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N O T A  PRELIMINAR 

De una produccidn abundante he agavillado algunos 
ensayos que, a mi entender, no andan escasos de ciertos ras- 
gos de coherencia en su fondo y de continuidad en el des- 
arrollo constante de mis preocupaciones sohre 10s problemas 
de la creacidn artistica. Corresponden tambikn a la marcha 
interior experimentada por la pintura chilena desde /os6 Gil 
de Castro, el Mulato, hasta las postreras corrientes actuales. 

Son ensayos todos ellos sobre Pintura Chilena. Y toman 
como pretext0 el estudio de una figura o de un grupo artis- 
tic0 (Monvoisin, lo popular, las constantes y las claws del 
arte nacional, Valenxuela Llanos, correspondencia entre pin- 
tura y literatura, etc.), para extraer de ello algunas generali- 
xaciones que Sean aplicables a otros dominios del campo de 
las artes figurativas. 

Mds que unidad de forma, hay en estas pdginas unidad 
de espiritu. La estructura intima estd condicionada por la 
direccidn que las refiexiones del autor sigzcen en 10s dltimos 
aEos y este pensamiento da el tono a 10s ensayos. 

Uno de 10s trabajos -maso el mis impostante y exten- 
so- es absolutumente inkdito. En efecto, Valenzuela Llanos 
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un retrato detallado, constituye una monografia en la cual, 
dentro de su relatizrz brevedad, no se dejan de lado 10s pun- 
tos de andisis de la obra y el desenvolvimiento vital que pa- 
rece justificarla. Asedio a la pintura chilena se public6 en in- 
glks en la coleccidn de monografias Art in Latin America 
por la Divisidn of Visual Arts de la OEA,  Washington. Las 
afios americanos de Monvoisin, lo mismo que el ensayo so- 
bre el Grupo Rectingulo, vieron la luz primitivamente en 
inglks en la revista “Americas”, que se publica en Estados 
U nid os. 

Otro ensayo, especie de andisis espectral de nuestra pin- 
tura, desde el punto de vista de sus constantes y de sus cla- 
ves definidoras, es un trabajo inkdito cuyas primicias fueron 
expuestas con desarrollos mds desenvueltos en el Primer sim- 
posio internacional celebrado en Santiago sobre el arte en La- 
tinoamkrica en 1961. Sobre el supuesto impresionismo de 
Juan Francisco GonzAez y El tema popular, nacieron en la 
intencidn primera como textos-guias para conferencias dic- 
tadas en la Universidad de Chile. La primera con motivo de la 
celebracidn del centenario del nacimiento del pintor (19591, la 

leno, putrocinada pop la Univen 
en 1959. El bodeg6n en la obra 1 

tribucidn a1 homenaje pdstumo 
nea a1 novelista chileno. 

- _- 
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CLAVES Y CONSTANTES DEFINIDORAS 

En diversas ocasiones a IO largo de 150 afios de vida na- 
cional, 10s chilenos se han situado frente a1 arte en actitud 
oroblemitica. < Existe una actividad artistica qu,e pueda me- 
recer estrictamente el titulo de nacional ? < Se dan en el mun- 
do de la pintura y de la escultura unos rasgos especificos 
que son en el rigor de la palabra nuestros y nada mis que 
nuestros ? 

La pregunta no es ociosa. En todos 10s paises se ha pro- 
ducido este inquirir. Un modo de perfeccionarnos en nues- 
tros trabajos y faenas espirituales, consiste en indagar la in- 
tima naturaleza de lo que hacemos. Si penetramos en el 
fondo radical de nuestro arte, las relacjones con ese arte y su 
comprensi6n permitirin a la larga un acendramiento de las 
obras artisticas. 

El period0 que estudiamos brevemente, parte del Mu- 
lato Gil. Ello, por cierto, no supone ignorar lo que en ma- 
teria de arte se realiz6 hasta la conquista de la Independen- 
cia. Que hub0 actividad artistica, por frigil que fuera, no 
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puede negarse. Ahi esth,  por ejemplo, las telas del Maes- 
tro de Mendoza (Chile) (siglo XVIII?), que son indicio 
de una fecunda y valiosa etapa con caracteristicas muy de- 
terminadas. 

Pero volvamos a1 Mulato Gil. Desde este artista, que 
vive largos aiios en Chile en las primeras dicadas del siglo 
XIX, hasta el GItimo pintor abstracto de nuestros dias, la 
pintura chilena sigue unos rumbos que se parecen bastante 
a 10s modos de la producci6n artistica en casi todos 10s pai- 
ses de la America salida del tronco espafiol. El hecho nada 
tiene de extrafio, pues es evidente que las circunstancias po- 
liticas, sociales, hist6ricas, influyen de manera muy pareci- 
da en estas naciones de origen combn. 

Sin embargo, y reconocida la existencia de esos puntos 
de contacto, debo insistir en lo que es propiamente nacional. 

Es posible encontrar algo caracteristicamente chileno ? Creo 
que si. Rechazo la idea de que Manuel Antonio Car0 sea el 
pintor m6s fundido en la esencia de nuestra tierra por el 
hecho de haber pintado La xamacueca, El falte o El mocho 
pidiendo limosna. No se trata de tipismo en las escenas, sino 
de caracteristicas m5s hondas. Los personajes del mexicano 
Rivera parecen mexicanos porque lucen indumentarias po- 
pulares, pero en lo formal, en lo especificamente pl5stico, 
esa pintura no es otra cosa en sus mejores momentos, que un 
remedo de 10s frescos sieneses. 

En la pintura chilena, a lo largo de siglo y medio, se 
pueden advertir unas constant,es, unos rasgos persistentes en 
10s cuales queda inscrita la actividad de nuestros artistas. 
Son cuatro puntos que reaparecen siempre: Paisaje, Colol; 
InfEujo franc&, Cardcter. 



ASEDIO A LA MNTURA CHILENA 9 

Estas cuatro constantes se complementan con cuatro cla- 
ves. Las constantes permiten apreciar lasdirecciones que si- 
gue fielmente nuestra pintura. Las claves son aquellos sig- 
nos que van sefialando la dnica, a lo largo del desarrollo 
hist6rico, de nuestra pintura nacional. Las constantes per- 
manecen, las claves cambian. 

Estas no actGan en el desenvolvimiento de la escultura 
por su menor importancia dentro de la actividad plistica. 
En la escultura han actuado las individualidades, sin llegar 
a cuajar, como en la pintura, en un desarrollo coherente y 
colectivo, capaz de admitir su encaje en una teoria deter- 
minada. 

Las claves son : Exultucidn, Realidad, Sentimiento, Ra- 
xdn Plksticu. Dura la primera desde el Mulato Gil hasta 1870. 
La segunda, desde 1870 a 1910. La tercera, desde lvl0 9 
1928, y la cuarta, desde 1928 hasta nuestros dias. 

Tratemos de ver brevemente hasta que' punto ambos su- 
puestos -constantes y daws- seiialan la caracterizaci6n de- 
terminada y concreta de nuestra pintura. ' 

Es evidente que desde Manuel Ramirez Rosales --pri- 
mer paisajista chileno y uno de 10s mls importantes del con- 
tinente, hasta el punto de resistir el parang6n con 10s maes- 
tros de la escuela del rio Hudson-, es evidente, digo, que 
la vis& de la naturaleza persiste desde ese romhtico apa- 
sionado como una cadena que domina la pllstica nacional, 
produciendo algunas de sus obras mis egregias. Los eslabo- 
nes se llaman Antonio Smith, Ptrez Rosales, que pinta el 
delicioso Puisaje de Vddiviu a mediados del siglo pasado en 
una aguda nota de anticipaci6n de la pintura a1 aire libr:. 
Se llaman, digo, Onofre Jarpa, Ernesto Molina, Pedro Lira, 

___ -__ 



10 ANTONIO R. ROMERA 

Juan Francisco Gonzilez, Valenzuela Llanos, Albert0 Orre- 
go Luco, Agustin Abarca y todo el conjunto conocido por 
el nombre de Grupo Montparnasse, que constituye una es- 
cuela de paisajistas, la Esctlela de Santiago, cuyos represen- 
tantes m6s caracterizados son Pablo Burchard, Laureano Gue- 
vara, Htctor Csceres, Isaias Cabez6n y Carlos Pedraza. A 
esta pliyade podrian agregarse 10s artistas que desde el cam- 
po de la fidelidad a la tradici6n cultivan el paisaje: Hum- 
berta Zorrilla, Alfred0 Araya, Alfr’edo Melossi, Luis Strozzi. 

