulativa. En
la poesia épica v en la narracidn en prosa el mismo medio
es empleado bajo la forma de episodics acumulados, como en
La Divina Comedia o en el Don Quijote; en la novela picaresca
o en la crénica dramdtica del tipo shakespeariano, Un procedi-
mienio de la misma especie es empleado por el novelista —Di-
ckens, Tolstoi— que para pintar un personaje elige un rasgo
caracteristico —una sonrisa especial, una clerta manera de ha-
blar, una pronunciacién defectuosa, etc— al cual vuelve con
frecuencia ¥ que menciona cada vez que el personaje reapa-
rece en su relato. Por lo demdas, el pintor sigue el mismo mé-
todo cuando repite una curva melodiosa, una linea que forma
como el motivo director de su cuadro.

La simplificacién es un medio que no se aplica sino en las
artes que reproducen —transfigurdndolos— ciertos datos de la
vida real. No se trata esta vez de la hipérbole, sino de la elip-
sis generalizada. Siempre se ha entendido que una de las pri-
meras facultades del ertista es la capacidad de elegir, de wer
lo esencial, de rechazar todo detalle intil, por bello que seq,
qgue no se integre en el conjunto de la obra. Lo que se lluma
estilo, en todas las acepciones de la palabra, es siempre una
seleccién ¥y hasta un socrificio. No se puede llegar a la unidad,
a la perfeccidn sin rechazar muchas cosas interesanies o con-
movedoras. La belleza de cierta prosa, como la de César, estd
hecha de simplicidad. El lenguaje de la poesio es casi slem-
pre un lenguaje eliptico. Un personaje de un drama o de una
novela es siempre simplificado en comparacion con su mo-
delo de la vida real: careceric de relieve si conservara todos
los pequefios rasgos innumerables vy o menudo coniradiciorios
de un hombre viviente. Asimismo, la accién de una obra dra-
mdtica y novelssca no puede ser la copla exacta de lo que
sucede en la existencia de todos los dias; ella es su imagen
a la vez més Intensa y mdés simple. En el mismo sentido,
un refratiste acusa los rasgos esenciales de su modelo y los
traduce con acentos diferentes. Una esiatua es slempre una
simplificacién del cuerpo humcmo, aunque los procedimientos
v ain el fin exacto de esta simplificacion puedan variar hasta
ol infinito. El sistema coloristico de un pintor corresponds siem-
pre a una cierta simplificacién, y también a una intensifica-
cién parcial, del juego infinito de los colores que le ofrece la
naturaleza. '

ENOS aqui llegados al dltimo y, ol mismo iempo, mdés

rico v complejo de los principios anteriormente sefialades,

el del orden, de la coordinacién de las partes de una
obra artistica. Este principio estd empareniado con el de la
repeticién, puesto dque concieme a la obra de arte misma, més
que a sus relaciones con la naturaleza, con el mundo real.
Por este hecho, pertenece tanto « la musica o a la arquitectura
como a la pintura o a la poesia. Todo lo que no es simetf_ict
simple, unisono, paralelismo elemental, es decir, repeticion,
todo eso representa una de las formas multiples de la coordi-
nacidn, las cuales se dejon clasificar, por lo demds, bajo las
dos ribricas principales del contraste v de la armonia. Entre
coniraste v armonia es imposible establecer una frontera rigi-
da: todo contraste puede ser considerado como una armonic
v toda armonio como un contraste. La perfeccién de la obra
de arte consiste, precisamente, en la armonia de los contrastes
v, mientras mds numercsos sean éstos, mdés rica y plena serd
aquélla. Todo ritmo més complejo que el de la simple repetfi-
cién, toda proporcién, toda oracmizacién sabia del detalle con
respecto al conjunio sorn otros tanios cascs especiales de coor-
dinacién. La estrofa poética, la gran forma musical son sus
expresiones en las artes del tiempo, asi como el juego de las
proporciones’ en la obra arquitecténica y la ordenacién de _'lc§
formas y colores de un cuadro en las del espacio. Pero aqui

(Pasa a la Pag. 40)
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Kiki de Montparnasse, modelo ¥
vedette, amiga de los artistas
del 20

Como en todas las buhardillas de

pintores
{E} © E\,’E VBLA:V?}{:J

7

Fra el m#as animado dancing de
1egros

Montparnasse R ecuerdos

De hace T reinta

En los mil doscientos metros de boulevard
gue separan la estacién de Montparnasse del
encuentro del boulevard Saint Michel con las
calles del Observatorio y Port Royal, parecia
estar en 1924 el ceniro del mundo. Alli se mesz-
claban representantes de todos los paises y
artistas que tralaban de expresar las formas
nuevas de la vida. Todas las fantagias alli se
codeaban y dlli se enfrentaban todas las cu-
riosidades: el cuiéntico poeta lapdn, el jefe
piel roja que se decia descendiente de Col-
bert v que lucia sus plumas mientras exponia

. 2u$é concepciones sobre el arte de yuxtaponer

los tones, el judid mistico con sus manos
llenas de estigmas y que afirmaba ser una re-
encarnacién de Jesucristo, profetizando su pro.
xima crucifixién enire el Café del Déme v el
de la Rotonda. Alli estaban el escocés rubicun-
do vestido con su traje nacional v un mago
de Batavia con turbante; un hindi de Bombay
que vaticinaba contra Inglaterra; el ciudadano
Rapoport, hirsuto y jovial, que reclutaba adep-
tos para un bolchevismo mitigado al contacto
de Anatole France; altezas reales y reyes en
axilio; representanties de la nobleza rusa jun-
to al sablo fildsofo Jacgues Maritain que diser-
taba ante sus discipulos. Alli se vio, en afios
anteriores, a Trotsky y Lunatcharsky, que des-
pués desaparecieron para dirigir la revolucién
en Rusia. En Moniparnasse parecia elaborarse
5] porvenir del mundo.

- De un simple "zinc” y cuatro pobres mesas,
La Rotonda llegd a ser en pocos afios uno de
los ‘grandes estoblecimientos de Paris, que en
la noche resplandeciac como un grah casino,
desbordémdose scbre la acera y amenazoando
con cbsorber al Déme, al cosmopolita Montpar-
nasse y al Universo entero. Alli se intercam-
biagban ideas; se compenetraban los conocimien-
tos y eran cbolidos los prejuicios. Montpar-
nasse no tenia prejuicios.

Antes de la guerra de 1914, Moniparnasse
era sélo el ceniro de un pequefio mundo de ar-
tistas que trabajaban en las dos academias li-
bres de la Grande Chaumiére, junto a Lucien
Simén y a Bourdelle. En ese tiempo, Montmar.
tre era el ceniro de las controversias estéticas.
Pero dos afios antes de la guerra la encruci-
jada Vavin adquirié nueva fisonomia v se afir-
mé como un centro de vida artistica cosmopo.-
lita que sirvié de foco de irradiacidn al cubis-
mo. Habla en esos dias en Paris un nimero
considerable de <lemanes, enire lbs cucales
abundaban los estéticos, los escritores v los co-

. merciantes de cuadros que se apasionaron por

el nuevo movimiento, especialmente por su
tendencia abstracta. En la famosa venta orga-
nizada por La Peau d'Ours, en la sala Drouot,
un alemdn de Diisseldorf pagé ireinta mil
francos por una tela de Picasso. Antes de la
guerra, freinta mil francos eran una bonita su-

ma para un joven pintor. Los olemanes de -

Moniparnasse escribiom sobrs el cubismo vy
compraban telas cubistas, haclan exposiciones
y editaban lujosos catblogos. Por eso los cu-
bistas, con la excepcién de Braque, buscador
solitario, bajaron de Montmartre hocla Mont.
pOMasse.

En esa época, o! gran caté, el café chic de
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Crénica y Dibujos de
Isaias Cabezén

Vavin, era el Déme, frecuentado sobre todo por
ricos americancs y alemanes. Enirente, La Ro-
tonda era un calé peguefio que vivia su edad
heroica. Era especialmente caracteristico en
invierno! cuando parecia una mezcla de refu-
glo piiblico calefaccionado v figén de Dos-
foiewski, El duerio de casa, M. Libion, con su
pazo claudicante y sus cabellos plateados,
ocultaba tras una levila sempiterna un cora-
z6n excelente. No tenia partido. Para él, todo
nuevo cliente, gquienquiera que fuese, formaba
parte de la casa v llegaba a ser cosi tn mism-
bro de su familic.

Los tipos mas raros pasaban por La Rotonda,
libres para haraganear dias enteros sin hacer
mayores gastos. Algunos, gue no tenian abri-
go, u ofros, que habion trasnochado, sabian
que podrian dormir olli sin que nadie los mo-
lestase. Los mozos habian recibido la consigna
de no incomodarlos. Casi siempre ¢! local es-
toba repleto. Cuando los cjos se acostumbra-
ban a la atmésfera cargada de humo, se dis-
tinguian hombres v mujeres de aspecto raido
o fontastico. Unos dormian, ofros charlaban,
los enamorades se besaban como si estuvie-
ran solos vy nunca foltaban grupos que discu-
fieron con animacidn frenética. Rostros graves
v atormentados de intelectuales se absorbian
en sus lecturas. Hobia alli poetas, muchachas,
sabios, ebrios, sodomitas, pintores, escritores,
patinadoras. El buen café express de La Ro-
tonda v sus croissants calientes y sabrosos ge-
zaban en el barrio de una repuiacién bien es-
tablecida. Libion se sentic orgullose por ello ¥
este sentimiento reforzaba su generosidad na-
tural.

—Toma, viejo —dscia y pascba subrepticia-
mente a algln cliente famélico unos pamecillos
crujientes y dorados. O bien hacia renovar los
consumos, después de llevarse los soucoupes
que sirven para la contabilidad de los mozos
de café.

Aungue hubo en La Rotonda algunos pugila-
tos de gron estilo v batallas de mujeres de las
que se hablé duranie mucho Hempo, el café
presentaba a veces el aspectc de una reunidn
de familic. A lg salida de las escuelas, nifios
v nifias, eslavos en su mayoria, venion o jun-
tarse con sus padres vy ahi mismo, huyende
del frio de sus casas, aprendian sus lecciones
v hacion sus tareas. Las mujeres teifan, zur-
cian o cosion.

Libion no se preocupaba de log antecedentes
policiales de su clieniela y acoso en el fondo
de su corazén, como Tomds de Quincey, abri-
gaba una secreta indulgencia por las personas
que no son ni florecientes ni de buena fama.
Esta filosofia le costd caro, pues después de
la guerra se vio mds o menos obligado a abon-
donar La Rotonda. Solia también comprar fe-
lets a los artistas. No les pagaba su peso en oro,
por cierto, pero tampoce especulaba con fa
miseria de su clientela. Per otra parte, no cono-
cla nada de pintura v las cudacias de los
innovadores lo asustaben.

Una de las figuras sobresalisntes de La Re-
tonda hacia esa época era el pinter Amadeo
Mediglioni, a quien Libion ne queria, o causc



En el café se encontraba obligadamente a los artistas, Muchos de
agquellos adquirieron la celebridad después de muertos,

de su cardcler demasiade ogitado, ruidose, irascible y bata-
llador. Cuando €l pintor entraba con su bella cabeza romang,
eon una bufanda roja anudada alrededor del cuello, su llegada
era frecuentemente la sefial de una disputa. Cuando habia
bebido un poco de mas, lo que sucedia a menudo, su lirismo
se hacia amarge vy agresivo. Libion lo despedia algunas veces,
pero nunca como para hacerle imposible la vuellta v hacer la
ruptura definitiva, pues tenia el mayor respeto por la libertad
de cada uno. Los clientes de La Rotonda poseian todos los
derechos, todas las licencias, v eso era lo que hacia de ella un
vale verdaderamente Uinico y le creaba una verdadera leyenda.
Aun o Modigliano, o quien considergba el mdés turbulento v
mencs deseable de la pandilla, Libion le compraba cuadros.
Cuando el pintor muric en el hospital, después de una atroz
nqonig, su compafiera, una dibujante vy pintora de talento, lo-
ca de desesperccion, se precipité en la noche desde un cuaric

piso sobre la acera. Al amanecer, unos obreros descubrieron -

su cadaver. Los amigos de Moniparnasse les hicieron unos
soberbios y conmovedores funerales.

En Mantparnasse, patria de la libertad y del dejar pasar,
lugar de eleccién de lodos los hombres marginales del mundo,
el cardcter de Libion le creé una inmensa popularidad. El
hembre era generoso vy fantdstico. Cuando un aviador argen-
lino perdi® su avicén, le adelantd inmediatamente la suma ne-
cesaria parg comprar unc nueve. Su reconocimiento le valid
a Lea Retonda una recrudescencia de clientela argentina v sud-
americana., “Los artisias v los sobios —decia Libion— no e-
nen siempre dinero, pero cuando llegan a tenerlo saben gas-
tarlo bien"”. jCudntas uniones libres o regulares .de artistas
tueron celebrados en La Rotonda bien regadas con champafia’
"Qué queréis, hijos mios, respondia, cuando lo felicitaban por
sus larguezas, en todo negocic hay que ver los resultados!’
En su caso, los resultados eran excelentes, a pesar de las li-
bertades del local, v nuestro posadero concebia los suefios
mas grandiesos, como la ereccién de un gran palacio montpar-
nasicno, con habitocicnes para enamorades. Libion fue el ver-

dadero emimador de Montparnasse y desempefid una funcién
preponderante en la evolucién del barrio. Hacia 1912, La Re-
tonda era el centro de los nuevos movimientos de las artes y
de la poesia. El neoimpresionismo, por una parte, y el simbo-
lismo, por ofra, parecian haber agotado sus posibilidades. El
siglo XX comenzaba a mostrar - sus tendencias particulares.
Pintores y peetas que formaban un cenéculo en La Rotonda
-—Apollinaire, Salmon, Max Jacob, Jean Cocteau, Picasso, De-
rain, Vlaminck— eran precisamente los que mas influian en
esa transformacion revolucionaria. En eso vino la guerra. Los
franceses en edad de cargar ormas partieron a los campos
de batalla. En Montparnasse, los neutrales reinaron durante
mds de cinco afios.

Uno de los personajes principales de la antigua Rotonda era
sin duda Pablo Picasso. Pequefioc de estatura, con su frente
voluntariosat cruzada por un mechén negro, siempre rodeado
de una corte de mujeres, parecia en el cendculo un joven Bo-
naparte de la pintura vy no era dificil leer en su rostro los sig-
nos de la gran predeslinacién « la gloria. En ofro tiempo,
cuando arrastraba su miseria en Montmartre, no atravesaba los
puentes sino raras veces. Solia vérselo en compaiia de Apo--
llincire v de André Salmon, en la bella y famosa terraza de
La Closerie des Lilas que, bajo las frondas. de la avenida del
Observatorio, fue durante largo tiémpo el centro de eleccidn de
las reuniones artisticas y literarias. Hacia 1912, comenzaron a
emigrar a Montparnasse. Por esos dias, a' las notaciones del
impresionismo v a las orquestaciones coloreadas de los Fauves
se oponian las busquedas constructivas de los cubistas y sus
seguidores. En torno a Picasso ¥ su corte galante, se veia a
menudo a André Salmon, cuyo fino rostro afeitado hacia pen-
sar en un joven Banville menos gorde que el modelo, v a
Guillaume Apollinaire, muchacheie gordo de sonrisa ingenua
y maliciosa. Se veia también por alli a Georges Braque que,
sin embargo, continuaba viviendo en Montmartre, Los cubis-
tas usoban generalmente botines americanos y gorras a cua-
dros. Kissling, que practiccba el expresionismo, lucla pulseras
de hierro. -Maurice de Vlaminck era una especie de Hércules
v con André Derain formaba una pareja de aspecto imponente.
Vlaminck era verboso y antes de triunfar como pintor habia
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ros han ‘atacadoe tltfimamente
a Rufino Tamayo, por culti-
var ‘“‘un - arte antinacional,
antietnografico y antihistori-
la Pensée c¢o; deshumanizado, hibrido,

Alfaro Siqueiros, en un re-
portaje aparecido en la revis-
ta Auge de México, se expre-
s0 asi de la pintura de Ta-
mayo: “El pintor Tamayo, en-

mala pintura. Su corriente es
mala, su tendencia es débil.
Es la tendencia del arte me-
nor de nuestro tiempo. Del
arte que ha rehuido abarecar
todos los multiples problemas

Noticiario
PARIS

La Maison de
Francaise organizd este vera-

no una exposicion de Bon-
nard compuesta de 40 telas
pertenecientes a coleccionis-
tas franceses. Salvo tres de
ellas, todas eran de pequefias
dimensiones y solo cuatro fue-
ron pintadas con posteriori-
dad a 1930. Como se ve, esta
muestra no puede comparar-
se en importancia a la gran

retrospectiva de la Orangerie

en 1947. Sin embargo, los cri-
ticos no escatimaron sus elo-
gios e hicieron notar que el
genio de Bonnard era capaz
de revelarse aun en sus pe-
quefias obras. Se sefialé que
el gran maestro logré recon-
ciliar todos los trémulos efec-
tos atmosféricos de un Monet

con la elocuencia formal de

un Braque.

Simultaneamente, el Museo
de Arte Moderno hizo una ex-
hibicién bajo el titulo “Bon-
nard, Vuillard y los Nabis”
(1888-1903), que permitic
apreciar los origenes del esti-
lo de Bonnard y sus relacio-
nes con el Nabismo.

En el Museo de Artes Deco-
rativas se colgaron maéas d=
100 telas de Picasso, entre
ellas Guerniea y varias obras
importantes prestadas por
museos americanos, y en la
Biblioteca Nacional se exhi-
bieron mas de 200 obras gra-
fieas. Las dos muestras ma-
nifestaron una vez maés la
sobrehumana capacidad in-
ventiva de formas del artista.

En la Galeria Charpentier,
por otra parte, se juntaron
G0 lienzos de Derain, los cua-
les mostraron como llego a al-
canzar, en muchos de sus 1l-
timos paisajes y naturalezas
muertas, una sintesis entre
los valores tradicionales y los
nuevos descubrimientos plas-
ticos.

LONDRES.—

Las exposiciones de verano
en la capital britanica son
frecuentemente dedicadas a
artistas jovenes o poco cono-

cidos que dificilmente consi- |
guen en otras épotas figurar

apreciablemente en las gale-
rias de importancia. En The
Beaux Arts Gallery, sobresa-
iieron los cuadros de Derrick
Greaves, John Bratby, Derek
Cawthorne, Philip Roberts y
Joseph Tilson. En la exposi-
cion estival de la Redfern
Gallery se distinguieron las
chras de Stanley Spencer, da
tendencia neorrealista, quien
también figuré honrosamente
en las Leicester Galleries, que
organiza cada aflo una mues-
tra titulada “Artistas famo-
sos y artistas que prometen”.

MEXICO

Sigueiros versus Tamayo—
Ha continuado en México la
va vieia querella entre los
partidarios del arte puro y los
que sostienen la exclusividad
del arte comprometido. Diego
Rivera y David Alfaro Siquel-
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cosmopolita, intelectual”.

tonces, opera dentro de una

Un sagaz critico de 1880

Alberto Orrego Luco

segur; Pedro Balmaceda

Pedro Balmaceda Toro vivié solo 21 afios, desde
- 1868 a 1880, dejando una coleccion de articuLOs cri-
ticos, ensayos, cuentos y notas que se publicaron en
una obra péstuma titulada “Estudios y Ensayos Li-
terarios”, en 1889, De entre estos estudios sacamos
el gque aquf se publica, que data del afio 1887, Cc-
mo podra apreclarse, Balmaceda es un observador
saga®, culto y vitalmente intuitivo. En realidad, pue-
de ger considerado como el primer chlleno que pudo
abordar criticamente los fendmenos culturales de su
pais, desempefiando, por consigulente, un papel de
suma importancia en el desarrollo de nuestras ar-
tes. De lus artlstas gque vivieron en Santiago a fi-
nes del siglo, no hubo ninguno de importancia que
no escuchara la palabra de A, de Gllbert (pseudd-
nimo de Balmaceda) reclaméandole la toma de con-
clencia de sus aptitudes creadoras, Rubén Dario fue
el primero gue lo oyo, ¥y a la muerte de su amligo
eseribié un libro en su memoria, Nicanor Plaza, Al-
berto Blest Gana, Vicente Grez, A. Valenzuela Puel-
ma, Onofre Jarpa, Ramén Subercaseaux, Orrego Liu-
co y los demés de su generacién reafirmaron sus na-
turales talentos en la justa y acerada expresion del
joven eritico. Su voz fue practicamente la tnica que
se alzd rindiendo homenaje a Bernardino Guajardo,
el mayor dsz nuestros poetas populares, al saber de
su muerte en 1886,

Por su particular mérito, el articulo que sigue se
publica con ocasién de la. exposieidén retrospectiva
del Sr. Alberto Orrego Luco, en la Sala de Exposi-
ciones del Ministerio de Educacion, J. 8. E.

A. Orrego Luco Pintor en el parque
ANANA tendrd lugar el remate de los cuadros
que el Sr. don Alberto Orrego Luco ha traido
de su Ultima excursién al Sur de Chile.

Tiene, desde luego, el sefior Orrego, el ojo ava-
zado del artista que sabe escoger de entre aquella na-
turaleza de tonos caldeados o de tranquilo horizonte,
lo que constituye la caracteristica de su impresion, lo
que sobresale, lo que tiene nota culminante.

Y esto que parece tan fdcil es el pecado original
de nuestros pintores: no saben escoger. En una gran
perspectiva, se encuentran perplejos, titubean, el ex-
ceso de paisaje los anonada un poco; concluyen por
aburrirse y pintan lo que se les ofrece mds a la mano,
lo que estd mas cerca, mds al alcance de les pince-
les.

Esto sucede porque no poseen condiciones de im-
presionabilidad, no observan, no dan al paisaje toda
la importancia que tiene como fuente de sensacién ar-
(Pasa a la Pag. 29)
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del arte para refugiarse en el
facilismo de uno solo. Peor
aun: Tamayo pertenece a la
corriente del facilismo mas
facilista, o sea, el de quedar-
se en el exclusivismo subjeti-
vista, en el espectro, en el
fantauma en la nebulosa. En
la eliminacién cada VeZ mas
acentuada de la objetividad,
del objeto, que es en donde
radica el fenomeno mas alto
v profundo de la poesia, €l fe-
nomeno de la materia. Pero,

¢se trata de un buen pmtm
aniquilado por una mala co-
rriente pictérica? En sus co-
mienzos, ya tocado por la ma-
la influencia, fue infantilis-
ta; més adelante se hizo pri-
rmtivusta ¥ hoy, con elemen-
tos de infantilismo de su pri-

mera época y material de la
segunda, hace, naturalmente,
logicamente, abstraccionismo.
Tal es el camino natural del
artista torpe, del incapacita-
do, como de aquel que no se
ha querido sujetar jamas a
ningun ejercicio, a ninguna
disciplina”.

Por su parte, Rufino Ta-
mayo, que acaba de exhibir
su obra en una exposiciéon re-
trospectiva —1924 a 1954—
declaréd, mas o menos con es-
tas palabras, lo siguients:
“Creo en el arte como vehicu-
lo de expresién interna. No
creo que debe pintarse con el
proposito primordial de que
la obra favorezeca una deter-
minada confesion politica vy
con el proposito secundario
de gue opere plasticamente,
si se puede... No tengo com-
promisos sino con la pintura”.

Entre otros, el pintor Ma-
nuel Rodriguez Lozano sus-
tenta una posicion interme-
dia. En una charla dictada en
las Galerias Excelsior dijo
hace poco: “No creo en la pin-
tura de cuento, sea éste el que
sea, poco importa si es un
cuento chino, soviético o me-
xieano. La pintura que a cau-
sa de la politica o de lo que
sea olvida la poesia, es una
pintura sin profundidad y sin
poesia, y una pintura sin poe-
sia no es pintura”. “El unico
gue podria reprochar a Ta-
mayo lo que llaman extranje-
rismo, seria yo; porque yo si
he hecho una pintura esen-
cilalmente mexicana, esen-
cialmente enraizada en la tie-
rra y en el pueblo; pero no lo
hago porque Tamayo €s un
gran pintor y porgue creo en
!a libertad de conciencia ar-
cualguier otro
orden. ;Hablar de las escuelas
de Paris, refiriéndose sélo a
Tamayo? No es posible. Diego
y Siqueiros han sido de todos
los ismos: cubistas, impresio-
nistas, fauvistas, ete.”.

Después, Rodriguez Lozano
refirio la anécdota que sigue:

(Pasa a la Pag. 38)



SALA UNIVERSIDAD DE CHILE

Jullo: Dibujos ¥ grabados de la Aso-
ciacion de Pintores y Escultores.

Exposicién de la pintura actual co-
lomblana con motivo del 150.0 ani-
versario de la Independencia de Co-
lombia.

Agosto-Septiembre: Arte Gréafico Ale-
mén en color. Artistas posteriores a
1890 de la Republica Federal Alemané.

Arte Grafico de Suecla, Clncuenta
obras de artistas contemporéneos.

Szrglp Montecino. Retratos, flguras,
composiclones, paisajes,

Octubre: Retrospectiva del pintor
Agustin Abarca. Qleos, acuarelas y di-
bujos.

‘S8ALA DEL MINISTERIO DE EDUCA-
CIoN 5

Julie: Oleos, dibujos ¥ témperas del
pintor Uwe Grumann.

Hall del M. de E.: Una parte de la
serle “Tres slglos de pintura en Nor-
teamérica"”, reproducciones, de la Em-
bajada de EE. UU.

Juan Egenau. Exposicién de esmal-
tes sobre metales y témperas.

Agosto: Retrospectiva de Alberto
Orrego Luco (1854-1931). Obras reali-
zadas por el pintor en Europa.

Hall del M. de E.: Dibujos del plin-
tor Francisco Alvarez.

Septiembre; Exposicién del “Affiche
Alemén”, obras realizadas desge 1950
hasta e] presente.

Octubre: “Visién Cultural de Espa-
na', diversos aspectos de la actualidac
cultural espafiola.

EN LOS INSTITUTOS.
Instituto Chileno-Francés de Cultura

Julio: Ivan Lamberg. Cartones gz la
tinta permanente.

Agosto: Acuarelss y o6leos de Fray
Pedro Subercaseaux.

Oleos y dibujos de Miguel Anibal.

Septiembre: Carlos Houles.

Guillermo Ulriksen, acuarelas,

Instituto Chileno-Britanico

Julio: Colecclén de obras de Henri
Matisse, propiedad del sefior Sergio
Larrain Garcia Moreno. Las ultimas
creaciones del genio francés realizadas
en su lechp de enfermo sobre la base
de papeles de colores recortvados.

Agostc: “E] Grabado y su Téenieca”,
exposicién organizada por el grabador y
pintor Nemeslo Antinez en lap que se
expusieron obras de Plcasso, Mirg,
Roualt, Lamb, Haytor, Tanguy, etc.

Oleos de Ernestpo Barreda.

Septiembre: Ceramlcas de la artista

argentina Enrigueta Furia.

Gouaches de la joven pintora Moni-
ca Lihm.

Cctubre: Gouaches del escritor v pin-

tor espafiol, residente en Chile, José -

Rleardo Morales.
instituto Chileno-Norteamericano

Julio: Paisajes de los alrededores de
Santiago, de Fray Angélico.

Octubre: Luis Barreda Cortés. Mo-
tivos del Norte Chico.

Museo de Bellas Artes
Prlmer Saldon de Invierno.

Museo de Arte Popular (Cerro Santa
Lucia)

Septlembre-Octubre: Artesanias tra-
dicionales y arte popular chino,

»
Sala del Circulo de Periodistas

Julio: Oleos ¥y
Olivos.

Oleog de Manuel Gomez Hassan.

Agosto: Exposicion de los dibujan-
tes de diarlos revistas de Santiago
(Pepo, Alhué, Percy, Gordon, Lugo-
ze, etc.).

“Ayer y Hoy". Obras de dos épo-
cas diferentes de once pintores chile-

acuarelas de Luis

Cexpadsiciones

nos: Camilo - Mori, Marco Bontd, Car-
los Isamitt, José Perott!, Luls Var-
gas Rosas, Waldo WVila, Héctor Céce-
res, Inés Puyd, Augusto Egulluz, Al-
fredo Allaga y Gregorio de la Fuente.

Octukre: Acuarelas ¥ témperas de la
pintora catalana, residente en Chile,
Roser Bru.

Taller 14

Julio: Cartones a las “tintas resis-
tentes”, de Ivan Vial.

Agosto: Dibujos, grabados y acua-
relas de Carmen Johnson,

Acuarelas de Waldo Vila.

Dibujos de Osvaldo Reyes.
Septiembre: Oleos de Mireya La-
TENAS,

Octubre: Oleos de José de Rokha.

Palacio Alhambra

Julio: Salén de Artes Plasticas de
profesores dde ensefianza secundaria,
auspicilade por lz Socledad Naclonal
de Profesores.

Palsajes de Andrés Bahamonde.

Agosto: Temas urbanos y paisajes
de la ciudad de Nueva York, de Ma-
nuel Casanova Vieufia.

Marinas ¥ paisajes de Arturo Pa-
cheeo Altamirano.

Octubre: Palsajes cordilleranos del
pintor nortino Orlando Espinoza.

Le Caveau

Julio: Exposicléon del artista francé:
Raymond Gld. Se musstran las las' -
nas de las obras de lujo: Apocalipsis
de San Juan ¥y “Dialogus des Carme-
lites” (Imprente Naclonal de Francia).

Pintura francesa moderna, Telas de
Tean Aman, André Derain, Louls Desiré-
Lucas, Jean Gabrie! Domergue, Lucien
Grandegerard, Paul Lemasson, Andreé
Lhote, Lucien Simon, Maurice Utrillo,
Henri Waroguier. Estudios al lapiz y
A la acuarela de Foujita.

Sala Banco de Chile

Julio: Luls Lazzaro. Palsajes de la
zoha Wentral.

Kurt Schicketanz. Motivos chilenos.

Marcos A. Bontd. Paisajes Chilenos

Oleos de Luisa Besa de Donoso.

Agosto: Flores ¥ palsajes chilengs
dz Blanca Paulin.

Guillermo Kaulen Ossa. Palsajes v
marinds.

Uleos y dibujos de Aida Correag de
WValenzuela.

FPalsajes, marinas, retratos y florves
de Joaquin Irarrdzaval.

Septiembre: Ladislac Cheney.

Oleos ae Benjamin Guzmén, Valen-
zuelia.

Lajos Janosa y \José Menich; Te-
mas ¥ palsajes de Las Condes v Ano-
quindo.

Octubre: Ana Cortés. Paisajes v na-
turalezas muertas. )

. Palsajes y marinas de Pedro Mar-
tinez Sancho.

OTRAS SALAS

Julio: Miguel Venegas Clfuentes
profesor ¥y director de la Escuela de
Bellas Artes de la Universidad QCato-
lica, expuso en su taller de Alonsn
Ovalle 860.

Galeria. de Arte de la Casa Fores-
tier: Oleos, acuarelas ¥y grabados, de
Kurt Schicketanz.

Salén Monterrey Bar: Paisajes de!
pintor espafiol Manuel Domenech  Os-
cOZ.

Agosto: Porteria del Convento de
Ban Francisco: Cuadros del padre An-
zélico de Asis.

Julith Alpl expuso em su taller de
Miguel de la Barra 480.

Sala de la Escuela de Bellas Artes de
la Universidad de Chile

Oleos y témperas de Sally Weintrauh
Sala del Colagio de

Arquitectos:
X Salon de la Acuarela.
Pablp Vidor expuso en su taller

Sergio Montecino Paisaje

e

Sergio Montecino Autorretrato

Olec 1852

< 'Cleo 1947, Su exposicién retros-

pectiva en la Sala de la Universidad interesé a lg critica

de Hernando de Agulrre 185, retratos,
palsajes ¥ mnaturalezas muertas.

‘Salén del Instituto de Prevision de

Valparaiso: Acuarelas del pintor su-
refio Luis Nangari Simdn.

Escuela Naclonal de Artes Graficas.
Esculturas de Praxiteles Vasquerz,
Mac Iver 36: Primer Salén de Artes
Plasticas de los ingenleros agrénomos.
? (Pasa a la pagina 39)
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las Ankiquas Colecciones

A primera galeria artistica que se for-

mo en Chile. data de las postrimerias del

siglo XVIII y pertenecié a don José Pu-
ga y Jiron. Al igual que ella, es posible que
se hubieran reunido otras en el pails, pues el
interés por las creaciones artisticas iba en cre-
cimiento con el avance del siglo. En las Gliimas
decadas, la lectura de los enciclopedistas fran-
ceses coniribuyd en no escasa medida al refi-
namiento de las costumbres y los gustos so-
ciales.

Desde comienzos de la centuria, el territorio
chileno recibid la visita de algunos artistas
plasticos extranjercs, quienes, g su propio mo-
do, consiguieron despertar o avivar el interés

Jaime Torrent Retrato de Julic Vasquez Cortés

de los cricllos por las bellas artes. Hacla el
afio 1700 llega el esculior jesuita Juan Pitierich
(o Bitterich), v algunos afios mas tarde, en 1748,
un grupo de 40 artesanos bdavaros en compd-
nia dsl Padre Haymhausen. Instalados en un
taller en La Calera, estos artifices (pintores, es-
cultores, campaneros, relojeros, tejedores, eba-
nistas) coniribuyeron eficazmente «l desarrollo
de nuestras artes mencres. Al parecer, los pri-
meros arlistas chilenos de cierta imporiancia
fueron alumnos suyos: lgnacio Andia vy Varela,
Ambrosio Sontelices, Diego Guemdm, Fermin
Morales, José Mena, José Gutiérrez, Joaquin
Mesias. Vinculado con los jesuitas estuve po-
siblemente José Santos Nifio y Figueroq, el ta-
llador de Petorca, que establecid una escusla
de tallado en madera en ese asiento minerc
v cuyos alumnos continuaron su obra hasta
mediados del sigle siguiente, Otros pinteres de
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la época, de quienes se conservan algunas
obras, fueron: el hermanc José Ambrosi, que
estuvo 12 afios en el pals a contar de 1753:
Jorge Lanz, Martin de Petris, Diego Benalcézar,
Francisco Mondaca. En 1780 llegaba a Santia-
go el arquitecto Joaquin Toesca, quien tuvo tiem-
po v taller para dar closes de dibujo en la
capital.

Otro tipo de fendémenos coniribuyeron a esti-
mular la ‘sensibilidad artisticey del sigle XVIIL
Tal vez la fundacién de la Universidad de San
Felipe sea el principal de entre ellos. Otro tan-
to puede decirse del Convictorio Caroline v de
la Academia de Sén Luis, fundada en 1797
por Manuel de Salas, que conid con una cd-
tedra obligatoria de dibujo. '

Después de la expulsidén de los jesuitas, en
1767, se produjo la dispersién de sus bienes,
pasando algunos de singular valor artistico a
manos de particulares. Los adquirentes eran
criollos cuyas fortunas habian crecido por ague-
llos afios. Algunos hahian emprendido viaje a
Europa trayendo consig®; al regresar, algunas
obras de arte adquiridas en el Vieic Mundo.
Desde luego, la adquisicidén de objetos artisticos
suponia un refinamiento en la sensibilidad. Uno
de los chilenos mds- acaudalados, don Nicolds
de la Cruz, Conde He Maule, formé en Madrid,
donde vivia, una valiosisima coleccién de pin-
tura, en la que se encontraban obras de Velaz-
quez, Murillo, Durero, Rivera, Perugino, Rosa,
Caravaggio, Jordém, Cano y otros artistas de
igual categoria. La coleccién del Conde, pess a
su propdsito de enviarla a Chile, no llegé nun-
ca al pais.

Pero, de todo lo gue pudiera ser la vida ar-
tistica en la Colonia, sobreviven en nuestros
dias sdlo escasas manifestaciones. A la lumi-
nosa y vivaz inteligencia de Benjamin Vicufia
Mackenna debemos, entre otras cosaos, gran
parte de lo que para’la posteridad guarda el
Museo Histérico Nacional, Vicufia fue el prime.
ro en comprender que al hacer ptblicos el ar-
te v las creaciones culturales del pasado, se
incitaba eficazmente al pueblo a tomar .con-
cisncia de su histdria v a preservar los testi-
monios vivientes de las épocas precedentes. La
"Exposicién del Coloniais”, incugurada en 1873
conté con 600 piezas, entre las que habia 120
retratos, muebles, - trajes, objetos de culto do-
mésticos, de ornato civil, coleccicnes numis-
mdticas, manuscritos, artefactos  industriales
precolombinos y coloniales, todos los cuales se
encueniran minuciosamente descritos en el ca-
télogo respectivo preparado también por Vicu-
fia. El significado que tuvo esta exposicidon pa-
ra la preservacién de nuestra riqueza artistica
es dificilmente calculable. Con ella se inaugura
también la posibilidad del pensamiento histd-
rico no necesariamente fundade en hazafias mi-
litares o guerreras.

11

A idea de fomentar el desarrollo dsl ar-

L te nacional no estuve nunca cusente en
los plones politicos de los primeros go-
biernos republicanos. La ensenanza del dibu-
jo recibié especiales atenciones desds los afios
de la Patria Vieja. La presencia en el pais de
artistas extranjeros fue siempre bien conside-
rada por el Estado. José Gil de Castro, Ama-
deo Gras, Carlos Wood, Mauricio Ruglindas,
Raimundo Monvoisin y otros: gozaron de esto
prerrogativa durante su permanencia en el te-
rritorio nacional. Fue "« iniciativa de los sefio-
res Viales”' que el Gobierne decidid enviar a

ok % Pedro Luna Isla feliz

Europa al pinter Antonio Gana, a fin de que a
su regreso organizara y dirigiera una Acade.-
mia de Pintura, Gana no alcanzé a disfrutar de
sste honor: el barco en que viajaba de 1egreso
en 1846 naufragd frente a las costas de Chiloé
¥ su cadaver fue arrojadn o la playa dias des-
pués.

En la historia de nuestra cultura, la funda.
cién de la Universidad de Chile en 1843 mar-
ca el comienzo de una elapa de nuevos y de-
finitivos progresos. Como una nueva cétedra de
esta casa de estudios, nazié en 1849 la Acade-
mia de Pintura. Cuatro afios més tarde se crea-
ba la Clase de Esculturo. Muy pronto sze ha-
cian visibles los resuliados de ambos curses
universitarios; los primervs artistas que salie-
ron de sus aulas fueron saludades con cordia-
lidad v orgulle por la sociedod santiaguina: An.
tonio Smith, Mandiola, Mena, Lainez, pintores,
y Plaza y Blanco, escultores. Poco a poco se
fusron regularizemdo las exposiciones publicas
v las becas de estudios en Eurcpa por cuenta
del Gobierno. Los arfistas se agruparen en cor-
poraciones privadas que celebraban los éxitos
de los mejores vy estimulaban a los principiarn-
tes. De este modo, el arte nacional ccnsolids

Pedro Luna Calle Andrés Bello (Coleccién Vasguez |




idn Vasquez Cortés)

Abelardo Bustamante (Paschin) Berta (Coleccién
Vasquez Cortés)

de la Pintura Chilena

Notas sobre la plastica en el siglo XVIII: primeras colecciones artisticas: las bellas ar-

tes después de la Independencia: colecciones, remates, donaciones y legados en el si-

glo X1X; el Museo Nacional de Bellas Artes; la gran coleccién Luis Alvarez Urquietq;
importancia de la coleccién Julio Vasquez Cortés, donada a la Universidad.

Por Jorge Sanhueza.

sus posiciones, y las afianzé definitivamente
cuando quedd crganizado el Museo Nacional
de Bellas Artes como una institucidn inamovi-
ble deniro de la vida de la nacién. La vida
artistica chilena, con fodos los hechos cotidia-
nos que supone, fue una resultonte de esfuer.-
zos publicos y privades, mostrande su faz ine-

quiveca sélo algunas décadas antes del térmi-

no del siglo XIX. Desde 1870 en adelante, las
bellas artes alconzan una significacion desco-
nocida hasta entonces para la vida naciconal, y
por igual velan por su desenvolvimiento pleno,
los ciudadanos v el Estade.
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AS galerias privadas de arte se gene-
L ralizaron por esos afios. Los coleccionis-

tas llegaron a ser numerosos. El Catdlo-
go de la Exposicién Panamericana, celebrada
en Buffalo en 1901, registra los nombres de 29
de estos cultores del arte. A esta cifra debemos
agregar por lo menos otros 10 cuyas coleccio-
nes artisticas eran apreciables. Pero no todas
estas colecciones habion nacido como un fruto
necesario v oportuno. Razones ligeras y casua-
les, vanidad social o snobismo determinarcon
la existencia de muchas. Pero en todo caso,
el tener una galeria de pintura en su residencia
en Santiago, era para muchos chilenos un
“gusto sano”, una doficién culta y, en 1ltimo
término, un buen negocio, cuando se sacoban
a remate los cuadros por a, b, ¢, o d motivos.

En las casas de remate terminaron sus dias
muchas valiosas colecciones artisticas formadas
a fines del siglo pasado. Asi sucedio con la
de los sefiores Cousifio Talavera, Vicuna No-
voa, Zafartu Cavero, Diaz Gana, Echaurren
Valero, Ugarte Yriondo, Riesco, Greens, Del
Campo, Talavera, Cruz, enire muchas ofras.
Dispersas las colecciones, el destino de cada
cuadro se torna desconocido. La salida de ob-
jetos de arte del pals esia permitida por nues-
tras leyes. No existe ninguna entidad estatal
que pueda intervenir para preservar el patri-
monic artistico. Ademds, los pintores chilenos
que vuelven a su pais desde el extranjero de-
ben pogar fuertes derechos parg internar sus
cuadros. Es la ofra cara de la misma mala
medalla.

Sin embargo, hubo coleccicnistas que llega-
ron o reunir sus cuadros movidos por una ra-
zén esencial, vitalmente necesaria. A su celo
v generosidad se debe la conservacion, en el
Museo de Bellas Artes, de muchas telas de in-
discutido valor. El mismo Museo se formo gra-
cics a algunos de ellos, especialmente al coro-
nel Marcos 2.0 Maturana, cuya coleccidn pasé
a engrosar el ntimero de cuadros con los que
se inaugurd el Museo en 1880. Eran 140 en to-
tal y habian side reunidos por el mismo Ma
turana, junto cen Mochi v . M. Blanco, de en-
tre los que se encontraban dispersos en las di-
versas reparticiones publicas. Pesteriormerite,
olros coleccionistas enriquecieron nuestro Mu

seo donando o legande sus colecciones. Entre”

ellos, el mds connotado fue el posta Eussbic

Lillo, cuva donacidn de 124 telas, mds una bi-
bloteca para. la Escuelg de Bellas Artes, fue
entregada en 1810. Otros legados de valor fue-
ron los que dejaron al Museo los seriores Fran-
cisco Echourren Huidobro, Monsefior Evzagui-
rre, Carlos Garcia Huidobro, A. Concha Vicu-
fia, Agustin Edwards, Carlos Cousifio.

IV

L mds Importante de nuestros coleccio-

E nistas ha sido, sin duda, el sefior Luis Al-
varez Urquieta, cuya coleccidn de apro-
ximadamente 200 telas se encuentra en la sala

Exequiel Plaza Camino al pueblo (Coleccion Vasquez
Cortés)

que lleva su nombre en el Museo de Bellas Ar-
tes. En esta coleccién se encuentra practicamen-
te todo lo que conocemos del arte nacional des-
de la Colonia hasta 1920. Lo gran dedicaciorn
que puso el sefior Alvarez en la formacién de
su galeria de pintura, lo llevé a estudiar con-
cienzudamente sl desarrollo histérico de nuestras
bellas artes, estudio que dio como resultado un
valioso conjunto de monografias cuyos titulos
son: “La Pintura -en Chile durante el periodo
Colonial”, “La Pintura en Chile”, vy estudios bic-
grdficos y criticos sobre los pintores Carlos R.
Wood, Emesto Charton, Monvoisin, Ruggendas,
Manuel Antonio Caro, todos los cuales encie-
rman un gran valor documental.

La coleccién Alvarez Urquieta cusnta con 124
cuadros de autores chilencs de diversus épo-
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Enrique Bertrix Mi madre (Coleccién Vasquez Cortés)

cas, y sobre la base de ella ss han fundado v
se fundan todos los estudios originales y serios
sobre un periodo de setenta afios de nusstro
pintura. Gracias a la conservacién de esta co-
leccion de pinturas en el Museo de Bellas Ar.
tes, los estudios scbre nuesira pintura han
avanzado considerablemente en el curso de log
tltimos anos. Sin embargo, estdn qusentes de
ella las obras de una generacién de pintores
chilenos exirafiomente desconocidos, ignorados.
Son los que forman la llamada "generacién
de 1913". Su herencia cultural es de una magis-
tral fuerza pléstica, la mds auténtica, bella v
fecunda con que cuenta nuestro arte. La colec-
cién de Julio Vasquez Cortés, que retine a es-
tos pintores, se compone de 546 cuadros pinta-
dos por 52 artistas chilenos.

v
NTRE los representantes de la qenemciér'".

de 1913, es Pedro Luna el de mayor
fuerzar, v de mds apasionada y valiente

exprasién, La coleccidn cuenta con 161 crea- -

clones suyas: 129 odleocs, 22 dibujos y 10 acua-

Enrigue Moya Mi madre (Coleccion Vasquez Cortés)

relas. Exequiel Plaza, cuyos retratos tienen una
grandeza y maestria insuperables, estd repre-
sentado por 144 de sus obras. Otros pintores
de talento fino v singular son Paschin Busta-
mante (27 olecs); Ulises Vdasquez (37 éleos);
Fernando Meza, Alfredo Lobos, Enrique Lobos,
Alberto Lobos, Enrique Bertrix, Jerénimo Costa,
Jaime Torrent, Arturo Gordon y unas decenas
mds, con cuyas obras se completa el naimero
de medio millar de plezas de la coleccion.

El destino de este magnifico conjunto de cua-
dros estd, por fortuna, asegurado. En su tota-
lidad, conforme a las gestiones iniciadas, pasa-
rd a engrosar el patrimonio de la Universidad
de Chile. El sefior Véasquez Cortés, cuyo nom-
bre perduraré en la historia de nuestra pintura,
ha resuelto hacer donacién de su coleccién a
la Casa Universitaria, previc cumplimiento de
algunas justificadisimas  exigencias que estém
va en vias de ser resuelias y cumplidas. La co-
leccion sera de por si un Museo de Pintura
Chilena, un luminoso mundo de sugerente sen-
tide, ablerto o todos los que quieran penetror
en su atmosfera de valiente y tierna creacion.

J. 5. E.

Jerénimo Costa Crepuscule (Coleccion Vasguez Cortés)

muestra de arte

popular chino

El domingo 25 de septiembre
se inaugurd en el Museo de Arte
Popular la exposicién de artesa-
nias tradicionales y arte popular
chinos, bajo el patrocinio de la
Facultad de Bel Artes, ¥ con
la cooperacién del Instituto Chi-
leno-Chino de Cultura. En esta
ocasion, el Director del Museo,
don Tomas Lago, expresd concep -
tos de palpitante interés, que se
refieren a la relacién entre el
arte con el resto de la vidi so-
cial. Destaco el nexo entre arte
popular y la vida familiar y na-
qrmgi, entre arte popular y tra-
icion,

La exposicién comprende un
variado conjunto de diversas es
pecialiades dentro de las artesa-
nias chinas, La ordenacién mismsa
de los materiales nos parecié muy
acertada. Debido a la aglome-
racion de publico el dia de la
lnauguracion (1982 personas) el
local se hizo estrecho, y se sintio
la exposicién un poto compri-
mida.,

Atendiendo al orden de nume-
racion en el catdlogo encontra-
mos lo que sigue: Una vitrina
con varios marfiles; dos de los
llamados “arboles de la vida”,
procedentes de Cantén, v que
consisten en esferas concéntricas,
que a veces llegan 4 ser cuaren-
ta, ¥ que estdn unas dentro de
otras, de menor a mayor, talla-
das de un solo blogue de marfil:
cada una libee de moverse inde-
pendientemente de las oftras. El
todo asentado en umn ple también
e marfil, delicadamente tallado.
La especialidad de Pekin en la
talla de marfil, estd representa.
da muy caracteristicamente por
un ejemplar de “lechuga con sal-
tamontes”, Decimos un ejempilus,
pues en todas estas artesanias
hay modelos clisicas que se re-
pitenn millares de veces. en que
hay que admirar la prolijidad y
finura de su factura; pero en que
el tema es igual al del lado. En
Pekin se acostumbra colorear el
marfil, lo que no nos seduce, pues,
hace perder la textura del ma-
terial.

Se exhibe, también, una buenu
coleccién de cloisonné moderno,
de aqui preferimos las piezas pe-
guefias, con <olores planos. Es
esta una_especialidad que intro-
dujeron los comerciantes drabes
en el sur de China hace muchos
siglos; se empezd a t:ra'baf‘-au' en
Pekin a comienzos del siglo XV,
v desde entctices se ha mante-
nido por tradicién familiar en
esa ciudad. Actuilmente mo sot.
mas de 90 las personas dedica-
das a er cloisonné; pero ¢!
gobierno actual les ha hecho en-
Cargos manentes, de modo qua
esta teenica ha salido del le-
targo en que se emcontraba, v
actualmente hay muchos jévenes
aprendices. Tuvimos ocasién de
ver en Pekin en 1952 una expo-
sieion llamada del “Intercambio
entre la ciudad y el campo”, cn
que se exhibian tractores, telas
de algodén, productos de la agri-
cultura, etc, En esta especie de
feria se mostraba en el stand
del cloisonné, su proceso de rea-
lizaciém, desde la base metdlica
que recibe la cinta separadora de
los colores, en seguida ejemplares
con el esmnlte, antes ¥ despues
di!tr'pasa-rt por el horno, hasta 1a
uiima etapa que es fa pleza pu-
lida, El trabajo se ha%ie, pges.
con sistema similar al que se en-
sena en nuestra Escuela de Artes
Aplicadas,

Las Lacas de Fukien.— Se co-
nocen ejemplares de Lacas de

(Pasa a la Pag. 40)



El arte pldstico alemdn ss ha mostrado
al publico chileno con dos conjuntos de
gran valor. Uno de ellos ha sido el de
los “grabados en color’’, presentado en
la Sala de Exposicionss de la Universidad
de Chile, v el oiro el del "Cartel aleman';
lleno este nltimo el amplio hall del Mi-
nisterio de Educacién v su sala de expo-
siciones.

Fueron muestras de alla calidad. La se-
leccidén era variada y rigurosa v al mis-
mo tiempo viva; el publico las acogid con
visible agrade e interés y les testimonid,
en la gran concurrencia que se dio cita
para contemplarlas, una afectuosa curio-
sidad. -

Provechosas  exposiciones. Permition
desprender lecciones de buen oficio, cla-
ridad en los conceptos estéticos vivifice-
dos en lag formas v colores v unidad con-
secuente entre la subjetividad estética vy
las apariencias plasticas desarrolladas con
tanta  intensidad en busca del impacto
visual. }

Fresco estaba en el recuerdo de todos
la importante exposicion de arabados ale-
manes de la época expresionista de hace
algin tlempo. El camino recorrido desde
aquella  exhibicién hasta las presentes
era considerable. Tanis como ha cambia-
do la conciencia arlistica en cuarenta
afios v fonto como los artistas disponen
de nuevos signes pldasticos y una libérrima
independencia en la creacién de su len-
guaje, En efecto, los dibujos y grabados
expresionistas @ que hacemos referencia,
con todo su exacerbado subjetivismo, con
un sentido amargamente satirico, con la
conciencia de una derroia producida o
por producirse en el dominio individual
o social, eran grabados y dibujos en los

Uno de los carteles de la muestra

' nador

Tres grabados de la exposicidn alemana

exposicion de grabados
v ecarteles die alemanis

" por Yictor Carvacho

cuales la imagen del munde exterior aun
estaba visible, Torturada, grotesca vy dra-
matica por la presién subjetiva, aiin man-
tenia los lazos de cierta ficcidn, de una
cierta verdad natural aparente.

¢Qué nos muestran en cambio, en la
superficie, estos grabados y carteles?

Dejando de lade los menos interesantes
del conjunto y apreciando tan sdlo a aque-
llos que marcan rutas mds nuevas o in-
dican posibilidades inéditas para la crea-
cién, se dirla que un impulso comin los
liga en el rechazo de las apariencias ex-
ternas. No es que se haya llegado a los
lindes del abstraccionismo —los hay, y
unos cuanios, sin duda— sino que lo que
llama la atencién es el desvario estético
de los artistas al tomar posesiéon de su
munde interior con total prescindencia de
los espectadores para sostener con ellos
el didlogo. Hermetismo, cerrado anillo in-
dividua!l hoce surair voces y gestos ex-
presivos de obscuro significado; por otra
parte la invasién de los elementos plésti-
cos auténomos se da aqui con desapode-
rado goce. Es la revancha, es el extremc
contradictorio el que aqui se desborda en
afirmacién; es una manera beligerante
de borrar el reciente pasade mediante el
cual las altas jerarquias imponian cauces
obligatorios para la creacién.

Subjetivismo y autonomia de la formu
plastica en irritados extremos, es el de-
nominador comun de los mas interesan-
tes grabados v carteles alemanes. Si la
conclencia es confusa, si les artistas mu-
chas veces no aspiran « que se les en-
Hienda o si hablan un idioma sxtrano, nun-
ca dejan de estar en el plano estético vi-
goroso. De alli la turbadora belleza, la
desbordante imaginacién y la novedosa
apariencia de toedas las obras.

Algo comtn destacaba, conviene recor-
darlo en este recuento.

La raiz de la nacionalidad, que ha su-
rido moriales peligros, cruentos sufri-
nientos, estd viva, estd intacta y sensi-

sle, capaz de darse con vigor a la crea-

Addn.
Otras reflexiones sugieren estas expo-

q iciones. Ellas emergen a la luz de lus

orrientes estilisticas. ¢Cudles predominan,
wacia dénde va la forma, qué sucede con
as contradicciones de orientacién?

En una clasificacién  un tanto gruesa,
antes de ensayar una respuesta a tantos

B interrogantes, se puede decir que tantc
f =n Alemania como en todo el mundo oc-

idenial las artes plasticas, a lo largo del

§ medio siglo, marchan por dos coaudaloscs

avenidas. Una de ellas tiene un denomi-
fuertemente irracional: fauvis-
mo, expresionismeo, dadaismo, super-
realismo. Serian, mds o menos, los esla-

bones. La otra es mds intelectucl. El pun-
to de partido estaria en el post-impresio-
nismo de Cézanne vy la secuencia seria
asl: cublsmo, futurismo, purismo, cons-
fructivismo y ‘abstraccionismo, Respecto
de este uUltimo puede estimarse también
como un punio de llegada de la cauda-
losa corriente anterior. Recuérdese, si no,
algunas producciones totalmente abstrac-
tas de Klee y Picasso.

Al igual que en las nuevas generacic-.
nes francesos surgidas en los afics de la
guerra ultima, en las cuales la intensidad
cromdtica del fauvismo se alia al rigor
estructural del cubisme —Manessier— en
los artistas alemones parece también ca-
minarse hacia la sintesis estilistica. Un
proceso, de rebalses mutuos, de la co-
rriente irracional frente a la corriente mds
consciente, estd wvisible.

Otra consideracién, es la relativa a la
onda refleja sobre las artes funcionales
del grabado v del cartel, de las conquis-
fas ¥y modalidades asumidas por las ar-
tes puras. (Empleamos la expresién "ar-
tes puras” en oposicién a artes aplicadas).
El cartel como el grabado o cualesquie-
ra otras derivaciones practicas reciben
siempre el impacto de las conquistas vy
hallazgos de la arquitectura, la pintura y
la escultura,

Recuérdese la influencia scbre el mue-
ble, la"dbcoraeidn v los trajes en los anos
de: expansion del cubismo,

Por eso es que los artistas alemames
que estamos considerando estdn al dia en
la aplicacién de la sintesis estilistica, de
formas y contenidos, visibles en la pin-
tura actual. En efecto, si se mira el con-
junto de los dos exposiciones no se ad-
vierte el predominio de ninguno de los
esiilos surgidos con posterioridad al nove-
cientos en su rotunda pureza. Ya se alu-
did a que el expresionismo es un hecho
histérico dejado airds. Quedan algunos
vestigios, empero, en las obras de artis-
tas como Heinz Barth, Walter Becker,
Christa Janik, Paul Alfred Waiss vy H. A.
P. Grieshaber. Mas dentro de las extremo-
sidades de la abstraccién se pueden con-
tar, también, algunos pocos como Fred
Fath-Winter, Ernest Wilhelm Nay; mds
numerosa es la representacién de toda
esa familia surgida del munde fantastico
e irreal de Klee en artistas como Ulrich
Knispel, Helmuth Thoma v Gerda Wen-
land.

La pulcritud de ejecucion de los graba-
dos contrasta con la repentista esponta-
neidad de los carteles, Del estilo més niti-
do y tradicional, hasta antes de la #ltima
guerra, hay buenos ejemplos, sin embar-
go. Uno de ellos es el de una afiche de
Colonia. La unidad de simbolos culmina
en el trizado entrechoque cromdatico de un
vitral puesto en el medio de una forma
oiival que se inscribe, a su vez en la
silueta de la catedral. Es general en los
carteles la tendencia hacia la esponta-
neidad por la ejecucién dindmica que de-
ja sus humanas y cdalidas oscilaciones,
sus temblorosos rostros.

V. C

24



Reportaje a Henry Moore

por Santiago Del Campo

29




lles desiertas, los buses corriendo,

vacios y metdlicos, como trenes
de juguetes; la poblacién desparramada
en los parques —de espaldas sobre la
yerba como en una playa— o subida
en los ferry-boats del Tdmesis —jah los
puentes de ccero y las cguas oscuras
como un crimen perfectol—, o de visita
en los cepos y corredores de la Torre de
Londres —guardias, joyas recles y ve-
nerables ajusticiados—, o atdnitos ante
la Pledra Rosstta v las momias egipcias
del Museo Britdnico, o de excursién en
gl aire gris v en los horizontes verdes de
los alrededores, o jugande al descanso,
en los jardines intericres de sus casas
obreras, burguesas o aristocraticas.

Un auitomévil del British Council me
hace atravesar Londres y enfilar hacia el
noreste. Penetramos el Middlesex y en-
tramos a la regidén de Hertfordshire, La
carretera avanza enire drboles limpidos,
potreros parejos y relucientes, setos de
matemdtica contextura, villorrios claros y
graciosos, con casas de estilo tradicional
v labernas con leireros que parecen es-
cudos principescos. Después de una ho-
ra y media, el palsaje se ccampesina:
estamos en el pueblo de Much Hadham.
El campo se hace mdas intimo y particu-
lar: el sector se lama Perr Green. lLa
intimidad se convierte en un camino es-
irecho, como pasadizo enire arbustos, con
casas de rusticidad cuidada, envuelias
entre pradeos vy culiivos: el punto mismo
tiene el nombre de Hoglonds. Aqui vive
Henry Moore, el mdés grande escultor de
nuestros dias.

Domingo de verano en Londres: ca-

11
Desde el camino, diviso la casa com.
pesing, en piedra y madera, de paredes
bajas y ventanales rectongulares. ¥ mas
que la casa, me atrae la visidn de un
grupo escultérico, que surge al costado
de un taller lateral: unag madre v un ni-

comisuras hundidas hacia abajo —como
en las mdascaras de la tragedia griega—,
pero sin acritud patética; las orejas pe-
gadas; el pelo rubio entrecano, ceni-
ciento, partido al medio y cortado como
al descuido. Lleva un sweater negro, una
camisa azul deportiva, pantalones de pa-
na, mocasines. Sonrfe anchamente, y ob-
servo sus dientes disparsios, adfertos;
la expresién viva de un hombré claro,
vigoroso, neto. A su lado, viene ondulan-
do —enire amistoso y receloso— un pe-
rro arandote, olfateador y elastico, que
se lloma Fawkes, v, mds al fondo, una
nifia de 9 afios, delgada, color miel, en
overol de mecdmico —Mary, la hija del
esculior— vy, todavia mds alld, una flou-
ra estilizada, modura, alba, en pleno que-
hacer doméstico: rina Badetsky, la mu.
jer yugoeslava del gran artista inglés.

El interior de la casa estd lleno de es-
culturas v de tallas primitivas: flautas
s idolos de la Polinesia, amuletos negros,
vasijas aztecas, méscaras de la Nueva
Zelondia; dibujos de Moore —sus fame-
sos apuntes de los subterrdneos lond!.
nenses durante la Glima guerra—; libros
dedicados o su obra; bocetos de monu-
mentos; estudios de formas: peces de
metal vy simples trozos de rocas, moluscos,
diminutos troncos diseminados sobre es-
tantes, pequefios tripodes y soportes mu-
rales.

Nos gzentames frente o los cristales
que dan al jardin, y me muesira los ori-
ginales de sus cuaderncs de notas y di-
sefios, gue serém publicados préxima-
mente. it

—;Considera Ud. —le pregunto— que
la escultura ha evolucionado tanto como
la pintura a través de las edades?

Piensa y se reconcentra. No &s un
hombre de palabra facil. Se advierte que
le contrarfa hablar en exceso. Y cucndo
habla, titubea, busca, siempre eligiendo
los términos mas sencillos v directos. Se

Autdgrafo de Moore para esta Revista

fio, esculpidos en piedra, de 2 metros de
altura, con las cabezas redondas y lim-
pias, el juego de formas robustas &sen-
tado con algo de gravedad milenaria;
el pecho atravesado por cavidades, in-
crustadas en la piedra a manera de co-
razonss abiertos o de grutas corporcles
de emocién material.

Se abre la pueria y aparece el proplo
Moore: fuerte, mediano de estatura, el
rostro rojizo, con profundos surcos en las
meiillas; los ojos azules; la ceja derecha
més alta, la nariz aguilefia; la hoca de

ve que_su verdadero lenguaje estd en sus
obras v que la slocuencia la expresa ta-
llando los grandes bloques de bpiedra,
sncerrado horos en su faller, oliéndo a

" résing, a guijarros, a cobre, a arcilla mo-

jada. y *
—Creo dice— que la pintura ha tenldo
un desarrello més amplio. Y se compren-
de que sea asi: la pintura tiene mds po-
sibilidades, no sdlo para quien la ejecu.
ta, sino para quien la observa; posee di-
recciones de estilo mdés variadas. El pin-
tor puede fijar lus condiciones del color,

Henry Moore en su taller

la luz vy la atmésfera; puede aprovechar
todos los efectos naturales. En  cambio,
esto resulta més dificil en la escultura.
Podria decirse que, asi como para log
griegos fue un arte soberano, el Rencci-
miento la desprecid: “‘es menos intelee-
tual que la pintura”, decia Leonardo. Y
es que el escultor estd limitado a pocos
materiales —piedra, maderas, metales,
gredas— y tiens que abandonarse a lo
que la luz ajena y el ambiente le entre-
guen a sus obras. Deniro del seniide re-
nacentista, la pintura era extensién de la
naturaleza, un mundo que nos hace en-
trar en él y que nos enclerra en su fota:
lidad. La escultura, por su parte, es ob-
jetivamente externa o nosofros, un sim-
ple obieto que .golpea nuesiro alrede-
dor. El Renacimiento la considerd tan
restringida que traté de acercarla a la
pintura, de hacerla una imitacién de los
efectos pictéricos, como en los relieves
en bronce de Ghilberti y Bruneleschi.
Durante cinco siglos, la escultura se re-
dujo a la simple representacidén de las
apariencias naturales. El problema em-
pieza en nosotros mismos, en la habi-
lidad del hombre para responder a las
formas tridimensionales de la escultura:
es un hecho que existe mds gente "clega
a la forma” que a los colores. Los nifios,
cuando aprenden -a mirar, emplezan por
distinguir sélo las formas planas, en nada
més que dos dimensiones. Después, por
necesidades précticas, por seguridad
personal, eniron en el conocimiento de
las orillas v de los fondos (en parte o
través del tacto) v tlenen que ejercitarse
en el juicio de las distancias. Y esto por-
que las formas planas son més faciles v
preciads, Se necesita un esfuerzo intelec-



tual y emocional mds grande para com-
prender las formas en su existencia es-
pacial completa.

Hace una pausa y, con obsoluta sen-
cillez:

—Pero esto —exclama— no significa
que la escultura sea un arte inferior o
la pintura. Aunque sus posibilidades sean
mds limitadas, su poder de expresién es
ton wvaslo y profundo como el hombre
mismo. No son los limites lo que impor-
ta, sino la profundidad de las cosas. Y
deniro de sus limiies, la sscultura puede
llegar a las mds sorprendentes libertades:
la prehistérica estatuills de la gruta de
Lespugne, por ejemplo, no tiens base; es
valida desde todos los dngulos; los netsu-
ke japoneses pueden ser llevados en una
mano; el monumento a la Guerra de Bar-
lach puede pender del aire; el "Comienzo
del Mundo"”, de Brancusi, se sostiene en
un punto pivotal; los mobiles de Calder
giran como planetas. La escultura —que
es ton magnifica en los pueblos primiti-
vos v en los periodos anteriores a los lla-
mados "de oro" (Grecia arcaica, primeras
dinastias egipcias, los aztecas, comienzos
del romdnico, primera edad del gdtico}—

se fue scbrecargando en Europa, desde

el Renacimiento, de excrecencias forma-
les, perdiendo su calidad tridimensional,
cubriéndose de musgos como las piedras
encharcadas y desarrollémdose a través
de formas preconcebidas. Rodin wino -
recaccionar e hizo que la escultura regre-
sara a sus cualidades caracteristicas. Pe-
ro Rodin se mantuvo en un terreno dema-
siado simbdlico, “psicolégice”, diriamos.
Muaillol tendid a crear formas mdis estables
v cerradas. Con Brancusi, la escultura se
hizo mds formalmente consciente, « fra-
vés de formas simples y directas, tan re-
finadas y pulidas que llsegaron al precio-
sismo. Hoy dia no necesitamos encerrar
v restringir la escultura a unidades for-
males estdticas. Ahora empezamos «
abrirla, a relacionar v combinar diversas
formas de diversos tamafios, secciones y
direcciones, hacia un todo orgdmico. Lo
importants es que una obra esculidrica
sea la realizacién completa de las formas
iridimensionales, o través de un arte in-
tenso, con poder de expresiéon y de vi-
talidad propias, con una vida que surja
de si misma, independiente del objeto que
representa. Cuando una cbra tiene este
poder vital no se la conecta con la be-
lleza.

La palabra belleza me tienta a pedirle
su opinién, Pero me interesa llevarlo, po-
co a poco, hacia la definicidn integra de
su escultura y hacia el relato de sus ex-
periencias, antes de invitarlo hacia el res-
baladizo, complejo y fundamental tema
de la belleza, "esa expresion plastica
de la verdad”, como la llamabea Rodin,
"esa Venus tirivial y comprometedora”,
como la define Sartre.

111

Observandolo con su cara llena, sus
ojos claros, su palobra sencilla, siento
que todo lo que me dice tan espontémea-
mente como su propia respiracién, como
la redondez de su propia vida, que se re-
monta a su primera hera, ésa que lo vio
nacer el 30 de julio de 1898, en la prole-
taria poblacién de Castleford, en Yorkshi-
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re. Lo veo, sentado frents a mi; y es co-
mo si lo viera en su primer hogar de ni-
no: séptimo hijo de Mary Baker y del
minero carbonifero, de origen irlandés,
Haymond Spencer Moore. Lo imagino
—natural y directo— estudiando en la es-
cuela lugarefia; ganando la primera beca
para ser masstro; ensefiando ‘mds tarde
en su vieja escueld; .partiends luego a
Francia en la guerra del 14; heride en la
batalla de Cambrai; invdlide, de regreso
a Inglaterfa. Lo sitlo, en 1919, veridico de
suefios, estudiondo escultura en la Aca-
demia de Artes de Leeds, hasta ganar la
beca del Colegio Real y pariir en viaje
de estudios o Paris, Roma, Florencica, Ve-
necia vy Ravena. En seguida, su cdatedra
de escultura; sus primeros trabajos, to-
davia anénimos; los fantasmas de la Se-
gunda Guerra, que dan corporeidad o sus
obras v a su celebridad mundial. Tedo
ese mundo compacto, unido, recio, que es
la biografia de Henry Moore v la perso-
na de= Henry Moore.

son: la verdad del material; la completa
realizacién tridimensional; la observacién
delos objetos de la naturaleza; visidn v
expresion; vitalidad y poder de expresién.
Todo esto significa, en primer lugar, que
cada material posee sus propias cualida-
des: la piedra, por ejemplo, es difizil,
concentrada, con una fuerza que dicta su
propio lenguaje escultdrico, ¥y parece
traicionada cuando tratan de convertirla
eh carne humana o en estilizaciones dé-
biles y “finas”. Sélo cuando el escultor
irabaja directamente, cuondo establece
una relacién activa con su material, el ma-
terial puede tomar parte vy darle forma
a una idea. Y esta es importanie, va que
muchos escultores no esculpen directa-
mente sus obras: Rodin, por ejemplo, ne
trabajdé nunca sus estatuas definitivas. Se
limitaba a modelar sus figuras en gredo;
y eran sus ayudantes quienes las escul-
pian en piedra, marmol o bronce. Ocu-
rric con el lo mismo que pasa con los
arquitectos, cuando trazon sus planos en

Moore

. —Recuerdo —le digo— haber leido ha-
ce afios su ensayo ''Unit One"”, en donde
pasa Ud. revista a sus propdsitos como
escultor, v que enionces me sorprendie-
ron tanto como la exhibicidn de sus obras
en el Museo de Arte Moderno de Nueva
York. sSeria Ud. ton amaoble, mister Moo-
re, de repetirms chora esas ideas?
—Cliertamente —responde— atin cuando
son ideas que no comparto hoy totalmen-
te. Pero trataré de hacerle un resumen.
En aquel ensayo, me referi a las cuali-
dades fundamentales que cada esculior
encuentra en la escultura, de acuerdo con
su experiencia, con su observacién de las
leyes naturales, con la critica de su propia
obra v de la ajena v « base de su carédcter
personal, de su psicologia vy del periodo
de su desarrollo. Para mi, estas cualidades

Mujeres haciendo ovillo (tiza, laplz y tinta, 1942)

un papel, para que los coniratistas y obre-
ros los levanten materialmente. Para mi,
el escultor debe de estar en contacto con
su material, conocerlo, palpar su propio
lenguaje, hacerlo hablar de acuerdo con
su idioma. Es, por lo demas, lo que ha-
cen los primitives: vivir ¥ hacer vivir sus
materiales. Lo contrario es desconectar
la idea de la ejecucién, y es perder la
admirable experiencia ds wver al mate-
tial conduciendo orgdnicamente la idea
que uno se ha trazado, tramsformdndola
a veces, credndola en el verdadero sen-
tido plastico, Viene luego el problema de
la realizacién  iridimensional: penetrar
dentro de las limitaciones formales v con-
vertir un blogque inerte en una composi-
ciébn que tenga una forma existencial
completa. M&s gque la simetria, la asime-



iric. Y esto nace —por lo menos, es mi es-
cultura— por el respeto que siento hacia
las formas orgdnicas: los objetos de la na-
turaleza parecen simétricos en su disposi-
cién principal, pero pierden la simetria
en su relacién con el ambiente, a través
de su crecimiento y a base de su grave-
dad. Cbservando la naturaleza, es exira-
ordinario el universo que se abre a los
ojcs de un escultor: uno ve con asombro
como la naturaleza trabaja las piedras.
como los guijarros del mar muestran su
agudo pulimento, manejados por el des-
gaste v por los principios de la asime-
tric; como las rocas se extienden en fi-
los tajontes; cémo los huesos levantan su
fuerza, estruclural; cémo los drboles exhi-
ben el vigor del crecimiento vy pasan ai-
rosamente de una seccicn a otra, dando
exactamente lo que necesitan las escultu-
ras en madera: largura, torsidn y vertica-
lidad; cémo las conchas son tratadas por
la naturaleza en combinacién de cavida-
des v de formas completas en su singu-
laridad. Y esto sin contar las formas v
ritmos gue uno descubre en el telescopio
v en el microscopio, que dan al escultor
un umverso formal de verdadero asom-
bro. Pero no basta la naturaleza: el ver-
dadero irabajo estd en la visién del ar-
tistu; v cada dia le doy a esta vision una
importancic mds alta. Este es' el verda
dero trabajo: combinar el orden v la sog-
presa, lo intelectual y lo instintivo, la con-
clencia y la subconsciencia, a través de
los materiales. Ver, por ejemplo, cémo, a
veces, un simple ejercicio sin ideas pre-
concebidas se transforma en unc ided; o
cdmo, por €l contrario, un proyecto ya di-
sefiado se allera, se cambia, llevado por
unc fuerza subconsciente o por la direc-
cién orgdnica del proplo material em-
pleado. O en otras ocasicnes. descubrir
que tal forma no se -ha originado en una
nueva creacién del escultor, sino que es
producto de asociaciones ancestrales: las
tormas redondas, que estém unidas o lo
maternal ¥ a lo frutal; las agudas, a com:
bates vy irabajos; las planas, o uecudsi-
cia; las angulares, a velocidad.

—Pero —objeto— ¢se trata enionces de
unca simple entrega del escultor a sus
materiales, a través de una visidn parti.
cular, intelectual e instintiva?

—En cierto modo —responde— todo
eso no es mds que el caminco para lle-
gar a lo obra misma, yva que es la obrg
la que definira, a fin de cuentas, el va-
lor del proceso desarrollade. Y pora mi
antes que nadg, la obra debe de tener
vitalidad propic. No cquiero decir un re-
flejo de la vitalidad de la vida, sino una
energia que —como le dije anites— sur-
ja de sl misma, independiente del objeto
que representa. La "belleza”, es el sen-
tido del tltimo periodo ariego o del Re-
nacimiento, no tiene nada que wver con
mi escultura. Entre belleza de expresion
vy poder de expresién, hay diferencia de
funciones. La belleza trata de agradar a
los sentidos; la segunda tiende a reflejar
una vitalidad espiritual, que para mi es
mds imporiante v mds profunda que el
deleite sensorial. El hecho que una obra
no procure reproducir apariencias naiu-
rales, no significa una evasién de loa wi-
da, sino tal vez una penetracién mayor
en la realidad, no como sedative o droga
o ejercicio para el "buen guste'’, no pe-

Moore
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ra alimentar los ojos ajenos de formas o
colores "agradables” en ‘"agradables”
combinacicnes, no para “decorar” la vi-
da, sino para ser expresién de la impor-
tancia de la vida, para estimular la fuer-
za honda de vivir. Es revelar la forma de-
tras de la. cual se envuelve el espiritu;
es abandonar las apariencias para entrar
en la esencia que las formas guardan.

Calla y sonrie, como pidiendo perdén
por haber hablade demasiade. O como
sorprendiéndose de haber dicho mds de
lo que acostumbra.

v

Al avanzar la tarde, van llegando mas
grupcs de personas: primero, un matri-
monio amigo de los Moore; luego dos en-
sayistas de arte; mds tarde, un critico
londinense, estilizado y sofisticado —"My
decr Moore!”— ‘por ultimo, una nueva
pareja de amigos. Irina, delgada y recon-
cenirada, sirve el #& en una terrazo de
cristales, al fondo de la casa, frente a un
prado .verde orillado de setos.

Moore hace chistes durante el té; ha-
bla de wvarios pintores; cuenta aspectos de

su reciente viaje a Yugoeslavia; relata el .

martirio de asistir a seminarios plblicos
de preguntas y respuestas; habla del Bra-
sil y de la labor que desarrolla el millo-
nario Matarazze. Al final, nos invita a re-
correr su pequefia finca, para que veamos
“un establo que quiere convertir en i
ller".

Alegremente, encabeza la caravana.
Nos lleva por potreros, abriendo verjas,
sorteando . alambradas, equilibrandones
en delgados tablones que cruzan zanjas
vy charcales. Después de atravesar un te-
rreno labrado, se divisa una ladera, en
donde vemos un grupo escultdérico en me-
dio del paisaje: es una copia del famoso
monumento de Moore “Pareia Real”, que
surie a nuestros ojos con su extraordina-
rio equilibrio de formas: dos figuras de
tamafio natural, con coronas que nacen
como los dientes de un tenedor, esbelias
y agujereadas, de una firmeza gracil y
elastica. Moore corre y empieza a hacer
girar el monumento (casi todas sus cbras
estdn montadas sokte bases mdviles), pa-
ra que lo cbservemos en todos sus dngu-
los. ¥ en verdad es sorprendente: cada

parte tiene una vida-especial y, sin erm..

bargo, unida al conjunto.
Luego, el establo, en donde se detiene

Grupo de modelos para escultura

y se pone g describir, arrobado, cémo irG
transformdndolo en taller, A un lado, se
levantan nuevas esculturas: wvariaciones
de sus celebres "figuras reclinadas”, for-
mas femeninas semejontes a algos dete-
nidas o como edredones ahuecades, que
conservan la huella del cuerpo que los cu-
briera. Me recordaron los seres petrifica-
dos del Museo de Pompeya.

Comienza « lloviznar e iniciamos el re
greso a la casa, corriendo, saltemdo ace-
quias, resbaldmdonos en las tablas, en
una Tegocijada  expedicion, que Moore
vuelve a dirlgir con carcajadas abiertas.
Pero no es o la casa adonde nos condu-
ce, sino al taller donde actualmente tra-
baja: hay dos grandes esculturas —una
de pie; otra horizontal— a través de las
cuales estd experimentando con formas
dentro de otras formas: como si dijéramos,
las valvulas de una ostra ¥ su pulpa; los
16bulos del oido v su timpano; los pdrpa-
dos v el ojo. Es agui donde se siente a
sus anchas, tocando las superficies escul--
pidas, moviéndolas de su eje, examindm-
dolas por todas partss, Mientras los de-
mas permanecen en el taller, me invitx
a visitar otro pabellén mds pequefio, que
estd précticamente repleto de maquetas,

‘dibujos, planos, ensayos, materiales, he-

rramientas y en donde —jah la tentacion
sudamericana de “conservar un recusr-
Jdo"l— descubro modelos en miniatura de
sus lascinontes grupos familiares. Esos
grupos de Henry Moore, que he sofiado
son tener durante afios.

v

De regreso a la casa, vienen las bebi.-
das. Tedo el mundo habla; todos rien vy
chancean.

Sefialdndole una vitrina con objefos de
arte primitivo, le pido me dé su opinidn.
Me' dice:

—FEsto de "Arte Primitivo” es un térmi-
no que, generalmente, confunde: se llama
primitivo a productos de razas diferentes,
de periodos historicos v de sistemas so-
ciales y religiosos distintos, La mayoric
de las veces se le aplica a las esculturas
no europeas. Por mi parte, pienso que lo
"primitive’ no tiene nada que ver con la
ingenuidad o la incompetencia, sino gque
encierra o todo lo que es directo, elemen-
tal v simple, no en el sentido de simpli-
cidad rebuscoda vy a la moda, sino de lo
que surje de la més honda profundidad
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humona. Es la intensa vitalidad de pue-
bles o de seres gque saben dar una res-
puesia inmediate a la vida. Para un pri-
mitivo, la pinture v la escultura no es una
actividad de cdlculo; académica o intelec-
tual, sino que es la expresion de podero-
sas creencias, esperanzas y miedos. Todo
gran arte tiene sus raices en lo primitivo:
Fidias llevaba dentro de si la fuerza de
lee Grecia arcaica, a pesar de su ncatura-
lismo; Masaccio sentic a los primitivos
italianos, pese a su realismo. En este sen-
tido, admiro a las primeras dinastias egip-
cias que, mds tarde, se estilizaron e hie-
ratizaron, volviéndose académicas, con un
estiipido amor por lo colosql admiro los
sarcofagos etruscos, la energia de las es-
culturas suméricas; los muros paleoliticos,
la imaginacién v riqueza de las tallas ne-
gras atricanas —de fibrosas y alargadas
consistencias, patéticas y resignadas co-
mo el terror religioso v el misterio se-
xual, verticales pero enraizadas en la
tierra como el drbol de que estéan he-
chas—; admiro los grupos ocednicos, con

su Increible variedad de visiones pldsti-
cas y, sobre todo, el tremendo poder e
invencién de los azlecas, que considero
no han sido superados en el aprovecha-
miento tridimensional de la esculturg en
pledra, ¥ que me emocionan tanio por-
que, seguramente, me recuerdan por su
semejanzea las tallas del siglo XI, que vi,
de nifio, en las iglesias de Yorkshire,

Hobla con entusiasmo, casi olvidado
de su mutismo caracteristico:

®

Lo més importante —me agrega, sefia-
léndome una . miniatura maya— es que,
a través de todas estas culturas primiti-
vas, hay un lenguaje comin, una igual
sensibilidad instintiva, una misma rela-
cién de formas para expresar ideas se-
mejantes en diferentes periodos y luga-
res de la historia. Y es que el arte ver-
dadero es conlinuo, universalmente vi-
tal, sin separaciones enire pasado y pre-
sente. Y vo llego a creer que ese ideal
realista de belleza fisica —gue empezd a
extenderse desde el siglo V de Grecia--

las esculturas

no ha sido mds que una disgregacion de
Ia gran tradicidn mundial de la escultura:
la prueba est& en que tanto el romdmico
como el gdtico inicial de Europa son pri-
mitivos. Pero, md&s que estudiar historic,
lo importomte es wver la universal histo
ria que surje en las expresiones vivas de
"primitivas” de ayer, hoy
v mafiana. Verlas y responder a ellas
por lo que ellas' son, por su constante
vida propia, independiente de cudndo,
como y dénde fueron. hechas, vy que per-
manecen tan vivas para quien sabe mi-
rarlas como en el dia en que fueron
creadas.

Asl me habla Henry Moore. Dejo de
interrogarlo, y me entrego al lenguaje de
amistad, de brindis, de chanzas, de jue-
gos, de bondad limpia, que surge como
ung escultura, en el aire mismo y desde
fodos los rincones de este hogar inglés,
formado y esculpido por Henry Moore, el
mas grande escultor de nuestros dias.

Montparnasse.... (de la pag. ]].7)
sido corredor ciclista v falso tzigano en una orquesta de res-
taurcnt. Componia versos encantadores y escribia articulos de
brutalidad deliberader. Era un muchacho boridadoso y jovial,

gue reia hasta las légrimas con sus propias bromas. La con-

versacién de Derain era una verdadera ensefianza, pues pocos
pintores conocion tan bien como él los diferentes museos de
Europa. En cuanto a Picasso, no se sabia nunca cudndo habla-
ba en serio, pues nadie era menos pontifical que el fundador
del cubismo. Su espiritu bromiste lo llevé o pelearse con
Braque.

Braque se defendia de todo wvirtuosismo. No usaba paleta ¥
no mezclaba sus colores. En su taller de Montmartre, tenia
una coleccién de polecillos con colores puros y en cada uno
untaba un pincel distinto. Usaba también peinetas e introdujo
en algunas de sus telas procedimientos de obrero decorador
conocedor del mérmol v de la madera. Un dia, Picasso se apo-
derd de una de esas peinetas.

—Una peineta, —dijo—- no ha sido hecha para pintar sino
para otra cosa. Y acto seguido adorné con un magnifico par
de bigotes un retrato que Braque ccaboba de terminar. Sobre-
vino la pelea enire los dos.

—Cuando pinto un tetrato —declaré un dia” Picasso en La
Rotonda— vy me molestan las plernas del personaje, las corto v
las coloco a un lado o en un rincén del cucadro.

Habia adornado la primera edicién de Alcools de Apollinat.
- 18, hoy muy buscada por los biblidfilos, con un reirato del poe-
ta, que doba la impresion de una serie de tubos de hierro
soldados unos o otros. Apollinaire pretendia descubrir alli in-
tenciones profundas.

—Yo no sé, —decia Apcllinaire— si la posteridad reconocerd
el esfuerzo plastico de nuestro siglo. Hay siglos que chora
ne cuentan en la historia del arte. Dejemos atin de lado, si us-
tedes quieren, las teorias cubistas. Lo que puedo afirmar es
que Picasso es el mds grande dibujante v el mejor pintor de
su generacién. A este titulo, todas sus manifesiaciones me In-
teresan.

“El faller de Picusso estaba en la calle Schoelcher, que
osordea el muro del cementerio de Montparnasse. El - estudio
era vasto y confortoble y tenia al lado un comedor sobricmen-
te qmoblado, gue Picasso J’amus ocupaba, pues era cliente
del restaurcmt Baly y se mostraba o veces en la fonda de la
buena y vehemente Rosalin, encantadora de ratas. Su traje de
frabajo consistia en un guardapolve flamante, recién desgarra-
do, con efectos de azul sobre azul y contrastes de colores ané-
logos. El taller estaba lleno de papeles garcbateados y existia
la prohibicién de fumar.*No erem muchas las telas cubistas que
ahi se velan, pero si un gran ntmero de.dibujos, nitidos, pre-
cisos, fuertes. de gran seguridad de rasgos. Después, Picasso
se trasladé a la calle de la Boétie v dejé Montparnasse por el
Café de la Paix v el foyer de la Opera. i
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Alberto Orrego Luco.... (de la pag. 19)

tistica, no aplican a la naturaleza las condicicnes de
su temperamento; juzgan lo que tienen ante sus ojos,
mds que por la apreciacién personal, por las mayores
facilidades que ofrece para ser trasladado al lienzo.
En una palabra, pintan alli donde con toda facilidad
se encuentra el asunto de un cuadro, donde los colo-
res fluyen espontdneamente y los tonos se producen
con amable naturalidad, con la naturalidad excesiva
de todo lo vulgar. Y escapan de todo asunto, de todo
paisaje en donde el contraste.es vigoroso, los tonos se
acentlian y se subleva la paleta, alli donde entra la
intuicién y el cardcter del artista a luchar, a domar la
energia de los colores, donde los reduce, los combina
y los desparrama a su antojo, donde acentta las luces
y concluye por ser duefio de toda aquella gama bri-
Ilante, aquellas notas coloreadas que resaltan, chis-
pean, huyen, vuelven, saltan y desfallecen en perspec-
tivas admirables, en horizontes cenicientos, en esas
puestas de sol en que las nubes parecen un balcén gi-
gantesco, un balcdén a la italiana, de donde cuelgan
y se agitan todos los harapos rojos y azules del cielo.

Esta manera de sentir, esos ojos que encuentran
algo donde los demds no encuentran nada, eso es ei
temperamento. Vivir en tacto exclusivo, mirar con
vista que sélo uno posee, eso es la originalidad.

El sefior Orrego tiene muchas de esas cualidades.
En sus telas se ve la nota personal, propia. Mancha
con una gracia infinita, y todos sus bosquejos, casi sin
excepcion, nos dan a conocer un espiritu delicado. Hay
en todos ellos suma elegancia, distincion, y mdas que
todo, un refinamiento, una ductilidad de colorido que
s6lo se adquiere con aquel roce, con aquella cbserva-
cién continua, con aquel incesante afdn de seducir, de
aprisionar la naturaleza en un cuadro. He ahi la que-
rida de los pintores. La naturaleza, femenina, voluble,
cambiante, delicada, vaporosa, ruda a veces, incolora
otras, tiene para los artistas todo los misterios de la
mujer, una fantasia glotona de favorita hastiada.

Es preciso tratarla, no como a un modelo, exi-
giéndole servicios por fuerza; es preciso conocerla, in-
dagarla y hacerle caricias... de otro modo...

Estas lineas van destinadas a saludar al sefior
Orrego, a uno de los pintores que mds nos honran, el
pincel mas empapado en sol... y, como pronto dejard
esta tierra, a desearle que siga siempre con la musa
risuefa de su paleta, jQué festiva muchacha! {Qué ha-
da tan carifiosa! Pedro Balmaceda Toro

Santiago, Julio de 1887.



Elimar de

José Pancetti

por Rubem Braga

Fue operario, fue marinero (llegbé a sargento) y hoy
es un gran oorero del mar, almirante de playa, podemos
navegar en sus cuadros.

Me gusta atermentar a Pancetti:

—Bonito ese paisaje de Cabo Frio, Esas tardes de ve-
rano en Cabo Frio, cuando sopla el nordeste, son lindas,
principalmente asi, en una marea baja, de luna llena...

i % e ps o Pancettl con autorretrato
La provocacion resulta. Pancetti rectifica la estacién,

. . . I
el viento, la marea, la luna. Su mar no es arbitrario; es Dicen que cuando se encontraba aln en actividad,
i { : , en la Marina, y gand un gran premio de pintura, un al-
nuestro verdadero Atldntico, yo lo siento bien, no el Atlén- ; 5 :
; i B J mirante oyé algo sobre el asunto y mandé llamarlo,
tico en general, sino que el brasilefio, con dia, hora y lugar

. 4 P : —¢Tu eres el que es pintor?
marcados. Pero sélo el nifo pescador que fui tiene ojos

para sentir, en la simplicidad extrema de las formas y co- —*S"*, mi almirante. :
lores-que él usa, la marca indefinible de verdad. Porque —cPintas _dede .huce‘mucho tiempo?
él es, tranquilamente, .universal. _'_DESdE_! e almirante.
—¢Y pintas bien, ademas?
Por su formacién deberia ser un primitivo. Sin embar- —Hago lo que puedo, mi almirante.
go es un sabio; omite el detalle y lo pintoresco, pero capta, —Bien. Entonces voy a encargarte un servicio de
no sé como, la propia sustancia del agua y de la arena. confianza. Vas a pintar mi lancha.
Aun cuando él no agite las olas ni yerga las espumas, sen- Puede ser anécdota. La verdad es que el afio pasado
timos delante de un cuadro suyo el viento libre del mar. los mds altos jefes de la Armada homenajearon solemne-

Y el hombre, jqué hombre! Un dia, un sujeto amenazé mer]te al ex sargen’ro_Ponceth, le trlbu‘rar.e’dn honores es-
matarlo. José Pancetti tomé precauciones, pusose un re- peciales, y le agradecieron su enorme carifio por el mar

vélver al cinto. Estaba en un café cuando el enemigo llego gl Rras 3 i b ;
junto a él y saco su revélver. Pancetti exhibié también el Pabl’o Nerudaud:ce de ¢él, con verdad: “es un pintor
suyo, ¥ mirando el revblver del otro le preguntd con un de corazén grande™.

aire trivial: Pancetti Oficinas (1940}

—¢De qué marca es el suyo? ] '

‘ Rubem Braga, autor de esta nota, se encuentra desde comien- !
208 de este afio en Santiago, como Agregado Comercial del Brasil.
Braga, famosp por sus cronicas, que, enviadas desde diversos puntos
idel mundo, animan los prineipales diarios y revistas brasilefias, figura
entre los mejores escritores de ese gran pais. Ha publicado varios
libros en ediciones repetidas, y entre estos, un breve ensayo sobre
}pintores primitivos de su patria.

Pancetti “Mangaratiba™ (19435)
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la0bra de 1UIS Seoane

enring

enla pldsh
P - S

UIS Seocane es de los pintores argentinos cuyo prestigio
L se encuenira mds extendido en el continente americano.

Su personalidad artistica es de las que se proyectan con
mayor generosidad en el campo plastico. Dibujante, ilustrador
de libros, grabador, pintor de caballete y muralista, su obra
—suerte de sintesis entre la mdas rica tradicién popular y las
conquistas del arte contemporémeo— ha enriguecido la pintura
argentina en el ultimo decenio.

Seoane nacié hace 45 afios en Buenos Aires, hijo de espa-
fioles. Vivid en Espafia, sin embargo, desde su infancia. Alli
—en Galicie— siguid estudios universitarios graduéndose de
ogbogado, aungue sin abandonar la practica artistica; estudid
pintura y grabado y colaboré con dibujos en revistas y diarios,
ocupdndose luego, preferentemente, de enriquecer. su paleta
con nuevas experiencias. i

A raiz de la guerra civil, Luis Seocme volvié a su Buenos
Aires natal; el abogado habia quedado atrds, en las trincheras
republicanas. América lo reintegra, pues, ol ftinico oficio que
siempra fuera el suyo: €l de pintor. En Buenes Aires le queda
tiempo para haeerse editor; -es director artistico de las editoria-
les Emece, Nova, y Botella al Mar, v funda con los escritorss
Arturo Cuadrado vy Lorenzo’ Varela, "Correc Literario”. Las edi-
toriales argentinas —agréguese a las mencionadas, Poseiddn,
Losada— solicitan sus dibujos para animar los libros de poetas
y prosistas. Publica moncarafias, ilustra libros propios y aje-
nos ("'Trece Estampas de la traicion”, 1937; "7 grabados en ma-
dera” con “|Eh, los icrosl” de Raiael Alberti, 1942; “Muifieira”,
con un poema de Rafael Dieste, 1944; "Maria Pita y tres re-
tratos medievales”, grabados en madera con poemas de Lo.
renzo Varela, 1944; "Homenaje a la Torre de Hércules”, dibujos,
seleccionado este tUlimo en Nueva York en 1946 como uno
de los meiores iibros- de dibujos publicados entre 1935 y 1945
por The American Institute of Graphic Arts y la Biblioteca Pier-
pont Morgan de Nueva York; “Veinte dibujos”, 1951; "Paradojas
de la torre de smarfil”, dibujos, 1952. Ademds habia publicado
en 1948 "Tres hojas de ruda y un ajo verde” v un libro de poe-
mas en gallego, idioma que hablé desde su juventud, titulado

Seoane Mural en Galeria Santa Fe, 14x6 mts,
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Seoane Detalle del mural en el Banco Israelita del Rio de la Plata

“Fardel de eisilade”, 1952, y este mismo afio, ''Campesinos’,
(estampas en sirografia).

“Su trayectoria —dice el critico argentino Mujica Lainez—
es larga para hombre tan joven. Nadie la ha contado mejor
que él mismo en el préloge de su “Libro de Tapas"”, donde evo-
ca sus dios - de Santiago de Compostela y de”Buenos Aires,.."

La pinturg de Secane ha sido expuesta en salas de Londres
y Nueva York, o en las de Buencs Aires. El aislamiento en que
los artistas argentinos han vivide estos ultimos afies, originado
en una situacién politica interna cuyea aimosfera resultaba irres-
pirable para el trabajo creador, ha impedido que su obra, asi
como la de los pintores de las generaciones recientes, fuera
conocida como se merece en el
resto de América.

Sin embargo, Seoane, como los
pintores argentinos de su dece-
nio —para establecer algiin asi-
dero temporal— ha trabajado con
silenciosa paciencia iy concen-
tracién, duranie este oscuro pe-
riodo de la dictadura. Hace dos
meses, lo visitamos en su taller
de Buenos  Aires. Establecida la
relacion, a través de una llama-
da de Julio Payro, el eminente
critico argentino, llegamos a ca-
sa de Seoane.

El pintor terminagba de reunir
una itreintena, o mas, de dleos,
para exponer (seguramente pol
estos dias) en la Galeria Bonino.
Pudimos apreciar en estas telas
de Seoane, mieniras iban siendc
colocadas, una tras ofira, sobre
el caballete, lo que con mayis-
cula puede llomarse la obra de
un pintor. Figuras, naturalezas
muertas, paisajes, en los gue Luis
Secane entrega la poesia de la
que es duefio. Pero dicho esto
con una conciencia y un lengua-

—

(1954).



Je esencialmente “plastico, contra el
cual él no ha hecho jamds conce-
slones.

Lo apariencia primera de esta
pintura nos lleva a asociarla, ora
con el expresionismo, ora con el cu-
bismo picassiano, a veces con Cam-
pigli {con un Campigli colerisia que
no existe). Pronto, sin embargo, se
impone @ nuesira apreciacidén la
personalidad del pintor, que es cla-
ra y firme como su espiritu sin do-
bleces; dspera unas veces, tisrna
olras, como la expresion abstraida
de los caracteres que pinta, o I
delicadeza de sus naturalezas vy
paisajes.

Puesto que es esta una expresidn
que estd penetrada de las vivencias
del artista, ella busca afanosamente
el marco material en que ha de
proyectarse: Seocane es un incan-
sable experimentador de técnicas
en el oficio (dibujo v grabado, dleo,
estarcido al temple, murales, eic.)

La pintura mural, que en la Argeniina tuvo temprancs cul-
tores, se ha enriquecido chora con los trabajos de Seocne. Su
mural de la Galeria Santa Fe, realizado el afic pasade (14 por
6 metros), fusiona en sus elementos figurativos, el juego con el
irabajo, el esfuerzo con la musica. Aqui los volimenes adquie-
ren mayor monumentalidad por el contraste que forman los
cuadros de luz de muy diversa forma sobre los cuales se en-
clerran las figuras. No tiene, pues, necesidad de apelar al gran
8sCorzo que ha popularizado el muralismo mexrcmo cosa que
estd de mds decir, desde que enire esta concepcién del murai
v la de los mexicanos no existe relacién posible.

Otro gran mural, de 14,50 por 9 metros, el del Banco Is-
raelita del Rio de la Plata, realizado este ano, fue hecho en
mosalco. Cuatro grupos v ires figuras solas, filan en una bella
sintesis pléstica, diversos instantes de la vida del pueblo de Is-

Seoane Figuras (Estarcido al temple)

Seoane Figura sentadz (1954) 6leo

rael. Sencillez suma en el tratamiento de esta representacién
—como lo impone ademds el empleo del mosaico— otorgan «
este mural el curioso aspecto de una obra clasica disefiada
por un moderno. Es notable acui la ricueza del dibujo, conse-
guida con apreciable economia de lineas y de tonos.

En un mural madas pequefio (4 x 2,80) que decora un edificio
de departamentos, Seoane ha empleado otro material: la piedra
picada, obteniendo también con éste la calidad gue se propone,
por una sobria disposicién de los elementos plasticos sobre el
muro.

Ojaid pronio podamoes apreciar en nuestro pais und mues.
tra, lo mds completa posible, de este pintor; en quien se pro-
yectan, arménicamente fundidos, el aliento ancestral de Espana
con la vitalidad americana. E. B.

Seoane Naturaleza muerta (19564), oleo 50x61

Seoane Naturaleza muerta (1955), 6leo 48x38
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P_icasso en el Louvre. La

En plena temporada de Paris, el Pabellén de Marsan
expone 150 lienzos del “artista indudablemente mas cé-
lebre en el mundo en la actualidad’: "’Picasso en su glo-
ria’/, como ha escrito un cronista de arte. En una ala del
Louvre, el Museo de Artes Decorativas confirma cierta in-
‘tencién altamente educativa que ya atestiguaron prece-
dentes realizaciones: vidrieras medievales, arte viking, or-
febreria portuguesa.

La exposicidén Picasso es retrospectiva y rigurosamen-
te cronolégica, y no contiene mds que pintura; no acoge
ni la escultura, ni la cerdmica, ni la obra grabada que si-
multdneamente presenta la Biblioteca Nacional.

La intencion didactica, sin embargo, encuentra su
" confirmacién con la presentacion en el Museo de Arte Mo-
derno del grupo de los ""Nabis’’, los pintores puros, qu=2
comprende de Vuillard a Bonnard y que representan la
evolucién, entre Gauguin y Matisse, de la pintura que sa-
lida del impresionismo preludia el cubismo.

Es indudable que el Picasso presentado de esta ma-
nera es menos completo que el de la famosa ‘retrospecti-
va de 1932, menos rico que la seleccidén enviada a Italia en
1953, menos espectacular que la seleccién de Munich,
que, como séptima etapa germanica, tendrd este afo el
privilegio disputado de exponer en otofio. Es cierto tam-
bién que tales exposiciones parciales fueron mas aclara-
torias: la seleccion presentada el afio pasado gracias a
préstamos rusos, aclaré mejor la ““época azul”, y la se-
leccibn de una reputada galeria presentd mds en detalle
el aspecto reciente de la creacion del artista desde su es-
tancia (1945) en Vallauris.

Pero la coleccidn presentada en el Louvre —con unos
40 lienzos procedentes de su estudio— nos muestra bien
la curva de un arte sobre el que se puede discutir sin fin.
La critica estética, sin embargo, descuida un poco el re-
cordar, con este motivo, cdbmo este artista y su generacién
han acusado de un modo singular el lazo profundo y sos-
tenido que supo unir en sus comienzos a pintores y poe-
tas, al arte y a la literatura. Hace exactamente medio si-
glo que aparecié un articulo de Guillaume Apollinaire en
la revista La Plume, y en el que presentaba: “Los jévenes:
Picasso, pintor". El, que entonces era un poeta sélo tono-
cido por algunos poemas y narraciones, sefialaba el in-
terés de las primeras busquedas del amigo a quien se com-
placia en llamar "'el malaguefio”, y que pronto no vacilé
en convertirle, con los seudénimos mds transparentes y en
papeles a veces muy osados, en el héroe o comparsa de
una novela fantdstico-licenciosa.