El hecho de que se vayan produciendo cambios de es- 
tilo en la visi6n de1 paisaje, no desvirtha la idea de la cons- 
tante. Veremos m6s adelante c6mo esos cambios de estilo 
responden inexorablemente a1 desenvolvimiento de las claves. 

Sigamos ahora con la segunda de esas constantes. E1 
color domina en la pintura chilena sobre el dibujo. Nues- 
tros artistas ven la realidad en las modificaciones de sus to- 
nos, rn& que en la silueta estricta que recorta las formas. E110 
lo demuestra no s610 la opini6n de quienes se han preocupa- 
do por estos problemas -Juan Agusth Barriga, Cueto y Guz- 
m h ,  Luis Orrego-, sino la simple contemplaci6n de las 
obras. Orrego Luco ve en 10s pintores nacionales una reti- 
na impresionable que se deja arrastrar por las caricias de la 
luz. En ella domina la mancha, descuidhdose la composi- 
ci6n y el dibujo”. 

Desde Monvoisin en adelante, nuestros artistas han se- 
guido la lecci6n francesa. Ramirez Rosales se mueve en la 
estela del romanticism0 galo. Juan Bianchi, las hermanas 
Mira, Ram& Subcrcaseaux, Casanova Zenteno, Juan Harris, 
etc., hasta 10s actuales, todos reciben lo franc6 como la nor- 
ma salvadora. El fen6meno es casi universal, per0 en Chile, 

< c  
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por la mayor porosidad del espiritu de sus artistas, adquie- 
re caracteristicas de persistencia que tienen una sola excep- 
ci6n: el grupo de pintores del 13, que por influencia de Al- 
varez de Sotomayor, torna a lo espafiol, abandonando por 
pocos aiios la servidumbre a lo franc&. 

En seguida, el cardcter. Esta constante est6 intimamen- 
te ligada a1 predominio del color. El color refleja lo senti- 
mental, lo entraiiable, frente a1 dibujo que viene de lo razo- 
nado y abstracto. La pintura chilena es mis instintiva e irra- 
cional qu,e pensada. Luego tiende a1 carhcter. De la lecci6n 
de Rugendas -excelso dibujante-, tom6 s610 10s rasgos ca- 
racteristicos. 

Las claves son, en cierto modo, las mutaciones estilisti- 
cas en las que a veces intervienen tambitn las div’ersas po- 
larizaciones hacia una determinada clase de temas. Empece- 
mos por la Exaltacidn. Los cincuenta aiios aproximadamen- 
te que van d e l w l a t i ,  Gil hasta 1870, vemos la fecundidad 
de los temas que tieneh como impulso la dignificacihn, el 
ennoblecimi,ent<;eP canto de aquello que guarda alguna afi- 
nidad COD las Hazaiias, gestas y heroismos de la Independen- 
cia. Hacen nuestros pintores un arte “comprometido” avant- 
la-lettre, de ex&&i6n de unas ideas, de una patria conquis- 
tada. 

El cas0 mhs elbcuente lo tenemos en el Malato. Nos ha 
dejado la efigie de 10s pr6ceres. A travPs de la imagen se de- 
ja el recuerdo vivo, tangible, como paradigma de virtudes 
civicas, para la posteridad. Y por eso Gil, comprendiendo 
la eficacia de las intuiciones directas, reviste a 10s padres de 
la patria, a 10s pr6ceres, a 10s nobles burgueses de ese mo- 
mento, con aquellas galas, entorchados y arrequives que sim- 

I -___- 
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bolizan la dignidad de la funci6n militar o civil. El abuso 
de lo ornamental es prueba de que ,en el fondo actuaba un 
anhelo de exaltaci6n. 

El mismo que se ve en Wood, en Mochi, en Soma Lrsca- 
les, en Casanova Zenteno, en NicolBs Guzmin, cuando can- 
tan 10s beroismos de nuestros marinos o de nuestros solda- 
dos. MBs a h ,  en el costumbrismo de Caro, de Mandiola. en 
10s paisajes de Ptrez Rosales, de Smith, hay tambitn un de- 
SPO de exaltaci6n. Frente a lo extraiio, frente a lo no pecu- 
liar y caracteristico, es necesario descubrir lo nuestro, empa- 
parnos de nuestra propia circunstancia, descubrir el dintor- 
no, porque “eso”, eso que vemos “es lo nuestro”, lo que he- 
mos ganado. 

Y, naturalmente, de la clave de la Exaltacidn pasamos a 
la Realidad. Toda la generacidn del medio siglo, que comien- 
za a dar sus frutos hacia 1870, es una sumisa entrega a la 
representacibn de las circunstancias. De pronto 10s pintores 
descubren que viven en un lugar determinado de la tierra 
y que ‘ese lugar con sus montaiias, sus valles, sus rios, sus cos- 
tas, su variedad infinita, es hermoso. Los paisajes de Anto- 
nio Smith y 10s de Onofre Jarpa hacen compatibles el h i s -  
mo y la realidad. La culminacih dionisiaca, de fusi6n pani- 
da con la naturaleza, se produce con dos pintores de la mis- 
ma generaci6n : Juan Francisco Gonzdez y Valenzuela Ma- 
nos. No s610 en ellos la clave del tema paisista logra su mis 
alto estilo, sino que a fuerza de sublimar la realidad y de 
ser fie1 a sus contaminaciones liricas, van derivando poco a 
poco hacia el impresionismo del cual son adeptos a su ma- 
nera. 

Con la generaci6n del 13 vuelve a producirse otra ex- 
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cepci6n. hsi  como rompen la constante de “lo francis” no 
se someten a la t6nica de la clave de la r’ealidad. El carnbio 
de ista hacia el sentimiento viene ademis por el predomi- 
nio del tema antropom6rfic0, del hombre. El paisaje lleva 
a la realidad exterior; el hombre, a la interior, a 10s sentires. 
El retrato y las escenas de interior o el paisaje de viejas ca- 
sonas coloniales constituyeron el repertorio d’el grupo. No 
pintaban las ruinas, 10s parques abandonados o 10s cemen- 
terios, por amor a lo objetivo, sino por un espiritu saudadoso, 
de amor a1 pasado, por su vivir en soledad o en nostalgia de 
un mundo que estimaban mis sentim4ental y puro. 
-,. Hasta entonces, se ha producido un movimiento ideal 

en la mirada del pintor. La aprehensi6n de la realidad ha 
ido desde lo lejano a lo cercano. La exaltacih suponia un 
mirar tan remoto que el motivo era un ideal, una concre- 
ci6n d’e cosas -virtudes, heroismos, hazafias, que surgidos 
de hechos reales son abstracciones-, no cotidianas. En se- 

. guida la mirada se recoge, se aproxima y pinta lo cercano: 
el paisaje y las cosas vecinas a1 pintor. Se sigue replegando 
la mirada y, volviendo sobre si misma, penetra en lo interior 
del pintor que escruta su propio mundo entrafiable y Ilega, 
cam0 la generaci6n del 13, a representaciones de un cam de 
sentimientos, de emociones, de agonias. Pensemos en artis 
tas como Ulises Visquez, Alfred0 Lobos, Jer6nimo Costa, 
Ezequiel Plaza, etc. Son 10s grandes y apasionados trigicos 
de nuestra pintura. Cada cuadro es una patitica escena de 
autoconfesih. 

En 1928 se produce en nuestra pintura un cambio con- 
siderable. Si es cierto que a lo largo de toda su historia ,el re- 
flejo de lo francis fue persistente, con la excepci6n de 10s 
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discipulos de Alvarez de Sotomayor, esa fidelidad a modelos 
galos permiti6 la diferenciaci6n de estilos y se daba el caw 
de posiciones tan antip6dicas como las de Valenzuela Puel- 
ma, que persistia en el seguimiento de Ingres, mientras que 
Lira partia de 10s postromhticos de Fontainebleau y sus ale- 
dafios. 

El Grupo Montparnasse es m6s dogm6tico. Toma el 
ejemplo de la llamada Ecole de Paris y trata de escrutar, 
como es obvio, la raz6n plhtica. Es decir, las leyes que ha- 
cen del cuadro una unidad aut6noma que vive por si mis- 
ma y no por lo representado. Todavia estos artistas st: apo- 
yan cn la realidad -no se olvide que el maestro lejano de 
todos ellos es CCzanne-. Pero esa realidad les permite ver 
la dignificaci6n estricta de las formas, y 10 representado en 
la tela s610 responde a una escala de valores atenida a las 
posibilidades pl6sticas. Una manzana puede poseer mayor 
jerarquia que una escena guerrera. El principio estktico de 
estos artistas -cuyo caudillo es Pablo Burchard- p e d e  
enunciarse segGn la famosa definici6n de Maurice Denis: 
“Un cuadro, antes que una batalla, un caballo o un desriudo 
de mujer, es un conjunto de manchas y colores en cierto or- 
den dispuiestos”. 

Eso es lo que h a r h  entre nosotros Camilo Mori, Lau- 
reano Guevara, Augusto Eguiluz, Jose Perotti, Isaias Cabe- 
z6n, Hector Ciceres y el grupo de epigonos, que llamo “ge- 
neraci6n del 40”, en la que aparecen Carlos Pedraza, Sergio 
Montecino, RaGl Santelices, Israel Roa, Fernando Mora- 
les, etc. 

Mientras tanto, como una reviviscencia de la fidelidad a1 
realism0 a1 aire libre de principios del siglo, marchan, un 
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poco marginados de las corrientes innovadoras, Benito Re- 
bolledo y Pedro Rezska. El primer0 tiene a veces contactos 
no muy firmes con el grupo del 13, sin existir relaci6n per- 
sonal con sus integrantes. Por ello hay una esencial espafio- 
lidad en su pintura. Rezska sigue la estitica francesa. 

Dede  1950, apartindose del imperio de 10s montparnas- 
sianos y, por ende, de la acci6n de la Escuela de Bellas Artes 
-aunque muchos procedan de ella- y mucho mis de 10s 
ideales periclitados d,e la siempre benemtrita Sociedad Na- 
cional de Bellas Artes, un grupo de artistas j6venes comien- 
za a llevar a sus extremos limites las pr'emisas de la raz6n 
plistica eliminando paulatinamente y desde distintas concep- 
ciones esttticas, la presencia del tema como una realidad 
que se describe en el cuadro. Tiene esta plCyad'e juvenil en 
ese ai50 critico de 1950, un caudillo en Roberto Matta. Mis 
adelante la rectoria del joven e inquieto (estudiante de la Es- 
cuela de Arquitectura, seri compartida en cierto grado por 
otro arquitecto-pintor, Nemesio AntGnez, en torno del cual 
girar6 un grupo que busca el compromiso entre la abstrac- 
ci6n y el realism0 pottico. Pero tanto en esta banda de mu- 
chachos inquietos, como en 10s abstractos geomttricos del 
plasticismo a lo Mondrian, guiados por Ram6n Vergara, 
fundador del Grupo Rectingulo, y en 10s exponentes de 10s 
fenecidos Salones de Invierno, fundados por el critico y pin- 
tor Victor Carvacho y por Emilio Hermansen, el principio 
orientador est5 en esa clave que llamo de la raxo'n pldstica. 
Ellos hacen una vez mis evidentes las teorias de la visuali- 
dad pura de Konrad Fiedler, quien dice que la actividad 
plistica del artista "es una continuaci6n del proceso visual.. . 
convertido en formas de valor espiritual". 

~- - _ _ ~  ___- 

\ 
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Esas conquistas s.e afirman y se acentGan en el expresio- 
nismo abstracto (un regreso a1 predominio del color sobre el 
dibujo, como es obvio) de Jos6 Balmes, Rodolfo Opazo, Ivin 
Vial, Pablo Burchard (hijo), etc. 

x 
x x  

ltura ha tenido un desarrollo menos fecundo. Y 
si no na iogrado el ajuste a una plantilla tan rigorosa, ni 
responde a unas constantes y claves precisas como la pintu- 
ra, ello no impide qu'e en muchos casos el paralelismo con 
el desenvolvimiento dc la pintura se advierta en forma so- 
bremanera evidente. 

Existe un periodo "primitivo" en las postrimerias d 
la Colonia, en el cual se cita la figura ya un poco legendari 
de Ignacio Andia y Varela. En realidad, el primer nombr 
importante es el de Nicanor Plaza. Recibi6 el influjo del cl: 
sicismo postcanoviano bebido en Paris junto a su maestr 
I ,-r -1 1 I 1 7  * I  I 7 I I  1 
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e 
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lnll++rn~7 1'1373 lestaco en la nxposicion aei iviercaao, que 
-tistas. Posee una tierna v tenue maestria de 
I en obr 
.es que e 
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revel6 a tantos ar 
cincel, sobre todc 

Otros nombI 
xr:--:-:- A ..:-- . 

as como La Quimera y Eva. 
guarda nuestra historia son 10s d 
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de Plaza, Sim6n Gonzilez, Rebeca Matte. En seguida, el 
grupo que florece en la linea divis0ri.a de 10s siglos XIX y 
XX -JosC Miguel Blanco, Carlos Lagarrigue, Ernest0 Con- 
cha, Arturo Blanco-, insiste en forma extremada en la an&- 
dota y se pierde en el cultivo de la m6s chata trivialidad. 

Los precursor'es de la raz6n pl6stica son Lorenzo Do- 
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inguez, que sigue en cierto modo la lecci6n del espaiiol 
ctorio Macho; T6tila Albert, influido por el expresionis- 
D alemsn, y Samuel Romsn, que trabaja unos afios en Ale- 

mania, para buscar m6s adelante el esencial reflejo de lo na- 
tivista. A ellos se dcben adscribir el extraordinario Jost Pe- 
rotti y RaGl Vargas. 

Las innovaciones se inician de manera pl'ena con 10s en- 
sayos de Lily Garafulic, Marta Colvin, Maria Fuentealba y 
RaG1 Valdivieso. 