Esta unién de dos talentos originales, asociados hoy
todavia en una gloria comin, fue debido a la casualidad
de un encuentro (1904) en un bar de Saint-Lazare. Fre-
cuentando los pintores innovadores de'su generacion, el
poeta de Alcools debia descubrir mds de un punto comun
entre sus investigaciones sobre un arte sobrepasando lo
real, mientras que el pintor de los saltimbanquis debia en-
contrar en su huésped del famoso ""Bateau-lavoir’’ al pro-
feta y comentarista entusiasta y licido de sus enigmas. Es
cierto también que en el pasado se habia visto ya a gen-
tes de letras y a artistas solidarios; desde Moliere y Lully,
. desde los célebres ilustradores de La Fontaine en los Fer-
miers généraux o de los escritos galantes del siglo XIX ¢
los de la generacién romdntica, esta solidaridad se ha ma-
nifestado muchas veces. Sin embargo, la generaciéon de
los afios 1900-1910 le dio un sentido nuevo que aclara
perfectamente el caso de Picasso. La doctrina “surrealis-
ta’ no hard mds que erigir en sistema; con los excesos co-
nocidos, lo que fue primeramente sana realidad. A par-
tir, pues, de 1905, Apollinaire multiplica los textos sobre
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Picasso Retrato de Apollinaire

el amigo fraternal, a quien convertird en una novela en
L’Oiseau de Bénin; busca en el arte pictérico un esfuerzo
que dé eco al suyo. El retrato que trazé del malaguefio ha
quedado como cldsico: "Picasso, que es espafiol, cultiva
con placer el desorden de su estudio, en el que se ven mez-
clados los idolos ocednicos o africanos, piezas anatdémicas,

_instrumentos de musica, frutas, frascos y mucho polvo. El

pintor trabaja lentamente, con los pies desnudos y fuman-
do una pipa de barro (Anecdotiques, Mercure de France,
1911). De la misma época, nos ha dado mas tarde F. Oli-
vier, la primera compafera del pintor, recuerdos que com-
pletan los del poeta, presentando con gracia a su musa de
entonces, Marie Laurencin, cuya reputacién contr'lbuyo
Apollinaire a asegurar, lo mismo que con Jarry serd uno
de los profetas del Aduanero Rousseau. El afo siguiente,
en una serie de cronicas, anota el éxito del nuevo arte en
Holanda, mientras que la critica parisiense se mantiene
escéptico y proclama a Picasso como “la figura artistica
mds grande de esta época’’. -

- Picasso Pescados y botellas {19@9]




relacion con Apollinaire

por Raymond Warnier

Entre los testigos con autoridad de la época, Henri
Kahweiler ha recordado en varias obras sobre el cubismo
“los afios heroicos” de 1907 a 1914, sefialando que ante
ciertas incomprensiones del publico o de la animosidad de
la critica, en su profesién de marchante y mds alin en la
de amigo de los pintores, sélo encontré apoyo en raros
aficionados clarividentes, y sobre todo entre algunos poe-
tas, de los que cita en primer lugar a Apollinaire. Las cré-
nicas de arte que logrd hacer pasar en varias revistas, los
prélogos de catdlogos que le piden muy pronto (Exposicién
Braque, 1908) tienen por resultado las Meditations esthé-
tiques, cuya primera parte aparecid en la editorial Figuié-
re, 1912, y que se han mantenido lo bastante sugestivas
para que un editor suizo las haya reeditado recientemente.

El capitulo sobre Picasso resiste perfectamente la
prueba del tiempo, y cada una de las frases del poeta acla-
ra la obra del.pintor, ya sean observaciones como “'se pue-
de pintar con lo que se quiera’” o el recuerdo, con leja-
nas afinidades, con la Espafa del siglo XVII, o bien: “La
piedad ha hecho a Picasso mdas aspero’’. Pero el andlisis
de Apollinaire iba mas lejos; observando que "imita los
planos para representar ios volimenes”, o que "la seme-
janza no tiene ya ninguna importancia porgue todo estd
sacrificado por el artista a las verdades de una naturaleza
superior que supone sin descubrirla”, el critico recuerda
que Matisse en 1908 imaginéd el término "“cubismo”’; cita
los primeros cuadros de esta clase en los Independientes
de 1902, y sobre todo de 1911, y da una definicién audaz
de las cuatro tendencias que descubre: cientifica, fisica,
6rfica e instintiva. Mas tarde se hablara de cubismo ana-
litico y sintético; la definicion de Apollinaire sigue siendo
verdadera: este arte nuevo por el cual combate, “es el ar-
te de pintar conjuntos nuevos con elementos no tomados
de la realidad visual, sino enteramente creados por el ar-
tista y a los que dota de una poderosa realidad’’. Mas alla
de todas las escuelcs, hasta después de 1900, mds o me-
nos “figurativas’’, el arte nuevo, después de la fase ana-
litica en la que la asociacidon de varias imdagenes-recuerdos
sobre un mismo lienzo pretendia cierta ilusién de una ter-
cera dimensidn, abandona todo respeto aparente de lo in-
mediato real para no dar ya la apariencia, sino la esencia,
de las cosas. Otras técnicas, como el simultaneismo de su
amigo el pintor Delaunay —del que fue invitado a pre-
sentar la exposicién berlinesa en la galeria de vanguardia
Der Sturm (1913)— solicitan también su atencidn, y se
afirma un lazo entre estas comunes investigaciones para
sobrepasar el realismo del siglo, precediendo en todas sus
formas, y preludiando la era de la préoxima “'revolucién su-
rrealista’” (1924), que se apoyard en él. Constantemente,
el ejemplo de los pintores ha alentado las investigaciones
del poeta; se podrian precisar estas relaciones y casi ad-
mitir la prioridad del arte lirico sobre el arte plastico.

La Exposicién Picasso ilustra una época en que la
unién entre el arte y la literatura era orgdnica y benéfica.
No es necesario recordar que una '‘naturaleza muerta”
de Picasso, de 1913, reproducida el mismo afo en la re-
vista Les soirées de Paris, que dirigia entonces Apollinai-
re, contiene un detalle a la gloria de dicha revista; que las
primeras obras ilustradas por Picasso fueron las de Max
Jacob (1911, etc), y de poetas apenas conocidos de esa
generacién, que nos ha dejado de Apollinaire mds de un
retrato veridico hasta en sus rasgos irénicos, y que, por

Picasso Estudio para “"Guernica" (183T)

su parte, el pintor que ilustré a los mds eminentes escri-
tores —de Gdngora y Balzac a Mallarmé y Valéry— fue
estudiado, a su vez, por los mejores escritores contempo-
raneos, como una obra sobre él de Jean Cassou, revisada
por él y sobrecargada de notas y dibujos, que constituye
un documento rarisimo de la critica estética moderna.

En el extranjero no se equivocaron. Muy pronto los
coleccionistas y museos adquirieron lienzos de los artistas
de esa época; algunos cuadros tuvieron destinos diversos
y su historia seria agradable recordarla. Por ejemplo, la
casualidad que ha hecho que vaya a parar finalmente a
un museo holandés el sugestivo cuadro en el que Chagall
rindié6 homenaje, al mismo tiempo, a ios poetas Apollinai-
re y Cendrars y a Walden, que los habia invitado a Ber-
lin donde el expresionismo naciente iba a invocar todas
las sugestiones de la Europa moderna. Rara vez tanto co-
mo entonces, ha encontrado la pintura entre los poetas la
presciencia de sus progresos. .

Picasso Retrato de Mile, D, M. V. (1934)




iHacia una futura reconciliacion

Minaux

{Apunte de Eque, Lihn)

Coutand (autorretrato)

Mortensen (Apunte de Enrigue

Lihn)

"A clerto crden del espiritu corresponde un
cierto orden de formas”, asi se expresa con
extraordinaria lucidez el gran pensador Henri
Focillon. El mismo agrega: "A cierto orden de
formas, corresponde también cierto orden del
espiritu’’,

De esta manera se encuentra definido muy
claramente el conflicio que opuso antafio, en
la historia del pensamiento v del arte, a la co-
rriente mordlista, la humanista; a la cldsica,
la romdntica, a la naturalista, la idealista. Es el
mismo conilicto que dio origen a principios de
este siglo a dos tendencias aparentemente on-
tagénicas —realismo wversus abstracciéon— el
que enfrenia hoy a los artistas representativos
v los abstractos. no figurativos. Estas dos co-
rrientes, que caracterizan el arte moderno, tam-
bien dividen a los hombres y a los espiritus
de nuestra época. A las ideologias contempord-
neas, o las aspiraciones soclales y politicas,
corresponden efectivamente un orden de for-
mas y un sistema de expresién pldstica propios.

Los representatives reilvindicon para ellos,
algunos el academismo, ofros, un nuevo clasi-
clsmo en formacidén,, que estaria basado sobre
la realidad humana en el universo. Los abs-
tractos no figurativos repudian la realidad ob-

jetiva, v quedando en un plano intelectual, bus-~

can la monera de expresarse directamente en
un orden formal, sin tener que someterse a la
imitacion de la naturaleza.

Los primeros, que se clasifican en las diver-
sas escuelas realisios, la académica, la neo-
clasica, la neoimpresioniste, la colorista, la rea-
lista poética o la realista social, mantienen la
idea tradicional del cuadre como una wventana
abierta sobre un universo similar al nuestro.

Para los abstractos, un cuadro es una super-
ficie plana, que revela signos en lineas y colo-
res, ordenados por el artista para expresar
plésticamente un munde formal que sélo- vive
dentro del ser, alma o conciencia. El artista ne
figurativo abstracto, es el hombre romdntico de
nuesiro tiempo.

Jean Deyrolle

de los

Este conilicto de tendencias no seria tan apre.-
miante para nosotros, si sélo se limitara a re-
gistrar un contraste de civilizacicnes, de modas
o de conceptos. Pero él adgquiere un aspecte
social tragico al aparecer como resultante de
la oposicién de dos familias espirituales, cuyos
postulados antagdnicos buscan sus rafces en
métodos de accidn. diametralmente opuestos.

¢Existird solucién alguna que permita Tealizar
un acuerdo © una sintesis entre estos dos as-
pectos de la cultura moderna? Tal vez un exa-
men detallado de los postulados, opiniones y
resultados, puede dar alguna informacién il
al respecto.

contrarios?

Los represeniativos figurativos.— Todos los
representontes de esta tendencia general con-
vienen en que reciben su choque emocional
de la misma fuente que su piblico.

Los pintores del grupo realisia social se de-
claran dispuestos a interpretar con honradez
sus emocicnes y a elegir los valores culturales
ern su época y su ambiente actual de vida.
Trensmitirdn, entonces, al plblico, un fensaje
verdadero, con entera libertad de expresién,
con plena conciencia de su valor, y bajo su
responsabilidad individual. Enfocado dentro del
mundo ambiente, tal mensaje expresard prefe-
rentemente al hombre en accién, el univetso vi-
sible, la realidad social, sentimental, vy todas
las realidades humanas.

Los pintores que pertenscen al llamado Gru-
po del Hombre.Testigo, Lorjou, Kischka, Recio,
Buffet, Minaux, se preocupan de buscar sus te-
mas en los talleres, las maestranzas, con el fin
de traducir el esfuerzo humano en su lucha con
la materia. Berthommé Saint-André, Hambourg,
Terechkovic, agregdndose al grupo, “visitan
ahora {&bricas de vidrios, mataderos, altos hor-
nos y consfrucciones, donde recogen los "testi-
monios” de la época. Ese tema del trabaijc
diario es el de la labor humana que se realiza
al compas del tiempo y se diluye en el espa-
cio. La realidad viva es el hombre-trabajo.

Let misién del artista para las dos tendencias

Composleion



el hombre, puente dltimo entre realismo y abstracciéon

anteriores, es la produccién de un cosmos nue-
vo de tlempo y humanidad, Asi, debe él inte-
grarse o la estructura mental . de nuestro tiem-
po, para llegar natural y orgdnicamente a un
estado de equilibric con el mundo ambiente.
El proceso de esta influencia v penetracién, da-
r& origen, segin el concepto realista, o la for-
macion de un estilo propio de la época.

El Grupo de la Realidad Poética, creado por
Dunoyér de Segonzac, Boussingault, Luc-Albert
Moreau, Othon Coubine, Maurice Asselin, Du.-
fresne, Oudot, Warroquier, Cassio, Viner, Pa-
coull, ha recibido chora el refuerzo de los jo6-
venes Brianchon, Planson, Gaillard, Legueult,
Cavailles. Se esfuerzan por traducir en formas
v colores, cierto acuerdo con el mundo, y cier-
ta alegria en la vida y la creacién, evocando
o Renoir v a los impresionistas. Preocupadcs
de penetrar los secretos de la naturaleza, se
afanan por extraer de la realidad los elemen-
tos irrocionales que, una vez reunidos, crean
la vida. Se abandonan a la emocion que nace,
por eiemplo, del contacto con la tierra, v a las
sensaciones elementales que producen los bos-
ques, los caminos, los lagos, los sembrios. Pe.-
ro lejos de concebir su pintura como un arte
subjetivo, tratan de encontrar todos los puntos
comunes que existen en la sensibilidad y el
goce enire el artista v la colectividad; luego se
esfuerzan por expresar emociones sensibles pa-
ra todos, en una forma accesible a cada uno.
Sin embBargo, en vez de representar formas, fo-
nos esencialmente caracteristicos, qus sirvan
para definir visualmente los objetos, el pintor
realista-poético se limita a expresar aquellos
de los elementos que tremsfieren la sensibilidad
en un plano intelectual-estético.

Cezanne, naturalmente, queda como el prin-
cipal iniciador de este realismo, que se inspira,
ademds, en las ensefianzas de Courbet y Corot.
El sentido de la organizacidén formal, junto con
la emocién poética, produce una cbra inven-
tiva caracteristica del moderno realismeo.

La sintomdtica influencia de Cezunne comu-
nica a todas las escuelas realistus un impul-
to hacia "un nuevo clasicismeo” que yace en
Cezanne al estado puro, ya que el arte del
pintor, hasado sobre la observacién, la més
sensible,. de la naturaleza, anhelaba someler
las adquisiciones conquistadas por la bisqueda
y la observacién, al control de un orden mental
superior. Tal forma de clasicismo no tiene nada
en comun con el academismo. No es un produc-
lo estdtico o momificado, sino que la resultan-
te de un descubrimiento espontdneo del artis-
ta, cuya sinceridad y pureza comunica a las
cbras una vida profunda y penetrante.

Los abstractes no figurativos. Si los realistas
neocldsicos, sociales y poéticos, siguen los pa-
sos de Cezanne, los abstractos se inspiran en
los descybrimientos de Van Gogh y Gouguin.
A iravés de estos ultimos pintores, como lo ob-
serva Henri Focillon, los abstracios considera-
ron la creacién como "un regalo real de la es-
pecie humana”, y siguiendo su impulso romén-
tico e individualista, se crientaron hacia la
creacién . de un universo concreto, distinto de
ler naturgleza.

Todos saben como el holandés Mondrian, el
ruso Kandinsky y el alemdén Paul Klee, concre-
lizaron sus inquietudes plasticas y poéticas en
obras abstracias que tenian el cardcter de una

creacién libre, concebida en el geoce intuilivo |

del espucio: poco a poco fueron eliminando de

sus creaciones toda representacién objetiva, de”

tal manera que sus obras llegaron o ser desig-
nadas con el vocablo comin de arte abstracto

Bernar rjou boceto para la caza de fleras

(1946)

no hgurative. Tal como pasé con los realistas,
fue un deseo de pureza el que en su origen
impulsé a Kandinsky en sus descubrimientos.
"Nuestra época. incrédula —escribe Kemdinsky—
marcada por la perdida de sus idolos quebra-
dos, busca una pureza perdida, una fuente
agotada, que pueda devolverle su inspiraecién'.

En nombre del Grupo Abstraccidon, de la Fun-
dacién Guogenheim, Hilla Rebay explica el

" arte abstracto como sigue: "Una copia pintada

de la naturaleza, tenga o no encanto en su or-
ganizacién o interés en su estilo, no es una
creacién verdadera. ¢Por qué no utilizar el sen-
tido béasico del espacio, que se ofrece en los

Manessier

Peregrinos de Emaus, (Foto L, L. de
Guevarsa )

"

LA BUSQUEDA DE UNA
ESTRUCTURA, AFAN
COMUN DE REPRESEN-
TATIVOS Y ABSTRAC-
TOS NO FIGURATIVOS.
DIFERENCIAS Y APRO-
XIMACIONES ENTRE
LAS TENDENCIAS AC-
TUALES.

LOS SIGNOS DE UM
NUEVO ACADEMISMO
SE HACEN PRESENTES
EN LA PINTURA CON-
TEMPORANEA,

“IR DESDE LOS SIGNOS

HASTA LA COSA SIGNI-

FICADA ES PROFUNDI-
ZAR EL MUNDO".

POR EMILE H. DUFOUR

Jean Deyrolle (Apunte de
Carlos Pedraza)

Terechkoviteh (autorretrato)
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cuatro lados de la_ tela, para darle vida con. undg
organizacion conceénirica de los ritmos forma-
les, con temas nuevos de invencidén y motivos
elaborados dentro del pensamiento? jPor qué
no hacer presente el sentido intuitive de la
creacién, tal como se hace hoy con lg misica?’.
De memera que la pintura abstracia no evoca
el especideulo del mundo, ni en sus medios ni
en su objeto. Sélo se propone fijar en lineas y
colores pldasticamente bellos las representacio-
nes menitales que el artistia desarrolla en la
pantalla de su visién interior, bajo el impulso
de su inteligencia y sensibilidad, de su memo.
ria v de su afectividad.

El pintor abstracto no sdlo niega al obieto
una represeniacién plastica, sino que tiende «
crear, con la ayuda de medios plasticos puros,
un arte liberado de todo intento de asociacién
con la naturaleza, con el fin de desprender la
pintura de cualquier elemento anecddtico o fo-
toardfico, vy de llegar asi al corazén de la
creacion artistica: un arte puro, completamente
separado de la actualidad material. El arle abs-
tracto llega a ser la musica del espiritu.

El arte abstracto se presenta, entonces, como
una liberacién completa, que permite a la ins.
piracién realizarse plenamente, y' traducir con
formas y colores, y sin trobas, el temperamento
del artista, sea sensibilidad pura o intelectua-
lismo.

Siendo una técnica que no invoca en sus
propésitos ni en sus medios las apariencias vi-
sibles del mundo exterior, la 1égica plastica del
arte abstracto no conserva ninguna solidaridad
con la légica que preside el ordenamiento de
la naturaleza v del universe. Su lenguaje mis-
mo carece de toda alusién figurativa. Evelucio-
nando en un campo libre, sus elementos —Ili-
neas, formas, colores, que son los elementos de
todo lenguaje pldstico— se ofrecen, libres, tam-
bién, de todo el significado que habion adqui-
ridoc mientras eran integrados en-el lenguaje
figurativo. Entonces, el arte abstracto les opone
un significado nuevo, los integra en un idjoma
nuevo, que consiruye en relacion con la re-
presentacion de nuesiro mundo interior, y no
del mundo exferior. De manera que el lengua-
je plastico abstracto encuentra su significado
en el mundo interior del artista, v es ese mun.
do interior y personal el que el artista revela
en sus telas. .

La obra de arte abstracte queda. entonces co-
mo una aventura esencialmente espiritual y per-
sonal.. Es la expresion mds pura de la vida in-
terior vy el equivalente pldstico de las vibracio-
nes del alma humena. Por lo tanto, el arte abs.
Aracto lleva su estudio del hombre més allé de
lo que hizc el surrealismo, el cual habia limi-
tado su busqueda a la expresién plastica de la
subconsciencia. “Las obras abstractas —cons-
tata Deyrolle— son los reflejos de los hombres,
nunca idénticos a ellos mismos'’,

Esta tendencia del arte abstracte que es la
que sugiere Kandinsky, implica, en realidad, el
abandono del espléndido aislamiento fuera de
lodo contacto con la materia, para volver por
un camino concéntrico al hombre v al humec.
nismo.

Sin embkargo, el grupo francés Abstraccién-
Creacién, con Jean Helion, se limita a la ex-
presién pura de la belleza interior, sin rela-
cién con el mundo, v comunica su visién inii-
ma a fuerza de violencia tonal, Manessier, Pi-
cabia, en Francia; Willy Baumeister, en Alema-
nica, Henri Kerch, en Bélgica, representan estc
tendencia. Para ellos, el camino no figurativo
es el mds extensamente abierto a la realiza-
cién de un temperamento. "Los expresionistas
—explica Henri Kerch— hablan sentido la ne-

cesidad de imponer sus leyes al objeto, v por

este motivo tuvieron necesidad de deformarlos.
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El arte abstracto, mds bien gue deformar, crea
formas virgenes. La gama de las formas wir-
genes es infinita. La de los colores liberados,
igualmente. El artisia se expresa sin trabas’.
El pintor puede, entonces, crear con la eufc-
ria de la libertad y, como lo dice Jean Milo
"disponiendo de un idiomea Gnicamente picto-
rico, tiene la sensacion de haberse liberade”

Numerosas son las tendencias que sz mani
fiestan en el arte abstracto, v en un arliculs
posterior, podremos exiendernos mdas cmplia-
mente sobre ellos vy sus otros representantes.
Pero todas manifiestan, sin embargo, un anhe-
lo comun: el de eliminar el peligro que ofrece
a la masa anénima de los pintores, la facilidad
de un arte sin normas, donde lo sensacién de-

Picabia
El puerto de Nueva York (1913)

Edouard Plgnon

Qstende

(Foto Luls L, de Gusvara)



sempefia un papel preponderante, lo que encu-
bre, al lado de auténticas creaciones, una enor.
me produccién de obras mediocres. Si hay, en
efecto, en la pintura abstracta talento, fuerza
de expresién, encanto poético, también hay
muy malos pintores. Hay, como lo observu
Deyrolle, “hasta un academismo abstracto”.

No obstante, los descubrimientos v las ense-
fionzas del arte absiracto son positivas. Son
pledras y materiales para el futuro edificio del
arte moderno: es, en primer lugar, la concien-
cla de una nueva forma de belleza, sin contac
lo con las apariencias sensibles; luego, el sen-
tido de una realidad del espiritu, distinta del
mundo objetivo; por consiguiente, el conoci-
miento de la individualidad profunda del artis-
ta v de la originalidad total de su poder crea-
dor; es también el descubrimiento progresivo
de la espiritualidad dentro del intelecto, y de
lo espiritual dentro de lo inteligible; es una ma-
nifestacién de liberacion, de congquista de la li-
bertad plena, hacia un plene donde lo expresc-
do por el artista no conserva relacién ninguna
con lo que no es exclusivamente él mismo, li-
berando por fin sinceridad y verdad individua-
les absolutas. Mds atin; es la alegria de expre-
sarse al margen de toda convencién. Es la li-
bre disposicion de la forma pura, del color pu-
ro, al servicio ilimitado de la invencién creado-
ra. Es el impulso hacia la fuente original del
ser v de la wida, que Gauguin buscaba en lco
primitivo: es la comunién intima de la creacién
viviente y su autor:

El pintor abstracto ha progresado en la in-
tensidad de la expresién romdntica v subjetiva,
v en la sinceridad de los medios que sigue des-
cubriendo. Pero, para ‘expresarse con mds fuer-
za, siente la necesidad de encontrar una es-
tructura. Es ahi donde las dos corrientes, apa-
rentemente antagonicas de la expresién artistica
de nuestro tiempo, hacen su primer encuentro.

Posibilidad de una sintesis. La construccién de
un arte abstracto fuera de las formas vy de la
estructura, parecia ser un desafio lanzado a
Cezanne. Sin embargo, gcdmo los abstractos
hubieran podido escapar a la atraccién del or-
den cezanniano, ese orden mental superior que
somete a su solidez las formas y demds ele-
mentos plasticos libremente elegidos? Mds atin,
varios son los absiractos que invocan direcia-
mente a Cezanne. Maurice Wyckaert y Fran-
coise Lambilliotte, hicieron recientemente la si-
guiente declaracidén: "“¢Por gqué pararse en el
camino? Al admitir a Cezanne se debe, con to-
da légica, aceptar el arte abstracto, el cual no
es sino la consecuencia ineluciable de la ense-
fianza cezanniana. En efecio, en Cezanne no es
el tema el que da la expresidn, sino sdlo el rit-
mo de las lineas v de la composicion’. El cla-
sicismo puro de Cezanne es, pues, un llamado
ineluctable para el arte abstracto. Porque, si la
creacién del artista refleja en formas irtimas vy
originales el espiritu de las cosas, ¥ cadea uno
expresa su verdad con un lenguaje pldstico
propio, llega un momento en que’ lo particular
se alza al plano de lo universal, en que la expe-
riencia personal del artisia y su lenguaje orig!-
nal toma el valor de un hecho cultural. Siguien-
do el ejemplo del camino recorride por todos
los grandes espiritus y movimientos, el punte
de partida ha sido roménlico, pero el puntc
de llegada es clasico.

El segundo puente que une realismo con abs.-
traccién, es la fuente de ingpiracién; es decir,
la naturaleza en donde nace el chogue emoclo-
nal que inspira la credcion.

La vida original del ser y la naturaleza, la
evolucién actual del universo, la creacién vi-
viente y el desarrollo de la actividad humana,
en fin, la lucha permanente del hombre en
su ambiente vy deniro del cuadro que le asig-

A. Fougaron E] Lolra cerca de Chaumont

(Foto Cauvin)

nan las condiciones exteriores, son las fuentes
donde el pintor debe buscar el sentido y el
método de las incisivas abstraeciones que' sen
2] objeto final de su arte. Ahi se juntan respe-
tuosos v contemplativos, realistas de todo color
vy abstractos de toda tendencia, en busca de ar-
monias absolutas. Tal es el secreto encontrado
por Matisse cuondo buscaba “la esencia de
las cosas’. "Al describir mi sentimiento frente
a un objeto —decia Matisse— estoy obligade
a recrearlo v a recrear a la vez su coler. En
verdad, frente a un tema debo representar un
choque de mi espiritu. Debo salir de mi mismeo.
Sin embargo, no se puede prescindir de la na-
turaleza. Ella, tode lo proporciona. jAcasc uno
mismo no es la propia naturaleza?’ Con estas
palabras, Matisse se reveld como lider de un
arte abstracto "humanizade”, el cual tal vez nos

puede proporcionar una solucién al actual con-

flicto.

El tercer puente, v el mas solido que se ofre-
ce en el futuro a una reconciliacidn entre rea-

‘lismo -y abstraccién, es el hombre.

El hombkre gqueda hoy en el centro de las
preccupaciones, no el hombre idealizado o des-
perscnalizade, sino el hombre-individuo, el
hombre social, el hombre-centro-de-relacicnes.
de-fuerzas, el hombre sn su verdad bioclo-
gica y clentifica y en su posisién real respec-

(Termina a la vuelta)

Jaeques Chapire

Soplando el vidrio

NOTICIARIO...
(De la Pig. 19)

Estando él en Paris, sostuvo
este  didlogo con Picasso.
‘.Qué te parece 14 pintura de
Fulano?” A lo que Picasso re-
puso con una pregunta ines-
perada: “4Cémo se llaman
unas arafias peludas, gran-
des, horrorosas?” “;Las ta-
rantulas?” “Ah, si! exclama
Pjcasso.”.. Pues si... figarate
gue me dijeron que esas ara-
fias pican a un caballo y al

i . caballo se le cae un casco en-

tero; pero figurate que las
aranas pican a este pintor y
a €l no le pasa nada, nada...”
“¥Ya te respondi”, concluyéd
Picasso. Se presume que se
referia a Alfaro Siqueiros.

Homenaje a Maria Izquier-
do.— .Las Galerias Excelsior
inauguraron una exposicion
retrospectiva de esta artista,
gue nos visité hace afios y
exhibié una_.muestra en la
antigna sala del Ministerio
de Educacion. La distinguida
artista sufri6 hace poco de
una embolia cerebral que la
tuvo agodnica y que amenazé
con dejarla definitivamente
postrada, semiparalitica; pe-
ro Maria, valerosamente, re-
solvio levantarse y seguir pin-
tando. Con motivo de su ulti-
ma exposicion, -~ disertaron
acerca de su obra la poetisa
Margarita Michelena y el eri-
tico Manuel Toussaint.

DESCUBRIMIENTOS

ULTIMOS EN FRANCIA

DESCUBIERTA UNA
“TORRE DE BABEL”

PARIS.— (SFI).— La mi-
si0n arqueologica francesa en
Iran ha informado a la Aca-
demia de Inscripciones y Be-
lias Letras haber puesto fin
a los trabajos de exhumacion.
de la grande “Ziggourat” de
Tchoga-Zanbil, en la region
de Susiane, “Torre de Babel”
del siglo XIII antes de Cristo.

El informe sefiala que en
la fachada suroeste ha sido
descubierta una escalera com-
puesta de sesenta escalones
que permitio el acceso al ter-
cer piso de la torre a los ar-
gueologos. A dicha altura, fue-
ron encontrados los vestigios
de otra escalera gue unia el
tercer piso con el quinto, en
donde existid un templo,

Es la primera. vez gue un
monumento de este género
revela estos detalles,

La expedicion ha descu-
bierto también millares de ta-
bletas o ladrillos con inscrip-
ciones en lengua elamita. Es-
tas inseripeiones revelan el
papel”esencial de dicha “Zig-
gourat”, verdadero “hogar”
de la divinidad principal del
pantedn ilamita.
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Harald Sallberg Grabado

EXPOSICIONES. .
(De la Pag. 20)
oleos, esculturas, cerﬁ.mica:;. graba-

dos ¥y fotografias.
Sala de Exposiciones de la “Casa de

la Cultura de Nufioa”: Dibujos ¥y
d6leos del pintor Héctor Wistuba
Lorea.

Casa de la Cultura (dependiente deil
M. de E.): Pintoras y escultoras chi-
lenas. @2 rindié homenaje a variag
artistags fallecldas.

Los jurados de pintura ¥ escultura
formados por los Sres. Benito R~bolle-
do Correa, Marco Bontd, Alfonso de
la Cerda, José Caroca, Fernande
Thauby ¥ Romano de Dominicis,
otorgaron los siguientes premios:

pintura: Premlio de Honor, Ju-
dith Alpl; Premio de Honu., Dora
Puelma; Medalla «d2 Oiro, Hortensis
Alexandre de V., Medalla de Plata,
Mdénica. Lihn; T\ercera Medalm, Car-
men Fuentes; Tercera Medalla, Maria
Merani; Menciéon Honrosa, Luisa Do-
noso; Menclén Honrosa, Medl Cheney;
Premio Dell'Orto, Inge Hochshaus!er:
Premio Textiles Miralles, Maria Me-
rani; Premioc Andrés Aristeo, Olga
Burgos; Prem‘o Judith Alpl, Olga Mo-
rel; Premio Migusl Urziia, Carmen Pla-
4a, ¥ Premio Orlando Mingo, Matilde
Pérez.

EBn escultura: Premio de Honor,
Blanca Merino; Medalla de Plata,
Aide Poblete; Medalla de: Oro, Maria
Fuentealba; Medalla de Plata, Marta
Lillo; Medalla de Plate y Premio Mi-
nisterio de Educacidén, Maria Merani;
Tercera WMedalla y Premio Libreria
Nacional, Victorla Sifia Traverso; Ter-
cera Medalla, Sofia Goycolea, ¥ Men-
cion Honrosa ¥ Premio Perfumeria
Contral, Helga Yiifer de T.

Museo de Arte Popular - Cerro Santa
Luein. Artesanias tradiclonales y ar-
te_popular chinos.

Escuela de Ingenleria. Plnturas de
alumnos ¥ ex alumnos de dicha es-
cuela.

Seds de la Asoclacién [Fostal Tele-
grifica de Santiazo: Artistas plasti-
cos de Correns v Teléerafos.

Cetubre: Colegio de los Drmtistas
de Chile: Primer Sa'én Odontoldgico
de Arte, en celebrecidn d-l Die La-
tinoamericano de Odontologia.

Sala de Exnosiciones fde 12 Escuela

“HACIA UNA..

(De la Pag. 38)
to del C{mblente v del universo. Los artistas
realistas 'y abstractos consideran al hombre
desde lo exterior o desde lo interior. No es
extrafio que el arte abstracto, que por igno.
rancia algunos califican de inhumane, haya
realizado la blisgueda méas profunda que haya
sido llevada en el corazén mismo del hom-
bre. "El arte abstraclo —escribe uno de sus
historidgrafos mdas acreditados, Seaux— es el
descubrimiento v el discurso del hombre, con

| sus condiciones de relacidn, fuertes y diestras,

gue son los caracteres de lg vida'.

Por otra parte, los realistas oponen para
obordar el mismo problema, una estructura de
formas y signos conocidos y experimentados.
Con el fin de estudiarlo, aislan al hombre sobra
un fondo de naturaleza, o lo incorporan a una
colectividad: ciudad o idbrica. Pero el objeto
del estudio es también el hombre, con su no-
bleza y su miseria, en relacién con las fuer
zas ambientes, con sus semejantes, con el cos-
mos; el hombre, Gltimo testigo del mundo, que
vuelve < crear, ;

Solidarios son agui los abstractos de los rea-
listas. Unico es el objeto de su estudio. Unica
su preocupacién final. Unica su voluntad de
creacién. Sélo difiere, entre ellos, el vocabula-
rio, o sea el signo.

Con una gran claridad, André Malraux ha-
bic descubierto en "La condicién humana”’ la
existencia y la tendencia a la unificacién de
esta curiosa dualidad, v él nos propone la so-
lucién final.

El viejo pintor chino de "La condicién humea-
na’, hablando de la boga de las naturalezas
muertas, observa que mientras mdés los pinto-
res reproducen. monzanas y-hasia linecs que
no representan objetos, mdas hablan de ellos
mismos. "Para mi —declara el chino— lo que

Sven Erixson Grabado

racteres de nuestra escritura. Lo que el signo re-
presenta para la flor, la flor misma lo repre-
senta para algo mas. Todo es signo. Ir desde
los signos hasta la cosa significada, es profun-
dizar el mundo”. Signos y vocabulario realis-
tas, signos y vocabulario abstractos, tienen una
misma virtud. Nos conducen o través del hom-
bre hacia el conocimiento del mundo. La uni.
ficacién del wocabulario no es imprescindible;
pero si un dia llegcua a realizarse, tal vex
vonstituird un -paso mds hcxcn:: la meta final de
la felicidad humana.

Lo importante es, primero, realizar de nuevo
la unién del hombre con el universo, tal Gau-
guin viagjondo a Tahiti, con el fin de descubrir
los secretos olvidados; tal Van Gogh, para quien
las palabras dios, sol v Japdn, eran vocablos
sin importancia, que significan una misma rea-
lidad esencial. Lo que cuenia es la vida y su
poesia, porque la poesia es la base de toda
expresion humana verdadera, porgue es &l im-
pulse del ser que se exlerioriza, ¥ que comu-
hica al universo la resolucién de su yo intimo.
La calidad pldstica de una obra es poesia, en-
cuentro mdagico y espontdneo entre -una vida
Insaciable vy un temperamento priviligiado. El
artiste creq la vida primero. El signo que ins-
cribe en su tela sélo es una resuliants. Pero el
artista wvale cuando posee el mundo intericr-
mente, en un acto de amor. El cuadro es, en-
tonces, la vida misma capiada en una red de
signos, de colores v de formas. Tanto los rea-
listas *que siguen la naturaleza, en sus formas
vy sus accidentes, como los abstractos que pro-
vectan reflejoz de su conteacto intimo con la na-
turaleza, tienen, ademds de ciertas afinidades,
una comiin necesidad material: la de una téec-

‘nica bella, porque la técnica es la condicién

de su expresidén. Con ella pueden dar a su ar-
te un lenguaje comiin, por universal.
E. H. D.

gﬁntﬁ‘ﬂf Artes: Pinturas de Ivah | . oniq es ol mundo. El mundo es como los ca-
REENCUENTRO. .. obra de pronto, con enérgico entusiasmo.
(De la Pag. 4) La nostalgia por su tierra, en la que

jusgo con ellos: es una mezcla de terra
y aire. Mis uliimas cosas son completo-
mente distintas'’.

La armazdén arafica demasiado incisiva
y riglda, se-torna mds sensible en los
Gltimos trabajos de Faz, se afloja y des-
aparece bajo la plasticidad del modelado
vy la afluencia Je la atmésfera al cuadro,
elemento que el pintor incorpora a su
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coinciden todos los viajeros: simples tu-
ristas o expatriados voluntarios e involun-
tarios, estimula su preocupacién por ha-
cer un arte de raigainbre nacional; en
tanio que, por olra parte, el lado sombrio
del capitalismo que se le revela en sus
vagabundeos por los bajos fondos neo-
yorkinos, lo acucia a situarse politica-
ments en una actitud de creciente repudio
frente al complicado meconismo de la de-

rno\,racm‘ Carlos Faz se hace comunisia
en el corazén del mundo anlirrojo, no ca-
be duda, a juzgar por el tono que emplea
en su correspondencia vy las influencias
que admite en su obra. Esta se incling, v
finalmente cae por la pendiente de un
arte programdtico, sin la grandeza de un
sello propio; pero en sus mejores mo-
mentos se escucha en ella nitidamente ese
llamado de un hombre a todas las facul-
tades de ofro: la individualidad de Carlos
Faz abierta al mundo,



Grabado chino

Muestra,..

Fukien gue datan de wvarios si-
glos antes de muestra era, Hay
diversos tipos de lacas; todos
parten de una forma basal en
metal o medera, a veces de pa-
pier maché, a la que se aplicy
un mayor o menor MImMero de
mancs de laca hasta obtener el
espesor deseado. Hay lacas lsas,
pintadas o monocromas; hay la-
©15 con incrustaciones de nilo ae
oro o plata, con incrustaciones
de piedras preciosas o concha de
perla., Tal vez la més valiosa
es la laca tallada que empezd a
producirse en el siglo X; requie-
re'a veces 90 capis para lograr
el espesor requerido; una pleza
de éstas puede representar el
trabajo de un maestro’ durante
dos anos. En esta exposicion po-
demos admirar un buen ejem-
plar de laca negra incrustada de
concha de perla y varios buenos
ejemplas de laca tallada, particu-

ente el que tiene dos tonos
de rojo, guedando uno al deseu-
bierto con el tallado protunao,

(tdle la pag. '23)

papeles recortados; es una téc-
nica conocida en toda China, cu-
yos temas son muy variados en
que cada region tiene los propios.
Hay recortados en papel, persu-
najes del teatro clésico chino,
seres mitologicos y del folklore,
animales, pajaros, ebe, Los hay
monocromos y también recortu-
dos de papeles de colores dite-
rentes, que, en seguida, se comi-
ponen en un total. Los més ata-
mados son los recortes de ano
nuevo, que para esa festividad
se pegan en los papeles traslucl-
dos de las ventamas, que en las
construcciones populares reem-
plaza al vidrio. Se exhibe una
buena coleceién de reproducciu-
nes de recortes de papel grabu-
dos en madera, como asimismo
hay un grupo de. recortes auten-
ticos en papeles de color,

_Completan es exposicion, va-
riados okjetos de arbte antiguos y
modernos: sellos de piedra, vi-
drios policromados, un hermosu
trotis de la dinastia, bordados ¥

Capitulo aparte merecen los tejidos, ete.

Acerca de la.... (deiapég,IS)

una vez mas, no se trata sélo de formas sxtericres del lenguaje
del arte, sino lambién de la organizacién de su materia, de
su contenido. E! destino de un’ personaje vy su cardcter son ob.
jeto, por parte del dramaturgo o del novelista, de un trabajo
de coordinacién que opone, por ejemplo, unos a otros los ras-
gos contrarios de un cardcter v subraya igualmente los con-
irastes que ese destino supone, A menudo también dos perso-
najes se oponen, de un modo compleic —en lugar de ofrecer
un paralelismo simple, como Agquiles vy Patroclo, Orestes y Pi-
lades— como Don Quijote y Sancho, Fausto 'y Mefistofeles,
Las posibilidades son infinitas, pero se traia siempre de poner
en orden elementos heterogénecs, v no simplemente para yux-
taponerlos, sino para establecer entre ellos una ceordinacién
profunda.

Los cuairc metedos fundamentales del trabajo artistico no
aparecen simulidneamente en la historia dsl arte. Ciertos ele-
mentos de simplificacion y de coordinacion existen en las obras
de arte mas ontiguas gue conocemos, pero lo que domina en
ellas son los dos primeros métodos y sobre tode el de inten-
sificacion, sin el cual no podria haber cbra de arte digna de
este nombre. Por el contrario, durante los Gltimos siglos se ha
podido cbservar que los dos primeros principios ceden el paso
—sin desaparecer del toedo— a los dos ultimos. Los personajes
de Shakespears son mds intensos que los de Goethe, pero la
estructura interior de estos Ultimos es mdas compleja. El poeta
de hov se abstiene de la hipérbole, pero practica la elipsis;
el miisico construye su obra menos sobre la repeticion que so-
bre la coordinccién siempre mds compleja de sus elementos.
El pintor impresionistc considera el universo como un sistema
de relaciones cromdticas v, en lugar de subrayar sus detalles,
los funde en la sabia drmonia del conjunto. Es claro que esta
sucesidén de los métodos esenciales no basta poara explicar la
evolucién histérica tan compleja de las artes; sin embargo, ella
ayuda a comprender integralmente lo que es la obra artistica
v lo que es el trabaje de la imaginacién creadora en el arte.

L.

inauBuracion de la temporada
en el museum of modern art

De nuestro Corresponsal en Nueva York
Armando Zegri

Con una exposicion de veinte telas del pintor greco-
italiano Giorgio de Chirico, el Museo de Arte Moderno
de Nueva York inicia este otofip la temporada 1955-1956.
La exposicion (que se inaugurd el 6 de Septiembre y
continuard abierta hasta el 30 de Octubre) marca tam-
bién la publicacién de una obra editada por el Museo
y escrita por el crifico de arte norteamericano James
Thrall Soby, sobre la vida v la produccion del pintor,
principalmente sobre la produccién de la primera épo-
ca, cuando De Chirico se hizo acreedor al titulo de “poe-
ta metafisico de 1a plastica moderna”.

La obra de James Thrall Soby es un estudio a fon-
do sobre la escueia personalisima de este artista que
tantas huellas ha dejado en los experimentos —indivi-
duales y colectivos— de la pintura del siglo XX. Ecos de
la vision cataléptica de Giorgio de Chirico se encuentran
en la obra de Dali, Magritte, Delvaux y Ernst.

La mayoria de los veinte cuadros que componen la
exposicién del Museo de Arte Moderno pertenecen al pe-
riodo de antes de la primera guerra mundial (la etapa
mas brillante del artista), a la época en gue con toda la
elocuencia de su juventud creaba ese mundo inhabita-
do —tan suyo— con sus perspectivas de silencio, figuras
de personas plasmadas en el instante de haber sido con-
vertidas en estatuas y maniquies y estatuas en actitu-
des vivas de gente.

Mas que ningin otro pintor moderno Giorgio de
Chirico ha impresionado (aunque por distintas razones,
validas o superficiales) igual al conocedor que al pro-
fano. No se puede pasar al lado de uno de sus cuadros
sin sentir el magnetismo de la lucidez aderezada con
elementos de locura. Hay algo (o por lo menos cree uno
encontrar algo) de extraordinariamente familiar en es-
tas escenas gque no se han visto nunca. Debe ser la con-
vivencia de la instropeccion o ese deseo —activo o la-
tente— en la mayoria de nosotros, de escapar de la rea-
lidad hacia lo fantastico y lo imaginario.

Porque —aparte del valor que la obra de Giorgio de
Chirico indudablemente tiene -en la opinién autorizada
de los expertos en arte— su visién del mundo (o mejor
dicho la revelacién de su mundo tan particular y per-
sonal) atrae y preocupa por algo independiente a la
estética.

Basta, recordar o evocar ese tren (en uno de sus
cuadros) que corre por el interior de un laberinto de
arcos romanos. Es un tren que corre como un hombre
perdido que sabe que su carrera no lo ha de llevar a
ninguna parte. Y esa otra fela titulada —si mal no re-
cuerdo— “Misterio. y Melaneolia de una Calle” con la
figura de una nifia empujando un aro de hierro. La
figura de la nifia esta suspendida en el tiempo. i

James Thrall Soby cita en su libro unas palabras de!
propio Giorgio de Chirico como la explicacién mas acer-
tada a este fenomeno de autoencantamiento. “Una de
las sensaciones mas exfranas y profundas que hemos
heredado de la prehistoria es la sensacion de poder adi-
vinar el porvenir. Existira siempre. Es una especie de
eterna prueba de la falta de sentido de] universo. El
hombre primitivo debe haber creido ver augurios por
todas partes, debe haber temblado a cada paso”.

La pintura de Giorgio de Chirico es una pintura de
augurios.

Nueva York, Septiembre d= 1955,

Proximas Exposiciones.
ARQUITECTURA DE AMERICA LATINA

El Museo de Arte Moderno de Nueva York anuncia
para el 23 de Noviembre la apertura de una exposicion
sobre la arquitectura de la América Latina en el siglo
XX, Esta muestra forma parte del programa de expo-
siciones internacionales del Museo y ademds de presen-
tar modelos de algunos edificios incluira una serie de
ampliaciones de fotografias tomadas en la América La-
tina, destacando las construcciones consideradas de es-
tilo sobresaliente.

Esta muesira sobre arquitectura latinoamericana en
el siglo XX es una de las exposiciones de gran tamafio
que el Museo de' Arte Moderno anuncia para la presente
temporada. En su preparacion se han invertido mis de
14 meses de labores y en ella han colaborado eriticos y
autoridades norteamericanas €n el ramo arquitectonico.

La exposicion continuara abierta al publico del 23
de Noviembre hasta el 20 de Febrero del proximo afio.

A Z.



Premios del 66.0 Salon sz'-cz'az de Artes Pldsticas de 1935

Reunidos los jurades para la seleccién de las obras
acreeddras a los premios del 66° Salén Oficial de Artes
Plésticas, organizado por la Universidad de Chile, a inau-
gurarse en los momentos en dque esta edicién -entra en
prensa, dichos premios recayeron en los siguientes artis-
tas (el Premio de Honor fué declarado desierto):

Premio Universidad de Chile, a los pintores Israel Roa
y Sergio Montecino (ex aequo); l.er Premio de Pintura,
Olga Morel; 2% Premio, Ivan Vial; 3.er Premio, Francisco
Alvarez; Menciones Honrosas: Jaime Cataldn e lvo Bava-
rovic. Escultura: el 1.er Premio fue declarado desierto; 2°
Premio, Raul Valdivieso; 3.er Premio, Matias Vial; Men-
ciones Honrosas: Juan Bustamante y Elisabeth Roman.
Grabado y Dibujo: 1.er Premio (ex aequo) Julio Antonio
Vésquez y Marta Colvin; 2° Premio, Héctor Wistuba; 3.er
Premio, Dolores Wuiker Menciones Honrosas: Elisabeth
Romén y Juan Bustamante (Rovi). Artes Aplicadas: 1.er
Premio, Julia Ricci; 2° Premio, Doris Fischer; 3.er Premio,
Luis Proafio; Mencién Honrosa, Martinez Bonatti.

Certamen Arturo M. Edwards: Premio de Honor, Al-
berta Mathey; Premio Paisaje, Manuel Gémez; Premio Pin-
tura de Costumbres, Carlos Ruiz; Premio de Pintura His-
térica, Marta Aguilera.

Premio de la Critica (otorgado por el Circulo de Cri-
ticos de Santiago) a Nemesio Antlnez, por grabados.

VINA
SANTA |
RITA

GERENCIA: °
ESTADO 260, OFICINA 301

VENTAS: : |
SAN JOAQUIN 1057 |

Certamen Matte Blanco: Premio Unico, Juan Busta-
mante (Rovi).

El Jurado del Salén estuvo formado por Inés Puyd,
Gregorio de la Fuente, Ramén Miranda, Maria Fuenteal-
ba y Gustavo Carrasco Délano. El Jurado del Premio Uni-
versidad de Chile, por Radl Vargas, Gregorio de la Fuen-
te, Maria Fuentealba, Pascual Gambino y Augusto Egui-
luz.

La creacidon artistica

chilena exhibira la NU

El Instituto de Extension de Artes Plasticas de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile, a invitacién
del Presidente de la X Asamblea de las Naciones Unidas, don
José Maza, acaba de enviar a Nueva York, para que sea
presentada durante los meses de octubre, noviembre y di-
ciembre, una exposicion de arte nacional, que serd exhibida
en la sede de las Naciones Unidas.

A cargo de esta exposicidén viaja el Comisario General
de Exposiciones del Instituto, don Jorge Caballero. La expo-
sicién comprende pintura de los artistas que han obtenido
en diversas épocas el Premio Nacional de Arte, premios de
honor o primeras medallas en los Salones Oficiales de Artes
Plasticas que organiza la Universidad de Chile. Incluye tam-
bién la Seccién Chilena de Artes Pldsticas enviada g la 1l
Bienal de Sao Paulo. De los maestros de la pintura chilena
del siglo XIX y comienzos del presente, se incluyen obras
de Valenzuela Llanos, Juan Francisco Gonzélez y Exequiel
Plaza.

Por otra parte, esta muestra, que constituye un intere-
sante resumen de la creacidn artistica chilena, comprende,
ademds, una coleccidon de grabados del Museo de Arte Con-
temporaneo de Santiago, una coleccién de cerdmicas y es-
maltes sobre metales de los principales artistas en esta
especialidad, y material folklérico del Museo de Arte Popular.

HOMENAJE A VIRGINIO ARIAS.— Para el 10 de no-
viembre, el Instituto de Extensién de Artes Plasticas prepara
un homenaje al notable escultor chileno Virginio Arigs, con
motivo de cumplirse el centenario de su nacimiento. En el
programa preparado por el Instituto figuran una exposicién
de sus obras en el Museo de Bellas Artes, la filmacién de
un corto documental y un concurso para una biografia sobre
el maestro.

La Revjsta de Arte ofrecerd en su préxima edicidén un
ensayo sobre la obra de Virginio Arias y reproducciones ds
sus principales obras,
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UIENES han visto en Nemesio Antinez al re-
finado cultor de un arte figurativo lleno de me-
sura, al observador licido y un tanto distante
de la naturaleza 1 del hombre, no han tenido
ocasion de formarse sino una vision algo pobre —en-
tiéndase parcial— de una obra que en su totalidad los
sorprenderia por sus enérgicos contrastes. Los numero-
soso grabados, dibujos u pinturas, fechados por Anti-
nez entre los anos 1943 y 1945, nos develan transfigura-
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Dibujo de Nemesio Antinez, correspon-

Las reproducciones que aparecen en esta diente a la segunda serie de “Los

Revista son tomadas por el Departa- | Oficios”, litografias en color en ejecu-

mento de Foto-Cinematografia de la l ciébn (La primera serie fué realizada
Universidad de Chile, en 1952).

L HN

da, con la claridad que solo la forma, objeto del arte,
puede vrestar a su contenido, la imagen de un hombre
enajenado por la angustia que le viene del lado oscuro
de la existencia,

Nemesio Antunez obtiene una beca el ano 1943
para terminar sus estudios de arquitectura, que iniciara
en la Universidad Catdlica de Chile, en EE. UU. Los
completa en 1945 en la Universidad de Columbia. Aun-
que tiene en gran estima una profesion que no llegé a
ejercer, la abrazo, como previéndolo, friamente. Se tra-
taba, mds bien, de cumplir un compromiso con su medio
antes que consigo mismo. Romperlo para dedicarse a la
pintura equivalia a dar un paso de los mds arriesgados
y el aue lo diera es un indice de la autenticidad de su
talento, del vigor con que éste debid reveldrsele voca-
cionalmente.

Sin oficio definido, en una gran ciudad extran-
jera, hay que hacer equilibrios para salir adelante, co-
mo en la cuerda floja, mantenerse en un estado de per-
manente lucidez. En Nueva York, Antiunez divide su
vida entre el trabajo de gandrsela y el de ensayar, sin
interrupcion, noche a noche, las formulas en que intenta.
apresar su particular vision del mundo. Su situacion
en él de rebeldia, de inseguridad, habla a través de ella
en un lenguaje que la universaliza, pero cuyas motiva-
ciones locales e individuales hay que tener presentes,
lo creemos, como en el examen de cualquier forma expre-
siva. Hay, por una parte, en el Antinez de la primera
época, aparentemente encauzado en la corriente no ob-
jetiva del arte, un barroquismo, un sentimientd dramd-
tico de las cosas que lo aproxima, por encima de sus
diferencias formales, en intension, a todas las direc-
ciones oue emanan del expresionismo, fieles a la reali-
dad en la medida en que ésta se ajusta a la intuicion
creadora.

Una cosa mos parece segura: Antinez nunca es-
tuvo mds lejos aque en sus comienzos de evitar lo que
con alguna propiedad podria llamarse la zona extraesté-
tica del arte, si se ve en éste una region abierta sélo a



1a contemplacion desinteresada, semsitiva o intelectiva
del mundo y a su imitacién, invencion o recreacion so-
bre la base de ciertos valores inoperantes en otro campo.
La influencia que indudablemente ejercié en él, el arte
abstracto, a la que escapa luego a través de sucesivas
.etapas hasta llegar al realismo anti naturalista que ahora
practica —una forma
‘menos programatica del
-realismo social en que
se debaten otros pintores
‘nuestros— debe verse,
simplemente, en su liber-
tad frente al objeto que
transfigura con el wvio-
lento impulso que lo lle-
va a él, centrifugamente,
pero que de ningun mo-
do esquematiza, substi-
tuye por un signo o re-
.emplaza como lo hacian,
Kandinsky o Mondrian,
para hablar de los pio-
neros del arte abstrac-
to, por las famosas for-
‘mas OBJETIVAS: tridngu-
los, circulos, cuadrildte-
ros, ete. Paradojicamente
el hombre, que hoy apa-
rece en la obra de Antil-
‘nez como un jeroglifico
«anotado de manera fugaz
y menuda entre los gran-
des espacios celestiales y
terrenales, es el centro
de sus primeras inven-
«ciones expresivas. El rea-
lismo de extraccion na-
turalista, apegado a un
grosero modo de conce-
bir las relaciones entre el
arte y la realidad, la fi-
losofia y la ciencia, se
negaria a reconocerle el
‘mérito que, con razon,
se les niega « las formas
extremas del subjetivis-
mo: la inteligibilidad. No hay arte, sin duda, alli donde
no hay comunicacién entre el creador y el espectador,
donde la obra se erige en un todo de tal modo cerrado
que escapa a la receptividad de éste; es la fecunda idea
de la autonomia del arte, de la substantividad de lo es-
tético esterilizada por los excesos de quienes la fuerzan
a transformarse en la autonomia de cada expresion ar-
tistica en particular. Pero las referencias del artista, a
través de su obra, a lo que tiene en comin con todos los
hombres, deben surgir en una atmdsfera de la mayor
libertad individual. Desde el punto de vista de un rea-
lismo bien entendido, negamos que Antinez, en su pri-
‘mera época, haya caido en el hermetismo y que solo lue-
go, a partir del momento en que se decide a socializarse
por la via de un arte imitativo, descriptivo de los aspec-
tos amables de la vida, se lo pueda considerar un autén-
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tico realista. Por el contrario, acaso sus figuraciones de
hoy dia acusan una tendencia mucho mds acentuada a
la abstraccion que sus primeras, apasionadas, despiada-
das organizaciones de formas pldsticas antropomdrficas
llenas de vitalidad, plasmadas, como a manotazos, en un
estado de gran exaltacion emocional.

Asi pues, el tema en
que centra Antinez su
primera actividad crea-
dora, sobre el que divaga
atormentadamente, es el
hombre. Su figura, ape-
nas reconocible en oca-
siones, ha sido reducida
como en una mesa de
operaciones —a lo que
podriamos llamar su ex-
presion bdsica, despoja-
da de todo lo que oculta
el rostro de la carne, sus
atracciones y repulsiones,
sus victorias y sus derro-
tas: su drama. No hay lo
que en este caso se po-
dria definir como una
concesion, como una pau-
sa en el sistemdtico y
obsesivo oscurecimiento
de la escena, la aparicion
fugaz de una fisonomia,
de una mnota individual
en medio de esa especie
de juicio final materia-
lista en que, bajo un cie-
lo vacio la carne es con-
denada a la corrupcion y
Teencarnacion perpetuq.

En un sentido si que
puede reprochdrsele a
Antiunez el haber insta-
lado su laboratorio en la
asediada torre de marfil.
El subterrdneo es una
torre invertida donde
también se pierde el sen-
tido exacto de la verdad
del arte que sélo se encuentra al nivel de la realidad,
en correspondencia con ella. Los excesos del esteticismo
y del expresionismo conducen, por vias divergentes, a
un mismo punto en que se confunden o se entregan a
la doble tarea de mantenerse a distancia el uno del otro
y mantener la que les evita el contacto mortal con la
complejidad del mundo; el uno superficializindose, el
otro volviéndose rigido, frio.

El expresionismo de Antunez —si es en una zona
limitrofe al de esta escuela donde debemos situarlo hasta
un periodo que coincide aproximadamente con la repa-
triacién— tiene de comin con el expresionismo “propia-
mente tal” vor lo menos algunos rasgos que anotaremos
sumariamente. Es la hipertrofia del yo emocional que
se traduce, en su caso, en un abandono casi completo
de las formas de representacion objetivas, en una re-
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serva agriada frente al mundo del que mo escapa, sin
embargo, hacia el dominio de la fantasia, al que no re-
gresa a través de figuraciones alegéricas. Ha buscado,
antes un equivalente de la realidad, de espaldas a ella,
tal como le es dado vivirla en el seno de su intimidad,
que una penetrante deformacion enjuiciadora, critica de
la misma. No hay en su arte ni una actitud combativa
que se complazca en revelar los aspectos condenables
de la existencia social, ni el disfrute en la liberacion
surrealista de ella, por la via onirica, de la exaltacion
lirica, del exotismo, de la magia, etc. Carece también
de ironia —pensamos en Paul Klee y en su ancestro
romdntico, que permite mantenerse a distancia no soélo
de lo que atenta contra la estabilidad del sujeto desde
afuera, sino también de lo que pudiera avasallarla desde
adentro: cualquier exceso pasional que pudiese rematar
en el pdnico, en el climax dramadtico.

Tanto como en los maestros y discipulos del ex-
presionismo, Antiunez se manifiesta primeramente con-
trario a la sensualidad gozosa, herencia del impresio-
nismo transmitida por los fauves a la pintura moderna,
apasionado por desnudar al hombre en su dimensién
irracional, agonica. Una suerte de existencialismo que
se detiene con desesperacion en el absurdo mayor, la
muerte, creyendo encontrar en ella el solo destino, la
sola vocacion, el solo instinto de la vida.

/Cudles son el sentido, la forma y la emocion
que el artista ha impreso a este tema milenario?

Ante todo Antinez es un artista contempordaneo
de los mas audaces. Por su edad, preparacion e inteligen-
cie mantenida también alli, en la zona delirante de su
obra, es alguien que ha tenido la ventaja de haber sabido
aprovechar las experiencias de la revolucion artistica
que viene triunfando, por encima de sus fracasos, desde
hace mds de cincuenta anos. Se ha formado en la es-
cuela de los grandes, sin caer, como algunos de ellos,
en la anarquia que necesariamente reina en los momen-
tos que preceden a la instauracion de un orden nuevo.
La fe en el arte como objetivo de la vida, sea cual fuere
la filosofia que se tenga de ésta —una conciencia, por
ejemplo, que se defiende del absurdo por el hecho de
registrarlo—, vuelve, lo creemos, a despertar tras el le-
targo en que se sumid con el dadaismo, el surrealismo
y- sus secuelas. Por otra parte, la numerosidad de los
experimentos realizados con mayor o menor éxito en
el dominio artistico, resta importancia a los que se pue-
dan hacer en lo sucesivo con el mero propésito de des-
cubrir algo inédito. La demanda de originalidad no es
tan grande como en el pasado inmediato (no debiera,
no tiene por qué serla); otros valores han venido a re-
emplazarla; la autenticidad, el rigor expresivo, la uni-
versalidad y claridad del mensaje, etc. Picasso, que nun-
ca ha dejado de encontrar en su obra el sentido de su
vida, que no ha arriesgado aquella en sus etapas ex-
perimentales sino como un jugador seguro de si mismo,
que sabe retirarse a tiempo, sigue siendo la figura des-
collante en la pintura moderna, la mds admirada por
los artistas jovenes. Antinez no lo ha perdido de vista.
Tiene de comin con él y con Henry Moore, otro creador
de vitalidad genial, una tendencia a lo monumental que
en pintura se expresa por la primacia de los valores

pldsticos sobre los pictéricos. Ejemplo: el renacimiento
florentino que se remonta, al tiempo en que el pueblo
griego encuentra la expresion mds acabada de su arte
en el acorde de su escultura y de su arquitectura. Del
neoclasicismo picassiano y del primitivismo de Moore.
imbuidos ambos de majestad estdtica, se aleja en su ne-
cesidad de conformar dindmicamente las imdgenes ob-
sesivas, enfermizas que lo aquejan; un mundo noctur-
nal, fantasmagorico, en permanente estado de lucha, de
descomposicion pero plasmado, no obstante, con amor
por las grandes formas solidas, concretas, tactiles. En
sus primeros tiempos, Antinez no solo es indiferente al
color, sino que practica la pintura como un arte acce-
sorio, con menos frecuencia que el dibujo y subordina-
da a éste. Su copiosa produccion de aguas tintas —téc-
nica que se presta por sus exigencias de rapidez y pre-
cision al arrebato que lo mueve— nos enfrentan con
un artista interesado por el volumen en movimiento y
el ritmo que se sigue en el choque y en la trabazon de
los cuerpos humanos, pure materia, pura especie en una
suerte de lucha a muerte tenida de inequivoca erotici-
dad. El tema de estos cartones estd presentado de una
manera puramente pldstica, en el tratamiento de los
mismos, lo cual no impide que intuyamos su sentido sin
las dificultades que puede oponernos un arte narrativo
sin fuego.

Lo aliterario de las imagenes que evocamos, hace
de Antunez un artista pldstico cien por ciento al que
no se le puede reprochar la menor inclinacion por otras
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disciplinas expresivas. Ni sombra de literatura en su
obra, si es que la habido alguna vez en la de alguien
(pensamos que al hablar de un arte wvisual, literario,
poético, musical, se alude simplemente a las deficiencias
que habria que senalar como tales en relacién al cam-
po mismo en que se presentan, antes que atribuirlas a
la imposible irrupcién en él de otros colindantes). En
este sentido, se puede hablar de la pureza de Antinez
como dibujante y pintor siempre que no se confunda el
arte puro con el arte por el arte; en otras palabras, un
arte gue se aviene a los medios que le son propios y
encuentra en la aparente limitacion gque ellos le impo-
nen infinitas posibilidades de expresion, con un arte es-
teticista, aristocrdtico, vacio, que se entrega exclusiva-
mente al despliegue de sus valores formales desprecian-
do la emocion, el sentido, todo aquello que comprende-
mos bajo el concepto de contenido en oposicion al de
forma, pareja, de hecho indisociable.

Purista, Antiinez se cuenta entre los artistas de
nuestra época conscientes de su oficio u sabido es que
entre los méritos de la'pintura moderna sobresale el
de haber redescubierto a la vez que
su original condicion creadora, toda
aquelle riqueza de formas, combina-
ciones y posibilidades varias, insos-
pechadas por el ilusionismo neoclasi-
co, romantico y naturalista. Con to-
do, no resulta igualmente encomia-
ble el celo excesivo, puesto por él en
evitar las referencias a la existencia
inmediate de la que se evade para
reveldarnosla en su esencia, en su rea-
lidad de wverdad. Si aceptaramos su
interpretacion como exacta, debiéra-
mos sentir como €l que todo en la
vida es apariencia, salvo esa lucha de
ella por mantenerse sumiéndose en
los instintos, alli donde el individuo
desaparece en la especie a lo largo
de un drama anticultural en que el
hombre cae sin conquistar nada para
el hombre. Preferible es pensar con
algin motivo, aunque no haye nin-
guno que autorice un optimismo des-
mesurado, que un pesimismo como
el descrito tiene algo de enfermizo
y da fe antes de una perturbacion
interior que de una realidad objeti-
va. Asi, reconociendo la universali-
dad alcanzada por esta vision merced
a su calidad estética, es menester ver
en ella un documento personal, de
gran valor quizd, en el porvenir, pero
cuando se trate de reconstituir uno
de los rostros del hombre moderno;
el que expresa su sentimiento de so-
ledad frente a la irracionalided del
mundo, de angustia por la gratuidad
de una existencia sin objeto, de im-
potencia ante los poderes “de la no-
che” y “de la muerte”.

* £ &
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Junto con recibirse de arquitecto, Nemesio Anti~
nez expone en Nueva York por primera vez (1945). Una
tentativa frustrada de llegar al publico y a la critica.
El anio siguiente lo vive en Cuba. En 1947 vuelve a Nueva
York 1 empieza a frecuentar el “Atelier 17 del maestro-
Stanley William Hayter, sometiéndose a la rigida dis-
ciplina que éste no impone, pero a la que atrae a sus
visitantes mds hadbiles e inquietos por conocer los secre-
tos del oficio, Antiunez los asimila rdapidamente y reine
una obra sin vacilaciones técnicas en la que llega a ratos
al virtuosismo del maestro. Su arte mo cede en nada a
la influencia de Hayter, uno de los artistas mds “des-
humanizados” que conocemos, enriqueciéndose, induda-
blemente con su aporte. De €l le viene, amén de la ha-
bilidad artesanal en el manejo de los recursos, el amor
por la linea al desnudo, incisiva, resuelta, que aisla una
figura en un solo impulso; el dibujo de contorno subor-
dinado, en su produccion de autodidacta al modelado.

En una serie de ilustraciones para los Veinte Poe-
mas de Amor de Pablo Neruda, en la que hay que con-
tar numerosos grabados de pequenas proporciones, An-
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tunez descubre el walor de la superficie incontaminada
por la perspectiva lineal o atmosférica y se entrega so-
bre la plancha a un ejercicio caligrdfico del buril, in-
crustando en un fondo parejo sus figuras waciadas, re-
ducidas al solo contorno, purificadas sensorialmente. Pi-
casso —volvamos a él— y Matisse, han llevado la esti-
lizacion hasta sus extremas comsecuencias. Recordamos
un curioso experimento del primero en que, partiendo
de la representacion orquestal de un toro (ejecutada so-
bre la base de todos los recursos grdaficos) la va trans-
formando, en un proceso intelectual, convirtiéndola en
el signo del mismo que cristaliza en la exactitud con-
vencional de unas cuantas lineas. No en vano se ve en
el dibujo un elemento intelectivo frente a la sensualidad
del color. Sus posibilidades decorativas han sido explo-
tadas por Matisse con la extrema sensibilidad suya. An-
tiinez se mantiene a distancia del
conceptualismo de la imagen-signo
y de la sensibilidad reflexiva de la
estilizacion que parte siempre de
la base del mundo sensible. A tra-
vés de la linea en funcion de la
superficie llegan, sin embargo, a
acentuarse o al menos aclararse
sus referencias a éste y, por otra
parte, su arte adquiere un tono
mas reflexivo, menos convulso:
apolineo,

En el taller de Hayter, en opo-
sicion a la actitud formalista del
maestro, concibe y ejecuta sus
obras de mayor virulencia expre-
sionista en el sentido ya anotado,
aquellas en que culminan y se sin-
tetizan, polifénicamente sus expe-
riencias en el dominio del absurdo,
de la nada, de la muerte,, de la
angustia. Un truco utilizado de la
‘manera menos frivola, es decir,
con propiedad, le permite fijar
une imagen exacta de la corrup-
cion material del hombre. Nos
Teferimos al grabado que titula
“Habitantes de la ciudad”. De es-
te pieza Antiunez imprimié gran
numero de variantes (Hayter opi-
ma que se debe llegar a una im-
presion definitiva y repetirla, su-
primiendo las otras). Se trata de
una simple yuxtaposicion en dia-
gonal de figuras semi humanas;
imaginémonos algo peor que un le-
prosario. La vida se desnuda de
ellas arrojandolas. Alguien se ex-
tiende, vacio, en el suelo. El movi-
miento que es expresion de vitali-
dad, no figura aqui para nada. En
la otra cara de la moneda, la que
termina por no salir, su presencia
lo ocupa todo. En “Desnudos sin
Jin” Antunez nos presenta la car-
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ne conculsionada, también en una horizontal, la horizon-
tal de la materia. Es la vida al desnudo, lo que hay de
mds elemental e impersonal en ella, empefiada en la tarea
de la supervicencia, en una trabazéon de miembros huma-
nos que parecen afanados en desenlazarse, en organizar-
se. En todo esto hay una atmoésfera como del primer dia
de la creacion —la de todos los dias— y se siente que se
ha querido sorprender el drama de la carne como en su
génesis.

Innumerables variaciones sobre el mismo tema.
Antinez abandonard la zona “abstracta” de su arte con
la lentitud de auien mo quiere verse forzado a volver
sobre sus pasos. El sentido de autocritica y la necesidad
de agotar sus posibilidades una a una, le acompanard
en cada uno de ellos. La suya es una obra dirigida por
une conciencia artistica, por una voluntad de expre-
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sion integral y justa que nada tiene que ver con la
tendencia a intelectualizar el arte, a hacer de él un
vehiculo de las ideas, lo que se ha dado en llamar,
el mensaje, el programa. Al compds de una transforma-
cion plena de su personalidad, Antinez va asimilando en
formas representativas, las sugerencias cada vez mads nu-
merosas que la realidad le hace. Es como abrirse al mundo
circundante, a su existencia, tras de haberlo padecido
como propio, en su esencia, en un plano, diriase, meta-
fisico. Lo que lo espera en él sigue siendo, por mucho
tiempo, el reflejo, la encarnacion de su angustia indivi-
dual, expresada esta vez como un drama colectivo.

Asomado a la realidad, Antinez ve las muche-
dumbres enmarcadas en el cuadrildtero de sus ventanas
abiertas, muchas veces a cielos vacios. Hay una co-
leccion de ellas (pequenas témperas y acuarelas) que
son el testimonio —lo sentimos— de una soledad que se
rompe en su exceso, sin esperanza, acrecentandose con
el espectdculo de una grandeza natural enteramente
enigmatica, muda. Pero la ciudad, una gran ciuded, apa-
rece en el campo visual y con ella la sordidez, como ha
dicho un poeta nuestro “la miseria del hombre”. Ya no
se trata de esa miseria innata que en el decir rilkeano,
encierra el hombre como el fruto al carozo y que es sus-
ceptible de sublimarse en el heroismo, la soledad y la
grandeza de una muerte propia, sino de esa agonia im-
personal y pasiva que se respira en el subsuelo, en el
submundo, alli donde el hombre ni se integra a su es-
pecie en una actividad finalista ni se margina de ella en
la actitud del rebelde que siente nacer y morir en si
mismo la existencia entera. Si se quiere interpretar esta
vision desde el punto de vista social, podria verse en ella
la acusacién a un sistema que se vuelve en todo ins-
tante contra sus propios creadores, exaltando a unos,
humillando a otros. La eterna injusticia del hombre con
el hombre. Estas muchedumbres que el mismo artista
organizard luego en su periodo solar, optimista, pictori-
co, en sus Desfiles, se presentan primeramente como sim-
ples yuxtaposiciones del signo hombre en movimiento
ambulatorio, sin direccién, baiado por la atmésfera de-
presiva del amanecer o de la noche, que como en una
visién impresionista negativa —ésta es un canto exul-
tante a la variedad, a la riqueza del mundo— las en-
vuelve, esfuma y desintegra. Antiinez ejecuté su serie
de las multitudes, especialmente en la técnica de la li-
tografia, mds apta que el aguafuerte y la punta seca para
alternar valores con la soltura que exige la vaguedad
de la impresion. Sigue siendo un dibujante aunque
abandone la linea en esta serie. El motivo expresivo no
“pide” color y las telas en que Antinez lo desarrolla
son, pictéricamente, de una pobreza franciscana.

A partir de 1950, afio en que se va a Paris con
una beca de la Fundacién Doherty, empieza para Antii-
nez lo que él llama su etapa de aprendizaje como pintor.
En realidad, el cambio que se ha venido operando en su
arte, llega en un momento dado como a dividirlo en dos
mitades. Una seleccién de sus grabados es adquirida por
el Museo de Arte Moderno de Nueva York. Esto da una
medida del éxito obtenido por el artista en su segunda
y 1ultima exposicion celebrada en EE. UU, (1950).

(@]
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Hasta aqui hemos cumplido con el propdsito ini-
cial de este articulo: el de presentar una imagen de An-
tinez en la que actualmente, el artista no se reconoce,
olvidada acaso u, necesariamente desconocida en parte
por el publico que, sin esfuerzo, se ha formado entre
nosotros. Pero, desde luego, no podemos cerrarlo sin in-
cluir en él algunas observaciones sobre lo que, en seis
anos de sostenida labor, ha llegado a ser su obra. Insis-
timos en el hecho de que, conociéndola en su totalidad,
se advierte como, atin en el momento mismo en que es
fecundada por un germen nuevo que la hard cambiar
casi esencialmente, se pueden marcar en ella claramente
los histos que la llevan d eun extremo a otro de si misma.
Siempre nos han parecido sospechosos los artistas que
saltan de actitud en actitud, de escuela en escuela, mo-
vidos por una inquietud que tiene algo de deportivo e
insubstancial. Admiramos en cambio le necesidad, el po-
der y la voluntad de renovarse, patente en la obra de
todo creador que se desdobla en su obra, poniendo en
ella lo mejor de si mismo.

El realismo de Antunez responde a un cambio de
actitud frente al mundo, a una nueva situacion en él,
situacion y cambio que se determinan mutuamente en
un proceso que su pintura nos abre en su mds clara pers-
pectiva. Como en una novela de formacion, llega el mo-
mento en que el protagonista deja atrds unae adolescencia
que lo ha equejado con su pureza agobiadora y se in-
tegra a la cadena de su especie, como un hombre mds
entre los hombres. En la escala de sus valores éstos se
organizan en un orden nuevo y aparecen otros que se
le incorporan completdndola. Quienes se consagran, tem-
pranamente, al culto de la personalidad, sin haber roto
los lazos que los unen al mundo, no tardan en escuchar
el llamado de éste en su propio corazém, donde resueng
de la manera mds persuasiva. ;Y quién ha amado la
soledad, sin orgullo, por si misma, verdaderamente? Lo
que nos diferencia de los demds es bien poca cosa com-
parado con lo que nos asemeja a ellos; pero ain si fué-
semos en todo unicos, en tal condicion podria hallarse
el estimulo mayor para complementarnos unos con otros.
De las partes mds heterogéneas surge el todo mds com-
pacto y cerrado cuando dichas partes llegan a ajustarse
adecuadamente, Y el instinto de la armonia subsiste a
menos que asistiéramos a una derrota de la que mo po-
driamos rehacernos.

De un arte emparentado por sus medios con el
formalismo de los abstractos pero cargado de emotividad
expresionista, pasa Antinez, rompiendo pacientemente
la doble barrera, al campo de las formas representativas,
donde se explaya su sensibilidad adormecida, hasta el
momento, en la introversion atormentada, Aprende a
pintar, segun sus palabras, y, sus trabajos ejecutados en
Paris (1950-1952), 6leos de pequeno formato en los que
se propuso como meta hacer rendir al maximun la ma-
teria, aproximarse e incluso caer en el preciosismo, son
también el fruto de un aprendizaje integral de su per-
sonalidad seducida por el simple espectdculo de las for-
mas sensibles. Si en su descubrimiento del color no llega
a la sensualidad desbordante de los fauves, algo de la
mejor tradicion de la pintura francesa pasa a él, a través
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de ellos, arrastrando consigo el crispado organicismo qu2
se ha dado como caracteristica del arte alemdn nunca
verdaderamente clasico. Nos referimos a una cierta li-
gereza de buen gusto, a una voluntad de no hacer de la
pintura una bandera. un arma, un texto de ensenanza
sino una ventana abierta a la contemplacion de una be-
lleza que ella sola es capaz de desentranar: la belleza
de la linea y del color; una disciplina cien por ciento
estética, de las mds rigurosas. En este espiritu Antinez
pinta .sus series de maturalezas muertas, cucharas, fos-
foros., manteles, calles con multitudes, etc., persiguiendo
los fines inmanentes a su arte, lo que mo implica, cierta-
mente, el abandono de la expresividad por las formas,
pero si una adecuacién de la una a las otras que se tra-

HABITANTES DE LA CIUDAD. — Oleo

duce en claros y distintos conceptos plasticos, rebeldes
a una trasposicion de lenguaje.

Una exposicion suya, efectuada en Paris (1952)
fué reabierta, en la Galeria Per Rom de Oslo, donde se
encuentra en la actualidad mas de un cuadro de Antinez.

El artista vuelve a Chile en 1953. Lo mueve a
ello —nos ha dicho— la resolucion estudiada, consciente,
de desarrollar en su propio medio, los conocimientos ad-
quiridos durante diez anos de afanoso trabajo, tanto en
su propia obra como a través de una actividad pedago-
gica a la que se ha entregado en cierta medida, con re-

sultados muy favorables.



Ln el [ Centenario de

VIRGINIO ARIAS

por Jorge SANHULEZ 4

IRGINIO Arias nacié en Ranquil, provincia de Con-
cepcion, el 8 de Diciembre de 1855. Su padre, in-
quilino de un fundo, fallecié cuando el futuro es-

cultor no tenia mas de 8 afos.

Como todos los nifios de nuestros campos, Virginio
Arias comenzé a trabajar antes de saber leer y escribir. Pri-
mero fué pastor; luego, en Concepcion, dependiente de una
panaderia. A los 12 anos, se hizo ayudante del escultor To-
mas Chavez, uno de los primeros egresados del reciente-
mente creado Curso de Escultura de la Universidad. Con
Chavez y otros artifices aprendié no sélo el trabajo de res-
taurar templos y decorar edificios equilibrado sobre un alto
y cimbreante andamio. Lo mas importante que conocié gra-
cias a su primer maestro de modelado fué que un artista
debia ser un profesional, un sujeto integramente consagrado
a sus labores de creacion. Fallecido Chavez, a una edad muy
temprana, Arias siguio sus consejos y, venciendo dificiles
obstaculos, llegd a Santiago e ingresé al Curso de Escultura
el que, desde 1872, estaba dirigido por Nicanor Plaza. Plaza
era un hombre delgado, de 28 afos, que lucia una cabellera
romantica y grandes bigotes. Paseaba con su delgado bastén
desde su taller particular, en la Avenida Ejército N° 34 hasta
la Universidad de Chile, siempre acompanado de algiin dis-
cipulo. El escultor habia sucedido en el cargo de profesor
del curso universitario al benemérito maestro francés Auguste
Francois, fundador del primer curso de escultura en Chile.

En 1872, después de 9 afios de estudios en Paris, en
donde habia vivido becado por el Gobierno y sobrebecado por
el senor Matias Cousino, Plaza regres6 a Chile, llamado para
hacerse cargo de la ensenanza de su especialidad. El curso
se inici6 en 1873 con numerosos alumnos, muchos de los cua-
les al igual que Arias, estudiaban dibujo en la Escuela Noe-
turna de Artesanos, en donde ensenaba el ramo el pintor
Cosme San Martin,

Muy pronto Virginio Arias se distinguié entre sus con-
discipulos. Plaza lo estimuld, confiandole dificiles trabajos
que el alumno ejecuté con éxito. _

Por su parte, Nicanor Plaza tenia escasamente tiempo
para desempehar cabalmente sus obligaciones pedagogicas.
Desde que Vicuha Mackenna asumiera la Intendencia de
Santiago, la capital se habia transformado de un modo asom-
broso. Los trabajos del cerro Santa Lucia, los monumentos
que se inauguraron en diversos puntos de la ciudad, las de-
coraciones de los nuevos y suntuosos edificios que substituian
al rancherio de la Plaza y del centro de la ciudad, requerian
la permanente actividad del escultor, sea para levantar un
pedestal, sea para grabar una inscripcién o, lo mas impor-
tante, para modelar alguna de las estatuas. El joven maes-
tro debia, para poder cumplir con las demandas de la ciudad
y la catedra, recurrir a sus alumnos, encomendando deter-
minadas obras a éste o aquél de entre los méas destacados.

Cuando el Gobierno pidi6 a Plaza se trasladara a
Europa para realizar, en marmol, la estatua de Andrés Be-
llo que hoy esta instalada en la puerta de la Universidad,

el escultor traté de obtener para su discipulo Arias una beca
a fin de llevarlo consigo. Tal beca no fué conseguida. Pese
a ello, Plaza lo invité a irse con éI, pagandole pasajes, gas-
tos, etc. Ambos escultores, entre cuyas edades solo mediaba
una diferencia de 10 afos, se embarcaron, en Valparaiso en
Junio de 1874. Hicieron un viaje de 40 dias que sirvio para
que Arias aprendiera los rudimentos del idioma de los fran-
ceses,

b & *

NA vez en Paris, Nicanor Plaza puso en contacto a su

discipulo con escultores y pintores que habia conocido
durante su estada anterior. La seriedad y el talento de Arias
le valieron siempre una huena acogida.

El primero de los éxitos del escultor de Ranquil fué
obtenido en 1875, afio en gue presenté un busto de su maes-
tro Plaza al Salén de la Sociedad de Artistas Franceses,
siendo aceptado por el Jurado de Admisién. Para un novicio
¥y extranjero era dificil esa aceptacion, ya que se presentaban
anualmente 8.000 o més obras de las que s6lo 2.000 se exhi-
bian. El busto en cuestién, vaciado en bronce, fué iraido a
Chile por Plaza, en Septiembre de aquel afio, v exhibido en
la Exposicion Internacional de Chile, donde obtuve una Men-
cién Honrosa. Ahora se encuentra en el Museo de Bellas
Artes de Santiago.

Al regresar a Chile, Nicanor Plaza dej6 establecido en
Paris a su discipulo, a quien regalé sus muebles, su ropa, su
reloj, pagédndole ademds por tres meses el arriendo de un
taller. Llegado a Chile, le envié la suma de 1.400 francos
para su subsistencia.

Esta generosa contribucién de Nicanor Plaza a la for-
macion artistica del joven Arias, es un claro testimonio de
la actitud estimulante hacia el arte plastico que fué carac-
teristica de aquellos anos. Plaza, por lo demds, habia cono-
cido las miserias del campo de Chile (naci6 en Renca, en
1844, en un hogar de inquilinos) y las del Paris de la Co-~
muna, durante la cual, por defender sus obras, se encerré
en un subterraneo, alimentidndose de desperdicios. Su soli-
daridad con Arias estaba motivada por maltiples razones,
ninguna de las cuales desmiente la nobleza de sus propésitos.

B £ &

N ese Paris de los valses de Strauss, de la fotografia y

el aerdstato, entre la efervescencia de las Exposiciones

Internacionales, de los cabarets y cafés dansants, y de las

calles que el gas de los faroles iluminaba, la vida de Vir-
ginio Arias discurrié dura, tenaz y rectamente.

En 1876, entre miles de postulantes, obtuvo el puesto

N¢ 24 e ingreso a la Escuela de Bellas Artes de Paris, en la

gue solo habia cabida anualmente para 25 alumnos. Una fo-

tografia nos lo muestra entre los rudos y agitados escultores

que fueron sus condiscipulos. Antes de él, dos chilenos habian
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logrado ingresar a esa Escuela: Manuel Antonio Caro, cuyos
estudios pagaba su padre, residente en Valparaiso y Nicanor
Plaza, becado por el Gobierno. Arias, el tercero, carecia de
beca (Plaza no signié enviindole dinern). Debia trabajar
para subsistir y estudiar. Obtuvo miseros salarios en una
fabrica de imdagenes de santos. En sitios diversos desempend
funciones diversas. En el taller del escultor Carrié-Bélleuse,
autor de los monumentos a O'Higgins y a las Victimas de la
«Compaitifa, en Santiago trabajé de ayudante. Su wvida no se
«distinguia en esto de la de Rodin o de la de Bourdelle, de
quienes fué amigo y admirador entusiasta. Como ellos, dis-
iribuyendo su tiempo entre el trabajo y la Ecole des Beaux
Artes, robandole horas al suefio y al descanso, ingresé a la
Academie Julien, de Jean-Paul Laurens-y a la Escuela de
Artes Decorativas del pintor Causson.

£ ko *

MUCHOS chilenos habia en Paris en los anos gue pre-
cedieron a la Guerra del Pacifico. Entre ellos, la fi-
gura de Alberto Blest Gana, Ministro Plenipotenciario ante
el Gobierno de Paris y el de Londres, descollaba. Los pin-
tores Pedro Lira;, Pedro Leon Carmona, Antonio Smith, Cos-
me San Martin, José Mercedes Ortega, Alberto Orrego Luco,
Ramén Subercaseaux y otros, fueron huéspedes de su mesa
en mas de una ocasién. Arias se vinculaba con todos los ar-
4istas chilenos cuya presencia en Paris conocia. Fué también

EL ESCULTOR EN LA EPOCA EN QUE DIRIGIO LA ESCUELA DE
BELLAS ARTES.

amigo muy intimo de los pintores venezolanos, maestros de
su pais, Arturo Michelena y Cristobal Rojas, cuyos bustos
ejecuté en 1888. Michelena, por su parte, hizo un magnifico

retrato de Arias que hoy se guarda en nuestro Museo de
Beilas Artes.

# * *

AﬁO tras afio fué enviando obras al Salén de Paris, En

: 1882, obtuvo por primera vez un premio de importan-
cia. Era s6lo una Mencion Honrosa, la primera mencién hon-
rosa que un artista americano recibia en Paris. Pero su mé-
rito no estaba en esta prelacién, sino en la significacién que
para el autor tuvo la ejecucién de la obra y su posterior
recompensa. Se trataba de la escultura que hoy conocemos
con el nombre de “El Roto Chileno”, nombre que por lo de-
mdas Arias se negd a aceptar. En Paris se llamo “Un Héros
du Pacifique”, un héroe de la guerra que contra las vecinas
repliiblicas del Peri y Bolivia sostenia Chile.

Arias no pudo permanecer indiferente ante esta gue-
rra. Decidié contribuir a ella con su arte y se dispuso a rea-
lizar una obra de mérito artistico y fuerza politica. Lo hizo
heroicamente, sin recursos, sin modelo, sin mas tiempo que
el de su descanso. -

Cuando le fué discernida su mencién honrosa, el Go-
bierno de Chile decidié becarlo y comprarle la obra. La beca
fué de $ 2.000 anuales. Con ellos, Arias pudo instalarse en
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VIRGINIO ARIAS ENTRE
LOS 25 CANDIDATOS ELE-
GIDOS PARA INGRESAR A
L'ECOLE DE BEAUX
"ARTS DE PARIS, EN 1876
(los postulantes eran mis de
2 mil),

un taller adecuado y emprender algunas de las obras que le
valdrian mayores premios y honores. Dafnis y Cloe, Hojas
de Laurel, Vendedora de Amores, las estatuas del Sargento
Aldea y de Ernesto Riguelme mas los bajo relieves del “Mo-
numento a la Marina”, de Valparaiso, fueron frutos del nue-
vo periodo. Pero la obra méas importante, la de mas enver-
gadura que haya tentado atin un escultor chileno, fué “El
Descendimiento”. Este obra fué premiada en la Exposicion
Universal de Paris, en 1889, con una primera medalla de
oro, es decir, con una distincion de las mas altas. El Go-
bierno de Chile pagd por la obra, vaciada al marmol, tal como
la vemos dia en el Museo de Bellas Artes, la suma de 29.000
francos oro, la mas elevada suma gque se haya pagado por
una obra ejecutada por un artista chileno. Tal suma no sélo
se justificaba por la obra en si misma, sino también, dadas
las particulares circunstancias de la época, por el prestigio
de que se vid rodeado el Pabellén Chileno en la citada ex-
posicién, en cuyo interior, junto al Descendimiento, se ha-
llaban colocadas las muestras de salitre, cobre, carbén, man-
ganeso, productos vegetales que entrega el suelo de Chile.
ARIAS viajoé a su patria en 1889, regresando a comienzos

del afio siguiente a Paris. En 1895 realizé un nuevo
viaje, permaneciendo esta vez en Santiago por el lapso de 2
anos. Al cabo de éstos el Gobierno le hizo un honroso en-
cargo: estudiar en Europa la organizaciéon de las Escuelas
de Bellas Artes, para establecer en Chile un establecimiento
de esta misma naturaleza. Tal comision, ad-honorem, fué cum-
plida por Arias en forma especialmente cuidadosa. Visité los
establecimientos de mayor prestigio, siguié cursos especia-
les, consulté textos, métodos de ensefanza, resultados, etc.
Al finalizar el siglo, hallandose en condiciones de dar cuenta
de su comision, entré en contacto con la Universidad a traveés
del sefior Amunategui Solar, a guien comunic6é sus planes.

* * *

A ensenanza de las bellas artes en Chile ha tenido un
irregular y poco organico desenvolvimiento. La Aca-
demia de Pintura fué creada en 1849, siendo su primer di-

rector el pintor italiano Alessandro Cicarelli. Brunet de
Baines, arquitecto francés se hizo cargo del Curso de Ar-
quitectura creado en 1850. El Curso de Escultura, creado en
1854, y luego reorganizado del todo en 1859, lo dirigié el
escultor Francois, al cual sucedié Nicanor Plaza en 1872, La
Academia y los dos cursos indicados formaban parte del Cur-
s0 Universitario del Instituto Nacional, manteniendo cada uno
su autonomia frente a la direccion universitaria. No hubo un
cargo que centralizara las funciones de los tres cursos y los
representara. Esta division dié lugar a rivalidades que fueron
retrasando la ensenanza. La Academia de Pintura, de mayor
prestigio que los Cursos restantes, fué luego regentada por

el pintor aleman Kirckbach, sucesor de Cicarelli. Su dltimo

director extranjero fué el artista italiano Juan Mochi.

Al finalizar el siglo, el curso de escultura no funcio-
naba. Plaza habia trasladado su domicilio a Florencia, en don-
de, tras dos brevisimas estadas en Chile, fallecié en 1913. Un
curso de Grabado en Madera habia alcanzado a funcionar un
ano v se habia extinguido. Sé6lo continuaban las clases de
pintura que hacia el sehor Pedro Lira y las de dibujo que
continuaba dando Cosme San Martin. Estos dos cursos fun-
cionaban en el local que la Seccién Bellas Artes habia ad-
guirido en 1891 en la calle Maturana, entre Rosas y San

Pablo (ver fotografia).

C ONOCIENDO el Consejo de Instruccion Publica los pla-
nes de Virginio Arias solicité del Gobierno la creacién

del cargo de Director de la Escuela de Bellas Artes, cargo

que fué creado por la Ley de Presupuestos del ano 1900, Los

aspirantes a ocupar tal cargo eran varios. El Gobierno pre-

firi6 a Virginio Arias y lo llamé6 para gue asumiera su fun-
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cion de inmediato. Arias regresd a Chile en Octubre de 1900,
haciéndose cargo de la Escuela el dia 5 de ese mes.
Su labor como organizador de la ensehanza artistica en

Chile es del fodo desconocida por los criticos y los histo--

riadores de la pintura. Sin embargo, como aporte a la cul-
tura artistica es de importancia primordial, pues no sélo fué
€l primer Director que tuvo el establecimiento universitario,
sino que también fué el que determind el curso futuro de la
ensenianza del arte en el pais.

Tan pronto como estuvo constituido en Director de
la Escuela, Virginio Arias comunic6é al Consejo de Instruc-
¢ion Publica la necesidad absoluta gue tenia el estableci-
miento de disponer de un local adecuado, céntrico y anexo
al Museo. Esta comunicacion se repiti6 numerosas veces, te-

naz y regularmente. El resultado de ella fué el edificio que

hoy dia se levanta en el Parque Forestal, el Palacio de Bellas
Artes. El edificio se inauguré en 1910, durante las festivida-
des del Centenario. Por motivos gque no analizaremos en esta
ocasién, el nombre de Virginio Arias se silencié en esta inau-
guracion. Muy poco después de ella, un ealculado movimiento
derribaba al escultor de su alta funcidon, sin escéndalos, en
silencio, pero para siempre. Desde esa fecha, hasta el afio
de su muerte, su nombre no se unidé al del edificio de la
Escuela. Pese a ello, todo lo concerniente a la adquisicion
de los terrenos, a la organizacion del concurso en el que
triunfé el arquitecto chileno Jequier, autor, en definitiva del
edificio, fué trabajo que realizd Virginio Arias y del que dan
cuenta actas, informes, solicitudes, memorias, articulos
breves...

Pero la obtencién de un local adecuado no fué toda
la labor que hizo Arias en beneficio de la ensehanza.

En 1902, la Escuela abrié con 10 céatedras y numerosos
alumnos de ambos sexos. Entre las nuevas catedras figuraba
la de grabade en madera para la cual, a indicacidn del Di-
rector Arias, se habia contratado en Francia al sefior Ledn
Bazin. Este curso continudé hasta 1911 v did excelentes fru-
tos. Algunas obras de Bazin y de su esposa, se encuentran

en el Museo de Bellas Artes de Santiago.

A fines de este afio, los alumnos de la escuela presen-
taron 300 trabajos al “Congreso de Materiales de Ensefianza”
que se celebrd en Santiago.

La biblioteca del establecimiento se abria asimismo en
1902,

Dos anos mas tarde la Escuela contaba con una re-
vista de divulgacion artistica “Revista de Bellas Artes”, de
vida efimera, desgraciadamente, por falta de presupuesto. El
numero de alumnos era de 99. En 1905, este ntimero subid
a 131. A estos hay que sumar los que ingresaron a la Escuela
de Artes Decorativas, hoy Escuela de Artes Aplicadas, crea-
da a iniciativa de Virginio Arias y puesta a cargo del senor
Manuel Rodriguez Mendoza.

En la Escuela de Bellas Artes las catedras iban, afo
tras ano en aumento. La de “litografia” la dictaba el pintor
v coleccionista Ernesto Molina, de 1903; la de Estética e His-
toria del Arte, Manuel Rodriguez Mendoza; la de Arquitec-
tura, José Forteza.

En 1906 fallecio el profesor de dibujo natural Cosme
San Martin, cuya dedicaciéon a la catedra fué ejemplar. El
Consejo de Instrucciéon Publica, aprobd una indicacion de
Arias para que se contratara al pintor espafiol Fernando Al-
varez Sotomayor.

Este profesor llegé en 1908. Antes que é1 llegaron 4
espanoles que dictaron sus respectivas catedras en la Es-
cuela de Artes Decorativas: Antonio Campins, Antonio Coll
v Pi, Baldomero Cabré y Juan Pla. Esta escuela paso a de-
pender de la de Bellas Artes en Abril de 1808, desde el fa-
llecimiento de Manuel Rodriguez. En 1911 habia 229 alum-
nos matriculados en ella. ;

Con la llegada de Alvarez Sotomayor se produjo un
favorable cambio en el beligerante mundo de la pedagogia
artistica. El maestro Pedro Lira, cuyos méritos no descono-
cemos y cuyo entusiasmo por todo cuanto tendiera a favore-
cer el desarrollo artistico del pais admiramos, no habia man-
tenido con Arias relaciones ni con mucho, cordiales. Un ecli-

FOTO DE 1876. ARIAS EN SU TALLER.

ARIAS.

— EI

Descendimiento.



ma de guerra que Arias denunci6 muchas veces ante el Con-
sejo de Instruccion Publica, germinaba en el establecimien-
to. Se hacia uso de anénimos, demandas judiciales, denuncios,
huelgas, sabotajes a’salones para obtener la salida del es-
cultor. En esta ciega y dura batalla, la agregia figura de
Lira era como el estandarte bajo el cual se agrupaban los
inconformistas. Lira no fué nunca director del establecimien-
to ni ocupd cargo oficial alguno, pese a sus meéritos. Sus
ideas estéticas y pedagégicas eran, como lo dejo escrito clara-
mente, contrarias a la intervenciéon de las autoridades esta-
tales y universitarias en la ensenanza. Pero como todos nues-
‘ros buenos artistas, al llegar a la madurez creadora, se vio
obligado a ceder al demonio de la pedagogia, a ese potente
impulso a ensefiar que podia mas gue sus ideas. Y fué .pro-
fesor durante largos anos, buen profesor, incémodo para
Arias, pero valioso para el arte nacional.

Con Alvarez Sotomayor las rencillas
cesaron, Un pudor sano apacigué las des-
bordadas pasiones de maestros. y disci-
pulos. La matricula continué en aumen-
to progresivo. Ahora eran individuos de
la clase media y obrera los que llegaban
al establecimiento. La ‘‘generacién de
1913” o de “Alvarez Sotomayor”, co-
menzaba a acudir a las aulas.

El profesor espanol viajé a su patria
en 1911, Estaba en Espafia cuando se
produjo la renuncia de Virginio Arias,
en Junio de ese ano. Para suceder al es-
cultor se nombro al pintor peninsular.
Este acepto el cargo y viajo a Chile, de
regreso, asumiéndolo en 1912, En Mar-
zo de 1913, se encontraba de regreso en
Espafia. De este modo su gestion direc-
tiva s6lo duré un afio, sucediéndolo el
senor Luis Orrego Luco.

He mos querido precisar con cierto
detalle el movimiento directivo de la
Escuela de Bellas Artes en este periodo
porque se ha incurrido en numerosos
errores en perjuicio de Virginio Arias.
Desde luego, se afirma en no menos del
90 por ciento de los trabajos sobre his-
toria del arte nacional que el sefior Pe-
dro Lira dirigié la Escuela de Bellas
Artes, lo cual, como lo llevamos dicho,
no sucedid nunca. Respecto de Alvarez
Sotomayor se dice otro tanto, en cir-
cunstancias que su periodo no fué sino de
un ano, Se calla, en cambio, el nombre
de Virginio Arias, cometiendo con ello,
no decimos una intencionada omisién, si-
no tan s6lo una omision, tanto mas grave
cuanto que la importancia de Arias en la
ensefianza artistica de Chile es maxima
v mereciera ser conocida de todos los
historiadores y criticos del arte.

Antes de renunciar a su cargo, el Di-
rector presentdé un proyecto de creacion
de la carrera de profesor de dibujo. So-
metido a estudio por la Facultad de Hu-
manidades, a la cual Arias ingreso en
1905 en reemplazo del poeta Guillermo
Blest Gana, fué aprobado anhos més tar-
de, dando origen a la actividad pedago-

gica que estd a cargo en nuestros dias de la seccién corres-
pondiente de la Escuela de Bellas Artes.

He aqui, en términos generales, la labor pedagdgica
de Virginio Arias. Sin duda ella merece mayor atencién y
cuidado. Una nueva etapa en la historia de la ensefianza ar-
tistica queda iniciada cuyo estudio excede los limites de este
articulo.

DESPUES de renunciar a su cargo, Arias hizo dos viajes

a Europa, en 1912 y en 1935, ¥y no interrumpié jamas
su trabajo en el taller. Practicamente ciego, continu6 escul-
piendo al tacto cumplidos los 80 afios. Su muerte sobrevino
en 1941, en su casa de la Avenida Con-
cepcion N 14, El escultor estaba en la
miseria. Habia tenido que wvender sus
pantalones para comprar medicinas; su
biblioteca habia ya corrido igual suerte,
lo mismo gue los objetos domésticos de-
menos uso. Su idea de hacer de su casa
un museo para sus obras habia fracasa-
do. La casa se habia tenido que vender
para pagar deudas. Pero la certeza de-
aue iba a morir en Chile aplacaba su
desesperada impotencia. Plaza habia
muerto en Florencia y en sus afios fi-
nales le fueron amputadas las manos,
primero y luego un brazo. Nadie lo-
ayudé. Sus restos todavia estdn en Flo-
rencia, junto a los de grandes artistas,
es cierto, pero no estan en Chile, deba-
jo de su Caupolicin o de su Quimera...

A obra escultérica de Arias es parte

de la vida nacional, es trozo vivo
de la cultura del pueblo. Sus monumen-
tos tienen para nosotros la familiaridad
de objetos domeésticos. No los miramos,
no los conocemos. El1 monumento de la
plaza Yungay tiene una fiesta anual los
dias 20 de Enero: la fiesta del “roto
chileno”, bella fiesta {radicional bajo
los frondosos arboles de este popular
paseo, en la que aun se vende albahaca,
alfajores, pescado frito y serpentinas.
En Valparaiso, el “Monumento a la Ma-
rina” es como un faro terrenal, para la
orientacion del espiritu.

La Universidad de Chile, al disponer
la celebracion del centenario del naci-
miento del escultor, no hace sino dar
"adecuado cumplimiento a sus altos fines:
darnos a los chilenos conciencia de lo
que nos pertenece, acercarnos a nues-
tras raices culturales, elevarnos a la dig-
nidad de lo gque nos es propio.

ARIAS. — Hoja de laurel.
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Obras de Virginio Arias

La labor creadora de Virginio Arias fué cuan-
titativamente enorme. La inicio en 1873 y sélo
abandono sus cinceles el dia de su muerte, en Enero

de 1941,

Todas las obras anteriores a 1900 las ejecutd
en Paris, ciudad en la que viviéo durante 28 anos,
con algunas interrupciones, en 1889 y 1895. El res-

to fué hecho en Chile.

MONUMENTOS
PUBLICOS

IQUIQUE:

Monumento a Arturo Prat, inau-
gurado en 1906.
Plaza Arturo Prat.

COPIAPO:

Monumento a Manuel Antonio
Matta, inaugurade en 1905,
Paseo O'Higgins,

PETORCA:

Monumento a Manue! Montt,
inaugurado en 1909,
Plaza de Armas.

VALPARAISO:

Monumento a la Marina ({con
el escultor francés Denis Peuch),
inaugurado en 1886,

Plaza Sctomayor.

Frontis edificio Cuerpo de Bom-
beros, 1901.

‘BANTIAGO:

Monumento al General Baque-
dano, inaugurade en 1928,
Plaza Baquedano.

Monumente a Diego Barros Ara-
na, inaugurade en 1935,
Alameda esq. Mac-Iver.

Monumento al Defensor de la
"Patria {Roto Chileno), inaugurado
cn 1888,

Plaza Yungay.

Monumentes a Manuel Barros
Borgofio, inaugurado en 1908.

Hospital José Joaquin Aguirre y
antes en Escuela de Medicina,

Pro-Patria, inaugurade en 1800,
Cementerio General.

Oracién del Labriego. 1916,
Cementerio Catdlico,

A la Iglesia Catdlica. 1914,
Cementerio Catolico.

A los nifios. 1915,
Cementerio Catélico.