En las Gltimas promociones la abstracci6n organicista 
o de bloque domina en forma absoluta. Los nombres de Ser- 

stillo, Sergio Mallol, Teresa y Rosa Vicuiia rcpresen- 
1s corrientes. Bcrta Herrera y RaGl Marin se mantie- 
ntro de una estilizaci6n que no rompe del +An ~ 1 - c  

s con la objetividad. 

o a la Pintura 
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PRIMER ASEDIO A LA PINTURA CHILENA 

Los comienzos del arte chileno son inciertos. La leiania 
del pais de 10s nGcleos principales coloniales y la naturaleza 
del primitivo aborigen, d s  inclinado a 10s afanes btlicos, 
como lo atestigua “La Araucana”, poema tpico de Ercilla 
(1533-1596), que a la creaci6n artistica, acaso justifiquen la 
ausencia de frutos esttticos valiosos. Merecen recordarse, sin 
embargo, las cuarenta y dos telas pintadas en 1684 pot- Juan 
Zapata Inga, para el claustro del convent0 de San Francisco 
de Santiago. En ellas se relatan con cierta habilidad expresi- 
va episodios de la vida del santo. 

Otro pintor, cuyas circunstancias biogrificas se descono- 
cen igualmente, decor6 la iglesia del pueblecito de Mendoza 
(Chile) con una serie de lienzos dedicados a narrar la vida 
de la Virgen. He propuesto para el desconocido artista el 
nombre de Maestro de Mendoza. La fecha de sus obras. con 
marcada influencia de la pintura alto-peruana, me parece es- 
tar en el Gltimo cuarto del siglo XVIII. 

Mis cercanos a1 period0 de la Independencia (1810), se 
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hallan el escultor Ambrosio Santelices (1734-1823) e Igna- 
cio Andia y Varela (1757-1822), autor de retratos de perso- 
najes oficiales de su tiempo y de algunos de 10s miembros 
de la incipiente burguesia. 

La primera figura importante surge con Jost Gil d,e Cas- 
tro, mis conocido como el Muhto  GZZ. Nacido en el Perfi, 
trabaja el mejor period0 de su carrera artistica en Chile, que 
abarca de 1808 a 1822 (”). Se caracteriza su obra por el enal- 
tecimiento de 10s valores patrios, de 10s fastos guerreros y ci- 
vicos a traves de 1a”efigie recargada y brillante de 10s hom- 
bres que conquistaron la Independencia. Castro powe estilo, 
per0 lo reitera de tal modo, que cae en la f6rmula. Los per- 
sonajes tienen un estatismo un poco pasmado. Retrat6 a 
Bernard0 O’Higgins, a Bolivar, a JosC de San Martin, etc. 

Afirmada la vida nacional, el arte encuentra una atm6s- 
fera propicia que se nutre con la llegada de dos pintores 
europeos que dejan honda huella en Chile: el alem6n Mau- 
ricio Rugendas (1802-1858) y el francis Raimundo Quinsac 
Monvoisin (1790-1870). Rugendas nos da la visi6n de un cos- 
tumbrismo vernacular semejante a1 descubierto por 10s via- 
jeros del siglo XIX en los paises marginados de las grandes 
vias de comunicaci6n. Hace lo que Dauzats y H. P. Blan- 
chard en EspaFia. Monvoisin se ha educado en el clasicismo 
postdavidiano. Chile transforma su estilo y cae en una espe- 
cie de romanticismo tropical, equivalente americano de! pu- 
rismo nazareno europeo. 

(”) Recientemente se han publicado las fechas de nacimiento y muerte: 
1785-1841. VCase Breve Historia del Arte en el P e d ,  Francisco Stastny, Lima, 
1967. 
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Manuel Antonio Car0 (1835-1903) y Francisco Mandio- 
la (1820-1900), proceden de la lecci6n de esos maestros. Man- 
diola sigue a Monvoisin y de &e procede la suavidad del 
modelado y la delicadeza evanescente de su gama. En sus 
retratos realistas de mendigos, cae en excesivas truculencias. 
El populismo es cultivado con mayor fortuna por Caro. La 
justa nota de observaci6n est5 dada en sus ‘escenas costum- 
bristas. 

A la misma generaci6n pertenece Antonio Smith (1832- 
1877), cuya obra est5 impregnada de fuerte sentimiento, de 
honda subjetividad, como un equivalente de lo que hace en 
Estados Unidos en ese tiempo la Escuela de Hudson. Sus 
paisajes del centro y sur de Chile son como amplias esceno- 
grafias en donde el caos intrincado y laberintico de la cor- 
dill’era andina y de 10s valles se cubre con cendales neblino- 
sos. Smith era un gran romhtico. 

La generaci6n siguiente (1850), sefiala un retorno acu- 
sado y de menor vuelo creador a1 realismo. Este grupo, cu- 
yos representantes prominentes son Cosme San Martin (1850- 
1905), Pedro Le6n Carmona (1854-1899) y Ernest0 Molina 
(1857-1905), rechaza toda veleidad sentimental, lirica y emo- 
tiva. En algunos de ellos asoma posteriormente el eco del 
romanticismo orientalista, en especial en Molina, seguidor 
tardio del fortufiismo. 

De mayor significaci6n es el grupo de 10s “cuatro maes- 
tros”, de cuyas ens’efianzas vendri la posterior conquista de un 
arte liberado de la servidumbre tem5tica. Est6 formado por 
Pedro Lira (1845-1912), Alfred0 Valenzuela Puelma (1855- 
1908), Juan Francisco Gonzilez (1853-1933) y Albert0 Va- 
lenzuela Llanos (1869-1925). 

-- - 
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El primero, en quien se da la persistencia de la tradi- 
ci6n, pasa, sin embargo, por muchas aventuras este‘ticas. Re- 
cibe 10s relentes del romanticismo, m6s tarde adiciona a su 
obra algo del purism0 nazareno, en especial en “La carta de 
amor” (Museo de Bellas Artes, Santiago), cultiva el natu- 
ralismo y, finalmente, en sus paisajes de la Quinta Normal, 
hacia 1910, tratar6 de comprender las innovaciones del “plein 
air”. 

La pintura de Valenzuela Puelma es vigorosa, su pince- 
lada segura, ancha. En “La perla del mercader” (Museo de 
Bellas Artes de Santiago) adopta 10s modos de Ingres; en 
otras obras --“La Magdalena en el desierto” (en la rnisma 
pinacoteca santiaguina)- sigue la lecci6n del tenebrismo. 

Con J. F. Gonz6lez nos hallar---- -e:-- -:+-*-L* I.- --- 
domini0 que posibilita la renovaciC 
influencias, Gondlez debe conside 
10s pintores del Grupo Montparnas 
derosa personalidad. Captador de 
factura de sus paisajes est6 empare 
mo. A1 conocimiento de las kyes I 

la intuici6n segura y el impulso p 
var a la tela las “impresiones” recil 
ga a la divisi6n estricta del tono, n 
de 10s creadores de esa escuela, per1 
tinto certero lo llevan a la “raz6n 1 
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tantes es Valenzuela Lla- 
1 la sintesis crom6tica, En 
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se (1928). Posey6 una po- 
sensaciones colorida9, la 
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que rigen el color se une 
ronto, sutkheo, para IIe- 
)idas en la retina. No lle- 
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o la sensibilidad y un ins- 
pl6stica”, a ver en la obra 
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de de Charenton” (ambos en el Museo de Bellas Artes 
intiago), se advierte la exquisitez del toque y la disoluci6n 

de las formas en la atm6sfera con inefable tenuidad. Un co- 
mentarista dice de este periodo, que acusa una “ferrea disci- 
plina interna y expresa la complacencia infinita que le pro- 
ducen (a1 artista) el silencio y la paz campesinas; estudia de 
preferencia el sortilegio del SQI que va matizando 10s cam- 
pos” (Eugenio Rereira). 

La pintura chilena ha recibido a lo largo de su corta his- 
toria el ascendiente de 10s diversos estilos franceses. En un 
solo instante ese influjo se atenha y es sustituido en parte por 
la huclla del hispanismo que deja Fernando Alvarez de So- 
tomayor (1875-1960) en sus discipulos de la Escuela de Be- 
llas Artes de Santiago durante 10s aiios 1908-1911. El grupo 
salido de su citedra forma la generaci6n de 1913. asi Ilama- 
da por el aiio en que estos pintore 

le1 diario “El Mercurio”. 
-1 arte chileno no ha habi 

5””’“- 
ieidad generacional y miL A-LLALLAuAzA-aLt+ uILIu- 

*asgos comunes. Viven un mismo ambiente, reciben 
10s influjos en su formaci6n estetica, poseen identi- 
iaje expresivo y se ven abocados a un mismo desti- 
todos desaparecen en plena juventud y la vida no les 
icia ni generosa. Victor Carvacho la ha llamado la 
i6n trigica”. Son sentimentales, propenden a la tris- 
1 pintura, cargada de aiioranza, encucntra en la de 
or el ejemplo mis afin con un estado colectivo de- 
Io. Predominari el retrato que, con las escenas de 
y el paisaje de vicjas casonas coloniales, constituye el 

temitico preferido del grupo. Este es 

s exhiben sus obras en 10s 

do un conjunto de mayor 
E :ntimQmpntp i l r n i l l m ~ r n q -  

muy nume- 
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roso, per0 sus principales representantes son Enrique Bertrix 
(1895-1914), Ezequiel Plaza (1892-1947), Abelardo Busta- 
mante (1888-1934), Guillermo Vergara (1890-?) y Pedro Lu- 
na (1894-1946). 

Pablo Neruda 10s ha llamado “heroica capitania de pin- 
tores”, por ese vivir en d*esconsuelo y con esforzado sacrifi- 
cio frente a una realidad conflictiva. Unidos por rasgos co- 
munes, no renuncian ni 10s citados ni el resto de la pltyade 
a dar notas de irrecusable personalidad. La factura de Ber- 
trix insinha 10s volhmenes, ‘esfuma y sugiere. La de Plaza, se 
caracteriza por una fuerte estructuracibn. Sus paisajes del 
period0 final estdn realizados con menor preocupacih de 
sometimiento a1 control racional. Emplea una paleta refina- 
da de violetas, azules, verdes y grises, de preferencia. Busta- 
mante es de toda esta familia de pintores, el que declina fi- 
nalmente la intensa proyecci6n animica y en su obras tar- 
dias (“Paisaje de Sevilla”, Museo Nacional de Bellas Artes, 
Santiago), aparece la lecci6n de Clzanne. En Vergara, el 
amor a las cosas, quiero decir amor afectivo, casi franciscano, 
su comuni6n con la sencillez de la vida campesina y con el 
paisaje desamparado y pobre, no le impedian perseguir 10s 
valores esencialmente plisticos, como se ve en “La vaca blan- 
ca”. Volvemos con Luna de nuevo a las fuertes estructuras 
y a una pintura en la cual el color “construye” las formas. 
Pedro Luna fue el organizador de la exposici6n de 1913, que 
dari  nombre a1 grupo, y el primer0 que en Chile habl6 del 
franc& Paul Clzanne. En sus obras de la etapa postrera, pa- 
rece anticipar la pintura de texturas. 

En esos afios de comienzos del siglo XX se prolongan 
en otros maestros 10s ecos de un tradicionalismo mal enten- 
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dido a veces. El grupo lo encabeza Pedro Rezska (1875- 
1960), en quien se da la brava nota realista compatible en el 
period0 de madurez con un cromatismo manetiano de la me- 
jor ley. Otra figura importante es Julio Fossa Calder6n (1874- 
1946), retratista hhbil, un poco convencional. Fossa obtuvo 
en 1936, en el Sal& de Paris, Primera Medalla de oro. 

___ ___--- .~ 

8 

8 %  

En la tercera dtcada del siglo se produce en la pjntura 
chilena un cambio considerable con el llamado Grupo Mont- 
parnasse. Es su nombre un signo de renovach, de rebeldia. 
Y, m b  que nunca, la lecci6n gala, su ejemplo, su impulso, 
pone el rasgo definidor en la obra de esos artistas. La Escue- 
la de Paris, ciudad a la cual marcharon 10s componentes del 
grupo en 1928, les ensefia la “raz6n plbtica”. Es decir, las 
leyes que hacen del cuadro una unidad aut6noma existente 
por si misma y no por lo representado. Todavia estos artis- 
tas se apoyan en la realidad -no se olvide que el maestro 
de casi todos ellos es Ctzanne-. Per0 esa realidad le permi- 
te considerar la estricta dignificaci6n de la forma, y lo re- 
presentado en el lienzo responde s610 a una escala de va- 
lores atenida a las posibilidades plisticas del asunto. Una 
manzana puede poseer mayor jerarquia que una escena mi- 
tol6gica. 

El principio creador de estos pintores -cuyo caudillo es 
Pabh Burchard (1873-1964)- debe sefialarse como un com- 
promiso entre la realidad exterior a1 cuadro mismo y su tra- 
ducci6n a formas y a signos puramente figurativos. 
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Debemos considerar dos fechas decisivas. En 1928 se cons- 
tituye el grupo primitivo con Julio Ortiz de Zra te  (1885- 
1946), Camilo Mori (1896), Luis Vargas Rosas (1897), Jos6 
Perotti (1898-1956) y el de mAs edad, per0 destinado a figu- 
rar en la pltyade m5s ilustre de “l’6cole de Paris”, con Picas- 
so, Braque, Derain, y amigo inseparable de Modigliani: Ma- 
nuel Ortiz de %rate (1887-1946). 

En 1928 marchan a Paris acompa5ados de otros aitistas 
de su misma generaci6n, entre 10s cuales debemos destacar 
a Laureano Guevara (1889) y Armando Lira (1900-1960). 
La segunda fccha (1930) la da la fundaci6n de la Facultad 
de Bellas Artes en cuyos destinos iban a influir en 10s &os 
posteriores 10s pintores montparnassianos. 

En 10s componentes del Grupo es posible advertir dife- 
rpnrias en manto a medios ttcnicos y aun disparidad en el 

o de llegar a soluciones plhicas, per0 existe -como se- 
Carlos Humeres- “una orientaci6n c o m h  en la rebus- 

le sus propias posibilidades”. Cualquiera que sea la im- 
ancia del mensaje dejado por la pltyade, son indudables 

su valor hist6rico en un momento de cambio y de crisis y el 
aire innovador y rebelde traido por estos mozos de entonces 
a la pintura nacional. No todos admiten ese hecho. El critic0 
Albretch Goldschmidt piensa que el Grupo Montparnasse es 
un malogramiento cuando todo lo dl 
una misi6n trascendental: “ . . . en el f 
voluci6n” pldstica, a partir de 1927-30 
a una verdadera cstructuraci6n objeti 
mente nacional, sino que se mantuvo c 
te vago, indeciso, subjetivo y periftricc 
impresionista, fuuve, etc.)”. 

estinaba, a1 parecer, a 
ondo, la siguiente “re- 
, no ha podido llegar 
va, estQica, auttntica- 
:n un plano igualmen- 

(de innovaci6n post- 
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MBs legitim0 seria decir que el grupo se inscribe, como 
es frecuente, en la pintura joven e innovadora de ese tiem- 
PO en casi todos 10s paises, en las direcciones que parten de 
Paris fomentadas por la obra de artistas prestigiosos. Lo in- 
deciso y lo contradictorio, 10 subjetivo y vag0 provienen de 
las mismas fuentes inspiradoras, est& en ellas, porque en 
esos dias el arte es un caos fecundo, per0 caos a1 fin. Los pin- 
tores del 28 comienzan a seiialar un cierto clima conflictivo 
que vendr6 a hacerse critic0 en la dCcada del 50. 