-ANGOL:

Monumento a José Bunster,

PROYECTOS DE
MONUMENTOS
PUBLICOS

A los Héroes de la Concepcidn.
1884,

A las Glorias del Ejéreito de
“Chile. 1885.

A la Pacificacion de la Arau-
<ania. 1913.

A la Ciencia, inspiradora del
Progreso.

A la Poesia, inspiradora del
Arte,

A Benjamin Vicufia Mackenna
(1). 1888,

A Benjamin Vicufia Mackenna
(2). 1888,

Al Arzobispo Valdivieso,
A Magallanes. 1909,

A Fray Luis Beltran (para
Mendoza). 1925.

Al General Bulnes.

Al General Bernarde O'Higgins
(para Buenos Aires). 1909.

EN EL MUSEO DE
BELLAS ARTES

“El Descendimiento’’  (1887),
marmeol,

“Dafnis y Cloe” (1884), mar-
mol,

“Juwventud” (1885), méarmol,
“Hojas de Laurel"™ (1887),
bronce.

“Vendedora de Amores” (1881),
marmol de Carrara.

“Cabeza de estudio™, dibujo.

“Cabeza de estudio’’, dibujo.

“Busto de Nicanor laza”
(1875), bronce.
“Busto de Marcelle Arias”

(1918), bronce.
““Madre Araucana’, bronce,

“Busto del guardiamarina Er-
nesto Riquelme”, bronce.

“Fuente Araucana", bronce.

OTRAS OBRAS

BUSTOS

De un hijo de Cosme San Mar-
tin. 1876.

De Carlos Condell
Mme, Guerin. 1876.
Manuel Montt,

Arturo Miche'ena. 1888,
Martita G. V.,

Sefiora Lagarrigue.

Sefora Orrego Luco de Lira.

£

Dr. Luis Divila L.

General del Canto,

Miguel Luis Amunategui.
Manuel Barros Borgofio.
Miaximo Jeria,

Sady Carnot.

Federico Errdzuriz.

Sefiora de Errdzuriz,

Enrigue Nercasseaux y Moran.
Fco. de Borja Garcia Huidobro.
Claudio Vicufia.

Cristébal Rojas. 1888.

Carlos Condel!., 1884,

Luis Pasteur,

Hijo Prof. Jouffroy. 1877.
Pestalozzi.

Retrato de nifio. 1879,
Retrato de guagua. 1878.

Ismael Valdés.

ESTATUAS Y GRUFOS

El Sargento Aldea en el Com-
bate de Iquique. 1884.

Ernesto Rigquelme. 1884.

La Primavera, tltima cbra, en
mirmol de Carrara (La Serena).
1941,

Manue! Rodriguez Mendoza,

Santa Ménica, Basilica de EI
Salvador. 1895.

San Agustin, Basilica de E!
Salvador. 1895.

El Purgatorio, Basilica de EI
Salvador. 1895,

El Infierno, Basilica de El Sal-
vado:r. 1895,

Madre Araucana.
Una Parisiense. 1876.
Proposicién aceptada. 1876.

Después del bafio. 1876.
El nifio de los juguetes,

El Manto, 1939,

Figura
1880,

femenina en  caracol.

Araucana en la vertiente,
Estudie de nifie.

La romanza.

Costumbre araucana.

Ademds, en proyectos ,(las esta-
tuas de: Alonso de Ercilla, Joa-
quin Prieto, General Cruz, cacique
Colipi, General Maturana, O'Hig-
ging, San Martin, Martinez de Ro-
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zas, Francisco Antonio Rojas, Ma-
nuel de Salas, Camilo Henriquez,
Manuel Rodriguez, General Corne-
lic Saavedra, Gregorio Urrutia,
Basilic Urrutia, General Pinto y
otras,

BAJOS, ALTOS RELIEVES Y
MEDALLONES

La Expedicién de Almagro.
La Fundacién de Santiago.

Embarque de las tropas de la
Expedicién Restauradora.

Combate de Pan de Azficar.
Batalla de Chacabuco,

Batalla de Maipi.

Retrato de la Sra. H, C, de R.
La Ciudad de Santiago.
Copihues.

Medallén Universidad de Chile
(Medallén).

Escudo Universidad de Chile
(Medallén).

Jura de la Independencia.

Las Artes.

Batalla de Chorrillos, segin
Mochi.

Batalla de Miraflores, segiin

Mochi,
El Combate de Punta Gruesa.
La Toma del Huéscar.
Combate de Angamos,
Combate de Iquique,
Hundimiente de la Esmeralda.
A la Iglesia.
La Electricidad.
Educacién de un sitiro,

El escultor Gandaricas (Meda-
116n).

La modelo (Medallén).

Medalla Esxposicion de Higiene
1908.

Presidente Pedro Montt ¥ se-
fora (Medallén,

Retrato de Juan Bainville (Me-
dallén). 1888.

Dr. Puga Borne (Medallén).

OBRAS VARIAS

Florero en bronce.
Concha alegérica.
Léamparas.

Grupo de pilén,

Chile y Argentina. 1903.
La Conquista de Arauco.
Un lector. 1873.

Gelén de Siracusa.

El autor de este articulo obtuvo el

premio unico en el concurso de biogra-
fias de Virginio Arias abierto por la
Junta de Artes Plasticas en Septiembre
ppdo. El trabajo premiado sera publi-
cado proximamente.



ltinerario plistico de/

aregentino FVicente Forte

En la temporada de 1955, wvisitamos en Buenos
Aires diversas exposiciones de interés. En nuestra
anterior edicion nos referimos a Luis Seoane, uno
de esos artistas. Ahora incluimos una nota sobre el
pintor Vicente Forte, escrita con anterioridad por
Eduardo Baliari. La distancia que nos separa de la
exposicion de Forte (fué en Julio de 1955), nos im-
pide referirnos emn forma personal a esa muestra. El
texto de Baliari, aunque escrito antes de aquella ex-
posicion, informa acuciosamente sobre la obra del des-
tacado pintor argentino.

La Revista de Arte desea ofrecer en cada nimero,
referencias lo mds completas que seq posible, sobre los
artistas americanos, y aprovecha la oportunidad de esta
nota para solicitar colaboracion a través de los pro-
pios artistas interesados.

NFRENTARSE con la pintura de Vicente Forte es

penetrar el clima respirable de la libertad creadora.

Revelado en un lenguaje plastico que gquiere avan-

zar desbrozando lo superfluo, lo que la historia di-
ce que ya es innecesario, quiere afirmarse en el dominio
puro de la artesania. Y lo mas curioso es que, valiéndose de
elementos técnicos que sirvieron para destruir soberbiamen-
te toda una perniciosa secuela de academismo pseudo cla-
sico, trasunta a través de sus manifestaciones interpretativas
un sentido sencillo de los principios del clasicismo.

Observemos que si los medios conducentes a expresar
los elementos formales de una obra de Vicente Forte se
inspiran directamente en los descubrimientos técnicos de la
pintura moderna, el clima que logra el pintor en la corres-
pondencia del color y de las formas, de la luz y del equi-
librio de la composicion, son un resumen del estado de sere-
nidad interior que dicen de la alegria hallada del pintor, del
dominio gue el artista ha logrado para no intercalar dentro
de la obra, otros elementos espureos que los que la obra
misma exige.

Por eso le bastan al pintor los basicos elementos for-
males de un interior: la tazona, la manzana, la botella, y a
veces la figura. En el caso de Forte, es necesario medir cui-
dadosamente la dimension establecida para las referencias
tematicas de su pintura.

Asi, cuando decimos del clima que obtiene en la co-
rrespondencia del color y de las formas, debemos aclarar
gque esa correspondencia no es la resultante sentimental de
la gama que acerque el objeto al clima, sino que el clima
nace de la independencia disciplinada de una y otra.

Forte se deja llevar a veces por la aplicacién del color
puro, ¥ por ejemplo su cuadro “La escultura”, gira en torno
a una tonalidad insistente. Pero no es precisamente por falta
de recursos o por acostumbrarse a la facilidad de un hallazgo.
Es que no es la téenica encontrada la que le resuelve los pro-
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blemas al pintor, sino los problemas que se crea en su visi6n
los que deben ser encarados con los recursos técnicos inelu-
dibles de su manera, de su modo.

Lo mismo ocurre cuando mencionamos el equilibrio
de sus cuadros. No surge al conjuro de la confrontacién de
los hechos que en los limites de los marcos componen su
realidad objetiva, ni se basa en la distribucién estipulada
de esos mismos objetos. El color en Vicente Forte es el pri-
mer objeto real de sus cuadros, cuando el artista ha sabido
jugar con todos esos elementos en la exacta composicién. Es
en la aplicacion del color, en ese desenfrenado cromatismo_a
veces, donde consigue superponer, a pesar de esta traba-
jando con elementos reales, a la realidad objetiva, la reali-
dad de su cuadro, que hace que el espectador le abra su
despierta atencion.

V. FORTE. — E! hombre en la playa, 1939,



Mesa con objetos, 1949,

V. FORTE.

. FORTE. — La escultura, dleo, 1949.

La linea es a veces su preocupacion, y cuando, como
en el caso del cuadro anteriormente citado (“La escultura™)
todo lo resuelve por la wvertical, podemos comprobar, como
los elementos planisticos gque parecieran estar condenados a
la quietud, se nos aparecen como un estatismo solamente fi-
gurativo, vibrante, como para no caer en la sensualidad li-
teraria de la realidad. De la realidad comun. Otras veces
busca la solucién en los planos que se interpenetran, y en-
tonces destruye el clima que puede sujetarlo a la repeticion
uniforme de sus visiones, y déndole igual valor a la luz y a
la forma, hace gque el cuadro sea un resumen valorativo de
ambos.

I la trayectoria de un pintor a través de sus etapas,
de sus obras, de su formacion; si los intentos, las
blsquedas, los hallazgos, pueden delimitar mejor los
alcances de su obra, en Vicente Forte el proceso se

produce en forma espontédnea, incisiva, sin vacilaciones, co-
mo una- verdadera eclosién de fuerzas que parecieran venir
con sus primeros intentos, pugnando por manifestarse. Pero
el pintor prefiere ir cubriendo sus periodos ‘‘técnicos”, por
asi decirlo, de su encuentro, y deja transcurrir en el tiempo
una serie de obras que después sefalardn su mejor camino.
Podemos resumir sus etapas a través de los siguientes pro-
CEes0s.

Surrealismo (1939). Es su primera intencién. Todavia
no siente la fuerza del color puro ni de su valor exacto. De
esa época pueden servir de ejemplo obras como “El hombre
en la playa” o “Ausencia”. Las formas son apenas un re-
curso. La idea es puramente interior, literaria. Objetivismo
(1941): preponderancia sensual de las cosas reales. Perse-
cucién obstinada del clima real. Periodo absiracto: las for-
mas quieren vivir en su mundo propio. El clima comienza a
surgir de las cosas, para irradiar una luz que recoge como el
mejor sintoma plastico. Es alumno entonces del Taller de
Pettoruti. Periodo actual: color y forma, planos interpuestos
para crear su luz y su clima, planos y contornos propios del
pintor, no de las cosas, todo ello por sobre la realidad obje-
tiva. La vision es un resumen, no un recurso. Los elementos
estan en el cuadro, no fuera de éL
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Lo particular en el oficio artistico de los chinos revela

VENTURELLI

DOMINGO EN EL PATIO. — Tintas chinas. — Pekin, 1955.

OS anos que he pasado en China me han hecho ganar
en el optimismo que alguna vez pudo faltarme —nos
dice el pintor José Venturelli, como resumiendo sus
experiencias ultimas. Cualquiera que haya visitado

la exposicion de Venturelli en la sala de la Universidad, y
que conociera su obra anterior, podrad apreciar que esta afir-
macion del pintor es exacta.

Lo visitamos en su casa de Las Condes, y alli nos
mostré la mayor parte de su obra realizada en China, pais
en donde vivio los ultimos tres anos, y del que acaba de
regresar. Nuestra primera pregunta se refiere a las parti-
cularidades del oficio artistico en China.

Nos dice Venturelli que el oficio artistico es en China
muy variado; que s6lo hablar de ello lleva mucho tiempo,
pues estd ligado a otros, particularmente al del caligrafo. El
de la caligrafia es en China un arte mayor, de verdadera je-
rarquia, que llega a confundirse con la pintura. El oficio
artistico presenta en la gran nacion oriental particularidades
muy interesantes, que se refieren tanto a la técnica como a
la forma de trabajo. Con la pintura y la técnica de la pintura

se relaciona estrechamente la de la escritura, que importa
una artesania riguisima: el papel, las tintas, los pinceles,
cuya elaboracién estd altamente desarrollada y en un sen-
tido tipicamente artistico. Trabajan en esto muchos artesa-
nos; no esta, pues, industrializada.

Esto permite una variedad enorme. Aun se encuen-
tran en el comercio finisimos papeles de 50 o mas aios,
que conservan su color original; algunos de estos papeles
fueron elaborados hace siglos, a pesar de lo cual se mantie-
nen blancos como la porcelana.

Hace hincapié Venturelli, en que el oficio artistico
no comienza y termina con el pintor. Se ligan a él muchas
personas. En China, un fabricante de pinceles es alguien a
guien se elige; los pintores encargan sus pinceles a artesa-
nos determinados, que de esta manera “entran” indirecta-
mente en la realizacién del artista. Entre todos los grupos
existe una gran relacion. Hay que tener en cuenta que la
pintura sobre papel es la que mas se practica. Los chinos
pintan sobre papel y seda. Se dibuja y pinta con tinta china
sobre un papel no aprensado, elaborado a mano. En este
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papel la pintura se esparce y difunde, y es necesario un con-
trol muy estricto del uso de los materiales mientras se pinta,
para dominar tiempo y superficie.

El pincel chino es un instrumento de dibujo mas gue
de pintura; es verdaderamente un pincel magnifico, en todo
superior al aque se usa en nuestras técnicas occidentales. En
la pintura china es fundamental el arabesco, lo lineal.

La tradicion de los artesanos que se dedican a esta
actividad es muy rica y antigua; entre esas tradiciones esta
la del montaje de las obras; los cuadros van sobre paspartout
tan variados como novedosos.

En cuanto al uso y goce de la obra de arte, como ob-
jeto material y como complemento de vida, es éste muy dis-
tinto al nuestro. Los chinos cambian sus cuadros, con una
especie de sabiduria natural; los cambian atendiendo a la
estacién del afio, o al caracter del amigo que los visita. Estos
cuadros no necesitan siquiera el clasico muro: a veces los
hacen pender hasta de un arbol. Y si es un cuadro grande
(es decir, un gran rollo de fino papel de arroz), para verlo
hay que ir desenrrollandolo y miréndolo trozo a trozo. Tam-
bién el artista debié pintarlo asi: parcela por parcela, mien-
tras iba cubriendo la larga tira de papel, y memorizando lo
que, ya pintado, volvia a enrrollarse, a fin de continuarlo en
unidad.

ENTURELLI nos habla en seguida de la importancia
V del arte en la vida actual de los chinos. El arte pic-

torico se encuentra estrechamente ligado a la vida
china; aun en las casas de los campesinos méas modestcs se
ven pinturas y dibujos. El arte popular ha sido casi mas
variado y rico que el de los artistas cortesanos. En todo este
arte estd presente la vida del pueblo. Desde el pintado casero
de las telas para vestidos, que es siempre creacion del arte-
sano, hasta las formas superiores del arte; desde las pre-
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PAZ PEKINESA.
ESTIVAL,
Pekin 1955,

(Retrato de la hija del
pintor).

ciosas estampas de afio nuevo hasta las increibles filigranas
del papel cortado, muestran en sus figuraciones al chino en
el trabajo, en la realidad o en la fabula.

Examinamos una cuantiosa coleccién de papeles cor-
tados que trajo Delia Barahona, esposa de Venturelli. Cuan-
do se nos explica que esa infinidad de piezas de papel han
sido realizadas con una tijera simple por campesinos chinos
—ancianos analfabetos algunos—, imaginamos la fuerza in-
calculable de la tradicion artistica en China. Porque cada
figura —mujeres, ancianos de luengas barbas, mandarines,
escenas de leyenda, dragones o animales domésticos, cuando
no escenas de la guerra de liberacion reciente— revela un
dominio tal del dibujo, ¥y una fantasia tan rica y esponténea,
gue llega a parecernos absurda la menor tentativa de com-
paracion entre la capacidad creativa que existe entre un chi-
no y un occidental del pais mas evolucionado. Esas manos
de labradores u obreros gque toman las tijeras para jugar con
el papel, después de terminadas las labores del dia, son unas
manos nudosas y arrugadas por el trabajo. Como pueden
transformarse en seguida en musculos sensibles capaces de
ir bordando con las tijeras entre fracciones de milimetro, sin
dibujo previo, corriendo sobre un pequeinio pedazo de papel
de seda, es algo que no se comprende bien si no se peneira,
paso a paso, en la realidad de ese pueblo; una realidad que
durante siglos ha ignorado el mundo occidental, y que ha
preferido calificarla como otro de los tantos “misterios orien-
tzles” de que se nos habldé en nuestra infancia.

—La revolucion trajo, con el mejoramiento de las con-
diciones de existencia del pueblo —expresa José Venture-
1li— un resurgimiento artistico general. Antes, durante la
sociedad feudal, la pintura era un arte de la gente pobre.
Ahora ha sido dignificado. China es un pais no sélo denso
en territorio y poblacién. La historia de China comporta
en cierto modo la historia de un universo aparte; han pa-
sado tantas cosas. La sociedad feudal, que reind dos mil anos,
fué hasta el momento de la revolucion una sociedad que

19
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desarrollé su propio arte; un arte que tuvo un signo de clase:
mas que en ningin otro pais. Esto repercuti6 en la base
material del arte, en la técnica, pues existia un abismo entre-
el trabajo material y el intelectual. El trabajo material de-
la obra de arte pasé a ser infimo. La pintura cortesana se-
hacia como distraccion; no existia en términos estrictos la
profesion de pintor. Y por esta misma causa no habia es-
cultores conocidos, ya que era ese un trabajo material. Hay,.
sin embargo, una escultura de mucho wvalor.

Trajo, pues, la revolucion, el ennoblecimiento del ofi-
cio, Una sociedad feudal como la china no poseia museos ni
historia del arte; sélo las colecciones privadas. La impor-
tancia de un pintor estaba en relacion con algo que hoy nos
parece una curiosidad: era importante ese pintor si habia
pintzdo alguna vez para el emperador. Ahora, si el gusto
del emperador era de muy escaso nivel, el pintor importante-
tenia que ser en consecuencia un mal pintor. Loégicamente:
habia excepciones.

£ * &

UE aportes presenta la revoluciéon en el campo ar-

tistico?

—Acaben de fundarse los primeros museos chinos;
algunos funcionan en viejos palacios, otros en edificios nue-
vos. En Pekin, por ejemplo, muchos cuadros que se exhiben
en los museos de los antiguos palacios deben ser retirados
en invierno, pues las construcciones no son aptas. Se trabaja
actualmente para disponer de edificios gque puedan albergar,
aungue sea en parte, la riqueza fabulosa del arte chino tra-
dicional, que se complementa dia a dia con nuevos hallaz-
gos sacados de las excavaciones arqueologicas que constante-
mente estan efectudndose en distintas regiones del pais. Hu-
bo, mientras me encontraba en Pekin, una exposicion de los
objetos encontrados en tres anos; esa exposicion incluia mas
de cincuenta mil objetos artisticos, seleccionados de un nt-
mero mucho mayor. Aun en las excavaciones para construir
cimientos de edificios, se encuentran en todas partes objetos:
de arte, jarrones maravillosos, de la més lejana historia. En
lo que fué la extensién del Hotel Pekin, vieja posada del
tiempo de Sung, se hallaron verdaderos tesoros de estos.
La cultura china estda aun por descubrirse ante nuestros ojos.
Solo ellos continfian y se renuevan.

—:Pekin?

—Al extranjero habituado a apreciar la arquitectura
desde el exterior, Pekin no le dice mucho, pues los chinos
no se preocuparon de dar a las fachadas una fisonomia es-
pecial; la arquitectura, como la vida de la gente, se pro-
yecta hacia el interior. Pekin estd igual que hace ochocientos
afos, cuando se reedific6; se ven solo las modificaciones que
hasta ahora ha realizado la revolucion.

B # *

periencias personales. Nos interesa que hable de ellas:
con absoluta libertad.

—Para mi no existe diferencia fundamental entre lo
que hice antes y lo de ahora. Pero es necesario que precise-
mos un poco més el ambiente en que tuve la suerte de reali-
zar esta experiencia. China es un pais clasico, un Mediodia
del oriente, que posee el color méas extraordinario. El dibujo
reina en China como elemento fundamental jqué mayor apor-
te para las experiencias de un pintor! Sin embargo, la ex-
periencia de un pintor en China tiene también dificultades:
las grandes diferencias culturales, la diferencia de tradieion:
el arte es uno, el tradicional, en el que no estan presentes
los problemas aue trajo la burguesia al arte occidental (no
existi6 Renacimiento); donde el individuo no ha sido el su-
jeto; falta el desnudo, el retrato, y con ellos, muchos de los
elementos formales con que trabaja el pintor occidental. En

L A conversacion con el pintor recae después en las ex-

(Pasa a la pagina 32)

Arriba:

BAJO LOS GIRASOLES.
Tintas chinas, — Pekin, 1955.
Abajo:

VISITAS.

Tintas chinas. — Pekin, 1955.
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L conocido semanario

francés ARTs encargo

a un grupo de sus re-

dactores la realizacion

de una encuesta dirigida a artis-

tas, profesores y alumnos, con el

fin de conocer su pensamiento

acerca de la situacion actual de

la ensenanza pldstica. Creemos

interesante dar a conocer a nues-

tros lectores algunas de las opi-

niones emitidas y juzgamos util

promover en nuestro medio, mas

adelante, una discusion andloga.

Las preguntas formuladas «

los profesores fueron las si-
guientes:

19 ;Qué opina Ud. acerca de
la ensenanza del arte, tal como
se practica actualmente en Fran-
cia?

20  ;Qué reformas propondria

d.?

39 ;Qué llama Ud. oficio
(métier)? ;Qué es lo que un pin-
tor o un escultor deben, a su jui-
cio, saber?

4? Se habla de un retroceso
en la ensenanza del dibujo.
;Cudl es su opinién a este res-
pecto?

A los alumnos les fueron for-
muladas las siguientes pregun-
tas:

19 ;Cual es su juicio sobre
la ensenanza que Ud. recibe?

20  Esta Ud. satisfecho de
las condiciones que se ofrecen a
sus companeros y a Ud. mismo?

30 ¢(Coémo ve Ud. su propio
porvenir?

Estas preguntas mo eran, de
ningin modo, limitativas, de ma-
nera que cada uno pudo respon-
der libremente a ellas.

Responden:

BRAQUE, ZADKINE, LOTHE, CHAPELAIN-
Mipy, Sir HErBerT REaD, LEONOR
FiNE, FouGERoN, ETIENNE-MARTIN,
GIACOMETTI, BRAUNER, JEAN HELION
Aviame, PLanson, Picart LE DoUx,
FauTtrier, HENRT PIERRE ROCHE STE-

PHANE LuUPAsco y algunos alumnos.

Veamos lo gue dicen los profesores de las
academias libres:

ANDRE

OSSIP ZADKINE, profesor de la Grande
Chaumiere, contesto:

“;Lo que debe saber un escultor? Primero
que nada, hacer el amor. No hay ensenanza
a la manera de Beaux Arts o del Royal Co-
llege. Pero todo debe variar segun la per-
sona. Si tengo algo que decirle, mi ensenanza
se lo trasmitira.

‘;Este oficio? Si, hacer una armazon, pri-
mero. En seguida, toda una vida. Me moriré
lamentando los 25 anos de futuro gue siem-
pre me fueron necesarios’.

JEAN AUJAME, profesor también de la
Grande Chaumiere: :

“La ensefanza, en ultimo término, es im-
posible. Pero en realidad, hay una manera
de comenzar un cuadro, acerca de la cual
todo el mundo estd de acuerdo. Pero ;cémo
terminarlo? £6lo el genio puede realmente

LOTHE

BRAQUE

Apasionante encuesta en Paris

La Academia s;:Mejora o maloera
alos Alumnos de Bellas Artesé

hacer eso. Distingamos entre las necesidades
de taller y el estilo. No se ensena un estilo.
S6lo se encuentra el propio. La pinura ¢
6leo no es lo mismo que la témpera o :1 fres-
co. Eso es lo que hay que aprender.

“Las academias son una ensefianza omple-
mentaria, Demasiados jovenes hacen jintura
en busca de prestigio o de bifstec. Me gistaria
un curso de arte monumental. Me gstaria

situar a mis alumnos ante los problemas de la

pintura monumental para arraigarlos en cier-
to modo™.

ANDRE LOTHE, a cargo de su academia
personal:

“Esta academia de pintura que yo dirijo
acaba de enriquecerme con el ingreso de una
criatura de seleccion, cuya historia bastara

para aclarar este debate. Se trata de un fra-
gil y timido ser que no tiene sino un defecto:
saber ver. Esto le ha valido, en sus diversas
etapas en escuelas en que ha sido sometido
a la ensenanza artistica oficial, el triste pri-
vilegio de ser condenado por sus profesores
v expuesto a burlas que hubieran debido
exasperarlo.

“El problema que se plantea es, pues, éste:
;se debe habituar al futuro artista a percibir

ETIENNE MARTIN

desde la infancia aquellos fenémenos de defor-
macién sensible, cuyo desarrollo armonioso
conduce a lo que llamamos el estilo, o se debe
martirizarlo y a veces esterilizarlo para toda
la vida, obligando, con el pretexto de ense-
narle un oficio, a efectuar copias sin vida del
objelos tomado como modelo?

“Si digo que lo més claro de mi tarea con-
siste en tratar de salvar a las victimas, jove-
nes o adultos, de esta ensenanza viciada, se
sabra hacia qué lado se inclina mi corazén'.

AND;E PLANSON, de la Academia Ju-
ian:

“La base de toda ensefianza artistica se-
guird siendo el dibujo. En particular el di-
bujo con una punta dura, el que delata mejor
todos los puntos débiles, La guerra ha sido
una ruptura grave: como los jovenes no po-
dian ver los museos, partieron de los albumes
de reproducciones, que més numerosos eran



de contemporaneos. Se ha olvidado que el
mismo Matisse obligaba a pintar manos. Mu-
chos han tratado a Matisse o a Picasso como
modelos, que ellos no guerian ser a ningln
precio. Salieron a la naturaleza sin cultura
pictérica, sin conocimiento de la parte arte-
sanal. El ideal seria el taller de antano, don-
de se aprendia a moler los colores, donde los
alumnos trabajaban con el maestro”.

Los alumnos de las academias libres se ma-
nifestaron, en general, satisfechos con la en-
senanza gque reciben. Todos expresaron su
opinion favorable a la libre eleccién de maes-
tros. Sus problemas eran mdas bien de orden
material: falta de tiempo, falta de talle-
res, ete.

La Escuela de Bellas Artes de Paris cuen-
ta ya mas de tres siglos y contiene actual-
mente cuatro talleres de pintura, cuatro de
grabados, tres talleres reservados al arte mo-
numental y seis a la arquitectura. Posee cerca
de dos mil alumnos. La duracién de los estu-
dios es muy variable y casi indeterminada.
Los gastos de matricula en ella son minimos,
pero el instrumental corre por cuenta de cada
alumno. Un gran numero de concursos, al-
gunos de los cuales son muy antiguos, ayudan
a los alumnos destacados a mejorar sus con-
diciones materiales, a menudo dificiles, es-
pecialmente en el caso de los escultores. El
célebre Premio de Roma sigue siendo el mas
codiciado y prestigioso. Sin embargo, otro
concurso se halla muy de actualidad; es el de
arte monumental o concurso de colaboracion,
que propone un programa en equipo de tres
colaboradores: un arquitecto, un escultor y
un pintor, e intenta hacer revivir las tradi-
ciones de épocas desaparecidas, en que la pin-
tura y la escultura se integraban a la arqui-
tectura. El actual director de la Escuela, M.
Untersteller, ha querido lavar su estableci-
miento de toda sospecha de academismo.

Lo que opinan algunos profesores de la Es-
cuela de Bellas Artes.

LEGUEULT (Pintor):

En la Escuela de Bellas Artes, preferimos
formar espiritus antes que técnicos. Tratamos
de formar jovenes pintores que sepan lo que
pueden esperar de la pintura. Estoy conven-
cido de que es posible ensenar algo a los mas
jovenes y gqgue para ellos es importante en-
contrar a alguien que los comprenda. Es muy
poco lo que se puede ensefar, pero ello es
esencial. Hay que evitar que los jovenes pier-
dan el tiempo.

El dibujo es el comienzo de todo. Una man-
cha sobre una tela es ya dibujo.

LEYGUE (Escultor):

Nos interesa mds trabajar el aspecto espi-
ritual que el material. El oficio deberia ense-
narse a los alumnos en la clase de escultura
en piedra o bien en las escuelas de artes apli-
cadas. Sin embargo, las dos cosas estan estre-
chamente unidas y es imposible disociarlas.
Incito a mis alumnos a encontrar un estilo,

sin imponerles el mio. Me interesa enorme-
mente el dibujo, gque, a mi juicio, no interesa
suficientemente a los alumnos. Es necesario
copiar muchos modelos antiguos y vivos, para
que los alumnos aprendan a ver. Después de
eso, podran ejercitarse en una audacia sin
cesar creciente ¥ en una libertad de expre-
sion que continte lo aprendido en la es-
cuela.

CHAPELAIN-MIDY (Pintor):

Stendhal decia que hay momentos en gue
la audacia consiste en tener buen juicio. Es-
tamos en unos de esos momentos y experi-
mentamos la necesidad vital de wolver a
aprender verdades elementales .Estas verda-
des son las que trato de hacer comprender a
mis alumnos. Por ejemplo, que el gran arte
procede a la vez del ojo, del espiritu y del
corazén y que es algo muy distinto del juego
mas o menos gratuito de un pincel sobre una
tela. Que el conocimiento del oficio vy el des-
arrollo de la cultura son condiciones esencia-
les para guien guiera expresarse de una ma-
nera valiosa. Que tratar de ser personal es
el mejor medio de no lograrlo. Todas ellas
son cosas simples, pero dificiles de hacer
comprender a una juventud solicitada, ¥ echa-
da a perder a veces, por los éxitos de relum-
brén, por el veneno de la literatura de arte
v por la seduccion de la moda. Trato de con-
vencerlos de que nada durable se hace rapi-
damente y de que no se llega a una sdlida
carrera de pintor por el ascensor sino por la
escalera. Trato de ensenarles las virtudes car-
dinales del artista, la paciencia, la tenacidad,
la voluntad, que los fracasos son infinita-
mente mas apasionantes que los éxitos y que
lo que importa sobre todo es ser auténtica-
mente, frente y contra todos, el hombre y el
artista que se es.

:El dibujo? Si, soy muy exigente en ese
punto. La carencia de forma disimulada bajo
un empaste de color o una trituracion de pas-
ta es una deshonestidad que yo no puedo so-
portar.

Después de todo lo anterior, no nos haga-
mos ilusiones sobre los poderes de un pro-
fesor. El puede ayudar a un talento a des-
arrollarse y evitarse errores, pero no puede
crear artistas. Y estd bien que asi sea.

LA OPINION DE LOS ALUMNOS SOBRE
LA ENSENANZA OFICIAL

Un alumno de Chapelain Midy: Cuando
Buffet se encontraba entre sus companeros
en el taller, influia sobre ellos mas que el
maestro, que no trataba de influir a nadie.
Muchos pintaban con negro, como Buffet.
Por el contrario, Chapelain Midy nos pregun-
ta por qué usamos el negro, y quiere quitar-
nos este amaneramiento. Si el alumno no
acepta y declara que él ha escogido este me-
dio de expresion, Chapelain Midy lo deja li-
bre, pero tal vez ya no lo corrige mas. Al
comenzar el curso nos declard: “Quiero que
este taller tenga unidad”.

(o la pdg. del frente)
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PUBLICACIONES

AGCENDA ENIT. — Editada por
Ente Nazionale Industrie Turisti-
che. Revista Italiana en impresion

de lnjo. Trata con seriedad histo-
rica ¥ artistica el arte aplicado en
Italia. Numerosas ilustraciones fiel-
mente reproducidas acompafian a
Tog articulos que explican el desa-

rrollo ¥ la iniciacion de cada arte
aplicada.

El Nv 13 de la Revista argentina
TALIA, — Trae un interesante ma-
terial sobre teatro, cine, musica ¥
ballet, Publica dos obras en  se-
rie, una de Eugene Lablche y Mare
Michel y otra de Tulio Varella, 191
Sombrero de T'aja de Ttalia y Dofia
Clorinda la Descontenta,
vamente,

respecti-

REVISTA DEL INSTITUTO NA-
CIONAL DE CULTURA DE LA
REPUBLICA DE CUBA. — Des-
taca entre otros trabajos, una ex-

posicidn de los principales pintores
cubanos,
Log N.os 63, 64, 65, 68, 67. 68,

del BOLETIN DE MUSICA Y AR-
TES VISUALES, de la Organiza-
cifn de los Estados Americanos,
edifado por la Union Panamerica-
na de Washington.

EL INTERFOLIA Nt 23, Orga-
no mensual de la Biblioteca Uni-
versitaria de Monterrey, México.

DEL RINGLING
ART, Sarasota,
Florida Painters,
Italian Comedy, 50 Masterpieces
in the Ringling Collection y The
Fantastic Visions of Monsu Desi-
derie.

MUSEUM OF
Florida: Fifty
Reflection of de

Kronlek VAN KUNST EN KUL-
TUUR, de Amsterdam. Con im-
portantes trabajos sobre arte pri-
mitive y antiguo.

THIE BCRIBE. — Publicacitn
egipeia, editada en el Cairo. N.os 1,
2,8, % 4

REVISTA DE EDUCACION, edi-
tada por el DMinisterio de Educa-
cion de Caracas. N.os 77, 78 ¥ 79,

LA GALLERIA DEGLI UFFIZI.
Edicién Arnaud.

I'n ecatilogo de la exposicion
HECTOR SGAREI, editado por el
Salén Nacional de Bellas Artes de
Montevideo,

ARCHIVO ESPANOL DE ARTIS.
N.os 103, 108, 108, 110. — Tubli-
cacidn del Instituto Diego Veliz-
quez, Ispafia.

REVISTA DO TPATRIMONIO
ARTISTICO E HISTORICO NA-
CIONAL. — Tditado por el Minis-
terio Da Educacao e Saude, Bra-
sil., Noos 10 v 11,

Arte en América ¥ Filipinas. La-
boratorio de Arte de la Universi-
dad de Sevilla, Espafia. Tomos 1,
2.y 3,




|
RECIBIDAS

REVISTA UNIVERSIDAD
LA HABANA., — Trac

DE
interesantes

articnlos literarios v ensayos de
conocidos  escritores  centroameri-
Canos, |
AMERICA.—Revista de la Aso-
ciacion de Artistas v ISscritores
americanos. La Habana, Cuba.

THE BULLETIN OF THE CLE-

VELAND MUSEUM OF ART.
Cleveland, Ohio. Boletines de Di-
ciembre de 1955 ¥ Enero 1836,

EGIPT TRAVEL MAGAZINE.
N.os 13 al 16. Documentada re-
vista sobre el Egipto, su arte y =u
desenvolvimiento en ¢l momento
actual.

HABITAT. — Revista de Argui-
tectura ¥ Arte en Brasil. Ne¢ 22,
Contiene articulos sobre la Tercera
Bienal de Sao Paulo.

GUIA DE LAS COLECCIONES
PUBLICAS DE ARTE EN LOS
TSTADOS UNIDOS., — Volumen 1
¥ 2. Unidn Panamericana.

CATALOGUE OF NATIONAL
TREASURES located in KYOTO
FPrefecture. — Editados por KYOTO

NATIONAL MUSIEUM, Japan,

OTRO ALUMNO:

En esta escuela, los pintores tienen muy
pocas reivindicaciones que formular. Aqui so-
mos completamente independientes y hacemos
todo lo que queremos. En este taller, cada
uno es corregido en el sentido de su pintura.
Nuestros trabajos muestran la huella de nues-
tras personalidades y no el sello del profesor.

OTRO ALUMNO:

Desde hace diez anos la escuela ha visto
grandes cambios, pero poco mejoramiento.
Se abandond el espiritu académico para caer
en otro academismo. En la escuela y fuera de
ella, se va perdiendo mas y mas el sentido
de la escultura, de las grandes leyes funda-
mentales del arte. La gran revoluciéon aqui
es el Concurso de Arte Monumental, que es
un concurso de colaboracién. Un arquitecto,
un pintor ¥ un escultor trabajan en equipo.
Pero presenta un gran inconveniente. Los ar-
quitectos no saben lo que es la escultura y
son ellos los que escogen a su equipo.

COMO OPINAN LOS CRITICOS

Sir HERBERT READ:

Debemos distinguir entre la ensenanza de
la técnice y la ensenanza del estilo. La pri-

mera es comoda y tradicional, la segunda es
ideologica e implica prejuicios. La ensehanza
del arte debe ser técnica. Se puede ensenar
a preparar telas, a mezclar los colores o a uti-
lizar los instrumentos de escultura. Pero no
se puede ensenar el espiritu y la sensibilidad
modernos, que son influencias sutiles con gue
el ambiente social nos impregna. La mejor
forma de ensefianza es la antigua: el apren-
dizaje, el trabajo con el maestro como hu-
milde discipulo. Tal es la educacion ideal pa-
ra un artista. A veces esto es posible en una
escuela. Pero muy a menudo las escuelas no
admiten maestros dignos de tener discipulos.

PICART LE DOUX:

Aln el poeta menos calificado tuvo que
pasar los afios de su juventud en los bancos
del liceo a fin de aprender los rudimentos de
su lengua. Pero algunos pintores actuales se
ufanan de no saber nada y de no haber apren-
dido nada v mas encima los felicitan por es-
tas carencias, jQué admirable profesién es és-
ta en la que el no saber nada es una garan-
tia de talento! Algunos criticos malhechores
gue se han dado mucho trabajo en escribir
bien, han decretado que era necesario pintar
mal. ;Tal parece ser el fin del fin! Pero, aun-
gue ello disguste a estos caballeros y a los
snobs, el arte de pintar se ensena y se apren-

CLASE DE PINTURA EN L'ECOLE DE BEAUX ARTS

DE PARIS.



de, aunque no sea sino para conservar y ha-
cer durar la obra.

“No conozeo ningin arte que exija mas in-
teligencia que el dibujo”, decia Paul Valéry.
Sin duda por esta razon, los aficionados al
dibujo son tan pocos. El arte no es copia de
la naturaleza sino la recreacion de la vida. El
dibujo tiene rigores mateméticos y eso tam-
bién se aprende. La pintura tiene también sus
leyes que es necesario aprender para aplicar-
las. Hay profesores capaces de ensenar estas
leyes. La funcion del maestro consiste en no
corregir al alumno, sino en ser para €l un
amigo que lo dirige y estimula.

LEONOR FINE:

En la ensenianza de la pintura, una sola cosa
me parece util: la quimica de los colores,
mezclas, alteraciones, etc. Es una ciencia di-
ficil de ensenar hoy, pero los pocos pintores
que lo poseen se comunican sus conocimien-
tos. Lios archivos antiguos, la erudicion de
ciertos historiadores del arte, la experiencia
de los restauradores y los hallazgos individua-
les son en este campo las tnicas fuentes fér-
tiles. Si existiera una escuela en que se en-
sefiaran ciertos procedimientos a los pintores
por técnicos (qguimicos, dibujantes técnicos,
anatomistas, etc.), eso podria facilitar el ac-
ceso a estos conocimientos, que por lo demas
interesan muy poco a los pintores actuales.

Pero las escuelzs de bellas artes, las aca-
demias en que ensenan artistas son verdade-
ras pestes. Ellas estimulan el arte en una épo-
ca en que deberia ser mas que nunca desalen-
tado.

FOUGERON:

La ensenanza clasica, politécnica, me pare-
ce la mejor formacion para los jovenes que
pueden utilizar sus dotes. Es necesario des-
arrollarse a través del estudio de las téenicas
de cada disciplina, tratese de la pintura, de
la escultura, del grabado o de los oficios ar-
tisticos. Insisto en el caracter politécnico que
deberia tener esta ensenanza. El alumno no
estd siempre seguro en sus comienzos acerca
de la eleccién de su especialidad. A menudo,
en el punto de partida, la admiracién por un
artista o una escuela, reemplaza, sin que él
lo sepa, a su verdadera wvocacién. La ense-
nanza politéenica debe permitirle busecar y
encontrar su camino.

No tratemos de lograr en la Escuela el
desarrollo de la personalidad. Tanto mejor si
ésta ya existe, pero puede también llegar mas
tarde. Que la personalidad no sea un signo
cualitativo durante los estudios, por lo me-
nos al comienzo. Formemos primero buenos
ejecutantes. :

Hablemos del dibujo. El dibujo es la base
fundamental para llegar a la préactica y al
conocimiento de la pintura, de la escultura
¥ del grabado. Aprender a colocar en su lu-
gar a una figura y respetar las proporciones
antes de guerer dibujar. Me parece gue no se
concede un lugar suficiente a la observacion
¥ al dibujo de memoria. Quién recuerda la
salida de Delacroix: “Hay dque saber dibu-
jar a un buen hombre que se cae del sexto

piso antes de que se estrelle”. ;Quién prac-
tica esta maxima?

Se ha dicho a veces de un artista que ha-
bia pintado demasiado, pero nunca he oido
decir de que habia dibujado demasiado.

Existen la naturaleza y el arte. El artista
debe tener conocimientos de las formas na-
turales y de las formas elaboradas durante
los siglos pasados. Las formas elaboradas du-
rante las grandes épocas del pasado seguiran
siendo, por los ejemplos de perfeeccion que
nos ofrecen, una maravilla continua para el
hombre. El artista debe conocer estas formas
vy reflexionar sobre su significacion. Natural-
mente hay un peligro: la tradicién adquirida
pesa y pesara siempre sobre el cerebro de los
artistas contemporaneos. Mas, para superar
algo, es preciso conocerlo. La ignorancia es
el mayor peligro.

El malentendido recibe el nombre de aca-
demismo. He ahi el mal que amenaza a la
ensehanza no menos hoy que ayer, que en
lugar de ser dispensado por un burécrata
honrado y condecorado, lo sea por un inde-
pendiente estimado ¥ no menos condecorado.
Si llega la pintura abstracta a ser ensenada
un dia en la Escuela de Bellas Artes, y pa-
rece que no falta mucho para ello, el aca-
demismo sera idéntico.

Simplemente, tenemos que dejarnos de
mostrar la naturaleza a través del arte deél
profesor o el arte a través de la naturaleza
del profesor, como se guiera. Hay, sin em-
bargo, excepciones, diré mejor, milagros. El
milagro, para mi, no es el arte de Gustave
Moreau, por cierto. Ni tampoco el de Rouault
o el de Matisse, a quienes admiro. Pero el
que Gustave Moreau haya podido ayvudar a
Matisse, Rouault y Marquet a llegar a ser lo
que son para nosotros, es un milagro.

P Rass ¥ G0 NERER VA

JEAN FAUTRIER:

Pienso que un joven, cuando ha decidido
llegar a ser pintor, tiene necesidad de un
cierto nimero de cosas indispensables: un
taller, pintura, modelos, y tal vez museos. Es
eso lo gque él encuentra en las escuelas. En
cuanto a la ensenanza propiamente dicha, ella
es perfectamente inatil y el joven debera
realizar su trabajo solo.

Una institucién de bellas artes, sin profe-
sores, con algln vigilante para mantener el
orden seria lo mejor. Cualquiera reforma nos
hace caer en nuevo pompierismo. La Unica
reforma: supresion de los profesores —dejar
a la gente en paz y no empujarla en ningtn
sentido.

ETIENNE-MARTIN:

No soy partidario de la ensefianza tal co-
mo se practica en las escuelas y en las aca-
demias, mientras los profesores no ensanchen
al maximo su angulo de visién. Creo que se-
ria necesario unir a esta ensenanza un estu-
dio de las ideas que dirigen el mundo y de las
formas que se desprenden de esas ideas en-
tre los diferentes pueblos junto con un es-
tudio de esas culturas y sus técnicas. En su-
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REMBRANDT. — Etude PHOTO
GRAPHIQUE ET RADIOGRAPHI-
QUIZ. Laboratoire de DMusée du
Louvre, Paris, France.

BULLETIN DINFORMATION
Nios: 11, 16, 17 ¥ 18. — Pe 1a
MAISON DE L'UNESCO.

PRINCIPE DE VIANA, — Edi-
tado por el Consejo de Cultura de
Navarra. Volumen N¢ 30. Espaifia.

THE STUDIO. — Revista publi-
cada en Londres por The Studio
Publications Ine. Contiene un in-
teresante material sobre arte japo-
né=. Nimeros de 1956,

FRENTE., — Catilogo del Mu-
sen de Arte Moderno, de la expo-
sicion del Grupo Frente, de Rio de
Janeiro.

ARMAS Y LETRAS. — Boletin
mensual de la Universidad de Nue-
va Ledn, Monterrey, México. N.os
4 v 5. — VIDA UNIVERSITARIA,
del DPatronate de la Universidad de
Nueva Leon,

THE MUSEUM OF MODERN
ART BULLETIN, Vol. XXII, Nv 4.
PAINTINGS OF PRIVATE (COL-
LECTIONS. New York.

IFONMA. — Extraordinaria re-
vista de arte brasilefia, Rio de Ja-
neiro.

FREER GALLERY OF ART
OCASSIONAL PAPERS. — Wash-
ington, I, C, Catilogos.

REMBRANDT'S ETCHING S,

TRUE AND FALSE. — By Giorge
Biorklund, Modern and Antigquarian
Bookseller. % Lange Voorhout, La
Haya, Holanda.

DER SALERIE DER UFFI-

Z1IEN. — Florencia, Italia,

CATALOGOS DE LOS ASNOS
1962, 1953, 1954, 1955 del MUSEE
DES BEAUX ARTS, STRAS-
BOURG. — Rue de les Juifs. Stras-
hourg.

NETHERLAND INSTITUTRE
FOR ART HISTORY. — Catiilogo
de arte. THE HAGUE.

THE MUSICAL TIMES, — N.os
13563 y 1354, Inglaterra.
®

NEUL KOLNER KIRCHEN.
Ldicién con fotografias de todas
las iglesias recientemente construf-
das, editada por el Departamento
de Publicidad Aleman.
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AMERICA INDIGENA. — N¢ 4.

Organo  Trimestral del Instituto
Indigenista Interamericano. Méxi-
co, D. F.

JORNAL DAS LETRAS. — Re-

wvista Literaria del Brasil,

LES GRANDES DECOUVERTES
ARCHEOLOGIQUES DE 1954 —LA
REVUE DU CAIRE. — Articulos
¥ ensayos acerca de log descubri-
mientos de nuevas tumbas farad-
nicas.

ARAPOFF. — Catalogo sobre es-
te pintor impreso por THE MU-
SEUM OF FINE ARTS de Boston.
Del  mismo 1mwuseo, INDEFPEN-
DIENTS PAINTERS OF NINE-
TEENTH CENTURY. Paris.

REVISTA UNIVERSITARIA Ne¢
107. — Universidad Naeional, El
Cuzeo,

REVISTA COLOMBIANA DE
ANTROPOLOGIA, Organo del
Instituto Colombiano de Antropo-
logia, Volumen 111,

REVISTA NACIONAL del Mi-
nisterio de Instruceidn Piablica de
Montevideo. — BOLETIN DE LA
ACADEMIA NACIONAL DE LE-
TRAS, Montevideo,

SINTESIS, Revista cultural de
EL BALVADOR. — N.os 11, 12,
13. Articulos vy poesias de escrito-
res americanos.

ANHEMBI. — Revista literaria
brasilefia, que dirige Paulo Duarte.

BERNER KUNSTMUSEUM AUS
DER SAAMLUNG. — Catdlogo fo-
togrifico de todas las obras exis-
tentes en el Museo de Berna, Suiza,

MARTINEZ MONTASNEZ, por
Jogé Hernandez Diaz. — Edicién
del Laboratorio de Arte de la Uni-
versidad de Bevilla. Vida del es-
cultor espafiol, eon ilustraciones y
fotografias de sus obras.

LUNDS DOMYRKA. ALLHEMS
FORLAG. — MALMO, Suecia. Tres
libros con litografias a todo color.
KONST I SKANE (Cincuenta afios
de pintura sueca), por Torsten Pal-
mer.,.. WALLANDER, por Anna
Stina Bergman... HALS Y CEDER-
STROM, por Axel L. Romdhal.

FRENCH DRAWING. — Master-
pieces from seventh ecentury. I2di-
cidn ilustrada, THE LIBRARIES
OF ART INSTITUTE OF CHICA-
o

ma, se trata de una iniciacién de la mano
al mismo tiempo que del espirifu.

Estoy a la vez en pro y en contra de la
ensefianza artistica en general, pero mas bien
estoy en contra, pues temo terriblemente ver
este dominio tan sutil en manos torpes. Aun
con mucha liviandad, toda ensefianza tiende
naturalmente hacia el academismo, cualquie-
ra que este sea.

Sugiero una ensefianza en gue Se ponga en
cuestion al ser entero —inteligencia, sensibi-
lidad ¥y mano—, todo con gran libertad y cor-
tesia reciproca.

HENRI-PIERRE ROCHE:

“Se mace con o sin.
Se sabe por adelantado o nunca.
Todo se descubre en uno mismo.
El arte es un abismo individual.
Nadie sabe nada de el.
Los wverdaderos artistas olvidan que
lo son™.

El don innato se mantiene de pie sobre sus
piernas como un pollo recién nacido. Tiene
necesidad de ternura, de confianza, de respe-
to, de libertad. La escuela puede llegar a ser
un lugar de encuentros y proporcionar me-
dios de ensayo. La tradicién y la erudicidn,
son articulos que es preciso dar sé6lo cuando
han sido pedidos.

STEPHANE LUPASCO:

De una manera general, la ensefanza es
inevitablemente hecha para espiritus media-
nos y por espiritus medianos. Lo imprevisible,
lo aberrante, lo excepcional, lo excesivo
—propiedades constitutivas del arte, por lo
menos del moderno— asi como sus condicio-
nes de emergencia, no pueden naturalmente
ensenarse. No se ensenan, por el contrario si-
no cosas hechas, establecidas, automatizadas
pragmaticamente por la memoria y que pe-
san sobre una realidad, tanto interior como
objetiva, que estd en esencial v perpetua lu-
cha y alumbramiento. No solo el talento no
se ensena. Ademas, al querer ensenarlo se
corre el riesgo de herirlo en su misterio fun-
damental, en la fractura de sus fuentes vi-
vas, asi como en la inguietud, la soledad y
la miseria indispensables de su eclosién. Nada
es mas lenificante y nada predispone mas a
la supercheria, a la simple habilidad y al pla-
gio que el contacto prolongado y sistematico
con la mediocridad, la cudl, después de haber
hecho creer en la inmutabilidad de las leyes
¥ en la realidad de las cosas constituidas, y
después de haber trazado en la conciencia, y
mas aun en el inconsciente, los mil caminos
del pasado, proporciona las recetas para mo-
verse alli a su vez.

Asi, mas peligrosa que cualguiera otfra en-
senanza, lo es sin duda, la de la Escuela de
Bellas Artes. Por eso yo preferiria, en lugar
de una ensenanza especializada de la pintura,
la busqueda de las condiciones mas propicias
a su desarrollo. Estas condiciones debe en-
contrarlas el artista sobre todo en si mismas,
no por medio de la introspeccidon psicoanali-
tica, ya que la supresion de los complejos

traeria consigo la muerte del arte, sino es-
cuchando atentamente las palpitaciones de los
movimientos mas intimos de sus fuerzas de
asociacién, en lucha con sus fuerzas de diso-
ciacion, alimentando los ritmos de sus anta-
gonismos mas secretos (si necesita beber, que
beba; si tiene que delirar, que delire...) el
artista arranca su substancia de la contradic-
cion del mundo y de si mismo y de la afec-
tividad insondable gque misteriosamente alli se
acumula. Que se sumerja también en las co-
rrientes extra-estéticas de su época, que se
abra a las paradojas creadoras de la historia,
de la fisica y sobre todo que no se dedique a
pintar como buen trabajador, como obsesio-
nado, desde la manana hasta la noche. ;Se
somete al artista en las escuelas a esta es-
pecie de terapéutica de la inspiracion? ;Se le
ensena ante todo —y es posible enseharlo a
todo el mundo— esta légica y esta moral de
lo contradictorio?

GEORGES BRAQUE:

Para Braque, “la obra de un pintor debe
ser una aventura”. Se sabe que él nunca ha
ensenado, asi como tampoco lo han hecho Pi-
casso, Villon, Rouault, Utrillo. Le pregunta-
mos por qué, Nos respondio con suave y tran-
quilo asombro:

—Pues, porque no soy un maestro...

No asistio, en sus comienzos, sino dos meses
a la Escuela de Bellas Artes. ;Por qué?

—Porque comprendi muy pronto gue no
era un sitio para mi.

Georges Braque cree que un artista debe
trabajar solo, que el verdadero talento se
desarrolla mejor sin control externo.

—La unica utilidad de las escuelas, dice,
estd en gue permiten a los jovenes pintores
encontrarse y discutir entre ellos.

—Lo tnico que vale, agrega, es lo que nace
sobre la tela.

VICTOR BRAUNER:

.Como considerar una escuela de iniciacion
de la originalidad creadora? Creo que para
los jovenes gue quieren llegar a ser pintores,
vy para sus familias, la Escuela de Bellas. Ar-
tes da un sentimiento de seguridad: el joven
se encuenira con otros jovenes como €l, etc.
Pero, ;cémo saldrd de todo eso? Sera nece-
sario que lo olvide todo para recomenzarlo
todo y redescubrir esa otra cosa, el arte.

ALBERTO GIACOMETTI:

Como ni siquiera sé donde estan las ‘‘Be-
llas Artes”, no tengo la menor idea acerca
de las reformas que habria gque introducir.

EstA bien que haya escuelas y academias,
porque los artistas pueden por lo menos en-
contrarse alli, cualquiera gue sea la ense-
hanza que alli se recibe. Tal cosa figurara a
lo menos entre los més bellos recuerdos de
su vejez, especialmente si se encuentran con
bonitas compaferas, como debe ser el caso to-
davia.

Como no tengo una vision de conjunto del
espiritu y la sensibilidad modernos, ignoro
completamente sus exigencias y, por lo tanto,



EXPOSICION DE GERMAN
MONTERO

ERMAN MONTERO expusc
G en la Casa de la Cultura

de fuifioa, Escultor y cera-
mista, se ha destacado c¢on gran
relieve entre los artistas que cul-
tivan este género de la plastica.
Montero obtuvo el Premio “Van
Buren” de escultura en el Saldn
Oficial de 1955,

El artista no trabaja por ahora
grandes volimenes. En sus peque-
fias masas cs donde se advierte la
fuerza de expresién que lo carac-
teriza, dando vida ¥y realidad plis-
tica a motivos de gran sencillez.
Motivos ¢ue se afirman tanto en
figuras biblicas, tal es su "Pedro
Peseador”, como en la realidad
diaria, “Una primeriza campesina’,

Por estos dias, Germéin Montero
expondri nuevamente en la Sala
“Beaux-Arts".

X SALON DE TALCA

N el X Salon celebrado en
E Talca en Octubre de 1955,

por el Centrn de Amigos

del Arte, la Universidad de Chile
otorgh un premio gque, por el ori-
gen de la donacidn, el Centro tal-
quino quiso elevar a la categoria
de Premio de Honor, Habia en el
interesante grupo de artistas que
concurrian a la exhibicién, perso-
nalidades que se destacaban por la
calidad y variedad de sus esfuer-
zos. No tengo a mano, por desgra-
cia, el catilogo de los trabajos ex-
puestos y una flaca memoria me
impide recordar los nombres de los
artistas que sobresalian en el con-
junto. Pero aparte de Reinaldo
Rezzio, que gand el Premio de Ho-
nor, tengo en la memoria algunos
delicados paisajes de la sefiora de
Solar: a Ormefio, impresionista de
aguda senzibilidad; a una pintora
de flores que deploro dejar en el
anonimato, pero no en el olvido, ¥
hasta a un cultivador de arte abs-
tracto gue se llama a sI mismo
pintor surrealista. ¥l centro de
Amigos del Arte disponifa de al-
gunos apovos monetarios ofrecidos
por instituciones y casas comercia-
les de la ciudad, destinados a es-
timular Ios esfuerzos juveniles ¥
hasta la misma Municipalidad ejer-
cita alli eficaz oficio de hada ma-
drina de las artes locales.

Reinalde Rezzio, que ilustra es-
te comentario con una fotografia
de su cuadro premiado -—.Ill.llil{]uf‘
su grupo de trabajos fuera de una
homogeneidad admirable— va mu-
cho mias lejos de lo que se puede
esperar de un artista formado en
el aislamiento provinciano ¥ gue,
por afiadidura, trabaja en los mo-
mentos gue le dejan libres sus ocu-
paciones. Por su téeniea, por la
hondura y seriedad de su preocu-
pacion, podria figurar muy honro-
samente en las exhibiciones santia-
guinas. Ne es precisamente lo gue
golemos llamar un modernista y se
manifiesta ajemo a esas preocupa-
eciones, que si bien pudene resultar
perjudiciales para un principiante,
podrian, en cambio, enriguecer el
espiritu de quien, como Rezzio, po-
gee un oficioc muy formade y seli-
dez en sus condiciones.

Jorge Letelier.

no sé qué meétodos puedan convenirles. En
principio, no estoy en favor ni en contra de
la ensefianza artistica. No veo en absoluto en
qué podria basarse una forma de ensenanza
¥ €s0 porgue no veo ninguna base comun de
entendimiento sobre el fin que se persigue.

JEAN HELION:

No hay ningin oficio comtn a todos los
pintores, susceptible de ser designado como
tal. Aparte de algunas manipulaciones ele-
mentales de los colores, de los pinceles, de
la tela o del papel, no se puede definir un
oficio sino con respecto a una reconcepcién
bien determinada de la pintura. Por lo de-
mas, ni aun el artista mas experimentado ter-
mina nunca de ajustar o renovar sus medios.

Precisemos que el verdadero oficio del pin-
tor es un conjunto de medios, de practicas, de
disciplinas y aun de recetas de la mano, del
ojo y del espiritu, coordinados por una esté-
tica y validados por un sentimiento fuera de
los cuales dejan de ser eficaces y no sirven
gran cosa.

(Qué proponer?

Una sola escuela no podria pretender ex-
presar todas las tendencias afirmadas por el
arte contemporaneo, ya tan numerosas: la
abstracta, la surrealista y la concreta, y tan-
tas otras divergencias en el interior de los
itsmos. No veo cémo un ministro de Bellas
Artes, por informado y competente que sea,
pudiera contentar a todo el mundo. Hay que
comenzar por el otro extremo, o méas bien
por el medio, precisamente a igual distancia
de los artistas que han afirmado su maestria
y de los que estin en los primeros balbuceos.

Creo que artistas limpiamente comprome-
tidos en su aventura, firmes y decididos, des-
pués de cinco o diez afos de trabajo incesan-
te, podrian formar colegios consagrados al
arte, a donde invitarian al pintor de su elec-
cién a comunicarles largamente y lo mejor
posible esa materia quemante y fugitiva que
cabe tan mal en las palabras. Ellos se encar-
garian, a su vez, de trasmitirla a principian-
tes que ellos mismos reclutarian y prepara-
rian, lo suficientemente jovenes como para
comprenderla bien.

(Ven ustedes esto? Una institucién con dos
grados o mas tal vez, con un escultor, un ar-
quitecto y, ipor qué no?, un compositor, un
poeta, un historiador del arte. Algo calido,
mantenido en su coherencia por la exigencia
de los que saben lo bastante como para me-
dir lo que tienen aun que aprender.

Dicho lo anterior, creo, sin embargo, que
los focos de creacion del arte, asi como los
focos de su comprension mdas auténtnca, ha-
bitan necesariamente la soledad. Se necesita
un retroceso, en el tiempo y la distancia, ¥
creo que no se puede ensenar efectivamente
sino lo que ha sido ya probado.

BRIANCHON:

Es de antemano conocida la frase de Brian-
chon, que dice lo siguiente:

‘“‘Sobre cien alumnos mios, cincuenta no
valian nada, cuarenta y ocho han mejorado
un poquito, dos son notables y por lo tanto
no tienen necesidad de mi”.
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UGO MARIN, el mds desta-
cado cultor de la técnica del
esmalte sobre metales, egre-
sado de la Escuela de Artes

Aplicadas de la Universidad, regreso
recientemente de Europa, donde per-
manecio mas de tres anos. Hugo Ma-
rin ha sido en este arte un verda-
dero pionero, a la vez que un re-
novador en el mejor sentido. En
pintor que pinta con esmalte. En
Ewropa, su paso suscito elogios, por
ser uno de los pocos artistas que
trata este arte y por la calidad de su
trabajo artistico.

Al entrevistarlo nos expone algu-
nas experiencias. Partio con los me-
jores desecs de perfeccionar la téc-
nica del esmalte sobre metales, pero
pudo constatar que todo lo que
se refiere a la técnica misma ya lo
habie aprendido en Chile. Hugo Ma-
rin participé en una exposicion co-
lectiva de esmaltes sobre metales en
Europa. Nos dice que las obras ex-
puestas eran de muy regular calidad,
hecho que se debe principalmente a
la escasa aficion por este arte, ya que
el esmalte sobre metales actualmen-
te se ha industrializado en grado su-
mo. En Florencia, por ejemplo, hay
una fabrica de tipo totalmente arte-
sanal en la cual aplican el esmalte
como elemento decorativo, con dibu-
jos abstractos, tratando de hacer re-
saltar en lo posible la calidad del me-
tal. En resumen, son pocos los artis-
tas que utilizan el esmalte como un
elemento pldstico puro, atendiendo
al color y al dibujo para producir
un efecto pictorico, dada la amplitud
de variaciones que tiene su aplica-
cion. El esmalte sobre metales no
tiene un campo de accién reducido,
como se cree. Podrian hacerse gran-
des murales juntando mosaicos de
pequenias ldminas ya tratadas por el
esmalte 1 hasta se puede hacer un
mural directamente, sin necesidad
de seccionarlo. Pero Marin no deja
de reconocer que seria un trabajo ar-
duo v de lenta elaboracion.

Expuso individualmente en Bruse-
las, Paris, Ginebra, Lucerna, Madrid,
Roma. En Paris estudio pintura con
una alumna de Maurice Denis y des-
pués con Robert Coutin. Varias de
sus obras fueron adquiridas por los
Museos de Arte Moderno de Paris y
Ginebra.



Los

esmaltes de
Huego
Marin

por Andrés PIZARRO

Visitamos el taller que tiene en
su casa. Trabaja preferentemente
el cobre, También se puede apli-
car el esmalte sobre la plata y
el oro, pero como se comprende,
este material es demasiado caro,
La ldmina de metnal es tratada
con una técnica igual a la del
aguafuerte. Con cera se protege

DOS ESMALTES SOBRE COBRE, REALIZADOS EN 1955,

=9



la linea del dibujo y los espacios des-
cubiertos son atacados con dcido. La
placa queda en relieve. El esmalte,
que es un vidrio coloreado, es redu-
cido a polvo. Se hace una pasta
agregdindole agua y ésta es disemi-
nada en los espacios, sola o combi-
nada con otros colores, que son los
que van a dar al metal. El color se
fija introduciendo la lamina en un
pequeno horno y asi vuelve el es-
malte a su estado fisico natural, dan-
do a la vez calidad variada de cro-
matismos y de medias tintas. En ge-
neral, el aspecto del color fijo en el
cobre se caracteriza por una semi
transparencia pigmentada. Las tona-
lidades conservan su wvalor, a pesar
de que los colores son planos. Esta
es la técnica llamada Champlevé,
porque la ldmina presenta su confi-
guracién estética y fisica en relieve.
Existe otro tratamiento del esmalte,
el de Limoges, que presenta una va-
riacion antagdnica porque el metal
no se graba u el esmalte se aplica di-
rectamente. La diferencia de efectos
reside en la mayor fuerza del dibujo
al ser grabado el metal.

Hugo Marin no usa el esmalte co-
mo un elemento decorativo. Apunta
a lo pldstico, a lo inminentemente
pictorico. Ha abandonado lo artesa-
nal por lograr un equilibrio que es
nuevo en esta técnica. Es dificil dar
en el blanco, sobre todo en un blan-
co tan pequeno donde hay una com-
binacion de lineas y de colores ar-
monizados en un ritmo reducido, pues
la lamina de cobre nunca sobrepasa
la longitud de un rectangulo de 15 x
20 cms. Es pues necesario ocupar es-
pacio tan mezquino con la mayor ha-
bilidad y con el colorido justo. Aqui
es donde entra a pulsar la mano del
artista.

Al comparar una de sus primeras
obras con una de lus mds recientes,
advertimos el dominio conseguido
por Hugo Marin al emplear hasta el
mds minimo espacio, lo que en este
arte es vital para el equilibrio y la
armonia de la composicion. El dibu-
jo se ha hecho mds seguro buscando
las posibilidades del metal. En gene-
ral, son dibujos esquematizados. Las
figuras de la primera época de Ma-
rin —muchas correspondian a temas
religiosos— mostraban una gama co-
loristica mas brillante. Las de ahora
—figuras semi humanas, casi larva-

EL ANTIGUO

“PARTENON"

, HOY MUSEO CON VASTOS ESPACIOS.

Como se formo el Museo de Arte
Contempordneo de la Quinta Normal

L. ano 1885, el pintor Pedro Li-
ra, con el propdsito de dotar a
la ciudad de un Museo de Be-
llas Artes, funddé una sociedad
gue denomind “Unién Artistica”™. Se
emitieron acciones por un wvalor de 500
pesos, suma no reducida en aquellos
tiempos. Esta sociedad, formada por per-
sonalidades de la época, tuvo como mi-
sion principal, la de erigir en el recinto
de la Quinta Normal, un edificio que
sirviera esa funcidon, Fué el primer mu-

rias— presentan cierta scrdidez de
color, a tono con las extratias formas
del cuadro. Existe una relacion ewvi-
dente entre las figuras humanas y el
resto de la composicion Una rela-
cion de actor dramdtico y escenario.
En el color ha cedido su primera pre-
ferencia por los colores frios, agrios,
a los colores cdlidos, festivos. Los
colores tienen profundidad, la trans-
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seo de Bellas Artes de Chile y debe prin-
cipalmente su vida al esfuerzo de Pedro
Lira. La Sociedad Artistica estaba inte-
grada por Eusebio Lillo, Gregorio Mira,
Manuel Rengifo, Arturo Edwards, Ra-
mon Subercaseaux, Francisco Undurra-
ga, Salvador Castro, Alfredo Valenzuela
Puelma, Antonio Moller, Luis Davila La-
rrain y Onofre Jarpa. Toda sestas perso-
nas aportaron el dinero con que se cons-
truyé el Partendén, como asi se le llamé
al edificio por el aspecto exterior de la

parencia propia del esmalte, pero
siempre planos.

El joven artista regresard pronto a
Europa. Su espiritu de investigacion,
asi como la cultura notable que po-
see en todos los dominios del arte,
permiten esperar de los proximos
trabajos de Hugo Marin, nuevos apor-
tes suyos a la pldstica de nuestro
pais.



fachada. Pedro Lira ocupd el cargo de
Director hasta 1891, fecha en que le su-
cedio don José Miguel Blanco, quien
abandono la direcciéon al triunfar los
opositores al gobierno de Balmaceda, a
fines del mismo afio. Volvié Pedro Lira
a ejercer la funcién de Director del Mu-
seo de la Quinta Normal, hasta el aho
1910 en que se inaugurd el nuevo local
que hoy ocupa en el Parque Forestal con
ocasion de las festividades del primer
centenario nacional, :

Durante 23 anos, la incipiente vida
artistica del pais tuvo, pues, como ho-
gar, el Partenén de la Quinta Normal.
Entre esos muros se realizaron las pri-
meras exposiciones y Salones Oficiales.
Alli tuvieron su estreno artistico los
plasticos que dieron nombre al pais en
el extranjero, tales como Virginio Arias,
Valenzuela Llanos, Nicanor Plaza, Juan
Francisco Gonzalez, Julio Fossa Calde-
ron, Valenzuela Puelma y ofros.

A partir del afio 1910, el Museo de la
Quinta Normal quedé en un estado de
abandono completo, pues todas las ac-
tividades se concentraron en el Museo de
Bellas Artes y en la Escuela anexa del
Parque Forestal. Bastantes y muy dife-
rentes misiones le tocé cumplir a este
caseron. Sirvié de gimnasio para los
atletas del Club Deportivo de la Univer-
sidad de Chile, luego de casa de hués-
pedes y termind por albergar la soledad
¥ el desamparo de gente sin paradero.

Siendo el pintor Marcos A. Bonta Di-
rector del Instituto de Extension de Ar-
tes Plasticas, se fij6 entre sus prineipa-
les tareas, la de restaurar dicho edifi-.
cio y dignificarlo destinandolo a los fi-
nes para los que habia sido ereado. Lar-
ga y ardua fué esta tarea, pero Bonta,
preciso es reconocerlo, cumplié con su
propésito de devolver al Partendén su
antiguo brillo.

No obtuve Bontid ayuda oficial para
realizar esta idea. Entidades comerciales,
hombres de negocios y otros, aportaron
su cooperacién para crear en el antiguo
Museo de Bellas Artes, el que hoy se
llama Museo de Arte Contemporaneo.
Todos los artistas de ese tiempo colabo-
raron en la medida de sus esfuerzos pa-
ra que la empresa llegara a realizarse.
Inconcluso atin, con telas y esculturas
expuestas en calidad de préstamo y gque
el Museo se comprometia a comprar, fué
inaugurado el Museo de Arte Contem-
poridneo en Agosto de 1947.

El objeto gue perseguia el Museo era
el de mantener una exposicién repre-
sentativa del arte nacional contempora-
neo, abarcando en el término contem-
poraneo a todos los artistas que inicia-
ron su obra desde 1900 adelante. Expu-
sieron en la inauguracién alrededor de
120 artistas, de los cuales 11 eran ex-
tranjeros (Boris Grigorief, Franz Metz-
ner, ete.).

El Museo de Arte Contemporaneo
cuenta desde entonces con 4 salas que
llevan los nombres de Pedro Lira, Vir-

ginio Arias, Juan Francisco Gonzalez y
Alberto Valenzuela Llanos. Su Director,
desde la fundacién, es Marco A. Bonta.
El Museo posee una exposicién perma-
nente de 250 cuadros, que representan
casi la totalidad de la pintura chilena
moderna. Faltan muy pocos artistas para

que se complete la muestra y este ano se

invitara a los que faltan, es decir, a ague-
llos que a pesar de tener una labor con-
sagrada en el tiempo atn no estan alli
representados. Esta exposicion va siem-

pre renovandose y se permite a los ar-
biarlas por las que ellos crean conve-
tistas que han prestado sus obras, cam-
nientes. No hay discriminacién en cuan-
to a temdencias o escuelas.

De las 250 obras expuestas en el Mu-
seo, 80 han sido ya adquiridas y 26 do-
nadas. E1 Museo se ha enriguecide con
una notable y completa coleccién que
resume la historia del grabado en Chi-
le. Esta coleccion fué donada por Marco
A. Bonta, quien la comenzé a formar

DOS ASPECTOS DE LAS SALAS DE PINTURA.
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hace 25 ainos atras, al crearse el Taller
de Artes Graficas de la Escuela de Ar-
tes Aplicadas. Dicha coleccion consta de
150 grabados. :

Otro de los propdsitos de la Direceion
del Museo, es formar una coleccién re-
presentativa de obras de artistas plas-
ticos americanos. Ya existen en su po-
der, cuadros de pintores cubanos, argen-
tinos, uruguayos, brasilefios y mexica-
nos. Algunos de estos cuadros han sido
regalados v otros adquiridos. Las expo-
siciones efectuadas desde el ahno 1947
son las siguientes:

Retrospectiva de Valenzuela Llanos,
exposicion completa de los pintores de
la generacion del ano 1913, en base a
la coleccion ‘de Julio Vasquez Cortés;
Pintura Brasilefia Contemporénea, Ar-
tesania Italiana; Tapiceria, pintura y ce-
ramica de Jean Lurcat; exposicidon de la
Escuela de Bellas Artes del Cuzco y tres
Salones Oficiales.

Como indice de ptublico asistente, hay

ja una cifra de 150 mil personas. Para
la Exposicion de Jean Lurcat, en tres se-
manas, asistieron 35 mil personas. Es-
tas cifras nos dan una idea de la im-
portancia cultural y de difusién que po-
see el Museo de la Quinta Normal, abier-
to permanentemente y que puede ser vi-
sitado sin pago alguno.

El Ministerio de Obras Publicas ha
consultado en su presupuesto para el
presente ano la suma de 5 millones de
pesos para la ampliacion ¥y mejoras del
edificio. Se espera que estos trabajos
sean terminados a fines de Octubre. El
Rector de la Universidad de Chile, sefior
Gomez Millas, ha destinado 500 mil pe-
sos para adquisiciones y mantencién del
Museo.

Los artistas ¥ la opinién general del
pais concuerdan en que la iniciativa del
pintor Bontad merece el reconocimiento
general, a casi diez afios de la funda-
ciéon del Museo de Arte Contemporaneo.

(Cronica de Andrés Pizarro).

que senalar que el computo anual arro-

Sefiores Bontd, Molina g Hernéndez

la pintura china no existe el claroscuro. Tampoco la expre-
siébn de los caracteres y su psicologia. Y es que la sociedad
china se mantuvo feudal, aunque floreciera la ciencia, pues
no existié actitud cientifica racionalista frente al mundo.

En el terreno especificamente pictorico, el problema
del espacio no se abordé como en occidente; no existe la
perspectiva en el sentido tradicional. Existe, en cambio el
refinamiento técnico, la caligrafia en el arte. En tales con-
diciones, la labor de un pintor occidental es tan dificil como
nueva.

Sentia yo verdadera angustia por pintar a la gente,
pues en los museos pude apreciar cémo- el hombre no tuvo
importancia en la tradicién feudal. En las galerias pueden
verse los retratos de los emperadores, todos con el mismo
rostro y expresion; la diferencia estd solo en los vestidos.
Lo que llevé de aqui, expresiéon de las condiciones dramé-
ticas de nuestra gente, no me servia para este proposito de
‘captar la expresion del hombre actual de China, cuya fiso-
nomia empieza a modificarse por primera wvez, con las nue-
vas condiciones de prosperidad. Al comienzo, habia que wver
de nuevo. Lo intenté, y ello me permitié usar elementos
tradicionales en esta vision. Cuando nuestros amigos, los pin-

tores chinos, vieron el resultado de estas experiencias, las.

aprobaron agregando que ‘la tradicion les impedia a ellos
ver ¥ hacer lo que Wong Too Leli” (Venturelli).

La- téenica y los procedimientos chinos me han sido
muy utiles, han enriquecido mis experiencias. Pero esto no
es para mi lo principal; es el problema del contenide. Indu-
dablemente, en la tradicion de los pintores chinos actuales
deben contar las experiencias occidentales. Es mas, estan ellos
trbajando ya en esa direccion. Yo no creo que problemas
como estos haya que pasarlos por alto. Estimo gue el apogeo
de la pintura china serd el resultado del desarrollo frente a
todos los problemas de la vida moderna.

En cierta ocasion, al ver que un grupo de pintores de
Pekin trabajaba a base de la academia occidental, le expresé
a un artista pekinés mi temor, de que por perseverar en esta
técnica, pudieran ellos olvidar la tradicién de la pintura chi-
na. El me contesté: “Cierto, pero agui estuvimos dos mil
afios haciendo eso, ;no cree usted que ya estd bueno?”’

L final de la entrevista, Venturelli se extiende sobre
E consideraciones sociolégicas, que estima intimamente

ligadas a sus observaciones soktre el arte chino. Ano-

tamos:
—Independientemente de la enorme rigueza cultural
de China y del tesoro material de su pintura, existe otro
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problema principal en la experiencia de un pintor, y fun-
damental en mi propia experiencia. Me refiero a los resul-
tados directos de la revolucidon en la vida econdmica, social
y cultural del pueblo chino. No sélo la implantacién de un
nuevo régimen politico, que ha asegurado la independencia
¥ la soberania nacionales; no sélo el resurgimiento de la
cultura, sino nuevas relaciones sociales, toda una nueva mo-
ral social.

Para un pintor venido de una sociedad cargada de '
injusticias y desigualdades, esla tenia que ser la experiencia
fundamental. El arte nuestro ha tomado p2rte en la lucha
del pueblo, nunca fué indiferente. Puso al desnudo los enor-
mes sufrimientos de nuestro pueblo. No eludié la represen-
tacion del dolor y de la violencia, y nuestra responsabilidad
en las luchas mas dificiles. Sin embargo, esta lucha, al ser-
vicio de la cual esta nuestro arte, tiene un sentido, es por la
felicidad del pueblo. En medio del dolor, de los grandes sa-
crificios, debe estar presente siempre la sonrisa iluminada
de manana.

Vivir en China ha sido para mi, visitar ese manana.
Creo que mi pintura ha ganado la sonrisa que alguna vez
le falt6. No creo que mi pintura haya cambiado mas que lo
gue cambia el desarrollo, el crecimiento. Para mi, estos tl-
timos anos han sido, mas que anos de comienzo, anos de lle-
gada, de conclusiones.

A entrevista ha terminado. Recorremos después, el
L taller del pintor. Tanto como ante las piezas de arte,
pinturas y grabados chinos antiguos, o como delante
de las obras que dias después habia de presentar Venturelli
en la sala de la Universidad, nos detenemos para examinar
las tintas, paletas y pinceles con que trabaja. En estos ele-
mentos, mAs que en cualesquiera otros, observamos el amor
de los chinos por los materiales con que trabajan. Una pie-
dra de rio, de unos 30 centimetros, pulida como un espejo,
de caprichosa forma, con bellas decoraciones en relieve: la
paleta; pequenas cajas de seda china, del tamano de un es-
tuche de pulsera, en cuyo interior hay una barra negra o de
color, artisticamente decorada, como si se tratara de un ob-
jeto de lujo: la tinta sélida; y los pinceles: en el mango hay
caracteres chinos que atribuiamos a una marca: son Versos
v sabias sentencias chinas que grabd en €l el artesano que lo
hizo. “Todo el pincel es de una fina y elegante confeccion.
Cuando se contemplan todos estos detalles, es dificil
dudar del optimismo que Venturelli proclama ahora como
su wverdad.
E. B,



Desaparece el Solitario de Montmartre

T RILLE O

O EL MILAGRO DEL GENIO

por Emf_fe H. DUFOUR

L caso Utrillo se presenta a los ojos del critico
y del pedagogo como el mayor enigma que ha-
ya presenciado el arte de nuestro tiempo. Mau-
rice Utrillo, auténtico genio de la primera mi-
tad del siglo, era el Verlaine de la pintura, y no es nin-
gun secreto que fuera alcohdlico inveterado, deficiente
mental, y privado tanto de instruccion como de forma-
cion pldstica y técnica. Sin embargo, Utrillo fué el crea-
dor poético que supo restituir el ambiente, el misterio,
el encanto y el drama patético de lo sviejos barrios de
Montmartre, de los suburbios populosos y de la rutina-
ria provincia francesa. ;Donde supo encontrar el pintor

e

—sin base de criterio ni educacion artistica— los me-
dios con que expresa la extrema sensibilidad, la emocion
intensa, la realidad profunda y patética que surgen de
sus plazoletas, de sus tabernas, de sus murallas blan-
quizcas, de sus ventanas ciegas y de sus personajes tipo-
cos? ;Como pudo establecer con tanta fuerza, precisién
y exactitud el testimonio de su tiempo? ;Cdémo logré
sentir y expresar el misticismo contenido en las calles
centenarias, los BISTROTS y tabernas populares, las igle-
sias, los cielos y los drboles? Los arrebatos de su pince-
lada dan una realidad alucinante a las fachadas, santas
o soérdidas. El blanco granuloso de sus iglesias y expen-
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dios de vinos, el azul transparente del cielo en la tela
que el llamo “...Tan azul, tan tranquilo...”, el verde con-
movedor de ese “Arbol encima del techo”, dan cuenta
de las aspiraciones populares profundas hacia una fe,
una pureza, una inocencia que permanecen ordinaria-
mente inalcanzables. Estas aspiraciones profundas fue-
ron para Utrillo un motor potente, pues la bohemia ar-
tistica que le rodeaba le llevaba la corriente.

Cuando Utrillo trabajaba en sus primeras obras,
entre 1904 y 1907, época que fué la antesala de la gloria,
una gran esperanza removia el ambiente artistico y fo-
mentaba los anhelos de los pintores montmartrenses.
Matisse, Vlaminck, Derain, habian descubierto recién
los tonos puros, y se presentaban como campeones del
instinto. Una verdadera euforia animaba y alentaba a
todos los pintores que sentian dentro la vibracion de
cierta cuerda senmsible, que cantaba al unisono con el
mundo circundante .Era el triunfo de lo subjetivo, de
lo genuino, de lo primitivo. Era un grito de liberacion
del ser afectivo, y un desquite con el arte cerebral. La
verdad interna de la emocién inicial era basica. La in-
teligencia era descartada como nociva para la expresion
y para el pintor. Sélo aparecian como genuinas las cua-
lidades de espontaneidad, franqueza brutal, sencillez,
frescura original, y solo se admitian los semtimientos
directos, brotados de la sensacién en forma inmediata.
“El pintar se hace como el amor”, decia Vlaminck. Y
Utrillo se puso a pintar tal como bebia, lo que era su
manera de hacer el amor u comulgar con el mundo.

Utrillo pintaba sin preocuparse de los esfuerzos
de sus colegas “Fauves”, quienes, insatisfechos con una
sumision total al instinto, buscaban en los equilibrios,
las estructuraciones y los ritmos, una reconciliacion con
el intelecto y el orden racional cezaniano. Utrillo; por
su parte, tenin con el espiritu un entendimiento pro-
fundo, casi mistico. Era creyente, y su fe —algo supers-
ticiosa—, lo suplia todo. Con el motor de su instinto, su
emocién y sensibilidad, con el respaldo de la fe y el
ténico de su botella, Utrillo se lanza a la conquista de
_su libertad v en ella encontré su gloria.

Volver a descubrir la naturaleza, seguir el ca-
mino ascendente de la vida para retroceder hasta la
misma fuente de la creacion y de la existencia y beber
en sus aguas: tal era el ideal que todos los pintores per-
seguian entre 1900 y 1930, con el fin de renovar el cho-
que emocional en un afdn de verdad y de amor, tal co-
mo Antoine buscaba la verdad desde 1897, con su Tea-
tro Libre, en la “rebanada de vida”. El mundo intelec-
tual entero tenia sus miradas orientadas hacia los ma-
nantiales de la vida. Los trabajos del socidélogo Durck-
heim, los estudios folkléricos y etnolégicos de James
Fraser, las obras exéticas de Blaise Cendrars, Paul Mo-
rand y André Malraux, preparados por el imaginativo
Jules Verne y las romdnticas exploraciones de Pierre
Loti, Maurice Barres y Claude Farrére, las novelas po-
pulares y los grandes reportajes mundiales de Pierre
Benoit, Luc Durtain, Albert Londres, Marc Chadourne,
Geo London, Marcelle Tinayre, Henri Dekayser, Henri
Béraud, André Salmon, abriendo horizontes nuevos, ha-
bian desarrollado la sensibilidad, dado nuevas perspec-
tivas a los sentidos y a los conceptos de vida. A esas al-

turas, lo “primitivo” tenia una significacion mas honda
de lo que habia representado siempre-en su relacion con
la civilizacion y la cultura. Mientras nacia la boga por
el arte negro u polinesio, mientras los filésofos se lan-
zaban en su maravillosa aventura espiritual hacia las
profundidades de la subconciencia y de la intuicion, los
“fauves” exploraron el campo de la sensibilidad y los
pintores “‘campesinos”, descubrieron con ojos nuevos la
naturaleza.

Maurice Utrillo vivia en ese ambiente de curio-
sidad, de fervor, de sed de pureza que era mayor mien-
tras mds avanzada era la corrupcién. El vicio mismo era,
en virtud de sus excesos, el resorte secreto de un im-
pulso para renovarse, lavarse, vivir sanamente. En un
alma cristiana, el vicio irremediable, junto con una fe
ciega, eran el motor determinante de una crisis de con-
ciencia, de remordimientos sin manana, de los esfuerzos
fandticos para el rescate, de los abandonos a recaidas
voluptuosas, y de la esperanza final en la redencién por
el sacrificio u el trabajo. Ademads, el espiritu de libertad
que imperaba entonces, abria todas las barreras al ser
aventurero e inquieto que vislumbraba en el arte una
puerta de evasion hacie un paraiso al alcance de cada
cual. Bastaba comprar los ttiles del peregrino: pincel,
tela, colores, aguarrds... y adelante. La fe y la esperanza
mueven las montanas. En el caso de Utrillo, el milagro
se operd. Lanzado al agua desde su ninez invencible, el
pintor, tal como se lo predecia el “Pére Soulié”, su pro-
veedor en material de pintura, hizo maravillas, casi sin
aprendizaje, y de golpe pinté obras maestras. Evidente-
mente Utrillo tenia que poseer un sentido pldstico na-
tural muy desarrollado, para poder lograr con el solo
instinto, lo que tan pocos pintores alcanzan con afnos de
dura formacion y perfeccionamiento. Pero es muy pro-
bable que si Utrillo se hubiera dedicado al estudio pre-
vio de la técnica pldastica, tanto como de las materias
de ensenanza que contribuyen a formar el espiritu, hu-
biera aleanzado wna realizacion aun mds grande, mds
completa y gloriosa. El genio no peligra al contacto del
conocimiento, y como decia André Derain: “No se gana
nada con no tener cultura”. Pero la época ponia el acento
sobre el canto espontaneo que brota del instinto; el ar-
dor, la violencia del sentimiento afectivo, la fuerza sen-

“sible, la fe en las posibilidades que ofrecia una vision

nueva eran tan grandes, que los valores del intelecto
eran relegados a segundo plano, y aparecian entonces
en los demds pintores instintivos, los Fauves por ejem-
plo, como un elemento de control y de regulacion mds
bien que como un resorte de creacion. El instinto de
Utrillo era seguro. Fué la circunstancia que permitio la
realizacion del milagro, pues el pintor, dejdndose guiar
por su sola sensibilidad, con exclusion de todo elemento
racional, no se desvié de la linea de fuerza ni de la es-
tructura que rigen un mundo equilibrado. El instinto
empezé a enganarle sélo cuando le fallaron sus impul-
sos motores dominantes: los mismos resortes que deter-
minaban su actividad para la satisfaccion o la redencién
de su hdbito alcohdlico. Fué asi como Utrillo, después
de 1914, encontrando menos resistencia para satisfacerlo,
y sintiendo menos vigoroso el apremio que le impul-
saba a pintar, se debilité. Su produccion se resintié de
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inmediato. Pero su pintura volvia a ganar la calidad
cada vez que una crisis alcohdlica ponia de nuevo en
juego los sentimientos-clave u los emociones-shock. En
los ultimos wveinticinco afos, cuando el pintor se aban-
dond « los cuidados de sus enfermeras con absoluta do-
cilidad, cuando cesé su resistencia y sano de su enfer-
medad, cuando Utrillo por fin se conformoé con la vida
de familia tranquila y burguesa de provincia, sus resor-
tes artisticos —siguiendo un camino descendente para-
lelo a la linea ascendente de su recuperacion— pere-
cieron.

Por lo demas, el milagro Utrillo no fué una mani-
festacion wunica de la expresion instintiva de su época.
Un bano en la fuente de la ecreacion, tal era también el
significado del banquete que organizéo en 1908 Alfred
Jarry en el taller de Picasso, calle Ravignan, como un
homenaje ruidoso y caricatural a la vez que simbolico,
al talento del aduanero Henri Rousseau, “el salvaje bue-
no”, cuyas telas habian despertado la admiracion con
sus ingenuos dibujos y sus tonos violentos. Apollinaire
celebro a Rousseau como a un inspirado en versos tan
soberbios eomo grotestos:

“Tu te souviens, Rousseau, du paysage aztéque,
Des foréts ou poussaint la mangue et Uananas,

Des singes répandant tout le sang des pastéques...”

Tales eran en efecto los motivos que pintaba el
“Douanier Rousseau”, en telas donde fijaba ingenua-
mente sus sensaciones u visiones directas de la natu-
raleza primitiva, agregandoles las nociones abstractas
que tenia de ésta: al revés de Utrillo, quien pintaba sélo
lo que sentia, y no lo que sabia. El “Douanier Rousseau”
murié en 1910. Quince aios mds tarde una de sus telas,
“Gitana durmiendo”, se vendia en quinientos veinte mil
francos, y vale cincuenta veces mds hoy dia.

En la misma época, el eminente critico alemdn
Wilhelm Uhde, descubrido en Senlis a una empleada do-
méstica, Seraphien Louis, que pintaba a escondidas de
sus patrones, obras que revelaban une originalidad li-
rica paralela al entusiasmo medieval de los grandes vi-
sionarios. También se destaco el alma ingenua de los
pintores populares: tal, Emile Boyer, que ejercia la pro-
fesion de vendedor de papas fritas en la calle; André
Bauchant, pintor y horticultor, que reinventaba la le-
yenda popular antigua en un estilo godtico; Vivin, que

fijaba su ensueno mistico en la reproduccién minuciosa,
piedra por piedra, de las iglesias de campo; el pintor
artesano Camille Bombois, describiendo con lujo de de-
talles sus paisajes y rios, de los cuales Viaminck decia
que tenian “una luz tan cdlida y tonos tan frescos, que
eran una invitacion para pasear en bote”, y muchos
otros, pues el arte popular es rico de una riqueza sin
limites.

Claro esta que, con excepciéon del Douanier Rous-
seau, Utrillo dejaba muy atrds a esa legion de artistas
ingenuos, pues el contenido de su arte poseia una riqueza
excepcional que le situaba fuera de comparacion con las
imdgenes pintorescas de la expresion popular. Como
ellos, Utrillo pintaba, como es sabido, sin los recursos
de una técnica ensenada, y con la ayuda de los acceso-
rios mds asombroses: un metro para medir sus modelos,
una regla y una escuadra para asegurar la reproduccion
fiel de las perspectivas copiadas de las tarjetas postales.
Pintaba con un alma candida, sin complicaciones; un
alma de nifio que reinventaba el mundo con lirismo ¥y
sensibilidad de poeta.

La franqueza y la pureza de su sentimiento pro-
fundo, su abstraccion expresionista con la cual persigue
el realismo sin jamds caer en la fotografia, su represen-
tacion visionaria e imaginaria de las cosas, tal como apa-
recen en una conciencia simple y sin artificio, o en los
suefios de un nifio que no tiene otros problemas que la
satisfaccion inmediata de sus deseos fisiologicos, son
otras tantas caracteristicas de su expresion directa, in-
tuitiva, producto de un impulso emocional que no echa-
ron a perder la cultura ni la civilizacién. Efectivamente,
Utrillo no pasé nunca de la niftez, con sus atributos esen-
ciales: sencillez, ingenuidad, arrebatos, violencia, afdan
de pureza y de verdad. A los treinta anos Utrillo se en-
tretenia con un juguete de bazar, con la pasion de un
pequenuelo, y sus mds grandes tesoros eran su ferro-
carril mecdnico y su coleccién de medallas santas.

Utrillo no perdid la vision tdnica de sus diez aiios.
Tal es el secreto final que explica su candidez, su aban-
dono, su seguridad y fe en si mismo; diez anos dura-
deros con los cuales el pintor, libre de complejos o de
vergiienza, y de toda ambicion de lucro, pudo elevarse,
sin pretenderlo, hasta una de las expresiones mdximas
de su tiempo.

El secreto de Utrillo nos queda como un mensaje.
Su juventud, motor del éxito y su milagrosa capacidad
de realizacién, nos legan una leccién que el arte de hoy
sabrd aprovechar como resortes de entusiasmo de vo-
luntad creadora.
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ERNST
BARLACH

Obrero de la madera

por Dr. Karl -

L plantearse la cuestion de las

personalidades mas descollantes

entre los escultores alemanes

del siglo XX, dos son los nom-
bres que se destacan en primer término:
Wilhelm Lehmbruck y Ernst Barlach.
Aunque ambos se senalaron casi exclu-
sivamente por sus obras plasticas antro-
pomoérficas y aunque ambos estan po-
seidos de su mision artistica con una
apasionada vehemencia de muy seme-
jante indole, algo en extremo decisivo
les diferencia: mientras Lehmbruck no
se desentiende de la tradicidén clasica,
v asido a ella crea y labora y conse-
cuente con sus imperativos procura re-
ducir y someter la fuerza de las pasio-
nes, viendo el objeto cardinal de su ar-
te en el cuerpo humano sin wveladuras,
ha de buscarse el hontanar trémulo de
la creaciéon de Barlach en el Medioevo,
en el gotico. Suelen aparecer envueltas
en holgados panos sus figuras, que casi
siempre trasuntan una arrebatada agi-
tacién: en ellas ha de verse una forma
de virgen reaparicion de las tallas de
la artesania medieval. “Obrero de la
madera’, se llamaba a si mismo Bar-
lach con singular complacencia, pues la
madera era justamente su material pre-
ferido: en ella sentia el brote vivo, la
palpitacién de lo organico. Si bien exis-
ten numerosos bronces suyos, debera
recordarse que muchos son meros va-
ciados, hechos mas tarde, de las primi-
tivas tallas.

A pesar de la fama que aureola hoy
el nombre de Barlach, fué dura su vida,
llena de pesadumbre y amargura, en los
altimos anos sobre todo.

Nacido en Wedel, en el bajo Elba,
procede Barlach de una antigua familia
de clérigos del Norte de Alemania. En
su manera difusa —“untuosa”, la llama
él mismo— nos ha descrito los dias de
su infancia y su juventud. En forma re-
bosante de humor, nos cuenta, gue, de
nino, saluddé una vez con garrulo “ha-
11o0” a un cortejo funeral en la creencia
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de que se trataba de un desfile de tira-
dores y que recogia botones y cigarri-
llos, presumiendo que se trataba de al-
go comestible. También como escolar
era muy dado a todo género de chanzas.
Como las dotes plasticas se manifes-
taron en Barlach en muy temprana
edad, decidid dedicarse a maestro de di-
bujo. Estudié en Hamburgo, en Dresden
v en Paris, mas sélo tras penosa pugna
intima encontré su propio estilo. Hasta
el momento de su irrupcion, vivié de
trabajos decorativos, dibujos para hojas
y revistas satiricas y modelos para pla-
teros. Al puesto de profesor de una es-
cuela especial de ceramica renuncié
muy pronto: no sentia el menor apego
a lo que llamaba ‘“‘domesticacién en el
arte”. Invitado por su hermano, que
trabajaba como ingeniero en la Rusia
meridional, ejercieron en el intensisimo
influjo el mundo y el paisaje del Este
europeo. Aun concediendo una cierta
afinidad, seria totalmente errado pre-
tender una derivacién de lo ruso en el
arte de Barlach, tal como dié por sen-
tado la critica del nacional socialismo.
En una carta a su hermano, Barlach nos
describe él mismo lo gque en Rusia le
impresionaba: “Encontré en Rusia esa
desconcertante unidad de lo intimo y lo
externo, esa cosa simbdlica que viene a
decirnos: asi somos, criaturas humanas,
en el fondo mendigos todos y existencias
problematicas. Por eso tuve que dar
forma a lo gque veia, y claro que entre
aquellos seres pacientes, simples, nostal-
gicos desde la entrana misma y por ello
depravados, dados a la bebida, a la mua-
sica, v a la cancién, tenia que emerger
en mi un sentimiento de hermandad”.
Pero Barlach se aparta, con gran insis-
tencia, del criterio que pretende atribuir-
le una total asimilacion de lo ruso, en
lo que pone buen cuidado de establecer
un claro distingo al subrayar que si en
ello se le revela algo muy ruso, efecti-
vamente, se le evidencia también algo
gue puede igualmente ser muy alemaén,
muy europeo, universal y humano.



Desde 1904 los criticos se fijaron en
el escultor Ernst Barlach. Otearon con
sagaz pupila lo arcano en los trabajos
escultoricos de aguel hombre con cara
de sepulturero, como Barlach se descri-
be a si mismo en su novela “La luna
robada’. Después de un viaje por Italia,
gue para su desarrollo artistico no sig-
nifico mucho, se retird a la pequena ciu-
dad de Giistrow, en Mecklemburgo, de
donde no quiso salir, ni cuando, des-
pués de la llegada al poder de Hitler,
se le hizo alli la vida insoportable. Elu-
dio el Berlin de la Reptiblica de Wei-
mar, que tanto fascinaba a artistas co-
mo Hofer, Nolde, KXirchner, Heckel,
pues odiaba la vida urbana, ‘‘la vida de
piezas de tablero de ajedrez”, es decir,
una vida que sélo permite el salto de
un tanteo calculado de antemano. Cuan-
do, después de 1933, le llegd la noticia
de gque se habian retirado sus obras de
iglesias y museos, de que se habia pro-
hibido la representacion de sus creacio-
nes dramaticas —porque el poeta dra-
méatico que era Barlach también gand
mas y méas fama después de 1918— de
que incluso le amenazaba la prohibicion
de ejercer su oficio de artista— insistio,
no obstante, en permanecer en Alema-
nia. Jamas le tenté la idea de la emi-
gracidon, como a tantos otros, por ejem-
plo al pintor Beckmann. Estaba seguro
de que en el destierro se convertiria en
un déraciné o en un sin patria. Nos con-
mueven hoy aguellas palabras suyas es-
critas en los tiempos del nacionalsocia-
lismo: “No nos sienta bien esta época
del mundo, en su punto ya, recién sa-
cada del horno; mi barca hace agua, va
hundiéndose con mayor rapidez cada
dia; puedo contar las horas que me fal-
tan para ahogarme. No estoy a tono con
la época misma, no me peta, lo nacional
no entra en el adobo de mi pinta, de
mi “genio y figura”, ni peino la grena
a su gusto; me asusta el estrépito; en
vez de corear, cuanto mas furioso re-
suena el “Heil”, el salve, y levantar el
brazo con romano ademads, me cuelo el
sombrero hasta las cejas”. En semejan-
tes circunstancias no podia pensarse en
trabajos escultoricos que se sabian ame-
nazados por un iconoclasta frenesi. El
enemigo, en persecucién implacable, ya
le pisaba los talones. Con su muerte, en
1938, abandond Barlach, como redimi-
do, una vida que, hacia mucho, se habia
convertido en pura tortura para él. Si se
le hubiera dejado en paz seguir su sen-
da, tanto el arte escultorico y grafico,
como la literatura, se hubieran enrigque-
cido con el acervo de nuevos y admira-
bles frutos de su capacidad creadora.

Las obras de su primera época, en las
que se manifiesta aun claramente Ila
pugna por la expresiéon y la forma con-
clusa, evidencian también, ante todo, las
dotes de observacion de Barlach, reho-
santes de vivacidad. Por vias y plazas,
en mercados y tabernas, requiere el la-
piz para sus apuntes, en los que apre-

hende lo que el instante le brinda, pro-
curando transformar plasticamente estas
impresiones. Si consideramos panorami-
camente su labor de estos anos —esta-
tuillas, epitafios, trabajos en cerimica,
caricaturas para_ revistas satiricas— 1lo

,brimero aue nos llama la atencién es el

modo como se recrea en lo anecdético
y grotesco, pero se advierte también el
influjo del “Jugendstil”’ propio de aquel
movimiento asi llamado —de la juven-
tud— que a principios de siglo se hace
sentir hasta en la industria del mueble.
En estos tempranos intentos muy poco

37

se revela de la futura magnitud del crea-
dor de los impresionantes monumentos
a los caidos, del “Friso de los absortos”.
S6lo hacia 1906 —después de su viaje
a Rusia— cobra caricter de auténtica
realizacion el transito decisivo con que
irrumpe, desde el terreno de la mera
imitaciéon, a la esfera en que el tema
aparece ya traspasado, espiritualizado.
Barlach mismo resume esta evolucién
—para la que la figura de la “Mendiga”
ofrece un elocuente testimonio— con las
siguientes palabras: “En el ingenuo ir
y tornar, se produjo, sabe Dios cuéando,



TIRADOR DE

una desviacion de la actitud, simple-
mente receptiva, de toda forma contin-
gente. Me entregué —por lo menos se
logré esto una vez, volviéo a lograrse
mas tarde, y al cabo de modo nada in-
frecuente— a lo selectivo, materializa-
do unas veces en una decididamente vi-
gorosa, grotesca y amable forma del
atisbado presentimiento de un tacito,
humoristico o desolado walor tras la
mascara cotidiana. Bien timidamente
empecé a prescindir de cuanfo no era
apto para contribuir al robustecimiento
de un efecto, inciertamente deszesado o
previsto, desde luego, dejando asi de so-
portar y servir al ser visible. Tuve la
insolencia de organizarle, si bien aqui
el avance se atascé bastante a menudo.

Hasta mediado el periodo de los anns
veinte al treinta en que el vigor artis-
tico de Barlach es requerido y puesto a
prueba, mas cada dia, por trabajos de
proporciones monumentales, se extiende
la época de aquella formidable serie de
figuras que encuentra expresién tanto
en la grandeza de la concepcion espiri-
tual, como en la impresionante rotun-
didad de la forma. Los rasgos natura-
listas de los primeros trabajos, desapa-
recen. Los grandes pafos, los holgados
mantos que envuelven a estas figuras,
despojan su realidad estética de lo con-
dicionado temporalmente y le infunden
como un aliento de eternidad. Se inclu-
yven en esta época el Tirador de espada
v el Extatico, el Fugitivo v el Vengador,
esculturas que por su grandiosa fuerza
v su simplicidad pertecene a lo mas ri-
co en belleza y vigor que haya hecho

ESFADA

nunca Barlach. E1 Vengador, por ejem-
plo, diriase que reduce su formal esencia
al arrebato horizontal de los flotantes
pliegues de la capa, que, con la espada,
blandida sobre el hombro, constituyen
una unidad.

Pero fueron sus impresionantes mo-
numentos a la memoria de los caidos en

LOS MONJES
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la Primera Guerra Mundial lo que aca-
rre6 la fama y el prestigio mas altos a
Barlach. Por ejemplo, el monumento de
la Catedral de Magdeburgo, uno de los
mas bellos ejemplos del arte moderno
aleman en este género. Sobre la cruz
vy al lado vemos tres guerreros. el ado-
lescente en el centro, al lado el hombre
maduro y el nifio; bajo la cruz, que os-
tenta la fecha 1914-1918, observamos
tres figuras simbélicas: la muerte, al la-
do la madre con los punos crispados y
la figura del hombre gue duda sobre
el sentido del mundo y de la vida. El
conjunto estd ordenado de manera que
se adapta al fondo de perspectiva de la
arqueria de la iglesia; la articulacién
responde al de un vitral en arco de tres
cuerpos. En el centro la Cruz como sig-
no de voluntad de sacrificio que alude
a la entrega a fines ultrapersonales.

Otro ejemplo de la obra creadora de
la misma fase es el Monumento de Ham-
burgo, erigido en el centro de la ciudad
junto a la Casa Consistorial. Sobre una
estela sobredimensional, advertimos la
figura de la madre, que estrecha en sus
brazos al nino, que se abraza a ella. Muy
sin razdén se ha visto en esta figura solo
el sentimiento de la desesperacién y el
duelo. Por considerarla, pues, deprimen-
te, los nazis la desmontaron y la hicie-
ron desaparecer. Una interpretacion cer-
tera hubiera evitado tanto trabajo, por-
que el artista mismo lo explica: “Al
mismo tiempo quiero declarar, con evi-
dencia inaccesible a la falsa interpreta-
cion, que para mi no se trata de la pura
representacion estéril, y a la larga in-
soportable. Presumen ustedes intuir, y
con razon, que tengo presente lo ergui-
do, la resolucion intima fruto de la fuer-
za de un mundo de convulsiones; inclu-
so creo gue una especie de orgullo que
no debo negar y que desborda un acon-
tecer inconcebiblemente duro... mas cier-
tamente, para mi no puede pensarse lo
uno con lo otro”.

También el libre despliegue del pro-
ceso creador pasd a mejor vida en el
arte de Barlach al aduenarse del poder
el nacionalsocialismo, como hemos di-
cho ya. Las agresiones desde el flanco
reaccionario, que ya antes no habian
perdonado a Barlach, se hicieron mas
implacables cada dia.

Los trabajos de esta 0ltima fase de su
obra no evidencian ya, ciertamente, la
vehemencia y la fuerza de los trabajos
de la fase intermedia, pero irradian, en
cambio —en “Los monjes”, en el “Flau-
tista’”, en las figuras de la iglesia de
Santa Maria, de Liibeck, por ejemplo—
una aspera meadurez, un fervor intimo,
rara vez igualados en el arte alemén.
Una de las obras cardinales de esta épo-
ca tardia es el “Friso de los absortos”.
Las diez figuras habian sido concebidas
para el zécalo de un monumento a Bee-
thoven. Como éste no llegara a realizar-
se, la obra quedod independizada en su
génesis bajo la divisa de “Friso de los



absortos en la mausica”. Anadense aqui
“La gravida”, en espera ante el gran
instante del nacimiento de su hijo, asi
como la juvenil danzarina, con la ca-
beza ligeramente ladeada y toda ensue-
no la expresién del rostro. Y también
el Ciego, que se sostiene sobre unas mu-
letas y cifne una especie de cogulla; en
¢l resume Barlach de nuevo lo que con-
sidera simbolo de la existencia humana:
la invalidez, la busqueda a tientas, sin
respiro, sin pausa, con el oido atento,
aguardando a Dios.

Mas no haria justicia a Barlach, al
verdadero y auténtico Barlach, quien
aqui, donde solo se pretendié conside-
rar su obra de escultor, no mencionara,
al pasar por lo menos, al poeta, al dra-
maturgo que habia en él. Pues Barlach
pertenece a esa rarisima casta de artis-
tas cuya creacion alcanza —como en
Niklas Manuel Deutsch y en William
Blake— en la esfera de la creacion li-
teraria igual magnitud que en el terreno
de la creacién artistica. Sus dramas
—"El dia muerto” y “El Diluvio”, por
ejemplo— que, con un lenguaje obsti-
nado, rico en iméagenes, rozan los mas
hondos problemas, pertenecen al eterno
tesoro del Teatro aleman.

En una falsa interpretacion se basa la
afirmacion de que los trabajos de Bar-
lach son humillantes y deprimentes. Ya
por disposicién natural arraigaba Bar-
lach hondo en la divina articulacién del
ser, Hasta los dias tenebrosos que en-
sombrecieron sus ultimos anos, Barlach
habia encontrado siempre sentido, ra-
zon de ser, a la existencia humana, a
pesar de todas sus contradicciones y to-
dos sus absurdos. A su hermano, que
aludia al “Declinar de Occidente” del
filosofo Spengler, muy leido después de
la primera guerra mundial, le eseribi6:
“Deliberadamente no he leido el libro
de Spengler, ni me siento ahora incli-
nado a hacerlo. Encuentro tan inagota-
ble acervo en lo mejor del patrimonio
de mi raza, que creo gue hay que ser
optimista. ¥ aunque uno se enganara en
esto, no se deberia renunciar a la espe-
ranza... a no ser que se prefiriese el ba-
lazo en la sien”,

Trad. Ramon de la Serna.
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A LOS CAIDOS EN HAMBURGO.




los pocos dias de haber re-

gresado de un viaje de es-

-tudio, Gracia Barrios, ayu-

dante, y José Balmes, pro-
fesor auxiliar de croquis y dibujo,
respectivamente, en la Escuela de
Bellas Artes, fueron entrevistados
por nuestra Revista. Catorce meses
en Europa les permitieron, en prin-
cipio, renovar completamente su vi-
sién pictorica y encontrar, si no una
meta, por lo menos un seguro punto
de partida. De la conversacion soste-
nida con ellos podemos recapitular
las siguientes impresiones:

19 La imponderable sensacion de
eterna vitalidad que emana de los
fresquistas del 1400, y la similitud
que aquella vitalidad, unida a una
serenidad inalterable, tiene de comun
con las aspiraciones artisticas actua-
les. No es la concepcién anecdotica
del fresco contemporaneo, la que ge-
neralmente consiste en detallar una
historia o una leyenda de manera
ilustrativa, sino que es la captacion
de una época en su aspecto mas pe-
renne, sin incurrir jamas en amane-
ramientos expresivos ni en altera-
ciones efectistas. Gracia Barrios y
José Balmes opinan que el muralis-
mo mexicano no es sino una defor-
macion truculenta, una caricatura lo-
cal de aquella época. Ambos piensan
que es necesario, si no imprescindi-
ble, volver a alimentarse de esas
fuentes.

29 (Casi toda la nueva pintura
europea, especialmente la francesa,
esta dirigida expresiva y formalmen-
te por los marchands. Los grandes
maestros modernos conocidos uni-
versalmente siguen en pie y no han
tenido continuadores que los supe-
ren. Los marchands tienen el mono-
polio de la creacién artistica joven
v, adelantandose a posibles descubri-
mientos, para no repetir su desafor-
tunada experiencia con los grandes
maestros actuales, por quienes no se
interesaron en sus comienzos, con-
tratan a los nuevos valores, quienes
producen la mayor parte de su obra
por encargo suyo. En sus manos es-
tdn las salas de exposiciones, las re-
vistas, la prensa, los criticos, las edi-
toriales. Para los artistas que se opo-
nen a esta malsana organizacion es-
tan destinadas enormes dificultades.

A juicio de los artistas entrevista-
dos, las razones de ello no son solo
econOmicas, sino que consisten tam-

Regresan dos becados de la Universidad

Sus impresiones del Movimiento
europeo actual dan los pintores
Gracia Barrios y José Balmes

bién en una cierta pobreza del espi-
ritu creador. Las tendencias predo-
minantes son la abstracta y la rea-
lista y ellas, igualmente, estan de-
terminadas por los marchands, en re-
lacion con el gusto del publico com-
prador. Cuando este publico esta
cansado de lo abstracto se obliga a
pintar realismo y viceversa. Italia,
pictoricamente, sigue las corrientes
de Paris, que continua siendo el cen-
tro artistico europeo, pero en la ar-
quitectura y en las artes aplicadas le
lleva ventaja. Todos los nuevos edi-
ficios —la construccion ha tenido un
gran auge ultimamente— llevan mu-
rales y aplicaciones de ceramica y
esmaltes. Espana se encuentra en
una situacion hostil especialmente
para los artistas, quienes deben des-
arrollarse entre penosas limitaciones.

3? Gracia Barrios y José Balmes
condenan la ligereza de aprendizaje
que se advierte actualmente en los
pintores. No existe una formacién
profesional completa ¥ se da el caso
de que mucha gente pinte sin poseer
ninglin conocimiento y, sin embargo,
sean editados y presentados sola-
mente por su influencia econdmica,
Es corriente en Europa —y no lo es
menos en América— que se acuda
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a la pintura como “hobby” por mi-
llonarios hastiados o como sedante
por senoras histéricas, quienes no
trepidan en llevar esta malversacion
hasta la exhibicion publica.

4% La diferencia entre los pinto-
res europeds y americanos actuales
no es muy grande y consiste casi ex-
clusivamente en una disparidad cuan-
titativa. Lo que aqui se hace en for-
ma restringida y con algunas trabas,
en Europa se hace en grande y con
absoluta libertad, casi con libertina-
je. Todas las ocurrencias se llevan a
cabo y se intentan sin ningn pre-
juicio. La impresion de los esposos
gue aprender de estos artistas jove-
nes. Ameérica les interesa principal-
mente como posibilidad mercantil y
las tentativas de aprovecharla como
inspiracion plastica son escasas.

5? El realismo europeo y el ame-
ricano son muy diferentes. En los
paises americanos los pintores prae-
tican éste en su aspecto mas exterior
y lo confunden en general con una
especie de costumbrismo, que consis-
te en exhibir determinadas tradicio-
nes, con determinados paisajes y ves-
timentas convencionales. El realismo
europeo, en cambio, es humanista y
en la realizacion artistica puede ser
captado y sentido universalemnte.
Balmes es que hay muy poco o nada

(Entrevisto H. V.)



Exposiciones de Artistas
Chilenos en Estados Unidos

L 25 de Enero pasado se inau-

guré una exposicion de arte

chileno en Washington, en la

Sala de la Unién Panamerica-
na, la mas completa realizada hasta
ahora en el extranjero. A fin de impo-
nernos detalladamente de la génesis y
vicisitudes de esta empresa, conversa-
mos con el pintor Jorge Caballero, quien
viajé con la exposicion y fué su comi-
sario.

A fines de Septiembre del afio pasado,
el Ministerio de Relaciones Exteriores
envié una comunicacion al Instituto de
Extension de Artes Plasticas, en la que
solicitaba que éste organizara una ex-
hibicién de arte nacional en Nueva York,
con motivo de la eleccion de don José
Maza como presidente de las Naciones
Unidas. El Instituto respondié afirmati-
vamente al Ministerio, que se compro-
metié a hacerse cargo de todos los gas-
tos que demandaran el traslado y el
mantenimiento de las obras y, también,
de la estada de Jorge Caballero.

Se solicitaron, pues, obras de los mas
destacados pintores y escultores del pais
y el Comisario partié con ellas, a bordo
del vapor “Santa Barbara’. La exposi-
cion se complementaria en Washington
con el envio, desde Sao Paulo, de las
obras chilenas representadas en la III
Bienal. Los artistas cuyas obras fueron
enviadas desde Santiago son, en pintu-
ra, Agustin Abarca, Graciela Aranis,
Héctor Banderas, Marco Bonta, Jorge
Caballero, Isaias Cabezon, Héctor Cace-
res, José Caracci, Ana Cortés, Ximena
Cristi, Gregorio de la Fuente, Eduardo
Donoso, Augusto Eguiluz, Jorge Elliot,
Graciela Fuenzalida, Laureano Guevara,
Juan Francisco Gonzalez, Arturo Gor-
don, Roberto Humeres, Hernadn Larrain,
Jorge Letelier, Sergio Montecino, Olga
Morel, Carlos Ossandoén, Carlos Pedra-
za, Tole Peralta, Matilde Pérez, José
Perotti, Maruja Pinedo, Exequiel Plaza,
Aida Poblete, Israel Roa, Laura Rodig,
Rail Santelices, Arturo Valenzuela, Al-
berto Valenzuela y Ramén Vergara, En
escultura fueron representados Lily Ga-
rafulic, Alberto Lépez, German Monfie-
ro,, José Perotti, Laura Rodig, Benito
Roman y Héctor Roman. En grabado
fueron incluidos Marco Bonta, Dister
Busser, Jorge Cruzat, Ana Cortés, Ju-
lio Escamez, René Gallinato, Lily Gara-
fulie, Carlos Hermosilla, Pedro Lobos,

Draco Maturana, Francisco Otta, Fran-
cisco Parada, Héctor Pino, Francisco
Quinteros, Ciro Silva, Viterbo Sepulve-
da, Fernando Saragoni y Walter Solon.

Cuando Caballero se entrevistd, ape-
nas llegado, con el embajador Rudecindo
Ortega, este no habia recibido atn ins-
trucciones y no disponia de fondos para
la empresa, E1 Comisario pasé 15 dias
sin saber a qué atenerse, pues alli no
habia salas, ni el Ministerio, segin lo
acordado, se habia preocupado de con-
seguirlas. De tal suerte, decidid solucio-
nar los problemas por si solo y, en No-
viembre, logro que se le cediera la sala
del Carnegie Endowment de Nueva York,
pero para una fecha relativamente dis-
tante. Aprovechando el tiempo impro-
ductivo gue sus condiciones materiales
no le permitian perder, envié las obras
a la Sala de la Unién Panamericana de
Washington, en donde fueron aceptadas
para el 25 de Enero. La exposicién pudo
iaugurarse ese dia con sorprendente
éxito, Claro estd que fué muy incom-
pleta, pues consistié tUinicamente en las
obras llevadas de Santiago y sdlo en
una de las tres enviadas por cada artis-
ta. Las de Sao Paulo no pudieron ex-
hibirse en esa ocasion, debido a que el
consul no pagd las fletes y éstas no pu-
dieron ser oportunamente retiradas de
la aduana. La exposicién despertdé gran
interés y a ella asistieron personalida-
des del mundo artistico y diplomaticos.
Florence Berryman en The Sunday Star
del 12 de Febrero, declard: “La primera
exhibicién amplia de arte contempora-
neo chileno que se ha visto en 14 anos
se muestra en la Unién Panamericana,
compuesta de pintura, esculturas y gra-
bados pertenecientes a mas de 60 ar-
tistas y ella fué organizada por el Ins-
tituto de Extension de Artes Plasticas
de la Universidad de Chile y se exhibe
en nuestro pais bajo los auspicios del
gobierno chileno.

“Si, como dice la introduccion al ca-
talogo, esta muestra suministra un pa-
norama completo de arte contempora-
neo chileno, su rasgo mds sorprenden-
te es su predominante conservantismo.
Ciertamente, la mayoria de los artistas
latinoamericanos, cuya obra es exhibida
por la Unién, mensualmente, pertenecen
a una posicion de avanzada estética.

“La revolucién artistica de los mura-
listas mexicanos de hace mas de 30 anos,

41

tuvo gran influencia en el arte contem-
poraneo y, por otra parte, pintores bra-
silefios, el més conocido de los cuales
es Candido Portinari, han dirigido otros
movimientos modernos., Si consideramos
la exposicion de Washington en 1942,
uno recuerda que era también tradicio-
nal, y eso se explicaba, entonces, di-
ciendo que ello se debia, en parte, al
hecho de que la poblaciéon de Chile po-
see antecedentes casi enteramente eu-
ropeos, ya que no tiene la importante
cuota india de otras republicas latinas.

Sin embargo, la palabra ‘“contempo-
raneo”, ha sido aqui usada exagerada-
mente, pues algunos de los cuadros da-
tan de 1919, 1936, etc., y un retrato,
“El pintor bohemio”, de Exequial Pla-
Za, parece ser obra pintada hace medio
siglo o méas. No obstante, aquellos cua-
dros no son mas conservadores gue al-
gunos fechados en 1950. Debe llamarse
la atencion sobre lo bien ejecutadas
téenicamente que estdn estas pinturas.
Demuestran variedad tanto en su trata-
miento, como en sus temas.

“Las secciones mdas pequefias de es-
cultura y grabados contienen mas ejem-
plos del idioma contemporineo”.

Jorge Caballero regresé al pais el 27
de Enero, de tal modo que no le fué
posible enterarse objetivamente de las
consecuencias de la exposicién. Su opi-
nién es que la muestra resulté trunca-
da, ya que, debido a los contratiempos
antedichos, no se pudo ofrecer simul-
taneamente el panorama completo del
arte chileno. —“Era una excelente opor-
tunidad para demostrar gue Chile no
produce solamente cobre y salitre —nos
declar6— y si no hubo peores contra-
tiempos posteriormente, ello se debio al
interés y diligencia de don Carlos Va-
sallo, subsecretario de Relaciones Exte-
riores, que por esos dias viajé a los Es-
tados Unidos”. Y agregé: “No se puede
tener un cabal conocimiento del arte
europeo sin visitar los museos norteame-
ricanos. Ellos estdn perfectamente orga-
nizados, de modo tal que el visitante
puede estar un dia entero alli sin contra-
tiempos, pues incluso disponen de un
restaurante. Los primitivos italianos,
Goya, Rembrandt, Manet y la pintura
francesa contemporidnea se encuentran
en sus mejores realizaciones. Es curio-
so, no obstante, que aunque dispongan
de esta apreciable tradicion pictérica, los



artistas norteamericanos no hayan crea-
do nada que los distinga de paises, co-
mo el nuestro, por ejemplo, que no la
posee”’,

Una vez que Caballero regresé a Chi-
le y fué clausurada la exposicion ¥y
embaladas las obras, quedé a cargo del
envio de Sao Paulo, una vez recupera-
do, el Sr. Armando Zegri, director de
la Galeria Sudamericana de Nueva York.
A él le cupo la organizacién de la mues-
tra de arte chileno en esa ciudad, la gue
se inaugur6 el dia 8 de Marzo en el
Carnegie International Center. Estaban
representados en ella, en 6leos, Roberto
Matta, Nemesio Antinez, Inés Puyd y
Luis Vargas Rosas; en grabado, Nemesio
Antiinez, Marta Covin, Julio Escimez,
Carlos Faz y Enrique Zanartu; en es-
cultura, ademas de Marta Colvin, Maria
Fuentealba y Samuel Roman. Comple-
mentaba la exposicién una seleccion de
objetos de arte popular chileno.

La mejor informacién sobre este acon-
tecimiento se encuentra en una carta en-
viada el dia 9 de Marzo por el Sr. Ar-
mando Zegri al Decano de Bellas Artes.
Dice en ésta: ‘“Anoche tuvo lugar la
inauguracion de la muestra de arte chi-
leno contemporaneo en la sala del Car-
negie International Center. La inaugu-
racion fué un éxito en cuanto a concu-
rrencia, espontaneos y elogiosos comen-
tarios por las obras, y por el interés de
la prensa, manifestado en la presencia
activa de un buen nimero de fotégrafos.
Desde luego se anuncia la publicacién
de un reportaje grafico en la revista Vi-
sién y otro en Life en espanol. Agencias
noticiosas, como la Prensa Unida, tam-
bién estuvieron representadas en el
vernissage por fotografos y reporteros.
La concurrencia incluia un buen porcen-
taje de miembros de delegaciones diplo-
maticas extranjeras, personalidades de
circulos sociales, intelectuales y cultura-
les norteamericanos. La colonia chile-
na residente estuvo bien representada.
Tengo informacion de que el critico de
arte del importante diario The Christian
Science Monitor visitara la exposicion
manana Sabado 10. Espero que se pu-
bliguen, ademas, comentarios en las co-
lumnas de arte del New York Times y
del Herald Tribune.

“La sala del Carnegie es comoda y
elegante y las obras de arte chileno 1lu-
cen bien. El conjunto realmente produce

una muy agradable impresion desde el
momento en que se entra en la sala. Hay
calidad en las obras, ademéas de varie-
dad de estilo y material de trabajo.

‘Varias personas —anoche— manifes-
taron verdadero interés por adquirir al-
gunas de las obras expuestas. En vista
de la seriedad con gue manifestaron al-
gunas de las solicitudes de adguisicion,
me vi en la obligacion de apuntar los
nombres de los interesados y prometi
consultar a la Universidad sobre si (a
su debido tiempo) habra oportunidad o
no de disponer de las obras que han sido
solicitadas. Puedo mencionarle, desde
luego, que hay interesados por varias
de las telas de Inés Puyo. Un senor pi-
di6 que, de ser posible, se le reservaran
los dos cuadros peguenos de Matta. Hay
un comprador para dos telas de An-
tanez".

En el mes de Febrero, entre la comi-
tiva gue acompanaba al alcalde de Kan-
sas en su visita a Chile se encontraba
Mr. Harry Gambrel, director del Kan-
sas City Art Institute, quien, al ser in-
formado de la exposicion chilena efec-
tuada en su pais, comunicé su interés
porque ella fuera llevada también a su
institucion. De este modo, al clasurarse
la muestra en Nueva York el 24 de Mar-
zo, todas las probabilidades indican que
la exposicién se trasladara a Kansas City,
obteniendo, de este modo, una difusién
insospechada.

Comentario oparecido en el periodico
““The Christian Science Monitor"” de
Boston:

EXPOSICION DE ARTISTAS
CHILENOS

por Dorothy Adlow.

“NUEVA YORK. — Bajo los aus-
picios de la Delegacién Chilena a las
Naciones Unidas, funciona una ex-
posicion en el Carnegie Internatio-
nal Center. Son mids de cincuenta
obras en las que se incluye pintura,
escultura y grabado.

Cada exposicion que se sucede en
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este Centro (situado en la vecindad
del edificio de las Naciones Unidas)
confirma una categoria universal en
las artes. Como sus predecesoras en
la Galeria, la exhibicidén chilena re-
fleja fuentes europeas, principal-
mente parisienses y, en alguna me-
dida, alemanas.

Nadie escapa hoy dia a las in-
fluencias del estilo abstracto ni del
expresionismo. La respuesta al esti-
mulo del exterior es viva.

Un chileno, Roberto Matta, es uno
de los pintores mds originales y au-
daces en la escena conlempordnea
internacional. Su extraordinario ta-
lento parece dominar la exposicidn.
Grandes telas estan compuestas con
imaginacion en parte naturalista, en
parte fantdstica.

EL METODO DE MATTA

Matta es un surrealista que capta
la atencion del espectador a través
del puzzle, la fascinacién y el ho-
rror. Trabajando en espacio tridi-
mensional, logra una opacidad que
nos permite —cuando miramos a
través de todas lus superficies—, per-
cibir una imagen detrdis de otra.
Sus cuadros sugieren, en un sentido
vago, objetos funcionales y creatu-
ras orgdnicas semejantes a insectos.
Parece haber una actividad pertur-
badora desde dentro, en esta vision
mecdnico-orginica. Los colores re-
sultan de un término medio entire los
extremos del gris ceniciento, los
amarillos sulfurosos y los rojos lla-
meantes.

Nemesio Antiinez {rabaja con una
pision pldcida y amena. Sus pintu-
ras y grabados corresponden a esce-
nas impresionistas en las cuales las
multitudes chilenas parecen reunir-
se en sus actividades cotidianas o
festivas.

Inés Puyé contribuye con cuadros
sobre temas agradables y domésti-
cos, pintados como si fueran boce-
tos espontineos. Las esculturas in-
cluyen figuras de un cierto cardcter
tradicional, por Maria Fuentealba y
Samuel Romdn, y figuras abstrac-
tas talladas en madera por Marta
Colvin”.
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ACTUALIDAD DE PABLO BURCHARD

mas de medio siglo en el oficio artistico

Una breve revisién de la pintura chilena debe iniciar estas
notas, dedicadas a uno de sus mas notables representanfes:
Pablo Burchard. Antes de referirse al individuo, la conciencia
de su historicidad nos obliga a considerar el medio en que se
mueve, con la libertad que sélo llega a adquirir sobre la base
de sus determinaciones.

Ante todo, Chile ha sido, con raras intermitencias de poder
relativo, un pais dependiente economica y culturalmente. No
es una unidad cerrada y carece de tradiciones en las que se
pueda seguir el esfuerzo continuo de una raza por expresarse
en un lenguaje propio: la natural debilidad de un pais joven.
En la otra cara de esa debilidad encontraremos —es nuestra
esperanza confirmada por los hechos esporadicamente— el vi-
gor de una madurez futura. Quedémonos por el momento con
el lado oscuro de la moneda.

En el plano artistico, que es el que nos interesa, hemos sido
educados con légico retraso, en el gusto importado de Europa.
Los maestros de nuestros maestros fueron epigonos de los
suyos. Sus discipulos menos ayentajados, epigonos de epigo-
nos. Los mas independientes, quienes supieron captar el es-

Ranchos

piritu del tiempo y plegarse a él, en medio de la incompren-
sion de la critica y de la indiferencia del publico que sigue
siendo poco sensible a las manifestaciones artisticas.

En Chile no ha habido escuelas de pintura, en el sentido de un
grupo que haya compartido determinados problemas artisticos,
resolviéndolos practicamente y en el plano de la discusion y
teorizacion estéticas. Se advierte incomprension entre unas
generaciones y otras y falta de cohesion en cada una de ellas.
Al imperativo de salir del pais e instalarse en Europa se ha
sumado, con el tiempo, el de hacer arte americano, enten-



diendo por ello, en pintura, seguir mas o menos personalmente
el camino senalado por las grandes figuras del arte mexicano
y brasileno. Es posible que, dada nuestra formacion y nuestra
idiosincrasia, no lleguemos tampoco por él a expresarnos
auténticamente. En ambos casos, se trata de acudir al extran-
jero en demanda de la formacion artistica que complete los
estudios académicos. Los intentos, mas o menos valiosos, de
crear un arte nacional se traducen, ya en la asimilacion de
temas chilenos a una técnica y un sentido del arte cosmopo-
litas, ya en la elevacion de nuestro arte popular a un plano
estético superior. Creemos que la via para alcanzar este ob-
jetivo ha sido recorrida mas bien por quienes, sin proponér-
selo concientemente, se han limitado a expresarse con el mayor
rigor y sinceridad.

No citamos nombres por razones obvias. Pero nos atrevemos
a recordar aqui, entre los artistas desaparecidos, a Valenzuela
Llanos, Juan Francisco Gonzalez, Arturo Gordon, Agustin
Abarea, ete.

Todos ellos, al igual que Pablo Burchard, si no han impreso
en la fisonomia del arte nacional rasgos que lo diferencien
notoriamente del de otros paises en formacion, tienen el mé-
rito de haberla realzado con el aporte de su personalidad y
su talento.

Pablo Burchard se destaca entre los pintores de su generacion
y de las siguientes, tanto por su innegable valor como artista,
como por una personalidad singularisima que se refleja, por
ejemplo, en el siguiente dato: a los 77 afos, en 1953, salio por
primera vez de Chile. Desdenoso del conocimiento vago, tor-
cido, mediato que se nos ofrece con las reproducciones de ias
obras de arte, ha pintado, pues, toda su vida, ajeno a influen-
cias poderosas —sus maestros fueron Pedro Lira y el pintor
espanol Alvarez Sotomayor— sin otro modelo ideal que el
obtenido en si mismo de sus reflexiones y en su continua labor
creadora.

Un aire de familia enlaza la obra de este solitario enamorado
de la naturaleza con la de pintores reconocidos mundialmente
en la actualidad como artistas representativos de su tiempo
y del nuestro.

Nos referimos particularmente a los maestros Vuillard y Bon-
nard y, en general, a los pintores franceses que, en su juven-
tud, se agrupan en medio del fecundo desorden —es una ma-
nera de referirse a la inquietud, a la discusién de principios,
a la diversificacion de las tendencias— provocado por el im-
presionismo. Casi de una edad con los maestros citados, muy
poco mas joven que ellos, es de lamentar que Pablo Burchard
no haya tenido o haya rechazado la oportunidad de reunir-
seles, de jugar a su lado un papel en el movimiento que ellos
magnificaron. Ese contacto con pintores afines a él en mu-
chos aspectos —pero, a diferencia suya, aunados por la con-
ciencia de una comun tarea que cumplir en el mundo del arte,
instigados por adversarios dignos de ellos a exaltar lo origi-
nal de sus concepciones y a defenderlas en el plano teorico—
habria beneficiado a nuestro compatriota. Le hubiera evitado
ciertas indecisiones en la orientacion de sus busquedas, el te-
mor patente en algunas de sus obras —en las primeras desde
luego— de abusar de la libertad en la representacion del mun-
do sensible, temor que vence en sus mejores logros.

Pero, al igual que los nabis, como si con ellos hubiera reco-
gido la ensenanza de los grandes pintores del siglo XIX, Pa-
blo Burchard, a quien solo forzando mucho los términos se
puede incluir en la presunta escuela impresionista chilena,
detiene el flujo del naturalismo del que ellos fueron extra-
namente a la vez los enterradores y los resucitadores; ferti-
liza con él el campo de una pintura en que la naturaleza
vuelve a ser el medio de expresion de un temperamento,
antes que una finalidad frente a la cual éste debe disminuirse.
Una vuelta, si se quiere, a un romanticismo depurado de toda

En la ribera del Mapocho

Taza y Cardenal




la afectacion que se le conoce en el punto en que hizo escuela,
en su apogeo histérico, enriquecido por las limitaciones pro-
pias de la grandeza del impresionismo: (su preocupacién de-
masiado exclusiva por la atmoésfera, la luz y el color, en suma
por alcanzar una fidelidad mayor a todas las precedentes en la
representacion del mundo fisico) al que se asocia en su indi-
ferencia por el tema, en su afanosa basqueda de los valores
pictoricos, en el tratamiento dinamico, espontineo de los
mismos. Es decir, una gran parte de los rasgos que cabe reunir
a proposito de los origenes del arte moderno.

No exijamos demasiado de las comparaciones. En un delicado
armonista del tono como Pablo Burchard, pese a sus conti-
nuas incursiones en el dominio del color relativamente puro,
saturado con las reservas que le impone el caracter repre-
sentativo de su arte, nos dispensamos de ver a un fauvista
anterior al fauvismo. ;Fueron mas lejos que Bonnard, los
Vlaminck, los Dunoyer de Segonzac, etc., en su indiferencia
por el color natural, en su pasion por las armonias internas,
en la purificacién y exaltacion de su registro cromatico? Con
Matisse, claro esta, el panorama cambia. Es el mas contem-
poraneo, el mas influyente de los artistas franceses nacidos
en las Gltimas décadas del siglo pasado, desde que su arte,
emprendido bajo la consigna del instintivismo, debemos se-
fialarlo como un ejemplo de claridad y distincién en los “con-
ceptos’ pictoricos. Burchard no llega a plantearse el problema
del arte, como el de la creaciéon de un mundo hermético, indi-
vidual, movido por leyes o impulsos inmanentes. Pero, en su
obra, la belleza natural a la que rinde culto, ha sufrido tales
transformaciones en beneficio de un temperamento y de una
conciencia estética, que no es posible dejar de asociarla a la
de los mas adelantados pintores franceses de su generacion.
Cierto es que no llega como éstos a extremarse en ningin
sentido. Desde el punto de vista de la academia, su arte habria
sido aceptable por la vaguedad de lo que ella hubiese juzgado
como sus defectos. Hablamos del color. En lo que respecta
a la forma, Pablo Burchard se mantiene también, como es
logico, en el circulo de la pintura figurativa, de extraccién
naturalista; e imitar con el dibujo supone primeramente con-
cebirlo como una suma, como un equilibrio de todos los ele-
mentos y recursos de que es posible valerse en la trasposicion
de un espectaculo natural a la imagen artistica con el solo
auxilio del blanco y del negro. Asociamos aqui forma y dibujo
en la seguridad de que es en éste donde encontramos a aquélla
en el estado de mayor pureza. Tanto en la obra grafica como
en la pictorica de nuestro artista, se sigue el mismo esfuerzo
por llegar a una compenetracion del contorno y del volumen,
lograda en ambos casos gracias a un fino sentido de los va-
lores. No parece haber sentido nunca la atraccién por la linea
en si misma, seguramente debido al caracter abstracto que
ésta comporta; la concibe como delimitacion de las masas en
ella contenidas (extremando el alcance podriamos ver en ese
repudio por la abstraccién el origen de la preferencia que
Burchard manifiesta por la perspectiva sensible, atmosférica,
por el espacio infinito que escapa al calculo, a la perspectiva
lineal).

Ante una serie de dibujos suyos, refratos trabajados con
la serena aplicacion de un copista, se nos plantea una vez
mas el problema de exponer en qué consiste ese algo quiza
demasiado inmaterial, imponderable, que en la obra de Bur-
chard se dirige a una sensibilidad educada en el gusto de los
mas extremos experimentos plasticos y obtiene, sin embargo,
una respuesta de ella.

Recorramos lentamente esta galeria en la que no hace falta
Teconocer a nadie ni diferenciar, gracias a la unidad de su
estilo, unas fechas de otras. Hay variadas zonas en la obra de
Burchard y el pintor nos atrae especialmente alli donde en la
conjuncion de las gamas frias con la exultante calidez de sus

manchas de color, se resuelve el conflicto de su temperamento.
Pero, es en esta apolinea exposiciéon de rostros apenas expre-
sivos, simples vehiculos de una sensibilidad que se complace
en la pureza de la forma, donde se comprende el cuidado con
que el pintor ha mantenido los fueros del dibujante, cémo
ambos han colaborado estrechamente en una misma obra y,
lo que es importante sefialar, el sentido de esta colaboracién.
Si hablaramos ahora de clasicismo, incurririamos en apresu-
ramiento. Desde luego que Pablo Burchard es, al menos, un
clasico de nuestra pintura, si se extiende este término como
un certificado de valor. Es necesario acudir a Cézanne y a los
post-impresionistas para aprehender el concepto de clasicismo
en lo que tiene de originalmente contemporaneo. También
Pablo Burchard, salvando las distancias, ha procurado hacer
de la pintura “algo tan sdlido como lo que se encuentra en
los museos”. La expresion de lo caracteristico, de lo indivi-

La casa ae m! madre

dual, aparece contenida en sus retratos por una voluntad de
estilo dirigida a la sumisiéon de las formas naturales, represen-
tativas —que en los casos extremos del sensorialismo y del
instintivismo se descomponen en su contacto inmediato con la
sensibilidad en la vaguedad de una impresién o se organizan
caprichosamente en el impacto— por las formas puras, am-
plias, sintetizadoras, reflexivas de las cuales, los predeceso-
res inmediatos del cubismo —desde luego los artistas y teori-
cos de todos los tiempos que cabria agrupar para ilustrar,
el dogma de Leonardo: la pintura es una cosa mental—
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Duraznos en flor

se sirvieron para oponer al mundo fisico su complemento es-
piritual: la obra de arte en un plano objetivo. Es decir como
una forma peculiar de conocimiento, de disolucién de lo par-
ticular en lo general, de lo contingente en lo necesario, de lo
existente en lo esencial. Una misma voluntad de inteligibili-
dad, de universalidad, de conceptualizacién sensibles reaccio-
na, periédicamente, en la historia del arte, siempre que éste
tiende a confundirse con la vida, ya sea bajo la forma roman-
tica de una fantasia sobre ella, cargada de sentimientos, ya
bajo el impulso realista de captarla “al pie de la letra”, ape-
gado a la sensacion. Dicha voluntad reaparece en el arte con-

Flores de vilanos

temporaneo y lo llena en gran parte de su extensién, partiendo
de los “intentos” del solitario de Aix, pasando por el cubismo
analitico, desembocando, si se quiere, en su expresion mas
esotérica: el arte abstracto.

Dentro de este nuevo desarrollo de un problema planteado
en todos los tiempos —el del arte como expresion generaliza-
dora del espiritu— la esquematica representaciéon del mundo,
de Cézanne, llega abstractivamente al mas alto grado de sa-
turacién formal. Podria decirse que el ideal organico de la
belleza adherente se funde, en su rechazo del sentimiento y
de la sensualidad, con el ideal mecanico de una belleza pura,
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tal como se la quiere ver reflejada en la obra de los pintores
no figurativos. Es muy poco probable que el moderno pionero
del cubismo haya vislumbrado ni remotamente las consecuen-
cias de su amor por los museos de su idea del arte como idea
del mundo sensible, de su clasicismo. Los post-impresionistas,
por su parte, se propusieron solo enmendar la plana, respe-
tuosamente, a sus antecesores: alcanzar un grado mayor de
luminosidad, mantener y simplificar intelectualmente las for-
mas en la impresion; organizarlas en estructuras sélidas. En
nuestro medio Pablo Burchard lucha, a su vez con lo caracte-
ristico que encarna en el detalle, lo diluye en la simplicidad
generalizadora de una vision organica, estatica. Las reacciones
emocionales que el modelo provoca en el artista no son aqui el
motivo, la finalidad de la representacion, en relacién a la cual
el objeto de ella vendria a ser un medio, un pretexto para la
objetivacion de los mismos. La cbjetividad se manifiesta aqui
en un esfuerzo sostenido por captar el objeto en su werdad
sensible, como funcién del espiritu. Por ultimo, el método de
que el artista se sirve en su tarea conformadora corresponde,
plenamente, a la intencion que la anima. Pablo Burchard su-
bordina la mano al ojo, opta por el calculo y la prevision, su-
prime el azar. Procede asi contrariamente a la gran mayoria
de los artistas contemporaneos que, en su culto por la ex-
presion instintiva de la individualidad, encuentran en la im-
provisacién con todo lo que comporta de irracional, en la falta
de método misma, el unico método —desde luego que intrans-
misible, personalisimo— de fijar sus vivencias como en su
genesis. Un dibujo, una pintura de Burchard, representan el
tiempo indeterminado de preparacion y labor que le exigen
su fe en la observacion directa de la naturaleza como motivo
del arte, la conciencia de que, para exaltarla en el plano
estético, es preciso olvidar dicha observacién en lo que tiene
de especioso y ordenar sus datos utilizables de acuerdo con la
idea que ellos, por una parte, le sugieren y que, por otra, se
aclara, penosamente, en el trabajo de obtenerlos. Una supo-
sicion arriesgada se nos ocurre: el gran arte sera siempre el
producto de una larga paciencia; pero crear, en el sentido
acaso mas estricto de la palabra, sin el menor prurito de re-
presentar nada, con entero abandono de los criterios objetivos
del arte, sin las exigencias que imponen la trasposicion del
mundo sensible, fisico, al mundo ilusorio e inteligible de la
imagen, facilita el trabajo mediante el cual el hombre se hace
estilo. Desde este punto de vista, un artista abstracto o deco-
rativo, llegaria mas facilmente al punto en que aquél se con-
funde con la manera —un repertorio fijo de formas expre-
sivas— que un artista empenado en describir creadoramente
el mundo sensible, con la misma riqueza y movilidad formal
de que éste hace ostentacion ante sus ojos. Semejante fideli-
dad a un modelo obliga a un aprendizaje permanente y el
aprendiz so6lo debe plantearse en ultimo término el problema
de estampar su sello personal en la obra que se trae entre
manos. Este tono personal o estilo surgira o no de la manera
mas espontanea, sin que se lo proponga, y con el su posibi-
lidad de éxito o de fracaso como artista. En su ancianidad,
Bonnard no se proponia otra cosa que reproducir, desde su
ventana, el contorno y el color de unos arboles, considerandose
incapaz para esta tarea.

Grosso modo, el problema que Pablo Burchard se plantea en
materia de composicion —y compone desde luego de la manera
mas variada— es el de equilibrar el minimun de elementos en
el maximun de espacio. Nos referimos especialmente, en este
punto a los grandes paisajes que jalonan su obra, en los
que es posible disfrutar de una amplia perspectiva, a su me-
todo y a su temperamento. Un arbol perfilado contra la gran-
deza de una cordillera, alejada por la opacidad y la transpa-
rencia, que es preciso conciliar en la representacion de la at-
mosfera como perspectiva bastan para hacerse a la tarea de



ofrecer al ojo espectador un espectaculo que pueda abarcar
primeramente en su conjunto. Pocas son las obras de calidad
que conmueven a primera vista —en esta propiedad conver-
tida en vicio estriba el mayor de los males de muchas—, pero
no hay ninguna, buena o mala, en cuya ejecucion esté ausente
la voluntad de retener al vuelo la mirada que en ella se posa.
Asi, el artista procurara ofrecer en su trabajo una sintesis que
invite a detenerse en la multiplicidad de los detalles que lo
completan en su sentido. En otras palabras, una pintura debe
saltar a la vista por el orden en que se presentan sus elemen-
tos, no importa que con ellos se represente el caos mismo. Por
composicion entendemos la expresion material de este orden,
establecido con el auxilio de la simetria, del ritmo y de la ar-
monia y también por el abandono premeditado o inteligible de
las mismas, por un efecto de expresion capaz de reemplazarlas
en sus funciones totalizadoras. Aparentemente, la dificultad de
establecer dicho orden aumenta en proporcion directa al na-
mero de elementos que se trata de someter a él. La verdad es
que puede ser igualmente dificil componer sobre la tela la
imagen de una caballeria desbandada y un par de peras sobre
un mantel a cuadros. Pensamos, por supuesto en dos pinturas
genéricamente ejemplares. Pablo Burchard trabaja sobre la
base del menor numero de elementos. Es retratista, pintor de
naturalezas muertas y paisajes; y en cada uno de estos géneros
se empenia en reducirlo todo a formas y relaciones sencillas a la
vez que cargadas de la complejidad natural. El suyo, lo dire-
mos expresamente, es un arte del equilibrio entre la sensibi-
lidad y la reflexion que abstrae los datos de aquella y se detiene
en el punto justo mas alla del cual estos podrian volverse de
imagenes en signos de la realidad. En lo que se refiere al pro-
blema composicional, este sentido del arte se traducira en esa
fina mezcla de orden y abandono que se advierte en sus cua-
dros: un fragmento del mundo visto desde el mejor de sus
angulos. No se trata de forzar el contorno de las cosas adap-
tandolas a un ritmo que las unifique; ni la tonalidad de las
mismas para producir una armonia de tintas, ni sacrificar a su
equilibrio, disponiendo las masas simétricamente, la asimetria
de un espectaculo natural. La unidad, la logica, el poder de
atraccion inmediata, de persuasion de un cuadro los buscara,
no en la imitacion de la naturaleza sino en la forma en que ella
parece encontrarlos alli donde se manifiesta bellamente. El
ritmo, la armonia, el equilibrio del mundo de Burchard tienen
la propiedad de parecer impremeditados, naturales. Pero son,
ciertamente, el producto de la reiterada tentativa consciente
de aislar dicha propiedad en su pureza.

En un cuadro como “La playa de los enamorados’” se puede
hablar todavia de una composicion estatica en que el equili-
brio de las formas es el producto de su simple disposicién si-
métrica: tres grandes arboles en primer plano como las dos
columnas de un poértico abierto a la arena, al mar, al cielo.
En la playa, dos manchas de color saturado podrian retraer al
ojo de la vision de conjunto, que se impone, no obstante. El
procedimiento de equilibrar colores saturados distribuidos en
pequenas zonas con grandes zonas tonales, utilizado constante-
mente por el pintor, se manifiesta aqui de manera reveladora.
Hay que saber donde colocar la mancha cualitativa, la tinta v
evitar asi que se imponga a la cantidad del color degradado y
entonado. Una ciencia. Pero, en otras pinturas del artista no
aparece tan clara la intencién de ordenar los elementos de
manera esquematica. Un simple arbol elevado en cualquier
parte de un llano se convertira en la representacion del mismo
situada en cualquier parte de la tela.

Se trata, en otras palabras, de determinar lo indeterminado,
con vistas a obtener un efecto estético sobre una base natural.
Fragmentar la naturaleza, concentrar el ojo y proporcionarle,
no obstante, la ilusion de que divaga por la vastedad de aqueé-
11a, limitado sélo por el alcance del campo visual. Ordenar el

desorden, manteniendo los rasgos expresivos del mismo, de-
purandolo. Enmarcar lo ilimitado.

Pasemos por alto los problemas que se nos ofrecen en el plan-
teamiento de estas paradojas. Nos interesa aqui comprobar de
qué modo resuelve el pintor el problema de acordar en la tela
la dispersion de los elementos que lleva a ellas, insumisos a
una idea ritmica o de equilibrio manifiestas. Son el color y
el tono los que desempenan en su obra el papel de coordina-
dores. Las formas y sus relaciones no han sido descuidadas
pero no se destacan sino como partes integrantes de una at-
mosfera iluminada difusa y mas bien débilmente. E1 mediodia
de los impresionistas no atrae a Pablo Burchard tanto como
el amanecer, el crepisculo y la noche en la trasposicion de
los cuales juega a fondo su sensibilidad de tonalista.
Ensayemos, con todo lo dicho, una develacién del contenido
de la obra de Burchard. En este concepto incluiremos un exa-
men precario del caracter del artista y determinados alcances
respecto de la corriente espiritual en la que dicho caracter
aparece inserto y que se revela a través de él como una indi-
vidualidad: subordinamos el individuo al tipo y con la nocién
de tipo advertimos que se alude de manera parcial, a una
naturaleza humana mas o menos permanente, Hacemos uso
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con reservas de la idea de contenido y la empleamos, mas bien,
como una metafora que quiere significar lo siguiente: se trata,
aqui de exponer sintéticamente lo que la obra del pintor nos
dice sobre la base de los elementos en que la hemos disociado:
color, forma, composicién, tema. Tras el analisis que creemos
necesario, es menester pasar a una forma de conocimiento,
intuitivo que culmina, con el riesgo pertinente, en un juicio
de valor.

El amor por la naturaleza que se sigue en el planteamiento
y en la solucion de cada uno de los problemas de Pablo Bur-
chard, nos enfrentan con un hombre que no pone al hombre
como la medida de todas las cosas. Ya hemos visto a qué dis-
tancia se lo puede situar de una concepcion romaéantica de la
misma —la naturaleza como medio de expresion de estados
del alma— y del realismo que culmina y se desvirtiia en el

Retrato de Margarita

culto a la impresion (impresionismo).

Ni el sujeto ni el objeto como fines ideales de la creacion. La
sintesis de ambos corporizada en una obra en la que ha que-
rido verse representado a si mismo a la par con la belleza
del mundo que lo mueve al acto creador. Su obra, simple en
su tematica, oculta un simbolo que no se refleja sino indirec-
tamente en ella. O, si se quiere, encubre un tema: la armonia
del hombre con esa zona del mundo en que puede olvidarse
de si mismo entregado a la serena y desinteresada contem-
placion de las cosas. Hay algo de religioso en la pintura de
Burchard, si se advierte ese sentimiento de admiracion que
quiere trasmitirnos, experimentado por él ante los mas simples
espectaculos naturales.

Una accion de gracias al dispensador de tales obras por ellas
mismas y por la capacidad de disfrutarlas y recrearlas.
Diriase que el artista se ha distanciado del mundo social en
que vive ligeramente ausente menos por rebeldia que por el
gusto de una soledad llena de encantos. En su obra no encon-
tramos ni el menor atisbo de los conflictos que se han debatido
¥ se debaten en el corazon de la literatura y del arte de nuestra
época critica. En cierto modo es extemporanea, aunque el es-
piritu que la anima, lo esperamos, sera siempre respetado en
sus expresiones mas altas. Por encima de sus compromisos, al
arte interesa por si mismo o se desvanece con sus significa-
ciones extra-estéticas.

Un cuadro de Pablo Burchard puede haber llegado a conver-
tirse en un objeto de lujo. Es, visto desde el angulo en que se
sitiia el espectador corriente, en primero y tltimo término,
una acabada expresion del buen gusto. Vale decir, del gusto
predominante en la clase social predominante, compuesta, en-
tre nosotros, de una aristocracia sin abolengo y de una bur-
guesia indeterminada en cuanto a sus principios. Pero aun el
aspecto negativo, frivolo de este elogio que se le puede dis-
pensar a un arte ajeno a los tan manidos problemas sociales,
puede desembocar en una corriente mas seria, de admiracién
hacia el. Ese buen gusto que representa es también el gusto
que ha contribuido a crear en un medio demasiado indigente
para imponérselo. Si Pablo Burchard hubiese seguido la tra-
dicion artistica que le sali6 al paso en su juventud, habria que
escribir sobre €l con otro criterio: sepultar su obra bajo el
anecdotario, los datos y las fechas. El hecho de que, en la
medida en que Chile tiene una historia cultural, él desempene
un papel en ella;lo salva de “pasar a la historia”, como un
nombre entre otros.

Por otra parte, clasificar un arte como burgués con el objeto
de menospreciarlo es un error sin otra excusa que la ignorancia.
Ciertamente, esta toda la ceguera burguesa. No es ella la que
ha creado las obras que expresan a esta clase en su clarivi-
dencia. La estupidez ignora las barreras, se encuentra a sus
anchas en todos los planos sociales. Y nada impide que una
obra de wvalor, cuando se ha impuesto de muchas maneras,
despierte la admiracion de cualquier individuo y lo haga creer
que la comprende. Entre nuestras creencias deben contarse
también aquéllas en las que creemos. Esa condicién de extem-
poraneidad en cuanto a los conflictos psicologicos y sociales
que nos aleja de la pintura de Pablo Burchard se explica, al
menos si se piensa, aisladamente, en el segundo tipo de dichos
conflictos. Al drama del mundo moderno, que acaso termine
envolviéndonos, hemos asistido hasta ahora como lejanos es-
pectadores. Las anticipaciones y repercusiones de ese drama
en nuestro arte, son hasta ahora necesariamente escasas, mez-
quinas, o muy aisladas y discutibles. Nuestro pais, precaria-
mente libre, tranquilo y proéspero, puede ver reflejada y mag-
nificada su fugitiva edad de oro en la obra angélica de Pablo
Burchard.

Enrique Lihn



AIDA POBLETE

evolucion de una pintura

sin que nos coja la lucha en que los demas se empefan, sin
que ésta nos anime o nos sumerja en su fragor.

En la ultima generacion de pintores nacionales encontramos
varios casos tipicos de esos artistas que, en medio del fuerte
oleaje de las distintas corrientes, han guardado una actitud
vigilante, estudiando y analizando las experiencias vividas y
que han escapado asi de un posible caos, conscientes de su
responsabilidad. Los ha guiado una disciplina y un rigor que
se eslabona en la tradicion y en la realidad del medio.

Uno de estos ejemplos es el de la pintora Aida Poblete.

Al observar sus obras verificamos que su proceso no se pro-
duce a saltos, con mutabilidades indiscriminadas, sino por un
transito continuado y lento, cuyo recorrido se efectua simple,
sencillamente y en silencio.

Uvas 1944

Nunca como en las Gltimas décadas ha experimentado el arte
tantas mutaciones en forma y contenido. Podria decirse, tal
vez, que despues de Bonnard —el mas cercano— la pintura
se ha venido expresando entre contradicciones y violencias,
entre polémicas y provocaciones. ¥ también, felizmente, con
un poco de desinterés y hasta de heroicidad.

Ante este ciimulo de circunstancias, el artista actual ha debido
definirse para sobrevivir a ellas, y en la desorientacion, orien-
tarse, :

Nuestra juventud artistica es testigo y protagonista a la vez
de estos embates, fenéomenos, por lo demas, tan particulares
del acontecer artistico, ya sumandose al torbellino, partici-
pando en él en alma y espiritu, o bien sifuandose al margen
para observar en silencio de qué lado sopla el viejo buen aire.
No es facil, ante tanto requiebro y solicitacion, permanecer

Paltas y jarrén 1963

Su mensaje nos resulta asi pleno de autenticidad y de hon-
radez.

Su pintura no se afana por obtener una consagraciéon momen-
tanea. Sus fines son otros. “Es por una fresca necesidad de
expresion”, como alguien en una oportunidad escribiera re-
firiéndose a ella, que Aida Poblete es pintora.

Para conocerla en su posicion artistica, varias serian las obras
que podrian servirnos como modelos.

En sus primeros cuadros se aprecian ciertas coincidencias con
la obra de su maestro Pablo Burchard. Carino por las cosas
intimas, amables, gratas a la vista y al espiritu: naturalezas
muertas, flores, desnudos, motivos que le permiten hallazgos
de refinados acentos y en los que la pincelada se posa en el
lienzo con pureza, sobriedad y distincion cromatica. No hay
violencia ni extremismos. Hay en cambio acento poético, una
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Alicia 1952

Puentes del Mapocho

19656

prolongacion melddica, ‘“‘un subjetivismo vaporoso y esfu-

Su naturaleza muerta titulada “Uwvas” (1944) pertenece a
esta primera etapa de su trayectoria, cuyo resultado es trans-
parente y sugerente, como algo que se mira a través de un
vidrio.

La -conciencia artistica de Aida Poblete no le permite estar
aferrada, sin embargo, a esta actifud facil, ventajosa. Su es-
piritu la impele a la profundizacion del problema plastico, no
por un pretendido afan de progreso sino porque su sensibi-
lidad la encamina a modificar su estilo, por un supremo die-
tado de superacion.

Por su adhesion sincera a la vibracion del toque, a la yuxta-
posicion de los colores, su labor en esta primera modalidad
puede evocar a los impresionistas. Escapando a todo arte cere-
bral y, sobre todo, a toda manifestacion de vehemencia, Aida
Poblete nos propone la imagen de un mundo sereno y apacible,
que no tiene cabida en la violencia de las corrientes mas avan-
zadas. Pero ella no se ha contentado con confirmar sus obras
precedentes.

Hemos visto como su paleta se ha vuelto deslumbrante, su
dibujo mas solido. Sus telas se engalanan ahora como con una
luz nueva, afirmando mas y mas su voluntad de dejar a la tela
su valor de superficie plana. Geometrizando los contornos, ar-
monizando los colores, su concepto tiende a la abstraccion, a
traducir al objeto con un color y una forma inventados, en
una depuracion de la realidad objetiva. Ejemplo de ello es su
serie de “Puentes del rio Mapocho”. De todas maneras, en
estas obras, las audacias mayores van acompanadas de cierta
discrecion y las armonias que podrian ser mas suntuosas y
valientes, son ejecutadas con acusada modestia, conformando
una posicion que se ajusta a términos intimos y poeticos, aun
cuando las temas hayan sido captados en las orillas de la ciu-

dad entre las frias armazones de hierro de los viejos puentes
mapochinos.

Otra faceta importante que hay que destacar en la labor de
esta artista es la de su dominio dibujistico. Su dibujo es lim-
pio, dentro de una estructuracion pensada, casi geométrica.
Sin titubeos, sus creaciones aleanzan cierta monumentalidad,
cuando abraza con preciso arabesco la forma que el modelo
le ofrece.

En sus paisajes, Aida Poblete recurre a las armonizaciones
mas sutiles. El espectador recorre con ella las grandes distan-
cias en sus paisajes costeros y en aquellos otros pintados en
“San Juan de Pirque”, penetrando en sus horizontes y en las
ondulaciones suaves de sus lomajes.

Anotemos que la fluidez formal que se aprecia en las obras
de esta pintora no es facil; obtiene esa apariencia sélo después
de meditada y laboriosa ejecucion. En mas de una oportuni-
dad la hemos visto en el momento en que elabora sus cua-
dros. Una superficie, unas pinceladas que parecieran llegadas
a su plenitud, no la satisfacen y las elimina. Las inicia de
nuevo y las repasa, las pule, preocupada porque la textura
de sus pinturas termine en un cabal ajuste técnico. El acabado
de la materia pictérica, la presentacion de sus superficies, los
ritmos de las pinceladas, estan sometidos a un trabajo infe-
lectual que se ha impuesto y que se exige a si misma, no y
como una disciplina o como un mero afan de dominar el ofi
cio, sino porque su responsabilidad y su concepcion para re
solver los problemas de la pintura, se lo plantean de modo
inflexible.

En esta actitud, encontrames a Aida Poblete y por esta cua-
lidad de su arte, su labor, logra en definitiva interesar tan
validamente.

Sergio Montecino



LEONORA CARRINGTON

las cartas del tarot

Si yo debo convencerme que frente a mi vida hay una piedra
de sacrificio (sobre la cual debo inclinar mi frente, para mi-
rarme en mi propia sangre), el tiempo justo para volverme
hacia una enigmatica sacerdotisa que blande una carta, en la
cual esta escrito que es de toda necesidad que yo atraviese la
galeria, ¥ suba los dos escalones que, segun dicen, represen-
tan el asfixiante dualismo de toda existencia, entonces, y solo
entonces, yo seguiré la “diagonal” de estos tres arcanos: la
avenida llamada del futuro, y bajo la sombra de los &rboles
del pasado.

Las cartas del tarot, pintadas a encanto por Leonora Carring-
ton, bullen en su imagineria fastuosa (*“y ésta —me explica—
parece que es un legado de la Atlantida’), cruzan como si-
labas magicas antes de constituir una palabra real, o salpican
de imagenes los bordes del espejo, como si tanta noche no pu-
diera contener tantas estrellas.

Y ahora las cartas del tarot siguen un orden de ondas, pues
bajo ellas se deslizan las bacantes ondinas, y es Bella, la ena-
morada de Carlos V, la que se reclina junto al rio para inter-
pretar sus profecias, mientras el duque Miguel pone un tri-
cornio en la cabeza de la mandragora para investirle mariscal,
v el golem de la gitana, por un impasse de lagrimas, resuelve
el amor en una complicada trigonometria de espectros.

Tarot —rio al aire libre, rio subterraneo. Y en pos de esta
nadadora, yo me sumerjo en una obscura galeria, la que corta,
también en sentido ‘‘diagonal”, las raices del castillo. Por esta
galeria van y vienen, portando antorchas en sus manos, ora
incrustandose en las sombras de las paredes, ora hundién-
dose de cabeza en las aguas (las antorchas chisporrotean),
Anne Radcliffe y Clara Reeve, Horace Walpole, Robert Ma-
turin, Edward Young, John Ford, Cyril Tourneur, John Webs-
ter y el espectro del Monje Lewis, el espectro. Todos van y
vienen, con una impaciencia de fiesta, todes van y cantan,
todos vienen y rien, todos esperan la llegada de Leonora Ca-
rrington.

Pues Leonora Corrington es el rayo de luz que todos espera-
bamos, rayo de luz que se corta en el diamante llamado poesia
¥ va a esparcir sus maéagicos colores por la habitacion antes
negra del mundo, rayo de luz que bana real el barco fantasma,
rayo de luz que entra por el ventanuco de la celda (y esto
casi ha dejado de ser simbdlico lenguaje, suponiendo al hom-
bre prisionero de la razon), rayo de luz transfigurado en llave
de libertad, o llave de libertad transformada en luz de amor
y poesia.

Porque, si se trata bien de las contradicciones del presente,
de nuestro presente, entonces es preciso convenir que el tran-
sito por la famosa galeria es de toda necesidad. Es cual una
imprescindible prueba de iniciacion, exacta y terrible, y con
todos los requisitos del graal. Sin embargo, a la salida, nos
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recibe el pais del espejo (hemos dejado atras al pais del espe-
jisma), la promisora Wonderland, y Alicia y Leonora nos em-
plazan a suministrar los primeros informes, acerca de la nueva
tierra.

Informes de encantamiento que nosotros oimos, miramos y lee-
mos con avidez, y entonces la tierra gira a impulsos de la luz,
y todo nos parece natural, veridico y puro. Pues esta piedra
ya no es piedra de sacrificio, sino nido del cual vuelan cora-
zones intactos como pajaros de sangre. Y esia inspirada sa-
cerdotisa ya no blande una carta del tarot (tal como la que
agitaba en sus manos antes que yo me precipitara en esa ga-
leria subterranea), ella misma es la carta, una carta de luz es-
crita por sus manos luminosas para un mundo sombrio. ;Y
estos dos escalones, donde se habia planteado el dualismo ba-
nal de la existencia, no me han conducido a una cima en la
cual pasado y futuro, suefio y realidad, orden y aventura, se
adentran en un todo y se confunden?

iOh, alucinante realidad de Wonderland! Esta avenida, me ex-
plica Alicia, es la avenida del futuro, pero estos arboles, agre-
ga Leonora, son los arboles del pasado. Y ambas siguen su-
ministrindome los rientes informes acerca de esta nueva tie-
rra, Wonderland la maravillosa, la que, tal a la bienvenida
que se encuentra al alcance de la mano, o el suefio al alcance
de la mano, o el sueno al alcance de la almohada, esta tierra

se encuentra al aleance del espejo.

iOh, alucinantes informes estos de Leonora Carrington! Escu-
chad sus adivinaciones, leed aquellos maravillosos textos (los
conejos levantan las cabezas desde su macabro festin para ver
pasar, raudas, las estrellas errantes o las manos, ella no quiere,
de ninguna manera, asisfir a su estreno en sociedad y viste
elegantemente a una hiena, o concurre a la mansion de la
sefiora Pavura, justo a tiempo para presenciar el baile de los
caballos, y para redactar, con exactitud magnética, la biogra-
fia de las hermanas), o embrujados, pero definitivamente, an-
te su pintura, donde se ostenta la vida feérica de la poesia
——pero definitivamente—, su pintura trazada con el ala d=
una gaviota malherida en un cielo perennemente cicatrizante.
Sus colores, encerrados en una clepsidra, destilan, segundo a
segundo, el tiempo (el tiempo que parece presidir el arcano
XVII), para convertirlo en espacio, y, en conjuncion feliz, es-
pacio y tiempo se escurren de los dedos de Leonora Carrington
para ‘‘traspasarse” al cuadro, donde los vemos apoderarse de
las formas habituales de la realidad para mostrarnos la na-
turaleza misma de las cosas, despojandolas de sus innecesarias
vestiduras: los personajes, los animales y los paisajes tema-
ticos de Leonora Carrington parecen mirarnos desde otro mun-
do, desde otro tiempo y otro espacio, que son los nuestros, pero
tratados alquimicamente por esta gran transmutadora de la luz.

Braulio Arenas

La inseguridad del expresionismo

Recientes exposiciones ! nos han puesto frente a las corrientes
plasticas alemanas que han tenido su pleno desarrollo en los
anos que van a caballo sobre la linea divisoria de los siglos
XIX y XX.

De ellas ha destacado sobre todo la exhibicion de obras pro-«
cedentes de la galeria Bekker, de Frankfurt, en especial la
seccién que podemos calificar de expresionista.

El expresionismo no parece tener hoy vigencia. Por lo menos
vigencia activa, actuante. Con todo rigor podriamos decir que
es ya historia. El expresionismo fué; aun cuando estimaria-
mos preferible decir, por parecer mas cercano a la verdad,
que sus postulados siguen en un cierto modo floreciendo en
otras corrientes de la plastica.

Nada de lo que en el orden espiritual es realizado por el hom-
bre se pierde. El mundo de las artes plasticas es un encadena-
miento de esfuerzos, y la tradicion esta labrada, no por las
formas periclitadas, sino por aquellas otras gravidas de nuevas
expresiones. Los pintores-claves han sido los que unen a su
valor intrinseco la capacidad de fecundacion.

A la cabeza del expresionismo estan Cézanne, Van Gogh y
Paul Gauguin. Pero antes hay otros. ;Como no pensar que
desde los muros de la Quinta del Sordo el genio anticipador
de don Francisco de Goya hace signos amargos? Si hubiéra-
mos de buscar todos los antecedentes no terminariamos nunca.
Porque lo evidente —al menos para mi— es que el expre-
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sionismo estd imbricado en una serie de puntos escalonados
a lo largo de la historia del arte. El expresionismo se llamo
antes —con las diferencias debidas— romanticismo, barroco,
gotico ,alejandrismo. Es decir, una postura mas del arte que
da todo su predominio a los valores expresivos sobre los for-
males: recalecar, en suma, los movimientos del animo con los
signos plasticos mas eficaces.

Comprobamos en seguida la naturaleza diversa y por momen-
tos antagoénica de los modos de enfrentarse al tema. Al adver-
tir tal pluralidad estilistica se cae en la cuenta de que nos ha-
llamos frente a un talante animico, frente a un paisaje espi-
ritual traducido a formas diversas, logrado con soluciones
plasticas distintas.

El expresionismo ha sido el rasgo figurativo y sintomatico de
un cierto modo de ser del hombre en los dias finiseculares y
en los albores del siglo XX,

Carl Hofer, Paul Klee, Kokoschka, Emil Nolde, Schmidt-Rott-
luff, Kathe Kollwitz son distintos y, sin embargo, dan un mis-
mo son, nos comunican el mismo temblor de amargura, deses-
peranza y desconsuelo.

En 1890, fecha auroral —si de aurora puede hablarse— co-
mienza el artista por sentirse problematico, inseguro. Las for-
mas —hacia 1914— comienzan a distorsionarse, el equilibrio
de la composicion se hace inestable, el color es colocado como
en estado de irritacion, se obscurecen los tonos y todo el cuadro



es como un grito de desesperanza.

Maria Luisa Caturla en su ensayo ‘“Arte de épocas inciertas”
no ha incluido el expresionismo, que viene a ser sin duda uno
de los ejemplos que mejor habria servido su designio. “En
aquellos decenios primeros de nuestro siglo XX, el Arte, a
lo delimitado prefiere lo fluctuante; a lo firmemente asentado,
lo huidizo e inseguro; evita a las formas artisticas la clara ex-
presion de su funcienal cometido y cultiva una extrafia com-
placencia en el equivoco”,

Tenemos ya la definicién de las peculiaridades formales de
esta corriente. Véase hasta qué punto esa actitud de inseguri-
dad yace en el fondo animico de los pobres seres pintados por
la Kollwitz. Su “Autorretrato” nos hace a todos testigos de
un mundo roto.

Joven y mujer Emil Noide

Saltamos hacia Kokeschka, situado en el punto medio entre
aquélla y los mas nueves, y si cambia el repertorio grafico, el
espiritu es el mismo. Podria decirse, inclusive, que al incre-
mentarse la beligerancia del signo plastico —formas quebra-
das, geometrizacién de los volimenes, cultivo de lo informe,
huidizo y equivoco >— viene aumentada la sensacién de inse-
guridad. Kokoschka, como todos los expresionistas extremos,
vive a la defensiva.

Y aqui nos encontramos va en la necesidad de distinguir ex-
presionismo y fauvisme., Si vemos el primero como fruto de

En expectacion Carl Hofer

Luna en la ventana K. Schmidt Rottluff

estados espirituales tendidos hacia la amargura y al pesimismo
es evidente que los pintores “fauves” no admiten la equipara-
cion con el expresionismo, por lo menos en toda la plenitud de
esta significacion.

Matisse —para acudir a un pintor “fauve” representativo y
en cierto modo investido de funciones de caudillaje— quiere
expresar una realidad interior. Mas lo hace con un alegre y
pimpante optimismo primaveral. Lejos de vivir a la defen-
siva, sale, por el contrario, al encuentro de las cosas y en ade-
man fraternal quiere abrazarlas. Su pintura es un canto jo-
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cundo, una delectacion.

El expresionismo aleman —aqui se ve— es mas antropomor-
fico. Abundan los temas en los cuales el hombre, lejos de
ocultar sus sentimientos, los exhibe con impudor. A veces el
sarcasmo es un modo de acentuar el parecido psicologico (di-
bujos de Otto Dix y George Grosz).

Lo que importa es trasladar al plano figurativo la naturaleza
laberintica, contradictoria e insegura del hombre. ¥ por eso
se deforma y se rompe la armonia aparente de la realidad
—de toda realidad: la del hombre en si y la del mundo cir-
cunstancial que le sirve de fondo—. El rasgo principal del
expresionismo esta en la deformacion. La vemos en los pri-
meros: en Munch (no representado aqui), en Nolde, y en
los mas recientes: en Eita de Bethmann, Hintschich...

Se ha dicho que el expresionismo es una reaccion contra el
impresionismo. La idea no me parece del todo exacta. Podria
decirse que hay en el expresionismo con relacion a la pin-
tura del pleinair una incrementacion del dinamismo hacia lo
interior del cuadro. El impresionismo es receptivo, es como
una inmensa pupila que recibiera la imagen de las cosas pasi-
vamente y se limitara a registrar heraclitianamente el fluir
del tiempo y los cambios que el devenir temporal marca en

Duqguesa de
Malvedi

Max Beckman
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las cosas.

Por contra, el expresionismo es activo. Es un desasosiego, un
desacomodo, una irritacion, una ruptura del hombre con ague-
lla circunstancia. Cuando Nolde fué invitado a formar parte
del grupo “Die Briicke” (el Puente), de donde saldria la mas
importante corriente expresionista, se le decia en la carta:
“Una de las aspiraciones de ‘Die Briicke’, como lo indica su
nombre, es atraer hacia él a todos los elementos revolucio-
narios y en fermentacion”.

Lo de “revolucionarios” es elocuente por si mismo. Lo segundo
exige una glosa.

Tal vez cuando Erich Heckel, probable redactor de la carta,
hablo de elementos en fermentaciéon no se dio cuenta de cuan
exactamente anticipaba el caracter de la nueva expresion pic-
torica que se estaba formando. Como se sabe fermentar es
transformarse o descomponerse un cuerpo organico por la ac-
cién de ciertos microorganismos.

Y aqui si que hubo reaccion contra el impresionismo. Los
pintores de “El puente” se oponian al goce panida de aquella
escuela, ansiosa de comunion con la naturaleza. Destruir, des-
articular, en vez de gozar.

;Cual fué el microorganismo? Hubo varios de diversa indole.
Se atienen unos a factores exclusivamente plasticos, otros a
las circunstancias vividas por los artistas y los mas decisivos
a aquel modo de ser del hombre en los dias finales de la die-
cinueve centuria.

Franz Roh, en un ensayo que marcod toda una época en la
discriminacién de esa corriente, senhala un esquema de puntos
esenciales y definidores, en los cuales vendrian a encajar no
pocas obras expuestas en el Instituto Chileno-Aleman de Cul-
tura 3.

Los que me parecen mas caracteristicos son: lo ritmico, lo ex-
citante, lo dinadmico, la griteria, lo monumental; deja ver el
trabajo, la “mano”, la factura; deformacion expresiva de los
objetos, impera la diagonal (al sesgo), a menudo el angulo
agudo.

Obsérvese la naturaleza beligerante de esos rasgos, que son,
ademas, caracteristicos de estados de equilibrio inestable, de
suma inseguridad.

Hijos de un tiempo crucial en el que comienza a iniciarse la
crisis de nuestro tiempo las obras de esos artistas estan mar-
cadas indefectiblemente por el temor y por el pesimismo.
Pero el fermento principal me parece ser el del retorno o
vuelta a un estado animico contrario al realismo del cual el
impresionismo no es en buenas cuentas sino una exacer-
bacion 4.

Hay, pues, en esia escuela de los sentimientos arrebatados
una nostalgia de otras edades. Viendo a Kokoschka pensamos
en la crepitacion formal del Greco. Es un ejemplo que tiene
categoria de sintoma.

El nombre del grupo formado en Munich es igualmente sinto-
matico. Aquellos artistas trazaron un puente por el cual tra-
taron de escapar.

Pero eso, volviendo a lo del principio: es historia pasada.

Antonio R. Romera

1 Arte Contemporineo Aleman, Sala del Instituto Chileno-Alemin de Cul-
tura; Grabados Alemanes Contemporineos, Sala de la Universidad; El cartel
Alemin, Sala del Ministerio de Educacion.

2 Maria Luisa Caturla. Arte de época incierta. 1944,

3 Unas palabras de Lydie Krestovski en La laideur dans 1'Art corroboran
nuestra idea de la constancia del expresionismo: “La huida de la forma, la bus-
queda de la deformaciéon y, en fin, la caida en lo informe no se debe a la
casnalidad. Es un proceso regido por ciertas leyes, propio sobre todo de nuestra
época, pero que se encuentra um poco en todos los siglos™.

4 Franz Roh. Realismo migico. Post expresionismo. 1927,

5 Vida del autor: Razén y Poesia de la Pintura (pigina 68).



EXPOSICION DE DIBUJOS EN LA UNIVERSIDAD

En el mes de junio, la Sala de la Universidad de Chile exhibio
mas de cien dibujos de maestros europeos, pertenecientes a
la valiosa Coleccion German Vergara Donoso. Se reproducen
aqui algunas de esas obras del diplomatico chileno.
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Con Marie Laurencin los viejos fauves

pierden a su Egeria

La “Curruca” ha dejado de cantar. La “Fierecita” ha dejado
de aranar. El fierismo francés, los viejos “Fauves” que aun
sobreviven han perdido a su Egeria. Ha muerto Marie-Lau-
rencin, la “Fauvette”, o la pequena fiera, nombre que tam-
bién sirve para designar en francés a la encantadora y menuda
curruca; ella ya no alentara con su gracia y sus acentos deli-
cados y tiernos a los terribles “Fauves”, ni a los cubistas ge-
niales, ni a los explosivos poetas surrealistas.

Marie... “Elle s’appelait Marie, comme la Vierge et les
bonnes...” “La llamaban Maria, como a la Virgen y a las em-
pleadas...”, cantaba Vlaminck, uno de los Unicos auténticos
Fauves gue sigusn batallando en Paris.

16

El sobrenombre de Marie-Laurengin era un producto del fa-
moso ‘“Bateau-Lavoir”. “El Barco de las Lavanderas”, extrafia
aglomeracion de Montmartre, habia sido elegido por Picasso,
Van Dongen, Pierre Mac-Orlan, Juan Gris, André Salmon,
Max Jacob, Pierre Reverdy, y otros que vivian alli en una
promiscuidad poético-plastica. Alli también se habia consti-
tuido una tertulia donde se juntaban, ademas de los anteriores,
Matisse, Braque, Derain, Dufy, Modigliani, Laurens, Utrillo,
Apollinaire, Jarry, Cocteau, Radiguet, Paul-Fort, Dullin, Harry
Baur, Vollard, y la bella Marie-Laurencin. Alli se hizo famoso
el aduanero Henri Rouseau, quien en una recepciéon bur-
lesca que Picasso habia organizado en su honor, confiaba a su
huéspeda, entre copa y copa y con toda conviccion: “Final-
mente, th y yo somos los pintores de mas jerarquia, yo en
el género moderno, y ti en el género egipecio...”. Marie-Lau-
rencin, quien habia bebido mas de la cuenta, se ri6 tanto que
la linda Fernanda Olivier quiso echarla, con el pretexto de
que la manifestacion dedicada al aduanero era “un banquete
de lo mas serio! un banquete completamente serio...!"”. En-
tonces se hablé de pintura; y Rousseau sostuvo que frente a
un paisaje, “‘era preciso que se oyera el canto de los pajaros”.
Marie-Laurencin rié6 una vez mas, y sus aplausos frenéticos
en defensa dzl “instinto”, que los Fauves proclamaban como
la base fundamental de la pintura, hicieron que la llamaran
“la Fauvette”, la Curruca, o la Fierecita.

Marie-Laurencin habia nacido en Paris en 1885, pero sus ori-
genes eran provincianos. Sus estudios secundarios habian sido
muy serios, y Marie se hubiera dedicado a la ensenanza, si el
demonio de la pintura no la hubiese arrancado a la escuela
de Sévres, para que siguiera su vocacion artistica. Su profesor
de dibujo le tenia, al principio, poco aprecio. “Mejor le ven-
dria a usted aprender a tocar la guitarra”, le decia. Sin em-
bargo, Maria se obstino. Simpatizé con uno de sus condisci-
pulos, Georges Braque. Y, por intermedio de un vendedor de
cuadros, conocié a Picasso y Apollinaire. Escribia poemas, di-
bujaba, pintaba, participando en las acaloradas disputas que
generaron el cubismo. Sin embargo, no dejo que la compro-
metieran con la nueva escuela, pues, sentimentalmente se
sentia atraida por la valorizacién del instinto de sus amigos
Fauves. Hasta se puede decir que Marie-Laurencin busco un
compromiso enfre los dos movimientos, y que su pintura par-
ticipa a la vez de la severidad de la estilizacién cubista y de
la sinceridad emotiva de Vlaminck, Matisse y Derain. Lo que
di6 motivo a Apollinaire para escribir, a propéstio del arte
de Marie-Laurencin, que “baila como Salomé entre Picasso,
ese Juan Bautista lavando el arte en el bautizo de la luz, y
Rousseau, ese Herodes sentimental, anciano infantil y suntuoso,
quien, gracias al amor, habia llegado hasta los limites del
intelectualismo”.

Marie-Laurencin se resistio a evolucionar a lo largo de su larga
carrera, y se dedico a traducir en sus telas una vision interior
poética y delicada, donde surgen y se estampan, con una mez-
cla extrana de exactitud y ensueno, las caras dolorosas, apa-
sionadas o emocionantes de un sin fin de mujeres rodeadas
con flores, velos, plumas, y pintadas con ternura, suavidad y
realzadas por los mas suaves colores. Las armonias agradables
en tonos rosados y azules con los cuales la artista poetisa con
ingenio a una multitud de ninas palidas, vestidas de blanco,
gris perla, celeste o praline, comunican a sus retratos un ma-
nierismo algo sofisticado. Pero el encanto femenino de su de-
licada vision interior, la calidad atractiva de su pincelada, su
afan de escapar a la dura realidad para buscar en algunas
formas abstractas un refugio contra las pequeneces y miserias
decepcionantes de la vida, la gracia de su trazado sintético,
la seduccion de sus arreglos decorativos, la discrecion de su
paleta, con notas armonicas entre tibio y frio, nos invitan a
seguir un camino donde la logica se compenetra con la emo-



Retrato de lvette

cion, donde la fuerza se unta con la pasion, a medio andar
entre Cézanne y Odilon Redon, entre Picasso y Plerre Bon-
nard. Ningan pintor supo como ella lograr que un ideal ab-
sorba la realidad, que la estructura se una a la ternura, y
prueba de eso son sus decorados para “Las Corzas” de Pou-
lenc, 0 para “Lo que suenan las ninas” de Musset, y tam-
bién sus ilustraciones tan llenas de poesia destinadas al “Grand
Meaulnes”, de Alain Fournier. Poesia y estructura, tal el men-
saje que dejo Marie-Laurencin, “La Fauvette”, la curruca de
Picasso y del aduanero Henri Rousseau, la fierecita de Vla-
minck y la Egeria de tres generaciones de pintores.

Emile Henrl Dufour

RENATO BIROLLI nos habla sobre

el arte abstracto en italia

Renato Birolli nacio el 10 de Diciembre de 1906 en Verona,
Italia. Estudio en la Academia de Bellas Artes G. B. Cignaroli
de Verona bajo la direccion del pintor Guido Trentini. En 1928
se traslada a Milan donde conoce a Carlos Carra y se adhiere
al “Segundo Novecientos” para destacarse inmediatamente y
da vida con otros jovenes artistas, entre los cuales recordamos
al pintor Aligi Sassu y al escultor Giacomo Manz{, a un mo-
vimiento de nuevo significado artistico que encuentra una
ideal analogia con Scipione y Mafai en Roma. Esta actividad
es preludio a la fundacion, en el afio 1937, de “Vida Juvenil”
que se transforma en el ano siguiente en “Corriente de vida
joven” y en fin en “Corriente” junto a Treccani. En 1947
aparece entre los promotores de la “Nueva secesion italiana’
que luego se transforma en “Nuevo frente de las Artes” que
tuvo su primera manifestaciéon en Milan en la Galeria de la
Espiga y la Bienal de Venecia. Como escritor de cosas de arte
ha colaborado en Quadrante, Primato, Il ventuno, Prospettive,
Il trentino, Costume, etc.; en diarios como L’Ambrosiano,
L’Unita, Corrente, Le tre arti, Il secolo XIX, etc. Ha publi-
cado los siguientes libros: Metamorfosis en 1937, Sedici Tac-
cuini en 1943, Italia 1944, dibujos de la resistencia (Ed. di
Corrente, Milano 1941) y Renato Birolli (U. Hoepli, 1951).
Ha obtenido diversos premios internacionales entre otros:
Primera Bienal de Arte de San Pablo, Primer Premio Lissone
1955, Tercer premio Pittsburg (Carnegie Institute) y los pri-
meros premios de Pisa, del Naviglio, Mantova y en otras ciu-
dades de Italia. Tiene obras en los siguientes museos: Galleria
Nazionale D’Arte Moderna de Roma; Galleria D’Arte Moderna
de Venezia; Pinacoteca di Brera; Museo Civico de Torino; Mu-
seo D’Arte Moderno di Estocolmo; Collezione D'Arte Moderna
Carneggie Institute (Pittsburgh); Museo Civico di Lubjana
(Jugoslavia); Museo D’Arte Moderna di S. Pablo, Brasil; Co-
leccion de Dibujos del Castello Sforzesco de Milan y del Mu-
seo de Arte Occidental de Mosen.

Durante nuestra permanencia en Roma, tuvimos oportunidad
de conocer a Birolli. De este contacto surgio la entrevista que
va a continuacion, en la que el pintor nos descubre algunas
de sus ideas. De nuestra parte, hemos preferido dejar solo las
preguntas escuetas.

—:Como definiria Ud. el arte abstracto?

—La fundamental diferencia entre al arte abstracto concreto
y el abstracto puro hace imposible que se pueda pensar en la
existencia unitaria de un arte abstracto, lo que hace dificik
una definicion. Yo no soy filésofo.

(Conviene que el lector tome en cuenta que el arte abstracto
tiene dos estimulos o puntos de partida, la geometria y la
subjetividad, y que toma el nombre de abstracto puro el pri-
mero y abstracto concreto el segundo).

—En Italia ;es un fenomeno local condicionado por ciertos

problemas economicos, politicos y sociales o es un concepto
importado?

\7



—Por nueve afios ha sido un concepto importado (diletantis-
mo y utopia de progreso formal), pero ahora es un fenémeno
moral, por lo tanto también social. Expresa la necesidad de
proporcionar al arte el mas alto nivel de percepcion del hombre
moderno. No obstante las contradicciones ideoldgicas y socia-
les, existe un nivel técnico de produccion y una ciencia que
condiciona al mundo al mas alto nivel. Este nuevo espacio
historico no es ni importado ni exportado: existe. Solo ahora
nos es consciente, porque Ud. ha de saber que una idea del
hombre no es pensable ni alcanzable fuera de aquél espacio.

—El arte abstracto jcumple en su pais una funcién social?

Analogia roja y violeta

—~Convendria primero definir la funcién social en relacién con
la cultura que se desea. En Italia, la corriente neo-realista
quiere cumplir una funcion social, pero el determinismo del
contenido baja el nivel de la percepcion expresiva y concluye
en ilustracion. Han nacido en contra pretendidas corrientes
abstractas, privadas totalmente de contenido, sin que se pueda
concebir el espacio moral en que obran. Yo no quiero pensar
que el arte abstracto sea un ejemplo de evasion necesaria en
la sociedad capitalista y que un arte realista sea invariable-
mente de la sociedad socialista. Uno y otro estarian lejanos
del problema del arte en el nuevo espacio historico. Prefiero
pensar una y otra posicion en los pinceles de los artistas, no
en los modulos de los burocratas del estado. Un arte de abs-
traccion respondera mejor en el tiempo y simbolizara el com-
plejo estilo de la producecion entera social y expresara histo-
ricamente el gusto y el sentimiento.
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—E] arte abstracto ;enlaza a la tradicion plastica italiana?

—Ciertamente. Todo el arte italiano es un inmenso sueno plas-
tico. De otra manera jqueé seria la fantasia de los italianos, el
surrealismo, por ejemplo?

—Cuantas corrientes distingue dentro del arte abstracto que
se hace en Italia?

—Dos corrientes: el abstracto-concreto y el abstracto puro. La
mas vital es la primera, porque toma en cuenta la sensacién
y tiene una tradicion mas larga y mas grande. La segunda, de
sabor matematico, tiene siempre el pie en la fosa del forma-
lismo y la academia.

—Cuales son, segtin usted, los pintores mas representativos
de estas tendencias?

—En la primera corriente: Afro, Birolli, Corpora, Moreni,
Santomaso, Vedova. En la segunda: MagnelliReggiani, Ra-
dice. Entre los automatistas (abstractos) recuerdo al mas jo-
ven, Dova.

—¢Cuales son las posibilidades de desarrollo que tiene el arte
abstracto, los estimulos y lo relacionado con las ventas?

—Son secretos profesionales y después esto concierne a las
estadisticas economicas.

—¢Puede usted explicar aquello que realiza,
—3Si, pero pintando.

—:Obedece su labor a un impulso mas o menos instintivo o
traza primero aquello que va a realizar,

—Para mi la inspiracion es un nimero ilimitado de impulsos
que resultan del vivir, de creer en una cosa determinada o
de aquellas cosas que veo; mi competencia consiste en trans-
formar todo aquello en una cosa cualquiera sobre la cual he
pensado. Primero reuno todos estos impulsos sobre la tela,
después observo ésta, y es aqui cuando mi labor comienza.
En este momento siento gque la realidad se disuelve en un
elemento diverso, dificilmente comparable a aquélla. Excluyo,
redoblo o triplico los elementos en juego, porque cuanto hago
debe coincidir con el contenido que deseo expresar. De esta
manera la cantidad de impulsos se convierte en cantidad de
colores y formas.

—;Sabe usted explicar sus fundamentales problemas?

—Quiero obtener un espacio ondulante que se vitalice con la
vibracion de la luz. Es también expansion y violenta concen-
tracion: como un pulmon.

—;Cuales son los materiales que prefiere y que segin usted
expresan mejor lo que desea saber.

—No creo en los materiales especiales: ésos forman parte del
gusto, especialmente cuando “se hacen sentir”. No es arte
aquél que se materializa geologicamente en gustosos ingre-
dientes de materias especiales y diversas y en que el conte-
nido es la materia misma. Empleo la témpera al huevo, el
6leo y los pinceles, es decir, los materiales tradicionales y
hereditarios con los cuales puedo trabajar sin pensar en ellos.

entrevisté6 en Roma

RAMON VERGARA GREZ



Trayectoria de José Perotti

Alla por 1918 solia verse transitar por la Academia de Bellas
Artes —como se denominaba la hoy Escuela— a un joven
bajo, rubio y enjuto, de andar resuelto y firme como de quien
va a un sitio determinado a cumplir importante e imposter-
gable mision. Asi también lo vi, mas de una vez, encabezando
un grupo de jovenes condiscipulos del curso de escultura, a
los que capitaneaba, tal vez sin proponérselo, por la sola fuerza
de su caracter y de su talento.

El Salon Oficial era en aquellos anos el acontecimiento maximo
del ambiente artistico de la capital. Un Consejo de Bellas
Artes, formado en su gran mayoria por ilustres sehores de
nuestra sociedad, caballeros muy viajados y amantes de las
bellas artes, pero a veces un tanio anacronicos en sus gustos
y preferencias, oficiaba, casi sin contrapeso, reglamentando,
organizando y discerniendo recompensas, en suma, haciéndolo
todo en “el Salon”. Solo algunos artistas de valer y otros mas
viejos que valiosos, integraban ‘‘en inmensa minoria’” tan po-
deroso y distinguido organismo autonomo, cuya influencia
gravitaba, por cierto, mas en lo social que en lo estético. No
eran, después de todo, tan malos “los viejos”, como por jo-
venes que éramos nos obligabamos a calificarlos; a pesar, o
tal vez por eso mismo es que nos miraban con simpatia, tal
se mira jugar a un nifio, y mas de ‘“un buen consejo” nos
dieran gratuita y paternalmente. No dejaban de tener, pre-
ciso es reconocerlo, amor por el arte y hasta impulses pro-
tectores, v si bien mas de uno de ellos pintaba, no permitian,
quizas por lo que estimaban como legitima defensa de sus
fueros y respetabilidad, que los jovenes “bobemios” rompie-
ran las vallas de una amigable pero prudente distancia,

La categoria social del Consejo de Bellas Artes, hacia posible
para la inauguracion del Salon la presencia del Presidente de
la Republica y Ministros, Asi fué como don Paulino Alfonso,
dilecto espiritu, pudo en el Salon de 1919 interesar al Presi-
dente Sanfuentes, por el autor de la escultura premiada con
1? medalla. Fué impresionante el triunfo. del joven escultor.
Y mas lo fué el hecho que el Presidente le facilitara un viaje
a Europa, gracia que por esos anos habia dejado de otorgarse.
El nombre de José Perotti, autor de “El paria”, se nimbo de
prestigio, maxime que en €l se creia ver, pasando por alto la
influencia directa de Rodin en la obra premiada, la manifes-
tacion de una protesta social v la expresion de la rebelde ac-
titud del artista. Ciertamente, de todo eso hubo en su concep-
cion plastica: ya los primeros fermentos de los postulados del
ano 20 anunciaban el “cielito lindo” de Alessandri y la rebe-
lion de la pequena burguesia. Los artistas captaban, adelan-
tindose a los hechos, el halito renovador que habria de en-
cender la lucha politico-social y tenir, en parte, la produccion
artistica de la época.

Parte el artista a Europa. Su primera escala es Madrid, y la
Academia de San Fernando su campe de trabajo. Pero la vieja
Academia no es sino “lo acodémico” mismo. En ella se invocan
los grandes nombres de Velasquez, Goya y El Greco —el de
éste con menos reverencia de la que merece—, solo para de-

fenderse de la invasion ‘“‘modernista” que venia del resto de
Europa y, sobre todo, de la Escuela de Paris. Perotti tiena
como maestros a Miguel Blay, escultor; Cecilio Pla, pintor;
junto a Romero de Torres en “dibujo de ropaje”... Los grandes
pintores se llaman Sorolla, Zuloaga, Sotomayor, Lopez Mez-
quita, Benedicto y Chicharro. En escultura, Clara, Victorio
Macho y el joven Julio Antonio. Perotti dibuja y modela, di-
riamos, desenfrenadamente, pero al mismo tiempo se sumerge
en la gran tradicion espanola presente en los museos, en las
nobles catedrales y en los viejos monumentos de los pueblos
dormidos. Pero en la Academia, tiempos después, se recor-
daba atin la febril laboriosidad del chileno, su talento y su
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encrme capacidad realizadora. Y afirmacion de todo esto, son
las obras que envia al Salon de Otofio de Madrid, en 1922,
Lo encuentro en Paris —1921— viviendo en pleno Montpar-
nasse, en un modesto hotel del boulevard Raspail, a pocos me-
tros de la Academia Colarossi, donde seguimos los cursos libres
y vespertinos de dibujo; y de la Academia de la Grande Chau-
miére donde estudia con Antoine Bourdelle, viejo maestro de
subyugante personalidad, intransigente y paternal a la vez,
cuyos principios y conceptos dejaron profunda huella en la
obra de Perotti. Etapa esta de las armoniosas figuras soli-
tarias y de los bajo-relieves regidos por la dominante vertical
y estatica.
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La diezmada “generacion del afio 13 habia cumplido su ciclo
¥y aparecia decadente. Los jovenes que habian partido el aho
20 volvian después de tres anos de Europa trayendo nombres
de nueva filiacion estética; justamente los de aquellos que la
generacion anterior, la que la 1* guerra devolvid al terruno,
habia querido ignorar. Un afan de renovacién y una actitud
de rebeldia anima a los recién llegados. Se da la circunstancia
de contar con una “Pagina de Arte” que Jean Emar -—Alvaro
Yanez— dirige en “La Nacion”, diario de su senor padre. Luig
Vargas Rosas organiza el hoy historico “Grupo Montparnasse”,
en el que cuentan Enriqueta Petit, Julio y Manuel Ortiz de
Zarate y José Perotti. El autor de estas lineas no figura, en-
tonces, por razones ajenas del acontecer artistico del momento.
Al ano siguiente el “Grupo”, acogiendo a ‘“los nuevos” realiza
en la Casa Rivas y Calvo una variada exposicion que produce
indignacion publica y violenta reaccion de la critica aficionada.
El romanticismo hogareno ha cedido, a pesar de todo, el paso
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El bote

a las nuevas corrientes estéticas.

Perotti, renovador del ambiente, no se queda en el mero plan-
teamiento tedrico. Como activo divulgador de la plastica del
momento decora edificios e iglesias, y en hombre de autén-
tico espiritu publico dirige un curso de dibujo en la Escuela
Nocturna para obreros Zenon Torrealba. Muerto en 1927 Si-
mon Gonzalez —hermano de don Juan Francisco— es nom-
brado Profesor de escultura en la Escuela de Bellas Artes. Un
ano después la reforma artistica del Ministro Eduardo Barrios
lo llama al doble cargo de profesor de pintura y escultura del
curso de iniciacion del l.er ano de la Escuela.

La marea politica del momento lleva al Ministerio de Educa-
cion a Pablo Ramirez. El Gobierno decreta la clausura de la
Escuela de Bellas Artes y el envio de 26 artistas a Europa a
estudiar especializaciones de artes aplicadas a la industria.
Perotti debio, naturalmente, figurar entre los pensionados; sin
embargo, prefirié quedarse en el pais a cargo de la seccion



de artes aplicadas que funcicnaba en Bellas Artes, y en ca-
lidad de Inspector y Asesor técnico. Se cumplia asi, la primera
etapa de su irrefrenable vocacion artesanal. En 1930 se le
entregaba, en justicia, la direccion de la Escuela de Artes De-
corativas; alli puso en evidencia sus dotes de organizador,.
sus condiciones de trabajador infatigable y la multiplicidad
de su espiritu creador. Nada le fué indiferente y todo fué ca-
paz de realizarlo superdndose con inagotable energia.

La beca Humboldt, con que es agraciado en 1937, junto a
Israel Roa y a Samuel Roman Rojas, le permite permanecer
dos anos en Alemania, los que aprovecha para estudiar Tec-
nologia de la pintura, ceramica y esmalte sobre metales. Fl
artifice que también hay en él encuentra la materia para re-
velarse; en posesion de su técnica crea a su vuelta a Chile el

Estudio
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curso de esmalte sobre metales en su Escuela, que ya se de-
nomina de Artes Aplicadas. Y bajo este signo la amplia cons-
tantemente, creando nuevos cursos y talleres, aparte de los
que ya dirigen muchos de aquellos jovenes que enviara el
Gobierno a Europa en 1929.

Pero el creador que hay en Perotti no se pospone, mientras
lucha frente a su Escuela, esculpe, pinta, hace cerdmicas v
esmaltes, y aln tiene tiempo para participar en la creacion
de un Museo Pedagogico, para echar las bases del Museo de
Arte Popular de la Quinta Normal y de estar, como director,
junto a los Amigos de la Isla de Pascua; y ser el organizador
de los envios de beneficencia para los islenios y preocuparse,
ademas, en darle instruccion primaria. Intertanto, producido
el cisma en la Federacién de Artistas Plasticos, funda con
varios colegas la Asociacion Chilena de Pintores y Escultores.
La mente se fatiga recorriendo su trayectoria, anotando sus
actividades, situandolo en el tiempo... pero a él no lo vemos
fatigado entregando y dando cada vez mas de si para los suyos
y para la colectividad. Y su actividad contintia: la Facultad
de Bellas Artes en 1941 lo envia a los Estados Unidos a cargo
de la Exposicion Chilena, en jira que ha de durar dos anos y
ocho meses. La muestra recorre varios Estados. Perotti se
prodiga escribiendo sobre nuestro arte en diarios y revistas
especializados. Da innumerables charlas con demostraciones
técnicas sobre pintura, escultura o ceramica; hace un curso
en el Mills College, en California, y aun tiene tiempo para
trabajar lo suyo y exponer lo realizado en su jira en un Museo
californiano. Es una lucha en varios frentes que no le arredra,
que por el contrario le apasiona y lo estimula. Al mismo tiem-
po, conguista simpatias v cosecha triunfos. Es su sangre la qua
lo conduce: el hijo de aquellos que vinieron a luchar a esta
Ameérica no podia desmentir al ancestro. Hay en él un im-
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Sugersncia humana de las rocas

pulso vital inextinguible,

Vuelve al pais enriquecido de experiencias y de sabiduria téc-
nica que vuelca generosamente en los multiples talleres de su
Escuela. Y no podia ser de otra manera, pues nunca considero
sus conocimientos como conquistas personales que debia guar-
dar en egoista secreto. Di6 cuanto posela a sus colegas y disci-
pulos, gozando con la entrega de su saber y con los frutos que
obtenia, todo ello sin ostentacion, en honesto maestro de ar-
tesanias y de eterno aprendiz a la vez. Sin “poses”, en lucha
siempre contra el tiempo, que es la propia existencia; sin falsa
modestia y, asi también, sin vanidad, porque, como dijo al-
guien: “no tenia tiempo para serlo”.



Figura

Su concepcion de la escultura, en este momento, experimenta
un cambio fundamental: a la equilibrada organizacion de los
volumenes conjugados en ritmos estaticos, serenos y de hondo
significado espiritual, que senalan la influencia del maestro
Bourdelle; le sucede un corto intermedio en el que con el
empleo de solidas formas curvas anima figuras femeninas ple-
toricas de vida sensual y sanguinea, emparentadas, en ciertos
aspectos, con los desnudos de Lachaise. De aqui parte Perotti
a un nuevo estado, o mejor dicho, toma una nueva actitud;
no es ya la comprension, la admiracion por un determinado
estilo, ni tampoco la afinidad con determinado artista, sino
la propia observacion y percepcion de ciertos aspectos forma-

les de vegetales marinos. Nacen asi las formas barrocas de su
escultura y también de sus altimos grabados, en los cuales
la constante dinamica de formas y lineas logra fijarlas eurit-
micamente en orden plastico, pero enriquecidas a la vez de
intenso calor humaneo.

Parece perpetuarse en el concepto de no crear voliimenes, sino,
por el contrario, crear espacio. Pero, inquieto o insatisfecho,
da por conocida o realizada esa su concepeién, y parte nueva-
mente, siempre apoyandose en las formas naturales, hacia una
nueva aventura. Es entonces cuando crea composiciones que
podriamos llamar, en contraposicién a las vegetales, “‘pétreas”.
Ahora son las rocas, como antes las algas, observadas en sus
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Dos hermanas frente al
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dias de vacaciones en la costa, las que lo inspiran y seducen.
Vuelven de nuevo los volumenes a adquirir jerarquia y a ser
dominantes. Las “oquedades’, como gustaba llamar los vacios
expresivos de sus creaciones vegetales, han dado paso a otras
que juegan so6lo para animar con claroscuro las grandes masas
petrificadas de sus tltimas concepciones, en las que han des-
aparecido las aparentes similitudes de lo que en un momento
de su labor pudo estimarse influencia del inglés Henry Moore.
Junto con esto su pintura cambia, y también sus esmaltes.
Vive en constante ebullicion, acentuando, cada vez mas, su
autonomia artistica. Habla de la “emocion” como fuente ori-
ginal de toda obra personal, y niega lo que llama “la logica
de la realidad”.

iCuanto mas no puede decirse de la labor pedagodgica y crea-
dora del profesor de energia que fué José Perotti! Nuevamente
veremos llenarse en su recuerdo y homenaje las salas de un

Figura sentada



Gran ceramica de Perotti en Alemenia

museo, tal como él lo hizo en 1944, en el Museo de Bellas Ar-
tes, con solo parte de cuanto realizara como escultor, pintor,
dibujante, grabador, ceramista; en esmaltes, sin contar algin
tallado en madera y mas de un fierro forjado... Y veremos,
también, fotografias de sus monumentos, estatuas y bustos di-
seminados a lo largo del pais.

No se cansa la mano de escribir sobre existencia tan valiosa,
pero se duele el amigo de su incapacidad para desentranar la
esencia misma del espiritu de quien fuera una fuerza viva, un
temperamento ardiente, un artista de talento, generoso y la-
borioso; dado por entero a servir sin limitaciones a quien quie-
ra se le acercara, entregandole una parte de si mismo.

Ahora, tal vez solo ahora, los que se sorprendieron, los que
discutieron o dudaron de la opcion que le cabia, comprenderan
por qué a José Perotti Ronzzoni se le otorgé en 1953 el Pre-
mio Nacional de Arte.

Hoy, imaginandolo, lo vuelvo a ver, en esa manana fria del 22
de Junio de 1956: con su andar resuelto y firme —como en
aquellos anos iniciales— yendo a un sitio determinado a cum-
plir impostergable e importante misién, igual que siempre:
con voluntad implacable y juvenil optimismo, mientras sola-
padamente su gastado corazon lo detenia en su vertiginosa
existencia.

Camilo Mori

(Algunos datos biogrificos han sido tomados de la Memoria que para recibirse
de pedagoga en artes plasticas escribe la sefiorita Yolanda Urbina).

ANTROPOLOGIA DEL ARTE

Poco tiempo antes de su muerte, ocurrida hace no mas de un
quinquenio en el Uruguay, el pintor Joaquin Torres Garcia
nos dio el testimonio culminante de su teoria artistica.

En efecto, macerado y glorificado por una existencia octoge-
naria, el pensamiento del maestro se nos presenta como un
documento humano de excepcional representatividad para la
Ameérica universal que nosotros deseamos sostener. Pero hay
algo mas en aquel discurrir que la mera ostentacion de lo
proferido por un hombre que siempre tuvo por la mas senera
argumentacion de su valer espiritual el incansable accionar de
sus lapices y pinceles. Alli encontramos, no en verdad por obra
del azar, sino debido al movimiento constante de su conciencia,
el tema de las relaciones del Arte con el Humanismo (1).