La personalidad m6s importante es el citado Pablo Bur- 
chard. Nacido en 1873, es anterior a la generaci6n de Mori 
y sus compaiieros. Burchard no ha salido de Chile, pero ha 
intuido las m6s sorprendentes innovaciones europeas. Maes- 
tro del Grupo Montparnasse y de las siguientes promocio- 
nes, su lenguaje es el m6s puro, tenw y eliptico de todos. 
Burchard marca adem6s la transici6n entre el estilo atmosfi- 
rico y disuelto de Juan Francisco GonzAlez y las nuevas es- 
cuelas. Influido por sentimientos intimistas persigue una ma- 
yor estructura formal. En el period0 final llega a un “fauvis- 
me” refinado : simples manchas, armonias abstractas, supre- 
si6n casi del tema. La pintura pasa a travis de un espiritu 
pottico, lirico, juvenil. 

El ascendiente de Burchard sobre 10s pintores montpar- 
nassianos se ha producido en el orden de la ttcnica y de la 
utilizaci6n de una determinada escritura plBstica. Per0 el 
influjo ha sido tambitn moral. Alguna vez el viejo maestro 
lo ha dicho: “El arte es una estitica, per0 tambitn una &a”. 

Julio Ortiz provenia del grupo del 13. Posteriormente, se 
in6 hacia unas normas predominantemente estructurales 

uc planos anchos y vigoroso monumentalismo, especiaimen- 

- 
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te en sus “Naturalezas muertas”. Su carrera de pintor est5 
hecha de pasos seguros y de creciente perfecci6n. Cada obra 
predice la que vendr6. Mori, por el contrario, es la inquietud, 
la inestabilidad. Su obra, siempre caracterizada por una bri- 
llante ticnica, ha pasado por todos 10s momentos estilisticos 
desde 1914 en adelante, sin excluir la mis extremada abstrac- 
ci6n de hoy, el informalismo y la representaci6n plsstica de 
texturas. 

Vargas Rosas ha hecho un arte que, en su desdkn por 
10s principios de la representacihn dk lo real, lo llev6 muy 
joven a1 cultivo de un lenguaje formal que por la inestabi- 
lidad de las lineas, por el dinamismo y por la interacci6n de 
las formas en nerviosa y agitada lucha sufri6 el influjo de 10s 
futuristas. Perotti constituye el tip0 cabal del artista enfren- 
tad0 a1 arte con un sentido universalista. Practic6, dentro de 
las normas generales del Grupo Montparnasse, la pintura, la 
escultura, la ceramica, el grabado y el esmalte. Su personalidad 
mhltiple, fervorosa de saberes y de sensibilidad creadora, se 
revel6 m6s hondamente en la escultura. Manuel Ortiz de 
Z6rate hizo de Paris el teatro de su vida. Su arte deriva de 
la estitica postcizanniana. En sus desnudos de la etapa final 
hay una tendencia muy marcada a ver las formas con un 
sentido amplio y monumental. Laureano Guevara y Arman- 
do Lira son 10s paisajistas del grupo. El primer0 con tonali- 
dades de un gran refinamiento que reproducen 10s tornaso- 
les crepusculares del Valle Central chileno. Lira, con mayor 
violencia, m b  crudo. Guevara tiende a las armonias tenues. 
Lira convierte el paisaje en un juego ornamental. 

Este conjunto de pintores, que ejerci6 en su mayoria y 
que, en parte, sigue ejerciendo la docencia en la Escuela de 
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Bellas Artes (*), tras largos afios de rectoria sobre las promo- 
ciones m6s j6venes termin6 por oficializar en cierto modo el 
arte de avanzada. No se olvide que la pintura de vanguar- 
dia ha sido .en ese period0 en Chile lo vigente. Tomando una 
expresi6n del mundo politico, podria decirse que desde 1930 
hasta 1960, la pintura “nueva” estuvo en el poder. SegGn mu- 
chos, la rutina y la facilidad termin6 por hacerla caer en 
una especie de “pompierismo” y desde 1950 su decadencia 
era ya inevitable. 

Los de Montparnasse tienen sus epigonos en el grupo 
que he llamado la generaci6n de 1940. En &a, descuellan 
Isra’el Roa (1909), Carlos Pedraza (1913), Sergio Montecino 
(1916) y RaGl Santelices (1916). Sus maestros se movieron 
en varias direcciones; 10s del 40 cultivan de preferencia e1 
“fauvisme”. En istos, ademis, el abandon0 de la conciencia 
artesanal, de la pulcritud, de la reflexibn, constituye uno de 
10s rasgos negativos. En su haber debe anotarse el destro de 
rebeldia, muy atenuado, es cierto, contra un arte impuesto 
por Paris a traves de la lecci6n deoquienes 10s formaron en 
la Escuela de la que ellos terminarian por ser profesores, 
Roa, tan descuidado en el lenguaje expresivo (“El dia del 
pintor”, Museo de Arte Contemporineo de Nueva York), 
quiere, y lo logra a veces, que su pintura est; impregnada 
de esencias vernaculares. Pedraza es orquestal, ampuloso. Su 
expresiva manera de per cae en lo barroco. Montecino no 
llega a 10s sensualismos de Pedraza. Si h e  emplea tonalida- 
des cilidas, rojos ardidos, ocres, que parecen sometidos a una 
combusti6n interior, amarillos brillantes, golosos de luz, Mon- 
tecino se queda en 10s azules y en 10s verdes. Sus paisajes del 

!n 10s instantes que corrijo las pruebas, esto ya no es cierto. 
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sur de Chile tienen una entraiiable verdad, sin abandon0 de 
10s principios rigorosamente pl6sticos. Ultimamente ha ~ V Q -  

1ucionad.o hacia mayores violencias de color. RaGl Santeli- 
ces aport6 a sus telas, tras una larga experiencia brasileiia, 
formas monumentales y una libertad expresiva incrementa- 
da por 10s atrevimientos de una paleta un poco ruda. La tran- 
sici6n entre este grupo y el anterior lo seiiala Ints Puy6 
(1906). Su pintura, hccha a1 principio de formas concretas, 
se har6 en seguida evanescente, lirica y, a1 final, buscars con 
ahinco e inteligencia una f6rmula sencilla de abstracci6n que 
no abandona del todo el recuerdo del tema. 
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La etapa siguient’e en la pintura nacional podria titu- 
larse “la rebeldia contra el oficialismo”. La mayor parte de 
quienes empiezan a imponer su personalidad no ha sa!ido de 
las aulas de la Escuela Bellas Artes. Muchos proceden de la 

rquitectura. de la Universidad Cat6lica y abun- 
obvio, 10s arquitectos. En estos j6venes artistas 
o de oposici6n violenta, no tanto por seguir el 
[eneral de su tiempo, como por sentirse incom- 
os maestros montparnassjanos y sus epigonos. 
lo de esta pltyade es Roberto Matta Echaurren 
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sugerencia. El influjo de Matta quedari mis en el g e m  de 
rebeldia que en lo estrictamente formal. Matta procede del 
superrealismo; no es, en el rigor de la palabra, un abstracto. 
En sus obras queda implicita a1 visi6n interior del ser, a la 
que el artista denomina, tomando la expresi6n de un extge- 
ta: “la tercera materia”. “Si me preguntiis lo que busco -di- 
c,e Matta-, os responder6 que trato de encontrar una mor- 
fologia del proceso psiquico. 0 mejor, busco un microscopio 
para escrutar el espiritu del hombre”. Esta obsesiva interro- 
gaci6n del secret0 fondo humano persiste en las Gltimas cbras 
del joven maestro. Lo que separa a Matta de 10s artistas chi- 
Ienos mis recientes, es esa su obstinada presencia de una on- 
tologia, de una metafisica que nos da la trascendencia del 
hombre. No siempre se produce la cabal unidad entre el fon- 
do que trata de captar y las formas expresivas de ese fondo 
o contenido. Pero aGn en sus momentos de mayor fragil$ 
dad plistica, Matta s’e revela como un creador incomparable. 