1. EL HUMANISMO ARTISTICO

No tan solo la idea humanista satura el arte, sino que la his-
toria presenta el modelo de desarrollos culturales-en que
cuando se ha llegado al apice de la creacién o invencién ar-
tistica se estd también en el momento de la mas alta expresion
humanista. Tal asunto nos llevaria largamente a través de
las épocas reales del devenir humano pero también nos haria
necesaria la confrontacién de la idea humana con la del pen-
sar general y de las otras formas del ser cultural hasta tal
punto que no podriamos eludir el planteamiento filosofico. Y
esto aunque, como muy bien dice nuestro motivador, “por el
arte no se va a ningn concepto, pero en cambio se va a cierq
tos valores profundos que nadie podria describir”.

Haber superado la animalidad, definirse del modo mas rigu-
roso como opuesto al “animal en general” (Scheler), presta
a la dinamica antropolégica no ya su idea sino que mas que
eso: su dialéctica e integral posibilidad de moverse signifi-
cativamente a través de la Cultura. No ir a parar a una dis-
tinta cosa de lo que se quiere primitivamente, y, por ende,
tener proyecto, participar al par que contemplar un plan, me-
diante el cual se esté proyectado sobre el mundo es ser hom-
bre y no provisoria entidad psico-fisica.

Esta incapacidad para ser objeto, esta actualidad pura, es el
espiritu. Su sino consiste en el conocimiento ideatorio de las
esencias, de las formas primeras que componen la estructura
del Universo, las cuales es capaz, no ya de discriminar de la
contingente existencia, pero si ademas de definir en ordenadas
ontologias regionales. Una de ellas contiene lo que llamamaos
el objeto artistico.

2. ASEDIO DEL OBJETO

Los objetos estan en posicion dentro del mundo, ora visibles
ya invisibles. Pero sentimos que ellos atafien, en cuanto sig-
nificativos para la antropologia, a nuestra vida misma. El
objeto artistico tiene que ser captado con este acento, a partir
de esta actitud. “Aprender el arte sin esa religiosidad —dica
Torres Garcia— es como no aprender nada”. Esa es la suma
del humanismo en lo que se refiere al Arte. Y, como en las
jornadas mas intensas de su propia Historia, el Arte es para
el teorizante del “‘universalismo constructivo” algo que no se
refiere exclusivamente al llamado intelecto, lo que desembo-
caria en una concepcion incompleta, porque debe tener en
vista que el espiritu y la vida estan intercoordinados, y no
en constante pugna como, con tragico esquematismo, imagi-
nan algunos dogmatistas precipitados.

La antropologia filosofica, dentro de cuyo perimetro se des-
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taca la antropologia del arte, se propone mostrar con certi-
dumbre como la estructura fundamental del ser humano, es-
bozada en las palabras anteriores, explica, con sus cargas de
peculiares determinaciones humanas de objetividad, autocon-
ciencia y libertad, todas las funciones especificas del hombre
y de su esencial coordinacion con los objetos discernibles en
medio de una realidad de resonancias infinitas y absolutas.
Sin embargo, el desarrollo de las investigaciones en torno a
nuestro asunto, permiten ver cuan compleja es su determi-
nacion. Ello se advierte desde el momento mismo en que se
decide uno a comprenderlo con la ayuda de los instrumentos
espirituales que las edades han ido acumulando en torno a la
plaza asediada.

Trasponiendo los territorios de las ciencias y las técnicas en
sus contextos mas generales, para de alli llegar a las regiones
casi inabarcables de las costumbres, la moral, el derecho y la
religion, avistamos los aledanos de la literatura; pero he alli
que la universalidad de la historia y de la filosofia no nos
abandona en su espectante lejania. ;Por dénde, entonces, dar
la arremetida oportuna?

Se acepta por algunos que pudiera ser, con el concurso de la
historia y filosofia del arte, abarcado el grandisimo objeto
que nos preocupa. Con igual determinacion hay otros que mi-
ran con esperanza, disfrazada es cierto, de la prestigiosa so-
briedad que tal postura acuerda a sus seguidores, hacia la de-
nominada ‘“ciencia general del arte”. Vénse alli tres campos
de labor: el de la estética (que algunos prefieran conocer con
el nombre de filosofia del arte), el de la técnica artistica y el
de la historia del arte (2).

Lo relativo al estudio sistematizado del hecho artistico, como
ser la creacion o invencién, la obra de arte misma, su goce y
apreciacion, su influencia, asi como todas las cuestiones de-
terminadas por el ser y la existencia de la obra de arte, son
temas de la estética.

La técnica tiene que ver con el oficio del artista, con sus ha-
bilidades, pero asimismo con la tecnologia, que entrafia cono-
cimiento y utilizacion de los materiales.

La historia del arte aprehende el gran objeto de las artes
a través de los tiempos (ciclos cronologicos) y lugares (am-
bitos geografico-culturales), formando parte, en consecuencia
de la historia general o especial de la cultura.

Vemos que, fuera de la diferente manera de disponer las es-
pecialidades que rodean y penetran el objeto artistico, habria
posibilidad de mirar hacia otras disciplinas, probadas ya en
su rdazon de ser cientifico, por ejemplo, la psicologia y la so-
ciologia artisticas.

Lionello Venturi, en su conocida “Historia de la Critica de
Arte”, muestra “criticamente”, otra dimensién del problema
al afirmar como conclusion' que, si es que queremos superar
la temible variedad de las ramas de la historiografia del arte
y de su vinculacion a las demas disciplinas que lo consideran,
hay que dedicarse, seriamente, a la construccion de una “his-
toria critica del arte”.

Mientras tanto, vueltos a nuestra consideracion del arte desde
una perspectiva antropo-cultorolégica, no podemos desoir, por
nuestra parte, el consejo de iniciar el asedio tan sélo después
de haber traspuesto “el primer kilometro”. Esta decision de
no disculparnos lo previo de necesario conocimiento, nos lle-
vara a:

3. LA OBJETIVIDAD DE LA CUALIDAD ESTETICA

Es preciso establecer, con prioridad a todo intento de com-
prender las artes en su esencia y en sus conexiones con las
ciencias especiales y con el mundo en que los artistas y los
objetos tienen cabida, que no puede prescindirse de un ana-
lisis sinoptico. Este debe operarse sobre las supuestos perma-
nentes del arte y tiene que expresarse en la forma sistema-
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tica de la filosofia. Nada escapa a él, tratese de los “materia-
les”, de las “formas” o de los “asuntos”, para terminar en el
artista, en la recreacién o gusto o en los respetables propési-
tos de la historia y de la critica.

Dentro de las posibilidades de interpretacion, es dable enfren-
tar la pregunta estética en una forma puramente subjetiva,
negando esa cualidad estética que hoy caracteriza el objeto
de la apreciacion. “Los subjetivistas —dice el esteta norte-
americano Theodore Meyer Greene— admiten que la res-
puesta estética tiene caracteristicas psicolégicas que la distin-
guen de otfros tipos de respuesta” (3).

Sin embargo, ;para qué negar que hay objetos de juicio que
tienen hoy, en mayor o menor proporciéon, un caracter esté-
tico que les es propio? Verbigracia, comenzando por aceptar
que la cualidad estética pudiera ser una funcién de la valua-
cion estética, coneibiéndose ésta como algo que no es necesario
encontrar objetivamente en las cosas mismas.

De alli que, cualidad antes que nada, pudiera ella ser tan
objetiva como lo son las llamadas “cualidades secundarias” de
color y sonido, y, aunque “terciaria”, dependiente como las
ya nombradas, de lo espacio-temporal, satisface el criterio de
coherencia como pedido de la esencia espiritual y de la le-
galidad material del mundo.

André Malraux crea, para nuestro placer, la mitopoyética in-
terpretacién que alude, mas que las reflexiones del desapa-
sionado, a este clima del ser del arte, cuando nos muestra,
transito alentado desde las edades hasta la divinidad, y de alli
al hacer del hombre y la concrecion del estilo, cuando nos
dice (4): “Et meme la “déformation” moderne, dont le sens
nous échappe davantage parce nous y sommes engagés, semble
aussi rigoureusement au service de l'individu que les grands
arts chrétiens furent au service de Dieu. Nous nous aperce-
vons que l'art plastique ne nait jamais d’une facon de voir
le monde, mais toujours d’'une facon de le faire. Le style ne
nous apparait plus seulement comme le caractére commun des
oeuvres d’'une école, d'une époque —conséquence ou ornement
d’une vision—, il nous apparait comme l'objet de sa recherche
fondamentale, dont les formes vivantes ne sont que la matiére
premiére. Et a: “Qu’est-ce que l'art?” nous sommes portés a
répondre: “Ce par quoi les formes deviennent style”.

4. LA OBRA DE ARTE: UN TIPO ESPECIAL DE OBJETO ESTETICO

Existen relaciones significativas entre las llamadas “obras de
arte”, como objetos culturales, de otros “objetos”, capaces de
despertar en el hombre “respuestas estéticas”.

Captemos la circunstancia de nuestra afirmacion en el siguiente
cuadro:

sin forma
(primitiva)
CUALIDAD natural
ESTETICA
formal artisticamente inexpresiva
(belleza pura) (hecha por
el hombre) artisticamente- expresiva

(belleza artistica)

El nombre de ‘“‘belleza’ se reserva solamente a la cualidad es-
tética formal. La belleza puede ser “natural” o “cultural”. La
belleza que encontramos en la naturaleza la interpretamos de
las mas diversas maneras.

Lo cualitativamente bello cultural, puede ser artisticamente
inexpresivo o ascender al nivel de valor que llamamos “be-



lleza artistica”. Ella, como las otras formas de lo estético, son
aprehensibles en forma basica, por comercio directo.

No empece lo anterior, se hace notable que la “cualidad esté-
tica” se manifiesta mas nitidamente en los objetos ‘“sin for-
ma”, “primitivos”. Ciertos colores y sonidos poseen un ca-
racter positivo o negativo en el orden estético, con indepen-
dencia de toda organizacion formal. Son simpaticos o repug-
nantes de manera inmediata para la primaria sensibilidad es-
tética.

La belleza formal se puede encontrar en los campos mas dis-
pares: asi en la ‘‘elegancia matematica”, en configuraciones
diagramaticas y fisicas, en objetos utiles (maquinas. instru-
mentos), en los procesos y organizaciones socio-culturales (po-
liticos, industriales, atléticos, morales, religiosos, ete.),en cual-
quier fenomeno natural, incluso en tal rango el mismo cuerpo
humano, y, finalmente, las obras de arte, de todos los tipos
medios e intermedios. Todo lo anterior es el campo normal
para el ejercicio del “gusto”, de la apreciacion valorizadora.

Las apetencias cosmicas, ya presentes, antes que en la ciencia
de hoy, en las cosmogonias naturales y sobrenaturales, po-
drian mostrar también su inconfundible acento, su  “estilo”
eterno y, no obstante, tan acentuadamente artistico-literario.
El Antiguo Testamento nos lo expresa con énfasis poderoso:
“Los cielos cuentan la gloria de Dios, y la expansion denuncia
la obra de sus manos’ (Salmo 19).

Queda todavia por definir si la belleza natural sigue superior
a la hecha por el hombre. Platon discute esta cuestion en su
utopia de “La Republica” (libro X). Tal materia forma parte
del cuestionario permanente de la filosofia del arte, y se cierne
sobre la historia artistica con persistencia que debe asimilarse
a una posicion determinada en la controversia historico-cul-
tural.

Finalmente, la distincion entre lo artisticamente expresivo y
lo artisticamente inexpresivo, como producto de la invencion
humana, puede deducirse de la comparacion con dos tipos de
objetos- culturales: las “maquinas” y las “obras de arte”; lo
que en las primeras podamos captar de bello, lo es por ana-
didura.

5. PROSECUSION DEL ANALISIS

Debemos plantearnos diversas otras preguntas, como ser las
relativas a la naturaleza y valor mismos de la estética y a los
modos de aproximarse a la experiencia estética misma, tal
cual es dada por las ciencias (cuantitativas y estimativas), por
el juicio critico y por la filosofia.

Pero nos cabe el “suspenso’” —metodico y existencial a la
par— ante la sospecha de que, fuera de lo que las artes brin-
dan de objetivo, inclusas en su concepto aun la literatura, la
danza, la mimima y la musica, hay algo mas, inmoévil e incom-
prensible, indicandonos que el camino tan problematico de una
antropologia artistica habra de verse tanto en la sinoptica fi-
los6fica cuanto en la perspectiva dinamica, histérica, que pro-
veen las ciencias antropo-culturales.

Julio Molina

(Continuara este ensayo, en el proximo numero de esta
Revista).
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Abstraccion y naturaleza en el arte
contempordneo

Pocas revistas artisticas actuales son mas interesantes que
Das Kunstwerk, que se publica en Baden desde 1947. Hace
algin tiempo, uno de sus ntmeros fué dedicado al analisis
del arte abstracto, y tanto los ensayos como las ilustraciones
que alli aparecieron forman un inventario y un balance exce-
lentes de lo mas significativo que las ultimas décadas han
realizado en el campo de las creaciones plasticas.

Uno de los articulos, firmado por Leopold Zahn, estudia las
relaciones entre arte y naturaleza en el presente siglo, que ha
presenciado la constitucion de una pintura y una escultura
que pretenden erigirse como orbes auténomos, cada vez mas
distantes, y mas contrarios, al ideal de imitacion y transpo-
sicién de las formas naturales que se impusiera con el Rena-
cimiento.

Ya Novalis habia proclamado a comienzos del siglo XIX la
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independencia de la plastica, al decir que, “en verdad, el arte
de la pintura es desde un principio tan libre y autosuficiente
como el arte de la musica”. Tal anticipacion poética seria
confirmada dos décadas mas tarde, ertre otros, por el propio
Cézanne, para quien una manzana o un rostro son ‘“sélo un
pretexto para un juego de lineas y colores” y por Van Gogh,
cuando sostenia que “las relaciones de color hablan por si
mismas y a través de si mismas”. Ambos sentian ya la se-
duccién de lo abstracto, de las formas plasticas puras. No hay,
por eso, mucha distancia entre esas afirmaciones suyas y la
observacién posterior tan conocida de Maurice Denis, de que
un cuadro, antes de ser un caballo en una batalla, una mujer
desnuda o el relato de una anécdota, es en lo esencial una
superficie plana cubierta de colores agrupados en determinado
orden.

En verdad, a partir del Impresionismo, tanto el objeto como
el contenido de la obra pictorica o escultorica llegan a serle
al artista indiferentes. La interpretacion estética formalista
habia conquistado desde el siglo XVIII numerosos partidarios
entre los creadores y teoricos del arte, paralelamente con la
tesis del arte por el arte mismo, enunciada ya en 1936 por
Victor Cousin. Hace mas de un siglo se preparaba, pues, la
emancipacion progresiva del objeto, es decir, lo que impre-
cisamente se ha llamado arte abstracto.

En el estadio siguiente, en pleno siglo actual, los artistas abs-
tractos acentuaron la inclinacién formalista hasta el extremo,
absolutizando y musicalizando las formas y los valores ero-
maticos, hasta llegar a eliminar toda alusion a los objetos
naturales. Se produjo asi ante nuestros propios ojos una rup-
tura radical con la tradicion artistica de Occidente, que habia
unido los valores formales a la representacién naturalista y
se consumo lo que Ortega y Gasset —citado expresamente por
Leopold Zahn— llamara “la expulsién del hombre de la na-
turaleza y del arte”. Semejante hecho era para el filosofo
espanol uno de los fenomenos significativos que traducen la
quiebra de la cultura humanistico-racional, que estamos hoy
presenciando.

De ahi justamente que algunos hayan podido afirmar que los
artistas creadores que poseen ‘‘la sensibilidad cultural de la
época” estan emparentados con los estilos pre-racionales de la
historia humana. Segiun eso, no tendria nada de raro el que
para ellos posea actualidad apasionante el arte primitivo y
arcaico, desde la pintura de las cavernas y rocas hasta el arte
de los ninos y artistas populares. Los grandes progresos téc-
nico-racionales del arte occidental —verdad anatomica de los
cuerpos, exactitud en la perspectiva espacial— han sido aban-
donados. Las fuentes creadoras auténticas estan lejos de ellos,
pues lo que ahora se intenta es descubrir las capas irracionales
del hombre, lo inconsciente, el sueno. “Soy un artista que al
crear conoce lo inconsciente”, escribe Chagall.

Sin duda, aquella sentencia inicial de Novalis era perfecta-
mente legitima en lo que conciernz a las bases constitutivas,



no solo. de la pintura, sino de todas las artes. La plntura es,
por cierto, antes que nada pintura, y so6lo después, si se quie-
re, otra cosa: representacion de la naturaleza, revelacion de
lo inconsciente o estimulo para acciones y reacciones sociales.
Lo mismo vale para la poesia o la musica. Pero, evidentemen-
te, las formas artisticas puras no se constituyen en un reino
sobrehumano de esencias, sino en el mundo del hombre, y nada
de lo humano podria serles ajeno. De aqui la relacion indes-
tructible que existe entre la ley estética pura, que rige el
dinamismo de las formas en si, y las vivencias humanas que
impregnan con su tonalidad propia a toda creacion artistica
concreta. El vinculo entre el arte y la naturaleza resulta ser
asi una de las formas en que puede expresarse la conexion
significativa, presente siempre en el arte, entre éste y otra cosa
que él mismo, entre las formas y su sentido humano. Aparte
de ella, existe la tension, aun mas profunda que la que da
origen al naturalismo, entre arte y mundo inter-humano, entre
arte y sociedad, arte y religion, arte y politica. En este sen-
tido, no hay ni podria haber arte abstracto. No hay sino arte
concreto, un arte cuyo lenguaje, por variado que sea, es siem-
pre lenguaje humano, es decir, lenguaje significativo, pre-
gunta o respuesta cargada siempre de historia.

En tiempos como los nuestros, advierten los estudiosos del
arte abstracto en el citado namero de Das Kunstwerk, toda
expresion artistica que esté a la altura de ellos tiende a con-
vertirse en conjuro, en instrumento destinado a conocer y do-
minar aquello que el hombre ignora de si mismo. La quiebra
de la cultura humanistico-racional liber6 o solté el mundo de
los impulsos vitales, que constituyen, debajo de la conciencia,
la naturaleza interior, mas insurgente y dificil de sujetar que
cualquiera naturaleza externa. Segtn eso, el artista seria lle-
vado a querer representar de algin modo tales realidades
oscuras, alejadas de la esfera familiar en que se erigen las
formas espaciales, y entonces, con gesto semejante al del hom-
bre primitivo que decoraba cavernas o mascaras, se expre-
saria por medio de abstracciones plasticas. El lenguaje de la
abstraccion seria una especie de exorcismo, un ritual magico
para conjurar la malignidad de los poderes irracionales que
se agitan en el fondo del alma humana.

Pero el hombre de nuestro tiempo —sostiene Leopold Zahn—
es también homo technicus, conciencia intelectual dirigida ha-
cia la invencion y manipulaciéon mecanicas, extraordinaria-
mente afinada en el manejo de abstracciones aplicables a la
dominacion de las fuerzas fisicas. Esta esfera del intelecto
se ha traducido también artisticamente en la creacion de un
universo plastico alejado de la naturaleza, en el cual no do-
minan, sin embargo, las formas abstractas, que pretenden su-
gerir y proyectar el contenido inconsciente de la psique, sino
imagenes de hombres y seres que siguen el modelo de las ma-
quinas. Buena parte de la pintura contemporanea alude, en
efecto, al tema del autémata, de la maquina humana, o re-
presenta al hombre perdido en un paisaje de aparatos meca-
nicos. Basta recordar los nombres de Schlemmer, Baumeister,
Chirico, Léger, Matta, para evocar los seres extranos que ellos
pintan, criaturas hibridas a medio camino entre la maquinaria
y el hombre. Pero estos autématas humanos no son, como el
homme machine del siglo XVIII, el producto de una especu-
lacion racional. Su aspecto amenazante y desapacible traiciona
claramente la angustia existencial del hombre moderno, que
se siente alojado en lo absurdo, sin otro destino que la muerte.
La raiz del arte abstracto y de la pintura mecanistica de nues-
tra época se hundiria, pues, en zonas del ser humano mas
profundas que cualquiera motivacion intelectual. Las formas
insolitas que este arte promueve estarian impregnadas de te-
rror metafisico y expresarian una tentativa desesperada de
auto-conccimiento e, inclusive, de reorganizacién moral.

El arte que se inclina hacia la ordenacion geométrica de las

figuras, al margen de toda inspiracién naturalista, se nos apa-
rece asi como un antidoto contra la confusiéon radical que ins-
taura en nosotros el hirsuto fluir de lo viviente. No de otro
modo el hombre primitivo hace de la geometria un conjuro
y de la representacion plastica abstracta, puramente decora-
tiva, que se funda en la repeticiéon y el ritmo, un arma para
vencer lo numinoso. La decoracion es usada por el primitivo
para sobreponerse al horror del vacio, al miedo a las tinieblas
¥y a la muerte. El teme a la oscuridad, a lo que no esta huma-
namente ocupado, distribuido en forma inteligibles; teme a la
naturaleza pura. Analogamente, los mas significativos artistas
abstractos contemporaneos expresarian nuestro terror incon-
fesado ante lo tenebroso que se oculta en nosotros mismos, y
con un lenguaje que solo en apariencia obedece a un trazado
intelectual, procurarian restablecer el equilibrio perdido entre
el espiritu y la vida.

Luis Oyarzun

FERNAND LEGER
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Pedro Paulo 11 ahos BRASIL

Victoria Pefia CHILE

| *exposicion internacional de pléstica infantil

Juan Vermoral 12 afios FRANCIA

Kirste Andresen 9 afios NORUEGA
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Keiko Niruma 6 afins JAPON

Organizada por el Departamento de Cultura y Publicaciones
del Ministerio de Educacién, se inauguro el 18 de junio ulti-
mo, en la Biblioteca Nacional, la I Exposicion Internacional
de Plastica Infantil, con la presencia del Presidente de la
Republica, Ministros de Estado, Cuerpo Diploméatico y nume-
roso publico. e : 5

Debido al interés extraordinario despertado por esta muestra ANGEHGR de. S8ntiaga = ey : iy
del talento infantil, su exhibicion se ha prolongado hasta el
30 de Julio.

Se recibieron 717 trabajos, correspondientes a los siguientes
paises: EE. UU. 72, Yugoeslavia 30, Japon 42, China 30, Egip-
to 44, Suiza 35, Noruega 20, Holanda 21, Grecia 30, Uruguay
25, Italia 30, Brasil 60, Inglaterra 20, Francia 50, Alemania 60
y Chile 98 trabajos. La seleccion de Chile se hizo de 5 mil
trabajos recibidos de todo el pais.

Se calcula que la exposicion internacional de plastica infantil
ha sido visitada por alrededor de 100 mil personas, inclusive
estudiantes, durante los 42 dias que permanecié abierta. Con-
juntamente con la exposicion, el Ministerio organizé un ciclo
de seis conferencias sobre la educacion artistica en las que
tomaron parte distinguidos profesores y especialistas; se pro-
yectaron asimismo films de arte y sobre arte infantil.

La iniciativa de esta trascendente muestra internacional se
debe a la profesora Brunilda Cartes, Jefa del Departamento
de Cultura y Publicaciones del Ministerio de Educacion. Co-
misario de la Exposicion fué el pintor Fernando Marcos, y el
pintor Osvaldo Reyes Sub Comisario, ambos funcionarios del
referido Departamento.

Ofrecemos aqui algunas reproducciones de esta exposicion,
llamada a iniciar un periodo de franco estimulo hacia la en-
senanza artistica infantil en todos los paises.

Enma Strickler 12 afics suiza
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la nveva pintura norteamericana

Discutiré aqui el nuevo arte de los ultimos diez anos reali
zado por los pintores mas jovenes de los Estados Unidos, aun
que esto signifique ignorar a los pintores de la generacio
anterior, que pueden ser tan buenos, si no mejores que ellos
Cualquiera que sea nuestra actitud frente a las nuevas obras
no hay duda de que ellas han provocado vigorosas reaccione:
y han hecho al pablico méas consciente de que la pintura es ur
arte vivo. Hay entre los artistas jovenes americanos de hoj
un sentimiento de aventura y excitacion vital y un nimerc
cada vez mayor de personas responde a la frescura y vigo
de las obras y a su cualidad de libertad pictorica. Durante lo
ultimos anos se han abierto muchas nuevas galerias de art
contemporaneo, algunas de ellas mantenidas por grupos co
operativos de artistas. A través de todo el pais, los museo
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y universidades han mostrado la pintura y la escultura mas
recientes con espiritu comprensivo, en sorprendente contraste
con sus vacilaciones y dudas frente al arte moderno, hace
veinte anos. .

Mientras en Europa la idea de un arte moderno como inno-
vacion perpetua realizada por una avant-garde parece haber
perdido mucha de su fuerza, en los Estados Unidos se ha
arraigado mas firmemente. La presencia de artistas europecs
importantes en Nueva York durante la ultima guerra, espe-
cialmente Léger, Lipschitz, Mondrian, Masson y varios de los
surrealistas, ayudd a estimular la nueva tendencia. Pero no
menos importantes fueron las grandes exposiciones del Museo
de Arte Moderno, el estudio continuo de las obras de Klee,
Mird, Kandinsky y Sautine y la influencia personal de Arshile

Gorky, estudioso apasionado del arte europeo.

Los artistas norteamericanos tienen conciencia de que se ha
producido un cambio en la atmosfera desde la guerra, poseen
mayor confianza en si mismos y dicen a menudo que €l centro
del arte se ha desplazado desde Paris a Nueva York, no sim-
plemente porque Nueva York haya llegado a ser el mayor
mercado del arte moderno, sino también porque ellos creen
que alli se encuentran las nuevas ideas y energias y que Amé-
rica estd abriendo los nuevos caminos. No creo que las ten-
dencias europeas similares se deben —como piensan algunos
de nuestros artistas— a la influencia de Ameérica. Se las podia
encontrar en germen en Paris alrededor de 1940, cuando el
nuevo arte americano apenas era conocido en Europa y los
nuevos artistas no habian atn elaborado sus actuales estilos.

33



Pero, en los ultimos afnos, los americanos han sido reconoci-
dos en Europa como una escuela original y sus obras han lle-
gado a conquistar algunos seguidores.

Es facil suponer que esta nueva confianza de los artistas ame-
ricanos sea simplemente un reflejo de la fuerza economica y
politica de su pais, pero es el caso que los artistas de que se
trata no son en absoluto chauvinistas ni se preocupan de la
politica. Rechazarian cualquiera proposicion de usar sus pin-
celes con un fin politico. Saben que muchos funcionarios del
gobierno y miembros del Congreso desaprueban sus obras, y
han soportado también el absurdo cargo de ser subversivos,
supervivencia ésta de los ataques que se hacian al arte mo-
derno entre 1920 y 1930, acusandolo de bolchevique. Pero
estos artistas estan deseosos de colaborar con los arquitectos
en la decoracién de edificios y aprovechan cualquiera oportu-
nidad para pintar o esculpir para un publico mas amplio, de
modo gue sus obras no sean vistas solo en galerias y departa-
mentos. Sin embargo, las Unicas instituciones que les han
encargado obras extensas han sido las sinagogas judias.
¢Cual es el caracter del arte nuevo en los Estados Unidos?
Para quienes definen la modernidad de acuerdo con lo que
se hacia en Europa entre 1910 y 1939, el arte americano mas
reciente parece ser un renuevo del ala abstracta del expre-
sionismo. Tiene alguna semejanza con el primer periodo de
Kandinsky, anterior a 1920, del cual se han expuesto muchos
ejemplos en el Museo Guggenheim de Arte No Objetivo en
Nueva York durante los altimos quince anos. Pero la nueva
pintura de los Estados Unidos es un asunto mas complejo y el
estudio de ella revelaria probablemente una influencia mas
rica de Europa y de las formas nativas.

En su aspecto mas radical —en las obras de Willem de Kooning

.y Jackson Pollock— la nueva pintura aparece como un arte

de impulso y de azar, lo cual no significa que carezca de forma
y de intencion, pues, como todo arte, aspira a poseer un estilo
coherente. Lo que intento describir son mas bien cualidades
que realcen la expresividad de este arte, su fisiognémica, por
decirlo asi, Vemos movimientos crispados, manchas y rayas
dispersas, listas ardientes y explosivos descansos. Las pince-
ladas existen por si mismas sobre el plano vigorosamente mar-
cado del lienzo como elementos tangibles de textura y relieve
decididos. Algunas veces aparecen como toques distintos y
otras, forman densas y complejas cortezas de capas entrela-
zadas y yuxtapuestas, o bien surgen dibujados como filamen-
tos que se entremezclan sobre la superficie entera.

Pero todo lo anterior sirve para describir una sola clase de
pintura, aquélla que mas pronto se apodera del ojo y provoca
el mayor asombro o la mayor exasperacion. (A tal tipo de
pintura corresponde, entre paréntesis, un método escultérico
en el cual alambres, barras metalicas y pequefios trozos de
metal se sueldan o anaden en formas intrincadas y abiertas).
También es posible sefialar el punto de vista opuesto del pin-
tor Mark Rothko, que pinta grandes lienzos a base de unas
pocas superficies extensas de color en solemnes contrastes.
Sus franjas o rectiangulos son finamente suavizados en los
bordes y tienen un aspecto de espectros membranosos que
producen efectos cmméticos distantes, como que, generalmen-
te, tres o cuatro tonos construyen la estructura de la totalidad,
de tal modo que, al lado de la intranquila complejidad de
Pollock o de Kooning, la pintura de Rothko parece inerte v
desnuda. Cada uno busca un absoluto dentro del cual el es-
pectador sensible pueda olvidarse de si mismo, el uno a través
de movimientos compulsivos, el otro a través de una sensa-
cién interiorizada de un color dominante que todo lo invade.
En ambos el resultado es un mundo pictérico que produce un
efecto poderoso e inmediato. Conscientes de este objetivo, los
artistas han tendido a trabajar en una escala cada vez mayor,
tanto que lienzos tan grandes como las pinturas murales son
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ahora comunes en las exposiciones de Nueva York y en ver-
dad son los unicos que permiten a los artistas realizar mas
efectivamente sus aspiraciones.

Entre estos dos polos, existe un rico espectro de estilos de di-
ferentes tonos emocionales. Ordenandose, desde el punto de
vista de los medios formales, desde el entrelazamiento hasta la
distribucién amorfa y nebulosa, desde un estilo energético
hasta un estilo de pasividad, ellos incluyen también la incli-
nacioén a lo equilibrado o constructivo en los asperos enrejados
negros de Franz Kline que aislan en un claro contrapunto los
espacios restantes del fondo blanco. Todos estos estilos se
unen en el vigor comin de la pincelada, en la concrecion de
la superficie de la tela concebida como un plano material y
en la libertad de composicion realizada a través de formas
ambiguas o imprevistas.

El critico podra aqui reconocer rasgos gue pertenecen mas o
menos al arte moderno considerado como un todo, aun desde
los impresionistas. Aun la pintura cubista se relaciona con este
arte nuevo a través de las cualidades anotadas. Pero lo que
es aqui notable es el grado de espontaneidad, no constrefido
por procesos representativos o transmutadores. En una obra
cubista vemos al artista que se decide, que separa objetos o
que los junta, que relaciona formas con pequenas pinceladas
voluntarias. Por su parte, pintores expresionistas se refieren
todavia a través de sus imagenes a un mundo exterior que ha
sido la fuente u objeto de sus sentimientos. En cambio, en
este arte nuevo, hay pocas huellas de las cualidades objetivas
gue persisten en algunos de los primeros estilos abstractos, en
las formas geométricas cerradas. Sin embargo, aun en estos
respectos, la obra reciente contintia el desenvolvimiento de los
ultimos cien anos. Por encima de todo, ella trata de realzar la
autosuficiencia del artista frente a su tela y de crear, con una
inmediatez de efecto, que depende del estimulo intrinseco del
medio, equivalentes sorpresivos de un estado interior. La li-
bertad del artista es situada mas estrecha y mas vigorosamente
que nunca antes dentro del ser, oponiéndola al orden imper-
sonal y dado del mundo externo.

DEUDA AL SURREALISMO

El nuevo arte debe mucho al surrealismo, que hizo al instinto
y al sentimiento absolutos fuerzas agresivas y propuse como
su imagen central al minotauro, el hombre-bestia en el labe-
rinto. Pero la pintura surrealista estuvo infestada de litera-
tura y s6lo en un ambiente de artistas que eran también ad-
miradores de los cubistas y de Mondrian pudo la abstraceién
hacerse cargo de algunas de las funciones que el surrealismo
asignaba a las imagenes.

Las reacciones que provocd este arte, tanto en Europa como
en Ameérica, han sido curiosamente contradictorias. Algunos
observadores estiman que no es arte, sino apenas un estallido
caotico. Los toques desparramados de pigmento o la presencia
desnuda de unas pocas grandes areas de color parecen no cons-
truir ningin orden, desde que aquéllos son una negacién del
orden a través de la salvaje descarga emocional y ésta a tra-
vés de la pobreza de formas y de la falta de articulacion.
Otros, mas inclinados al arte dinamico, critican a aquella es-
pecie de pintura por su ordenacién excesiva, llegando a com-
pararla con el papel de murallas, con las venas del marmol
y con las formas que los tejidos muestran en el microscopio.
Una pintura de Pollock, dicen, podria ser continuada indefi-
nidamente sin que perdiera su caracter, o bien podria ser cor-
tada por la mitad como una alfombra y atn asi nos permitiria
reconstituir el resto, ya que en éste no interviene ninguna idea
que ne haya sido dada en la primera parte. Su orden, enton-
ces, es analogo a la mayor parte de los ornamentos, un orden
inorganico de simples repeticiones periodicas.
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Pero si hay algo de verdad en esas observaciones, debe decirse
también que estas pinturas son diferentes a todos los orna-
mentos del pasado en otros respectos. El tema repetido tiene
el caracter mas evidente y mas anti-artesanal de una impro-
visacion continua y muestra en toda su extension la huella
de un pincel libre. Hay un juego imprevisible de punto a
punto, aunque la densidad de detalles pueda ser la misma en
las dos mitades. Se trata, ademas, de un ornamento que tiene
profundidad atmosférica, con muchas capas yuxtapuestas, al-
gunas de ellas en relieve, que evoca lo laberintico y lo entre-
mezclado o una impulsividad que es sorprendida en sus pro-
pios movimientos y que debe reafirmarse a si misma en di-
recciones siempre cambiantes. Todo esto nos lleva mucho mas
alla de la situacion de los ornamentos familiares. Obras como
“Numero Uno” o “Ritmo Otonal” de Pollock son demasiado
poderosas y vehementes para servir como decoracion. Solo
desde un punto de vista distante, que permita desentenderse
de las intimas cualidades personales de la superficie y de la
ejecucion y de la pasion y la fantasia contenidas en las super-

ficies més pequenas, podria uno tomar el aspecto ornamental
por rasgo esencial del conjunto,

Lo que he dicho hasta ahora se aplica mas o menos a pinturas
de diferente cualidad y no nos permite distinguir a los artis-
tas entre si o discernir sus obras mejores. Para aprehender su
arte tal como es y no simplemente medir su extraneza o he-
rejia frente a un estilo ya establecido, uno debe llegar a verlo
con un ojo que capte su caracter y su realizacion individuales.
A través de la abigarrada serie de exposiciones que se exhiben
en las galerias americanas, se descubre muy rapidamente que
este nuevo arte tiene sus jefes y seguidores, sus espiritus ori-
ginales y sus discipulos menos inventivos. Ninguna critica que
ignore este hecho puede hacer justicia a los artistas. Entonces,
los pocos que se han sostenido a lo largo de un periodo de anos
poseen solidas cualidades como pintores, las cuales no son
probablemente distintas a las que alimentan nuestro interés
por el arte del pasado. Aunque De Kooning, Pollock y Gorky
sean menos profundos artistas que los grandes precursores
europeos de las primeras décadas de nuestro siglo, creo que
son pintores auténticos cuyas mejores obras, creadas con ju-
venil conviceion y dominio del lienzo, sobreviviran y seran
tomadas en cuenta en las descripciones futuras del arte sig-
nificativo de la década 1940-1950.

Me atrevo a decir que este arte se nos aparece por debajo del
mas alto, no a causa de que carezca de forma, sino més bien
porque las formas, y en consecuencia las expresiones, estan
limitadas por la espontaneidad o énfasis de efecto.

Sean duras o efusivas, hay poco crecimiento, climax o revela-
cion dentro de la obra misma. Todo es de una pieza, lo cual,
aunque atrayente en su fuerza, en su pureza, ofrece poco mar-
gen al desarrollo interno. Una sola idea es pronunciada y a
su tiempo muestra su naturaleza de una manera demasiado
visible. El impulso, la sensacién, el automatismo son aqui
fuentes de energia y de efectos sorprendentes, pero no son
terreno fértil para cualidades mas hondas.

Lo anterior es reconocido tanto por los artistas como por sus

ARSHILE GORKY
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criticos. Los buenos pintores son sus mas serios jueces y por
lo general van mas adelante que quienes los siguen o recha-
zan. Las pinturas exhibidas por el Museo de Arte Moderno
pertenecen en su mayor parte a su pasado y en los ultimos
anos algunos de estos artistas, incluso Pollock, se han movido
en otras direcciones. Es demasiado pronto para decir cual sera
su direccion dominante. Sin duda, permanecera la abstraccion
y aun desarrollara otras formas, pero es claro también que
los artistas estan preocupandose otra vez de la naturaleza, mas
como base para nuevas percepciones, que como parte de un
compromiso ideolégico o social o como una intencién de vuelta
al pasado. Tal como en Francia, en donde la abstraccion nunca
ha sido para los pintores mas antiguos una doctrina exclusiva,
sino solo una posibilidad, proseguida y explorada con seriedad
muy grande, asi en Nueva York varios artistas que se han
distinguido por un abstraccionismo radical estan ahora exhi-
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biendo pinturas y esculturas de figuras y paisajes. E1 mero
hecho de que se vuelva a los objetos no caracteriza, sin em-
bargo, a un artista, pero, en comparacion con su arte anterior,
tal eleccion indica por lo menos una intencion nueva. De Koo-
ning ha pintado una expresiva serie de grandes figuras de
mujeres de salvaje fuerza con rostros contorsionados, comba-
dos cuerpos de maniquies y vividos colores. El punto culmi-
nante tiene la intensidad de las notas agudas del rojo y del
verde en un fondo mas amplio de refinados tonos neutros. En
estas obras él ha sacrificado por el momento la bien lograda
caligrafia de su estilo anterior, en busca de efectos mas con-
movedores e inguietantes.

MEDITACION SOBRE LOS OBJETOS AMADCS

Aun antes de la reciente exposicion en la Tate Galery, estaba
emergiendo una nueva generacion de pintores de veinte a
treinta y cinco anos poseidos de un profundo interés por las
imagenes naturales. La pintura de Grace Hartigan es un ejem-
plo. Entre los no representados en esta muestra, debe citar a
Robert de Niro, Wolf Kahn y Gandy Brodie, pintores de muy
diferente temperamento que han trabajado poco o nada dentro
de la vena abstracta. Pero su ruptura con la abstraccién es
menos drastica de lo que parece, pues los ideales de los ar-
tistas mayores todavia dominan a la nueva pintura de la na-
turaleza, a través de la fuerza de la pincelada y la continuada
importancia del éxtasis de la expresion espontanea y del cho-
que sensorial. El objeto humano o el paisaje son traducidos
poéticamente en una substancia pintada con muchas de las
cualidades del arte anterior. El pigmento es para ellos, como
para algunos de sus mayores, una materia maravillosa con
inagotables posibilidades de encantamiento y sugestion. La
diferencia esta tal vez —y hablo en particular de Gandy Bro-
die— en una actitud conservadora, aun humilde, en la me-
ditacion sobre los objetos amados y en el respeto por el mis-
terio contenido en las existencias mas simples tanto como en
el arte mas grande.

Meyer Schapiro

Traducido de The Listener.

Mever Schapivo., Profesor de Bellas Artes ¥ Arqueclogia de la Universidad de Columbia.



LXVI Salon Oficial de Artes Pldsticas

En el N? 2 de esta Revista se di6 la nomina de ios artistas
premiados en el LXVI Salon Oficial de Artes Plasticas, efec-
tuado en diciembre de 1955. Publicamos en seguida las re-
producciones de las obras premiadas, cuya omision en esa
oportunidad se debidé a que no estaba completa la respectiva
informacién grafica.

PAISAJE DE ANGOL dleo Israel

FIGURA Sergio Montecino ! TORsO bronce Rall Valdivieso




Dichos premios correspondieron a los pintores Sergio Monte-
cino e Israel Roa, Olga Morel, Ivin Vial, Francisco Alvarez;
escultores Raul Valdivieso y Matias Vial; Marta Colvin, Julio
A. Vasquez, Héctor Wistuba y Dolores Walker, en Dibujo;
Julia Ricei, Doris Fischer y Luis Proano, en Artes Aplicadas:
en los Certamenes Edwards y Matte Blanco, a los pintores
Alberto Mathey, Manuel Gémez, Carlos Ruiz y Marta Agui-
lera, y en el Certamen Van Buren el ceramista German Mon-
tero. El Premio de la Critica fué otorgado al pintor Nemesio
Antlnez, por grabados.

IGLESIA DE LA TIRANA Lapiz

Dolores Walker

PAISAJE 0lEo Olga Morali

BAILARINA Oleo Ivan Vial

CHAMPION terracota Matias Vial

|
|
|
|
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PAISAJE §leo Alberto Matthey
PAISAJE LAS CONDES Gleo Manuel Gémez

NATURALEZA MUERTA Oleo Francisco Alvarez

DIBUJO carbon Julie Antonio Vasquez




BICICLETAS  grabado

Nemesio Antinez

CERAM|CA German Montsro

LANCHAS aguada Héctor Wistuba
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BIENAL EN SAN PABLO

en la ciudad de San Pablo, Brasil,
se realizara en los meses de septiembre a
diciembre de 1957 la IV Bienal del Museo
de Arte Moderno, que comprende

EXPOSICION INTERNACIONAL DE

ARQUITECTURA

ESCENOGRAFIA

ARTES PLASTICAS DE TEATRO
INDUMENTARIA Y TECNICA TEATRAL

mayores informaciones sobre este gran acontecimiento artis-
tico puede proporcionarla

OFICINA COMERCIAL DEL GOBIERNO, DEL BRASIL

casilla 1444 teiéfono 85658
oficinas: Agustinas 1022 dptos. 701 al 704

EDITORIAL UNIVERSITARIA S. A.

Lea los libros de las Colecciones

AMERICA NUESTRA
SABER

BIBLIOTECA HISPANA

LIBRERIA UNIVERSITARIA
(Casa Central de la Universidad de Chile)
Obras recién recibidas de la Editorial Aguilar de sus Coleccio=
nes “Obras Eternas* ‘“Joya“ y “Crisol*
SALA DE DISCOS
Clementi: Sonatas para piano Horowitz

Bach: Clavecin bien temperado (Preludios y fugas
del N° 17 al 24) (W. Landowska)

Recital Blanca Hauser (Rudy Lehmann)
Grabaciones de Pablo Neruda.

EDITORIAL UNIVERSITARIA CASILLA 102201 SANTIAGO



o

Dos_peguerias-razones
para manejar con cuidado...

ﬁlgu_nas veces cuando uno mane_ia s
distrae. Mantiene entre sus manos el plis-
tico del volante, pero su mente esta muy
lejos de ahi.

faRepentin'amente, un nino trata de ‘‘ganar
el quién vive’” y se olvida de como se le
ensefié a cruzar una caile. Una “mocosita”
sale corriendo de un microbis para llegar
luego a su casa. Un grupo de nifios alegres
juguetea en el camino a casa. .Solo una
persona con su mente en el volante puede
salvarlos.

iPor qué los ingenicros tratan permanen-
temente de construir vehiculos mis segu-
ros? ;Por qué la frase ‘‘Seguridad Prime-
ro'’' significa algo mas que un slogan?
{Por qué cualquiera que maneje tiene algo
mis que un volante en sus manos?

T S e T
- .

LT ] el Trinsito)

~a o
B

*
at®

Mire a los nifios por un momento y tendra
la respuesta

Una pelota querida rodard hacia la calle
‘perseguida de cerca por su pequeno duefo.
Las carreras mds excitantes de la vida son
las que hacen hacia y desde el colegio,

menudo traspasando los limites de seguri-
dad de la vereda. Y los casilleros del " 'luche'
casi siempre son dibujados inconsciente-
mente cerca de la calle donde hay transito.
Cuando los nifios estin en la calle, debe
manejarse lentamente, muy lentamente.

Los caminos de Chile son sus caminos, y
todos los nifios que encuentre en ellos son
sus nifios. El destino de ellos estd en sus

manos, cuando sus Manos estin en un vo-
lante.

¢~ ez, FORD MOTOR COMPANY

‘Sucursal Santiage
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50 ANOS DESDE CEZANNE

“quedaré como el primitivo del
caminfo que he encontrado”’

Cézanne an su taller

Hace 50 anos, el 15 de Octubre de 1906 en la manana, Paul
Cézanne, autor de mas de ochocientas telas y trescientas cin-
cuenta acuarelas, que le han traido la fama y la admiracién
del publico culto, después de una dura lucha que habia durado
54 anos, escribe a su hijo: “Querido Paul, si tuviera veinte anos
menos, podria darte de mi las noticias satisfactorias que tu de-
seas. Sin embargo, me alimento bien, pero la satisfaccion moral
que s0lo me puede proporcionar mi trabajo seria mucho mas
importante para mi. Al lado mio, todos mis compatriotas son
unos h..... Solo creo en los pintores jovenes, de lejos mucho mas
inteligentes que los demas, pues los viejos solo pueden ver en
mi un desastroso rival”.

En estas palabras, no hay jactancia, ni expresion de vanidad
pagada de si misma, para quien conoce la personalidad de
Cézanne. No es sino una vision ruda fria, clarividente, de la
realidad.

PERIODO DE FORMACION

Hacia muchos afios que Emile Zola, su intimo amigo de juven-
tud, quien conocia poco de pintura, pero mucho de psicologia
humana decia de Cézanne: “Es un hombre de una sola pieza,
tieso e intratable; no se dobla con nada; no hay nada que le
pueda obligar a aceptar alguna concesion; ni siquiera admite
la discusion de lo que esta pensando... Entonces Zola tenia 21
anos, y Cézanne solo era un ano mayor que él. Fueron amigos
de colegio, cuando tenian doce; juntos habian recorrido los alre-

dedores campestres de Aix, en Provence, donde vivian, a treinta
kilometros apenas de Marsella; juntos habian nadado en ‘el
Arco”, a media hora de la ciudad, a la altura del puente de
“Los Tres Saltitos”, bajo el hermoso cielo de la Francia meri-
dional y mediterranea; juntos habian escalado los faldones de
la montafia “Santa-Victoria”, que domina la capital provincial.
Ambos ahora, después de un duro combate con la familia Cé-
zanne, se encontraban reunidos en Paris, para seguir sus estu-
dios y hacer carrera; Zola viviendo pobremente de su trabajo,
y Cézanne de una escasa pension que le daba su padre. Mientras
Cézanne estudiaba pintura en la “Academia Suiza”, Zola bus-
caba su camino en la literatura, “Tuve un sueno, esta noche
—escribe Zola a su amigo—, yo habia escrito un buen libro, un
libro sublime, que ti habias:ilustrado con bellisimos grabados.
Nuestros dos nombres brillaban en letras de oro, unidos sobre
la primera hoja, y pasaban a la posteridad en esta fraternidad
del genio”.

Por desgracia, los dos amigos recorrieron a destiempo los ca-
minos de la fama. Y Zola, ya prestigiado y famoso, no podia
sino expresar lastima por los esfuerzos inttiles que hacia su
compafnero para imponerse. Y como su sentido naturalista y
totalmente objetivo de la naturaleza le impedia ver las cosas
con los ojos del espiritu, su lastima para su amigo se transformé
luego en cierta incomprension con un matiz de impaciencia
y desprecio. Cinco anos mas tarde, Zola, decepcionado por el
estado de la pintura de su época, escribia en el “Figaro”: “Me
he criado casi en la misma cuna que mi amigo, mi hermano Paul



Cézanne

Cézanne

por Camille Pissarro 1874

per !uwguste Renoir 1880

Cézanne, ese gran pintor fracasado en quien se divisan sola-
mente ahora algunos rasgos geniales”

Cézanne, por su lado, con su caracter intransigente, no ponia
mucho de su parte para mantener la amistad de su companero
de juventud. Su trabajo no le satisfacia, y se abandonaba al
abatimiento con frecuencia. Un dia de crisis, Zola llegd a su
tasa con la esperanza de llevarse €l retrato que Cézanne habia
hecho de él. Al entrar, advirtio que el pintor hacia sus maletas.
—"“Me voy manana de regreso”, le dijo Cézanne.

—*“;Y mi retrato?”

—*"“Acabo de destruir tu retrato. Esta manana quise retocarlo,
pero como iba de mal en peor, lo hice pedazos; vy me voy”
Cézanne puso su amenaza en ejecucion sélo en el otono si-
guiente, y volvié desalentado, a Aix, donde su padre le reser-
vaba un empleo en su banco. Sin embargo, la pintura era su
verdadera vocacion y Cézanne, después de adornar con pintu-
ras murales los paneles del “Jas de Bouffan”, la casa senorial
donde vivia su familia, volvié a la Academia Suiza para pre-
parar su entrada a la Escuela de Bellas Artes, en Paris. El
ambiente de la Academia Suiza no era conformista, ni mucho

. menos. Sus idolos eran Courbet y Delacroix, ambos rechaza-

dos por los circulos academicos.

Cézanne se entusiasmé con la técnica de la yuxtaposicion de los
tonos que Delacroix habia inventado, y con la audacia y el fuerte
temperamento de Courbet. En la Academia, una verdadera
amistad, que durara toda la vida, ha de ligarlo a Armand Gui-
llaumin, y a Camille Pisarro, companeros de taller. Por inter-
medio de ese ultimo, simpatiza también con Claude Monet,
Renoir y Sisley. Todos ellos vislumbran con entusiasmo las
posibilidades nuevas que ofrece la técnica de Delacroix para
introducir en sus telas otros recursos de iluminacion que los
de las sombras. El escandalo de risa que obtiene Edgard Manet,
con la exposicion de su obra, después de rechazada en el Salon
Oficial, “El almuerzo campestre”, donde una mujer desnuda
exhibe sus formas realistas sentada cerca de dos senores co-
rrectamente vestidos, y donde las sombras en vez de ser en
negro y gris, estin expresadas con tonos verdes y azules, cons-
tituye para los jovenes pintores de la Academia Suiza una re-
velacion. Cézanne se abandona a su admiracion disconformista.
Y cuando se presenta a la académica escuela de Bellas Artes,
le rechazan con la siguiente mencién: “Temperamento de co-
lorista. Por desgracia, Cézanne pinta con exceso”.

Pero ahora Cézanne comparte un ideal de pintura. Y se lanza
al estudio de Delacroix, de su técnica del color y de la com-
posicion, con el proposito firme de entrar en la lucha.

Durante los dos anos siguientes, Cézanne se dedica al estudio
¥y preparacion de su primer envio al salén oficial de 1865: “El
negro Scipion”. Pero mientras sus companeros Pissarro, Monet
v Renoir han sido admitidos, asi como también Manet, quien
provoca un nuevo escandalo con su “Olympia”, Cézanne queda
afuera. Con obstinacion, el se presentara sucesivamente ante el
jurado oficial en 1866, 1867, 1868, 1869, siempre con un resul-
tado idéntico. Un amigo comiin de Cézanne y Zola comenta con,
las siguientes palabras la ltima decision del jurado: “Su nom-
bre es ya demasiado conocido, pues evoca tantas ideas revolu-
cionarias que los miembros del jurado ya no pueden ceder”.

PERIODO ROMANTICO-REALISTA

. Cézanne, al verse rechazado, se sintio algo aislado de sus com-

panieros de taller. Resuelto a seguir sus estudios por cuenta
propia, se abandoné a su imaginacién y a una busqueda febril
y apasionada, en donde manifiesta una tendencia romantica y
dramatica. Interpreta la naturaleza con los procedimientos nue-
vos y directos que ha aprendido de Delacroix y de Courbet, pin-
tando con una materia generosa y patética, y con una violencia
aplastante. La pintura al aire libre le parece el Unico modo



Gardanne

Lectura en casa da Zola

1885 - B6

1868

honrado de expresion. En una carta a Zola, con quien sigue en
correspondencia, justifica su opinion: “Me temo mucho que los
cuadros de lys antiguos maestros hayan sido pintados en el ta-
ller, porque no parecen poseer el aspecto de lo verdadero y mas
que nada la originalidad propia de la naturaleza”. Cézanne dira
varios anos después que se deberia volver a hacer y revivificar
a Poussin frente a la naturaleza.

El periodo roméntico-realista de Cézanne durd ocho anos, du-
rante los cuales la audacia del pintor iba creciendo. Nadie puede
extranarse que, en estas condiciones encuentre la hostilidad del
jurado oficial, junto con la total incomprension del pablico. Su
camino se ha separado ligeramente del que siguen sus compa-
neros de estudio, que visita cada vez que vuelve de Aix a
Paris. Pero el pintor se siente cada aho mas atraido por su
Provenza natal. Alla trabaja sin desaliento, fervorosamente. Le
atraen las capas geologicas, visibles en las rocas y las montanas
de la region, que ha descubierto durante ciertas expediciones
arqueologicas efectuadas en compania de su amigo Marion.

PERIODO IMPRESIONISTA-REALISTA

Su vuelta a Paris en 1872 marca el principio de una nueva etapa
en la formacion del artista. Para empezar, pinta una “Mo-
derna Olympia”, donde un hombre verde y negro contempla a
una mujer color rosado palido, acurrucada sobre un sofa de
tono concho de vino, al lado de un velador dorado y de na-
ranjas coloradas. mientras una esclava exhibe su carne azu-
lada. Es una reaccion contra su propio romanticismo tanto como
contra la manera de Manet. Un providencial encuentro con
Pissarro le decide a instalarse ‘cerca de Pontoise, donde vive
su amigo, en Auvers-sur-Oise. Paralelamente a la busqueda que
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Pissarro, Monet, Sisley, llevan para reconstituir la intensidad
luminosa, Cézanne, tomando en cuenta la luz, se esfuerza por
reproducir el ambiente con tonos puros. Aclara su paleta, pre-
cisa su pincelada, y desarrolla su sentido de observacion de los
delicados® paisajes de la provincia de I'lle de France. La pin-
tura de Ceézanne progresa rapidamente entonces. Liberado del
romanticismo exagerado de su juventud, el pintor siente ahora
una necesidad de simplificacion, de orden. De los veinte paisajes
de la época de Auvers, algunos, como “La casa del ahorecado”,
quedan como el producto de una técnica excepcional. Volviendo
sobre el tema de la “Olympia” de Manet, Cézanne pinta esta
vez una “Nueva Olympia” con éxito total.

Mientras tanto Pissarro, Monet, Sisley, Renoir, Guillaumin,
Berthe Morizot y otros, afirmaban, con la nueva técnica de
analisis del espectro solar, un estilo nuevo, que encuentra cada
dia mas oposicion de parte de los jurados académicos. En cuanto
al publico, manifestaba su incomprension con risas irénicas o
indignadas. Esta oposicion incité finalmente a unos treinta ar-
tistas que compartian las mismas tendencias, a agruparse en una
sociedad independiente, con el fin de reunir sus obras en una
exposiciéon que tomaria el caracter de manifiesto. Cézanne, a
pesar de su técnica distinta de la de sus ex-compaferos, se
siente solidario con la novedad de sus ideas, y nuevamente re-
chazado en el Salén de 1873, adhiere al grupo opositor. Sélo
Manet se quedo con los oficialistas.

La exposicién abre sus puertas el 15 de Abril de 1874. Cézanne
presentaba tres obras: “La nueva Olympia”, “La Casa del
ahorcado”, y un paisaje. La exposicign en conjunto, fué un
éxito de risa y de escandalo, y la critica se desencadend en contra
de la nueva escuela. Uno de los criticos escribio: “El senor
Cézanne no parece ser otra cosa que una especie de loco pin-
tando su delirium tremens”., Otro critico, frente a la tela fa-
mosa de Claude Monet, preguntaba: “;Qué representa esta
tela? Veamos el catalogo... “Impresion, sol naciente” Y el eri-
tico comentaba: ‘“iImpresion! con toda seguridad. Efectiva-
mente, yo me decia que algo de impresion debe haber en esto,
itanto me siento impresionado! Y cuanta libertad, cuanta fa-
cilidad! El papel pintado en su estado primitivo supera lejos
a esta marina!” Esa cronica humoristica puso de moda la pa-
labra “Impresionismo”, que sirvié para designar la nueva es-
cuela. Con motivo del salon siguiente, el critico Wolff trataba
en el “Figaro”’ a los Impresionistas de ‘“alienados mentales”,
agregando que su ‘‘falta de educacion artistica les impide saltar
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la zanja que separa una tentativa de una obra de arte”.

Sin embargo, Cézanne vendié a buen precio su “Casa del
ahorcado”. Y escribiendo a su madre, decia: “Empiezo a des-
cubrir que soy mas fuerte que los que me rodean, y usted
debe saber que la buena opinién que tengo de mi mismo esta
hecha a conciencia. Tengo que trabajar siempre mucho, pero
no con el fin de llegar a hacer cosas bonitas, lo cual produce
la admiracion de los imbéciles; esto, que tiene tan comin acep-
tacion sélo es el producto de un oficio de obrero; por eso toda
obra asi producida, es inartistica y vulgar. Sélo debo tratar
de completar mis obras por el placer de hacerlas mas verda-



deras y con mayor ciencia. Bien sabe usted que llega siempre
el momento en que uno finalmente se impone...”

UN NUEVO CLASICISMO

Al ano siguiente, Cézanne volviéo a Aix, y con ese viaje, una
nueva época de su pintura se divisa. El pintor se aleja del im-
presionismo. Renunciando a las pequenas pinceladas, prefiere
destacar las masas, subrayar los voliumenes, buscar una uni-
dad de composicion. Mas realista que los mismos impresionis-
tas, que limitaban la verdad al efecto optico, se esfuerza por
superarlos, mas alla de la pequena sensacion y de lo dado in-
mediatamente por los sentidos. Desea “dar al impresionismo
solidez y duracion como el arte de los museos”. Cézanne busca
entonces un estilo firme, una solidez licida, una intensidad
plastica; en vez de perseguir la imitacion banal de las apa-
riencias, el solo somete su imaginacion a las leyes de la natu-
raleza para tratar de descubrir un riguroso orden de las formas

y una justa distribucion de los colores. Y al hacerlo, Cézanne.

revela en sus obras —“El mar en el Estanque”, por ejemplo,
o el retrato de Mme. Cézanne— los principios de un nuevo
clasicismo.

En la tercera exposicion de los Impresionistas, que tuvo lugar
en Abril de 1877, Cézanne presentd dieciséis obras que ocu-
paban el mejor panel.

El publico vy la eritica mantuvieron su actitud de franca burla.
Pero Cézanne habia avanzado en la opinion de sus colegas. En
una pequena revista semanal publicada con motivo de la ma-
nifestacion, y llamada “El Impresionista”, Georges Riviére in-
dignado de los sarcasmos e incomprension del publico, escribe:
“Los ignorantes que se rien frente 'a “Los Banistas” me pro-
ducen el efecto de barbaros que criticaron el Partenon. El
senior Cézanne es pintor y es un gran pintor”. Por otra parte
el critico Cordey dice: “El pintor de “Los Banistas” pertenece
a la raza de los gigantes; como no tiene comparacion, es co-
modo negarle”. Sin embargo, en 1878, Cézanne es de nuevo
rechazado del Salén Oficial, y debera esperar hasta 1882 para
que, finalmente, y gracias a un gesto de un companero que
pertenecia al jurado, una de sus obras tenga acceso en la Ex-
posicion de los consagrados.

PERIODO CONSTRUCTIVO

En 1885, Cézanne entra en su periodo “constructivo”. A fuer-
za de voluntad y de meditacion, se empena por encontrar las
leyes gue rigen la sensacion fundamental, para comunicar la
impresion en su frescura original. Y después de captar esa
sensacion en toda su entereza, el pintor quiere solidificarla,
para eternizarla y darle todo su significado.

En pos de un equilibrio entre esa abstraccion y la realidad,
Cézanne ahora pinta obras maestras, como su “Santa Victoria
vista desde Beaurecuil”. Ese paisaje da precisamente una im-
presion de construccion solida y de liviandad, en un ambiente
real y detras de los elementos fugaces, aparece lo permanente.
Cézanne pinta intensamente. No se detiene en sus hallazgos.
Y con el afan de alcanzar mayores conocimientos, sigue bus-
cando y progresando. Con su “Carnaval” (Mardi Gras), pasa
de la manera constructiva a la sintética, que seguira desarro-
llando hasta su muerte.

SINTESIS Y TECNICA

Para Cézanne ya el cuadro ha llegado a ser una construccion
arquitectonica de formas y tonos que no debe quedarse en una
sensacion momentinea, que no represente una anécdota o un
incidente, sino que sea la expresion de una realidad coherente,
instalada en el tiempo. Ese deseo de perfecciéh, esa necesidad

dolorosa y vacilante de “lo absoluto” conduce al pintor a Ia
realizacion de una sintesis'y a hacer de sus cuadros un mundo
concreto, una realidad que tenga su finalidad propia, sin que
importe la naturaleza que le sirvié de pretexto. Para obtener
ese resultado, Cézanne analiza, estudia, reagrupa, re-crea el
universo, sometiendo la naturaleza a una formacion cilindrica,
esférica y conica. Es decir: organiza en el espacio del cuadro
los cubos, las arquitecturas, las esferas, las masas, que son
casas, arboles, fruta y personajes. En cuanto al equilibrio de
los elementos, el pintor lo encuentra en la organizacion de las
lineas horizontales y verticales que, formando angulos rectos,
traen y evecan la grandeza, la serenidad y la paz del espiritu.
En una carta ya famosa a sus amigos Bernard, escrita dos anos
antes de su muerte, dice: “Tratar la naturaleza por el cilindro,
la esfera, el cono, poniendo todo en perspectiva, de manera
que los lados de los objetos o de los planos se dirijan todos
hacia un punto central. Las lineas paralelas al horizonte dan
la extensién, o sea, representan una seccion de la naturaleza,
o si usted prefiere, del espectaculo que el Pater Omnipotens
Aeterne Deus despliega frente a nuestros ojos. Las lineas per-
pendiculares a este horizonte dan la profundidad. Pero para
nosotros hombres, la naturaleza estda mas en profundidad que
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en superficie; de ahi nace la necesidad de introducir en nues-
tras vibraciones luminosas, representadas por los rojos y ama-
rillos, una cantidad suficiente de azulados, para que se pueda
sentir el aire”.

Para completar la realidad de las tres dimensiones, y en es-
pecial de la tercera, Cézanne descubrié que podia sugerir la
profundidad también, mediante una ubicacion escalonada de
los planos junto con el-desplazamiento del angulo de visibili-
dad y la elevacion de la linea del horizonte, tal como lo realizo
en “El Mar cerca del Estagque”. Asi se pueden eliminar los
rutinarios procedimientos de la perspectiva académica tradi-
cional.

Ahora bien. La expresion del ambiente tiene una importancia
fundamental. El cielo, el mar de los paisajes, tienen tanta pre-
sencia y solidez como los mismos arboles, las rocas o las casas.
Por lo tanto es necesario dar una consistencia a los fluidos,
al aire, a la neblina, al vapor. Es indispensable subrayar su
estructura interna, poniendo la forma en valor con lineas, en
vez de ahogarla en el claroscuro o el modelado. Y para ex-
presar las cosas y el aire que las rodea, es decir las formas y
el ambiente, Cézanne hace un sensacional descubrimiento, des-
tinado a tener una resonancia inmensa: es posible eliminar
totalmente tanto el claroscuro como la téenica externa de pes-
taneo de colores yuxtapuestos con que los impresionistas l=
habian reemplazado, suprimiendo sencillamente luces y som-
bras, y expresandolas mediante los colores. En este caso el tono
reemplazara al modelado, y la relacién entre los colores reem-
plazara el claroscuro. Desde luego se respetara el tono local.
Pero las mezclas de colores seran substituidas por tonos pures,
y los contrastes de tones puros substituiran los procedimientos
de degradacion y de modulacién. “Modelar con el color. O me-
jor dicho, “modular en vez de modelar”. Tal es el leit-motiv
de Cézanne que aprovechara Matisse para profundizar las en-
senanzas del nuevo maestro de Aix.

Cézanne ha inventado una luz pictérica. Pero su voluntad
constructiva y ordenadora corre el riesgo de entrar en con-
flicto con los impulsos del autor y los de su instinto. Para
protegerse del peligro, Cézanne recomienda tener siempre pre-
sente el siguiente axioma: Todo en arte, proviene de teorias
que se explican y desarrollan en contacto con la naturaleza.
“Pues si la firme sensacion de la naturaleza —yo la tengo muy
aguda— es una base necesaria para toda concepcion artistica,
sobre la cual descansa la belleza y magnitud de la obra futura,
no es menos esencial poseer el conocimiento de los medics
para expresar nuestra emocion”. Es decir, que partiendo de la
sensibilidad del pintor, y de su reaccion instintiva frente al
choque emocional que produce en €l la naturaleza, el arte del
pintor se realiza con técnica y reflexion. Impulsado por una
sensibilidad que vibra al percibir la naturaleza, Cézanne pinfa
con la razon y la mente, pero conserva del objeto su sabro-
sidad, su frescura y su sensualidad.

EXALTACION LIRICA

Dos problemas de color le han preocupado, pero los tiene re-
sueltos en el periodo de exaltacion lirica que, entre 1885 y
1895 precede a su época sintética final. El primer problema
es el de las sombras de color. Durante una visita a su amigo
Joachim Gasquet, el poeta; Cézanne estudia un juego de luz
sobre un plato de duraznos y damascos. “Observen céma el
sol dispensa su ternura a los damascos. Los esta rodeando
enteros; y los ilumina por todos lados. Por el contrario, miren:
con los duraznos, se muestra avaro y soélo les permite brillar
por un lado”. “La montana Santa Victoria”, que es ahora entre
los paisajes el motivo principal de su estudio, dispensa a todas
horas del dia sombras de distintos colores. Ora pinta la mon-
tana violeta, con sombras azules, y el cielo blanco (el blanco

i)

de la tela al desnudo), ya la pinta azul con sombras violetas
y rojas, bajo un cielo azulado. Y pintando la montafia misma
con colores distintos segan la posicion del sol, el pintor solu-
ciona el segundo problema: el de la relatividad tonal, que
hace que el cielo no es necesariamente azul, ni los arboles
verdes.

Un dia de excursion a la montafna Santa Victoria con sus ami-
gos Solari, después de tres horas de dura ascension en la fresca
manana, el joven Solari descubre de repente, a la orilla del
sendero, unas plantas verdes que parecen azules. —“Bribon,
le dice Cézanne, descubres a los veinte anos lo que me demoré
treinta anos en ver”.

MADUREZ: ORGANIZACION Y SINTESIS

A los cincuenta anos, Cézanne entra en el periodo decisivo
de su obra, y produce intensamente. En diez anos, pintard mas
de doscientas cincuenta telas. La oposicion a su talento dis-
minuye, y su fama crece. “La Casa del Ahorcado’” ha sido ex-
puesta en la Exposicion Universal de 1889. Y en 1890 Cézanne
ha sido invitado a participar en la exposicion de pintores ex-
franjeros de Bruselas. Recibe en Aix la visita de Monet y de
Ambroise Vollard, cuya galeria de cuadros en Paris sera‘luego
famosa, Vollard organiza una primera exposicion de venta, con
cincuenta telas, que se abre en Paris en 1895. Discutida por
los artistas y los crificos, esa manifestacion permanece igno-
rada del publico. Sin embargo, algunos ‘“amateurs” compran.
El periodista y escritor Gustave Geffroy comenta: “Quedara
de Cézanne una obra de caracter severo, y, sin embargo, en-
cantadora, cientifica e ingenua a la vez. Cézanne terminara
en el Museo del Louvre”. Desde entonces las exposiciones de
Cézanne en la Galeria Vollard se sucederan cada vez con ma-
yor éxito.

En 1889, en una venta de la Collection Chocquet, siete telas
de Cézanne se venden a buen precio. Ya sus obras adquieren
un valor de especulacion. Tanto que en una venta del Conde
Doria, el mismo ano, un cuadro de Cézanne ha sido adjudi-
cado en 6.750 francos. El ptblico, sospechando que se trata
de un palo blanco, pregunta por el nombre del comprador. Una
voz contesta desde el publico: —“i{Soy yo, el comprador, Clau-
de Monet!”

Cézanne trabaja sin descanso en su retiro de Aix-en-Provence.
El problema que le apasiona ahora es el de la organizacion de
las formas en relacion con los colores. Un cuento de Balzac,
escrito en 1839, titulado “La obra maestra desconocida” le deja
estupefacto. Se trata del encuentro del joven pintor Poussin
con un personaje enigmatico, Frenhofer, que el viejo maestro
de Poussin, Porbus, trata con gran consideracion. Frenhofer,
pintor también, habla de sus busquedas y finalmente invita a
maestro y discipulo para que opinen sobre una tela que es
objeto de su trabajo de muchos anos. La obra es un caos de
lineas y colores de los cuales sale un pie tratado en forma
admirable. Balzac comentando el cuadro llega a expresar el
real talento de Frenhofer, y hace decir a su personaje frases
abrumadoras para la época, que expresan precisamente lo que
Cézanne, al sentirse él mismo adelantado sobre su época, se
esfuerza por realizar alrededor del 1900. Entre otras, estas:
“No he trazado secamente los bordes exteriores de mi figura
ni he hecho resaltar los insignificantes detalles de anatomia,
pues el cuerpo humano no estd bordado con lineas... La natu-
raleza consta de una serie de redondeces que se funden unas
en otras. En rigor, el dibujo no existe... Sélo se dibuja mode-
lando... ;No le parece mejor empezar una figura por el me-
dio, destacando primero los relieves mas iluminados?...” Al
leer esta novela, Cézanne exclama: “{Yo soy Frenhofer!” ¥
luego, a pesar de sus sesenta anos, vuelve a sus estudios con



mas ardor que nunca. Efectivamente, escribiendo a Vollard en
1902, le informa de la construccion de un taller nuevo para
seguir tranquilamente sus estudios. “Sigo con mis blisquedas
v le avisaré de su resultado apenas mi estudio me haya dado
un poco de satisfaccion”. Y algunos meses después, cumpliendo
la promesa de escribir a Vollard, Cézanne le decia: “He reali-
zado algunos progresos. ;Por qué tan tarde, y tan penosamen-
te? ;Sera el arte, un sacerdocio que exige seres puros dedi-
cados a él por completo?”

Con la lentitud gue impone la meditacion, Cézanne se encar-
niza buscando con prudentes pinceladas, la realidad profunda
y la armonia general de la naturaleza. —“Tengo por vanas to-
das las- teorias, decia. La verdad esta en la naturaleza, y lo
comprobaré”. Y luego agregaba, quejumbroso: —“Lastima que
¥o sea viejo... ya es demasiado tarde... y, sin embargo, lo com-
probaré... pintando al natural”.

Escribe al joven pintor Camoin, que estudia en Paris, y le
aconseja, diciendo: “...si le gusta, haga estudios segun los gran-
des maestros decorativos, Rubens y Veronese, pero tal como
lo haria frente a la naturaleza. Sin embargo, lo mejor gue
puede hacer es el estudio del natural”.

Siendo el objeto o la naturaleza el punto de partida, Cézanne
trata de reducirlo a su forma esencial, y establecer su relacion
con los demas elementos que le rodean, en una construccion
armoniosa y sintética que constituira el universo de su cuadro.
Es asi como utiliza por ejemplo las capas geologicas para lo-
grar unidad y armonia. Es asi también como en el parque del
Castillo Negro, en donde arrienda una pieza, descubre la re-
lacion geomeétrica que une un fondo de pinos y robles con unas
rocas grandes, pedruscos tallados abandonados, y en el primer
plano, una gruesa rueda de molino. Exfraordinario motivo, esa
cantera abandonada!

Ahora la dificultad reside principalmente en acordar la libe-
racion del instinto, que provoca la sensacion frente a la na-
turaleza y el impulso creador con la voluntad reflexiva y sin-
tética del pintor, cuando él realiza sobre su tela una transpo-
sicion organizada de los elementos de su vision. Tal acuerdo
debe operarse sin que el resultado pierda su caracter verda-
dero, su espontaneidad y su sensualidad natural. “Veo ahora
la naturaleza con maéas lucidez —escribe Cézanne a su hijo—
pero lo que me pasa es que la realizacion de mis sensaciones
es siempre muy penosa. No puedo llegar hasta la intensidad
que desarrollan mis sentidos. No tengo la magnifica riqueza de
colorido que anima la naturaleza”. Para Cézanne, el problema
debe encontrar su solucion en la naturaleza, en el objeto mis-
mo, y no en una operacion posterior de la mente. Y para re-
solverlo, el pintor estudia mas profundamente la relacion de
color y forma. Frenhoffer habia indicado el camino. Cézanne-
Frenhoffer, pinceles en mano, obtiene una nueva interpreta-
cion del volumen y del contorno, organizando la forma con el
pincel, de manera de confundir en la misma creacion color y
dibujo. “Todo es esférico o cilindrico (o también coénico)
..pero el dibujo y el color no se diferencian; uno dibuja a
medida que va pintando; cuanto mas armonia expresa el co-
lor, mas preciso es el dibujo. Cuando el color llega a su riqueza,
la forma llega a su plenitud”. Otra ensenanza que Matisse iba
a explotar, hasta sus Gltimas consecuencias, revelandose como
el continuador de Cézanne y justificando la confianza del viejo
maestro en las jovenes generaciones para seguir el camino que
él habia descubierto.

EQUILIBRIO Y DESEQUILIBRIO CREADOR

Pero la organizacion de las formas sigue preocupando a Cé-
zanne. Esta preocupacion le sigue en sus numerosas composi-
ciones de banistas, en la vision del paisaje, que quisiera re-
producir estereoscopica, v tnica en su multiplicidad. “El mis-
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mo motivo, visto desde un angulo diferente presenta un te-
ma de estudio de un interés excepcional, y tan wvariado,
que podria dedicarme a é] durante meses, sin moverme, y
solo inclinandome ora hacia la derecha, ora hacia la izquierda”.
Efectivamente, Cézanne descubre una técnica apropiada a su
deseo. Y mientras asegura la unidad de su composicion cap-
tando en su tela las armonias concentricas de la forma esen-
cial, establece una correspondencia estereoscopica entre los vo-
lumenes, con colores que se confunden con el contorno. Sin
embargo, el estudio de la naturaleza le ha planteado otro pro-
blema. De tanto analizar el objeto, Cézanne descubre que tan-
to las lineas como los equilibrios no son tales como ellos apa-
recen en la representacion mental del hombre, ni como él los
expresa para representarlas, sino que la percepcion modifica
la sensacion basica, rectifica sus defectos, y endereza sus lineas
en forma automatica. Cézanne, para restituir la autenticidad
a sus cuadros, introduce en ellos cierto desequilibrio estudiado,
“un desequilibrio por escripulo”, como lo llama René Huyghe.
Mesas cojas, sillas inestables, actitudes oblicuas, tales son los
medios con que Cézanne produce consciente y reflexivamente
una impresion de vida auténtica. En ciertos cuadros, esta téc-
nica llega a ser casi provocativa, lo que criticos mal inten-
cionados de la época interpretaran como una consecuencia de
una perturbacion de la vista del pintor. Sus nltimas obras ad-
quieren una vida interna profunda singular mediante la visién
super-real del artista: una especie de fuego interior sacude la
montana Santa Victoria, sus arboles han sido heridos por un
rayo, simbolos de la destruccion que acecha a la materia.

Los ualtimos anos en 1905 y en 1906, Cézanne presenta diez
obras cada vez en el Salén de Otofio de Paris. Ahora el pintor
recibe los aplausos de la critica. En el “Mercure de France”,
Jean Puy dice al respecto: Cézanne ha restablecido al Im-
presionismo en su camino légico tradicional. Su ensenanza es
inmensa”. Al llegar al término de su vida, Cézanne {riunfa
finalmente y goza de la admiracion de la juventud y de la
s‘'mpatia de los pintores, de los escritores y poetas. Sin em-
kargo, el pintor sigue por gusto, viviendo modestamente en
cu retiro, en una mezquindad burguesa, el que revoluciond los
conceptos artisticos de su tiempo y que impuso a la pintura
un total cambio de rumbo cuyos efectos iban a ser la carac-
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teristica general del arte del siglo XX.

Cézanne murio en plena labor de estudio e investigacion crea-
dora. El 15 de Octubre de 1906, después de escribir a su hijo
para transmitirle un mensaje en que reafirma su fe en las
jovenes generaciones, como si hubiera tenido el presentimiento
de su destino, el artista salié, como de costumbre, a pintar a la
montana Santa Victoria. Sorprendide por una borrasca, y em-
papado, busca un refugio; pero traicionado por sus fuerzas,
Cézanne se derrumba a la orilla del camino. Una carreta de la-
vanderia le recoge y le lleva a la ciudad. Su estado experi-
menté al dia siguiente una breve mejoria que el pintor apro-
vecho para hacer una ultima acuarela, una naturaleza muerta,
donde una botella y una garrafa de cristal oponen varios mati-
ces violeta, al lado de manzanas amarillas y coloradas, de uva
azul, sobre una mesa azul y rojo. Es una obra fresca, tratada
con firmeza. Sin embargo, el estado del enfermo empeoro de
repente, y, dos dias después de terminar su ultima obra, el
lunes 22 de octubre, Cézanne, habia dejado de existir.

EL LEGADO DE CEZANNE. RENOVACION DE LA FORMA
Y REESTRUCTURACION

No fué en vano que Cézanne dedico cincuenta anos de su vida
al estudio. En efecto, su especulacion estética en busca de las
leyes profundas que hacen de la pintura un arte de creacion,
¥y no de imitacion, aunque la hubiera llevado en forma solita-
ria, fué extraordinariamente fecunda. De hecho, Cézanne no
solo fué un innovador valiente e incansable; sino que su obra
puede ser considerada como una bisagra en la evolucion del
arte contemporaneo. Acepié las conquistas oOpticas del impre-
sionismo so6lo para consolidarlas y devolver a la técnica nueva
el sentido de la organizacion que le hacia falta, infundiendo
en ella una vida interior profunda, dinamica y expresiva. Par-
tiendo de la relatividad de la exactitud visual, y de la cons-
tatacion que no sdlo las cosas son distintas de lo que ve el
ojo, sino también que los objetos aparecen mas o menos proxi-
mos o lejanos, masivos, importantes o insignificantes segin la
calidad visual del ojo que les esta percibiendo, Cézanne des-
cubrié que los sentidos proporcionan a cada ser un concepto
individual del universo, y le ponen en la necesidad de adaptar



su visiéon personal a la vision comin mediante una rectifica-
cion de su percepcion, que tiene por efecto abstraer e idealizar
los elementos concretos de la naturaleza. Ejemplo: en la ma-
yoria de los casos y en condiciones optimas de luz, las hojes
son verdes. Por lo tanto todas las hojas reciben de la clorofila
la propiedad de ser verdes y son verdes en todas circunstan-
cias. O este otro: una montafia por su peso, su volumen y su
naturaleza es estatica, inmutable, y su tamano, para repre-
sentarla, es definido por las leyes de la perspectiva y de la dis-
tancia. Sin embargo, Cézanne descubre en el primer caso que
las hojas son verdes solo excepcionalmente, y que las monta-
nas cambian de volumen y aspecto, avanzan, retroceden, se
desplazan y se mueven como dotadas de una vida propia, en
relacion con el aire ambiente, la humedad reinante, los vien-
tos, la altura del sol v la época del ano.

De lo anterior, Cézanne dedujo que solo quedan validas para
todos y para todas las cosas las grandes leyes estructurales
que rigen la ordenacion de las cosas, y que para reestructurar
un mundo perfecto en el universo reducido de sus telas, él
debia encontrar primeramente dentro de la materia inerte o
viva de la naturaleza las armonias esenciales, lo que no era
posible sin el rechazo previo de toda vision aparente o provi-
soria. Cézanne con una extraordinaria paciencia y minuciosi-
dad, llevo adelante su estudio, y mas alla de las superficies,
alcanzo la forma directora, principal. Captoé en la tela sus ar-
monias concéntricas, dando un sentido nuevo a la forma,
creandola con tonos y colores, sin respeto para el trazado, pues
para él, el color era inseparable de la linea. Con esa nueva
técnica Cézanne realiza conscientemente una transformacion
del lenguaje de la pintura. Pues, asigna al color un papel prin-
cipal en la organizacion estructural de la naturaleza, y en vez
«de llenar con colores la representacion lineal, llena con vida
la estructura esencial. Completando su reforma de los medios
¥y modos expresivos de la pintura, Cézanne no vacilé en con-
vertir el claroscuro blanco y negro en tonos de color contras-
tados y modulados. El encuentro de la forma esencial e in-
separable del color presuponia la existencia de un equilibrio
permanente entre lineas y colores en la representacion pic-
‘torica, asi como una correspondencia estereoscopica entre los
voliumenes. Por lo tanto Cézanne afirmé que la ordenaciéon de
los elementos naturales, conforme a una visién nueva, debia
necesariamente conducir no solamente a una reestructuraciéon
sino a una renovaciéon de la forma. Mediante el estudio de la
estructura de las cosas, Cézanne se propuso reducir la forma
a lo esencial para liberar su sentido expresivo. En un equili-
brio nuevo, Cézanne destaco el papel de las figuras geométricas
en las relaciones del espiritu con el mundo visible.

DEPURACION DEL ARTE

Su pintura llegdé a ser la ilustracion mas pura y perfecta del
equilibrio entre el ojo y el espiritu.

El restaurar la pureza original del arte del pintor fue otro
objetivo que Cézanne persiguié durante su vida entera. Sus
actos, su actifud tanto como su técnica, tienden a realizar en
la pintura una depuracién heroica, mediante la eliminacion de
los elementos ajenos que se habian integrado al arte de pintar
en €l curso de los siglos, tales como fines de demostracion cien-
tifica, de autoridad temporal o espiritual, de informaecién anec-
dotica, de reproduccion fotografica, de la necesidad de propa-
gar, copiar, divulgar, de un afdn de decoracion, de la teatra-
lizacion de la representacion y del sentido espectacular, de-
jando ese cuidado’ a los organismos que la necesidad ha hecho
surgir en el transcurso del tiempo con la multiplicaciéon de los
periodicos, revistas, libros, ilustraciones, fotografias, escuelas
¥ universidades, cines y teatros. La pintura, depurada de los
elementos utilitarios, tiene una mision mas elevada, la de esta-

blecer una comunicacion trascendental entre el hombre y el
universo, la de restituir la comprensién de la verdadera natu-
raleza, eliminando los errores de percepcion y de raciocinio
que la costumbre, la comodidad, y la dejadez, han erigido en
principios, reglas y leyes falsos, que, sin embargo, presiden
a la conducta humana; y que tienen un efecto paralizante so-
bre el progreso, la invencién y el pensamiento.

‘Cézanne buscé la manera de entender y luego comunicar su

vision de una vida profunda de las cosas, de transmitir una
revelacion nueva de la naturaleza; su pintura, depurada de
todo elemento ajeno, pero cargada con un sentido insosp2chado
de la vida y de la naturaleza, se vistié de un poder de comu-
nicacion, de seduccién, de conviceién, y de un esplendor que
llevé su fama, como un mensaje revolucionario, a todos los
paises civilizados.

UNIVERSALIDAD

La busqueda de lo universal, lo perenne, lo estable, a traves
del espacio y del tiempo, fué llevada por Cézanne al éxito
final y coloca su obra dentro de un clasicismo que escapa a
toda tentativa de integraciéon a cualquiera tendencia o escuela.
Su clasicismo, basado en la naturaleza, somete los resuliados
de la observacién a un estado mental superior. Manteniéndose
fiel a un espacio tridimensional, rechaza los valores antiguos
aceptados como dogmas, v la herencia cristalizada, momifica-
da de los maestros del pasado, aprovechando sélo sus ense-
fianzas técnicas; finalmente adquiere una calidad de sinceri-
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dad y de frescura deliciosa gracias al caracter espontdneo del
redescubrimiento del mundo. En una palabra, Cézanne buscé
las armonias esenciales, persiguiendo lo estable, lo perenne y
la vida profunda; edificé un mundo, cuya forma, construccion
y color sugieren la permanencia y la universalidad.

Cézanne revolucioné la pintura de todos los tiempos. La soli-
dez de sus afirmaciones dié un golpe mortal a la pintura aca-
démica. Y todas las tendencias o escuelas de pintura que se
desarrollaron después de su muerte hasta hoy, reclaman ti-
tulos de sus ensehanzas. i

SU INFLUENCIA EN LA PINTURA MODERNA

El retorno hacia el objeto y la naturaleza, su estudio y su
meditacion inspiré el realismo poético, el neoclasicismo, los
post impresionistas, los coloristas, y el realismo social. El rea-
lismo poético recibié de Cézanne su iniciacién, y explota las
emociones que nacen del contacto con la naturaleza, buscando
los puntos de comunion entre el pintor y el conjunto de la
humanidad. Ademas, se esfuerza por conciliar la experiencia
sensorial con la operacién constructiva de la inteligencia, y
con un uso racional del color.

Los bellos cielos y los tonos calidos y musicales de los paisajes
mediterraneos de Cézanne inspiran también a los representan-
tes del neo-clasicismo, enamorados de los tonos puros, de las
construcciones sélidas y de las bellas ordenaciones.

Gracias a Cézanne, los neoimpresionistas amansan, mediante
el uso racional del color, el arrebato de sus instintos, y su li-
rismo se encuentra regulado por la disciplina técnica y racional
del oficio.

Los coloristas se dejan emborrachar con el libre uso del color
y la modulacion de sus tonos, y se complacen en la bﬁsqueda
de la ordenacién y de la estructura interna.

El realismo social tom¢6 todo de Cézanne, pero orienta su bus-
queda en la relacion circunstancial del hombre con su medio
ambiente, mas que en su lucha contra la naturaleza.

El cubismo recibe de Cézanne las estructuras, y més alla de
ellas, los principios ordenadores, tales las figuras geomeétricas
y las relaciones matematicas, inmutables en todos los aspectos
del orden universal. Los cubistas llevan las teorias de Cézanne
hacia sus limites extremos, v en un esfuerzo asociado de sin-
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tesis y estilizacion, buscan en las estructuras un prineipio ri-
gurosamente abstracto de esencia geométrica, y descubren en
este lenguaje un medio de progresar en el estudio de la forma
permanente, y de sus aspectos multiples.

El arte arquitectonico de los Puristas saca sus raices de su
gusto para lo estatico, expresivo de lo invariable, junto con
su deseo de ordenacion, de armonia y precision.

El orfismo, inspirado por Cézanne, se muestra deseoso de re-
conciliar la naturaleza con el espiritu, lo permanente con lo
dinamico mediante el elemento wvivo del color.

El neohumanismo busca en la emocién y la vida un estilo uni-
versal, y encuentra su expresion en una sintesis humana a la
vez emocional y monumental, vecina del clasicismo cézaniano.
La representacion simultanea de todas las condiciones inme-
diatas y simultaneas del objeto, que Cézanne habia resuelto
con técnicas estereoscopicas, y deformacion del objeto es el
centro de la preocupacion de los Futuristas. Ellos buscaron la
expresion constructiva y dinamica en las lineas de fuerza que
Cézanne utilizaba para establecer la solidez estructural de sus
cuadros.

Fue en la exploracién de la sensibilidad y el retorno a la na-
turaleza que los Fauves buscaron la expresion del instinto, si-
guiendo la ruta de Cézanne. Como Cézanne, los Fauves ana-
lizan el choque sensorial para extraer los elementos esenciales,
establecer los equilibrics vivos entre trazos y colores, para de-
finir la atmosfera, las transparencias y las opacidades, para
efectuar una simplificacion y una sintesis, sin excluir la fran-
queza, la verdad interior de la emocion primitiva.

E] neoprimitivismo es un aspecto del retorno hacia la natura-
leza, para inspirarse de sus leyes mas auténticas.

El onirismo cultiva la poesia interior y la poesia espiritual del
objeto y de su representacion objetiva.

Hemos visto a un Cézanne superreal, animando la naturaleza
con el fuego de su vision interior. Ese sentimiento fué el pun-
to de partida del surrealismo. Los surrealistas buscaron la ma-
nera de substituir a la representacidn externa y superficial de
la naturaleza, una representacion de la realidad profunda.
También los constructivistas y los representantes del neoplas-
ticismo son discipulos indirectos de Cézanne, pues se recla-
man a la vez del cubismo y del futurismo.

Se concibe con dificultad la existencia del arte abstracto sin
el precedente cezaniano. Fue Cézanne quien, primero, tuvo la
audacia de extraer de la naturaleza los elementos con que rees-
tructuré un mundo nuevo, conforme a su ideal propio y a las le-
yes generales del universo. Fue Cézanne quien liberé el color de
la forma, o mas bien que dio forma y volumen a los colores,
para llenar el espacio con su expresion intuitiva. Tal como los
abstractos, Cézanne luchd por un arte puro, liberado de la ac-
tualidad anecdodtica., En ambos casos, el arte llega a ser una
musica del espiritu.

Finalmente Cézanne también esta presente en la escuela ex-
presionista, la cual participa a la vez de la sensibilidad fau-
vista, de la construcciéon cezaniana y de una exaltacion emo-
cional controlada, clarificada, sintetizada segiin las leyes de
un ritmo a la Gauguin. Siguiendo a Cézanne, €l expresionismo
se empeno en la busca de valores nuevos, pero orienté su cam-
po de experimentacion en el hombre, realizando la sintesis de
sus relaciones con la naturaleza y el medio ambiente, en un
plano universal. El expresionismo concretizo sus esfuerzos para
conocer el drama interno del hombre en la naturaleza y el
significado humano del universo. Asi el expresionismo vuelve
a la tradicion, y mas alla se incluye en las tendencias nuevas
del clasicismo y del humanismo, cuya sintesis, inspirada por
Cézanne, bien podria representar la pintura de mafana.

Emile - Henri Dufour



ZANARTU: aspiro a
en la ejecucidon de

un realismo
la obra misma

Con la reciente exposicion de Enrique Zafartu en la Sala de
la Universidad de Chile, el publico tuvo ocasion de consagrar
a un nuevo valor artistico nacional. Reducidas exposiciones an-
teriores en su propio pais, no habian logrado dar aun la real
dimension de este pintor, cuya obra realizada en el extranjero,
ha penetrado por su propio peso artistico en las esferas del arte
contemporaneo de Europa y los Estados Unidos, donde é1 ha
vivido los ultimos tres lustros.

No es el primer caso de un artista chileno gue se forma y
desarrolla lejos de su tierra, y que crece —hay que afirmarlo—
a pesar de las limitaciones que aun entraban nuestro desarrollo
puertas adentro.

Enrique Zanartu se proyecta en este momento como un joven
maestro en la pintura americana. Su obra trascendié en los
ultimos anos, después de ser exhibida en Nueva York, Washing-
ton, Paris, Berlin, Stuttgart, Frankfurt, Amsterdam, Jerusalén.
Ha expuesto ahora en Santiago, por primera vez, una numerosa
coleccién de 6leos y grabados, y poco antes en Lima. El pintor
tiene 35 anos y buena parte de esta juventud la ha entregado
al oficio artistico.

El suyo es un arte de esencias, que parte del hombre y de la
naturaleza. “Su obra esta entre lo mas depurado de nuestro
tiempo”, ha escrito Luce Hoctin, en tanto que otro eritico fran-
cés, Alain Jouffroy, afirma que ‘“‘es entre los pintores jovenes
uno de los mas representativos del moderno espiritu; su obra
ha alcanzado un punto de equilibrio excepcional”.

Se ha escrito ya bastante sobre Zanartu, y mas que reunir
opiniones sobre su arte, deseamos aqui estampar algo de nues-
tra conversacion con el.

Una imaginacién agil, un lenguaje desprovisto de toda preten-
sion intelectualista, que no desea sorprender a nadie, revelan
un poco el caracter del pintor. Nos parece, sin embargo, gque
-esta presencia apacible oculta apenas el caracter apasionado, la
dinidmica que mueve la voluntad del artista. Tal vez esta es-
pecie de controlada violencia sea apreciable en los rasgos de
su pintura. Pero no se trata aqui de la violencia originada en el
impulso romantico, que es la mas comun. Creemos ver, por el
contrario, que ella es el resultado de una vigilia constante suya
por absolver las contradicciones que pueblan la mente de todo
artista despierto y en ruta. :

Iniciamos la entrevista refiriéndonos a su pintura. Zanartu re-

ENRIQUE ZANARTU

duce a términos muy concretos sus representaciones plasticas.
—Creo que en mis cuadros esta el paisaje que he vivido; es de-
cir, el de mi tierra y el del hombre que la habita. ;Que si re-
conozco en mi pintura otra raiz europea? Para los europeos
esta pintura, como la de algunos otros sudamericanos conocidos
por ellos, es sudamericana, por lo que ellos perciben de Ameé-
rica a través de lo que nosotros hacemos. Nuestra geografia,
el espacio y el tiempo americanos no se dan en Eufropa, que
vive y por lo tanto realiza otra dimension. El de Europa es un
paisaje ya formiado.

Nos dice en seguida que reconoce en su paisaje la representa-
cion de lo cosmico; en este paisaje estd siempre sugerida la
figura humana. El piablico participa en la creacion del pintor,
completa lo sugerido por éste de acuerdo a su particular ma-
nera de sentir. —El agua puede ser cielo y el cielo puede ser
agua, depende de como se mire; parto —expresa Zanartu— del
personaje y lo incorporo a un paisaje. Y aunque éste parezca
mas real que el personaje, esta centrado en el hombre. Lo que
me interesa es la relacion del hombre con el ambiente que le
rodea; trato al hombre en paisaje, con lo cual se produce la mu-
tua identificacion entre ambos. Se trata de pintar la relacidén
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simbolica de una actitud del hombre sudamericano. Casi siem-
pre se pintan formas imaginadas, pero vistas antes. Hay, sin
embargo, la posibilidad de que el hombre haga ‘“‘desaparecer”
al paisaje, o que suceda a la inversa. De este modo uno u otro
se transforma alternativamente en positivo o negativo, modifica
al otro. Este no ocurre en Europa, donde el hombre determina
siempre al paisaje; en nuestro continente eso esta aun en for-
macion; no se sabe quien domina a quien; la lucha es mas cer-
cana. Pues en Ameérica no se sabe aun el hombre que va a salir;
es esto ultimo justamente lo que esta en la pintura. Todos po-
demos ver gue asi ocurre en Sudameérica, En el Altiplano el
hombre es como una piedra en el paisaje; en la ciudad las pie-
dras estan completamente determinadas por el hombre.
Hablamos en seguida de una posicidn; mejor, de una situacion
americana en el arte. En la América Latina podria llegarse a
una estética americana —nos dice Zanartu. Es una cosa de
conciencia y también un asunto de cultura. Crear en lo ame-
ricano. Lo importante —insiste el pintor— es esa conciencia de
tal situacion. Pienso que ya en “Residencia en la tierra” Neruda
crea dentro de esta conciencia.

—¢Qué diferencia y qué aproximaciones considera que existan
entre lo norte y lo sudamericano?

—Creo que la relacion americana es méas o menos total, a pesar



de las diferencias entre los norteamericanos y nosotros. Son
paises que se parecen mucho, aunque se encuentren en un nivel
cultural distinto. Basicamente se asemejan, en algo que es muy
directo y vital. Yo creo que Whitman o Faulkner pudieron ser
sudamericanos.

— ;Y con relacion a la pintura norteamericana actual?

—Hay ahora un proposito deliberado de los nuevos pintores
norteamericanos de separarse de todo lo que viene de Europa.
Entra en esto la voluntad de crear una pintura americana del
norte, y hasta cierto punto ellos lo han conseguido. ;Lo posi
tivo de esta pintura? La violencia del gesto; fascina esa fuerza.
Pollock, por ejemplo: la materia choca y se corre, es una ma-
teria cruda, como fabricar marmol. Nada se oculta, y a veces
el resultado es hermoso. Otros salpican, chorrean, en telas de
grandes dimensiones. La generacion joven sigue a este grupo,
que hace diez anos pintaba de manera distinta; Pollock y Koo-
ning son los mas caracterizados. Lo que considero negativo de
esta escuela —llamada a si misma escuela de Nueva York, en
oposicion a la de Paris— es el hecho de que el artista se exprima
llenando la tela de pintura en el instante del gesto mismo. En-
tonces el resultado no es sino la relacion entre el pintor y la
materia; es decir, que el resultado no se acusa. Se niega de este
modo el arte que empieza en la tela; el cuadro esta desposeido
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de toda sugerencia. Es decir, que esta en éste solo la historia
vivida, y alli terminé tcdo. Algo como ir a un psiquiatra: el pa-
ciente le cuenta su historia; el psiquiatra anota y saca el re-
sultado, pero en buenas cuenta el que vive es el paciente. Creo,
a la inversa, que el artista debe dejar listo el resultado para
que quien lo vea lo recree, para que el publico sensible a la
obra de arte cree sobre la tela. Es decir, que busquemos la
relacion entre el publico y la obra de arte y no entre el pintor
y la obra de arte, pues esto Gltimo seria como la ceniza del
resultado. Es un hecho que aquella pintura (Pollock, por ejem-
plo) resulta como un objeto muy bonito, como un mueble; la
intencién no existe ni hacia afuera ni hacia el interior. No
basta, pues, con la materia puesta alli generalmente por la
casualidad, como por quien tropieza, no originada en los im-
pulsos conscientes o inconscientes.

En todo caso —agrega Zanartu— los norteamericanos estan en
el comienzo de algo que puede ser muy importante en la reno-
vacion de la pintura, como lo fué el dadd, aunque ahora éste
nos parezca infantil. No rechazo, entonces, la experiencia nor-
teamericana, que es indudablemente transitoria. Estos pintores,
que se confiesan abstractos expresionistas (tachistes en Fran-
cia), tienen por lo menos la mision de caotizar para un cambio
en la pintura contemporanea. Por mi parte estimo que lo prin-
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cipal es que ciertas viejas verdades como la que plantea que
la obra de arte debe llegar a crear un mundo, se mantengan
en pie, a fin de evitar saltos hacia atras. Las experiencias son
experiencias, pero no necesariamente obra creativa. Mondrian,
por ejemplo, es una parte de la pintura, una experiencia for-
midable que a todos los pintores nos ha servido, pero como obra
de arte es mas bien una experiencia.

—:Qué hay de nuevo en la pintura europea?

—La mayoria de los pintores italianos actuales son abstractos,
influenciados especialmente por Magnelli, Es un movimienio
sano y joven, como un renacimiento. Algo debe salir de ahi;
hay numerosos pintores de esta tendencia y ellos viven de su
pintura. Italia estd como incorporandose a una época nueva,
en la que Francia se resiste a entrar.

Los tachistes franceses, influenciades por la escuela norteame-
ricana de que hablabamas, tienen ya prestigio en Francia, y
despliegan una actividad enorme, con publicaciones propias ¥
organizadores como Michel Tapie. Sin embargo, creo que este
movimiento es mas auténtico en Estados Unidos; en Francia
resulta algo forzado, como quiera cque ese tipo de cosa cruda
no penetra bien en el caracter frances.

En cuanto a los pintores de Alemania, existe aun la influencia

14

1

BEACH COMBER I 1855

del Bauhaus sobre ellos, si bien hay otros mas violentos, pare-
cidos a los norteamericanos. En sintesis, existe una cierta ge-
neralizacion del arte abstracto en Europa que, como decia, s
més fuerte por mas natural en Estados Unidos. La pintura
abstracta tiene un gran mercado especialmente en Nueva York.
Veo un futuro abierto en el afan renovador de Europa; pues
se sabe que hay que renovarse. La generalizacion de lo abs-
racto significa, creo, como un afan de volver a una pureza,
por las generaciones de post guerra. Se trata de crear valores
para nosotros y no para nuestros padres y maestros. Significa
también una actitud de rebelion y de juventud y una tentativa
de buscar una forma.

Yo naci dentro de esta especie de *“cultura abstracta”, aunque
reconozca que mis impulsos no van en esa direccion.

Por lo demas, las influencias, aunque no se busquen ni se de-
seen, estan ahi. Hay influencias hasta de la pintura oriental,
particularmente sobre los abstractos norteamericanos, que si-
guen el arte caligrafico del Japdn después que lo conocieron
directamente. Ellos han incorporado una especie de gesto ca-
ligrafico, que es por lo demas muy antiguo, y que utilizan ac-
tualmente los japoneses como elemento plastico.

Preguntamos en seguida a Zanartu sobre la relacion de su pin-
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tura con la técnica del grabado, que él perfeccioné en forma
muy completa en el Taller 17 de Hayter. Nos dice que el gra-
bado es una disciplina de dibujo formidable para todo pintor;
retine en si todos los valores que han de aplicarse en las artes
plasticas. Como tal, es una técnica muy rigida, estrictaments
controlada. Las posibilidades que dan el cobre y el acido son
enormes, cualquiera sea el resultado que se busque. Cree, asi-
mismo, que el artista debe usar el mayor ntimero posible de
técnicas para poder expresarse y a fin de que lo que exprese
sea valido para cada tecnica. Es decir, que cada técnica nueva
da nuevas posibilidades para otras técnicas. El grabado es muy
artesanal, lo que no disminuye sus vastas posibilidades crea-
tivas. Y deja en claro que no se trata en este caso de mezclar
a capricho las técnicas, sino que de hacerse a través de ellas
del verdadero oficio.

Nuestra pregunta siguiente se refiere a la orientaciéon del pin-
tor, a lo que proyecta para mas adelante. La direccion mas o
menos unilateral que toma la pintura de estos dias, fincada
principalmente en lo abstracto, concede al arte de Zahartu una
posicion excepcional, y por eso, dificil. Nos dice, con la con-
viccion natural con que siempre se expresa:

—Me interesa llegar a un gran realismo en la ejecucion de la
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obra misma; es decir, conseguir que las materias produzcan
por ellas mismas los efectos que les son propios. No pintar por
pintar las cosas. Me gusta que la misma materia provoque sus
resultados, ¥ que los objetos vayan siendo creados por esia
realidad material, en lugar de representarlos. Que se forme
una pera en vez de que se pinte una pera. La creacién empieza
a producirse ahi; por esa razon no se ve mucho la pincelada
en mi pintura. Los efectos no han sido literalmente pintados,
sino que producidos por la materia. En cierta medida, esto me
lo di6 el grabado. Las esponjosidades del metal, la materia tra-
bajando “por su cuenta”, ofrece las posibilidades mas variadas.
Por lo deméis —agrega— cada uno crea su propia técnica; es
decir, que un artista es mas importante que un pintor. Insisto
en que hay que usar los materiales que se usan en la nobleza
que ellos tienen; la materia es viva, y uno tiene que conocerla
como a uno mismo, si desea traspasarla. No se trata, pues, de
rellenar un cuadro con pintura, matar alli la materia y ente-
rrarla como en un cementerio de colores.

En lo demas, es decir, en aquello que uno ve antes de pintar,
me valgo de la observacion de la naturaleza para mis paisajes.
El mar, lo vegetal, lo mineral, el espacio. El espacio tuve para
mi un sentido distinto después del conocimiento de Cézanne.
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La pintura es como un abecedario; si lo que uno hace es ori-
ginal, si es algo creado, se habran agregado nuevas letras a ese
abecedario. Por eso no reniego de aquellas corrientes que no
sigo, y justifico el arte abstracto aunque no lo siga, por lo que
él aporta; para mi lo que artisticamente no vale en lo abstracto
consiste en que no llega a crear un mundo.

Alguien ha escrito que advierte poesia en mi pintura. No es
gue yo haga poesia en ella; pretendo, en cambio, hacer con la
poesia una cosa real. No niego que antes hubo en mi obra mu-
cho de ensonacion, de realidad imaginada, pero eso pasd; ahora
trato de acercarme lo mas posible a la realidad. Que siempre
haya un mundo dentro de la forma.

—:Qué de especial adviertes en la pintura que se hace en nues-
tro pais?

—Es dificil pronunciarse a primera vista, pero creo que falta
interés artesanal en Chile, El oficio de pintor es también un
oficio; hay que investigar, trabajar y trabajar. La improvisa-
cién en arte es “madre de todos los vicios” plasticos; lo mismo
la repeticién hasta el infinito del aprendizaje primero. No se es
siempre pintor por haberlo sido; hay que serlo cada dia, de
nuevo cada dia.

La entrevista termina. Volvemos a la sala de exposiciones donde
se exhibe la obra del pintor. Varias personas se acercan a Za-
fartu, le hablan de lo que ellas han visto. No son opiniones.
Es algo mas importante: en la mayoria de los casos se trata de
una provocacion de entusiasmo, de inquietud. Hablan mucho,
algunos describen un cuadro, lo comparan, lo dan vuelta, pre-
guntan. ;

Ya en la calle, el pablico prolonga, entre cigarrillo y cigarrillo,
su vision del paisaje de Zanartu.

entrevisto Enrique Bello



Punto de vista sobre Zaiiartu

De la promocion de pintores a la que pertenece Enrique Zanartu
¥ con quienes se embanderiza, acaso pueda senalarse en el
porvenir a alguno que represente, con plenitud, lo que la mitad
del siglo veinte sera a los ojos del futuro. Un artista que haga
resonar en su obra las contradicciones de su época. Sobre un
fondo materialista de extraccion idealista y romantica, el tejido
de temas de-nuestro tiempo...

He aqui algo que podria parecer una novedad. En declaracio-
nes, Zanartu se confiesa realista. ;Realista?

La pintura tiene una historia a la que hay que acudir cuando
se habla de un pintor. ;Repercuten en ella todos los fenémenos
operados en el campo econdomico y social? No, si se quiere
postular un determinismo excluyente. El arte tiene su propia
historia. Lo mejor de ella puede parecer ajeno al momento por
el que “toda” la historia atraviesa. A los artistas de avanzada
se les reprochara una actitud marginal que hoy en dia, nos
arriesgamos a decir, no adoptan ni en su mayoria ni en su mi-
noria. Se los acusaria de individualismo. Pero que se busque
dentro de la historia del arte contemporaneo a alguna perso-
nalidad que reivindique para si la posicion marginal del indi-
vidualismo romantico y no se encontrara a nadie que no haya
creido luchar por la objetividad que rompe las barreras entre
€l creador y el espectador. En tal empefio, es este ultimo el
que ha quedado rezagado y las formas de intencion mas obje-
tiva que la pintura ha conseguido crear, ciféndose mas y mas
a sus propios medios, se le aparecen como hermeéticas, ininte-
ligibles y subjetivas en grado sumo. Se ha llegado a un punto
en que el artista y el conoeedor del arte son los unicos en com-
prender al artista, porque nadie mas sabe en qué sentido hay
que comprenderlo.

Cuando Zanartu se declara un pintor realista nadie, de entre
los profanos, dejara de pensar que se estd burlando del publico
diciendo una cosa por otra. Aunque en verdad no se conoce,
que nosotros sepamos, una escuela de pintura realista —hay
el realismo magico, el realismo social, etc.— se hace dificil
aceptar un espécimen tan subjetivo del mismo como el que
Zanartu nos propone en su obra. Antes se lo tomara por un
abstracto que no ha logrado eliminar de su pintura algunos con-
tactos representativos. Pero, si la pintura abstracta de primera
mano no es subjetiva en el sentido de una eclosién emocional
del yo (como en el expresionismo y el fauvismo) no lo es tam-
poco una que como la de Zanartu se empena en despojar sus
-emociones de toda carga sensorial y sentimental,

Pero una pintura en la que no se representa nada o casi nada,
puede ser mucho mas real que la mas minuciosa de las repre-
sentaciones y, en consecuencia, mas humana. La realidad, en
este caso, residiria mas en el sujeto que en el objeto, mas en
]l hombre que en su contorno. Y se la alcanzaria antes por un
proceso de autorreflexion que a fravés del conocimiento em-
pirico en que se apoya, en mayor o menor grado, el arte fi-
gurativo.

Bi disociamos adecuadamente la idea de realismo de todo re-
'sabio naturalista, si aceptamos la posibilidad de una pintura rea-
lista vacia de formas y colores naturales, comprendemos que
el arte abstracto es solo una zona, acaso la menos rica en que el
hombre puede expresarse sin recurrir a dichas formas y colores
y alcanzar una objetividad de la que el arte de los periodos
espaciales (preocupados en captar la realidad sensorial y ra-

cionalmente) como los llama Albert Gleizes se apartarian si=
guiéndola por un camino equivocado: la observacion del natu-
ral. Si recurrimos al mas citado de los casos: Mondrian, como
ejemplo de pintor abstracto, veremos que, de su sentido del arte,
no se halla trazas en la obra existencial de Zafnartu, llena de
sentido dramatico. De aquel se puede pensar que guiso crear un
mundo absolutamente inédito, capaz de elevar al hombre por
encima de sus circunstancias a un plano de beatitud y de equi-
librio similar a aquel, en el que, lo suponemos, se mueve la
ciencia pura. Zanartu, en cambio, pretende hacerlo descender
hasta el punto en que, esquematizado por su angustia, se con-
funde apenas visible deshecho, transparente, con la naturaleza
revelada en su hostilidad y en su desorden.

Zanartu jes un pintor verdaderamente surrealista? Breton ha
escrito extensamente sobre la pintura de Matta. Este no es
el tnico pintor joven que ha abandonado el método de los
Ernst, Dali, Tanguy, etc., para seguir el suyo propio, sin apar-
tarse de ellos en su proposito. Zanartu y Matta “tienen mucho
que ver” el uno con el otro. Ciertos procedimientos les son
comunes —habria que hablar aqui de recursos técnicos. Lo que
importa es su comun abandono de la imagen por el simbolo—
como dirfa Herbert Read —de su tendencia comin a develar
sus vivencias sin mediatizarlas figurativamente. Ambos se en-
cuentran en el polo opuesto del constructivo, en una zona fria
y quemante donde se les ve trabajar en la exhumacion de un
mundo primordial. Pero, por lo que se nos alcanza, Matta esta
méas en la linea psicologica seguida por sus antecesores, freu-
dianos confesos. Su pintura se nos aparece como un documento
similar a la escritura automatica en la que el individuo pro-
cede como en el suefio a descargarse de sus contenidos incons-
cientes. La imaginacion poética de Matta es poderosa y, aun-
que se cuide de subordinar a ella su inspiracién manifiesta-
mente pictorica, en la eleccion de los titulos de sus obras, a los
que parece concederles una gran importancid, cae en ese juego
de correspondencias entre la literatura y la pintura, a la ma-
nera de Masson, por ejemplo que nos parece atentatorio contra
la una y la otra.

Zanartu es tal vez menos imaginativo y subjetivo que su bri-
llante amigo y compatriota. Méas pintor acaso, menos roman-
ticamente interesado en la apasionada confesion de su indivi-
dualidad. Los dos se empefan, por otra parte, en revelar una
realidad colectiva y creen encontrarla en la idea de lo ameri-
ricano, Arriesgamos una opinién: Zahartu es un intérprete mas
fiel que Matta de esa realidad, menos europeo en la formacion
de su caracter. En su pintura se advierte, en primer término, la
lucha habil de un hombre con la materia que lo expresa, como
si no quisiera rebasar los limites de ésta y se encontrara a sus
anchas entre elles. Un cuadro suyo es el producto de toda suerte
de procedimientos destinados a hacer rendir, al maximum, ins-
trumentos y materiales, beneficiandose con las sugerencias que
uncs y otros le hacen en el curso de su trabajo. Es el modo
en que franceses {Wols) y americanos pueden haberle ensenado
a gustar del cuadro que se realiza en la tela antes que en una
idea previa del mismo y es probable que los siga hasta cierto
punto, partiendo de las sugerencias que le hacen sus primeros
contactos con ella, impremeditados, como quien interpreta una
lamina del test de Rorschach. Luego organiza delimitando las
formas vagamente antropomorficas que escinde en determinados
puntos para continuarlas luego. Todo se resuelve en una ni-
tida confusion de planos, lineas, formas y colores. A diferencia
de los manchistas su obra deja de ser, a medida que cristaliza,
un llamado de una subjetividad a otra. Tiene ella, a la par que
la pesantez de la materia y la voluntad que ésta le imprime, el
brillo de una idea indisociable de su expresion visual.

Enrique Lihn
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La experiencia estética como
expresion y creacion de formas

“Toda expresion es una tentativa de comunicacion, de dialogo,
una manifestacion de nuestra necesidad de trascendencia, pero
es, al mismo tiempo, una proyeccion de nuestro ser intimo que,
al salir de si mismo, puede ofrecérsenos como un descubri-
miento, como una auto-revelacion, En este sentido, la creacion
resulta ser un método de autognosis. Al expresarnos, hacemos
patente algo de nosotros que estaba oculto para nosotros mis-
mos. A eso se referia acaso Platén cuando decia en el Fedro
que no basta el arte para ser poeta, puesto que la poesia es una
divina locura inspirada por las Musas. El ser humano es siem-
pre potencialmente mas rico que su conciencia y durante su
existencia entera esta descubriéndose, proyectandose, sacando
de si un saber que ignoraba. Tales auto-revelaciones interesan,
sin embargo, a los demas, no so6lo porque lo humano nos in-
teresa siempre, aunque no parezca directamente afectarnos, sino
también porque el mundo interior que expresamos se ha consti-
tuido en nosotros gracias a la comunicabilidad propia del mundo
humano. “El hombre solo se hace hombre entre los hombres”.

Mas, lo caracteristico de la expresion artistica reside en el darse
a través de un material sensible, y no puramente intelegible,
y en el llegar a integrarse en formas que se organizan de
acuerdo con leyes estructurales determinadas. Desde el seno
de nuestra intimidad, el impulso expresivo avanza hacia afuera,
hacia el mundo, y se realiza en contacto con él, en cierta ma-
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nera en lucha contra él, para vencer sus resistencias e impo-
nerle una forma. Asi, la obra de arte resulta de una colabora-

¢ién beligerante entre el artista y la materia con la cual trabaja.

Diriase que la materia del mundo se resiste a ser formada y
que, justamente, esa negativa desafia a nuestra voluntad crea-
dora, a nuestra imaginacion voluntaristica, y la incita a la
accion. ' i
No es facil enumerar taxativamente las leyes o principios es-
tructurales que rigen la constitucion de las formas artisticas,
pero, en ultimo término, todos ellos —unidad en la variedad,
tema y wariacidon, jerarquia, evolucion, etc.— derivan de la
necesidad de ordenar expresivamente la materia del arte en el
espacio y en el tiempo. Asi, las leyes de la composicién plastica,
por ejemplo, determinan la ordenaciéon de la materia en el es-
pacio visual, subordinandose a fines expresivos que surgen de
una raiz profunda y singular. Se comprende, entonces, que los
estilos y lenguajes artisticos varien segin lo que queramos
expresar,

Si el arte pierde su contenido expresivo, se marchita y muere.
Pero si el impulso expresivo, por su lado, quiere proyectarse
victoriosamente, tiene que hacerlo mediante la construccion de
formas, las cuales estan sometidas a la vigencia de leyes que,
consciente o inconscientemente, subtienden no solo al proceso
creador sino también al de la contemplacion. Por eso, si nos
ponemos en el punto de vista del espectador artistico, volve-
mos a encontrar los mismos términos: impulso expresivo, goce
de las formas. Desde luego, en todas las artes el juego flexible
de las leyes estructurales permite combinar con coherencia a
los componentes expresivos. Si consideramos, por ejemplo, a
los de la pintura —color, linea, luz y sombra, textura, volu-
men, etc.— advertiremos que cada uno de ellos, aun indepen-
dientemente, es capaz de producir sobre nuestra sensibilidad
un efecto estético primario. Somos sensibles a cada tono de
color, a cada linea, a cada textura, pero el efecto estético llega
a ser mas complejo, rico e intenso a medida que el artista crea
mas variadas combinaciones alrededor de un eje central de
organizacion. Si el arte se redujera solo a este juego de efectos
sensibles, ya tendria con eso solo importancia y significacion
en nuestras vidas, pues constituiria un universo auto-suficiente
de goce, un oasis de contemplacion pura de lo sensible. Somos
capaces de responder afectivamente a las combinaciones de co-
lores y sonidos y aun el mas leve trazo despierta en nosotros
resonancias estéticas. Sin esta condicion, la experiencia estética
no alcanzaria a configurarse. Pero es inevitable que, ademas,
proyectemos en el mundo sensible nuestras preocupaciones
extra-sensibles y atn que pretendamos hallar en los universos
creados por la imaginacion expresiva un simbolo universal de
la verdad. De aqui proviene la riqueza del significado espiritual
del arte y de aqui se desprende la importancia que los temas
artisticos han solido tener en la historia. Sin embargo, el arte
no lograria conmovernos expresivamente si no fuera capaz de
organizar sus materiales v suscitar en nosotros un goce pri-
mario, enterior a teda intelezcidn.



Asi, la pintura es siempre, en primer término, una expresion
directa de la experiencia sensible, la creacion pura del ojo
hecho conciencia materializante. Ella surge del mas pristino y
fundamental contacto de los sentidos con el mundo y surge co-
mo una respuesta que el artista formula, utilizando un lenguaje
cuyos elementos centrales son el color y la linea. La experien-
cia perceptiva de lineas y colores posee inmediatez, desde que
ellos son capaces de afectarnos por si mismos, aun al margen
de toda figuracion. Analogamente, nuestra respuesta a los es-
timulos sensoriales del mundo puede darse por idéntico medic.
Desde este punto de vista, todas las aventuras visuales de la
pintura son legitimas, particularmente las que se verifican en
el dominio del color, que solio ser en ella un elemento secun-
dario. Gran parte de nuestra experiencia sensible concreta es
percepcion de superficies y volimenes coloreados, intensamente
cargados de afectividad.

Las leyes estructurales del arte actiian subordinadas a fines
expresivos. Pero esta subordinacion no las debilita. Al contra-
rio, les imprime caracter y les permite traducirse en totalidades
siempre nuevas. Consideremos, por ejemplo, al espacio pictorico.
Desde el Renacimiento, los pintores se afanaron por hacerlo
coincidir con el espacio perceptivo natural, que a su vez coin-
cidia con el de la fisica de la época. La pintura fue entonces,
bajo uno de sus aspectos, un esfuerzo colectivamente realizado
para dominar las leyes de la perspectiva natural. El impulso
expresivo se satisfacia con ese tipo de espacio y con esa pers-
pectiva. Pero no era ésa la unica posibilidad de organizacion
pictorica del espacio. Desde el punto de vista expresivo, el ar-
tista es libre para alterarla, si con ella aspira a expresar otra
cosa. Puede, asi, planificar el espacio y hacerlo puramente de-
corativo, con independencia de todo realismo, o puede com-
binar los dos procedimientos. El llamado arte moderno ha in-
terpretado con suma libertad las leyes estructurales, para acen-
tuar los efectos expresivos, especialmente a través de las alte-
raciones de la perspectiva, de la deformaciéon de las figuras o
de la eliminacion de lo figurativo, Sin embargo, las revoluciones
en el campo de la plastica no han sido puramente técnicas. Han
sido también tematicas. El flujo de una nueva experiencia ha
roto los diques de la tradicion. A nuevas cosas que expresar
corresponden necesariamente nuevos métodos, nuevos lengua-
jes. Pero esto mismo nos retrotrae al tema de la significacion
espiritual del arte. Con sus medios propios, medios sensibles y
no inteligibles, el arte nos da una imagen del mundo, una ima-
gen expresiva del mundo humano, que saca desde dentro algo
que estaba en nosotros oprimiéndonos. Esa substancia intima
es transformada en objeto de contemplacion y nos conduce a
una visién del hombre mismo. Asi, el arte es siempre expresién
y forma. Al proyectarnos desde adentro, nos permite ordenar
el caos de nuesira experiencia, para entablar un dialogo con
los hombres.

LuisOyarzan

El Plateresco y el Barroco en la
arquitectura religiosa de México

EL PLATERESCO

En Meéxico, Plateresco y Barroco superponen dos planos deco-
rativos, ambos de elevado valor estético. Corresponden ambos
estilos a dos épocas definidas por pensamientos y momentos
claramente diferenciados.

El Plateresco, o Renacimiento espanol, llega a México junto
con la conquista y las misiones, con un criterio de continuidad
en su forma general; mantiene un cierto “clasicismo” o pureza
peninsular, aunque no libre de evasiones, porque recibe a me-
nudo en su tratamiento la herencia o sello indigena.

El Barroco llega a México también desde Espana, pero alli se
acomoda a su gusto y, en mayor grado que el Plateresco que
conserva siempre un aire muy castellano, participa de la fusion
indo-hispana. Sobre este punto, podriamos ampliar la formula
y decir: indo-criolla-hispana, Bajo la licencia de una mayor
libertad de expresion, con la imaginacion plena, propia de un
pueblo de artistas, con una eximia mano de obra indigena, es-
timulado por una creciente riqueza econdémica, México se lanza
con fervor religioso y estético en “busca de la infinitud” como
Otto Schubert define al Barroco.

El Plateresco gque nace como una variante del gético, encuentra
su historia cabal en la Espana del siglo XVI. En este mismo
siglo se traslada a México. Se traslada con este mismo extrafio
maridaje de las formas goéticas, mudejares, clasicas y renacen-
tistas.

En México, las principales manifestaciones platerescas se hallan
en los monasterios, convento-fortalezas que los misioneros fran-
ciscanos, agustinos y dominicos construyeron a través del pais;
es un periodo de catequizacién religiosa que corresponde a una
extraordinaria floracién arquitectonica. Habia que sustituir el
régimen teocratico indigena por una nueva fe, y los monasterios-
escuelas se levantan muchas veces en el lugar del antiguo *“teo-
cali”. Son conventos-fortalezas con torre y murallas almenadas,
escarpa y hasta barbacana; servian de morada a los frailes, de
escuela, de iglesia; estaban destinadas a ejercer el sefiorio espi-
ritual sobre la region. Desde Hidalgo hasta Oaxaca, levantan en
pueblo y en despoblado, las inmensas e impresionantes masas
de sus rudas estructuras medievales. Estas construcciones que
se hicieron asi para prestar asilo en caso de posibles levanta-
mientos indigenas, no tienen paralelo en la arquitectura reli-
giosa y solo podrian compararse con las fortalezas que los cru-
zados levantaron en Tierra Santa con un espiritu religioso-
guerrero.

Los Franciscanos que llegaron a México en primer lugar, em-
plean el plateresco con muy fuertes matices géticos y romani-
cos. Como dice Luis Mac Gregor. “hicieron cosas romanicas
y goticas con influencias platerescas, mientras los agustinos que
llegaron mas tarde, en 1533, hicieron arte plateresco con in-
fluencias goéticas y romadnicas”; y agregaremos, con mudejar
y hasta Isabelino. Los dominicos que llegan en 1526, adoptaron
indistintamente las dos tendencias.

El Plateresco en México afecta mas las formas que revisten las
estructuras que la estructura misma que puede ser, como en
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portada en la lIglesia conventual franciscena de Otumbe

torre y murallas en el convento agustino de Actopéan

Actopan, (ano 1550), gética en la nave de la iglesia, morisca
en el alminar de su torre y superponer en las arcadas del claus-
tro, arcos renacentistas sobre arcos ojivales; en cambio, ostenta
una portada y arcos de la porteria en el plateresco mas puro.
Acolman, convento agustino también (ano 1560), luce la mas
hermosa portada plateresca pura de México, que poco tiene que
envidiar a la de Enrique de Egas, del Hospital de Santa Cruz
en Toledo, y que sin duda representa el mejor exponente ame-
ricano del arte plateresco No obstante, tiene en su nave las
bovedas nervadas del gotico y el claustro es de apariencia ro-
manica. En Acolman, no hay influencia indigena en la deco-
racion.

Del mismo modo, la impresionante fortaleza dominica de Yan-
guitlan (afo 1543), tiene detalles platerescos en su decoracion
exterior, boveda gotica y artesonado mudejar en el coro.
Podriamos repetir el ejemplo mencionando una construccion
franciscana, Huejotzingo, levantada en 1529. Los diversos ele-
mentos de esta iglesia conventual tienen un sello especial. Una
de sus portadas, por ejemplo, es de un estilo plateresco muy li-
bre, con bastantes matices goticos, mudejares y ain manuelinos.
El retablo mayor de la iglesia, en cambio, es del mas puro estilo
plateresco y recuerda obras de Berrugueta y Giralte.

En realidad, el plateresco en México viene a adornar el gotico
y el roméanico; no hay propiamente dicho una estructura pla-

teresca o estilo arquitectonico plateresco; se aplico alli, de la
misma manera que en Espana. El plateresco crea elementos
decorativos que tienden a usar ordenes clasicos, revistiéndolos
de grutescos, quimeras, amorcillos, tarjas y cartelas, medallo-
nes, escudos, follajes y panos; distribuye con generosidad co-
lumnas abalaustradas, nichos con esculturas, candelabros, cres-
terias. Organiza la exornacion estableciendo confrastes de zo-
nas desnudas con zonas donde concentra la decoracion, influen-
cia mudejar. Pero cumple con la ley de la belleza organizada
que preside toda la linea renacentista,

En Meéxico no es posible desentenderse del factor de la mano
de obra indigena, que aplica su técnica para labrar la piedra.
Es asi como muchos ornatos son planos, con poco relieve. En
muchas fachadas y arquerias, temas decorativos de inspiracion
aborigen, se injertan sobre elementos platerescos importados de
Espana, como lo revelan plenamente por ejemplo las pilastras
y arquerias de la capilla abierta de Tlalmanalco y las jambas,
archivoltas y alfiz de la puerta de la iglesia de Ixtapan de la Sal.
La influecia indigena se manifiesta mas que en la composicion,
en la ejecucion de la talla ornamental. Se extiende también a
la imagineria, a la estatuaria y a esas curiosas cruces de piedra,
a veces tosco a la par que delicado simbolismo, llamadas “hu-
milladeros”.

Excelentes copistas, los talladores indigenas, eximios artistas
que bebieron en viejas tradiciones, tenian que dejar, sin em-
bargo, un sello propio de expresion estética. Es asi como los
modelos, formas y anhelos espirituales de Europa estan tefiidos
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frecuentemente de los gustos e instintos de la antigua raza.
Fray Jerénimo de Mendieta, en su “Historia Eclesiastica In-
diana” dice: “Casi todas las buenas y curiosas obras que en
todo género de oficios y artes se hacen en esta tierra de Indias,
los indios son los que las ejercitan y labran, porque los espa-
fioles, maestros de tales oficios, por maravilla, no hacen mas
que dar la obra a los indios y decirles como quieren que la
hagan y ellos la hacen tan perfecta que no se puede mejorar’.
Esta influencia indigena, infloracion americana que brota y vie-
ne a refrescar a las ordenes renacentistas y mas tarde a las
formas barrocas, es fendmeno comun a toda Ameérica Hispana.
Pero, si bien aporta cierta frescura y grata variante ornamen-
tal, la mano de obra indigena no modifica la altivez castellana
de las joyas platerescas mexicanas.

Hemos dicho en un comienzo que la linea plateresca se advierte
principalmente en construcciones religiosas. Las construcciones
civiles del siglo XVI han desaparecido casi todas. El Palacio de
Cortez en Cuernavaca ha sido transformado en el curso de los
siglos. Solo quedan algunas casas con organizacion de fachada
de plateresco puro; en Mérida: la casa de los Montejo; en Tlax-
cala: el Palacio Municipal y en Oaxaca, una casa solariega en
la calle Macedonio Alcala.

En la decoracion interior de iglesias, el barroco y la ignorancia

han hecho tabla rasa del plateresco. Si bien se encuentran en
Meéxico algunos retablos con reminiscencias platerescas, los
tinicos de estilo puro que aun quedan en estado de conservacion,
se hallan en Huejotzingo, Xochimileo, Huaquechula, Cuauhtin-
chan, Tlaxcala. El mejor ejemplo es el de (Huajoz) Huejotzingo.
El retablo de Huejotzingo fué construido para los franciscanos
en 1580 por el pintor Simoén Perryns y el escultor Luis de Ar-
ciniegas. Se divide horizontalmente en tres cuerpos y un re-
mate. Sus columnas son de orden dorico en el primer cuerpo;
el segundo lleva columnas jénicas y el tercero columnas plate-
rescas abalaustradas, con capiteles jonicos; cumple con ese ma-
ridaje tan comun del Renacimiento purista con Plateresco. Los
frisos se llenan de amorcillos y de flores que hacen marco a
los nichos de las esculturas y a los vanos de las pinturas. Gene-
ralmente, los retablos del siglo XVI se componian de cuadros
al oleo enmarcados por columnas platerescas, y con adornos de
angeles y querubines, no excluyendo en muchos casos, nichos
con escultura.

El Grecoromano de Juan de Herrera, purismo clasico, frio, que
con severidad lanzd su reaccién contra las ‘fantasias plateres-
cas”, tuvo en México una corta floraciéon. Son de filiacién he-
rreriana, las portadas posteriores de la Catedral Metropolitana,
la fachada principal y las torres de la Catedral de Puebla y el
frente de la Catedral de Mérida.

Luego, las formas barrocas introducidas en Espana por Herrera
“el mozo”, invaden Hispano-Ameérica, donde se desarrollan con
una personalidad propia, una exuberancia y libertad descono-
cidas en el Viejo Continente. Apunta a mediados del siglo XVII.

EL BARROCO

La primera mitad del siglo XVII nos lleva a un periodo de liber-
tad de expresion estética, de abierta confabulacion contra los
6rdenes clasicos; hemos llegado al Barroco, a la ‘“ondulacion
perpetua’” segin expresion del mexicano Francisco de la Maza.
El barroco es un fenomeno universal, pero México le dio luego
soluciones propias; se encontré a si mismo.

Werner Weissbach estima que el Barroco es la defensa de la
Iglesia Catolica frente a la Reforma; es decir que el espiritu de
la Contra-reforma habria creado esas nuevas formas ornamen-
tales para dar estimulo y nuevo fausto a las formas y al espi-
ritu religiosos. )
Si bien el impulso barroco llega a Hispanoamérica desde Es-
pafa, creemos que su desarrollo en el Nuevo Mundo es deter-
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minado mas por expresiones de sus sentimientos estéticos muy
vigorosos, que por el espiritu apuntado mas arriba, porque en
América Latina no fructifico la Reforma.

La simple aportacion de concepciones indigenas en el plateresco
espafiol importado a Meéxico en el siglo XVI, se acrecenta en
la época del barroco hasta llezar a una fusiéon indo-hispana, que
acentia el criollismo de estas ultimas formas. Esta fusién se
advierte también, desde luego, y con mucha fuerza, en Ecuador,
Peru y Bolivia,

En México, la actividad indigena que sigue entregando la mano
de obra pero que se incorpora ya con mayor responsabilidad
de creacion, acoge al barroco con cierto jubilo; el barroco se
acomoda a sus gustos decorativos mas que a su antigua técnica
de la talla, la que luego modifica, subsistiendo su concepeion
ornamental. Por otra parte, mayor es a partir del siglo XVII,
la honda compenetracion mutua indigena-criclla en el campo
de las artes mayores y de las artes menores, donde el artifice
indigena también participa en gran escala, moldeando un pro-
digioso arte popular que perdura hasta nuestros dias.

Ya en el Nuevo Mundo no es un pasivo receptaculo de modas
exteriores. El espiritu del indigena y del criollo emancipado
dan formas nuevas, desconocidas en el mundo y que producen
un barroco diferente, americano. Dice Manuel Toussaint en su
“Arte Colonial de México': “El Barroco de México se mueve
dentro de tendencias peculiares suyas; puede derivarse del Ba-
rroco europeo, sin duda, pero su desarrcllo es tan particular,
tan tnico, que en el fondo debe estudiarse por causas seme-
jantes: psicologia del pueblo, sentimientos religiosos, prospe-
ridad economica, las que producen efectos iguales”.
Indudablemente, al Barroco en México, en América, corres-
ponde una nueva espiritualidad religiosa y estética. El siglo
XVI inicia la catequizacion. En el siglo XVII y aun mas en el
XVIII, la devocién indigena y mestiza se nutre en torno a sus
imagenes piadosas. Esta exaltacion espiritual se traduce en el
apego cada vez mayor hacia esa exaltacion de las formas que
es el barroco. De alli que el barroco religioso, y a veces, por
rebalse, el barroco civil, llegara a una intensidad y riqueza ex-
traordinarias. |

Como lo apunta Francisco de la Maza “Al Renacimiento sereno
del siglo XVI, sucede un tumultuoso Barroco en fachada, reta-
blo, muebles y artes menores. Hay una necesidad de movi-
miento en todos los sentidos. La linea recta estd proscrita; el
volumen avanza; la sensibilidad clasica no puede ya representar
nada; perdura tan solo como una concesion erudita”.

Y asi es, pero no so6lo la linea recta esta proscrita, porque mien-
tras el Renacimiento es superficie, el Barroco es profundidad.
El retablo barroco suprime las superficies planas de las pintu-
ras para reemplazarlas por las esculturas que producen volu-
men, profundidad. Perfectos ejemplos de este afan son los re-
tablos del crucero de la iglesia de La Valenciana, los de Tepo-
zotlan y ¢l pontifice retablo mayor de Santa Prisca de Taxco,
donde, sin embargo, cada uno de los elementos del estipite
tienen nor debajo de la exuberancia, una sabia y logica estruc-
tura, desde el basamento hasta la clave. En las portadas, el
barroco llena con decoraciones los planos antes lisos del pla-
teresco, evita la impresién planimétrica y en su ansia de pro-
fundidad, busca el escorzo.

“El harroco es abierto: no afirma ninguno de sus detalles; tra-
baja con formas fugitivas. Para el clasico, forma cerrada, el
elemento rigurosamente geomeétrico es principio y fin” (Angel
Guido). Sin embargo, se advierte en el barroco, ain en el mas
intenso, una cierta ordenacién de esas “formas fugitivas” y sélo
en algunos ejemplares, prevalece una especie de desorganiza-
cién de los elementos; diremos mas bien falta de proporciones
por exceso de voluntad decorativa.

A medida que =e acerca el mediado del siglo XVII, el desequi-
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librio en lineas y volimenes, un menor afan de proporcion y
simetria, anuncian el barroco. Este ascendente barroquismo su-
be de grado cuando comienzan los adornos a apoderarse de los
espacios, cuando las columnas del primer tercio se exornan,
dejando las estrias en las de los dos cuerpos superiores. El paso
siguiente estriba en las estrias onduladas, pero la plena forma-
cion barroca de fachadas y retablos se decide con la ondulacién
de toda la columna en helicoide: la columna salomoénica.
Dos maneras tiene la columna salomonica de torcerse en tira-
buzon: aquella en que los ornatos se le enroscan dando vueltas
simétricas en su fuste o aquella que ondula por su propia vo-
luntad. Hay otras, huecas “hechas tan solo de hojarascas, afir-
mando su pura intencion plastica de ornamento y negando su
esencia arquitectonica” (Francisco de la Maza, Retablos barro-
cos en México).

El espiritu del barroco estaba en plena marcha, empujado por
una sed de movimiento, una obsesion de llenar los espacios, de
expresarse en volumen. El hombre del barroco soluciona su
frenesi primero con la columna salomonica, después con la pi-
lastra estipite, novedad del siglo XVIII y ultimo paso que da el
barroco. (La pilastra estipite consiste en un zocalo sobre el
que se eleva la piramide invertida; tras de ella, después de
molduraciones, viene un cubo con medallones que hacen marco
a santos, angeles, flores, o motivos ornamentales; luego, suben
mas molduras y todos los juegos decorativos imaginables, hasta
llegar al capitel que es siempre corintio).

Es un elemento dieciochesco, caracteristica del churrigueresco,
que importan a México dos arquitectos andaluces: Jerénimo
de Balbas y Lorenzo Rodriguez, autor, este ultimo de la deli-
cada y elegante portada del Sagrario de la Catedral de México,
joya churrigueresca.

Pero luego, México imprime al barroco su sello propio, nacio-
nal. El delirio ornamental cubre portadas y levanta retablos
dorados desde el sotacoro hasta el abside, desde el zocalo hasta
la boveda. Aparte de unos pocos excesos, fruto.de la época y
que debemos comprender, se advierte un innato buen gusto y
un sentido maravilloso de la decoracién -y de la policromia, a
la vez que una ejecucion perfecta; es la nota dominante.

El estipite, por obra y gracia de su pilastra, permite todas las
audacias; las peanas avanzan y los nichos se rehunden; en los
retablos, las pinturas desaparecen —se colocan en muros y sa-
cristias— para dejar lugar a la escultura en una ansia de apo-
derarse del espacio. Lo vemos en Querétaro, en los ocho reta-
blos dorados de Santa Clara y en los siete de Santa Rosa; tipicos
retablos del Bajio que “se desprenden de los muros a manera
de orlas”. Y en el convento de San Agustin de Salamanca, lle-
gamos al apoteosis del Barroco; en la fiesta dorada y policro-
mada del crucero, verdaderos escenarios han reemplazado a
los nichos.

Hemos llegado asi al ultrabarroco mexicano, cuyo periodo se
extiende entre los anos 1730 a 1785.

El siglo XVIII en México, siglo de riquezas, cubre el pais de
iglesiag y palacios, arquitectura decorada toda bajo el signo de
las formas barrocas; de alli, la intensidad, diversidad, riqueza y
cantidad de exponentes barrocos en el pais.

Ultra barroco también podria ser el retablo de piedra de la
portada de la catedral de Zacatecas; no es churrigueresco v,
sin embargo, el barroco en piedra alcanza alli su maxima in-
tensidad ornamental.

Tampoco son churriguerescos los suntuocsos interiores dorados
de las capillas del Rosario de los templos de Santo Domingo en
Puebla y en Oaxaca —por lo demas son anteriores a 1730—, cuya
elegancia v fausto los colocan al lado de las grandes realiza-
ciones universales.

El barroco mexicano tiene una gama extensa de recursos; se
enriquece, se ensancha.

A fines del siglo XVII y principalmente en el XVIII, agrega
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torre y portada de la iglesia de Tepozotlédn

en la pagina 23
lglesia Santa Prisca de Taxco

otro elemento decorativo que nace en Puebla: el azulejo, lla-
mado también Talavera poblana. El azulejo se aplica entonces
a la ornamentacién de las mas interesantes construcciones ci-
viles y religiosas en toda la regiéon de Puebla y areas limitro-
fes. Es empleado en combinacién con el ladrillo y el estuco o
cubre casi toda una fachada como en la Guadalupe de Puebla y
en San Francisco de Acatepec. Recubre también cupulas, lin-
ternas, torres o espadanas.

Con su festiva policromia, el azulejo transmite a las iglesias
poblanas una calidad de alegria, una musicalidad, desconocidas
en otra parte, a'la vez que un sello de auténtico barroquismo
mexicano, hasta el punto de hacernos olvidar las formas ba-
rrocas mismas.

El inventario del Barroco en Meéxico nos llevaria al infinito.
Deberiamos extendernos mas sobre las capillas y camarines de
Tepozotlan, la inconcebible decoraciéon de la béveda de Santo
Domingo de Oaxaca, sobre las frescas y tan mexicanas iglesias
poblanas de azulejos o sobre las torres rizadas del delicioso San-
tuario de Ocotlan y de esa inolvidable Santa Prisca de Taxco.
Senalemos, para cerrar este capitulo, la existencia de un ba-
rroco llamado popular que, en un derroche inaudito de orna-
mentacion, cubre de frescos alegoricos, esculturas, pinturas, ta-



detalle en un retablo en Tepozotlan

llados y frisos, los paramentos interiores, los camarines, las bo-
vedas y cupulas de las iglesias de Atotonilco de San Miguel de
Allende y Tonanzintla de Cholula. Esa profusion decorativa
que llega al delirio, tiene la frescura de la expresion espon-
tdnea, dé la imaginacién desbordante y fervorosa. Son obras
de sacerdotes criollos como en Atotonilco o de artifices indige-
nas como en Tonanzintla, y podria clasificarse esta ultima, co-
mo un barroco pintoresco americano.

Luego, interviene el capricho que se aparta de todas las nor-
mas arquitectonicas; “el Barroco arroja su ultima carta” y co-
mo ha dicho Manuel Toussaint, después del agotamiento de las
formas, s6lo queda la repeticion o la muerte.

Fugazmente entra en escena el rococd, para dar paso, sin tran-
sicion al neo-clasico que, al finalizar el siglo XVIII, se apo-
dera ya sin contrapeso y con acatamiento de los codigos de
Vignola y Palladio, de la arquitectura mexicana y de toda la
Ameérica hispana.

Pero, como lo expresa Francisco de la Maza: ‘““A pesar de la
destruccion y de la incuria, poseemos aun la deslumbrante ri-
queza de portadas y retablos dorados que dejaron tres siglos
de intensidad religiosa y artistica del México Virreinal, que
fue su “funcionalidad integral”, en la gran época del catoli-
cismo mexicano.

Roberto Montandon

Fotografias del autor

detalle de la portada de la catedral de™Zacatecas




ANTROPOLOGIA DEL ARTE

II (Continuacion del nimero anterior).
1. Caracteristicas y valores de la experiencia estética.

Desde el punto de vista de la vivencia misma del arte, es nece-
sario establecer que también €l tiene su propia naturaleza y su
valer, con referencias al sujeto humano.

De alli que no sea lo mismo hablar de lo estético que de lo
artistico, aunque ambos sentidos tengan su punto de apoyo en
la experiencia del hombre. Como muy bien lo anota Kainz (1),
el campo de lo estético es mas amplio que el del arte. Pues lo
relativo a la ciencia de lo bello puede encontrarse no tan sélo
en el arte, sino que asimismo, en la naturaleza y en la cultura.
Por otra parte, el campo del arte encierra a su vez manifesta-
ciones que no es posible incluir en lo estético. De alli que nos
hayamos remitido a denominaciones tales como filosofia, his-
toria, tecnologia y critica de las artes, como a algo que tiene
un basamento legitimo. Todo ello postula la necesidad de incluir
lo objetivo y subjetivamente estético, la obra de arte y las
experiencias del hombre, del artista y del gustador, en un pre-
dicamento mas comprensivo aun, orientado hacia la psicologia
colectiva y lo que se ha denominado “conocimiento del hom-
bre”, vale decir, enderezado en un sentido antropolégico.

Tal comprension se nos ocurre que es capaz de superar la que-
rella del idealismo y del realismo estético-artisticos, que desde
el comienzo divide a los estudiosos. La naturaleza de la expe-
riencia artistica apunta hacia una realidad que no estd exclu-
sivamente poblada de objetos, sino que contiene al mismo tiem-
po, entidades psiquicas y espirituales, seres subjetivos, hombres,
y ella tiene dinamismo histérico, o funcién, como diria Mali-
nowsky, haciendo equivalente el Gltimo término a origen. La
direccién de esta tendencia es, como por oposicion al substan-
cialismo podra deducirse, eminentemente genética. Los esfuer-
zos realizados a partir de esta concepei6n han dado frutos im-
portantes para la estética, pero ellos, tedrica y metodologica-
mente, pertenecen a las ciencias antropo-culturales, sea de la
arqueologia prehistérica y clasica, de la etnologia o antropo-
logia cultural o de las mas amplias formas de la novisima his-
toriografia.

Conexiones entre la ya examinada vivencia artistica y la cap-
tacion cientifica de sus materiales, formas y asuntos adquieren
interés humano en el curso de la investigacién y generalizacion
unificadora de la cultura. En efecto, nada esta en situacién de
definirse por su propia estética substancia, en mérito de su ser
mismo, sin considerar que, mas bien, se trata de una organica
interconexion, en que todo se llega a conocer, por decirlo asi,
fisignomicamente. La captacion estética del arte no esta hecha
Unicamente de sentimiento, sino que es inteleccion y voluntad,
como muy bien lo ha anotado Woelfflin al definir, en pares de
conceptos y equipos competitivos de ejemplos, el ritmo de las
tensiones diferenciales entre el arte del Renacimiento y el que
florecié durante la época barroca. “Toda intuicion artistica va
unida a ciertos esquemas decorativos o —para repetir la frase—
la visualidad cristalina en determinadas formas para la wvista,
Ahora bien: en cada nueva forma de cristalizacion se eviden-
ciara un aspecto nuevo del contenido del mundo™ (2). Mas
que de la expresion, la historia del arte lo es de la visualidad
pura, de la “vision”, como él dice, predicable en forma meta-
historica y tendiente a inscribirse con integridad humana bajo
una determinada ‘“concepcion del mundo”, con sus ideas-valores
y potencias psiquicas, a la manera que los elaboradores de las
Ciencias del Espiritu lo han concebido (3).

La teoria scheleriana de los wvalores, con su peculiar acento
en el valer de los mismos (y no en un hipotético ser), de su
objetividad, no independencia de las cosas, polaridad (respecto
de los desvalores), jerarquia, apunta, precisamente en esta ul-
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tima caracteristica, a su ubicacién material y personalista, de
lo artistico y de lo estético en niveles superiores al mero agra-
do, a la utilidad, a la vitalidad; junto a lo intelectual y ético,
y bajo la categoria axioldgica suprema de la religiosidad.

Problemas atinentes a la comunicacién y la simbolizacion aso-
man a esta altura de nuestra elucidacién. Y, para tomar la oca-
sion especulativa con beneficio de enumeracion, citaremos la
opinion de un filésofo en apariencia alejado, bajo los marbetes
equivocos de “instrumentalista” o “pragmatista”, pero que de-
muestra, a través de la amplitud de sus intereses, su condicion
de descendiente de Hegel y primo hermano del racio-histori-
cismo: John Dewey. Dice Dewey en Art as Experience: “Como
el arte es la forma mas universal del lenguaje, puesto que esta
constituido, aun independientemente de la literatura, por las
cualidades comunes del mundo publico, es la forma mas uni-
versal y libre de la comunicacién. Toda experiencia intensa
de amistad y afeccién se completa artisticamente. El sentido
de la comuni6én generado por una obra de arte puede adquirir
una cualidad claramente religiosa. La union de los hombres
entre si es la fuente de los ritos que desde la época del hombre
arcaico hasta la presente han conmemorado las crisis del na-
cimiento, la muerte y el matrimonio. El arte es la extension
del poder de los ritos y ceremonias que unen a los hombres,
en una celebracion compartida, a todos los incidentes y escenas
de la vida. Este oficio es la recompensa y el sello del arte. Que
el arte une al hombre y a la naturaleza, es un hecho familiar.
El arte hace también a los hombres conscientes de su unidn
en su origen y destino” (4). F. S. C. Northrop, filésofo espe-
cializado en los problemas del entendimiento mundial, que es
como si dijéramos de las ciencias de la cultura aplicadas, en
su dimensioén internacional, expresa, al abordar el, por él con-
siderado “problema basico” para la solucion de su tesis, que las
posibilidades de una integracién mundial radican en darle una
relacién creadora a los componentes estético y teorético de las
grandes culturas. Asi, yendo a la indicacion de los actores,
Oriente tiene una preponderancia estética, junto con la Amé-

~rica Latina, y, en parte, con las supervivencias medievalistas

del cristianismo; mientras que Occidente, América Anglo-sa-
jona y, en parte, los integrantes democraticos y comunistas de
la totalidad en cuestion, tienen un predominio teorético. Todo
ello, como oportunidad de ampliacion del muestrario de situa-
ciones antropoldgicas, nos ensefia una vez mas cual es la po-
sicion del arte en el conjunto de la Cultura.

2. Verdad, apreciacién y plenitud humana.

La obra de arte y el proceso de su creacién, pueden mirarse
desde varios puntos de vista.

La aproximacion cientifica a ellos debe tener en consideracion
la dicotomia de ciencias naturales y ciencias culturales, cuan-
tificantes y cualificantes, puesto que se hace dificil amparar el
criferio cientifista en una misma, univoca definicion. Pero en
ambas posibilidades, la verdad pudiera ser ya de las proposi-
ciones sobre nuestro tema, ora sobre las cosas artisticas mis-
mas. Para correlacionar, A. N. Whitehead en su libro Modes
of Thought (5), al referirse a las diferencias entre la geome-
tria griega y la actual, dice: “En aquellos tiempos la mate-
méatica era la ciencia del universo estatico. Toda transicion fué
concebida como una transicion entre formas estaticas. Hoy las
concebimos como formas de transicion. El concepto moderno
de una serie infinita es el concepto de una forma de transicién.
En otros términos, tal forma constituye el caracter de la serie
considerada como un todo. La nocién de la suma de una de esas
series es la nocion de un resultado final indicado por esta

. forma de transicion”. W. M. Ivins, tratando de las vinculaciones

del arte con la geometria en forma expresa, nos agrega que ya
no juega aquella alusion platénica que contrastaba la falsedad
del arte con la verdad geométrica. Hoy la geometria ha cesado



de ser “La Verdad”, desde que hay muchas geometrias posibles.
Tal como el arte, una de ellas puede ser “verdadera en virtud
de su forma”. Es decir, su validez es criteriolégicamente limi-
tanea con la de las artes (6). Matila C. Ghyka (7), nos habla
de la estética como una “ciencia de las relaciones armoniosas”.
Otros arrancan de la fisiologia para hacer una ciencia del artz,
mientras que desde la antropologia, la sociologia y la arqueo-
logia, el allegamiento cientifico-cultural adquiere su plena ac-
tividad. La esencia de los problemas artisticos y estéticos, se-
gun afirman estos puntos de vista, pueden ser mirados desde el
hombre primieval, desde la evolucion de la sociedad y desde
los mudos testimonios en forma de restos de culturas, para
asi ascender, desde lo mas simple, a la esencia compleja del
arte y de sus disciplinas, hoy en dia.

Importante parrafo merece la consideracion cientifico-psicolo-
gica del arte. Worringer, el gran historiador aleman del arte
egipcio, del gotico y de la tedrica de la “Abstraccion y Natura-
leza”, nos dice que la estética que pretende hasta la actualidaa
gobernarnos ro es otra cosa sino una psicologia clasicista de la
nistoria del arte. Problema éste de suma gravedad, pues coloci
a las ciencias mismas en una perspectiva de relativismo histo-
ricista. C. G. Jung (8) abordando el asunto de las disposiciones
tipicas en la estética, lo cita y utiliza en aquello de que “el
goce estético es propia complacencia objetivada”. Consideramos
arte nada mas aue aquellas obras de tal intencion que nos brinde
posibilidades de proyeccion sentimental, de consentimiento en
la Naturaleza.

El analisis existencial, que aspira a complementar 2l psicoana-
lisis, se presenta como una “cura de almas” (V. Frankl) o logoc-
terapia. Sin adherir taxativamente a esta posicion, el autor
Ernst Kris nos conduce a lo largo de una detenida excursion
por el territorio comun de ‘“Psicoanalisis y Arte” (9). Tanta
importancia le atribuye a su contacto que llega a afirmar que
“visto en ese contexto, el estudio del arte es parte del estudio
de la comunicacion. Hay un emisor, hay receptores y hay un
mensaje. Es cierto que todos ellos tienen un caracter muy es-
pecial y enigmatico, y sin embargo, solo considerado dentro
de un marco similar puede el estudio del arte convertirse en
parte de la integracion gradual de nuestro conocimiento del
hombre”.

Adentrandonos mas especificamente en lo que estamos desarro-
llando, caemos en la cuenta de una necesaria distincion entre
las verdades mismas de la ciencia y del arte. El artista apre-
hende y exhibe las caracteristicas universales de su asunto en
un contexto altamente individualizado, mientras que el cien-
tifico tiene que ver con el esqueleto de los procesos fenomé-
nicos y los exhibe, tanto como le es posible, haciendo abstrac-
cion de sus manifestaciones individuales. La orientacién basica
del artista es antropocéntrica y normativa, mientras que el
cientista esta interesado en la estructura fenoménica por o
que ella es en si misma. El artista expresa sus visiones e inter-
pretaciones en el calido y vital lenguaje del arte, perfecta-
mente adaptado a su propdsito, similarmente a lo que le acon-
tece, en su caso, al frio lenguaje de la ciencia. Es obvio que
los criterios de verdad de la ciencia y del arte difieran, no ya
en grados, sino como configuraciones. La efectividad de la ex-
presion radica también en el uso de medios propios, eliminanda
toda impura contaminacion y rebalse de los limites, cosa esta
ultima que para Kant figura entre los peores pecados de artes
y ciencias. Continuando al calce de las ideas de T. M. Greene,
sera posible que describamos el criterio especifico de la verdad
artistica en dos grandes aspectos: 1) consistencia artistica o
estilistica, y 2) correspondencia artistica. Sobre 1) podemos
practicar una descripcion de lo que se llama “estilo”, o resul-
tado personal, temporal o nacional, que en un determinado
modo, manera o forma, marca una obra, un artista, un puebla
o una época (De Soto), estableciendo diferencias especificas

estilisticas propiamente dichas, de correccion y felicidad, que
conducen a la perfeccién artistica; mientras que también po-
demos percibir el aspecto ideacional, vinculado a la no-contra-
diccion de las interpretaciones y a la coherencia de las partes
del asunto que conducen a la llamada integridad artistica. Res-
pecto de 2), el género proximo de la correspondencia nos per-
mite especificar la necesidad de evitar la discrepancia, criterio
negativo de aquella, mediante la evidencia artisticamente re-
levante, y, en forma positiva, con el concurso de la satisfaceién
de todo lo artisticamente disponible, relevante, y de la con-
fiable evidencia empirica.

La sociologia del arte —que merece un tratamiento aparte,
pero tiene filiacion al lado de la antropologia— se plantea todo
un programa tras la publicacion, en 1889, de L’art au point de
vue sociologique, de J. M. Guyau. Son notables las contribucio-
nes de otros especialistas, como Ch. Lalo, R. Bastide y H. Reed.
La obra de este ultimo, que mira hacia el campo mas amplio
de lo cultural, nos coloca en el camino de examinar las contri-
buciones de los antropologos.

Permitasenos iniciar este enfoque con el auxilio de un expo-
sitor filosofante, David Bidney, el certero autor de Theoretical
Anthropology (10). Considera Bidney al tratar el concepto del
mito, que éste es irreductible a la religion, como también a la
poesia. En cuanto al arte, al igual que el mito, no es algo la-
tente, en disponibilidad espiritual indiferenciada, sino que es
una primigenia aproximacion a la verdad. En cuanto simholos
culturales, mito y arte, son adquiridos por el hombre ontogé-
nica e historicamente. Muy interesante, cuanto que sefera, es
la contribucién de H. A. Taine. Su primer capitulo en la Filo-
sofia del Arte estid destinado a mostrarnos la participacién de
la Naturaleza en la originacién y producciéon de la obra de arte.
Luego se remite a su conocido concepto de raza. Su Historia de
la Literatura Inglesa, le dara motivo para plantear programa-
ticamente la triada completa, con el agregado del “momento
histérico”. Actualmente se dedica a investigar las condiciones
del medio natural sobre el arte, especialmente el clima y la
geomorfologia, el autor de Geopsique, W. Hellpach, quien ha
escrito no ha mucho una Introduccién a la psicologia de los
pueblos.

Refiriéndose a los indios huicholes de México, Ruth Bunzel nos
informa como en *“esas tribus altamente ritualizadas el simbo-
lismo en la decoracion de los objetos sagrados es solamente una
fase de los ritos en su conjunto” (11). Opuesto a la concepeién
de Levy-Briihl, Franz Boas no cree que exista una mentalidad
primitiva esencialmente distinta de la civilizada. Termina su
Arte Primitivo con esta aseveracion: “Es la calidad de la ex-
periencia de aquellas gentes, y no una diferencia de menta-
lidad”, le gue hace que los modernos vean en la producciéon y
la apreciaciéon de su arte algo que va mas alla de lo que ellas
mismas percibieron (12). Melville J. Herskovits, en su tratado
de antropologia cultural intitulade EI Hombre y sus Obras (13),
bellamente editado en su version castellana, al examinar esos
modos de comportamiento institucionalizados que él denomina
“aspectos” de la cultura y que son los universales en torno a los
que se organiza la vida de un pueblo determinado, destaca la
religion y las artes como los que completan la adaptacién dal
hombre a su uriverso, dandole seguridad frente a lo oculto y
posibilidad de expresion de sus impulsos estéticos. Cabe for-
mularse respecto de estos ultimos: ;Son inherentes a la na-
turaleza humana? ;Se formulan primero en la realidad de los
objetos del mundo? Destreza, embellecimiento, probabilidad de
que se le describa, he ahi algunas peculiaridades de la obra ar-
tistica, inmanentes a los pueblos primitivos, pero ascendentes
en la escala de la urbanizacion. Junto con ella surge el estilo, ya
definido por nosotros; pero que debe considerarse como un com-
puesto de elementos formales del arte, en que, ademas, las tra-
diciones populares (enraizadas con el folklore y sistematizadas
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por la ciencia de las costumbres) y el virtuosismo técnico de
las culturas agrafas se manifiesta no precisamente de manera
incipiente, sino que a traves de los miembros mas dotados, de
los materiales y de los asuntos dados por el ambiente y la ima-
ginacion del artista. Se revela entonces todo un proceso pau-
tado, dentro de la manifiesta conducta cultural, que culmina en
la obra artistica y en la subsecuente transformacién de la rea-
lidad cultural y de los ideales espirituales del grupo. Esto sera
esencialmente igual entre los alacalufes o en el apogeo del Re-
nacimiento florentino.

Desde un punto de vista tan intimo como para identificarse con
la obra de arte misma, en su materialidad -corporal, avanza la
arqueologia en el concierto de las ciencias culturales. La arqueo-
logia comienza en el momento mismo en que aparece el arte,
dice el insigne W. Déonna en un sumario de Teoria de la Ar-
queologia General (14). En la comunidad de las excavaciones
1os objetos de arte pueden ser “mayores’ o “menores”. Aunque
exhumante, vivificadora del pasado enterrado, la argueologia
nivela, como las tumbas. Humanizada, la arqueologia se rela-
ciona con el publico, con el historiador y el critico de las artes.
También entra en contacto con el artista contemporaneo a su
trabajo. Recordemos la inspiracién (por ejemplo: “Oda a una
urna griega”) que las piezas de arqueologia han brindado a los
artistas de todas las épocas. Incluso ha habido periodes de la
historia artistica marcados por un profundo arqueologismo, in-
vasor de muchos territorios del presente y duefio de grandes do-
sis de la voluntad actualizada en las formas emergentes de la
inventiva artistica. Ciencias y pseudo-ciencias, artes, técnicas;
entusiasmos, desfallecimientos, enfermedades, muertes; edificios,
instrumentos, habilidades, costumbres; sentimientos, ideas, in-
tuiciones, recuerdos, todo se agrupa en torno al amplisimo ar-
senal del arquéologo, y todo de alli sale en direccion a las artes,
aungue ellas todavia palpiten en la region de la pura y simple
potencia. Las ideas, las formas, y su simbolismo, todo puede
circular, para el arquéologo, en el espacio y tiempo de la meto-
dologia histérica. Las similitudes de lo separado por aquellos,
brotan del método comparativo. Y el hombre mismo se coloca
en los rangos del analisis factorial, desde su fisico hasta sus
suenos, sus imaginerias, sus patologias mentales, sus magias
y creencias, hasta topar de nuevo con el arte y el sentido esté-
tico. Desde las posibilidades cosmicas de la arqueologia, se puede
uno concretar, con la conciencia tranquila, en la obra, en el
tipo, en el artista, en el periodo, en el arte, perfectamente indi-
vidualizados en la “pieza”, debidamente peritada y clasificada.
En cuanto a la apreciacion artistica se trate, debemos mirar ya
a la critica de arte misma. Para el filosofo T. M. Greene, la cri-
tica atane genéricamente al llamado critico profesional y al
amante del arte que posea la suficiente sensibilidad. En el pri-
mer caso, el critico se enfrenta a labores de tres indoles muy
diversas: historicas, re-creadoras y enjuiciadoras (15). En to-
das ellas el critico debe manifestarse no tanto como un *“obser-
vador” embalconado, sino que como un activo “agente”. Debe
aportar una actitud moral de imaginativo visitante de las es-
feras de otros hombres, de los artistas, de sus obras y de sus
mundos. El cientifico puede sentirse ligado a los aspectos no-
estéticos de la indagacion; pero el critico tiene que ir hacia un
inevitable juicio-artistico, en que muchas veces debe princi-
piar por establecer un rapport con la esencia misma y con la
obra de arte. Ya hemos visto que en el arquéologo estas dos
posibilidades entran, por lo menos al principio, en un calido
conflicto.

Volviendo a la trilogia de sus trabajos, el critico en cuanto
critico histérico debe determinar la naturaleza y el intento ex-
presional de las obras de arte en sus contextos histéricos. Sa
actividad re-creadora debe orientarse hacia la aprehensién ima-
ginativa, a través de la respuesta sensitiva, de lo que el artista
pretendié con su obra. En su tarea de enjuiciador debe apreciar
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el valor de la obra de arte en relacién con otras y con los demas
valores humanos. Este criterio debe ascender, segin algunos
tedricos, a la determinacion de la excelencia artistica formal,
como epistémico (o gnoseologico) criterio de la verdad, y como
una norma para la captacién de la mas amplia significacion,
grandeza o profundidad. Hay que ver, como resumen, que estos
tres acercamientos criticos, son, en realidad, complementarios.
L. Venturi ve que el juicio artistico debe contar con tres fac-
tores: pragmatico, dado por la obra misma; ideal, proporcio-
nado por las ideas estéticas del critico, y por su formacién ge-
neral, y, psicoldgico, que alude a su personalidad. El mas im-
portante es, para Venturi, el tercero de los senalados, y le basta
para fundamentar la necesidad de una “historia de la critica de
arte”, con pretensiones de ser significativa y objetivamente va-
liosa. Y esto a pesar de que, como nosotros podriamos argiiir,
la critica constituye una de las actividades literarias mas com-
plejas que pudiera darse. Como prueba de ello, invitamos a los
lectores, a comparar, por ejemplo, los juicios criticos dados
sobre el pintor romantico E. Delacroix, por el poligrafo espanol
Marcelino Menéndez y Pelayo en su Historia de las Ideas Esté-
ticas en Espana, obra que es un monumento genial de saber, y
lo escrito por el no menos genial poeta francés C. Baudelaire,
sobre el mismo Delacroix, que él consideré y admiré como un
innovador y como su propio instructor estético. jDificil tarea la
de poner en parangén el estilo analitico del gran santanderino
y la prosa plena de charme y de intuiciones finicas del poétel
maudite! _

Un critico “bien hecho”, debe redondear con armonia los tres
factores antes examinados. Pero la historia de la movediza dis-
ciplina, nos ensefia que ninguno de ellos ha sido enteramente
eficiente a pesar que, para poder existir, el critico tiene que
adquirir un minimum de eficacia en los tres aspectos. Mas to-
davia: el critico debe entender su oficio desde la perspectiva
de la vida misma, de los objetos del mundo y de las espirituales
cualidades, Unicas que le permitiran tener, al mismo tiempo
gue un “conocimiento del hombre”, una competente “concepcion
del mundo” y una captacién predicativa, comunicable y plena
de sentido objetivo de lo que podriamos llamar la antropologia
teleologica de las artes. Pero tal problema fuerza ya la pre-
gunta respecto de las bases filoséficas de las obras de arte, de

- su significado en medio de la realidad y de las personalidades

de los creadores o inventores de aquéllas.

Julio Molina
(Continuara en la proxima edicion).
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Intimidad y atmésfera en la pintura de

Ximena Cristi
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Al hablar de Ximena Cristi evoco espontaneamente sus telas,
en las que elementos cotidianos —como en aquellos interiores
de los antiguos holandeses que tanto amaron el misterio ani-
mico de las formas inertes— un sillon de apoltronada factura,
un pajaro disecado, alguna humilde fruta, expresan ese sutil
sentimiento de intimidad, la ternura que fluye de un cuadro
hogareno, recreando desde sus estaticos sitiales una especie de
vida transfigurada, en un refugio de contenido lirismo.

A veces el tema es un paisaje, simple y estructurado, donde
todo es esencial, ¥y la naturaleza por una abstraccion de ele-
mentos pasa a ser metafora, cual en un rito estético. Otras ve-
ces el paisaje se asoma por una ventana entreabierta a esos
interiores dormidos, en los que una figura, presencia amable,
moradora de esas regiones propias, nos mira sorprendida en
una actitud de alerta wvigilia.

El conjunto dice muchas cosas a media voz y lentamente, como
un adagio en sordina, pero no revela su sortilegio: es preciso
acercarse, penetrar el pequeno mundo, y con la cercania em-
_.plezan las sorpresas. Un elemento de inquietud vibra en cada
cuadro, y el estatismo formal es solo un planteamiento plastico
en el que la pintora resuelve gran parte de su ecuacion expre-
siva, o sea, gigantesca pasion moral frente a las formas sensi-
bles de la vida, realizada en una sintesis pictorica, depurada
y gentil.

Ya dentro de este universo nos movemos con soltura y el de-
leite estético surge a cada paso; es un mundo familiar del cual
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no estan excluidos ni los modestos utensilios de uso doméstico
ni los tejados brumosos de las casas vecinas. Aqui, el tripode de
un caballete cobra beligerancia desde un primer plano, mas
alla hay un rimero de libros sobre una mesa polvorienta. Un
mortero, una cocinilla, algiin radiador. Todo estad aqui, y sin
embargo todo es diferente. Es una especie de magia en que el
simbolo se logra por resonancia, por la esquematizacion de las
formas reintegradas a un plano primordial de la creaciéon. Lo
que vemos lo conociamos ya, mas no sabemos dénde, ni con qué
nombres. El misterio permanece intocado y flota en todas partes
como una atmodsfera luminosa. Es un claro misterio, que pro-
viene ademas, no ya solo del sentido armodnico y exacerbado
del color que posee Ximena Cristi, sino de su infinita y algo
Jironica ternura. Unicamente un nifio veria con tal pureza; sin
embargo, no se puede hablar de infantilismo ante una tan ma-
dura intensidad expresiva.
En el panorama de la pintura chilena tiene Ximena Cristi ubi-
cacion bien destacada. Ingreso a la Escuela de Bellas Artes el
ano 1938 siendo apenas una adolescente, y tuvo aqui por maes-
tro a Jorge Caballero. La tematica de sus cuadros no ha variado
con el tiempo. Comenzd pintando figuras, interiores y paisajes
de una sencillez casi ingenua, en los que el dibujo débil impone
a su vez una limitacion en el color; no obstante, la necesidad
intima de expresar el pathos la lleva a plantear ya problemas
de luz y sombra que no llega a resolver atin. Luego, con el
tiempo, el claroscuro desentranado en su esencia la hace do-
minar sus medios plasticos y afirma su calidad técnica.
Hay un paralelismo entre el proceso de su creacion artistica y
su evolucion interior, en el que factores animicos llevan a la
adolescente a través de una busqueda torturada hacia la con-
quista de valores esenciales estéticos y aun metafisicos, y fi-
nalmente hasta una total y armoniosa forma de vida. Lo que
en otros artistas es disociacion profunda entre las necesidades
de la sensibilidad y el sentido de la vida que descubren, dra-
matico o cruel, a veces fragmentario, y que constituye en mu-
chos casos la razén fundamental de su pintura como un plan-
teamiento de rebeldia, es en cambio en Ximena Cristi el prin-
cipio que une y reconforta.
De este sentimiento de unidad gque una vez afirmado ya no
desaparece, vemos en sus cuadros de una etapa posterior, sur-
- gir en la composicion, sin dificultades, el desplazamiento del
espacio y de los objetos que estan situados en él, realizandose
de una manera espontanea el enlace perfecto entre éstos. Las
formas estan dispuestas con gran sabiduria, lo que les quita
todo caracter accidental o pintoresco, evocando la armonia de
las leyes geométricas y alcanzando profundidad gracias al cla-
roscuro. Esta predileccion por los contrastes entre claridad y
oscuridad, obtenida por contraposicion de tonos calidos y frios
que proviene del postimpresionismo, enriquece la wision como
un podlen vivificador e impalpable. La relacion entre los colores
crea asi una especie de fiesta cromatica sin la cual los objetos
representados aparecerian de un frio dogmatismo. Tal riqueza
en los matices que alcanza en Bonnard su expresion méaxima,
llevandolo a crear las mas fuertes y apasionantes sinfonias
pictoricas, es en Ximena Cristi elemento que imparte a sus
temas la magia de una vivencia captada en un instante de en-
cantamiento y fijada alli por un proceso de sutileza coloristica.
En los afios 1944 y 1946 obtiene la Segunda Medalla en el
Salon Oficial. En esa época su pintura revela en sintesis lo
que serd en el devenir, En 1948 logra una beca de estudios en
Italia y permanece cerca de tres anos en Europa. Me place
evocar su figura menuda, su fragilidad, la mirada siempre un
poco perdida en atmdsferas interiores, y conmueve imaginarla
en un medio de realizaciones rotundas en que las gentes no
pueden darse el lujo de la aventura y se afanan tras la recon-
quista del tiempo perdido, no en un proceso retroactivo e inti-
mo como lo ideara Proust, sino en una lucha directa hacia la
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reconstruccion de un mundo desintegrado, proceso que en el
arte tiene analogo sentido. ;Qué hace ella en este foso de
leones? :

Por un lado estan los museos, el rito de enfrentar la presencia
de un Piero della Francesca, de un Miguel Angel. El encanto
vivo de las ciudades, las calles en que cada piedra guarda la
repercusion de un pasado glorioso, de un presente convulsio-
nado y dinamico, por las que las gentes transitan sin apenas
detenerse, todas con un proposito definido. Conoce también las
corrientes vanguardistas del arte: Italia vive intensamente su
revolucién pictorica a partir del Futurismo hacia una expresion
nueva, de wvigoroso valor infrinseco. Viaja ademas por otros
paises de Europa y en Espana expone —jcon qué timidez!— una
de sus telas, obteniendo el Segundo Premio en el Primer Salon
Hispanoamericano de Madrid. Por otro lado estin su silencio
y su intimo fluir, y ese sentido de quieta vigilia la conduce
hacia una conciliacion con el mundo que enfrenta. Sutiles y se-
cretos son los caminos gue confluyen a enriquecer una con-
ciencia plastica, aunque a menudo aparezcan de una oscuridad
laberintica.

A su regreso de Europa realiza una exposicion de sus obras y
sorprende a todos: Ximena Cristi no ha cambiado. Sus temas
siguen siendo los mismos, y si bien hay una mas vasta ma-
durez conceptual, se advierte en cambio cierta limitacion en el
arranque emotivo, debida a un afan de mesura y a una nece-
sidad de sacrificar elementos ocasionales en beneficio de un
mayor equilibrio en esa sintesis rigurosa que se plantea.

Esta persistencia que pudo causar decepciones a quienes es-
peran que un artista regrese de Europa mostrando en su obra
la decisiva influencia estilistica de alguno de los grandes maes-
tros de avanzada en el panorama de la pintura mundial, no
es en Ximena un fenomeno de impermeabilidad o reaccion ante
determinadas manifestaciones artisticas, sino mas bien el pro-
ceso profundo y arménico de una similacion integral que no
desvirtiia su funciéon aflorando en una especie de pintura a la
moda. :
La técnica se ha afinado, el acervo cultural se ha hecho rico,
y esta es la mejor herencia para una pintora que conoce a la
vez sus limitaciones y el ancho camino sin trabas a que aspirase
atravesar desde un comienzo. Su espiritu permanece en un plano
de sensibilidad sin violencias; no siente la necesidad de una
abstraccion extrema y su voluntad tersa expresa y expresara
va solo la vida y la atmosfera de ese sendero interior por el
cual va y viene a sus anchas.

En el afio 1954 obtiene el Primer Premio en el Salén Oficial,
mostrando en su obra una ultima etapa de gran riqueza: su
pintura surge con espontaneidad luminosa; no hay mensaje, no
hay conflicto dramatico ni imposicion conceptual, nada mas que
un fluir de formas y colores creados en recogimiento y tras-
cendiendo hasta un puro mundo de simbolos reales.

Hay en la plastica de Ximena Cristi un principio intocado, no
definible todavia y cuyo aliento es comun a los pintores de
Ameérica. No es ya el ancestro cultural indigena, expresiéon que
tuvo su ciclo de esplendor inigualado, y en la que artistas de
algunos paises de gran' tradicion buscan las raices de un arte
nuevo. Es algo que se proyecta mas alla del legado de Europa,
que el ser sensible desenirana entre los elementos que le son
dados para su recreo, como en una infancia de oro. ;Qué ve el
pintor a su alrededor en este renovado amanecer americano y
qué panoramas inauditos se despliegan como abanicos multi-
colores? ;Qué fuerzas teliricas hacen surgir las formas de una
tierra de valles dilatados y dramaticas cimas? Y atn mas,
jcudles factores humanos estructuran la plastica de esa socie-
dad naciente de la cual participa? El pintor recibe, como nin-
gun ofro artista guiza, el impacto directo de las cosas y revela
su rostro oculto. ¥ este rostro es distinto en la nérdica capital
inglesa, bajo los cielos rotundos de Toledo o en los luminosos



faldeos cordilleranos, tendidos con docilidad de bestia ante el
gigante Andino.

John Marin, el pintor norteamericano, a su regreso de Europa
redescubre con vision prstina la imagen de su patria y dice.
“Veo fuerzas en accion en América, grandes movimientos, in-
mensos y diminutos edificios, el conflicto de lo grande con lo
pequeno, influencias de una masa sobre otra. Y esto produce
en mi sentimientos que me impulsan a expresar la reaccion de
estas fuerzas. Y es asi como yo me esfuerzo en traducir en forma
grafica lo que esta sucediendo en mi patria...”

En México, tierra cargada de presagios y de simbolos, sus pin-
tores que necesitan exprimir la densidad de la forma, recurren
a un medio directo y de ingenuidad representativa, como es la
pintura mural. La expresion plastica pasa a ser asi, en cierto
modo, un problema de latitud. Hacia donde volvemos la vista
en este austral pais de un austral hemisferio, veremos sélo lo
que nos es propio, y su proyeccion en el mundo sera el eco de
una vision fragmentaria. Verdad es que aun dirigiendo nuestras
miradas hacia el espacio infinito veremos la Cruz del Sur y
el Gigante Orion, aunque nunca podremos contemplar a Pegaso.
Ximena Cristi ama la vida, pero la circunscribe. Viaja a través
de su pieza, y ello le basta para decirnos toda su experiencia
cosmografica; si sale afuera captara las imagenes inmediatas en
un acto de percepcion instantanea, buscando retener la fugaci-
dad inmanente de las cosas, su instante infinito de vida pro-
yectado en la eternidad, y que nunca volvera a ser igual. Ve
flores y frutos nuestros, vegetales dignos de la flora nerudiana
amalgamados con objetos en una nomenclatura imposible, y
sin embargo plastica, desde la calabaza hasta el azucarero de
modesta ceramica popular. Asomada a la ventana contemplara
la cordillera, y en sus campos brotaran los alamos y el sauce.
Se encontrara de este modo en el centro de un universo de per-
cepciones en el que toda observacion se vuelve vivencia, rodeada
de las concretas formas que han surgido de ese proceso de ver
y de entregar.

Por este camino en el que el signo corre el riesgo de volverse
anécdota trivial, solo una voluntad creadora depurada y una
acusada conciencia podran llevar al pintor mas alla de la linea
sutil en que el simbolo se transforma en una realidad estética.
Ximena Cristi inicia esta pura busqueda sin que ninguna teoria
la ayude, no existe en ella una idea constructiva para germinar
en el futuro, y si hay un proceso intelectual sera solo en be-
neficio de la composicion, sin caer jamas en el dogmatismo. No
destruye la emocion ni desprecia lo sensible, pero acumulara
sensaciones para luego condensarlas y liberar la carga emotiva
en una asombrosa sintesis. Llegara asi hasta una especie de
inercia de la forma, por encima de la contienda dramatica hacia
un plano de pureza metafisica, un equilibrio de esencias en el
simple estar de las cosas.

Bajo nuestro cielo y sobre nuestra alargada tierra el artista
suena —y duerme— en una especie de idilica infancia. Nadie
lo urge, nada violenta su paso en un camino tocado por la
gracia. Esa gracia que muchos pintores, como Rafael, poseyzroa
cual un don divino, ¥y que otros artistas conquistaron a costa
del mas tremendo esfuerzo por lograr un lenguaje puro en
medio del dramatismo de su época, como Paul Klee o Joan
Mir6. Ximena Cristi ha heredado la gracia como se reciben
generalmente las herencias: por latitud y por derecho propio.
Baldassare Castiglioni, el gran amigo de Rafael, encuentra las
palabras mas acertadas y justas cuando define la gracia: “Ha-
biéndoseme preguntado mas de una vez de donde venia esta
gracia, dejando a un lado a aquellos que la han recibido de las
estrellas, yo encuentro una regla universal, que me parece en
este caso valer mas gue ninguna otra para las cosas humanas
que se hacen y se dicen: ella consiste en huir tanto como sea
posible y como de un escollo rocoso y lleno de peligros, de la
afectacion, y para pronunciar una palabra quiza nueva, adop-

Escena callejera

Naturaleza muerta

tar al respecto de toda cosa una cierta desenvoltura (sprezza-
tura) que disimule el arte y demuestre que lo que se hace y
se dice viene sin dificultad y como sin pensar en ello™.

He aqui el secreto de la gracia. Dejemos sin desentranar la
presencia y el impulso. Ximena Cristi impartira a su lenguaje
una misteriosa elocuencia, reteniendo para si los secretos y
dandonos en cambio sus revelaciones para abrirnos las puertas
al camino sin fin de la eterna aventura estética.

Matilde Puig
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Maria Fuentealba busca fijar la

belleza del cuerpo humano

Chilena, con 16 anos de estudios en la Escuela de Bellas Artes,

de la que actualmente es profesora ayudante en la Catedra de .

Escultura, Maria Fuentealba representa en la joven escultura
chilena la busqueda de una sintesis entre lo autonomo y lo clasi-
¢o y la amalgama de éstas en una realizacion monumental.
Es asimismo alto exponente de una generacion como la suya,
en la que aparece en nuesiro pais un grupo destacado de mu-
jeres escultoras dedicadas por entero al oficio. Su trayectoria
hasta el momento ha venido desenvolviéndose con la tranquila
seguridad del que tiene una meta, venciendo primero todas las
dificultades del trabajo artesanal, dentro de un desarrollo cons-
ciente de sus posibilidades, que ha dado a cada avance suyo un
caracter de continuidad, dejando abierto el campo a mayores
conquistas. Con esa misma continuidad ascendente su labor ha
venido siendo recompensada y aplaudida tanto por la cri-
tica como en los salones oficiales. Hasta ahora ha participado
Unicamente en exposiciones colectivas en Santiago y Vi-
fia del Mar, en la Tercera Bienal de Sao Paulo y en Buenos
Aires, entre otros, con Samuel Roman, Marta Colvin y Lily
Garafulic. Recientemente obras suyas fueron exhibidas en Es-
tados Unidos en la exposicion chilena que se envio a las Na-
ciones Unidas, con bastante éxito, a juzgar por un comentario
aparecido en el “Kansas City Star”. Con ocasion del Salon Ofi-
cial de 1951 el critico Victor Carvacho refiriéndose a sus obras
escribio: “El conjunto de escultoras tiene en Maria Fuentealba
ofra representante de excepcion. Si ella no plantea complejida-
des de orden técnico o espiritual como en el caso de Marta
Colvin o Lily Garafulic, representa, en cambio, la posicion de
una artista que se basa en un delicado y amoroso sentimiento
que deriva de la belleza del cuerpo humano. En “Figura Re-
clinada” y “Torso” se revela como partiendo de esta admiracion
primera y es, desde alli, desde donde va modulando las suti-
lezas de los més leves volimenes hasta conseguir la morbidez
y la vida intima de las formas humanas. En “Figura Reclinada”
acenttia esta delicada y tactil vibracion, en la superficie. La
composicion en la bella incurvacién del dorso y en el plegado en
bloque de todos los miembros, es uno de los mas elevados re-
sultantes del Salon, como coherencia entre la intencién expre-
siva y la estructura intima de las partes, en su combinacion
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para hacer la unidad total”.

Los maestros de Maria Fuentealba fueron Laureano Guevara y
Lorenzo Dominguez, el altimo de los cuales tuvo una influencia
decisiva en su modalidad escultorica. “De todos los maestros se
aprende algo” —nos dice—, “aquello que mas tiene de parti-
cular con uno mismo. Lorenzo Dominguez, en este caso repre-
sento lo mas aproximado a mis ideales”.

La escultora trabaja sin ningln especial misterio. “Primero las
cosas deben madurar en uno” —responde a una pregunta que
le hacemos—; “el trabajo posterior se realiza rutinariamente,
aplicando las posibilidades del material a los sentimientos que
uno desea comunicar’’.

Los materiales que usa son variados, inclusive el 6nix y el la-
pizlazuli, pero su preferido es la piedra “por su autenticidad,
por su naturaleza intrinsicamente escultorica’.

Su aspiracion es llegar progresivamente a lo monumental, ins-

pirarse en lo autoctono, no falsear nada en aras de propodsitos
formales.

reposo
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Dada la preferente inclinacion de los escultores actuales hacia
lo abstracto le pedimos su opinion sobre este asunto. “La es-
cultura abstracta —nos responde— al igual que cualquiera otra
tendencia expresiva, cuando no implica una limitacion y esta
convenientemente concebida no tiene por qué ser rechazada”.
Aprovechando su calidad de profesora ayudante de la escuela
de Bellas Artes, le hacemos algunas preguntas relacionadas con
el funcionamiento y problemas d= ese plantel.

—“Creo que en la Escuela existen casi todos los medios para
que un alumno se desarrolle artisticamente. En ultimo caso,
apino que el aprendizaje artistico depende en un gran porcen-
taje de la participacion personal del alumno. La escuela se en-
cuentra en un alto nivel profesional, que satisface gran parte de
las necesidades ambientales. Debemos reconocer la participa-
b cion que en ello le cabe al actual decano de la Facultad de

Bellas Artes, senior Luis Oyarzan”. '

Entrevisté H. V.
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autorretrato

Juanita Lecaros
nostalgia de ia realidad

Hemos meditado sobre la pintura de Juanita Lecaros anhelando
prever todos sus aleances. Alguno de ellos —no nos equivocamos
al suponerlo— sera ese permanente, propio de la obra de arte,
en contraste con otras disciplinas de la actividad humana, cuyas
expresiones se modifican con el tiempo, ese inmanente, de gue
por igual modo gozan todas las épocas. Lo particular de lo uni-
versal, lo esencial de lo real, son ecaracteristicas, que partici-
pan, entre muchas otras, en su natural creador.

clase de baile dleo 1951
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Una notable deformacion de la realidad, innata o desarrollada
en los grandes artistas, que llega a constituir algo asi como una
extrana defensa para salvar a esa misma realidad de las alte-
raciones y deformaciones congénitas de la vida inmediata, la
construccion inconsciente de una realidad esencial, le permiten
a Juanita Lecaros trabajar con elementos puros, con sentimien-
tos no mezclados, con un orden vital primitivo, si se quiere in-
fantil, con un espiritu no dividido aun por las contradicciones
humanas, todo lo cual, por contraste, la lleva a mirar nuestra
realidad contidiana como un mito seductor, el que pinta casi,
diriamos, visto desde otro mundo.

Ese atesoramiento de la realidad esencial, a la que no podran
desvirtuar ya los sucesos inmediatos, esa no entrega a los com-
plejos psicolégicos de nuestra época, esa conservacion senti-
mental, producen en nosotros reacciones bien caracteristicas: por
un lado una retrotraccion a nuestra vision infantil del mundo
—tal vez la mas auténtica— ridiculizada mas tarde por la so-
ciedad y tergiversada por nuestra adaptacion social, y, por otro,
un desnudamiento de lo convencional de nuestra personalidad,
una singular nostalgia de nosotros mismos.

Los elementos en que objetiva su personalidad, plasticamente,
se podrian definir como lo vernaculo, la fantasia popular o in-
consciente colectivo, dentro de un ambiente casi siempre atem-
poral.

Los gallos *, figuras personalisimas en su obra, corresponden,
en parte, a una auténtica manifestacion de la fantasia popular.
Alguien, con ligereza de observacién, podria atribuirlos a una
particular fijacion psiquica de la artista. Pero si se toma en
cuenta gue en el arte popular, en los dibujos infantiles, y en
un gran nuamero de analisis psicologicos el gallo juega una im-
portante funcién simbdlica como protector, como prototipo de
belleza y nobleza masculina, de virilidad y fuerza, se com-
prendera la naturalidad con que Juanita Lecaros pinta enormes
gallcs, mas altos que una casa, a veces conducidos por una dama
mediante una cinta (La Podesrosa), otras besando a una nina
gue se ascma a una ventana, otras, transportando en su lomo a
dos enamorados. El gallo representa la metamorfosis ideal del
padre, del caballero, del amante, no solo personalmente para
Juanita Lecaros, sino que también para gran parte de la fan-
tasia popular.

Cuzndo no simhbolica o fantastica como en esos casos, su pintura
es primordialmente urbana, en un sentido muy singular, esto
es, representativa del urbanismo de una época que estd des-
apareciendo en los elementos formales que la constituyen y
como constantemente desapareciendo en el espiritu que la ani-
ma. (Nos referimos a la arquitectura finisecular y atin a otras
costumbres de la época). Es lo que llamariamos la nostalgia de
la realidad en Juanita Lecaros. Se podria decir que por sus
cuadros todo pasa como en transito hacia otra vida, que nada
de lIo que pinta serd en ésta ninguna vez. El espectador alcanza
a percibir casi vedadamente esta nostalgia de nuestro munde,
de nuestra vida, como si ella, la que lo pinta, viviera, desde ya,
en otro.

Pero no significa esta situacion vital intima, esta posicion ex-
irareal de su espiritu ni un desconocimiento de la técnica con
gue los comunica ni una experiencia distraida de la misma.
Juanita Lecaros, por el contrario, tiene una perfecta conciencia
y una seriedad respetable sobre su oficio y las materias inhe-
rentes a él. Los afios de estudio en la Escuela de Bellas Artes
no modificaron su caracteristica personalidad artistica. Ya en
1950, cuando hizo su primera exposicion, era visible que la aca-
demia no habia logrado sino enriquecerla.

No veamos, pues, en su pintura, soélo un producto de la intui-
cion o de una genialidad inculta. Es también el resultado de un
lento y apasionado conocimiento del oficio. En cada detalle
de sus telas, aun en esos que nos parecen mas espontaneos, estan
presentes el estudio, el problema plastico. He ahi otro de los



indicios de la obra de arte: la espontaneidad conducida, sin
dejar de ser ella misma.

Sus delicados matices, sus colores descompuestos hasta lo in-
material y mezclados hasta conseguir tonos irreales, su dibujo
sin grandes perspectivas —nos recuerda a Herrera Guevara—,
sin profundidad de trazo ni firmeza, contribuyen a crearnos la
impresion de un trasmundo que tiene de comun con nosotros
algo oculto por nosotros mismos y que nos hace gustar de su
pintura intima y casi inconfesadamente.

Su colorido, que no corresponde generalmente a la fisiologia
de sus representaciones —y no por ello es arbitrario—, si co-
rresponde a la disposiciéon animica de ellas; es una propiedad,
no de las cosas que pinta, sino de su alma, objetivada en ellas.
Sus colores son mnimicos, cada uno corresponde a una sensa-
ciéon de la memoria, que se asocia con ellos infaliblemente. ¥,
como los hilos de una marioneta, cada uno estd unido a un
factor de la experiencia animica colectiva, que en conjunto,
mediante el juego de la impresion visual de unos a otros, la
accionan con movimientos imprevistos.

Una plaza de provincia. En el quiosco del centro los musicos
locales con uniformes rojos tocan, seguramente en la retreta
dominical, Es un espectaculo que algunos han visto, es un re-
cuerdo infantil casi general que no volvera a repetirse, es, por
excelencia, un espectaculo del pasado. Pero hay algo que la
salva de que su pintura constituya unicamente un recuerdo
local: la impresion es mas bien de que constituya un recuerdo
o un motivo de nostalgia para cualquiera, aunque jamas haya
visto esos musicos y esa particular plaza de provincia. Es en
este aspecto que posee la fuerza y sugerencia evocadora atem-
poral de un Rousseau.

Pocos han utilizado tan bien y poéticamente la arquitectura
criolla de Chile del pasado, que a medida del desarrollo civico
han sido transformadas y adoptadas a otros usos, en almacenes
o en una Agencia de Empleadas, como reza una de sus telas.
Todo ello tiene alguna relacion con lo que en nosotros mismos
es avasallado, con sentimientos nuestros cuya libertad depende
cada dia mas del medio, es un testimonio sentimental, y no
por ello menos artistico, de nuestra vida.

No es necesario observar detenidamente sus telas para advertir
gque sus personajes siempre se encuentran inclinados hacia el
suelo, como agobiados por algo que no logra definirse, o como
recordando, a veces colectivamente (Lluvia), pero sin un en-
tendimiento comun, algun suceso que torcio sus vidas. Es, al
parecer, esa soledad colectiva, pero individual a la vez, pues
unos frente a otros no la reconocen, el mensaje mas evidente
de esta pintora. Al mismo tiempo, grandes soles, ardientes soles
casi monstruosos, se apoderan del cielo, sin iluminar jamas, sin
alegrar jamas, sin retraer nunca a la vida, al presente, al ma-
nana, a sus creaturas.

Como si la realidad fuera un mundo vedado y misterioso, Jua-
nita Lecaros lo pinta interiormente, sirviéndose de las estruc-
turas superficiales que logra aprehender, basada casi solo en
su imaginacion, excitada enormemente por este mismo secreto.
Un cuadro que ella titula “Clase de baile” lo asociamos de in-
mediato con algunas experiencias personales gue seguramente
ella no ha vivido.

Esta nostalgia de la realidad cotidiana, de la vida comiin y com-
pleja —insistimos en ello— al ser expresada, nos da un mundo
absolutamente deformado, pero, cosa extrana, tan hermoso y
mégico, tan perfecto, como en nuestros suefios y muy en el
fondo de nosotros mismos, quisiéramos que fuera la realidad.

Hernan Valdés

* Entre nosotros se utiliza el término “gallo’, como apelativo personal.

dia de lluvia
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retreta
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Carlos Sotomayor
“Confundirse con la naturaleza, no imitarla”

No son pocas las personas que, alentadas en la ignorancia
irresponsable, aseguran que este artista no es un creador defi-
nitivo por cuanto en su obra se descubren influencias regias y
magistrales a su parecer demasiado evidentes e inconcusas. Para
las dichas personas bastaria la mera semejanza caligrafica entre
dos plumas para castigar con ofensiva hostilidad a la que se
supone discipularia. Siguiendo esta linea de pensamiento, el
propio Victor Hugo quedaria trasquilado, de pensar lo mucho
¥ muchisimo que debi6é al mediocre poeta Chenier, inmortali-
zado en éperas de augurio bajo. Segiin esta manera de razonar,
el propio Picasso no habria rendido aun su deuda con Toulouse,
el magnifico maestro que fue de su primera época augural.

Bien es cierto que Carles Sotomayor sin la influencia normativa
¥ pedagogica de Picasso no tendria explicacion. Ha seguido las
huellas que planté la pisada docente con una conmovedora
quietud de artista viejo, quietud que anhelariamos para mu-
chos vagabundos del arte, ansiosos de trazar improntas perso-
nales, las mas de las veces vicicsas o ridiculas. Yo amo a quie-
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nes reconocen el legado de la cultura y tengo en mucho des-
precio a aquellos que, simulando originalidad, no hacen otra
cosa que solazarse en la tristeza de su propio abandono espi-
ritual. Espiritu, en dltimo término, es continuidad. Continuidad
de las aguas donde se mece, eterno y peculiar, el bajel del
arte, arrogante y curicsc entre otros muchos de desabrida per-
manencia acuatica.

Sotomayor, seglin me avisaba Jan Barstelman, nuestro querido
e inolvidable Jan, hizo suyo el lenguaje de Picasso. Para obte-
nerlo debié abdicar a las mas risuefias esperanzas académicas
y renunciar, en consecuencia, al bulto generoso que nos entrega
la popularidad cuando ensayamos gestos indelicados y demago-
gicos. Hizo suyo este lenguaje, porque era el que precisaba su
alma para expresar multiples deseos, apetitos, ensuenos y lo-
gros sentimentales que de otra manera permanecieran hasta
hoy secretos.

Es falso y erréneo supcner que cada artista crea su propio
lenguaje. El idioma del arte atraviesa como una radiante fisura
el costado de la humanidad desde que esta es, y no se inventa,
¥ no se recrea, y no se forja en los breves instantes de la ins-
piracion.

Cuando se examina un cuadro de Picasso, adivinamos que el
gran malagueno estaba presentido ya en las composiciones de
Cézanne, el Mallarmé del pincel. El cubismo, la deformacién
que resulta de esa especial intencion de la vida, estaba dado
en las naturalezas muertas, pongo por caso, de Cézanne. Picasso
aprovech6 bien la leccion, con la misma potencia inspirativa
con que Breton algunos lustros mas tarde aprendido de Mallar-
mé. Se trataba de aislar la forma y el dibujo del contenido
casi siempre interesado de la obra tradicional. Recuerdo con qué
emocién viciosa me quedé transportado en el Museo de Nueva
York frente al cuadro célebre en que el genio de Wisthley re-
presento el rostro acariciante de la madre inmortal. Y digo que
la emocion no era cristalina porque concurrian a habilitarla y
a darle patente y vigencia innumerables factores que prove-
nian desde las esferas mas alejadas del sentimiento artistico.
Es indudable que al verlo no pensé que al artista cuando lo
cre6 poco le importaba la turbiedad de sensaciones que su
cuadro iba a provocar en un sudamericano despavorido como
es un servidor de ustedes.

El arte engendra la turbiedad y esa es su limpieza. Leemos
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el mas simple poema de Baudelaire y creemos que cada pala-
bra fué el resultado de un éxtasis langoroso. Olvidamos que,
después de todo, no es sino la reversion artistica de una bus-
queda extremada, solicita y espeluznante al través de los ripios
del idioma francés corriente.

La inspiracién es un premio. Estuvo inspirado el joven Soto-
mayor, en los anos lozanos de su juventud aun presente, cuando
se apropio del lenguaje picassiano. Era su moédulo de accion, el
arco para su violin, la clave para su escritura semantica. De
otra manera cayera en la poco respetable caligrafia de los se-
guidores de Juan Francisco Gonzalez, con perdon del maestro
vernaculo a quien venero. Cayera en la prosodia estilistica de
los amparados por el arte impresionista y no diera, de por si,
estos bellos cuadros que ahora represento en mi memoria, hos-
cos, establecidos en una espectral quietud y empapados de “ar-
tistica” soledad.

Sotomayor extentia por medio del lenguaje picassiano las vi-
vencias naturales de su vida. ;Qué podria decir de esta? La
vida del artista es lo mas misterioso de su obra. Todos los que
hemos sacrificado horas y anos, respetabilidad y comercio ajeno
por esta cuestion lo sabemos. Ay de mi. ;Si con lo que he hecho
tendria buenas cuentas en el banco! Asi podria el propio Soto-
mayor aclararnos el sentir de su vida, dolorido sentir que nadie
pudiera arrancarselo. Ha realizado una obra poética en tanto
que el prosaismo le iba, como las malas yerbas, acorralando su
alma. Es empleado en los ferrocarriles del estado. Hubo otro,
y muy grande por cierto, que fué vigilante de aduanas.

El lenguaje picassiano le ha permitido manifestar cosas e in-
tereses chilenos. Ahi estan sus esbeltos escalfadores, sus ma-
riscos de pesadilla, las moléculas azules de sus paisajes viha-
marinos. Los que le conocemos pudimos advertir siempre en su
mirada la expresion “indelicada” por decirlo asi del americano.
No hay apice de europeismo en esos ojos inyectados de dura
y casi salvaje sensualidad. Parado en la puerta del café, casi
resulta un repugnante investigador precariamente complaciente
con la vida.

El artista es siempre un investigador. La gente que se acerca
a estas almas térridas, cargadas de ahuyentante electricidad,
saben poco de lo que es la dicha. Los artistas no son buenas
personas. El corazon que tienen solo cabe en la obra. Falseariase
el artista que fluyese en sentimientos de esos que tanto agra-
dan a los productores cinematograficos para halagar el mal
gusto del puablico zafio. Chopin no estuvo nunca “realmente”
enamorado de la senora Sand, ni esta, desde luego, de nadie.
Si el torrente se dispersara en riachuelos infinitos jamas lle-
garia al mar. :
Sotomayor ha sido, como buen artista, muy sabio en estos
azares de la vida. Enemigo del pintoresquismo y de las modas
del momento, ha perseverado con “extenuante” sabiduria en
su linea, por mas que el diente de la envidia en pormenoradas
ocasiones lo haya mordido. Me ha dicho: g 2
“Lo que me importa es que mi cuadro exista; otra cosa es que
se desconozca su existencia”.

“Al pintor no le interesan las formas de las cosas por su belleza
misma, sino las formas puras que provienen de su mundo in-
terno’.

El hecho de que Sotomayor reconozca esto ultimo pareceria
ponerlo en platénica actitud. Sin embargo, no es asi. El mundo
que revierte de los objetos cuando los traslada a la tela es un
mundo concreto, yacente y poseido de valor instantaneo. Tal
vez esto es lo que infunde mayor encanto a la obra de arte,
su intemporal instantaneidad. Sobrecéjome aun cuando veo los
cuadros de Vermeer, reliquias de la mas augusta y lozana eba-
nisteria que jamas vieron los ojos humanos.

Teofilo Cid
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Un caso de artesania regional en
la antigua edificacion serenense

Cuatro son las promociones o escuelas arquitectonicas que in-
tegran las normas constructivas de la ciudad de La Serena.
Entre ellas no es la mas original y evocadora aguella concebida
en depurado estilo hispanico —impropiamente llamado colo-
nial por el vecindario—, edificada en los filtimos diez afios, No
lo son tampoco la promociéon genuinamente colonial que alli
perdura (1780-1850) casi en su totalidad; como asimismo el
muestrario de casas bastardas y de menguada arquitectura que
en nuesfro siglo di6 motivo a la reciente reconstruccion, De
este modo todo juicio artistico o consideracion folklérica tienen
que reservarse para las casas neorrepublicanas erigidas en La
Serena entre 1860 y 1920, concebidas solamente por intuicién
¥ con prurito nacionalista, por aficionados a la arquitectura o
simples maestros de obras (carpinteros mayores). Encuadra-
das estas iniciativas en un periodo turbio de la adolescencia
cultural chilena no podrian concebirse en comarcas coquimba-
nas las legislaciones municipales al respecto; y, por ello los
trabajos de la habitacion quedaron confiados a constructores
no graduados, los mismos que en el resto del territorio na-
cional llevaron a extremos incalificables tanto su mal gusto
como sus imprevistos propositos.

Desgraciadamente, la renovacion serenense, del ultimo dece-
nio, ya aludida, demolié algunos ejemplares de la coleccion
neorrepublicana, a gue nos venimos refiriendo, quedandonos
afortunadamente algunas fotografias para retener tan gracic-
sas estampas. En otra intuitiva escuela arquitectonica se distin-
guen, a su vez, tres etapas, identificables a la simple vista y
dignas de recomendarse en el ramo de la artesania como un
caso Uunico en las actividades urbanisticas del pais.

casa del minero Marambio
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Si bien tan preciado género de transicion llegdé a adquirir, a
lo largo del territorio, un relativo valor, aunque de escasa ge-
neralizacién, tanto en la Metropolis como en Talca, alcanza,
en cambio, calidad en varios detalles de la edificacion de Co-
piapé, Coquimbo, Petorca, San Felipe, Valparaiso, Quillota,
Rancagua, Curie6, Chillan, San Carlos, Concepcion, ete. Es un
hecho que no se hizo presente en las construcciones religiosas
ni en los edificios phblicos, sino exclusivamente en las casonas
del vecindario mas adinerado o bien patricio. De preferencia
agrupa todas sus peculiaridades regionales en zonas determi-
nadas como el Norte Verde, exponiéndolas tante en la Serena
como en Coquimbo, en Vicuia e Illapel, excluyendo a Ovalle;
y, como se comprende, aplicandose de rigor en los ejemplos
de una sola planta.

Puede asi identificarse cualguier vecindario cogquimbano en
una pauta invariable y no susceptible de ampliarse geografi-
camente. Las puertas (una sola para toda la fachada) de doble
hoja, son recias y frecuentemente labradas. Las ventanas no
consultan jamas balcones y van cubiertas con pesada y sa-
liente rejeria de lanzas o barrotes que se entrelazan en el
tope. Las vidrieras y las puertecillas de las ventanas consultan
obligadamente un remate superior en ojivas, el mismo que se
concreta alin mas en las mamparas (armazon de madera con
bastidores o puerta de cristales) que a la entrada del zaguan
sucede al portal. Blancos cristales opacos o vidrios de vivos
colores ocultan en los marcos el interior de la morada, impri-
miendo al frontispicio un flagrante tipo monacal. De esta ma-
nera la maxima creacion de estos artesanos se reparte entre
el disefio de los dinteles que cubren puertas y wventanas y el
infaltable “antetecho” (atico) todos profusamente labrados.
En este preciso modelo desfilan en las calles serenenses un cen-
tenar de casales neorrepublicanos, con una idéntica fachada ti-
pica, pero consultando en los detalles del exorno, no pocas es-
pecialidades y sorpresas.

Por lo que hace a esta escuela arquitectonica de la ciudad ar-
guiepiscopal se la puede ensalzar sin reparos en virtud de una
curiosa estilizaciéon que no carece de méritos. De los caserones
coloniales solo heredd la magra proporcion de los solares ce-
didos a los encomenderos. Con excepcion de las casonas de
esquina no se consultaron puertas cocheras en la fachada; y
ésta se mantiene inalterable en toda su extensién, con la misma
monotonia del Seminario, sea dicho la del renacentismo ita-
liano.

Es asi como las calificaciones de las tres etapas del “neorrepu-
blicanismo” serenense corresponden sucesivamente al grupo de
construcciones semicoloniales al de las de estilo riguroso y
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casal de lajfamilia Chadwick

aquellas mas evolucionadas hacia una modalidad personalista
que dalata la mano del que las proyecto, tal como se vera mas
adelante.

Es un hecho que esta precisa etapa arquitectonica corresponde
al aureo periodo minero de la provincia de Coquimbo. Se esta-
blecieron ahi empenosos industriales que disponian de fortu-
nas, pero que jamas trataron de imitar las proporciones y el
alto corte de la edificacion santiaguina. Si en la region co-
quimbana se habia respetado el estilo genuinamente colonial
hasta 1846, como lo prueba la casona de la familia Cavada, en
Gandarillas N? 909, el gusto evoluciono hacia otros tipos de
edificacién que mas bien se acercan al estilo copiapino, pero
jamas al de Santiago.