A Nemesio Anthnez (1918) debe considerirsele como 
uno de 10s orientadores de las nuevas promociones. Estudi6 
arquitectura en 1a.Universidad Cat6lica de Chile y fue ayu- 
dante durant’e tres afios de Stanley Hayter en el Taller 17. 
Nemesio es otro inquieto. El mismo lo ha dicho. Se acerc6 
a 10s estallidos er6ticos de Matta, a las composiciones dimi- 
nutas de Paul Klee. H i m  superrealismo, abstraccionismo. 
Actualmente, tras una etapa neorrealista d,e visi6n descarna. 
da y agresiva, agranda as_nectos minhsculos de las cosas rea- 
les y a1 captar en grande sus estructuras, su anatomia, sus re- 
fulgencias microsc6picas de color, llega a unas versiones abs- 
tractas muy singulares. 

Enrique Zafiartu, el mis joven de la trilogia que inicia 

.__ 
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la renovaci6n pict6rica en Chile, naci6 en 1921. Su nombre 
cornpleto es Enrique AntGnez Zafiartu. Hermano del pintor 
Nemesio AntGnez, ha adoptado el apellido materna Traba- 
j6 en Nueva York en el Taller 17. Se ha definido a si mis- 
mo como un realista, “realista de mi modo de ver las cosas, 
de una realidad que yo siento dentro de mi”. Su realism0 
no puede entenderse como copia servil de la naturaleza. Res- 
ponde m6s bien a 10s estimulos de un movimiento del Ani- 
mo que lo lleva a expresarse en el punto critico del choque 
de la realidad con la ficcidn, de la lucidez y del clarividente 
razonar con el suefio y las intuiciones oscuras. Por momen- 
tos deja el color en grandes cuajarones o lo proyecta en in- 
trincadas morfologias. Sobre estos paisajes misteriosos insi- 
nGa formas humanas mutiladas en su significacibn total. Par- 

las o truncas que parecen sugerir sccretos erotisrnos. 
cultiva en definitiva una temperada abstracci6n a 
por la invasi6n que en ella hace el mundo del sub- 
:e, se le imbrica una voluntad de superrealismo. Es 
I modo una pintura ca6tica. Jacques Charpier ha 
ella una especie de drama andino. A su traves, Ni- 

comprende a la que el critico llama la “criatura 
iicas”. 
lmes (1927) procede de la Escuela de Bellas Ar- 
h abandonando poco a poco la lecci6n de sus 
mtparnassianos para alcanzar el limite de la abs- 

LIUbL.IVII. uno de 10s mfis altos exponentes de un artme que 
suma el ripor intelimntr de la tecnica a la fantasia y a la 

semejsnte ocurre con Magdale- 
predomina un sentido dramsti- 

., - . 



Monvoisin.-Juana Valdis de Abbott. 
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Manuel A. Caro.-El Mocho, 61eo, 1867. 
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Un 

Aquellos tres maestros -Matta, A n t h e z  y Zafiartu- 
han dado lugar a la eclosi6n de un nGcleo muy importante 

“desrealizaci6n”. Es decir, un acto en el cual el pintar co; 
siste en alejarse de lo real mis inmediato, de lo habitual, 
para construir sobre sus escombros la estructura secreta de 
esa realidad. Rodolfo Opazo, Iv6n Vial, Jaime Gonz61ez7 
Eduardo Bonatti, merodean, cada uno a su modo, en el mun- 
do interior del hombre. Los dos primeros derivan de Matta, 
per0 han sabido fundir su propia personalidad en ese influjo 
poderoso sin que este 10s anule. Opazo hace una pintura vis- 
ceral en el sentido recto de la-palabra. Parece una reminis- 
cencia de las liminas de anatomia con unas constantes de 
color que son el rojo, el naranja 1 

pintores, nacidos en la decada del I 
la acci6n de unos afios en extremc 

Ricardo Irarrizaval y Enriqi 
tes a la misma generacibn, prope 
formalista y menos obsesionada por la reaiiaaa psiquica aei 
hombre. En Irarrhzaval se advierte la presencia de un espiri- 
tu que busca lo sumario y la economia expresiva. Busca la 
vibraci6n de 10s tonos yuxtapuestos quae evocan en su a o d o  
peculiar de ser puestos en la tela tecnica del mosaic0 Ile- 
vada a escala gigante. Por contra, la obra de Enrique Castro- 
cid e s  m6s compleja. Sobre un fondo blanco suele trazar 
una caligrafia refinada que sugiere la intrincada, la laberin- 

ella de grandes insectos. En el campo de la corriente 
, de ensueiio, d’ebo citar a Claudio Bravo, de prodigioso 

10 de 10s rasgos caracteristicos de 10s nuevos grupos 

de pintores que giran en torno a las diversas formas de 1, 1; 

0. 

3-Asedi io a ;a Pintura 

y el blanco. Estos j6venes 
tr’einta, reflejan en su obra 

conflictivos y criticos. 
le Castrocid, pertenccien- 
nden a una estitica m6s 

1 1 ’ 1  1 I . 1 1  
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dor, en la mutacj 
tud, en el rigor 
Balm’es, AntGnez 
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surgidos a partir de 1950 y que han realizado el relevo de 
las promociones nacidas en 1928 y sus epigonos, est6 en el 
cambio conceptual, en el modo de enfrentarse a1 acto crea- 

i6n del estilo. Pero sobre todo, en la p h i -  
de la ‘elaboracih artesanal. Iv6n Vial, Jose 
, Mario Toral, Guillermo NGiiez, llegan a 

erficie vcLc\ ; i I  I>ruuwiu v la materia se ( listribuye en la sup 

10s artistas j6venes ~ 

OCOC6. 

. .  - -I-,..- -A- 
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del lienzo con cierto preciosismo ri 
En general, puede decirse que SP ins- 

criben en las corrientes del exprcsiuiiisrnu ausirauu, pero 
contenido siempre por un adem6n de mesura y de orden, 
signos Cstos que suelen defiriir a1 arte nacional a lo largo de 
su corta carrera. El abstraccionismo geomttrico - e l  arte 
concreto”- florece bajo 10s impulsos del Grupo Recthgu- 

lo, orientado por Ram6n Vergara Grez (1923) y a1 que se 
ha sumado el cubano Mario Carreiio (1913), cuya residencia 
habitual es Santiago de Chile desde 1958. 

El regreso a una pintura de contenido y de diilogo con 
“lo real” se vislumbra cada vez m6s intensivamente en Er- 
nest0 Barreda, cuya obsesiva objetividad se transfigura por 
cierto miserabilismo poCtico. No est6 solo y (en esta captaci6n 
de la realidad tangible le acompaiia Carmen Silva (1927), 
de obra m6s misteriosa. En ellos el “nativismo” venido del 
influjo mexicano adquiere tornasoles personales. Ese scgui- 
miento de la pintura “comprometida” azteca ha alcanzado 
en algiin momento su plenitud en las telas y murales de Jost 
Venturelli (1918) y Carlos Faz (1931-1953). Venturelli se 
encamina ahora hacia cierto purism0 ornamentalista. Faz pe- 
reci6 cuando su talento se hallaba en plena evoluci6n. 