Contemplando asi estas limitaciones geograficas se pueden
agregar otras peculiaridades de la construceion civil serenense.
Las fachadas son lisas y sin salidizos. En los portales siempre
poco pronunciados en su volumen, se sorprende la influencia
de Copiapé al reservar un espacio o vano entre la linea de la
calle y la linea de la puerta misma. En general se destacan
las faenas de canteria, prefiriéndose los trabajos de forja de
fierro para cubrir las ventanas.

Circunscribiéndose a estos planes y recursos la empresa de la
construccion exigia en estas regiones un espiritu austero; y
tanto en la humilde habitacion de la clase media como en la
mansion senorial se conservaba la silueta indicada variandose
solamente el derroche de ornamentos.

Esta norma constructiva en plena labor de artesania se man-
tiene en mas de un centenar de edificios. Sin excepciones las
fincas tienen dos patios con vegetacion y un huerto prédigo en
frutos regionales. La mayor originalidad corresponde a las
mamparas de madera y vidrio en pleno estilo monacal, reem-
plazadas raramente por altas y airosas rejas. Los vidrios cua-
drangulares toman en lo alto la forma de ojivas: son de opaca
blancura, pero también abundan vidrieras de vivos colores.
En los patios sin aleros se conserva el estilo de las fachadas
vy las habitaciones consultan una reparticiéon que permite, tal
como en Copiapo, Fierro Viejo, Petorca, San Felipe, ete., trans-
formar la casa para los dias de fiesta. Al fondo del primer
patio queda el salon, separado por vidrieras, de los corredores
contiguos, a fin de desprender éstas y agrandar, con otras ha-
bitaciones, la sala de baile. Parece ser ésta una innovacion
colonial que se puede sorprender en la casa del canonigo Fer-
nandez (calle Balmaceda N? 871) mandada a construir por
Don Blas Ossa y Ossa y en la de la citada familia Cavada;
tomando toda su significacion en el casal neorrepublicano edi-

casa del carpintero Alvarez

ficado por Bartolo Varela, para su familia, en Carreras 281.
Después de mediado el siglo XIX, y coincidiendo con los des-
cubrimientos mineros, florecié este estilo peculiar, en cuya
consumacién no intervinieron ni profesionales graduados ni
extranjeros. Basta observar la silueta del Seminario para com-
prender su rol de modelo; constituye un jalon inicial de la
evolucidn que di6 origen a algunas moradas de incierta filia-
cion. Aunque neorrepublicanas por intento, conservan muchas
de ellas —y con sensible buen gusto— resabios del coloniaje.
En pleno auge de la nueva modalidad comarcana surgio la
triunfal realizacion, ya mencionada, de Bartolo Varela. Deli-
neada intuitivamente y como caserén de lujo —con dos plan-
tas— para sus familiares los Varela Pérez, la original morada
pasé después a poder de la familia Chadwiez, cuyos descen-
dientes han sabido preservarla en todo su tipismo. Se alza como
pauta y patron de varios edificios de dos pisos que ampliaron
y confirmaron una pristina estilizacion serenense. A un cen-
tenar de metros se alzaba, en Prat 477, y en son de suntuosa
rivalidad la casa de alto gque mandé edificar el acaudalado
minero Juan Munoz, adquirida después por la familia Illanes.
En la reciente reconstruccion de la ciudad desaparecid este
bello inmueble con su reemplazo por el blogue hispanico que
confina con la Municipalidad. De aquella serie de altos edi-
dicios cabe recordar, por su apego a la unidad arquitectonica
de la Villa, la casa del minero Nicolas Marambio en Brasil 635
y la de la familia Castro en Benavente 572. Al edificarse el
palacio del Liceo de Ninas fué demolida esta ultima. La fa-
chada era deliciosa en lineamiento, pero, en ciertos detalles
interiores traicionaba a la escuela con aportes foraneos que
delataban la intervencién de un profesional. Otros ejemplos
de dos plantas abundan en las calles Brasil, Coléon y en la
Alameda; exhibiendo, los unos, airosos rasgos exteriores pero
escondiendo, los otros, verdaderas aberraciones que despresti-
gian la artesania. Cabe citar aquel en que se usé una de las
piezas de la calle para erigirla en vestibulo, dotandola de un
presuntuoso portal hacia la acera. De un rincén arranca —y
cubriendo todo el escaso &mbito— una pesadisima y labrada
escalera en angulo, la cual surge por un forado en un estrecho
pasillo del segundo piso.

Alternando con estos grandes edificios forman legion las caso-
nas de una sola planta, toda fidelisimas de diseno, sin dejar,
por ello, de reservar su fantasia para €l ornato de los infalta-
bles “antetechos” (aticos) y los renacentistas dinteles. Parcas
en frisos, frontispicios y pilastras y siempre consecuentes en sus
arrestos convencionales de la mas severa simplicidad en la for-
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casa disefiada por Viera en ia calle Cienfuegos

5

caseron de la familia Herreros

10

ma, establecen un cotejo de moradas de vecindario que reservan
una sorpresa —bien tipica de Espana— en su coloracién. Nada
de las ambiguas y desleidas tonalidades de las fachadas santia-
guinas. Una casa pintada en tropical verde papagayo alterna
con otra matizada de “beige” y chocolate (formula corriente en
el recinto urbano) y con otras rigurosamente embadurnadas de
vivo azarcon o de irisado azul de la chispa eléctrica. Tales alar-
des de urbanismo andaluz parecen componer, con las policro-
mias de los geranios y las pelargonias que de los jardines mon-
tan a los muros, un poema de hispanismo ultramarino.

Es por ello que algunos tramos de la vecinal y antigua calle de
Colon —una de las mas poéticas de Chile— reservan al turista
tan sefialadas sorpresas como las que prodigan las nuevas ba-
rriadas ibéricas dotadas de los mejores edificios puiblicos del
pais y rodeadas de pensiles y arboledas. De la mas estricta se-
leccion de casonas neorrepublicanas hay que mencionar aquella
bien recargada de relieves (Colon N© 820) que albergd a los
Argandona, a los Keating, a los O'Shea y a los Pena Villalén
Abbos Padilla; la de los Herrera y los VillA en Balmaceda N°
999; la de los Herreros en M. A. Matta N? 347; la de la familia
Rojas Magallanes Valdés en De la Barra N° 409; sin olvidar la
torta confitada del minero Narciso Torrejon en Carreras N? 263.
Militan en una promociéon mas moderna los tres casales de dos
pisos disenados por José Viera. Son hermanos gemelos con ras-
gos diferentes; pero nadie puede despintar originalidad a los
uniformes balcones cubiertos por tres arcos sucesivos, la ori-
ginal geometria aplicada a los muros; y hasta una ctupula para
variar. En la Plaza y en sus inmediaciones sobresalen en este
tipo la casa blanca (Ariztia, Monreal, Gonzalez Videla) y la del
Banco Espanol; y en Cienfuegos N° 226, aquella que han ocu-
pado los Calderén Cousino, los Varas Sasso y los Giliberto.
Cabe una mencion para los amplios edificios de una sola planta
que dan frente a la Municipalidad en la calle Prat, habitadcs
por los Pinera v los Solar Chadwick, susceptibles, como se viene
viendo, de modernizarse sin “perder la linea”. Ambos se com-
plementan fundiendo dos versiones de la propia v auténtica
arquitectura serenense.

La agrupacion mas amplia y monumental queda en la Ala-
meda Francisco de Aguirre, en una serie de edificios de dos pi-
s0s que acusan una consumada imitacion de los estilos prefe-
ridos de la capital. Aunque de cierta uniformidad esa galeria,
desarrollada en cuatro cuadras, acusa una claudicacion sopor-
table solamente en virtud del acierto que tuvieron sus cons-
tructores para imprimir unidad al conjunto.

Faltan en esta revision arquitectonica dos contrastes: el uno
dentro del estilo neorrepublicano y el otro en el recio lineamien-
to colonial. Del primer caso es un ejemplo minimo la casa (Can-
tournet 960) construida vor el carpintero Lorenzo Alvarez; y
de la vetusta linea del coloniaje la vivienda que en Lautaro N?
825 posee la familia Zangolli.

De la progenie de constructores no graduados, cabe recordar so-
lamente a Bartolo Varela como el instigador que supo aprove-
char las visitas con leves realizaciones serenenses, del francés
Jean Herbage que fue de la capital en 1844 v la del francés V.
Berger, que vino de Copiapo en 1850. Entre todos aquellos ala-
rifes —militan contratistas, propietarios y carpinteros de obra—,
consumaron con aporte nativo, una labor improba y andnima,
pero supieron solidarizarse en la chilenidad otorgada a sus cons-
trucciones desconociendo, de proposito, toda supremacia metro-
politana,

Carlos Lavin

Las informaciones de orden social fueron facilitadas por la sefiorita Cristina Cavada

Lawey v los sefiores Manuel Ascui, Blas Rodriguez, Edmundo Toro Gertosio y
Luciano Fernindez.



Otra vuelta del reloj

“:;Qué es lo que fue? Lo mismo que serd.
iQué es lo que ha sido hecho? Lo mismo
gue se hard: nada hay nuevo bajo el sol”.

ECLESIASTES, Cap. 1, v. 8.

Cada ano, el 31 de diciembre, a las doce de la noche, termina
u nafno y principia uno nuevo. Al empezar el ano, pensamos que
todo cambiara; cuando llegamos a diciembre nos damos cuenta
qgue la rueda del tiempo ha girado y que nada hay nuevo bajo
el sol.

Sin embargo, al igual que se cumple un ano, sucede que se
cumple una etapa de evolucion. Y llegados a un punto, volve-
mos a empezar. Quiza no en un idéntico punto de partida, sino
en uno aparentemente similar.

Cuando miramos los cuadros de Delacroix y vemos a su autor
en lucha con el mundo inerte del neo-clasicismo, cuando mira-
mos a los impresionistas, cual nifios en dia de sol persiguiendo
mariposas de multiples colores, tal vez lleguemos a darnos
cuenta que el reloj estaba marcando no solo las ultimas horas
de un siglo sino también el final de una etapa. Dos veces ya
las manillas habian pasado por el mismo lugar. La primera
vuelta debemos estirarla desde el Egipto de los faraones hasta
el final del imperio romano; la segunda vuelta, desde las in-
vasiones de los barbaros a Europa, hasta fines del siglo pasado.
Estamos en un comienzo nuevamente.

Si observamos el desarrollo de las artes plasticas, nos damos
cuenta que ciertas formulas se repiten. Falta de espiritu ima-
ginativo, diran unos, falta de poder creador, diran otros, un
arte decadente, diran los de mas alla.

No pretendamos del ser humano méas de lo que su naturaleza
puede dar. Las formulas se repiten igual que todo el sistema
solar gira en el espacio. jAcaso podemos tachar de falta de ori-
ginalidad a la tierra por dar vueltas sobre su eje? El hombre,
que es espiritu, gira sobre sus propios pensamientos, como la
tierra que es materia y el reloj, que es tiempo, giran alrededor
del sol. El arte plastico que es una expresion del hombre, gira
también, pero en espiral, marcando en su evolucién tres etapas
bien definidas en un tiempo mas o menos largo. Si tomamos
las primeras expresiones del arte plastico, observaremos que
en todo principio es plano, el concepto lineal predomina sobre
el formal. Ello lleva inmediatamente a la necesidad de estili-
zar, e inmediatamente también a la necesidad de inventar, de

Rouault
el clown herido

crear una naturaleza plana, por lo tanto lineal, en contradic-
cion con la naturaleza que siempre es volumen. Esta es la in-
fancia del arte. Todos los pueblos, todas las civilizaciones en
su etapa primitiva no pudieron escapar a esta constante. ;Qué
son las piramides egipcias sino un juego de planos lineales? Y
Grecia que llev) el arte hasta su etapa de madurez (el clasi-
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cismo que busca el volumen y hasta el relieve) no pudo escapar
a su balbuceo de la nifiez. El arte cretense nos da un buen ejem-
plo de ello.

Roma marca la tercera etapa, la decadencia, la vejez de la for-
ma. Pero Roma marca también la tltima etapa de la civilizacién
del mundo antiguo.

Grecia, Roma... las civilizaciones europeas parecen extinguirse,
Tras el colapso politico del imperio romano, los barbaros pue-
blan toda Europa, inclusive gran parte de la peninsula italica.
La luz de la cultura empieza a lucir hacia el Oriente, en Bi-
zancio, en Siria, en Mesopotamia.

Cuando hoy el aficionado al arte se entretiene mirando una
reproduccion del maestro Gilberto de Toulouse, cuando ve la
construccion de Vezelay, cuando recuerda las pinturas de los
maestros de Tahull, piensa en aquella Europa medieval, bar-
bara, inculta y primitiva por lo tanto. Piensa que la imperfec-
cion proviene de la incapacidad manual y oOptica de hacerlo
mejor, ¥ lo perdona. El hombre tiene cierta tendencia al feti-
chismo cuando se trata de obras del pasado. ;Ha pensado al-
guien, sin embargo, que la pretendida incapacidad de reproducir
mas fielmente las formas naturales no se debe solamente a la
imposibilidad de realizarlo, sino mas bien a un escondido deseo
de renovacion estética que esta de acuerdo con la manera da
ser y pensar de las gentes de aguel momento? Es cierto que
con la invasion de los barbaros a Europa, gran parte de las
obras de arte del mundo occidental mediterraneo se habian
perdido. Por lo menos un buen numero de ellas quedo se-
pultada. Cuando la Europa cristiana empieza a sentir la ne-
cesidad de construir iglesias y conventos, no es a Roma ni a
Grecia adonde pide ensenanza. El arte plano del Cercano Oriente
2staba mas cerca del sentir general hacia los siglos VI al XII
jue el arte de bulto, la escultura arquitectonica de Occidente.
“Hay siempre en el genio de Oriente algo abstracto, una fuerza
que desea dominar la naturaleza; el Oriente no copia, estiliza:
a la realidad prefiere los caprichos de su imaginacion”, dice
Emile Male. He aqui una razén muy buena para que el mundo
cristiano europeo, estremecido de fervor religioso, luego espi-
ritual, de espaldas a la naturaleza prefiera ir a buscar su ins-
piracion en el arte oriental, abstracto plano, lineal. ;Y no es
cierto que al terminar la Edad Media, al descubrir Europa el
genio de la belleza griega, belleza idealizada sin duda, pero
material, en tres dimensiones, el arte se vuelve mas humano,
pero también menos imaginativo, menos sugerente?

El Renacimiento corresponde estéticamente en la historia del
arte a la época de auge del arte griego. El barroco de los siglos
XVII y XVIII vendria a corresponder al arte de Roma con res-
pecto a Grecia. Nada se inventa. Se especula con la forma, se
exagera sobre las bases ya conocidas. La linea se curva, se
ondula; en Roma dando importancia al arco, en el barroco im-
primiéndole un ritmo danzante. Por lo demas el arte griego
habia tenido en su estatuaria una etapa barroca también.

El siglo XIX se ahoga. Parece un monstruo enjaulado que trata
de salvarse por algin lado del cerco. Y busca su salvacién mi-
rando en el pasado. Mas ;en qué pasado? En el proximo, en el
muy proximo pasado. Piensa que si a los renacentistas la for-
mula clasica griega les habia dado un resultado satisfactorio,
para ellos la formula romana tendra idéntica respuesta. Louis
David recurre al historiador Tito Livio y los arquitectos miran
las ruinas romanas con la misma pasion tal vez con que siglos
antes Juan Pisano miraba los sarcofagos de su tierra. Sin em-
bargo, algo marcha mal. El propio David se dio cuenta al final
de su vida al observar en Bélgica los cuadros de Rubens. El
neo-clasicismo suena a hueco, a falso, a imitaciéon, como una
estatua de yeso. El arte esta en otra parte.

Delacroix arremete contra los falsos dioses. Y podriamos pensar
por un momento que el arte se ha salvado. Pero ni Delacroix,
ni Courbet consiguen descubrir la fuente salvadora, la fuente



de juventud. Los museos estan muy cerca de ellos y los grandes
maestros del pasado rondan en la memoria.

Los impresionistas... Bueno, ellos se dan cuenta que se puede
jugar con los colores, que hay una luz y un ambiente. Antes
que ellos ;no lo habia intentado ya Velazquez, y Watteau y
Goya? Si, pero eran otras épocas. El mundo era menos libre.
La pintura también. Los impresionistas corren tras mariposas
de colores multiples y rompen las amarras. Ya no miran a los
maestros coterraneos. Van un poco mas lejos. ;Qué encuentran?
Los dibujos japoneses. Occidente redescubre al Oriente, las
tierras en donde el arte no trata de imitar la naturaleza. Gau-
guin luego descubrira en Tahiti el mundo primitive y en nues-
tro siglo Matisse se impresionara con los motivos arabes del
norte de Africa, mientras Picasso se entusiasmara con la escul-
tura de Oceania y del Africa negra. ;Dénde nos hallamos nue-
vamente? En pleno mundo primitivo lineal, plano. Si la fuente
no es como en la Edad Media el arte de Siria o de Persia, no
por eso deja de ser el arte primitivo de un mundo que busca
siempre la fuerza viva de la expresion en la imagen simple y
primera.

(Arte moderno? Cielzrtamen’ce no, nada de nuevo. El mismo pro-
blema, la misma solucion con ciertos matices de diferencia.
(Idea mistica en el siglo XII, positivismo cerebral en el XX).
El cansancio de Roma produjo la necesidad de ir a buscar mas
alla la inspiracion, y el principio de un arte, si no del todo nuevo,
renovado.

Emile Male dice: “Para el historiador de arte, lo que marca
el fin del mundo antiguo es el triunfo de Oriente”. Y nosotros
podemos anadir que lo que marca el fin del mundo de ayer, es
otra vez Oriente, y permitasenos incluir en esta expresion ade-
mas de los dibujos japoneses y del arte islamico, también el
arte del mundo primitive de la Oceania, del Africa negra y de
América precolombina.

i{Qué es Occidente? Antes sabiamos que Occidente era el mundo
que terminaba en linea recta en el Atlantico, ese mar Tenebroso
de las gentes de la primera Edad Media. Occidente era el
mundo griego y romano y todos aquellos capaces de pensar
como ellos, los galos y los celtiberos. Atun mas tarde, des-
pués del descubrimiento de Ameérica, Occidente se podia de-
finir como el mundo del pensamiento cientifico, que frente a la
naturaleza trataba de aduenarse de ella reproduciéndola, imi-
tandola. Nadie habia echado al mundo cuerpos tan cerca del
natural como Phidias, como Miguel Angel. Frente al problema
de la plastica, Occidente por dos veces habia afirmado la misma
respuesta. Por dos veces también, después de la etapa primi-
tivista de inspiracion extracontinental, la plastica se habia en-
cauzado hacia la busqueda de la tercera dimension, hacia la
imagen de bulto. ¥ por dos veces también, la misma respuesta
tuvo el mismo fin.

Qué es lo que nos espera ahora que Europa ya no es la tnica
sede del pensamiento occidental? Dejemos que el tiempo y los
artistas contesten a esta incognita. Por el momento solo cons-
tatemos que al igual que a la caida del imperio romano se habia
forjado una nueva cultura europea y con ella un nuevo arte
plastico, también ahora, después de dos guerras mundiales, 2l
mundo se encauza hacia horizontes todavia insospechados que
emanan de los nuevos descubrimientos cientificos. El arte mo-
derno plano y lineal nos marca el principio de una nueva era.
‘Una nueva vuelta del reloj.

Somos jovenes otra vez.

Ana Helfant

LIBRERIA FRANCESA

SALA DE EXPOSICIONES

LIBROS DE ARTE

TEXTOS ESCOLARES

REPRODUCCIONES

LIBRERIA FRANCESA

ESTADO 36 — CASILLA 43-D — SANTIAGO

EDITORIAL UNIVERSITARIA S. A.

Lea los libros de las Colecciones

AMERICA NUESTRA
SABER
BIBLIOTECA HISPANA

en la Libreria Universitaria (Casa Central
de la Universidad de Chile).

Obras recién recibidas de la Editorial Aguilar de

sus colecciones “Obras Eternas”, “Joya” y
“Crisol”.

SALA DE DISCOS

Clementi: Sonatas para piano, por Horowitz
Bach: Clavecin bien temperado, por W. Landowska
Recital Blanca Hauser, con Rudy Lehmann
Grabaciones de Pablo Neruda

EDITCRIAL UNIVERSITARIA - Casilla 10220

43



Salon de invierno

En los altimos meses del ano pasado se inauguré en el Museo
Nacional de Bellas Artes el Segundo Festival de Invierno en su
seccion de pintura y paralelamente en el Ministerio de Educaciéon
la muestra correspondiente a fotografias artisticas.

Los Festivales de Invierno tuvieron su origen el ano pasado
como una manifestacion de un grupo de pintores independien-
tes a fin de complementar una vision anual de la plastica chi-
lena.

En este Segundo Festival participan 24 pintores, 4 de ellos
extranjeros. Son: Nemesio Antinez (3 obras), Pablo Burchard
A. (2 obras), Pedro Burchard (3 obras), Simone Chambelland
{3 obras), Jorge Diaz (5 obras), Hugo Gaggero (5 obras),
Jaime Garretén (2 obras), Byron Gigoux (3 obras), Raimun-
do Infante (3 obras), Magdalena Lozano (3 obras), Alfonso
Luco (3 obras), José Ricardo Morales (3 obras), Guillermo
Nunez (2 obras), Carmen Silva (3 obras), Monica Soler Vi-
cens (3 obras), José Venturelli (3 obras), Enrique Zanartu
{1 obra), Isi Cori (3 obras), José de Rokha (2 obras) y Ri-
cardo Irarrazaval (3 obras). Los pintores del exterior son:
Mario Carreno, Wilfredo Lam, Brauner, Ives Tanguy. En foto-
grafia, estan representados René Caceres, Alberto Fabre, Julidn
Grumiel, Héctor Maturana y Marjan Suchestow.

Dos comités, uno de honor y otro ejecutivo respaldan y llevan
a efecto, respectivamente, los Salones de Invierno. El primero
esta formado por Luis Oyarzan, Decano de la Facultad de Be-
1las Artes, Luis Vargas Rosas, Director del Museo de Bellas
Artes, Arturo Edwards, presidente del I. A. M., Brunilda Car-
tes, Jefe del Depto. de Cultura y Publicaciones del Ministerio
de Educacién y por Mr. G. R. Sanderson, Director del Insti-
tuto Chileno Britanico de Cultura. El segundo esta integrado
por Nemesio Antanez, Victor Carvacho, Emilio Hermansen,
Javier Pérez y Raul Valdivieso. Actiia como Comisario Emilio
Hermansen.

Carmen Sliva

Wilfredo Lam

Alfonso Luco

Victor Brauner Byron Gygoux
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Homenaje a Rembrandt

De una conferencia del senor José Raczinski sobre Rembrandt,
dictada en el Salon de Honor de la Universidad de Chile, en
conmemoracion del 3509 aniversario del maestro holandés.

Abrigamos la intima y honda conviccion de que Rembrandt se
cuenta entre las rarisimas criaturas, entre los artistas realmente
grandes que allende todas las lindes de tiempo y espacio han
sabido mantenerse vivos,

Allende todas las lindes de tiempo y espacio, lo que significaria
que aun siendo todo artista —madie lo discute —expresion de
su época, el verdadero arte es, a la vez y siempre, esencialmente
extratemporal, epifania de lo del tiempo manumiso, eternidad
justamente en el quebranto mismo del tiempo. La hazana del
verdadero artista mana del tiempo, ciertamente, pero fuerza los
cerrojos de su carcel, llega, en puridad, a convertir esta su
hazana en la definicion cabal de lo creador.

Como todos los artistas de esta ultima y suprema categoria,
Rembrandt no es explicable, en forma suficiente, ni por su
raza, ni por su medio, ni por el instante de su aparicién. Con-
sumo, en su hora, la obra de un Dante en el siglo XIII, de un
Miguel Angel y un Shakespeare en el XVI y de un Beethoven
en el giro del 1800 y se mantiene enhiesto sobre las cimeras
sumidades que se yerguen seneras, por encima de tiempos, razas
y naciones.

Por eso no nos interesan hoy, en primer lugar, las fechas, ni el
proceso exterior de su vida: son sus cuadros los que nos in-
teresan. Ellos son las palabras con que hablé a sus contem-
poraneos, las palabras con que sigue hablandonos todavia; soa
lo que él supo erguir hasta esferas al verbo inasequibles, no
por hallarse bajo el ras de todo pensamiento verbal. precisa-
mente, sino por situarse allende cuanto el pensamiento pueda
expresar con palabras.
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el retorno del hijo prdodigo aguafuerte

Rembrandt maniobra la presencia de lo espirituzl por la virtud
sensible del color, mas, por asi decirlo, no reconoce la existencia
y el valor del mundo de los fenomencs en que, de natural ma-
nera, el color se nos hace visible. Ahora bien, la ilustracién
humana y objetiva que advertimos en sus cuadres, es sélo comod
la condensacion y configuracion momentaneas de lo inasible:
Rembrandt no ve seres y cosas como realidades, sino como con-
tingentes y suspensas contexturas traspasadas por lo verdadero.
lo inefable, por luz y tiniebla en uno solo. Transmuta todo lo
dado, en medida en que la necesidad y la unidad de la confi-
guracion lo exjgen, con el derecho y la naturalidad del genio
absoluto.

Aqui se evidencia su especial situacion en la Historia de la pin-
tura: no extrahistéricamente, sino en una de las fases mas
tragicamente decisivas de la Historia, aparece Rembrandt apli-
cado a la representacion inmediata del propio yo. Acaso en esta
coyuntura tengamos motivo para asombrarnos de la enormse
cantidad de temas biblicos en su obra. Apenas podria decirse,
sin embargo, que polarizan su actividad sobre la esfera de lo
biblico la ocasion, los encargos o los requerimientos de sus me-
cenas. Por propia inclinacion psiquica eligio estos asuntos, brin-
dando asi a la Humanidad la imagen religiosa extiraeclesiastica,
que-solo en estricta medida estaba dispuesta a acoger. También
aqui acertdé a compensar, como solitario en su mundo y por el
mero acto, lo gue en universal grandeza se habia generalmente
perdido. : )
Contemplemos un cuadro de la larga lista de narraciones —poe-
mas, diriamos— biblicos, que tan profunda visién en la psique
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retorno del

hijo

prédigo

del pintor nos brindan: el que probablemente es su altima
obra, “El retorno del hijo prodigo”, que se conserva en el Er-
mitage de San Petersburgo (Leningrado). Un hombre deshecho,
en todos los sentidos de la palabra, un ser derribado, despe-
dazado, contrito, de rapados cabellos y vestiduras de penitente,
encontro, al fin, el recto camino que le restituye al arrimo del
padre, que tanto tiempo hacia que le esperaba. He aqui al sin
remedio caido que solo quisiera ya ocultar y abatir, defini-
tivamente la culpable testa frente al amor sin limite, personi-
ficado en el padre que hacia él se inclina. Sobre el sordido y
manchado resplandece el rojo mas dulee maravillosamente, irra-
diando un calido y vital aliento y dos manos se posan sobre
los convulsos hombros, dos manos que guieren comprenderio
v perdonarlo y ya s6lo acoger y retener quisieran. Donde el
misero en polvo hinojado termina, empieza la espiritualizada,
la etérea hermosura del otro; a la culpa que se encorva, res-
ponde, entranablemente, con el perdén, la bondad que se in-
clina.

Puede aqui presentirse lo que ‘el misterio significa en todo arte.
El goce en el verbo, la fe en la virtud de nuestro lenguaje, se
desvanecen, en forma de mudo hechizo, ante cuadros como este.
Ya en 1636 habia trabajado Rembrandt el mismo asunto en una
aguafuerte. A los treinta anos de edad, jcuanto nos cuenta
Rembrandt en el bello grabado! De entre los pastores del cam-
po llega el hijo, mas, al doblar la esquina de la casa, se des-
ploma, cae su bordon de peregrino al tiempo que llama “padre”.
La prevencion solicita se cumple ya: por la puerta de la casa
salen siervos con ropas y calzado. La curiosidad abrio con pre-
mura una ventana, algo quiere atrapar para lo suyo.

He aqui, en cambio, en la obra posterior, esa amalgamada in-
timidad de espacio y figuras, en la que aparecen, como silentes
columnas, superfluos seres. Esas tres inexplicables figuras de
la derecha son, acaso, una reminiscencia de las figuras acceso-
rias del grabado anterior, pero de qué distinto modo se sittan
en el cuadro. Descollando en el grupo, fulgura, sobre espectral
cuerpo, la grave testa de ese barbado y enigmatico personaje
como una lampara de eternidad. Y como en la oscuridad ves-
pertina de una capilla en la que solo unas cuantas velas titilaran
en los muros, otras dos silenciosas cabezas nos saludan ann
desde la hondura. Como las almas de los seres queridos que
precedieron al padre, aguardan al que retorna, estas sombras
del desvelo. Ahora bien, en lo que al efecto se refiere no son
determinantes estas figuras, ni lo son tampoco las esbozadas
formas del espacio. Mas bien influye ese total desvanecerse en
un fantasmal silencio, su disoluciéon completa en luz, sombra y
color.

Autorrepresentacion, en el mas profundo sentido, es esta tardia
obra de Rembrandt, tal como, en el fondo, todas sus obras se
orientan a la representacion inmediata del propio yo. Es evi-
dente que, al lado de Rembrandt, casi no existe otro artista
plastico, que habiéndose prodigado tan enormemente por todas
las posibilidades del fenémeno visible, haya hecho de éste, con
tan entranada hondura, expresion y representacion tan solo de
lo invisible. Era cabalmente poeta y musico de lo visible, no
narraba historias, convertia el acaecer en poesia y lograba, como
s6lo la gran musica puede hacerlo, elevar lo inaccesible al len-
guaje a regiones que se situan, no bajo el dominio del pensa-
miento verbal propiamente, sino allende su potestad. Presen-
timos en él, como en Beethoven, que algo de suprema signi-

‘ficacion se nos dice, algo que hemos de aduenharnos por mis-

terioso requerimiento, pero que ninguna palabra de nuestros
labios podria trasuntar. En cada figura atisba esa mascara ques
representa algo mas, otra cosa: en 1ltima instancia el todo,
el universo.

José Raczinski
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El volecan Rano Raraku visto desde el The Rano Rarcku volcano seen from the
“ahu' de Tongariki “ghu” of Tengariki

Mos ocercamos o los moai We approach the meoai




Zarpamos con destino a la Isla de Pascua el dia 3 de enero
del presente ano, a bordo del transporte “Pinto” de nues-
tra Marina de Guerra, en una visita que se prolongé lo que
la estadia del barco en la Isla. El regreso se cumplié el 29
de enero. Por la brevedad de nuestra estancia alli, se com-
prenderd que el propésito de estas lineas no es el de pro-
poner nuevas soluciones para aclarar lo que se ha dado en
llamar, con mas pereza que buen sentido, el misterio de la
Isla de Pascua. Por otra parte, nuestra funcion —la de es-
ta Revista— no es cientifica, sino que de difusién artistica,
y en tal cardcter debe comprenderse el contenido de esta
edicién. Tampoco deberd extranar que la informacién que
pretendemos abarque aspectos relacionados con la vida
del actual hombre de Pascua: la creacion artistica en todas
las épocas y lugares no puede ser entendida si no es en su
estricta relacién humana.

Lla ladero del Rano Raraku muestra en
toda su extensién, sobre las hileras o
grupos de moai, las senales del trabajo
de los canteros

The slopes of Rano Rarcku, above the
rows or groups of moai, shows the scars
left by the stonecutters

Presentamos aqui una informacién gréfica que abarca
-con los limitaciones del escaso tiempo de que dispusimos-
el pasado y el presente de la Isla de Pascua. El pasado es-
ta representado por los monumentos de la vieja cultura
islena. El presente, por los descendientes de sus creadores:
el pueblo pascuense de nuestros dias que es, a no dudarlo, .
el mas olvidado por los demas pueblos, inclusive por el
nuestro, a cuya soberania y comunidad pertenece desde el
ano 1888. La comunidad entre Chile y su alejada posesién
islena se produce —caso Unico en la historia y en la geo-
grafia de la Tierra— una vez cada ano. Esta comunidad con
Chile tiene, para los pascuenses, la forma de un barco de
guerra, transformado, por circunstancias conocidas, en un
barco mercante repleto de provisiones que duran, o que

hay que hacer durar, un ano, y que los islefos pagan con
rica lana.



El pasado de la Isla de Pascua estd en pie, en toda su im-
ponente majestad. El presente cuenta sélo para sus sete-
cientos y tantos habitantes; no para el resto del mundo,
que hasta ahora ha puesto sus ojos sélamente en los vesti-
gios pétreos de su civilizacién.

Las dos mil seiscientas millas entre Valparaiso y la Isla de
Pascua se cubren en siete dias, cruzando el mar menos
transitado de Occidente. Después de la Unica escala en la
Isla de Juan Ferndndez, el viajero avistard, algunas horas
mas tarde, la Isla de Mds Afuera, emergiendo de la bru-
ma como un fantasma monumental. Después, ni un ave
cruzard el cielo durante muchos dias, hasta que, cerca del
punto de destino, aparezca el islote de Sala y Gémez, de-
sierto y reseco. Hasta alli llegard el manu-tara, péjaro sa-
grado de Pascua, en su vuelo maés lejano.

De amanecida, avistamos Pascua. A poco de echada el an-
cla, numerosos islenos llegan en botes y canoas a saludar

Crater del volcan Rano Raraku: moai, Crater of the Rano Raoroku wvelecano:
agua dulce y totoras moai, fresh water and cattai (reed
mace)

a marinos y visitantes. Traen regalos de la tierra y del mar:
collares de pequenos caracoles marinos (pipis), bastones en
los que estd labrado el tangata-manu (hombre-péjaro),
moais kava-kava (toromiros de madera de acacia o de
miro-tahiti), sombreros tejidos de plataneros adornados con
plumas de manu-tara o de gallina, figuras humanas o de
animales, labradas en piedra volcénica. Nos estrechan la
mano con efusién y nos ofrecen su amistad.

Estamos ahora -en el punto de llegada, pero ;dénde hemos
visto antes a esta “gente tan granada”, como viera Ercilla
a nuestros antepasados continentales? ;En qué libro esco-
lar de Chile aparecié alguna vez uno de estos rostros, al-
go de la portentosa historia de esa gente? Vicuna Macken-
na, el historiador, se ocupé ya de elios, y el Capitan Cook,
el Almirante francés La Perousse, Pierre Loti en sus tiempos
de guardiamarinag; el francés Alphonse Pinart, la inglesa
Mrs. Katherine Routledge, los Padres Roussel y Zumbohm,




los Comandantes Lisiansky y Von Kotzebue de la Armada
Imperial Rusa, el norteamericano W. J. Thomson, los chile-
nos R. A. Philippi, lgnacio Gana, |. Vives Solar, y en fin,
numerosos navegantes y cientificos de todos los continen-
tes, y de nuestro pais entre ellos. Todos nos hablan del pa-
sado. Avanzado el presente siglo, los investigadores mas
importantes han'sido, sin duda, Alfred Metraux y Henri La-
vacherie, de la misién franco-belga que estuvo en Pascua
en 1934; el Padre capuchino Sebastian Englert, a cargo ac-
tualmente de la parroquia de Hangaroa, uno de los inves-
tigadores que mayor aporte han dado al conocimiento del
pasado pascuense y que vive en la Isla desde 1935. Por ¢l-
timo, mencionemos a la misién noruega de Thor Heyerdahl,
el héroe de la Kon Tiki, que no hace aun dos afos permane-
cié en Pascua por espacio de mas de seis meses, y cuya la-
bor de investigacion y de redescubrimiento estd llamada a
trascender universalmente.
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Moai en cuclillas y con barba, una es-
culture poscuense completamente  dife-
rente a las demds, que fué descubierta
y desenterrada por la Misién Noruega
de Heyerdaohl en 1955. Se encuentro en
la falda del volcdn Rano Raraku

Bearded squatting meai, an island
sculpture completely different from all
the others. It was discovered and dug
up by Heyerdahl's Norwegian Mission
in 1955. It is situated on the outer
slopes of Rono Raraku



Detengdmonos, pues. No desembarquemos en Pascua to-
davia. Tendamos una linea de aire entre el hombre desco-
nocido que alli desembarcé en las canoas del prudente Hotu
Matu’a, el rey fundador, haré cosa de ocho centurias mien-
tras no se pruebe otra data, y éste que ahora nos ofrece
sus presentes y su fraternidad a bordo del “AKA Pinto”.
No inventaremos nada; del pasado, si algo o mucho se ha
inventado, ello no es de nuestra modesta responsabilidad.
Por lo pronto establezcamos que la numerosa literatura
cientifica publicada desde que el almirante holandés Rog-
geween descubriera la Isla de Pascua el 6 de abril de
1722 —es decir, hace exactamente 235 anos— muestra el in-
terés que desperté en el mundo la presencia de una cultura
perfectamente diferenciada en la més remota isla del Pa-
cifico, en el lugar més alejado e incomunicado de la civi-
lizacién.

Como wun. idolo roto por alguna hechi-
cerio, esta cobeza derribada haobla dra-
mdticamente de las encarnizadas luchas
tribales del pasado

Like an idol destroyed by witcheraft,
this fallen head tells a dramatic story
of fierce tribal warfare in the paost

Mucha de esta literatura es preciosa, pues cubre periodos
de los siglos XVIIl y XIX, anteriores al exterminio y al éxo-
do obligado de casi la totalidad de los habitantes de la
Isla, a raiz de verdaderas expediciones punitivas, la maés
siniestra de las cuales es la que en 1862 realiza una flota
pirata pervana comandada por un Capitdan Aguirre. Des-
pués de matar y saquear, el pirata embarcé como esclavos
a mas de un millar de pascuenses, entre ellos al Rey Mau-
rata, pentltimo soberano de las viejas dinastias indigenas
de Pascua (el Ultimo es su hijo Tepito, pues Gregorio, su
sucesor, murié a la edad de 11 anos). Exterminé, asi, el fe-
roz negrero, a los hombres que guardaban la tradicién secu-
lar de la cultura pascuense.

El censo de 1877 constaté una poblacién de apenas 111
personas, lo que habla con elocuencia de la cuantia del ex-
terminio efectuado contra el pueblo islefio. Es por ello que




El gesto voluntarioso, cerrade como las
comisuras de sus labios, guarda el se-
creto inextricable del moai

The wilful gesture, as tight as the lips,
guards the deep secret of the moai



Moai yacente, en cualguier lugar de la
lodera

Moai lying anywhere on the slope

Dispuestos come auditores de unao asam-
blea cuya apertura tuve lugar hace
siglos

Motionlessly brooding, as if members of
an assembly which opened many cen-
turies ago



los moai recostados ofrecen la sensa-
cion de humanes en reposo. Este se
encuentra en el interior del cracter del
Rana Raraku

The reclining moai present an appearan-
ce of human beings at rest. This one is
fallen in the interior of the crater Rtino
Raraku

en la generacién actual quedan escasos pascuenses que
conserven algunas historias de las que formaron la rica
tradicién de la Isla, y éstas son, por otra parte, muy frag-
mentarias e influidas por relatos no tradicionales. Debe to-
marse en cuenta ademds que el islefo es por naturaleza de
una gran imaginacién y de fantasia exuberante; de modo
que lo que no recuerda de las narraciones antiguas, lo in-
venta. Por otra parte, los intentos para descifrar las famo-
sas tablillas parlantes encontradas desde el siglo pasado
en algunas cuevas de Pascua, no han dado a los investiga-
dores la satisfaccion que esperaban, para descubrir a tra-
vés de estas bellas inscripciones, algo de la historia de los
hombres de la verde Te Pito o Te Henua. Agréguese a todo
esto, las numerosas contradicciones en que incurren los in-
vestigadores y sabios al apreciar ciertos aspectos del indes-
cifrable problema. ;Cémo orientarse, entonces, en medio
de esta niebla que tiende siglos de aislamiento entre la Is-
la y el resto del mundo?

El hombre que representa el punto de partida mas impor-
tante para reconstituir el pasado del pueblo pascuense es,
sin duda, el Rey Hotu Matu’a, organizador de la primera
inmigracién pobladora de la Isla de Pascua. Miticos o no, los
relatos sobre la llegada de Hotu Matu’a, que algunos si-
tuan en los siglos Xl o Xlll, otros en el siglo XIV y algunos
en la segunda mitad del siglo XVI, permiten establecer una

tundacién posible, mediante la cronologia de los reyes o
ariki continuadores de Hotu Matu’a.

Segun estos relatos tradicionales, Hotu Matu’a trajo a la
Isla la cultura maori, organizé la vida social y los cultivos
de la tierra. Las semillas sembradas por la gente del rey
fundador hicieron de aquel paraje destruido por terribles
cataclismos, un lugar floreciente. El pueblo del rey Hotu
Matu’a pertenecia a la raza de los Hanau momoko (que se-
gun algunos significa orejas cortas y al decir de otros
—Marcelo Bérmida— gente delgada).

Poco antes de medio siglo después que Hotu Matu’a de-
sembarcara en Pascua, se produjo la segunda inmigracién
con la llegada de otra raza, a lo que parece, también del
ciclo cultural polinésico, llamada de los hanau eepe (para
unos, el significado es orejas largas, para otros, gente cor-
pulenta).

Un comienzo de cronologia sobre la Isla de Pascua figura
en el resumen que sobre tan discutida materia realizara el
Padre Englert, en publicaciones editadas en Chile, y que
constituyen hasta ahora la mejor base de los investigado-
res. Segun Englert —todas son fechas aproximadas— el co-
mienzo de la escultura en madera se produce 25 anos des-
pués de la llegada del rey fundador. El segundo periodo
que constituiria la edad de oro de la cultura pascuense, se
produce alrededor de 1610, con la segunda inmigracién,



En toda la Isla pueden verse moai de-
rribados, como éste, que se encuentra
a wn kilémetro de Hangaroa, a la erilla
del mar. Sigue siende un enigma como
los pascuenses trasladaron estas enor-
mes moles, desde el lejano veledn

Fallen moai may be seen all over the
island, such as this one, which is by
the seashore, almost a mile away from
Hangarea

Pareja de moai recostada en el interior
del voleéan. Lo circunda una corona de
helechos: simple homenaje de la natura-
leza

Couple of moai reclining inside the vol-
cano. They are surrounded by a garland
of ferns, a simple homage of nature
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El tamaiio de estas cabezas es aprecia-
ble aqui con la referencia de nuestra
fotégrafa

The size of the heads can be clearly seen
here comparing with our photegrapher

la de los hanau eepe, floreciendo con ellos el arte megali-
tico, que los hanau momoko no conocian.

Continuando en este rosario de fechas aproximadas, En-
glert y otros tratadistas establecen que, hacia 1680, se pro-
ducen serias rivalidades entre los hanau momoko (orejas
cortas) y los hanau eepe (orejas largas), que terminan en
una lucha racial. En la colina del Poike, cerca del volcan
Rano Raraku, los orejas largas construyen una enorme zanja,
en la que pretenden arrojar a los orejas cortas; pero éstos,
avisados oportunamente, transforman lo que les estaba
reservado como tumba, en una gran pira, a la que empu-
jan a los orejas largas, que son exterminados por las lla-
mas. Los pobladores primitivos, es decir los orejas cortas
de Hotu Matu’a —que mas tarde aprenderian a practicar
el canibalismo de los hanau eepe— festejan el triunfo con
una fiesta macabra sobre los caddveres, carbonizados, y
asi termina —cuenta la tradicién— la existencia sobre la faz
de la Isla de la raza de los orejas largas, con lo cual fina-
lizan también los trabajos del arte megalitico traido a la
Isla por estos ultimos. ;

Englert caracteriza tres periodos en el desarrollo del pueblo
pascuense. El primero (1575-1600, aproximadamente) cu-

bre desde el descubrimiento y poblacién por Hotu Matu’‘a
hasta la muerte del rey y el comienzo del arte de la escul-
tura en madera; el segundo (1610-1722), desde la llegada
de los hanau eepe, hasta el descubrimiento europeo de la
Isla por Roggeveen. El tercer periodo es el de la decaden-
cia (1730-1866), que se inicia con las guerras intestinas en-
tre las tribus en que se habian agrupado los hanau mo-
moko, luchas que llevaron a la destruccién de gran parte
de los monumentos de piedra dejados por los extermina-
dos hanau eepe. En este tercer periodo el sabio capuchino
registra la llegada del Capitan Cook, La Perousse, los mi-
sioneros Eyraud, Roussel y Zumbohm, y de todos aquellos
navegantes e investigadores cuyos estudios han sido publi-
cados.

Con el ano 1866 termina la Era Antigua de la Isla de Pas-
cua, y es en este ano que muere el Gltimo Ariki (Rey) legi-
timo, el rey-nifo Gregorio Rokoroko he tau.

El dato basico de la tradicién que Eglert establece, antes
de los tres periodos seialados, es el del cataclismo en el
Océano Pacifico, que habria ocasionado la desaparicién de
gran parte de Hiva, gran isla o archipiélago en el Pacifico,
de la cual partié Hotu Matu’a. Este hundimiento terrestre



lo sitba Englert, basado en datos tradicionales, hacia 1570
(recuérdese que hace llegar a Hotu Matu’a cinco afos mas
tarde a la Isla de Pascua, en busca de tierras firmes).
Naturalmente, dentro de Pascua misma habian ocurrido
mucho ‘antes otros grandes cataclismos, como lo demues-
tran los volcanes apagados con que las gentes de Hotu
Matu’a se encontraron a su arribo a Te Pito o te Henua (El
ombligo de la Tierra), nombre primitivo de la Isla.

La mayor parte de los estudiosos de la genealogia de Pas-
cua sostienen el origen polinésico de la raza pascuense.
Sebastian Englert afirma que de las dos inmigraciones, una
es melanésica y la otra polinésica. En general, casi todos
establecen este origen en los dos més grandes grupos isle-
nos del Pacifico, y exceptian el grupo indonesio. Metraux
sostiene que no cree que la isla haya sido ocupada por dos

La pureza de lineas de la escultura
pascuense es visible en este angulo de
la parte exterior del Rano Raraku

The purity of line of the island sculpture
may be seen in this view of the hill-side
of Rano Raroku

capas de poblacién diferente, y afirma justificando la va-
riedad de tipos, que los polinesios no constituyen una po-
blacién homogénea, ya que en el curso de sus migraciones
han absorbido grupos negroides y otros de especie dife-
rente, cuyos rasgos se manifiestan a veces en tipos fisicos
variables, segin la isla o el archipiélago en que se desa-
rrollan. Establece, pues, el caracter puramente polinésico
de la raza pascuense. (Es necesario volver aqui, al citar a
Metraux, a los datos de la antiguedad probable de la pri-
mera inmigracién (la de Hotu Matu‘a), ya que el investi-
gador francés valiéndose también de las listas de los reyes,
sitba la llegada del rey fundador en el curso del siglo
Xl y no del XVI como Englert).

En “Somatologia de la Isla de Pascua”, Marcelo Bérmida
(volomen IV de “Runa”, Buenos Aires, 1951), expone un




Moai en el interior del volean. Mide
mas de 6 metros. Lo proporcién de la
cobeza, y particularmente la forma del
obdomen, acusan un parecide con la
escultura oriental. Derecha, detalle del
mismo moai en que se muestra la ba-
rriga @ lo Buda. Se encontraba ente-
rrado hasta la base de lo barbilla y
fué desenterrade por Heyerdahl

Moai in the interior of the volcano.
It is more than 20 feet tall. The propor-
tions of the head, and especially the
shape of the abdomen, present a resem-
blance with oriental sculpture. To the
right we see a detail of the same mooi,
showing the Buddha-like belly. It was
buried up to the base of the chin and
waos unearthed by Heyerdahl

panorama muy completo sobre el problema racial pascuen-
se, al analizar las diversas ponencias antropolégicas en re-
lacién con los pueblos islenos del Pacifico. Tomemos un bre-
ve parrafo, al final del estudio: “Los términos Polinesia,
Melanesia, Indonesia, etc., tienen una historia edificante:
“muchas islas”, islas de negros”, “islas de Indos”, etc., fue-
ron etiquetas convencionales, que terminaron por dividir-
se el gran espacio ocednico; es increible, y un verdadero
absurdo, que en los ultimos tiempos se necesite recordar
a cada cuarto de hora que ninguno de esos carteles encie-
rra mds que an abstract concept, como se ve obligado a ha-
cerlo, por ejemplo, Sullivan en las primeras lineas de su
escrito de 1924”,

Heyerdahl, el mds reciente investigador, cuyas noticias fi-
nales son aun desconocidas, adelanté, sin embargo, que la



Detras de las cobezas del primer plano,
numerosas moai inconclusos permanecen
formando parte del seno volcanico

Many unfinished moai can be seen be-
hind the heads in the foreground; they
are still part of the voleanic stone, not
having been separated from it

Testigos mudos de un interés wniversal
por ellos, que crece en rozén inverso
del abandono en que se les mantiene

Dumb witnesses of an ever-widening
interest in themselves, which grows in
inverse proportion to the abandon in
which they are kept

Isla de Pascua ha conocido por lo menos dos, y posiblemen-
te tres inmigraciones. La misién noruega que preside, su-
girié la posibilidad de que la segunda inmigracién haya
venido del Per( incaico, pero sobre esta afirmacion Heyer-
dahl no ha dado, como decimos, la palabra final a través
de sus investigaciones, que ahora deben llegar a una etapa
definitiva, entre otras, después de la prueba del carbono
14, que al aplicarse a los restos orgdanicos encontrados jun-
to a los monumentos, estableceria la antiguedad cultural.
En un pre informe enviado por Heyerdahl a Chile el afo pa-
sado, se dice: "Entre la primera y segunda inmigracién,
hubo un tiempo en que la Isla, o por lo meno sus estructu-
ras religiosas estuvieron deshabitadas y las primitivas cons-
trucciones llegaron a un estado de ruina parcial. Coh la se-
gunda inmigracién se construyeron nuevos “ahu” (monu-
mentos funerarios de la Isla), y a las antiguas construcciones,
como las de Orongo y Vinapu, se les hizo agregados o se
construyé sobre ellas. Es en este periodo en el que se escul-
pieron las grandes estatuas de piedra del volcan Rano Ra-
raku y se colocaron sobre los “ahu”. Un tercer periodo
—que puede o no representar una inmigracién— es el que
adviene cuando estas estatuas fueron derribadas durante
guerras entre tribus, quedando la gente de la Isla reducida
a vivir en cuevas, estructuras cavernarias, o “casas-bote”
cubiertas de pasto, concluye Heyerdahl.

EL SECRETO DE LOS MOAI

Después de varias horas a caballo, desde Hangaroa, la al-
dea capital de Pascua, avistamos la ladera del volcédn Rano
Raraku donde se encuentran los moai en pie. A medida
que se aproxima, la prisa del visitante para ver de cerca



las estatuas aumenta; pero él nada podrd hacer, pues los
caballos islefios jamas han tenido prisa, ni podrian tenerla,
pues la carencia de agua (beben agua salada) los mantie-
ne flacos y lerdos.

Nuestra primera impresién (;quién que hasta alli arribe no
la tendrda?) se traduce en una emocién subita. Reunidos co-
mo en un anfiteatro salvaje, los gigantes nos miran desde
diversos angulos, con la cabeza inclinada, ora hacia un la-
do, ora hacia abajo, ora hacia atrds, en un gesto desdeno-
so de Gullivers en libertad. La imagen que de los moai nos
habian dado algunas léminas en diversos libros, es un po-
bre fotograma aislado, que no permite ninguna composi-
cion de lugar acerca de esta tremenda realidad plastica.
Tampoco orientan bien al lector sobre la fuerza subyugante
de estos monumentos, las descripciones que algunos inves-
tigadores dan en sus libros, pues refieren casi todas sus im-
presiones a los aspectos cientificos. En realidad —como ocu-
rre en Pascua con todo— la imaginacién del visitante no
cesa de trabajar mientras recorre la Isla y alterna con su
gente. Y ante el espectdculo Unico de los moai del Rano
Raraku, la sensacién que se recibe de encontrarse en el
comienzo o en el final de un mundo desconocido, que in-
distintamente puede aparecérsenos como de un lejano pre~
térito o de un distante futuro, se hace presente en nosotros
con persistencia casi obsesionante. Todo lo que circunda a
esta especie de humanidad petrificada contribuye a fijar
esa sensacién: el paisaje de llanuras y suaves colinas, siem-
pre abiertas hacia el mar; un paisaje imposible de encontrar
en otra parte, pues aunque no se divisa a leguas a la redon-
da la silueta de un drbol, esas colinas y llanuras permanecen
verdes en toda su extensién, cubiertas de una delgada al-
fombra de pasto tierno, que hace contraste notable con el
pedrerio volcdnico con que se ha de tropezar en toda la Isla.

Otro de los moai desenterrados por la
Mision MNoruega. Era visible sélo desde
lo parte mas oscura. Mide alrededor de
8 metros

Another of the moai dug up by the
Morwegian Mission. It was visible only
down to the dorkest part. It is about
27 feet tall



Las excavaciones de Heyerdahl y sus
cientificos han permitide descubrir de-
talles tan curiosos como el que aqui se
aprecia: sobre el térax del moai hay
grabado un velero, del que se notan
los palos, las velas, y hasta un ancla.
En todo caso fué grobado despuis de
1722, anc del primer arribo a la Isla
de los occidentales -

The excavations conducted by Heyerdahl
and his fellow-scientists have unearthed
extremely curious details such as the
one we see here: on the breast of the
moai there is engraved o sailing vessel,
and we can see the masts, the sails, and
even an anchor. In any cose, it was
engraved after 1722, year in which the
first Western sailer reached the island

Un ha'v moai, o sombrero. A diferencia
de las estatuas, estdn hechos de una
piedra roja (escoria wvolcénica). En los
tiempos antiguos los moai “usaban som-
brero’’. Actualmente no existe ninguno
tocado con este bonete, que tiene mds
de un metro de altura y mas de dos

A 'ha'v moai’, or hat. Differing from
the statues, they are made of a certain
red stone (vealeanic scoria). In old times
the moai “wore hats”. At present none
of them has this bonnet, which is nearly
four feet high and seven and o half
feet wide

de diametro

En la falda exterior del Rano Raraku hemos visto ahora, por
primera vez, moai descubiertos hasta su base, como no
los viera Metraux, Lavacherie, ni ninguno de los cientificos:
que durante este siglo fueron alli a realizar sus investiga-
ciones. La Misiéon Noruega de Heyerdahl ha realizado este
milagro en 1955; un milagro objetivo, que ha sido como el
huevo de Colén, pues nadie pretendié antes —no sabemos
por qué— cavar un poco para desprender la tierra que, en
muchos casos, ocultaba la mayor parte de las estatuas.
Las dimensiones de los moai varian entre los 4 y los 8 me-
tros de altura, pero existen algunos hasta de 20 metros,
recostados en la ladera del volcan. Como se sabe, hay mu-
chas estatuas que permanecen formando parte de la roca
donde fueron esculpidas. Algunos investigadores sostienen
que estos moai no alcanzaron a ser terminados por sus ar-
tistas, que su realizacién se detuvo debido a las continuas
guerras entre tribus; otros afirman que fué la intencién
de sus realizadores dejarlos alli, como formando parte del
laborioso campo escultérico, lo cual concede una sugestiva
variante al criterio plastico de los pascuenses. Una vez
que uno se familiariza con el bosque de figuras en pie, pue-
de advertir las diferencias en las formas y dimensiones de
muchas estatuas. Los moai mas distintos, y que sélo ahora
han podido conocerse, pues fueron desenterrados por Heyer-
dahl, son el moai en cuclillas, en la falda exterior del Rano
Raraoku; otro monumental, con una caracteristica barriga de
Buda, en el crater del volcan, y el moai rojo, de forma cilin-
drica, descubierto por esa misién noruega en el “ahu” de
Vinapt.

De la falda exterior del Rano Raraku, nos dirigimos después
al interior, al crater. No tiene éste el aspecto de un volcan,
sino que mas bien de una laguna cubierta de totora, desde
cuyas orillas suben las estatuas hasta el borde del impre-



El gran moai en toda su extensién.
Puede apreciarse su monumentalidad
por la persona sentoda debajo de su
barbille. La gruta excavada para reali-
zarle, come la noturaleza que lo rodea,
hocen de esta pieza una de las mas
impresionantes del Rono Raraku. Otras
dos estatuos menores lo acompanan

The great moai in its entirety. Its huge
size may be seen comparing with the
person sitting under its chin. The grotto
excavated to carve it, as well as its
surroundings, contribute to make of it
one of the meast impressive statues on
Rano Raraku. Two other smaller pieces
oppear beside it

Detalle de un gran moai recostado, en
la ladera exterior del volcdn. Mide mas
de 18 metros y forma parte de la roca

Detail of @ very large moai which lies
on the hillside of the wolcano. It is
more than 40 yards long and it is not
separated from the rock




Moai con ojos, que se encuentra sobre
un pedestal en la plaza de Hangarea,
y que fué colocado alli con una placa
que rinde homenaje al rey Hoto Matu'a,
primer poblador de la Isla, haré cosa
de siete centurias

Moai with eyes, placed on a pedestal
in the square of Hongaroa, with an en-
graved plate in honour of king Hotu
Matu’a, first settler on the island, about
seven centuries ago

ciso crater. Desde diversos puntos, los moai nos miran di-
rectamente, o elevan la “vista’” por encima de nosotros,
con gesto impenetrable. Otros simplemente reposan recos-
tados; son estos los mds grandes, algunos de seis u ocho
metros.

Tanto en el interior del crater, como en la falda exterior,
pueden apreciarse los huecos dejados por los moai al ser
sacados de cuajo de las paredes rocosas. Estas siluetas fan-
tasticas, dibujadas como si la piedra hubiera sido recorrida
por una tijera mdagica a través de un previo dibujo, permi-
ten apreciar la pericia de los escultores pascuenses, que
trabajaban sus obras en el propio macizo del volcan, de
una sola pieza, utilizando formones y cinceles de basalto.
Los moai del volcan Rano Raraku constituyen hasta ahora
un secreto dentro de otro, pues, a diferencia de aquellos
que se encuentran en los “ahu” (mausoleos en los que se
solia sepultar a los reyes y pascuenses importantes del pa-
sado), no tienen la funcién de ornato de dichos mausoleos
que aquellos poseian. Como se sabe, los moai monumen-
tales que se encuentran en el exterior de los “ahu”, han

El punto negro en el centro de la foto, The black spot in the centre of the
arriba, senalo el lugar de un moai de
gran tamano. En los moai de la base
se aprecio lo labor de excovacién de
la Misién Noruega

photograph above marks the site of a
very large moai. The excavation work
of the MNorwegion Mission may be
appreciated in the moai at the base



Lo falda del Rano Raraku, cruzada por
el comine que recorre los moai. Arriba,
izquierda, se odvierte con toda claridad
el hueco y la silueta de un moai escul-
pide de una pieza en la misma monta-
na, y que fue luego sacado de alli

The slopes of Ranu Raraku crossed by
a road that goes past the moai. Up on
the left hand side we con see the hole
and outline of @ moai corved in one
piece on the same mountain, and which
was then taken elsewhere

2

Es visible cierta diversidad formal en
cada moai. la barbilla curva de éste
no es comin a todos

Every moai presents a certain formal
diversity. The curved chin of this one
is not common to all

Des parejas

Two couples
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sido derribados en su totalidad, y permanecen echados
boca abajo, dando un aspecto tremendamente dramatico
a esas sepulturas abandonadas. En los “ahu” de Vinapy,
cerca del volcdn Rane Kao; de Tongariki, frente al Rano Ra-
raku, de Anakena o de La Perousse, todos los cuales visi-
tamos, la destruccién que primitivamente realizaran las
tribus al guerrear entre ellas, ha sido completada por el
abandono chileno, que se ha conformado con “declarar”
a Pascua monumento nacional, pero que mantiene estos
tesoros de la cultura islena con el criterio de una poblacién
callampa.

Los mogai existentes en el Rano Raraku, en los “ahu” y en
el resto de la Isla, suman alrededor de 600, de los cuales
hay 276 en las faldas del volcan. En cuanto a la forma co-
mo los pascuenses realizaron su labor, tanto Englert como
Metraux coinciden en estimar que, a diferencia de los gran-
des monumentos egipcios, estos no fueron trabajados por
esclavos, ni mediante ninguna forma de explotacién hu-
mana. Las estatuas de la Isla de Pascua —dice Metraux—
“fueron erigidas por hombres libres, que se sentian dicho-
sos de participar en una empresa que se llevaba a efecto
para mayor gloria de la tribu o de la familia”.

El Padre Englert explica, por su parte que los moai ma’ea
(moai de piedra, los pequenos de modera son los moai
kava kava) no representaban a dioses sino a difuntos; por

eso los llamaban “aringa ora”, que literalmente traducido
significa “rostros vivos”, o sea retratos vivos, al natural, re-
cuerdos de personas difuntas. Eran, pues, efigies de per-
sonas de rango, de los Ariki y jefes, de los hombres de in-
fluencia y miembros de familias pudientes. Cada moai lle-
vaba el nombre de la persona que representaba. Hoy dia
quedan sélo unos pocos de esos nombres en la memoria
de los nativos.

En cuanto a la edad de los moai, nadie ha podido hasta
ahora, por ningin medio, precisarla con alguna seguri-
dad. Sin embargo, si se considera que muchas de ellas for-
maban parte de los “ahu”, y que éstos han sido construi-
dos hasta la primera mitad del siglo XIX, podria concluir-
se que, por lo menos algunos moai pudieron ser realiza-
dos hasta més o menos esa misma fecha. En este sentido,
cada dia existe una mayor resistencia de parte de los in-
vestigadores, para situar el arte megalitico de los pascuen-
ses en una edad perdida, y cada dia es también mayor el
interés de los estudiosos por acercarse a la solucién del pro-

. blema, mediante el examen mds concienzudo de los vesti-

gios materiales del pasado isleno.

Dentro de este criterio es que los tratadistas modernos tra-
tan de explicar lo que hasta ahora se consideré un misterio
casi tan insondable como el de los bloques pétreos de Mac-
chu Picchu: el de cémo los nativos lograron transportar sus

The moai move. Centuries of burial
moke the filtered base lose stability
and these suggestive meetings toke
place, in which movement gives them
a greater plastic value

les moai se mueven. Siglos de entierra
hacen vacilar la filtrada base, y se
producen estas sugerentes reuniones, en
las que el movimiento les otorga mayor
vida plastica




El moai de Anakena de frente. Son aqui
otras las proporciones. La de Pascua no
es wna escultura en serie

Frontal view of the Anckena moai. The
proportions are different here. Contrary
to what some have maintained, the
sculpture of Easter Island is not mass
production

Otra escultura diferencioda. Fue descu-
bierta y empotrada por Heyerdahl sobre
la playa de Anckena. Ni la forma del
torso, ni la de la cabeza, tienen de co-
min con los demds moai del Rano Ra-
rakv

Another differenciated sculpture. It was
discovered and embedded by Heyerdahl
above the beach at Anckena. Meither
the form of the torso nor that of the
head cbove have anything in common
with the other moai on Rano Raroku




Este rostro, especialmente los ojos, pre-
sentan a otro escultor distinto

This face, especially the eyes, denotes
a different sculptor

Piedras de fundamento de una de los
llamadas casa-bote, en Anakena. Den-
tro de los hoyos gque se ven sobre la
piedra labrada del conterne, se embu-
tian pales que servian de fijeral de la
techumbre. Aqui vivian los antigues
pascuenses

Foundation stones of one of the so—ca-
lled boat—houses, at Anakena. On the
stone around we can see holes where
logs were embedded, poles which ser-
ved as supports for the roof. The old
inhabitants of Easter lsland lived here
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Forma en que han quedado algunos
costados del crater del voledn, después
del trabajo de los escultores

View of part of the crater’s side after
the sculptor’'s work

enormes estatuas, de alrededor de seis toneladas de peso
cuando no mds, hacia mausoleos que se encontraban a mu-
chos kilémetros de distancia, sin poseer medio mecdnico ni
vehiculo alguno en la indescubierta Isla. La construccién de
calzadas y terraplenes, el uso de palancas de madera y le-
chos de guijarros para deslizar las estatuas, explica la for-
ma en que fueron bajadas del volcan, pero ;y el traslado
hacia los “ahu”? Metraux lo explica, en la misma forma
que soluciona, a su manera, la realizacién de los moai; es
decir, la gente se reunia en gran nimero, celebraba una
fiesta de comida y de cantos, y realizaba esta labor prac-
ticando “el trabajo por la alegria”. El traslado de un moai
podria demorar meses, segun fuera la distancia hacia don-
de era llevado, pero las cuadrillas de la buena voluntad
se turnaban, mientras otros iban a pescar y a preparar co-
midas para sus camaradas. Algo asi como los mingacos
campesinos del sur de Chile, hoy casi totalmente desapa-
recidos.

Naturalmente en esta agradable solucién, que de ningun
modo es utdpica, no ha intervenido para nada el trabajo
de los investigadores, que en este aspecto poco han podido
avanzar, debido a la escazes de puntos de referencia his-
téricos y cientificos, en un pais como Pascua, que perdié a
sus Ultimos narradores en el Gltimo enganche esclavo de

1862.




""Ahu

" de Vinapu

“"Ahu" of Vinapd
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Thor Heyerdahl encontré bajo tierra, en
Yinapd, este curiose moai, que no tiene
semejanza con ningin otro. Estd hecho
de piedra roja. Se distinguen apenas
ojos, ombligo y manos (éstas, en la ba-
se de la figura). Se cree que es el ante-
cedente de los moai del Rano Raraku

Thor Heyerdahl found this curious moai
buried at Vinaps. It is unlike all the
others; it is made of red stone; we can
barely distinguish the eyes, belly and
hands (these last are at the base of the
imagen). It is believed to be the ante-
cedent of the Rano Raraku moai

En numerosas publicaciones se ha hecho caudal del hecho
que cerca de un centenar de moai del Rano Raraku queda-
ron inconclusos, como si una brusca interrupcién hubiera
abligado a sus escultores a abandonar el trabajo, en el
instante en que esas estatuas estaban por ser terminadas.
El argumento mas socorrido es el de un cataclismo que ha-
bria dispersado y casi aniquilado a la poblacién en cierta
época de la vida de este pueblo, ya muy remota. Explican
también de esta manera el derrumbamiento de buena par-
te de los moai. Hay, por otra parte, una leyenda pascuen-
se segun la cual una hechicera, indignada de que los can-
teros del Rano Raraku no hubieran respetado con ella un
pacto de comida, mandé a los moai: “jMoai, inmoviliza-
os para siempre!”. Y todas las estatuas cayeron, porque el
pecho de la hechicera se hallaba lleno de colera. Desde
entonces, la cantera del Rano Raraku ha permanecido ba-

jo el hechizo de la maga, y nunca mds volvié a cincelarse
un moai.

Pero el Unico argumento hasta ahora aceptable, acerca de
esta paralizaciéon de las obras de arte del volcan, como
también del derribamiento de las que se encontraban en
los “ahu”, es aquel que asigna a la luchas tribales de Pas-
cua la destruccién y volcamiento de los monumentos. El
vencedor derribaba los moai de los “ahu” donde reposa-
ban los restos de los jefes enemigos, y tal profanacién tra-
ia, como es légico, represalias. Caian después las estatuas
de los mausoleos del vencedor. ;Podian, después de todo



esto, interesarse los pascuenses en continuar trabajando
sus esculturas monumentales?

Aceptado este punto de vista, el secreto de los moai que
aun permanece como tal, es el de los moai parados, en las
faldas del Rano Raraku. ;Cudl era su funcién, descontada
la funcionalidad de las estatuas de los “ahu”? ;Para qué
fueron erigidos? Sélo encontramos una respuesta: para el
goce estético del pueblo pascuense. Hasta la forma del
agrupamiento de los moai en la falda exterior del volcan
osi lo sugiere. Al observarlas con atencién, se ve que las
estatuas fueron dispuestas inteligentemente. Se las ve reu-
nidas en forma arménica. Aqui, tres o cuatro moai pare-
cieran conversar en voz baja; mds allg, dbos y trios miste-
riosos se separan o se juntan, segUn el angulo en el que son
tocados por el cambiante sol; més arriba, los grandes
moai recostados, unidos aun al vientre volcdnico, se acom-
pafan en parejas para velar su noche eternamente juntos

Otro aspecto del chu de Vinapd. De-
lante de la entrada se ve un hombrero
de moai. Detras, tres moai tumbados

Cada dia la destruccién de los chu es
mayor. El arreglo de este rincén del
de Vinapl se debe o la misién noruega

En los ohu de Vinopli puede apreciarse
mejor que en otros, la pericia de los
constructores pascuenses para cantear
las piedras a escuadra. No poseian otro
instrumento que puntas de obsidiana
o basalte

Another view of the Vinapld ahu. We
see a moai hat in front of the entrance.
Behind, three fallen statues

The destruction of the ahus is progres-
sing rapidly. The Norwegian Mission
did good work cleaning up this corner
of the Vinapi ahu

In the ahus of Vinapid we may appre-
ciate, better than in others, the skill
with which the island builders hewed
the stone square. The only tools they
had were obsidian or basalt points
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La pequenia bahia de La Perousse, en-
tre Anokena y el Rano Raraku

The small bay of La Perousse, between
Anokena and Rano Raraku

Los “ahu”, o monumentos sepulcrales, a los que nos hemos
referido constantemente, existen en todos los contornos de
la Isla y la mayoria se encuentran en estado ruinoso. En to-
dos estos mausoleos, hay nichos o camaras, en los que los
antiguos pascuenses —hasta por lo menos mediados del si-
glo pasado— sepultaban los esqueletos de sus deudos ilus-
tres (el entierro se hacia después de que los cadaveres
eran disecados).

Los “ahu’” son de diversos tamanos y algunos difieren tam-
bién en su construccion. Principalmente hay “ahu” de dos
tipos: los destinados a los moai, y aquellos que no poseian
estatuas. Segun el Padre Sebastian Englert, los hanau eepe
(orejas largas) hicieron los moai y los ahu con moai; los
hanauv momoko (orejas cortas) hicieron los ahu sin moai,
y son estos Ultimos los menos perfectos e incompletos. Se
cree que estos mausoleos fueron construidos durante el pe-
riodo del arte megalitico; es decir, en el comienzo de la
poblacién de la Isla. De este modo es posible fijar que di-
chos monumentos, tomando la fecha més cercana en que
se situa el florecimiento del arte megalitico por los trata-
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distas, no podrian tener una edad menor que la de trecien-
tos anos.

Para terminar esta relacién sobre los monumentos de Pas-
cua, mencionemos el “ha’v moai”, vulgarmente llamado
sombrero del moai. Eran talladas estas coronas en una can-
tera de escoria volcdnica de color rojo oscuro, situada
cerca de Hangaroa y que lleva el nombre de Punapau.
Resulta curioso oir que a uno le pregunten en Pascua si
ha visitado “la fabrica de sombreros de Punapau”, como
con toda naturalidad se llama a aquel lugar. Es obvio que
estos sombreros tenian la funcién de tales sobre la cabeza
de los moai, y si actualmente no existe en toda la Isla un
solo moai con sombrero, ello se debe a la misma razén que
se ha dado para el derribamiento de las estatuas: las gue-
rras tribales.

Pasemos ahora a considerar otro aspecto del arte de la
antigiedad pascuense, el de los petroglifos, que es uno de
los que encierran mayor belleza pléstica, y que se encuen-
tran en Orongo, en la falda del volcan Rano Kao, a escasa
distancia del pueblo de Hangaroa.



Otro tipo de antigua casa, llamada
“tupa’’. Se encuentra en Lo Perousse en
perfecto  estado de conservacién, Sin
argomasa alguna, las piedras se sostie-
nen simplemente superpuestas

Entrada @ una de las numerosas cuevas
a la orilla del mar, que los antiguos
pascuenses usaban como refugio en los
noches de pesca

Another type of old house, called "tu-
pa”. It is at La Perousse, in perfect
state of conservation. The stones are not
helt together by mortar; they are simply
placed one on top of the other

Entrance to one of the many caves by
the seashore. The old inhabitants of
Easter Island used them as refuges on
fishing nights
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Desde La Perousse, vemos al fondo el
cerro del Poike, donde tuvo lugar la
batalla que segin la tradicién extermi-
né a los hanou eepe (orejos largas)

From Lla Perousse we may see in the
background the hill of the Poike, tradi-
tional site of the battle in which the
“hanau eepe” (long ears) were extermi-
nated




Detalle del ahu de Anakena. Un sole
petroglifo es wisible, por haber sido
acentuado con fiza.

Detail of the chu at Anakena. Only one
petroglyph is visible; it is made clearer
by means of chalk

El ahu de Anckena, ya bastante des-
truido por el tiempo

The ahu of Anakena, which has suffered
the battering of time




1 El ahu de Tongariki, con el volean Rano
Raraku al fondo. Algunos blogques se
mantienen en dificil equilibrio

The ahu of Tongariki, with the Rano
Raraku Voleano in the background. So-
me of the stone blocks stand in uneasy
balance

2 Moai tumbade, en el chu de Tongariki.
En un tiempo, estos gigontes se erguian
detras del mousecleo, mirande hacia el
mar

Fallen moai in the ahu of Tongariki
Some time, long ago, these giants stood
behind the mausoleum, facing the sea

3 Quebrados en dos, los moai de los ahu
muerden la tierra. Durante siglos han
esperado que se les ponga de nuevo
en pie

The broken moai of the ahus bury their
faces in the earth. They have waited for
centuries to be set up once more

ORONGO

Remontando un cerro de suave pendiente, que casi insen-
siblemente lleva al viajero hasta el borde del crater del vol-
can Rano Kao, se llega al lugar denominado Orongo, si-
tuado en la parte suroeste del volcan, cortado a pique sobre
el mar. No hay en la Isla otro lugar en el que las gratas
impresiones visuales puedan regocijarse en la contempla-
cién, como en éste. Primero es la inmensidad del ojo volca-
nico, que abre una alta ventana sobre el Pacifico, y en cu-
yo interior crece una abundante vegetacion. En el fondo, a
250 metros desde el borde del crater, hay mas de 30 lagu-
nas, algunas de gran profundidad (se han sondeado mas
de 200 metros de agua en varias de éstas). El aspecto de
este crater es grandioso y el del Rano Raraku resulta un
modesto charco comparado con este.

Caminando un poco por la parte exterior, se llega a Oron-
go. Los petroglifos se avistan desde lejos, pero es de tal mo-
do subyugante el paisaje que se ofrece volviendo un poco
la vista hacia el mar, que el viajero ha de detenerse varias
veces y contemplar desde lo alto del alto precipicio, el es-
pectaculo que ofrece la formacion volcdnica contra el mar,
y sobre éste los tres famosos islotes que vigilan la entrada
de la Isla: el Motu Nui, el Motu Iti y el Motu Kau Kau, y so-
bre éstos, las formaciones de nubes, que en Pascua consti-
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tuyen una de las atracciones mayores, por su diversidad y
cambiante coloracion.

Es aqui en Orongo donde los Ariki de las antiguas tribus
esperaban, durante los meses de Primavera, la llegada del
primer huevo del péjaro manu tara, en medio de la fiesta
del dios creador, Makemake, divinidad antigua que trajo,
entre otros presentes, las aves marinas a la Isla. Por eso
es que en Orongo se encuentran las casas de piedra, espe-
cialmente construidas para los participantes en el torneo,
y que fueran después utilizadas también como refugio por
los guerreros de otro tiempo. Estas casas, sobre las que
tantas historias se tejieron, y que vamos recorriendo en el
trayecto hacia las rocas de los petroglifos, estdan hechas
principalmente de piedra laja y se penetra en ellas por una
pequena entrada sin puerta. En el interior de estas casas-
cavernas, los antiguos pascuenses grabaron frescos que re-
presentan al dios de los grandes ojos o a los objetos sagra-
dos; la mayor partes de estas losas fueron robadas por los
tripulantes del barco alemdn “Hyene” y por los norteameri-
canos del “Mohican”, segin constata Alfred Metraux. La
monumental estatua de basalto que se encuentra actual-
mente a la entrada del British Museum de Londres, provie-
ne asimismo de una de las casas de Orongo.

El grupo de rocas exteriores, donde se encuentran los pe-
troglifos, es importante por la riqueza del dibujo que se a-
precia o la simple vista. En estos petroglifos se descubren
mds de cien representaciones del tangata manu (hombre-
pdjaro), en hermosos altorrelieves. Y lo que algunos —co-
mo Metraux— consideran desérden en el trazado y combi-
naciones dibujisticas, es justamente lo que otorga a estos
petroglifos un mayor encanto y un mas artistico logro de
conjunto. En este sentido, tenemos que senalar que, prin-
cipalmente los autores mds citados por nosotros en esta
cronica, han subestimado completamente el valor artistico
de las obras plasticas de Pascua, si bien su labor como in-
vestigadores ha alcanzado un extraordinario nivel. Es una
lastima, pues se trata de voces autorizadas, que han fijado
una serie de verdades cientificas y deshecho con su eficien-
te trabajo muchas falsas apreciaciones sobre el pasado
mediato e inmediato de la Isla de Pascua. El que Englert y
Metraux sostengan la relativa o escasa validez artistica de
los moai y petroglifos, por ejemplo, puede inducir a error
a quienes los han leido, sin conocer Pascua. Los monumen-
tos y grabados pascuenses pueden parangonarse a las mas
puras creaciones artisticas de los pueblos antiguos, y el
compararlos con las de los mayas, aztecas, toltecas, o egip-
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cios resulta tan falso como comparar, en afédn de mera
competicién, los niveles artisticos de las més representati-
vas expresiones del arte moderno, como si cada una de es-
tas expresiones no tuviera un valor por si misma. La sen-
cillez y pureza de la linea escultérica pascuense es su me-
jor atributo, y no es culpa de los pascuenses que quienes
publican libros sobre ellos no posean una cabal apreciacién
estética.

Pero volvamos a los petroglifos de Orongo.

La peregrinacién para las festividades del hombre-péjaro
se hacie en julio, previos numerosos ensayos. La procesién
avanzaba por la falda del Rano Kao, hasta llegar a Oron-
go, en medio de cantos, salmodias y danzas. Un mes mas
tarde, los manu-tara pondrian sus huevos. Los matatoa, o
jefes guerreros competian para obtener el codiciado titulo
de tangata-manu, hombre pdjaro. Quien encontraba el
primer huevo, era ungido vencedor y recibia el titulo de
hombre-pdjaro. Los orgullosos aspirantes al titulo encarga-
ban a sus servidores la tarea de encontrar el primer huevo
de manutara. Estos hombres exponian la vida, al saltar
desde una altura de Orongo al mar, después de lo cual
debian cruzar a nado el brazo de Océano que separa el
farellon del volcan, de los tres islotes, hasta alcanzar el
islote Motu Nui, a millas de distancia. Los buscadores, lla:
mados hopu, espiaban durante muchos dias los movimien-
tos del manutara, con la esperanza de ser los primeros en
apoderarse del primer huevo. Entre tanto, en Orongo, las
familias de los jefes concursantes salmodiaban sus ruegos,
al dios Makemake, para que viniera en ayuda de su candi-
dato. Pasaban semanas y ya en los comienzos de septiem-
bre, uno de los hopu saltaba sobre una roca del islote, y
gritando con todas sus fuerzas lanzaba hacia la altura:
“Ariki X... jrasura tu cabeza!”.

El hombre-pdajaro habia sido elegido.

En Mataveri —como quien dice, un “barrio “ de Hangaroa—
hasta donde habia llegado en su regreso la alegre procesion,
se celebraba la investidura del hombre-pajaro, con grandes
banquetes. Terminados estos, el hombre-péjaro se iba a
vivir en reclusién en una cabana cercana al Rano Kao, y
era rodeado de numerosos tabu que duraban un afo, para
responder a la divinidad de que habia sido investido. Los
valiosos fueros y privilegios de que disponia después este
personaje, eran aprovechados a veces en forma tirdnica
por el agraciado.

En los preciosos altorrelieves de las rocas de Orongo, que
aqui reproducimos, se relatan aspectos de estas ceremonias.






Panordmica del crater del volean Rane
Kao. Desde la altura en que fué tomada
la fotografia, hasta el fondo, hay mas
de 250 metros. Mumerosas lagunas de
gran profundidad se ven en la superfi-
cie. A los lados del interior del extenso
créter crece wna variada vegetacién, y
entre ésta, el Unico “toromire’” que exis-
te en toda la lsla. Este érbol, tan valio-
so, es una especie extinguida

LA GENTE

—il Oranal

—il Orana! respondemos, mientras cruzamos los callejones
de Hangaroa en el primer dia de nuestra estada en la Isla.
Muchos se detienen sonrientes a estrecharnos la mano.
Otros, a la pasada, nos ofrecen exquisitas sandias o pinas,
y no se mueven hasta que las hemos comido. Los grupos de
visitantes se dispersan por todos los rincones del pueblo.
Nadie estd solo. Hombres y mujeres de toda edad, chiqui-
llos, se acercan a los grupos, se les juntan, empiezan las in-
vitaciones, los trueques. —TU, amigo mio. Todos amigos
aqui. ¢Cémo te llamas? Ah, igual que un amigo que llegd
en el viaje del ano pasado; también se llamaba Carlos.

La muchacha le entrega a Carlos un collar de pipi. A las
pocas cuadras, Carlos ostenta cuatro collares, y hasta uno
de pipis blancos, los mas preciados, pues esos mindsculos
caracoles hay que extraerlos del fondo del mar. Y a la pri-
mera muchacha se han juntado otras tres.

Los hombres nos regalan bastones o moai kavakava (de
madera). Nadie cobra nada, sélo se trata de regalos, por
hacer amistad se nos dice. Claro es que hay que retribuir,
y quien no regala algo para devolver la atencién tendra
que continuar recibiendo hasta que sienta el cargo de con-
ciencia. Los pascuenses saben que la conciencia de los visi-
tantes suele funcionar. ;Dinero? Eso no tiene valor en Pas-
cua; es decir, tiene un valor relativo. Es el que le descuen-
tan de los salarios en la Unica pulperia de la Isla, por ira-
bajo en la hacienda ganadera. Hacienda y pulperia perte-
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necen a la Armada Chilena. Porque ;para qué habria de
servir la moneda donde no existe comercio de ninguna cla-
se? Ni tiendas, ni cantinas, ni cocacolas, ni hoteles, ni pen-
siones.- Tampoco, por lo tanto, los horribles letreros comer-
ciales. Ni siquiera un vendedor ambulante. ;Qué mundo es
este?

'La aldea-capital brilla al sol. De repente cae un chubasco

al que nadie hace caso. Algunos marineros del “Pinto”
cruzan los calleiones a todo escape, al anca de un jamelgo
que jinetea una muchacha.

Hangaroa es una bella aldea con clima y vegetacién semi-
tropical. Es practicamente el Unico centro poblado de la Isla,
pues en el resto —con excepcion de Vaitea, la hacienda ove-
jera que fué antes concesion de la firma Williamson Balfour
y ahora de la Armada, en donde viven los encargados del
ganado— apenas si se encuentra un poblador.

Llas calles de Hangaroa —mds precisamente callejones—
parecen haberse ido trazando solas, a medida que avanza-

ba la construccién de viviendas y cada poblador reservaba

el terreno que le correspondia para sus cultivos. A ambos
lados, pircas de lava volcénica de poco mds de un metro
de altura separan del camino las propiedades. El drbol
que preferentemente se encuentra en los callejones es la
higuera, y quien quiera puede recoger abundantes frutos
a la pasada; en otras partes de las avenidas de la aldea
crece el miro-tahiti, 4rbol muy parecido al sauco chileno,
y la acacia, de los cuales los pascuenses hacen sus figuras



View of the crater of the Rano Koo

This photograph was taken from a
height Of 2B0 yards from the bottom.
We may see numercus very deep ponds.
A varied vegetation grows on the inner
slopes of the extensive crater; among
these species we find the only “toro-
mire” left in all the island. This tree,
which is highly valued by the islanders,

is an extinct species

talladas.

Las casas pascuenses son mejores que las del obrero chile-
no acomodado: todas tienen su corredor amplio, y delante
de la entrada un jardin, que puede ser hasta una pequena
chacra, en la que se dan platanos, higos, pinas, sandias,
melones, y hortalizas. Esta vegetacion, muy cerca del mar,
ofrece un hermoso contraste. Las casas son amplias, como
buenas casas de campo; la vida del grupo familiar trans-
curre de preferencia en la cocina, pieza amplia, equivalen-
te del living occidental. Lo que es muy natural, pues como
en toda la Isla no existe servidumbre de ninguna clase, y
mucho menos doméstica, el movimiento en el interior de
la vivienda se simplifica de esta manera.

Nuestros anfitriones pascuenses se empenan en hablar cas-
tellano. Empeno que resulta del habito de hablar solamen-
te el idioma isleno. Sacan a relucir su espanol una vez al
ano, cuando llega la gente del barco. Algunos se hacen
entender tan bien —o tan mal— en castellano como en in-
glés. El idioma pascuense tiene un alfabeto de sdlo catorce
letras; es pues, relativamente facil de aprender. A nuestros
oidos suena un poco como el japonés, aunque no se le pa-
rezca estructuralmente, con la diferencia que las inflexio-
nes de voz del japonés o del chino son tan ricas, mientras
en el pascuense la sonoridad del idioma es mds monocorde.
Hay letras que no existen, como la s y la |; de ahi que en
el castellano hablado por un pascuense se cambien las |
por r. El Padre Sebastian Englert ha escrito una gramdtica

muy completa del idioma pascuense, en la que é&s posible
orientarse.

La vida social es sencilla, como corresponde a un lugar de
la tierra al que no. han llegado las malas costumbres de
nuestra civilizacién, sino en minima escala. Dificilmente se-
rian aplicables ciertas terapéuticas psiquidtricas entre los
pascuenses, menos las especificamente psicoanaliticas.
Pues sin inhibiciones, ni complicados cuadros mentales crea-
dos por prejuicios seculares y costumbres propias de una «ci-
vilizacién atiborrada de complejos como la nuestra, el hom-
bre de Pascua no ofreceria campo fértil a tales experiencias.
Alli donde no existe la divisién de clases, ni el llamado
progreso técnico del que tan orgullosos nos sentimos, don-
de no hay ruidos ni de dia ni de noche, creados por la
motorizacién; en medio de una atmésfera limpia en la que
el hombre trabaja lo estrictamente necesario para comer y
cubrirse y se da el tiempo que desea para esparcimientos
espirituales sencillos; en un pais en donde no existe estric-
tamente lo tuyo y lo mio, ni la dependencia individual
creada por clases sociales inferiores, medias y superiores.
Ni el concepto de la disciplina jerarquica. En una palabra,
alli donde no existe, como en la vida nuestra, el temor a
y de esto y de aquello, la vida de la gente sigue un curso
apacible, como el de un rio a través de los valles.

Por eso tampoco existe una falsa moral en la Isla de Pascua-
No queremos ser nosotros quienes lo digamos. En su libro
sobre Pascua, Alfred Metraux escribe:



“Por buenos catélicos que sean, los pascuenses no dan im-
portancia al acto sexual efectuado fuera del matrimonio.
Aceptan el juego de las pasiones como alge normal. Nin-
gun oprobio sefala a las madres solteras, que no encuen-
tran ninguna dificultad para casarse después”.

Asi es ahora, en 1957, como en 1935, cuando el investiga-
dor francés estampéd, entre otras, tal afirmacién. Las mu-
chachas pascuenses son complacientes con los visitantes,
porque les nace serlo de manera natural, expontdnea y
limpia. No conocen la moral burguesa. :

La verdad es que hasta la religién catélica, que es la de
los 800 habitantes de la Isla, tiene su acomodo a esta ma-
nera de concebir la vida social de los pascuenses. Feliz-
mente para ellos, el Padre Englert, investigador destacado
y linglista, es quien tiene a su cargo desde hace mas de
veinte anos el ejercicio del catolicismo en la Isla. El distin-
guido capuchino alemén ha comprendido el caréacter del
isleno, y no ejerce sobre ellos un tutelaje imposible. En cier-
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Nuestro guia, Santioge Pokarati, uno
de los mejores conocedores de los se-
cretos de la Isla, muestra la entrada a
una de los casas de Orongo, junte a
los petroglifes. Lo reducida entrada se
aprecia por la proporcién respecto del
hombre; el angulo superior de la entra-
da no le llega a las rodillas

Our guide, Santiage Pakarati, one of
the best informed men on the island’s
secrets, points out the entrance to one
of the houses at Orongo, close to the
petroglyphs. The smallness of the en-
trance may be seen comparing it with
the man; the top of the entrance does
not reach his knees



to modo, la religién es para el habitante de Pascua una
suerte de juego espiritual, més que un “ejercicio”, y su par-
ticipacién en las misas dominicales constituye ademés una
forma de esparcimiento y de goce estético.

Los pascuenses cantan en las tres misas del domingo, des-
de sus asientos, como en los oficios protestantes. Cantan
trozos religiosos en pascuense, a tres, cuatro o cinco voces
mixtas, cada voz perfectamente diferenciada y unida en
el total, como si tuvieran una larga experiencia en el canto
coral. Una voz femenina —generalmente de contralto— se
eleva de improviso de la masa del coro para repetir ciertas
frases; hay en estos cantos algin paurecido con el de los
negro spirituals del sur de los Estados Unidos. Y las voces
también se le parecen en timbre y profundidad.

Pero la misica pascuense se ha perdido. Lo que se canta
en la Isla no es otra cosa que ciertos conocidos aires, trai-
dos en diversas épocas de este siglo desde Tahiti. ;Cémo
era la misica del pasado? Nos lo dice Pierre Loti, quien
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Una hilera de casas de piedra en Oron-
go. Aqui pernoctaban las familias de
los jefes participantes en la prueba del
hombre-pajare, y mas tarde las tribus
en guerra

A row of stone houses in Orongo. The
families of the chiefs who took part in
the test of the bird-man passed the
night here. Later on the warring ftribes
did likewise

después de visitar la Isla cuando era guardiamarina de la
Armada Francesa, en el ano 1872, escribié sobre la musica
de Pascua lo siguiente:

“Los maories cantan; cantan todos batiendo palmas como
para marcar el ritmo de la danza. Las mujeres alcanzan
notas tan dulces y aflautadas como el canto de los pdjaros.
Los hombres producen, tan pronto voces de falsete temblo-
rosas y delgadas, como roncos sonidos cavernosos, especie
de rugidos de fieras que se hastian. Su musica se compone
de melodias breves y cortadas, que terminan en lugubres
vocalizaciones descendentes en modo menor; se diria que
expresan la sorpresa de vivir, la tristeza de vivir, y sin em-
bargo, cantan llenos de alegria, con la alegria infantil que
les causa mirarnos y gozar de los pequenos objetos que les
hemos llevado”. Por su parte Mitraux, después de quejarse
que en la época actual los pascuenses se entreguen a bai-
les occidentales, dice: “’Si uno insiste en conocer las danzas
antiguas, un muchacho o muchacha ejecutarédn una danza



de zapateado sin gran arte y sin mayor conviccion. Sin
embargo, esos saltitos son precisamente una de las danzas
autéctonas de la Isla. En 1838, cuando el almirante Du
Petit-Thouars se detuvo en la Isla de Pascua, algunos indi-
genas, entre ellos una mujer, subieron a bordo. Danzaron
en el barco una especie de minué saltando sobre una pier-
na y entregdndose a una mimica obscena sumamente ex-
presiva. Manteniéndose en equilibrio inestable, imprimian
a la otra pierna movimientos que subrayaban la cadencia
del canto”.

Naturalmente esto ocurria en 1838. Si M. Petit-Thouars
volviera de su respetable tumba y visitara el mundo de
nuestros dias, es seguro que encontraria igualmente obsce-
nas las danzas sud y centro americanas que se bailan tan-
to en Santiago, como en Paris o en Sidney.

Pero, a lo que se sabe, existian también en la vieja Pascua
numerosas otras danzas, sagradas o guerreras, acompana-
das de solmodias, o bien bailes para celebrar el comienzo
o el final de los cultivos de la tierra. El ritmo estaba marca-
Entrada a dos casas anfiguos  de do por un danzarin que brincaba sobre una delgada losa

Oro . . .
e de piedra que cubria una fosa, en la cual se habia coloca-
do una calabaza como caja de resonancia. La danza con-
g‘r::;:’ T dwa Scxing | Beosar i sistia en graciosos movimientos y en ritmos, que el especta-

Pakarati nos muestra uno de los jardi-
nes subterranecs, especies de cuevas
proyectadas verticalmente, en las que
los antigubs de Oronge cultivaban algu-
nas plantas comestibles, durante el cisla-
miento provocado por las guerras entre
tribus

Pakarati shows ws here one of the
underground gardens, somewhat like
caves projected vertically, in which in
old times the people of Orongo grew
some edible plants, during the period
of isolation provoked by tribal warfare
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dor a quien debemos esta evocacién, compara a las evolu-
ciones de las geishas. Ningun gesto brusco, ningin salto,
ninguna pirveta extravagante (Metraux).

En la actualidad, las canciones habituales son casi todas
venidas de Tahiti. Sin embargo sabemos que la Misidon
Heyerdahl grabd, durante los meses de estadia en la Isla,
numerosos cantos inéditos que logré a través de paciente
insistencia con algunas personas ancianas. Nosotros fuimos
sorprendidos también al escuchar una noche, un extrano
canto, mientras tomabamos nuestro rancho en la playa de
Anakena. Juan Nare, un pascuense de mas de sesenta
anos, insistia en cantarnos aires polinésicos conocidos en
el continente. —Cante algo de Pascua, le dijimos, eso es
tahitiano. Y tratando de tocarle el amor propio: —;Es que
Pascua no tuvo nunca musica? Juan Nare nos explica que
se ha perdido en el siglo pasado, con el exterminio de la
poblacion por el pirata Aguirre. Pasa un rato. De repente
Nare empieza a salmodiar un endiablado ritmo, especie de
canto guerrero africano, en un lenguaje onomatopéyico
apenas parecido al pascuense, acompandndose con las
palmas de las manos.

—¢Qué canto es ese, dénde lo aprendié?

—Llo cantaba mi padre, cuando yo era poki (nifio), quien

Detalle de un petroglife, con dos hom-
bres-pajaros

Detail of a petroglyph, with two bird-
men
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lo aprendié del abuelo. Se cantaba en las ceremonias.
—Y ¢qué dice la letra?

—No sé. Eso es de los rongo-rongo (tabletas pcrluntes) na-
die conoce esas palabras.

Y como ese canto habrd, hay muchos otros, que no han
sido aun recogidos, porque poco interés se tuvo en ello.
La relacién con las tabletas parlantes que da Juan Nare
es o no posible. Tampoco se ha logrado hasta hoy dar con
el verdadero significado de aquellas inscripciones.

Como todo pueblo con tradiciones mégicas y fantasia, los
pascuenses revelan constantemente su talento poético. En
“L'lle de Paques”, Métraux mcluye varios poemas que re-
cogié durante su estada de varios meses en Pascua. El poe-
ta que compuso los versos que siguen debid vivir en el si-
glo pasado. He aqui el original y su traduccién:

Al dejar, al alba, el lecho de su amante, una joven canta:




E Miru, a ivi rari i te hupe e
| te hupe, hau a Rano-Aroi
Kae pakapaka itopa ro ai
Ki te roto tatau mahute
Mo te nua hute puka

Muchacha Miru, estds empapada hasta los huesos
El rocio del Rano-aroi te ha mojado

No estards seca hasta que desciendas a la ribera
Para mojar la corteza del mahute

De la que hards un cintillo para tus cabellos

Otro poema —verdadera joya de sintesis y de lirismo a
través de la superposicién de imdgenes— describe el amor
de dos mujeres por un mismo hombre llamado Mea. Una es
mas vieja que la otra:

Coda uno de estos tangata-manu fue
grabade después que el vencedor en-
contré el primer hueve de manu-tara

Each one of these “tangata-manu” (bird-
men) was engraved after the winner
found the first monutara egg of the
year




El conjunte de petroglifos de Oronge
es impresionante por la diversidad de
figuras que contiene: hombres-pdajares,
imdgenes del dios Makemake, etc.

The petroglyphs of Oronge are most
impressive owing to the diversity of
figures represented: bird.-men, images of
the god Makemake, etc.
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E Mea, a tino mamahi rua e ki te iti ki te nui
He tonga, te pua repa hoa

Ka eo, ka eo ka kava noi

He hora te pua, repa hoa

Ka mariri mai tooku aro nei, ave, aue

Ku mataku mai a i te vie honui e

He te kotaki mo haroa o te rei

O toou rei mata nei

He tou taina, e Meaq, e.

La mayor y la més pequena se disputaban tu -
amor, Mea
Es el invierno, amigo mio, la flor derrama su

perfume
La flor estd perfumada

_Es el verano, amigo, la flor estdé marchita

Ay, se ha marchitado sobre mi seno
La mayor tiene miedo
Hé aqui la guirnalda para colgar un objeto

precioso:
Este ornamento es tu rostro

iOh, hermano mio, oh Mea!



“los antiguos eran buenos artistas”,
dice Pakarati

“The people of old were good artists”,
says Pakarati

Otro detalle de las piedras grobadas
del volcdn Rana Koo

Another detail of -the engraved stones
of the Rano Kao veolcano
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Una pregunta que se formula siempre a quien ha visitado
Pascua es si existe un tipo racial definido, pregunta que
generalmente no incluye la idea, aun debatida, de las rai-
ces étnicas del isleno. Visiblemente este tipo existe, como
puede observarse en algunas de nuestras fotografias. La
raza, a pesar del esporéddico aporte de las diversas nacio-
nalidades que han llegado a la Isla —y en los Gltimos anos,
principalmente de la gente de nuestro pais— se mantiene
con rasgos fisionémicos dominantes. El pascuense es por
lo general de tipo atlético, y la mujer es bien conformada,
mds bien alta, de ojos rasgados y contextura firme.

¢(Coémo viven los islefros? En parte ya lo hemos descrito.

Petroglife en altorrelieve, desenterrade
por Heyerdahl

Petroglyph in high relief dug up by

Heyerdahl
Desde un costado de los petroglifos de Standing close by the petroglyphs of
Orongo, en el Rano Koo, se ven los tres Orongo, on Rano Koo, we can see the
islotes histéricos en las tradiciones pas- three islets which cppear in many of
cuenses: el Motu Nui, el Motu Iti y el the old traditions: Meotu MNui, Motu Iti,

Moty Kaokao and Motu Kao Koo




Pero habria mucho que agregar. Los pascuenses viven, en
general, bien, en comparacién con los asalariados chilenos,
lo que no es mucho pedir. Pues aunque el area cultivable
de la Isla es muy reducida, debido a la falta de medios
técnicos para mejorar la delgada capa vegetal de la ma-
yor parte del suelo, la poblacién es también infima, en re-
lacién con la superficie de que se dispone. Sélo hay pe-
quena agricultura en Hangaroa y en la hacienda ovejera
de Vaitea. No existe en toda la Isla un solo litro de agua
dulce que se extraiga del subsuelo, y esto explica el retra-
so agricola y la escasez de vegetacion. El agua que se bebe
se obtiene en cada casa recogiendo las aguas lluvias, pero
ésta no cubre todas las necesidades, ni mucho menos. Los
pozos que se han practicado en algunos lugares cerca de
la costa sélo han dado agua semisalada. Nadie ha hecho
nada para tentar perforaciones mas profundas en lugares
mas alejados del mar. Por otra parte, en las lagunas for-
madas en los créteres de los volcanes Rano Aroi, Rano Kao
y Rano Raraku hay agua dulce en abundancia, que la ad-
ministracion continental de la Isla no ha aprovechado, a
pesar de que cuenta con las tuberias necesarias para con-
ducirla (las que se le enviaron para aprovechar las aguas
del volcan Rano Aroi, y que pudimos ver abandonadas en
La Perousse y en Vaitea). Se nos dijo que hubo informes
itécnicos? segun los cuales habia el peligro de que se ago-
taran las aguas del Rano Raraku o del Rano Aroi si se ha-
cian tales instalaciones desde los volcanes. Sin embargo,
los sondajes realizados revelan abundancia de agua, prin-
cipalmente los efectuados en el volcan Rano Kao, a escasa
distancia del pueblo de Hangaroa, donde existe una acu-
mulacién de agua, que en algunas de las lagunas del cré-
ter tiene centenares de metros, y que estd siendo perma-
nentemente alimentada por las constantes lluvias de todo
el ano.

Otro factor de retraso y de reduccién del nivel de vida de
los pascuenses es el de los abastecimientos. ;Puede culpar-
se a la administracién de la Isla por la Marina de Guerra
chilena de que se haga sélo un viaje al afo, con un barco,
para llevar los abastecimientos? Creemos que la institucion
armada dispone de un presupuesto fiscal que le impide
aumentar estos viajes. En ninguna época la Administra-
cién del Estado se ha interesado por soluciomar el problema
de los abastecimientos para los habitantes de la Isla de
Pascua. Los islenos viven racionados por este motivo. El
standard es la cifra uno. Pueden adquirir no mdas que un
kilo o un litro por persona al mes, de cualquier producto
alimenticio de los que lleva el barco en su viaje anual.
Por ejemplo, un kilo de harina por mes por habitante, ¢po-
drédn comer pan? Y no alcanza para mds. Se salva un
poco la alimentacién con la carne de cordero y el maiz,
que existe en proporcional abundancia en la Isla. Pero ru-
bros tan imporfunles en la alimentaciéon, como la leche, el
pan, el aceite, y todos aquellos de base industrial, estdn
ausentes casi en su totalidad, en la mesa familiar, a pesar
de que los pascuenses disponen de medios con que com-
prarlos, si los hubiera.

De nuestras conversaciones con la gente de Pascua, obtuvi-
mos algunas ideas que, completadas con las observaciones
personales, nos llevan a conclusiones, mientras tanto idea-
les, sobre las diversas formas de encarar el presente de
aquel excepcional grupo humano del Pacifico, huérfano
" de apoyo nacional e internacional, orientado por propia
iniciativa, que vive en la tierra de nadie extendida entre

el primitivismo y la civilizacién. Resumamos algunas de es-
tas conclusiones:
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Para organizar la agricultura y realizar la forestacién, es
necesario enviar técnicos, que trabajen con los pascuenses,
al mismo tiempo que traer islenos al continente, a fin de
que realicen la prdctica agricola en fundos fiscales y conoz-
can lo que jamdas conocieron: como hacer producir la tierra
en forma intensiva. Plantar toda la Isla de pinos, eucaliptus
y otras especies aptas al clima, que mejoren la capa vege-
tal y creen una mayor area habitable,, no es problema que
pueda desequilibrar el presupuesto chileno, pues Pascua es
una sola superficie plana, con algunas colinas y cerros de
suave pendiente, mucho mas facil de manejar agricola-
mente que cualquier hacienda del sur de Chile. La mano
de obra estd en la Isla; faltan sélo los técnicos.

Hacer las instalaciones de agua desde los volcanes (otra
vez los técnicos).

Mientras los islefios disponen de medios propios de cabota-
ie, aumentar a dos o a tres los viajes anuales de barcos
de la Armada hacia la Isla, con abastecimientos.

Dar completa autonomia administrativa a la Isla (no la tie-
ne, y hasta para ir de pesca, los islefios deben obtener
cada vez permiso de la administracién de la Armada).

La relacién con la administracién fiscal chilena puede ejer-
cerla un simple gobernador —que puede ser también un
isleho— una vez que se tomen medidas para mejorar la
educaciéon primaria y los medios de difusién cultural mas
en conformidad con el carécter del habitante de Pascua.
Esta descentralizacién debe implicar la entrega de la ha-
cienda de Vaitea a los pascuenses, que dirigidos por espe-
cialistas chilenos, pueden mejorar su actual rendimiento.
Suprimir, realizada tal etapa, el envio de barcos de la Ar-
mada con abastecimientos, reemplazéndolos por el barco
propio que los islefos necesitan para ejercer regularmente
el comercio con el continente. Una buena goleta serviria
tales finalidades. Es mas, otorgandoles ciertas facilidades,
los islefios podrian adquirir esa goleta en Chile, y realizar
cuantos viajes fueran necesarios en el ano para llevar abas-
tecimientos y traernos algo de lo que alli se produce. La
Marina Mercante Nacional, con marineros pascuenses, po-
dria tomar a su cargo el tréafico del barco.

Desarrollar la cultura tradicional islena, para lo cual, esti-
mular la formacién de profesores primarios pascuenses en
Chile, que junto con ensenar nuestro idioma, perfeccionen
el propio desde la escuela. Actualmente la escuela es ma-
nejada por una profesora y un profesor primario chilenos
que no hablan pascuense, y muchos nifios —la mayoria—
llegan a estudiar sin conocer el castellano.

Paralelamente habria que estimular, mediante un concien-
zudo estudio de los antecedentes, por especialistas — que
pueden ser permanentemente asesorados en la Isla, por el
Padre Sebastian Englert— el arte figurativo pascuense tra-
dicional, cuya ejecucién se detuvo hace siglos. La talla en
madera y en piedra (lava) que actualmente se hace en
Pascua, en forma generalizada, revela las aptitudes natu-
rales extraordinarias que los islefios actuales poseen para
la escultura y el arte aplicado. Por otra parte, debe ser
también obra de especialistas la labor de investigar y re-
coger todos los elementos de la musica tradicional que aun
quedan en la Isla; grabar e incluso proporcionar a los pro-
pios islenos una musica que sélo se conserva en la memo-
ria de algunos pascuenses viejos, y que puede desarrollarse
mediante difusion adecvada. De no hacerse esta labor con
dedicacién, y no en la forma esporadica que alguna vez
se hizo, los “aires” musicales internacionales y la musica
tahitiana, terminaran por invadir la Isla y exterminar el
acervo musical pascuense.






El Padre Sebastian Englert, es el mas
incansable investigador del pasado pas-
cvense y verdadero jefe espiritual de la
Isla, en la que vive desde hace mas de
veinte aios. Englert prefiere hablarnos
del pueblo pascuense. Declara al Di-
rector de esta Revista: “el posade estd
escrito; el presente es el que debe pre-
ccuparnos, Ojald que no se civilice al
revés.”

Father Sebastian Englert, whe has been
living there for more than twenty years,
is the most ftireless investigator of the
island’s past and is, in the best sense
of the word, the spiritual head of the
island. Englert prefers to talk to ws
obout the islanders of today. He told
the editor of this magazime: “the past
is written down. What we must worry
obout now is the present. | hope the
work of civilization does not proceed
backwards"




El pascuense Pokemio reparte carame-
los, @ su regreso a la Isla. Cuando estu-
vimos en Pascua, &l y otros siete com-
paneros volvian de realizar una hazana
considerable: en un fragil bote preten-
dieron llegar a Tahiti, y sobrepasaron
la distancia, pues tocaron tierra en las
Islas Cook después de 54 dias de dra-
matica navegacion. Yemos en las fotos
siguientes, escenas a la salida de misa.
Todos cantan en coro durante la cere-
monia, y escuchan las tres misas domi-
nicales del Paodre Sebastian,
dejarlas sin canto

para no

Pakomio, one of the islanders, hands
out candy on his return to Easter Island,
When we were there he and seven other
friends had just come back from a most
remarkable and courageous voyage.
They ottempted to get to Tahiti in a
small boat, and passed it by without
knowing, whereupon they only mana-
ged to reach land in the Cook lslands,
ofter 54 days of dramatic saling. In the
next photos we see scenes ofter mass.
They all sing together during the cere-
mony, and hear the three Sunday mas-
ses of Father Sebastian, and accompany

them all with their song

Preservar los monumentos funerarios, petroglifos y ruinas
de Pascua, como se indica en el informe Ferdon, de la Ex-
pedicién Noruega de Heyerdahl, que aqui se reproduce.
Algunas de estas medidas, por parte del Estado chileno,
serian mucho mds sensatas que la mantencién de un aeré-
dromo sin aviones en la Isla de Pascua, con oficiales y todo,
como el que ahora existe, y que se proyecta perfeccionar
con vistas a establecer una hipotética linea aérea comer-
cial hacia Australia, utépica y festiva, al decir de los técni-
cos consultados, sin interés comercial ni estratégico.

El turismo hacia Pascua puede desarrollarse en la pequena
escala que la enorme distancia hacia la Isla aconseja. De
ningun modo tal corriente turistica deberia tener otro in-
centivo que el de los monumentos pascuenses. Vale decir,
que es aconsejable no variar fundamentalmente el status
de Pascua, transformando la Isla en una Hawai con letre-
ros luminosos y hoteles internacionales. El valor de Pascua
estd en su sencilla autenticidad, en la vida al natural, libre
de prejuicios originados por una civilizacion que el pascuen-
se no conoce, y que de ddrsela, facilmente asimilaria, para
mal de sus pecados.

La Isla de Pascua es un mundo aparte. Un pequeno mundo
en estado de pureza respecto de lo que nosotros considera-
mos nuestro mundo. Defenderlo de nuestros malos habitos
cuesta poco, pero traspasdrselos cuesta menos aun. El Pa-
dre Sebastian Englert, alemén y pascuense de adopcién,
serio investigador del pasado pascuense, autor de la Unica
gramdatica nativa, dice la Ultima palabra cuando nos de-
clara, a propésito de los reiterados propésitos de levantar
aeropuertos y turismos, que lo esencial es que no se civilice
al revés; es decir, que se dé autonomia y se preserven los
elementos culturales propios del isleno.

En cierto modo, los pascuenses han dado un ejemplo a la
civilizacién occidental, pues mientras nosotros nos hemos
llevado en guerras fisicas, comerciales e ideolégicas, y no
hemos perfeccionado los elementos de. la paz universal,
ellos, ese puiado de nativos, de guerreros incorregibles que
eran en el pasado, han llegado a establecer una armonia
y un sistema de convivencia que es modelo, y que se rige
por las leyes naturales del respeto mutuo y de la sencillez
en las costumbres.

Perdone el lector de esta Revista, las disgresiones que aqui
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se han hecho, al margen de su especializacién. Ya lo adver-
timos al comienzo de esta crénica, cuando no éramos parti-
darios de separar el problema de la cultura, del hombre
que la crea, y anunciamos, por lo tanto, que esbozariamos
algunos problemas del habitante de Pascua.

Si existe algun lugar en la tierra donde pudiera ensayarse
en desarrollo un sistema de autogobierno, de régimen ideal
de convivencia, de perfeccionamento espiritual y fisico, sin
las limitaciones impuestas por la civilizacién de nuestro si-
glo, ese lugar es la Isla de Pascua. Decimos en desarrollo,
porque potencialmente todas esas condiciones existen en
la actualidad, pero atenuadas por la falta de medios ma-
teriales. Tal Estado Ideal en pequeno seria un refugio para

el mundo. No un refugio material. Bastaria con saber que
eso existe alli, como una fantasia creada por el hombre,
como un mentis palpable a los destinos torcidos que al
hombre se le vienen  eligiendo, Hasta la distancia de la
Isla desde cualquier centro poblado resguardaria esa reli-
quia del interés bastardo de los conquistadores de toda
indole.

Y es tan poco lo que habria que hacer para realizarlo.
Apenas mejorar lo que existe. Partir de una pequena socie-
dad y contribuir a su desarrollo.

La realidad y la fantasia se ofrecen en la Isla de Pascuq,
reunidas, para que las alcancemos con nuestras manos,
no para que las aprisionemos en ellas.

ENRIQUE BELLO

Lo familia Paté. José, el jefe de hogar
—con el acordeén— es el sacristan del
pueblo. Ademaés de su idioma, habla
castellano e inglés. Vive de la agricul-
tura que cultiva en su chacra

The Paté family. Joseph, head of the
household, —with the accordion— is the
villoge sexton and one of the most
outstanding islanders. He speaks Spa-
nish and English besides his own lan-
guage. He lives on the produce of his
small farm
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los nifos se crion en alegre libertad.
Hasta que no asisten a la Gnica escuela
primaria que posee la lsla, no aprenden
el espaiol

The children grow up in joyous freedom.
They do not learn Spanish until they
attend the only primary school there is
on the island

ULTIMA NOTICIA SOBRE LA EXPEDICION HEYERDAHL

Cuando ya esta edicién se encontraba para entrar en pren-
sa, regresé al pais el joven arquedlogo chileno Gonzalo
Figueroa, quien formé parte de la Expediciéon Noruega de
Thor Heyerdahl, en Pascua desde octubre de 1955 a abril
de 1956. Alcanzamos a entrevistarlo para dar aqui la Olti-
ma palabra sobre los resultados obtenidos. La Expedicién
Noruega la integraron los siguientes arquedlogos: Thor
Heyerdahl; Arne Skjoelsvold, de la Universidad de Oslo;
Edwin Ferdon, de la Universidad de Santa Fe de New Méxi-
co; Carlyle Smith, de la Universidad de Kansas; William
Mulloy, de la Universidad de Wyoming; Gonzalo Figueroa
que actudé como ayudante de Heyerdahl y que formé parte
de la Expedicion representando oficialmente a la Universi-
dad de Chile y al Museo Nacional de Historia Natural. A
la salida de Pascua, se incorporé a la Expedicién Eduardo
Sanchez, otro joven estudioso chileno, también en calidad
de Ayudante. Desde la Isla de Pascua, el “Christian Bjel-
land”, barco en que la Expedicién Noruega recorrié las is-
las de la Polinesia, tocé primeramente tierra en Pitcairn.

Resumiremos en seguida las respuestas que Gonzalo Figue-
roa nos diera a diversas cuestiones que le formulamos en
relacién con las experiencias de Heyerdahl en Pascua. Es
esta la primera vez que se publica alguna informacién con-
creta sobre la labor de Heyerdahl en Pascua, aunque ella
estd limitada por el secreto que el propio Heyerdahl ha im-
puesto a sus informes, mientras éstos no aparezcan en las
obras que él mismo publicara en breve. En diversas revis-
tas europeas aparecieron anticipos sobre las investigacio-
nes de la Expedicion Arqueolégica Noruega en Pascua; sin
embargo estamos en condiciones de afirmar que ninguna
de ellas es autorizada, y que varias de éstas son inclusive
apocrifas. Figueroa y Sanchez permanecieron junto a la Ex-
pedicion Heyerdahl hasta hace poco, y regresan al pais
después de cuatro meses en Oslo, donde Heyerdahl prepa-
ra sus libros,

A nuestra pregunta sobre la oposicion entre las ideas sus-
tentadas por Heyerdahl y las que expone Métraux en su
libro, Gonzalo Figueroa nos expresa que hay puntos de vis-
ta radicalmente opuestos entre ambos, para apreciar el
origen de la cultura pascuense. Métraux sélo admite una
migracién y supone que ésta no incluye sino elementos po-
linésicos. Niega a la tradicién sobre los hanau eepe y ha-
nauv momoko una base histérica, relegandola al terreno mi-
tologico. Heyerdahl, por el contrario, confiere gran crédito
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Lo sefora Hooa, que posee un pequeno
musec de arte popular islefio, con su
hijo menor

Mrs. Hooa, with her youngest son; she
has a small museum of popular island
art




Una tipica casa pascuense actual, con
jardin y hortaliza, en la que se dan
excelentes sandias, melones, pifas, pla-
tanos, zapallos, maiz y algunas legu-
minosas

A typical present day island house, with
a garden and a piece of land in which
grow very good melons and waterma-
lons, pineapples, bananas, pumpkins,
maize and some leguminous plonts

Ofra casa pascuense. La vegetacion er
la aldea es bella y bien dispuesta er
plantaciones y jardines, aunque en e
resto ‘de la Isla casi no se la encuentre

Ancther island dwelling. The vegetatio
in the village of Hangaroa is beautif
and well spaced in plantations and gar
dens, although there is little in the re:
of the island
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Juan Nare, como todos los hombres

adultes de la Isla hace todos los ofi-
cios de un pascuense: modelade en ma-
dera, agricultura, pesca, y una vez al
afo, sirve como guia de
Canta viejos
gusto

visitantes.

canciones y cocina con

Juan Nare, together with all the rest of
the adult islanders, knows all the trades
and work: wood carving, agriculture,
fishing and, once a year, he guides
visitors. He sings old song and cooks
tasty dishes

4%

Maria Engracia Paté, esposa de Nare,
pertenece a las familias de alcurnia de
la Isla. Hubo “ariki” en sus anteposados

Maria Engracia Paté, Mare's wife, be-
longs to one of the noble families on
the island. There were “ariki” ameng
her ancestors

a esta tradicion, y en ella centra la explicacién del fené-
meno pascuense: una primera migracién —la de los hanau
eepe— habria introducido la escultura monumental y la al-
banileria fina de tipo Vinapu. La segunda migracién, del
grupo hanau momoko, habria traido los elementos poliné-
sicos (no peruanos) a la Isla. Este segundo grupo, con su
exterminio del anterior, habria causado la cesacién del
trabajo en la cantera del Rano Raraku, asi como también
lo pérdida de las tradiciones que se refieren al primer pe-
riodo, en el que se realizaron las monumentales ocbras es-
cultéricas y arquitecténicas de Pascua.

Métraux considera el extraordinario desarrollo de la escul-
tura y arquitectura pascuenses como el resultado de una es-
pecializaciéon de la cultura local, considerando que en la
cultura polinésica existen los elementos bdasicos (albanile-
ria y escultura en piedra), que en Pascua alcanzan excep-
cional desarrollo.

Figueroa nos explica a continuacién, que aun no se pueden
enumerar ni valorar concretamente los resultados de la
Expedicion Noruega dirigida por Thor Heyerdahl. En arque-
ologia es tan fundamental como el trabajo de campo, el
trabajo de laboratorio aue necesariamente le sigue, asi co-
mo la elaboracién de una sintesis de estos dos estudios.



En la actualidad, tres arquedlogos norteamericanos, un no-
ruego, y los miembros chilenos de la Expedicién, trabajan
en el material reunido en el trabajo de campo. Ademas, en
Dinamarca y Estados Unidos se llevan a efecto los andlisis
de las numerosas muestras de carbén extraidas en las ex-
cavaciones. Los resultados de estos estudios se publicardan
en 1958-1959 en Nueva México, EE. UU. y formardn un
gran volumen.

El trabajo de campo de la Expedicién consistié en la exca-
vacién sistematica de cuevas y casas ocupadas en el perio-
do prehistérico. Se hizo especial hincapie en el estudio de
los ahu y de los moai de la cantera del Rano Raraku, rea-
lizdndose minuciosas excavaciones y levantamientos de
planos. Especialmente sensacionales fueron los descubri-
mientos de dos nuevas esculturas —una en la falda exterior
del Rano Raraku y la otra cerca de uno de los ahu de Vi-
napu— diferentes al tipo clésico, y que aparentemente re-
presentan etapas anteriores a la consolidacién del estilo
escultérico de Pascua, tan caracteristico y diferente de lo
existente en América y en otras islas de la Polinesia. Un
estudio comparativo de estas nuevas esculturas cooperard,
sin duda, a dilucidar el problema de las raices del arte pas-
cuense y del origen de los habitantes de la Isla.

Dentro de la reserva que nuestro informante mantiene so-
bre las investigaciones en que ha participado, nos da algu-
nos otros detalles:

Una excavacion realizada en el foso donde supuestamente
fueron quemados los hanau eepe, demostré que este foso

Anita Nare es una muchacha de quince
anos, cuya belleza islena ne necesita
comentario

Anita Nare is a fifteen year old girl
whose island beauty makes all comment
unnecessary

Cupertina Pokarati, ha venide al conti-
nente. “Estoba deseosa de volver a mi
isla, cade dia que pasé en Chile”, nos
dijo

Cupertina Pokarati came to the conti-
nent a long time ago. She told us:
"l was eager to come back home every
day | spent in Chile, although | like the
country.”
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no es natural, como lo pretendié Métraux, sino que consti-
fuye un foso defensivo en el cual ardié un gran fuego. La
tradicién de la guerra hanau eepe-hanau momoko adqui-
rié, pues, una amplia e indiscutible comprobacién arqueo-
l6gica. : :

Referente a otra de las materias en contradiccion entre los
investigadores del pasado pascuense, la del origen racial,
Figueroa nos explica:

La mayor parte de los hombres de ciencia hacen venir a los
polinesios del oeste —Indonesia— o sur de Asia (en este ul-
timo caso tal vez la ruta fuera Filipinas y Micronesia). Estas
hipétesis pueden o no admitir un contacto de los polinesios
con la América, pero en todo caso no confieren a este posi-
ble contacto una gran importancia: se trataria de contactos
accidentales o a lo mas comerciales.

Heyerdahl supone lo inverso: la cultura polinésica se debe-
ria a una fusién y reelaboracién de elementos venidos de
la costa peruana y del noroeste de Norte América. Admite
la introduccién de ciertos elementos desde el oeste, pero co-
mo sus opositores, con respecto a la influencia americana,
confiere a estos elementos limitada importancia.

Las informaciones de Figueroa para esta edicién terminan
con el anuncio de que Heyerdahl escribe actualmente, en
los alrededores de Oslo, un relato de la Expedicién que se-
ra publicado dentro de los meses venideros. Este primer li-
bro serd ameno, escrito para el publico que sigue al hom-
bre de ciencia y gran explorador en sus empresas. Se estu-
dia también la compaginacién de un film sobre la Isla de
Pascua, realizado durante la permanencia de la Expedicién.
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la gracia expontdnea de una nifa
pascuense

The spontaneous charm of an island
child

Rasgos polinésicos se acusan en el ros-
tro de esta anciono, pero el retrato
también podria representar a una cam-
pesina del cualquier lade de Europa

This old woman's face shows Polynesian
features, but the picture could very
easily represent a peasant woman in
any part of Europe



EL INFORME FERDON DE LA EXPEDICION NORUEGA

A fines del ano pasado, la Expedicién Arqueolégica
Noruega presidida por Thor Heyerdahl, se comunicé con
el Centro de Estudios Antropolégicos de la Universidad de
Chile y envié algunos pre informes relacionados con sus
investigaciones. Nos parece de mucho interés reproducir en
seguida el informe del arquedlogo norteamericano Edwin
Ferdon, que propone medidas para la conservacién de los
monumentos pascuenses.

Agradecemos aqui al miembro del Centro de Estudios An-
tropolégicos, Ruperto Vargas, quien nos proporcioné tanto
el original que damos a continuacién, como alguna biblio-
grafia de la que en parte hacemos uso, al referirnos a las
investigaciones del pasado de Pascua.

El siguiente es el informe de Edwin Ferdon®

La Isla de Pascua es uno de los grandes centros arqueolé-
gicos del Pacifico; a pesar de haber sido designada monu-
mento arqueolégico por el gobierno de Chile, sus famosas
estructuras arqueolégicas estdn siendo destruidas gradual-
mente por la naturaleza, los animales y los coleccionistas
de antigledades nativas. A continuacién se hard una breve
declaracién de los propésitos y responsabilidades de un
programa para la preservacién de un monumento arqueo-
légico cualquiera, sea en Méjico, EE. UU. o Isla de Pascua.
Se presenta este escrito en la esperanza de allegar algunas
luces acerca del problema de lo que pueda hacerse de in-
mediato para salvar la arqueclogia de Isla de Pascua para
la posteridad.

En las Américas un monumento arqueolégico ha llegado a
significar un drea arqueolégica separada por un gobierno
con propositos de conservacién y educacién. De costumbre
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La joven Paté representa un tipo de
belleza que es conocido en toda la
Polinesia

This young Paté has a type of beauty
known all over Pelynesia

estos monumentos consisten de una o varias estructuras
arquitectdnicas o artisticas construidas en tiempos anterio-
res a la conquista. Sin embargo en la practica estos monu-
mentos pueden incluir estructuras construidas durante o in-
mediatamente después del periodo de contacto y ocupacién
europea.

Un monumento arqueolégico puede variar en su tamafo y
en el numero de ruinas incluidas hasta el punto de que,
por ejemplo en Nueva Méjico, EE. UU., hay monumentos
que incluyen una sola estructura mientras que hay otros
monumentos nacionales que pasan de las cien unidades.
Los dos objetivos, conservacién y educacién, de un monu-
mento son inseparables ya que un Ahu pascuense o un
templo incaico conservados para siempre en estado ruinoso
no servirian ningOn objetivo si el publico no pudiera com-
prender la historia que se esconde entre sus piedras voltea-
das. Asi pues, cuando un gobierno decreta un drea o ruina
como un monumento arqueolégico, ese gobierno asume la
responsabilidad no sélo de conservar los sitios prehistéricos
del monumento, sino que también su excavacién y estabili-
zacién. Considerando que la excavacién es generalmente
costosa y no puede emprenderse de inmediato, resulta en-
tonces que el trabajo de conservacién o estabilizacién de
un drea arqueoldgica es un imperative hasta tanto el pro-
grama a seguir permita efectuar las excavaciones.

A pesar de que cada gobierno tiene su propia organizacién
para el desarrollo de sus monumentos histéricos y arqueo-
légicos, y de que éstas pueden variar en los distintos paises,
el problema basico de todo nuevo desarrollo arqueoldgico
es uno de conservacién y educacién. Considerando que el
problema inmediato de la arqueologia en isla de Pascua



lazare Otu sabe hasta de leyes, en un
pais en donde éstas no existen. Es el
leal representante del pueblo pascuense
ante los autoridades navales que con-
trelan la lsla

Lazaro Otu even knows law, in a place
in which there aren’t any. He is the
loyal spokesman of the peocple and
works with the naval authorities that
govern the island

Dos persongjes de la Isla de Pascua:
Cotalina Hei, la primera mujer islena
que se titulé de profesora primaria en
el continente, y que acaba de volver a
la Isla para ensefior en la Escuela del
lugar, y Pedro Atdn, el Alcalde de Pas-
cua, reconocido come tal por las auto-
ridades o pesar de que en la Isla no
existe comuna.

Two very wellknown persons. Cataling
Hei, the first island woman who obtai-
ned in Chile her degree as primary
teacher, and who went back home to
teach ot the Hangaroa School; and
Pedro Até4n, Moyor of Easter Island
accepted as such by the authorities,
although the office has no legal exis-
tence
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es uno de conservacién y excavacién, analizaremos Unica-
mente estas fases del trabajo.

Métodos de conservacién pre-excavatorios: En muchos de
los monumentos arqueolégicos mds recientes pueden trans-
currir posiblemente muchos afos antes de que se cuente
con los medios y la oportunidad de excavar las ruinas y
areas adyacentes para abrirlas como museos al aire libre.
Sin embargo mientras llega el momento de que sean exca-
vadas, las ruinas deben ser conservadas y la forma de efec-
tuar esto varia de un sitio a otro. Muchas ruinas estén tan
cubiertas de tierra que la tierra misma las conserva hasta
que puedan ser excavadas. En otros lugares, tales como la
mayoria de las ruinas de Pascua las condiciones son menos
favorables ya que las ruinas se encuentran sobre la super-
ficie donde el viento, la lluvia y los animales las van des-
gastando hasta su extincién. A veces se presentan peligros
aun mayores en forma de turistas y buscadores de tesoros
que destruyen estas estructuras prehistéricas sin darse cuen-
ta o sin importarles lo que estén haciendo. Hay que recordar
que una ruina destruida se pierde llevandose consigo el
secreto de su significacion.

Para conservar los lugares arqueolégicos de un drea grande
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tudie el drea. Para ruinas individuales importantes uno de
los métodos mas baratos de conservacién consiste en la
ereccion de una cerca para impedir el acceso de los ani-
males que pastan entre las ruinas. Ademds, si es necesa-
rio, puede protegerse las partes bajas de las paredes y los
techos que amenazan derrumbarse con trabajos livianos
de albanileria o rellenando con tierra. En otros casos serd
necesario apuntalar con madera. Ademés puede emplear-
se toda clase de técnicas avanzadas a cargo de personal
especializado, pero puede prescindirse de éstas en la ma-
yoria de las ruinas no excavadas.

Excavacién: Como las excavaciones arqueolégicas son len-
tas y caras, hay pocos gobiernos que han podido mantener
un programa continuo de excavaciones en sus monumen-
tos. Sin embargo no resulta necesario que un gobierno
trate de atender a todas sus excavaciones en atencién a
que hay muchos arqueélogos, instituciones arqueolégicas
y museos que se interesan en este tipo de trabajo. Tanto
en EE. UU. como en Méjico se acostumbra a autorizar a
estos cientificos o instituciones cientificas para excavar en
los monumentos arqueolégicos, si asi lo solicitan, ya que
su trabajo ayuda a desarrollar la historia del monumento.
Estas organizaciones estdn prontas a efectuar estos traba-
jos de su propio peculio, y lo Unico que acostumbran soli-
citar es que se les permita llevar muestras representativas



El restro de Antenio Pakarati nos ha-
bla de las semejanzas entre la confor-
macién fisiondmica de un poscuense y
los rasgos caracteristicos de un moai.

A pesar del escaso, aungue relativa-
mente continuado entrecruzamiento de
sangre europea con isleiia, la raza poli-
nésica impone netamente sus rasgos

Antonio Pakarati's face shows us the
resemblances between the facial confor-
mation of an islander and the cherac-
teristic features of a moai. The Polyne-
sian race comes out clearly in all his
features in spite of the little, but relati-
vely constant interbreeding of European

ond island blood




de los objetos que han excavado para poder exhibirlas en
sus museos. Al autorizar lo anterior y asegurarse mediante
un contrato que los excavadores escriban un estudio de las
excavaciones y lo entreguen a la autoridad competente, el
monumento habrd ganado mucho en el desarrollo de su
programa educacional.

Estabilizacién post-excavatoria: Cuando se ha completado
la excavacién de un elemento arqueolégico, éste queda en
su condicién mds critica ya que sus paredes, pisos y demds
miembros estructurales quedan totalmente expuestos a la
intemperie. Resulta necesario entonces efectuar los traba-
jos de estabilizacion tan pronto termina la excavacion. Hay
oportunidaddes en que una ruina no se presta para ser
exhibida al publico y en esos casos la mejor estabilizacién
es volver a llenar y cubrir todo con tierra. Para aquellas
ruinas que sean adecuadas para su exhibicion al publico
hay numerosos métodos de estabilizaciéon que las conserva-
réan por muchos anos. Estos métodos resultarian muy largos
para ser descritos en este trabajo, pero tanto el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia de Mejico como el
Servicio Nacional de Parques de EE. UU. tienen gran expe-
riencia en este trabajo y les resultaria muy agradable pro-
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Otro ejemplo vivo en el que la confor-
macién eraneana y los rasgos fisionémi-
cos de un haobitante de Pascua, en este
caso Juan Chavez, guardan buena seme-
janza con las figuras de las estatuas
de los antiguos ilefios

Another living example, in which the
shape of the skull and features of an
islander show a close resemblance with
the stone images of the people of old.
This is Juan Chavez, progressive island
inhabitant




Mo existe en la lsla un solo moai con
sombrero —ha'v en idioma islefo— pues
los que alcanzaron a oparecer focados
con estos bonetes de piedra rojo desa-
parecieron hace siglos, en la destruccian
causada por las rivalidades entre los
tribus. Pora que el lector pueda apre-
ciar cémo eron los moai con “sombrere”,
presentamos aqui un arreglo fotogra-
fico que reproduce la estatua cubierta
del pasade

There isn't on the island @ single moai
with a hat —ha'y, in the native tongue—
because those that wore these bonnets
of red stone disappeared centuries ago,
in the destruction which was the result
of tribal rivalry. We present here a
photographic study that reproduces the
hatted statue of the past, so that the
reader may see what these moai looked
like
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veer informaciones completas acerca de este tema a cual-
quiera organizacién de monumentos.

El problema inmediato de Isla de Pascua: Actualmente la
isla estd siendo sometida a su primer programa serio de
excavacién conducido por la Expedicién Arqueolégica
Noruega a Isla de Pascua. A pesar de que la isla ha sido
decretada monumento arqueolégico, el gobierno nada ha
hecho para conservar siquiera uno de los tantos sitios de
interés de este monumento. Hay varios sitios importantes
en la isla que han sido dados a conocer al mundo a través
de los trabajos de gente como Routledge y el padre Sebas-
tian Englert. Estos conocimientos aumentardn al publicarse
los resultados de la expedicién noruega, pero hasta ahora
no se ha instalado siquiera una cerca para proteger sitios
tan famosos como el Ahu Vinapu, el Ahu Vai Mata y el
famoso lugar de ceremonias de Orongo. Gracias al reco-
nocimiento arqueolégico de la isla efectuado por el padre
Englert, hoy en dia el gobierno tiene a su disposicién no sélo
el reconocimiento arqueolégico inicial del monumento sino
que también al hombre que lo efectué. El asunto impor-
tante consiste ahora en establecer una serie de recomenda-
cones basadas en el trabajo mencionado, para que el go-
bierno de Chile pueda comenzar a asumir su responsabi-
lidad de conservar, para excavaciéon, al menos los sitios
mds importantes de la isla.

Después de permanecer mas de dos meses trabajando en
las ruinas del lugar de ceremonias de Orongo, puedo de-
cir que este sitio Unico estd actualmente tan deteriorado,
que a menos que se haga algo pronto, el lugar quedard
destruido dentro de los préximos diez ahos. Ademds de la
necesidad de un cercado para impedir la entrada de ani-
males, los cuales ya han roto muchos de los techos de pie-
dra, se hace necesario construir algunos andamiajes inte-
riores para impedir el derrumbe de los arcos de piedra de
algunas piezas hasta que puedan estabilizarse definitiva-

" mente. No hay otro lugar cual Orongo, ni en la isla de

Pascua ni en ninguna otra isla del Pacifico. Este lugar pa-
rece ser Unico en el mundo y ya que el gobierno de Chile
ha estimado conveniente decretar la isla de Pascua un mo-
numento arqueolégico, se presume que este mismo gobier-
no ha aceptado la responsabilidad de preservar las ruinas
de Orongo para la posteridad.
En lo que respecta al famoso Ahu Vinapu, la expedicién
noruega no sélo ha excavado el lugar y hard el informe
correspondiente en una fecha préxima, sino que también
ha avanzado bastante para estabilizar la ruina en forma
que sea un verdadero monumento arqueolégico. Este tra-
bajo, sin embargo, se perderd en unos pocos anos si el
gobierno de Chile no proteje al Ahu mediante un cercado
ya que las pezunas de los animales pueden destruir las
ruinas en poco tiempo.
Se puede decir que Chile tiene una gran herencia arqueo-
légica en Isla de Pascua y también una gran atraccién tu-
ristica, Seria una lastima que esta herencia se desintegrara
por falta de interés o de un programa arqueoldgico activo.
Se desea ardientemente y se estima perfectamente posible,
que un dia la Isla de Pascua sea conocida en todo el mun-
do como uno de sus mds grandiosos monumentos arqueo-
légicos. Todos debemos esperar el advenimiento de ese dia.
Respetuosamente
Edwin N. Ferdon Jr.
Miembro asociado del Museo
de Nueva Méjico
a cargo de Monumentos Estatales
Santa Fe, Nueva Méjico, EE. UU,
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NOVEDADES EN LIBROS DE ARTE

Du Caravage a Vermeer

De Van Eyck a Botticelli

La Peinture Prehistorique

La femme dans la peinture francaise

Iconography of the Saints in Tuscan Painting Europaische
Malerei in Polnischen Sammlungen.

Col. F. Hazan. 20 titulos distintos en tomitos a $ 900.— c/u.
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mundial.
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universitarias.

LIBRERIA UNIVERSITARIA
Agente de la UNESCO en Chile

LA ESCUELA DE ARTES APLICADAS
DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE

El aporte de la Fundacion Salomodn
Sack a la Universidad de Chile,
hara posible la formacion de me-
jores y mayor numerc de artifi-
ces y artesanos para nuestro pais.

Una de las escuelas universitarias que cada dia se hacia mas
acreedora —en virtud de su progresiva expansion—, a una total
renovacion de sus medios materiales, que vinieran a permitirle
un mas amplio ejercicio pedagogico y un aprovechamiento -in-
tegral de éste por sus alumnos, ha sido ampliamente recompen-
sada en sus esfuerzos al obtener una participacion valiosisima
en la donacion de amplios terrenos y edificios que hiciera re-
cientemente a la Universidad de Chile la Fundacion Salomén
Sack.

En efecto, la Escuela de Artes Aplicadas de la Universidad de
Chile, que dirige el sefior Ventura Galvan, ha recibido 2.000
m* de obra gruesa, de un total de 7.000 m” construidos, de los
cuales 5.000 m* corresponderan a la Escuela de Ingenieros
Civiles. En ese terreno, situado frente al aeropuerto Los Ce-
rrillos, y que mide en total 30 hectareas, se construiran, ademas,
las plantas pilotos del Instituto de Investigaciones y Ensayes de
Materiales, el Instituto de investigaciones Atomicas y Nucleares

y probablemente el Instituto de Ingenieria Mecanica.

En los planos que ha disefiado la Oficina técnica de la Escuela
de Arquitectura, se puede observar, desde ya, lo que sera la
futura Escuela de Artes Aplicadas, cuyas actividades en la
formacion de artifices y artesanos, no han sido posibles
hasta ahora con la necesaria amplitud, por lo precario de sus
instalaciones materiales. Los planos contemplan un internado
para 300 alumnos, jardines, amplias y cémodas salas para sus
talleres y oficinas, salones de actos, campos de deportes y es-
parcimientos, etc.

Al trasladarse en el proximo afio a estos nuevos edificios, la
Escuela de Artes Aplicadas esta llamada a ser, en gran medida,
la formadora del gusto y labor artesanales de esta y otras
generaciones y de artifices que haran posible la creacion de
una tradicion y conciencia profesional sobre estos oficios. De
este modo, el aporte personal a la educacién, en este caso el
de la Fundacion Salomon Sack, influye, a veces de manera di-
recta, en la direccion cultural de los ciudadanos de un pais y,

por ende, en el provecho de sus industrias e instituciones.
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la exposicién “diez anos de pintura italiana

La historia de la pintura italiona de los Oltimos cincuenta ofes, e: al misme tiempo
la historia de coda wna de las personalidades creadoras, que en este periodo se
firmaron en el campo de la pintura, y la historia de las corrientes, que de vez en
vez, han dominado los ambientes artisticos y han orientado el gusto.

Tal vez la mejor llave para introducirnos en esta historia, para comprender sus pro-
fundas direcciones, sus secretas orientaciones, es aquella de considerarla unida por
estrechisimos vinculos, por una parte al movimiento general de la gran pintura con-
temporénea, que en Paris y en su "école’ tuvo su maximo centro, y por otra a la
gran tradicién italiana, O sea, los pintores italianos han participado come actores
y espectadores en todas las aventuras y las bisquedas del arte contemporéneo. Desde
el fauvismo al surrealismo, desde el descubrimiento del arte negre a la exaltacién

de Mondrian, han asimilade perfectamente el moderno pto de la
en la obra de arte con todas las consecuencias que derivan de ella, pero jamés han
olvidado que ellos son los herederos de las mas grande tradicién artistica del mun-

do occidental y, consciente o inconscientemente, han mirado siempre en su obra

a

hacia wn ideal de medida, de orden, de compostura.

Entre fines del siglo XIX y 1920, afio en el cual, con el Manifiesto de los futuristas,
nace la pintura contempordnea italiona, hay en Italia un periodo en el cual domi-
naron los Tites y los Grosso, los Bistolfi y los Sartorios; y con ellos en la pintura,
como en la esculturo, un gusto compuesto y ecléctico, en el cual no es dificil indivi-
dualizar la academia y el “liberty”, el neo-clasicismo y el decadentismo "fin de siécle”
impregnade de pre-rafaelisme y de naturalismo.

La pintura contempordnea italiana nocid, en dspera y polémica rebelién a este cli-
ma artistico y a través de incomprensiones y obstaculos de todo género, del ejemplo
de la pintura francesa, de los impresionistas o Cézanne, de Matisse a Picasso, a
Seurat; de la difusién de las filosofias basadas en el concepto del espiritu creador
y de las autonomia de la obra de arte; del conocimiento y de la revalorizacién del
arte primitive y del arte neo-europeo; de la renovacién de los estudios de historia
del arte; de la conciencia, siempre creciente, de estar viviendo en un mundo, técnico
y espiritualmente nuevo, en continua expansién; de las dolorosas pruebas a los
cuales ha estado sujeta la humanidad en estos Gltimos cuarenta ofes; de las influen-
cias ejercidas por las otras formas artisticas, principalmente lo literatura; del des-
cubrimiente del mundo del subconsciente.

Croce y Berenson, Freud y Bergson, Longhi y Joyce, Ungaretti y Apollinaire, Rimbaud
y Kaofka forman parte del bagoje espiritual del pintor italiano desde 1910 hasta
hoy, con derechos e importancia no inferiores a los de Renoir y Manet, Cézanne y
Matisse, Braque, Ensor v Grosz.

Esta historia, este @spero camino individual y colectivo, a través del cual el artista
ha vuelto a tomar conciencia en el mundo moderno, de su carécter’ sagrado, de su
compromiso con toda la realidad, de su potencia demilrgica y de su soledad, es
igual en todos los paises del mundo, lo mismo en ltalia, en Francia, en Espafia o
Alemania y en cierto sentido sélo se deberia hablar de una historia Gnica del arte
moderno, Impresionismo y fauvismo, cubismo y expresionismo, futurismo y escuela
metafisica, surrealismo y abstractismo, los innumerables ismos de los cuales esta
llena la historia de la cultura, son corrientes de ideas y orientaciones del gusto que
una vez que aparecen en un pais se difunden en los otros y se convierten de in-
mediato en internacionales, potrimonio comin a todos. Los héroes, los protagonis-
tas de esta odisea, los descubridores de nueves mundos, los martires de nuevas
verdades, sea que se llamen Modiglioni o Kandisky, Klee o Ensor, Gauguin o Utrillo,
son por doquier reconocidos y odmirades y se convierten en los nuevos clasicos;
naturalmente, sobre todos resalta y domina Picasso, el diable de nuestra genera-
cion, el gran “tentador’ siempre tentade.

Aquelle ague diferencia a los varies paises, aquello que los convierte en provincia de
este inmenso imperio internacional del arte moderno, es sélo su mayor o menor
participacion en este mundo, su mayor o menor receptividad o los varios fermentos,
la mayor o menor concurrencia de personalidades geniales, el mayor o menor influ-
jo de la tradicién nacional.

Italia participéd en esta cudaoz aventura, o este descubrimiento y périplo de nuevos
continentes artisticos con dos movimientos: el futurismo y la escuela metafisica, que
tuvieron notables revercusiones internacionales, y tuve en su evolucién artistica
un extenso periodo de suspensién, si no de receso, que durd alrededor de veinte
anos, desde 1922 a 1945. Durante este periodo el régimen que dominé al pals in-
tentd, en efecto, imponer su voluntad también en el campo de la creacién artistica,
y dicté normas, que bajo el pretexto de un llamade al orden y a la tradicién pre-
tendia someter la libre creacién artistica a las directivas politicas. En Iltalia no se
llegé nunca a los excesos y aberraciones contra el arte moderno, a los cuales llegée
mas tarde el nazismo, pero fueron impedidos, en los limites de lo posible, los con-
tactos con los movimientos internacionales y los artistas doéciles fueron estimulados
con premios y cargos.

g

Algunos artistas se adoptaron a la nueva sit y se pr paron de recoger los
beneficics materiales de la sitvacién, algunos eligieron el destierro y otros, como
Morandi, se exilaron en su patria encerréndose en sus estudios a pintar botellas.

En este clima es necesario situar la aparicion del movimiento del “Noveciento”, que

a pesar de los méritos de muchas de sus integrantes, jamés tuve una precisa fiso-
nomia artistica, y terminé como expresién del gusto oficial, formalistico y retérico,
y la accién del no menos oficial movimiento contrapuesto del “strapaese” que afir-
moba la necesidad de valorizar las corrientes populares de la tradicion italiono; la
"escuela romana’ con Scipione y Mafai y el movimiento de “corrente’” son enérgicas
reacciones expresionistas y post-impresionistas al gusto dominante.

No obstante esto, ltalia ne quedé jamds fuera de las grandes corrientes del arte
internacional, y recuérdese, con este propésito, que Licini y Reggioni lanzaron, en
1934, un manifiesto en fover del arte cbstracto, pero este forzoso oflojomiento de
su natural desarrollo artistico, y de su contacto internacional dié a su movimiento
artistico en este periodo, un tono particular “un tanto provincial y demodé’,

Es natural, por lo tanto, que en 1944-45, la irrupcién viclenta e imprevista de todo
un mundo de experiencias y bisquedas, conocidas sélo de nombre por los jSvenes,
provocaron en el mundo ortistice italiono, principalmente entre los jovenes, una me-
dia revelucién y suscitara entusiosmos o menudos excesivos, polémicas a veces su-
perfluas, movimientos tardios.

Entre los grupos oparecidos en este pnrl’or.‘lo. el mas numeroso y aguerride fué el
movimiento abstracto, que contaba entre sus filas a jévenes y pintores ya conocidos
(Corrade Cagli, Giuseppe Copogrossi, Renate Birolli, Afro y Mirke Basodella, Ages-
tine Savelli, etc.) convertides o las teorias abstractas per un brusco y rapide proce-
so, por 'fulguracién”, o por lento movimiento interior, cuyos sintomas ya existian
desde antes claramente visibles.

El grupo ha sido en algunos momentos tan fuerte que Christian Zervos, en el pre-
facio @ un ndmero especial de Cahiers d'art dedicado en 1950 al arte italiane, pudo
decir: el grupe mds importante de jévenes es el que desdena el arte figurative”.

Hoy el grupo es menor, pero es siempre fuerte; los entusi han disminuvide y

los cbstractos han llegado desde las primeras inspiraciones artisticas a formas de
compromisos con la precedente tradicién figurativa; y en general han pasado, y
Moreni es el ejemple méas significativa, de un estilo que Lionelle Venturi ha bauti-
zade de "abstracto-concreto”.

Se puede afirmar, en general, sin temor de apartarnos demasiado de la realidad,
que la actual situacién de la pintura en ltalia estd caracterizada por el triunfo de
un gusto amplio y libre, por una conciencia y cultura critica agudisima, por la pro-
funda necesidad de unir cualquiera bisqueda y obra con los grandes valores de la
tradicién italiana.

Si esta ha sido, grosso modo, la historia del gusto y de las escuelas pictéricas en
Italia durante los Gltimos cincuenta afos, es cierto que la grandeza de la pintura
italiana en este periodo, su verdadera e intima historia, se debe o la aparicién de
un cierto ndmero de pintores excepcionales, que con sus obras son el mejor testimo-
nio de la vitalidad de la gloriosa tradicién artistica italiana.

Modigliani, Boccioni, De Chirico, Carré, Campigli, Morandi, De Pisis, Tosi, Sironi son,
entre ofros, pintores extraordinarios, que entendieron el arte como dura y severa
disciplina, ejercicio continuo, "“ascesis”, de amer y de paciencia y supieron de una
forma u ofra encontrar su estilo, su manera propia de expresién, en la atmésfera vi-
vificante y fresca del arte moderno, pero sin atarse a escuelas y esquemas rigidos,
y lograron Modigliani con los primitivos de Siena, Campigli con los etruscos, De
Pisis con el Guardi, Carréd con Giotto, Tosi con los pintores lombardos del sigle pa-
sado, enlazarse con la tradicién italiana.

Es por lo tanto una leccién de modernidad y de clésico equilibrio, de severa prepa-
racién y de entusiasta dedicacién al arte la que nos llegé de Italia con la Muestra
“Diez afos de pintura italiona.

Lla Exposicién “Diez Afos de Pintura Italiana” se ha exhibide en el Museo MNacional
de Bellas Artes durante los meses de Junio y Julio del presente mho, en cuatro salas
principales del Museo, y ha sido visitada por decenos de miles de personas. La reso-
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artistica de la exposicién, tiene muy escasos prece-
dentes en los anales de las artes plasticas nacionales.

Su exhibicién en Chile ha sido posible gracias al esfuerzo combinade de las aute-
ridades culturales de ltalia y de nuestro pais, entre las que cabe mencionar al Mi-
nisterio de Asuntos Extranjeros de Malia y a la Universidad de Chile. La muestra
fué seleccionada, antes de su viaje a América, por la Bienal de Venecia.

Las instituciones auspiciadoras de la Exposicién en nuestro pais fueron el Instituto
de Extension de Artes Plasticas de la Universidad de Chile y el Instituto Chileno lta-
liano de Cultura, e individualmente tomaron o su cargo la presentacién de ella el
Embajador de Italia, sefior Mario Luciolli; el Agregade Cultural de la misma y Di-
rector del Instituto Chileno Italiano, sefor Giuseppe Cardillo; el Decano de la Fa-
cultad de Bellas Artes. sefior Luis Oyarzin y el Secretario de la Facultad, senor Cor-
los Pedraza. Comisario de la exposicién fué el sefor Jorge Caballero.

En breves esbozos biograficos, dames @ continuacion una semblanza de cada wno de
los 25 pintores que han figurado en esta exposicién, Separadamente se incluyen
en esta edicién articulos mas detenidos sobre algunos de ellos, por lo cval no fi-
guran en la infermacién inicial.



ARTURO TOSI

Nac'é en Busto Arsizio el 25 de Julio de 1871, Murié en Milén el 3 de Enero de 1956,
Inicid sus estudios académicos en la catedra de desnudo de la Academia Brera (Mi-
lén) continuéndoles bajo la direccion de los maestros Ferragutti y Visconti.

Desde 1909 es invitade a los Bienales de Venecia y a las mds importantes exhi-
biciones de pintura italiana. En 1922, el Ministerio de Pintura ltaliana acuerda con-
cederle Medalla de Oro, premio que confirma, o juicio del pGblico, los grandes mé-
ritos del pintor, ya reconocidos por sus colegas. Con posterioridad se lo distingue
con otros premios de importancia de entre los cuales destacamos el de la Primera
Cuadrienal y el de Paris (1937). Tosi, respetado y admirado por los pintores de to-
das las edades y tendencias, integré durante ahos los principales jurados y comi-
siones técnicas, en tanto que sus obras se encuentron en casi todas las galerias de
arte moderno.

Se lo ha definido come ochocentista fiel —en el sentido en que esta palabra se
compadece con el impulso renovader— a la tradicién lombarda. Ello, en la direc-
cién del impresionismo italiano, siguiendo el curso, del cual, se detiene por un
tiempo en las experiencias de Fontanac. Su arte tiende a la sintesis de los elementos
plasticos en cuya factura nerviosa, hasta frenética, da curso a la emotividad. Es
un romdantico y hay quienes le han reprochade esta condicién como quiera que Tosi
parece haberse excedido en ella en algunas de sus obras. “En ciertos paisajes suyos,
sin sugestion, en los que domina la fuerza primigenic de la naturaleza, se revela
en el martillear ritmico de las masas, condensadas en un espacio que es todo color”
(Podesta) se encuentra la fuente del arte de Tosi.

PIQ SEMEGHINI

MNacié en Bondanello di Quistelle (Mantua) el 31 de enero de 1878. Reside en Ve-
rona.

Se inicid6 como escultor. S6lo llegd a interesarse en la pintura en 1903. Obras suyas
figuran en las Galerias de arte modeno de Roma, Florencia, Palermo, Venecia, Mos-
cl, ete.

Semeghini declara que tuve per maestres “la calle, les antigues y el ochocientos
francés” y frecuentd las academias y cendculos “justamente lo suficiente como para
empezar o escaparles”.

Entre los anos 1912-1914, es visible en su obra la eficacia de las lecciones de Cézan-
ne. El maestro de Aix lo incita al estudio de los clasicos con cuyo sentido del arte
se familioriza o partir de su primera estadia en Paris, rica en consecuencias creade-
ras.

En Venecia integra la Pléyade de Burano. Se inspira en los varios aspectos que le
ofrece la vision de los canales. No se mantiene, desde luvego impermeable a la
influencia de la tradicién artistica de la ciudad y en su pintura empieza a acen-
tuarse el reflelo de los coloristas venecionos a quienes inspiré el Giotto.

Semeghini ha desplegado en su pintura una atmésfera fresca. El dibujo espontaneo
y castigade y las tonalidudes atmosféricas ya frias, ya calidas se interrelacionan

en un juego lleno de gracia. Es el suyo un mundo intimo que da lugar o finas

observaciones psicolégieas. Asi lo prueban sus figuras de mujeres, de una edad que
fluctia entre la pubertad y la adolescencia, en las que ha insistide a lo large de
su cbra.

TOSI Manana gris en e Lago de lseo, 1953

SEMEGHINI Casa a Torri del 3enaco, 1945

TOS| Bodegén con fresas, 1947



tosi - semeghini - carena - carrd - casorati
guidi - rosai - campigli - reggiani - menzio
paulucci - saetti - cesetti - cantatore

santomaso - cérpora - morlotti - cassinari

SEMEGHINI Muchacha con frutas, 1948

FELICE CARENA

Nacié en Turin el 13 de Agosto de 1879. Reside en Venecia. Pocos pintores hay con
una suerte tan caprichosa eomo la de Carena en la opinién que le ha merecido a
la critica y al piblico de su pois y del extranjero.

Alumno de la Escuela Albertina de Turin, obtiene la beca Macional en 1906. Su pri-
mera exhibicién de importoncia tuve lugar en la 10a. Bienal de Venecia. Fué un
éxito duradero, se hubiera dicho, por su resonancia. Por ese entonces los més gron-
des museos de ltalia adquieren obras suyas. Dos afics mas tarde, un jurade impre-
visible rechaza un nueve envio del artista a la Bienal.

Combatiente en la guerra del 14, se reintegra luego a su labor creadora enérgica-
mente. El ejercicio continue de su férrea voluntad de estilo no le hace descuidar el

bien entendide lodo social del arte y efectia numerocsas exposiciones en toda Italic.

CARENA Momento de mi vida: Marcia y yo, 1950

CARLO CARRA

Macié en Quargento (Aleiandria) el 11 de Febrero de 1881. Reside en Milén.

Carréd es uno de los pintores italianos de prestigio internacional. Su obra ha side
divulgada junte a los artistas significativos del siglo y su influencia ne sélo se ex-
tiende o la de sus compatriotas a quienes representa ejemplarmente come wn de-
chade del genio nacional que los alienta. A través de todas las alternativas esti-
listicas por las que ha pasado su pintura en demanda de wna respuesta a las in-
numerables inferrogaciones planteadas por el arte de nuestro tiempo, Carrd no se
ha desviade de wna posicion que podria estimarse como clasica por el grodo de
conciencia que despliega en ella y de refinamiento en la asimilacién de la historia
viva del arte.

Su polémica con el “técnice’ del futurismo, Boccioni (1915) escuela a la que integréd
como elemento de vital importancia, nos lo muestra bojo el aspecto de un hombre
culto que ejerce su oficio reflexivamente. Tiene a su haber un extensa labor critica,
periodistica.

Carrd empezé su carrera desde nifie trabojondo en decoracién. Estudié luego suce-
sivamente en las escuelas de Valenzo, Brera- Milén y de Artes Aplicadas, en Cas-
tello di Llecco. Entre los pintores contempordneos que influyen en su formacién se
cuentan: Segantini, Previat y Bianchi. Su conocimiento directo de la pintura francesa
(1900) lo educa en la admiracién por Delacroix, Manet, Cézanne y los impresionistas
cuya huella se encuentra en sus primeros ensoyos. Ese mismo aiio, en Londres, admi-
ra o Constable y Turner. Puede emparentdrselo también con artistas estrictamente
medernes, come Modigliani y Picasso, @ quienes lo unieron lazos de amistad a
partir de 1914, anos en que se lo vuelve o encontrar en Paris.

Carrd ha practicado su arte en variados planos, colaborande con el arquitecto

Sant Ellia. Son notables sus trabajos escenograficos.



CARRA’ Bacino de S. Marcos, 1948

CARRA’  Bodegén, 1949

FELICE CASORATI

Nacié en Novara el 4 de Diciembre de 1886. Reside en Turin.

Cursé estudios de leyes, interesandose paralelamente en la moésica. Asi iniciada, su
carrera se detiene en el taller del pintor padovano Giovanni Vianello, a quién fre-
cuenta atraido por su auténtica vocacién artistica. Se inicia como pintor y ya en
1907 su primera obra “Retrato de la hermana’ se destaca en la Bienal de Venecia.
Pero o fines de 1918, en Turin, logra resolver los problemas que le plantea un sen-
tido personal del arte, en cuya materializacién trabajard arduamente. Le consagra
una gran exposicién suya celebrada en la Cuadrienal de Turin en 1923. En 1938
merece el Gran Premio de Paris y el Premio Internacional de Venecia.

Casorati se singulariza por un sentido ‘dramético de la vida, ligeramente sensual y
siempre rico en motivos psicolégicos. Su iucha por la expresién consiste en traducir
todo un mundo fantéstico sin concesiones a lo literario y anécdotico, en un casti-
gado lenguaje pictérico. De ‘aqui que en la ejecucién aparezca como un racionalista
atento o definir los medios pictéricos en términos inequivocos. Brueghel, el viejo,
puede haber sido para él una fuente de inspiracién y, en general, los pintores fla-
mencos. Desde muy ioven admira a Tiziano. Notable es su sentido ritmico-musical
que se encuentra en la base de su tendencia a la abstraccion dentro de lo figurativo.
En la actualidad el rigido. esquema de su pintura, rompiéndose, permite al artista
avecinarse a un més humano abandono en la expresién liberada de las formas.
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VIRGILIO GUIDI

Nacié en Roma el 4 de Abril de 1892, Reside en Venecia.

Inicié sus estudios de pintura bajo la direccién de Capranesi y Sartorio. A partir
de 1914 participa activamente en el movimiento renovador de la pintura italiana,
haciendo valiosos envios o numerosas exposiciones. Sigue en ese entonces de cerca
a Matisse, cuya influencia absorbente aparece en “La mujer desnuda”, obra que
Guidi exhibié en la segunda muestra de la Sessecion Romana.

En el periodo siquiente, el pintor busca en la obra de Spadini las nociones pldsti-
cds que se encuentran en la suya, para retornar luego a las antiguas fuentes, en
su admiracién por Corregio. En la Galeria Borghese copia una cbra de este artista
"“Danae’’. Su celebrada composicién “En el tren’’ apunta a la armonia clasica, desarro-
llada en una atmésfera coloristica-luminosa extraordinariamente refinada. Con pos-
terioridad “descubre’’ o Cézanne, por via del clasicismo.

Su pintura es delicada y evocadora; crea un mundo de imagenes, antes figuras que
retratos, se ha dicho, més gestos y poses que acciones, inmerso en una luz matinal
difusa en la que los colores se expanden en amplias manchas de intenso valor tonal.
El artista subordina, desde luego, la realidad oblehvu a los medios expresivos de
su arte v al contenido lirico del mismo.

En la obra.de Guidi se advierte, por un lado, una suerte de inmoviilidad plena de

alusiones y, por otro un dinamismo que recuerda a los futuristas.

CASORATI  Mujer, 1956




CASORATI

GUIDI Desnude,

Mujeres con naipes,

1947

1955

GUIDI Figura de mujer, 1954

OTTONE ROSAI

MNacié en Florencia el 28 de Abril de 1895. Reside en Florencia.

Se inicia en el arte como tallador, junto @ su padre. Muy juven ain lo encontramos
siguiende la linea artesanal, ‘en el Instituto de Arte Decorativo y la Acodemia de
Dibujo de Florencia.

En 1913 se adhiere al movimiento futurista y participa en las mds importantes ex-
posiciones colectivas de pintura italiana.

Fueron muy celebrados los frescos que pinté en la Nueva Estacién Ferroviaria de la
capital toscana.

Trabajos suyos se encuentran en los Galerias de Arte Moderno de Milan, Moscl, Ro-
ma, etc.

Se ha dado @ conocer también por su actividad literaria como escritor, poeta y pe-
riedista. En 1939 fué nombrado profesor del Liceo Artistico Florentino.

Tras de su etapa futurista, alconza la madurer expresiva a través de una pintura,
llamémosla asi, poética, de género. Busca entonces sus motives en los barrios aleja-
dos del centro urbaneo, creando en ellos una atmésfera de sufrimiento universalizade.

Entre los personajes que juegan un rol importante en su obra estén los mosicos am-
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bulantes, ciegos, paraliticos, cperarios en reposo, seminaristas, jubilades, vagabun-
dos, etc,

La critica ha elogiodo en Rosai a un artista muy refinado que combina en su visién
los valores cle la fontasia y de la realidad.

El pinter ha declarade su admiracién por Daumier, Courbet, Cézanne y, en forma
especial por Corot. En su opinion Giorgionne, Massaccio y Tintoretto son les Corot

de otro tiempo. “A Cézanne, lo reencuentro en los grandes toscanes. Tiene potencia

giotesca, en nueva época. Es, de entre los modernos, el mdas clasico y el mas mo-
derno”.

ROSAl Paisaje

CAMPIGLI Escalinata, 1955

ROSAI" El triunfo de la calle, 1951

MASSIMO CAMPIGLI

Macié en Florencia el 14 de Julio de 1895. Reside en Paris.

Se incia Compigli como pintor durante su primera estadia en Paris, a donde llega
en calidad de periodista. Corre el aiio de 1919. La guerra ha provecado ya la reac-
cién espiritual que romperd los cuadros tradicionales en todos los planos de la cul-
tura. Campigli vive esta época como actor en el espactéculo febril que nos ofrece el
arte de las primeras décadas del siglo. Es un autodidacto come lo son, por lo demds,
todos los artistas que estdn en pugna con el pasade inmediate. Pero se vuelve hacia
la histeria artistica de lo humanidad buscande, con avidez, el lengucje que conviens
a la novedad de su pensamiento plastico. Reelobora, asi, formas arcaicas: etruscas,
alejandrinas, egipcias, inddes, cretenses. En ellas se deposita y fermenta su “irénico
y acrobdtico sentido metafisico” en el cual lo ha educado un cardcter “instropectivo,
critico y analitico”. Picasso, el monumentista, influye decisivamente en él. Lo atrae
la plasticidad, la economia cromdtica, la estabilidad de las formas y el equilibrio
compaosicional. Pero su arte tiende a la intimidad desembarazéndese de todo enfa-
tismo.

Hay en él la poesia, la inocencia y la ingravidez de un nifio que juega. Y un gran
refinamiente.



REGGIANI Composicién en azul, N? 9, 1955

REGGIANI Ceomposicién en amarillo N2 1, 1956

MAURO REGGIANI

Nacié en Monantola (Médena) el 11 de Agosto de 1897. Reside en Milén.

Hao efectuado exposiciones personales en Mildn, Génova y Médena, y ha participade
en las Bienales de Venecia, en las Cuadrienales de Roma y en numerosas exposicio-
nes en su pais y en el extranjero. Obtuvo el Primer Premio ex-equo con Morlotti, el
premio Macional de Pintura “Lissone” en 1952 y el Primer Premio de pintura “gra-
ziano”, en Mildn, en 1953.

Obros suyes se encuentran en los Museos de Milan, Rema, Turin, y en muchas colec-
ciones particulares italianas y extranjeras.

Se cuenta Reggioni entre los pintores italianos que, en un tiempo todavia reciente,
formaron mayorio, no bien el arte nacional pudo internacionalizarse y recupercr al
tiempo y crédite perdido durante la dictadura. Pero a diferencia de muchos de sus
compaiiercs, se ha mantenido en una posicién irreconciliable frente a la pintura fi-
gurativa, sin caer, por ofra parte, en el romanticismo, el expresionismo o el surrea-
lismo, en los que el arte abstracte parace haber encontrado nuevos estimulos vitales
algunas veces mortales pora su naturaleza profunda.

Reggiani construye con planes nitidos, claramente delimitados, buscande el equilibrio
de las formas en composiciones complejos que lo hagan problematico. La solucién
depende de todos los elementos en juego, ninguno de los cuoles puede ser escamo-
teado o sugerido apenas. Parcalelamente a la construccién lineal, en el color se plan-
tean todos los problemas a que esta se ciie, alcanzando en la paleta de Reggioni
un licido refinamiento.

MENZIO Puente sshre el Po

FRANCESCO MENZIO

MNacié en Tempio Pousania el 3 de Abril de 1899, Reside en Turin.

En su juveniud frecventa la Academia de Turin, postergando luego el momento de
entregarse de lleno al oficio artistico. Es asi como al cabo de cinco afios de servicio
militar, vagebundea per Paris y londres y se prepara en esta forma, sin apremio,
para el trabujo creador. Presenta su primera exposiciéon en Alejandria. Pero es en
1927 cuando, como participante en la Cuadrenial de Turin empieza a revelar su
personalidod o través de un envio que llamé la atencion. En el mismo aiio expcne
con éxito en el Museo Rath de Ginebra, junto a los mas notables pintores italianos
modernos. Integrante del grupe “los Seis de Turin”, su obra no tarda en ser reca-
nocida y adquirida por las Golerias de Arte Moderno de Alejandric, Milén, Roma,
Paris, etc.

Su pintura transparenta la influencia de Casorati, con quien tiene en comin el gusto
por el contorno definide y la solidez wolumétrica, Menzio oponz a la ironia cassra-
tiana, una natural inclinacién por la simplicidad e intimidad femdticas.

Este artista ha seguido, por ofra parte, a grandes figuras del arte moderno: Cézanne,
Van Gogh y Matisse. Se lo puede emparentar relativamente con Kokeschka y Mo-
digliani.

Al definir su estilo nos enfrega wna visién humana, limpia de elementos figuratives.
Pinta paisajes y figuras en los cuales se nota un esfuerzo por proyectar en las for-
mas el genio interior de lugares y personas. En retratos someros mantiene una ex-

trafia tendencia a lo caricaturesco.

MEMNZIO  Avtorretrato




PAULUCC! Recwverdo de Camogli, 1954

PAULUCCI Colinas al atardecer, 1956

ENRICO . PAULUCCI

Nacié en Génova el 13 de Octubre de 1901. Reside en Turin.

Antes de dedicarse a la pintura, cursa estudios clasicos wniversitarios.

inlegru;n.h del grupo “Los Seis de Turin'’ expone por primera vez en 1929. Desde
entonces participa en las més importantes exhibiciones tanto en el palis como en
el extranjero. !

Obras suyas figuran en las Galerias de Arte Moderno de Roma, Turin, Milan, Géno-
va, Palerme, Moscd, Malta, etc. ;

Paulueei se inicia alge tardiamente como pintor, pasada su primera juventud. Mo
por indecisién ni debilided creadora — sus primeras obras revelan un talento extra-
ordinaric — sino por una especie de inhibicién que podria descomponerse en varia-
dos factores psicolégicos. Asi en sus primeros trabajos trasunta “wn frivolidad de
buen gusto”. Pero, en la base, “tras esa aparente superficialidad y ligereza” en-
contrariomos “una suerte de pudor psiquico, uno repugnancia instintiva, ¥ yo casi
diria, un miedo de parecer retorico a los demds o de hacer, efectivamente retérica”
(De Libero).

Se _lo ha relacionade, lejanamente, con el Barroco, como asimismo con el setecientos
veneciano cristalizado en Tiépolo.

En su desarrollo artistico, Paulucei pasa a una etapa mas reflexiva. Pinta entonces
paisajes pueblerinos con caracteristicos cielos plimbeos y notas de verde sombrio
en la figuracién de las aguas.

Registra el pintor las transformaciones de una naturaleza subjetivada, vista con ojos
fantasioses. En suma, se libra de la anécdota simplificando, esclareciendo su sen-
tido del arta.

Influido, es cierto, por Cézanne y Dufy, debe considerdrsele no obstante, como un
virtuoso de la gran pintura italiana moderna, pues son caracteristicas de su arte
la solidez arguitecténica y la inspiracién lirica.

SAETTI Muro pintado, 1956

SAETTI  Madre, 1954

BRUNO SAETTI

Macié en Bolonia el 21 de Febrero de 1902. Reside en Venecio.

Desde joven participa en las manifestaciones artisticas italianas de mayer importan-
cia. En 1931 obtuvo una catedra en la Acodemia de Venecio. De su larga préctica
come muralista dan testimonio los numeroses trabajos que se le han encargade, co-
mo el de la decoracién de uno sala del Ateneo de Padua.

Su mundo estéd formado de escenas fomiliores que contienen, en su humildad, la sig-
nificacién misteriosa que trasciende de lo cotidiano. En él la gravedad de la simple
existencia se encarna en las figuras de las nifas, de las mujeres entregadas a silen-
ciosos juegos y a lentas faenas.

En el arte de Saetti no hay sitio para el detalle decorative, para nada que perturbe
el trabajo del compesitor. El pintor gusta del gesto amplio en la factura y de las
relaciones medidas. ;

Se lo ha comparade con Rencir y Spadini. Conviene recordar que “se irata de un
artista original a propésite de quien no es raro que se formulen opiniones y aso-
claciones desacertadas. Hay quienes pretenden, por ejemplo, que su pintura recuer-
da al Picasso de la época rosa. lo que resulta evidente es que Saetti ha inspirado
sus frescos en algunos mosaicos del setecientos, en los cuales una particular granu-
losidad del color llega a asumir una tipica funcién tonal.



GIUSEPPE CESETTI

Macié en Tuscania (Yiterbo) el 10 de Marzo de 1902. Reside en Paris.

A los 16 ofios abandona su hogar y emprende una peregrinacién por la peninsula
que lo despierta o la admiracién de los pintores primitivos sieneses: Giotto, Piero
de la Francesca, Pacle Ucello.

En 1927, efectda su primera exposicién individual, Participa lvego en numerosas ex-
hibiciones colectivas nacionales.

Cesetti es un artista imaginative que, sin descuidar el dato pictérico, lleva a la tela
una suverte de evocacibn directa de Maremna, su tierra natal. Inolvidable resultan
sus fogosos caballos en libertad, los grandes toros y vacas impasibles, pastando con-
tra un fondo ondulade de ecolinas boscosas.

El parentesco de Cesetti con el aduanerc Rousseau salta @ la vista. Debe verse en
el italiano a un ingenuo bastante consciente de esta condicién asumida, en cierto
mode, como una modalidad expresiva que, en su opinién, no justificaria la ignoran-
cia en el oficio. Se caracteriza su pintura por el orden y el equilibric compasiciona-
les. En ella han sido suprimidos, como elementos superfluos para alcanzar una ilusién
plastica de la reclidad, el esfumado y la perspectiva atmosférica.

Lvego de agotar el motivo animalista ha pintade Cesetti bafistas estatuarias, al
cire libre, buscando el ritmo clasico en la disposicion de las figuras y trabajando
las carncciones con extrema finura.

CESETTI Otoiio en Maremma, 1947

DOMENICO CANTATORE

Macié en Ruvo de Pulia el 16 de Marzo de 1906, Reside en Milan.

Se inicia en la vida artistica en Paris donde, sin previos estudios académicos, realiza
sus primeros ensayos pictéricos. De regreso a ltalia participa en numerosas exhibicio-
nes tanto dentro del pais como en el extranjero. Actualmente, desempefia una cétedra
en el Instituto Braiden de Milén y oficia como critico de arte.

En Paris conocié Cantatore o Picasso y a Matisse quienes influyeron no poco en su
formacién. Asimismo pudo admirar la obra de su compatriota genial, Modigliani, y
estudiar, conclenzudamente a Cézanne y Seurat. Chardin es otro de los nombres que
se citan cuando se habla de la genealogia estilistica de Cantatore. Y los de sus
compatriotas Rosal y Merandi.

Notables son sus denudos o semidesnudos femenines, ejecutados con trazo continuo
y vigoroso, por el que debe considerarselo como a un dibujante de primer orden.
Cantatore es un pintor que ha renunciade al efecto fécil, al pintoresquismo, por un
arte depurado vagamente sentimental, inspirado muchas veces en escenas familiares.

CANTATORE Mujer frente ol espejo, 1956

CANTATORE Bodegén, 1954



GIUSEPPE SANTOMASO

Nacié en Venecia el 26 de Sepfiembre de 1907. Reside en. Venecia,
Viaja en su juventud por Europa Septentrional y se interesa, vivamente, en el trabajo
de renovacién integral en que se empefia el arte moderno.

Sus primeros ensayes, nos lo muestran bajo el aspecto de un impresionista mediocre.

Abandona Venecia donde empieza a repetirse, fri te, en la ej de paisajes
fluviales, pora encauzar su obra por nuevas direcciones. Picasso y Braque influyen
en él haciéndolo més sensible @ sus aotavismos artisticos, despertando su instinto
creador,

Se lo ha emparentado con Morandi,

La precisién en el uso de los medios expresivos, su tendencia o abstraer el munde
sensible en una teoria poética de ritmos cadenciosos e intima riqueza cromatica,
en lo que juegan atenuados contrastes de tonos frios y cdlidos, le han ganado el

faver de la critica.

SANTOMASO Ritmos rurales, 1952

SANTOMASC Mure y algas, 1954

CORPORA Bosque, 1953

ANTONIO CORPORA

Macié en Tinez el 15 de Agosto de 1909. Reside en Roma.

Sus principales exposiciones personales las hizo en Tonez, Florencia, Milén, Roma y
Paris. Corpora ha participado con obras muy elogiadas en las Bienoles de Venecia
y en las Cuadrienales de Roma como asimismo en numerosas exhibiciones de pintura
italiana celebradas en el pais y en el extranjero.

Obtuve el "“Premio Parigi”, Cortina D'Ampezzo, en 1951. Obras suyas se encuentran
en los Museos de Paris, Roma, Sao Paulo, Trieste, Tinez y en innumerables colecciones
particulares italianas y extranjeros.

Relativamente joven en relacién con pintores abstractes extremistas, Corpora ha sabido
preservar condiciones suyas que no se compadecen con el purismo manteniéndose,
dentro de la corriente o que adhiere, en la llamada posicién intermedia. Es un abs-
tracto do de natur

, de emotividad romdntica y de expresionismo por el
cardcter de sus esquemas visuales en los que el plano se desintegra, relativizado y
dinamizado en un impulso de vida orgénica.



CASSINARI  Aspasia, 1954-55

N

ENNIO MORLOTTI

Macié en lecco el 21 de Septiembre de 1910. Reside en Milan.

Alumno de la Acodemia de Brera y de los maestros Carpi y Funi, obtiene en 1941
el Premio Bérgomwo y en 1945 uno de los premios Fra Galgario.

Escritor, se da a conocer a través de encendidos articulos polémicos en las revistas
de vanguardia.

El contacto estudioso con el novecientos neo-clasico de Funi, lo familiarizé con las
exigencias mds dificiles del oficio. Se inicia, pues, en la pintura con ensayos en los
que domina una preocupacién por el diseio y la forma. Esta actitud, sostenida luego
por un hombre consciente de los intereses y finalidades del arte moderno, lo lleva a
interesarse en el cubismo. En su pintura aparece el paisaje construido con planos
cerrados en el que priman tonalidades cdlidas como el rojo anaranjado. Muy intere-
santes son algunas naturalezas muertas suyas, en las cuales el claroscuro es sostenido
mediante la profundizacién y concatenacién de lo: planos propios de cada objeto.
Aqui vence el pintor en su lucha contra el pintoresquismo y el tonalisme, mertificandeo
el color en largas zonas en las que el gris alterna con encendidos tonalidades calidas.
Al cabo, elimina de su obra todo residuo de verismo y adopta un lenguaje gréfico
sumario. Por negar todo dato romdntico, sentimental —se ha dicho— cae en el expre-
sionismo, lo que imolica siempre una octitud roméntica.

Morlotti ha sufride la influencia de Picasso, quien planteé en &l una etapa critica
si bien, en lo que al cubismo se refiere, ha mantenido una actitud independiente,

ensayandele en forma personal y utilizandolo luego en el juego de su modalidad
expresiva.

BRUNO CASSINARI

Nacié en Piacenza el 29 de Septiembre de 1912, Reside en Milan.

Discipulo aventdjado del Carpi, en la Academia Milanesa de Brera, obtiene en 1941

el Premio Bérgamo y en 1945 el de Fra Galgario, ]
Se integré, muy joven, al grupo '"Corrente”. De esa época datan obras suyas en las

que se advierte la influencia ‘de Van Gogh, al que no sigue en su lirismo, y de los
impresionistas. Se trata de paoisajes elementales, ricamente entonados scbre la base
de verdes y amarillos. Luego se atentan éstos en su paleta, dominande aquélles en

armenia con grises, verdes y vicldceos. Cassinari empieza a interesarse en la estruc-

tura del cuadro, impresionado sin duda, -por el cubismo y tiende a geometrizar con

arreglo a la medalided de dicha escuela. Pero un instintive realismo lo detiene en

el umbral del arte obstracto, @ la sombra de Cézanne, junte a Picasso. Se lo ha
comparado al pintor malagueiio por la vitalidad cromética y el trazade nm’;_rgfuo de
su pintura. Con el tiempo, se ha servido del claroscuro para afinar mds y maés su
coloride. En cuante a las formas en las que lo orquesta briocsamente con generoso
empaste, parecen girar como mostrando el revés de las cosos.

Pese a su posicion de avanzada, Bruno Cassinari no ha desertade de la tradicién
artistica lombarda, dentro de la cual puede considerdrselo come un innovadoer.

MORLOTTI Maiz y flores, 1955
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balance del futurismo

SEVERINI Retrato de Marinetti (polimaterico) 1913

DE CHIRICO

La Musa inquietante (6leo), 1916

El Futurismo —como tantos movimientos artisticos de la primera mitad del siglo—

es ya historic y empieza o ser contado. Debe decirse que todo lo que exige un
inmediato balance lleva en si el germen de la decadencia y del onacronismo. La
historia es un poco el panteén de las cosas. El estrépito de los primeros dias del
Futurismo aparece, evocado ahora a la distancia del tiempo, como una aventura
juvenil sin posible vigencia.

Fué lucha y contradiccién, novedad vocinglera, fué, sobre todo, remedio saludable.
Pero aquello pasé. Y muchas de sus arrogancias muestran el rostro de la vejez inge-

Es necesario

nua y melancélica: “Es necesario destruir los , las
cultivar el desprecio hacia la mujer.. Un automévil de carrera es mas bello que la
Victoria de Sametracia...”

Asi hablaba Filippo Tommaso Marinetti, que tenia nombre de pintor del Quatirocento,
e iba a ser el verbo y la llama del movimiento futurista, una historia breve llena
de brio y de frutos magnificos. De ella quedan unas obras y unos cuantos nombres.
Si se me permite una remembranza personal diré que en 1935 asisti a los exequias
de lao fugaz aventura. En ese afo se celebrd —con aires ya de catéstrofe— en el
Conservatorio de Lyon la exposicién, postrera acaso, de los Gltimes pasos de
esa escuela con el nombre de aeropittura futurista. Faltaban ya los precurscres y
recuerdo el aire turbio de los seguidores y sus saludos @ la romana.

Aquellos nombres del periodo temprano eran Boccioni, Carré, Russolo, Gidcomo Balla,
Severini. El 11 de abril de 1910 firman el Manifiesto Tétnico de la Pintura Futurista
gue era en cierto modo un reflejo de las ideas de Marinetti. Los fundadores enuncian
unas cosas esenciales: “El arte debe entrar en la vida y hundirse en ella como en
una masa de sensaciones. El artista debe ser un hombre embriagade por tedo lo
cGue se agita en su torno. Debe exaltar el movimiento y la interpenetracién, incluso
viclenta, de los seres y de las cosas”. Y, al final, recordando tal vez involuntaria-
mente una idea de Cézanne, proclaméndose los secuaces del grupo naciente como
los primitives de wna sensibilidad nueva completamente transformada,

El balance del futurismo no puede ser negativo. Al final tomé aires politicos, sobre
todo con el programa lanzado en 1913 por Marinetti, Boecioni, Carrd y Russolo, en
donde aparecen ideas precursoras del fascismo. Pero todo ello en nada amengua el
valor de--sus innovaciones. plésticas.

En un mundo conmovide por los primeros chispazos de la inquietud los artistas
buscan nuevas normas vitalizadoras de la pintura. Por un lado las artes figurativas

desembocan, sin perder el contacte eon la linea de lo irracional, hacia el expresio-



nisma, el fauvisme, el dadaismo y superrealismo. Por el otro, por el lado de la razén,
hacia el futurismo y el cubismo.

Frecuentemente se ha intentado la asimilacién de estas dos Glimas corrientes. Una
mirada somera o las obras nes lleva en seguida a dos férmulas de wurgencia. El
cubismo es restriccion: el futurismo, libertad. Hablames, por supuesto, de conceptos
estrictamente formales. En cuanto a la prioridad, conviene tener en cuenta lo eserite
por el poeta y eritico Ivan Goll en el prélogo de Les 5 Continents: “El primer grito
bastante estridente para hacer levantar la cabeza a la Europa adormecida ha partide
de ltalia”. A su vez, Dominique Braga escribe: “los hombres y las escuelas llamadas
de vanguardia deben su libertad a la revelucién futurista”.

Decia al comienzo que el movimiento iniciade en 1910 por cinco pintores italianos
no tiene ya vigencia. Pero ello no supone negar el valor concrete de la innovacién.
No se pinta hoy como en el Seiscientos y, sin embargo, las obras de sus grandes
representantes forman parte del tesoro de la humanidad. Lo mismo puede decirse de
los futuristas. Inclusive, si rastreamos con cuidado la filiacién de los supuestos sobre
los cuales se levanta la estética de los innovadores italianos, observaremos que el
mds representativo de ellos, Gino Severini, recibe primeramente el influje de Gidgcomo

Fragmento de un Manifiesto "Futurista
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SEVERINI

El tren blindade, éleo, 1915

Balla, venido desde el Impresionismo. Que mas tarde Severini entrd plenamente en
la revolucion futurista para trasmitir inclusive al cubisme, caide en las tonalidades
oscuras, sus colores alegres y claros. La pintura sigue siende una linea persistente
de influjos. Otro testimenio mds nos es dade al comprobar que Severini on 1916 se
adscribe, por inspiracién de Braque, en aquella escuela al tiempo que redescubre «
Paclo Ucello ¥y Andrea del Castagne.

En realidad lo que buscan los futuristas, mas que destruir museos, como pedia Mari-
netti, era devolver la pintura a la vieja tradicién de orden y autenticidad.

Su oposicibn al cubismo se ve mejor cuando insisten en la palabra “movimiento’.
En esa pintura estatica y buscadera de wna corporeidad sustantiva y ascética que se
hace en Paris por Picasso y sus adeptos, los futuristas ven una “especie de academi-
cismo disfrazade”. Per la persecucién de lo movido, del coler inquieto y de la sensa-
cién, los artistas peninsulares se consideran wvecinos de los impresionistas.

Ahora se ve mas claro. Las fuerzas de una calle, 1913, de Boccioni, y Danzarina, 1913,
de Severini, estén por la desintegracién formal y por el juego prismatico de los
colores, cerca del impresionismo. Por lo menos mds cerca que del cubismo sintético
del periodo tfemprano.

Todas esas posibles relaciones son compatibles con una de las caracteristicas del
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BOCCIONI

RUSSOLO = Autorretrato, &leo, 1912

MORANDI Maturaleza muerta

Dinamismo de un cuerpo humane, éles, 1913

nueve movimiento: reaccién violenta contra el pasade. lLa ruptura, segin Boccioni,
e produiu con las innovaciones impresionistas que permitieron la identidad entre
sensacion y creacion. Claro es gue el Futurismo no iba a quedarse ohi. Es necesario
sobrepasar el dinamismo cromético haciendo que la forma produzca el efecto de
estados sucesivos de movimiento, que los elementos del cuadro se desdoblen en un
ritmo de simultaneidad, que las lineas de la compesicién sean como lineas de fuerza
evocadoras de una potencia en constante accién. En Estados de alma, 1, Los adioses,
de Boccioni, se recoje la suma de situaciones yuxtapuestas de formas dindmicas pro-
ducida en la pupila del pinter por la salida del tren en una estacién. La simultaneidad
no estd sélo en el ritmo del coloride pure —verdes, azules, naranjas, rojos—, se halla
en las formas que se penetran y confunden.

Boccioni, sin embarge, ha dade o ese aparente caos que sugiere el eterno transformar
de la materia en movimiento, un sentido de armonia esencialmente plastica que salva
al cvadro del perecimiento @ que podria arrastrarlo el peso de la anécdota,

El recurse de un dinamismo creado por el desdoblamiento y multiplicidad de la ima-
gen puede parecer pueril chora desde esta lejania de 1957. No obstante, cvando
Buccioni o Severini buscan temas de suyo moltiples y “unanimistas’, como Carga de
lanceros, del primero, o Danza del Pan-Pan en Ménico, del segundo, la inquietud, la
vivacidad, el movimiento de la férmula futurista reflejan en su total plenitud esos
dos motivos constituidos por formas que se repiten. Existe, sin duda congruencia en-
tre el signo y lo significado.

Severini quise no sélo captar al objeto en el espacic con los elementos de su po-

A + h

tencia Buscé ién la simultaneidad de espacio y de tfiempo juntando

en la tela impresiones e imégenes diversas que acudian al conjuro de la memoria.
Un balance de vno de esos cuadros que ligan cosas dispares, sentimientos, nostalgias,
reune la cabeza del padre del pintor, los Alpes, un autobis, el Arco de Triunfo, el
Palacio Municipal de Pienza, la Tour Eiffel, los boulevards, etc.

Severini hallé en lo vida vocinglera y multitudinaria del Paris de anteguerra (de la
primera guerra europea) la mejor inspiracién y el mayor estimule de su incomparable
fantasia. En el grupo reducide de los creadores del futurismo es el maestro de cbra
mds valiosa. Espiritu culto y sensible, autor de libros fundamentales, ha dejado un
repertorio de ideas imprescindibles para la comprensién del nuevo estilo. Nadie lo
ha explicado mejor. “Pretendiamos —ha escrito en El tratado de las Artes Plésticas—
ser objetivos y subjetives al propio tiempo; llevébamos el arte hacia la visién directa
de los cosas y la razén sentimental y ofectiva concretada en nuestro amor exclusivo
de la vida mederna. Nuestro defecto, el parti-pris de un modernismo ne espirituali-
zade.”

Frente al sentido ascético de las telas cubistas y a su retorno a las esencias, el
Futurismo significaba la vida, el optimismo de lo transitorio y fugaz. Si les cubistas
eran kantionos, los futuristas son bergsonianos. Severini halle la justificacién de sus
indagaciones plasticas ol leer en Florencia en 1911 Lla filosofia dell ' intuizione, ira-
ducida por Papini, que en ese tiempo pertenecia ya al grupo futurista.

El Futurismo no tuve resenancia en la pintura chilena. En 1946, en la importante ex-
posicién de Arte Contempordneo ltaliano, se exhibieron per vez primera en nuestro
pais cuatro éleos y dos dibujos de Gino Severini. Sin embarge, muy tempranamente,
en los primeros meses de 1913, en plena batalla por el nuevo estilo, la revista
Pacifico Magozine publica un largo ensayo escrito por R. Ramirez desde Londres con
motivo de la exposicién Severini. Se reproducen las telas Lo danza del oso (que ven-
dria a Chile 33 afios mds tarde), Retrato de Mile J. P. Fort, Danza espaiola en el
Tabarin y El autobds. La impresién del critico es de desconcierto, pero se obstina en

comprender, aun cuando su sensibilided rechoza la nueva pintura.

ANTONIO R. ROMERA



los pintores del “novecento”’

Como mavimients pictérico, el “Novecente” propone un programa intencionalmente
paco definido para acoger toda posible corriente y plegarla o expresar un mundo
espiritualmente equilibrado y acabado que, sin abandonor la tradicién, supiese re-
novarla y vivificarla con las conquistas mas maduras y seguras del sigle. Programa
pues que se define particularmente en sus relaciones con los varios mevimientos del
momento, a los cuales se presenta como motive unitario, como signo de fusién en el
que se atenuan las modalidades mds peculiores de coda uno en una tendencia que
quiere ser moanifestacién a la vez de wna época y de una raza y vuelve crear una
renovada atmésfera cultural latina fundada en la reconquista de la armonia entre
naturaleza y espiritu. Mas, el movimiento, nacide con tales propositos de abierta
disponibilidad, va limitando siempre mas su édmbito al acoger o rechazar las ten-
dencias paralelas o al escoger de ellas lo que podia serle més fécilmente asimila-
ble. Asi pora el expresionismo y el futurismo, de los cuales pta muchas pr

pero niega sus extremas consecuencias. Lla definicion de M. Bontempelli de la parte
literaria del movimiente es significativa también para lds artes figuradas: “realismo
mégico". Realismo, en cposicién a la arbitraria desfiguracién a que los movimientos

de vanguardia someten la naturaleza; mégico porque estd igualmente lejos del aca-

demismo del siglo XIX, porque arte es reelaboracién y transfiguracién. La originali-
dad del “Novecento” habria podido residir pues en el nuevo concepto de realidad.
El siglo XIX hobia sentido la realidad del arte como un perpetua revocacién de for-
mas consagradas por una larga tradicién, cuyas férmulas y situaciones, decorosas
y seguras, tenian la ventaju de ofrecer un margen, mayor o menor pero siempre
suficiente, de transformacién y adaptacién. La nueva sensibilidad de los que algunos
criticos consideran precursores del “MNovecento” —los artistas de “Valori plastici’—
se propona substituir los corridos mitos del posado con ofros germinades de nues-
tras actuales exigencias. Puesto que todo mito nace como expresion figurada de una
necesidad del espiritu, su gestacién es esencial, libre de toda superestruciura, cons- -
truide directamente sobre el calco de la necesidod. y de la finalidad. Y alrededor
de la esenciclidad y de la necesidad vemos cfanados a estos artistas, pero con re-
sultades escudlides y frios: surge lo forma no determinada ni por su escueta esen-
cialidad, ni por la perspectiva de contacte con la realidad; solitaria, debatiéndose en-
tre su ritmo interior y la necesidad de significacién exterior.
Mo es superfluo insistir sobre estos antecedentes, pueste que el “MNovecento” es con-
siderado por la mayoria sélo como la més seria tentativa del fascismo de crear un
arte de Estado, de dotar al partido de un érganc artistico oficial. Es Gtil pues re-
cordar que algunos postulades, més tarde vulgarizades y simplificados por el “Mo-
vecente”, se encuentran ya en el cendculo de artistas reunidos alrededor de la re-
SIRONI  Ciclista, sleo, 1915 vista romana “Valori plastici, del que formaban parte, entre otros, Arturo Martini,
Carra, De Chirico y Morandi. En los articulos alli publicades ne hay lo bastante pa-
ra deducir una teorética o una profesién de fe pictérica: se auspicia una vuelta a
lo recl, lejos del naturalismo del siglo XIX como del futurismo y del cubismo, lejos
igualmente del impresionismo, que de la naturaleza habia preferido la apariencia
transitoria, al sujeto. En substancia, hace suya la necesidad expresada por Botempe-
lli de “elaborar nueves mitos”, realizando una sintesis en la que la naturaleza fue-

se trotada con alto sentido abstractista que, sin caer en formas cubistas o metafisi-
cas, imposibilitasen la vuelta al realismo.

Mera etopa, “Valori plostici” constituyé sin embargo una experiencia importante
para algunos de sus adherentes, como Carrd, De Chirico y, especialmente, R. Melli.
Ninguno de éstos parficipé en el “Novecento”, lo que pone en guardia respecto a la
pretendida continuidad de los dos movimientos, aungue sea innegable que no pocas
de las exigencias del primero pasaron al segundo, no sin malentendides.
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SOFFICI  Sintesis del pais primaveral, éleo, 1913

ROSAl Restaurant, élee, 1919

El “Movecento” nace oficialmente en Milan el ofic 1922, constituido por siete pintores:
A. Bueei, M. Sireni, A. Funi, P. Marussig, U. Oppi, L. Dudreville, E. Malerba; pronte
se retiran los tres dltimes y se incorporan A. Salietti, A. Tosi y el escultor A. Wildt,
Toma chora el nombre de “Comitate direttivo del Movecento Italianc”. Lo patrocina
Margarita Sarfatti. De Toscana se agregan Soffici y Rosai. Un programa poco defini-
do, hemos dicho; fundamentalmente un retorne a la tradicién, en polémica con la
vaguardia; un retorno a formas plasticas de volémenes simplificados y . compactos,
subrayados por fuertes y sumarias sombras oscuras, en polémica con el impresionismo,

que aquellos valores habian diluido en la luz y en la atmésfera. Se tiene presente a
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Cézanne en esta reconquisja volumétrica de la naturaleza, y puesto que esos afos
pertenecen al periodo clasicista de Picasso, no es improbable que su influencia se
haya sumado a la del pintor provenzal y, segén algunos, a la de Van Gogh.

La condena casi unénime de la critica es justificable si se piensa en el espiritu recc-
cionario, en el neoclasicismo wvacue y convencional, en la retérica nacionalista, a los
fines de propaganda que inspiraron a tanta parte de su produccion. Mas, ni los
errores ni los aciertos pueden ser atribuides @ una determinada escuela: pertenecen
exclusivamente a cada uno de los artistas. La escuela puede significar comunidad de
formaocién o de ideales, jamés de realizaciones. Si en las innumerables exposiciones
patracinadas o efectuadas por el “Movecento” encontramos con frecuencia los carac-
teres negativos mds arriba indicades, es cierto por otra parte que entre los que for-
maron el movimiento o adhirieron a él hay nombres esenciales para explicar la evelu-
cion del arte italiano desde 1920 a 1940: prueba de que los mejores han sabido
siempre superar los directivas extrinsecas a la noturaleza del arte.

Mo siempre en estos mayores el fono es justo; en Funi, Oppi, Soffici, Sironi, hay que
distinguir de vez en vez los ilustradores de ideales civiles y de temas regionzles, los
panegiristas de grandezas épicas, de los aportadores de nuevas y auténticas solu-
ciones. Cuande éstas son validas y afaden una faceta mas a las innumerables —crea-
das o por crear— que el arte ofrece a la intuicién, entonces fueron artistas verdaderos
del “Novecento” © a pesar del “MNovecento”. los mencres, imitando sumariamente
temas y férmulas, formaron la masa militante, disciplinada y amorfa, no del arte de
un periedo, sino de un guste pedestre y retardador, el que, al contrario de los
primeros, no supieron hacer trascender para elevarse hasta lo creacién original.

No fué, por lo demas, el “Novecento” la Gnica corriente italiana entre las dos gue-
rras; ademds de “Valori plastici”, surge el expresionismo de Viani, G. Rossi y Sc'pio-
ne, la necimpresionista de Vaognetti y Semeghini, la original de De Pisis, que nos
llevan hasta los umbrales de las generaciones més recientes.

FRANCESCO BORGHESI



SCIPIONE Los hombres que se dan vuelta, éleo, 1930

Bajo este nombre se suele reunir un circulo de artistas que desarrolla su actividad
entre los afos 1927 y 1937 aproximadamente, A pesar que cada artista tiene una
fisonomia propia e inconfundible, podemos sumariamente indicar cuales son las
premisas comunes que nos permiten hablar de una “Escuela Romana” en el sobredicho
periodao.

Junto con el fascismo habio surgido, o comienzos del segundo ventenio de 1900,
una tendencia del arte en ltalia que llamaremos de propaganda. Propaganda, p'or
cierto, no del todo de mala fe, inconsciente a veces @in para los arfistas mismos.
El Partido tenia necesidad de hacer creer en una era de bienestar y de renovacion;
una renovacién que no fuese sin embarge agitada y turbulenta y que no diese una
sensacién de inestabilidad, por el contrario, solidez constructiva, inmutabilidad, de-
bian ser sus caracteristicas. El futurismo, con su intuicién de la realidad como per-
petuo flujo, no satisfacia estas exigencias tan bien como el cubismo, que ya en sus
postulados se propone darnes lo vision de wna realidod fija e inmévil: no las cosas,
mas bien el simbolo, la abstraccién de las cosas a través de la visidn externa reci-
bida por el artista.

En esos afios se suceden en ltalia innumerables e ici “nov tiste’

P

pletéricas
de cuadros, pobres de significado artistico. En el tema predomina la exaltacién de
las realizaciones del Partide; en forma se limita o omplior las mases, a dilatar los
espacios, o apagar los colores para que nada distraiga al espectador de la escena
contemplada. Con el tiempo la tentativa de dar cardcter politico al arte quedé sin
efecto, puesto que éste por su noturaleza es libre y para vivir debe poder expre-
sarse sin trabas. En Roma misma, la “Escuela romana” fue la mas libre y antifascita
interpretacién de la época en la que se desarrollé.

Los mayores representantes de esta escuela fueron Gino Bonichi y Mario Mafai.
Scipione —pseudénimo de Bonichi— nacié en Macerata (Las Marcas) en 1904, pero
su obra se desarrollé en Roma, adonde se trasladé muy joven. Vivié en estrecha
amistad con Mafei, cuyo arte no dejé de tener influencia en los primeros tiempos
sobre su obra. Murié en 1933. Sus primeras obras se remontan a 1927 y ya enton-
. ces demuestran la rebelién del ortista a los médulos del “novecentismo” y se des-
vinculan del cubismo creande una forma propia muy cercana al expresionismo. Sus
‘dibujes mds numerosos que sus pinturas, nos lo muestran en posesion de aquellas
répidas sintesis ajenas o todo plasticismo, de aquellus vivas y agudas reacciones de
fontasia que tanta importancia tendrdn mas tarde en su obra pictérica. De Roma
prefiere los aspectos barrocos, representados con largas, retorcidas pinceladas, vistos
con ocjos deslumbrados por luces relampagueantes e imprevistas, por colores que en
su disolucién logran originales sintesis cromadticas. Algunos de sus obras, como “Pla-
za Mavena”, “El Cardenal Decanc”, “Puente Castel Sant'Angelo’” neos ejemplifican
su manera de contemplar la realidad, despojdndola de toda retérica académica vy,
por contraste, revelandonos su folsedad. Es ciertamente un alma atormentada que
se analiza a si mismo y o sus temas con licida objetividad y que o través de esa
interiorizacién nos permite llegar al espiritu mismo del objeto representado. A veces
su visién llega a ser alucinante y sus personajes pece mas que fantasmas; los co-
lores son para él manchas vivas que suscitan la imagen y encienden la expresion.
Ninguna complacencia hedonista del artista por los colores mismos; ningdn preciosis-
mo que pueda disminuir o distraer su tenso ensimismamiento. Asi, toda su obra,
concluida en un brevisimo ciclo de tiempo, constituye la mas significativa vez de
desaprabacién contra la falsedad de su época.

Mario Mafai nacid en Roma en 1902, donde adn vive. Las mutuas influencias con
Scipione no aminoran las divergencios en el significade mas intime de la obra de

los dos pintores. Lo inquietud que corocteriza la de Scipione y que encendia de tonos

MAFAI Vista de Roma, éleo, 1929

sanguinolentos su paleta, se atenda en Mafai con tonos mds célidos y marbidos que
poco @ poco lo llevan a un sereno lirismo tonal. ¥ en efecto, de un primer expresio-
nismo tipico del ambiente romane alrededor del 1930 (especialmente en las masca-
ras), Mafai lentamente, siguiende @ Morandi, aclarard sus colores —si bien emplean-
do la luz sélo para crear un ambito prospéctico, sin finalidad plastica— y se orienta-
r4 hacia una visibn mds serena de la vida. Aqui también, noturalmente, estamos
fuera de toda reminiscencia académica,

Otros artistas cuya formacién depende, por lo menos en parte, del ambiente creado
por la Escuela romana de Scipione y de Mafai, son Conrado Cagli (n. 1910), pintor
vigoroso, de expresionismo fuertemente pldstico y menumental por influencia del vo-
lumetrismo de Roberto Melli; Orfeo Tamburi (n. 1910), cuya pintura tonal sigue pre-
ferentemente la tradicién del siglo XIX —particularmente acertados sus cuadros de
paisajes en los que la adhesién al ambiente es estrecha y reveladora; Toti Scialoja
[n. 1914), con su denso cromatismo, a veces disonante, desplegodo en temas expre-
sionistas. Y junto a éstos los tonalistas Manuel Cavalli, José Capogrossi, Afre Basal-
della, Francisco Trombadori, Juan Stradone, algunos de los cuales han pasado des-
pués a nuevas formas pictéricas.

El motivo inspirador, es decir, la reaccién al “novecentismo” académico, no fue més
que uno ocasién pora lo formacion de la escvela; después, hobiendo cada artista
superado el momentoe polémico, pudo dedicarse a la bosqueda de una expresién
personal de manera tal que la escuela romana, come muchas de las agrupaciones
que suelen llevar el nombre de “escuela”, fué un simbolo para el espiritu de rebelién
y la intolerancia, un punto de contacte para estos artistas. Los cuales, quien mas
quien menos, alconzaron todos un estilo propio: Mafai con su tonalismo siempre
més acentuado; Tamburi con sus paisajes meditabundos; Trombadori con sus nitidas
visiones; Stradone con su cromatismo.

Fausto Pirandello también contribuye a la reaccién contra el ccademismo del “MNove-
cento”, si bien su trayectoria se dibuja netamente distinta de la del grupe romane,
ya sea que se acerque a algunas férmulas de la pintura metafisica en la creacién
del ambiente, o que insista mayormente en la descripcién valiéndose de colores vi-
vos traspasados de luz, o en fin, que la materia viva e inquieta del pintor se des-

prenda fatigosamente de formas abstractas y concisas.
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DE PISIS

la iglesia de la Salud, 1947

DE PISIS Desamparado 1946

esbozo sobre el arte de de pisis

Aunque estamos convencides de la necesidad de distinguir netamente entre la vida
¥ la obra de un artista, y de la dificultad de encontrar entre ellas un puente, una
relacién, pese a creer que la auténtica imagen de un artista sea sélo aquella que
nace con nosotros al amoroso contacte con sus obras, seria una inGtil y péstuma
crueldad y wna gran injusticia, hablar de De Pisis sin bosquejor sus hazanas terrenas.
Tanto fué el amor que el pintor ferrarés llevé o sus encuentros cotidianos con la
realidad, el ardor con el cuval quiso hacer de su vida wna obra de arte, el gusto
infantil y prepotente que experimenté en atraer sobre si la atencién de la gente.

Seria, ademds, aparte todo, una gran ingratitud.

Sobre De Pisis, hombre cilebre en el mundo de las artes, desde hace lo menos treinta
ofios, existe, en parte verdad y en parte inventada, dicha en alta vez, & susurrande
al oido, wna rica coleccién de anécdotas que nos describe su humor, estros, extra-

vagancias, excesos, ingenvidad y locuras.

Seria facil, por lo tanto, y quizés también divertido evocor nuevamente, siguiendo
el hilo de esta historia anscdética, la imagen del adolescente, quien desde la nativa
Ferrara bojé o Roma en 1920: un jovencito con sombrero honge y cuells durs,
“proustiano’ en el gusto y en el aspecto, o aquella, sucesiva, del pintor extrovertido y
“bohemien”, deambulande eternamente y con un loro hablador sobre el hombro,
abligado frecuentemente o vivir de variados recursos, tanto en Paris como en ltalia.
No seria, tal vez, mas dificil, pero si més escabrosa la imagen a contraluz de De
Pisis rodeada de una cuadrillo de gallordes modelos (tenia una habilidad extraor-
dinaria para tener en su séquite a pugiles y atletas) o aguella de De Pisis a cuyas
fiestas —el término fiesta es aqui sélo un eufemismo— acudia la policia llamada por
los indignades y adermilades vecinos; o bien aquella de De Pisis dedicado a la préc-
tica de la magia negra, que agujereaba una estatuilla de barre para obligar a la
inquilina de su