61 



I11 

EL TEMA POPULAR 

La corriente del populism0 temitico en la pintura na- 
cional responde a varios impulsos. Uno de ellos posee un en- 
tronque de filiaci6n internacional. A finales del siglo SVIII 
dominaban todavia en 
Gltimos ecos de la ten( 
asuntos de costumbres 
dicha tendencia en sus pvsrrrras maIiimrdcivIics, s r  auvicrcc 
la exacerbaci6n del manierismo, la cxtremssidad  de lo que 
renite una aeceta v trata de someterla con violencia a 10s su- 

las artes pl6sticas de Occidente 10s 
lencia que llevaba a 10s cuadros 10s 
popular'es. Y precisamente, por estar 
.. - .._ _-:I?--L- 2 _ -  -_ _ _  - 3-2  ̂ _ _ A _  
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puestos generadores. No se olvide que todos 10s estilos han 
muerto amanerados. 

El pintor que clausura en Europa definitivamente el po- 
pulismo es Goya. Los sobrevivientes a dicha corriente caen 
en el cromo y dejan de herencia la inmensa trivialidad de 
sus telas. 

Rugendas se ha formado en el circulo de 10s pintores 
de ghe ro  o ha recibido 10s relentes vagos de su influjo. El 
viaie a1 Nuevo Mundo lo salvaria de aquella trivialidad Ile- 
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vindolo a un arte m6s virginal, purificado y, a la vez, do- 
tad0 del vigor de una naturaleza menos contaminada de pro- 
greso. Si Rugendas no hubiera realizado su periplo america- 
no, su pintura no sobrepasaria las melifluidades de sus com- 
patriotas Daniel Chodowiecki, Benjamin Vautier, Andreas 
Achenbach, Johann Peter Hasenclever y Johann August 
Frafft. La obra de Juan Mauricio Rugendas es hoy mis "mo- 
derna" por su mayor vitalidad plbtica y por la acci6n depu- 
radora de lo americano. 

Otra raiz del populismo en nuestra pintura debe verse 
en el hecho de que 10s caminos del Nuevo Mundo se ven 
cruzados por artistas europeos que 10s recorren en busca de 
exotismo. Estos artistas se orientan hacia las zonas extramu- 
ros del progreso. Ello explica que Espaiia -en la periferia 

opa-, las regiones situadas en el extremo levantino 
diterrheo y el norte de Africa, inspiren la corriente 
ista, hermana en cierto modo del costumbrismo 2me- 
A Espaiia van 10s pintores Dauzats, Robert, Gustavo 
danet. A su vez, las comarcas orientales reciben la vi- 
Fortuny, Regnault, ZBm, etc. 
em6s de Rugendas, vienen a Chile impulsados por e1 

prestigio de un mundo exbtico, 10s franceses Ernesto Char- 
ton de Treville, Raymond Q. Monvoisin, el italiano Moli- 

j Thomas Somerscales. Todos, con la excep- 
isin, orientado por distin 
6n de lo vernacular. 
3 a1 period0 en que ellos traPajan el ae la 

cauuucwu.  Ll grupo supone un eje 
tura que busca, a travis de 10s tern 
ci6n, la dignificaci6n de la vida genuina. EI Mulato till,  

. -  

nelli y el inglP: 
ci6n de Monvo 
gan a la captaci 

He llamadc 
-**"l.".LL*" E1 - 

kto camino, se entre- 

. I .  1 1  I 

tmplo extremo de la pin- 
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Wood y en cierto modo Somerscales, exaltan el heroismo. 
Raymond Q. Monvoisin, llevado por el “pathos” romhtico, 
se ve tentado a inmortalizar algGn episodio hist6rico como 
aquel de la naturaleza casi chauteaubrianesca a que dio lu- 
gar el naufragio de la goleta “El joven Daniel”. Pero esto es 
excepcional en su obra. 

Los dos representantes m6s notorios del costumbrismo 
son Rugendas y Charton. Les siguen Manuel Antonio Car0 
y Mandiola. Charton no ofrece complicaciones. Se limita a 
pintar paisajes urbanos: La plaza de Armas, La Cazada, Ca- 
ZZe de Valparaiso o algunos aspectos de ias fiestas populares: 
Rodeo. Su pupila se complacia ‘en registrar las estampas de 
un vivir que estaba a punto de recibir 10s primeros embates 
del progreso. Charton ha dejado testimonios preciosos para 
el historiador. Su estilo es minucioso, de apurado cadcter. 
En La  Plaza de Armas se apodera de la sensaci6n de apaci- 
bilidad y calma. Rodeo posee brio y la composici6n del cua- 
dro est6 lograda con feliz maestria. Es la mejor obra de un 
pintor que a menudo se quedaba en lo elemental y rudimen- 
tario. 

Rugendas nos ofr,ece otro clima espiritual. Es sin duda 
un cultivador de 10s temas populares, pero esta peculiaridad 
es s610 un factor mis, entre otros, en su modo de concebir 
el arte. Uno de 10s m6s importantes, per0 no el capital. En 
cierta manera, ‘el populism0 condiciona su estilo, le impone 
una determinada clase de soluciones. Mas, a travts de lo ver- 
nacular, lo que desea el pintor bharo es dejar en la tela su 
voluntad de estilo. 

Por eso prefiere a menudo el dibujo. El trazo, por su na- 
turaleza geomttrica tiende a la abstraccibn, elimina lo fun- 

-- _ -  ~ 
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gible, lo transitorio. El color es perecedero, alude a cosas que 
pasan. Por eso 10s pintores del barroco fueron fundamental- 
mente cromiticos. Tambitn 10s cultivadores todos de la gran 
corriente costumbrista que seiiorea el arte de Occidente a 
mediados del siglo XVIII. 

Rodeo de huasos maulinos, La  reina del mercado, El hua- 
so y la lavandesa, Paseo a los Bafios de Colina, El alto de la 
carreta, pertenecen plenamente a la tendencia que recibe su 
inspiraci6n del 6mbito vernacular. No rehGye en ellas las exi- 
gencias de orden pl6stico y con un rigor sobremanera evolu- 
cionado ya se advierte en el primero de estos lienzos ,el jue- 
go del arabesco y el us0 en parte de la visualidad pura. Por 
momentos sentimos como si por el lomo brioso de estos ca- 
ballos Dasara raudo el soplo genial de Delacroix. 

rtos paisajes de rocas aparece el artista que trata 
a grandeza de una naturaleza de proporciones in- 
aqui si, de un modo ascttico, sin complacencias 
tas, llega Rugendas a formas tan liberadas de lo 

11Ul l ld l lU que puede sin abuso pensarse en una vaga aspira- 
ci6n de abstraccionismo. Pero no es en esta indagacih de 
la pintura vernacular el pintor que nos interesa. Sobre todo 
por la ausencia, en tales obras, del hombre, que viene a cons- 
tituir el elemento capital en dicha corriente. En las telas co- 
mo Las Loberias o Laguna de2 Laja. el Drotaponista del cua- 
dro es el cuadro mismo. En las otr 
no tanto porque aparece el hombrc 
ellas el influjo y la palpitaci6n de quiri i  i i a~ t :  UTI V I V I I  UII 

repertorio de cosas artificiales. 

dos en su elaboracih, se advierte ae  que moao la iaea que 
Cuando se comparan 10s cu; 

, I  v 

'as es la criatura humana, 
: cuanto por refl'ejarse en 
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nace sujeta a una fuerte purificaci6n formal se va sometien- 
do paulatinamente a las exigencias del pintoresquismo cos- 
tumbrista. Rugendas procede aqui de modo inverso a lo ha- 
bitual en casi todos los pintores que van de lo analitico a lo 
sintitico. 

Iba a ser un chileno el que de una manera m5s intensa 
y radical se entregaria a la captaci6n de 10s asuntos de g6- 
nero. M'e refiero, claro es, a Manuel Antonio Caro. Car0 vi- 
vi6 algGn tiempo en Europa a donde fue para perfeccionar- 
se. Tuvo asi la ventaja de ver las costumbres chilenas con 
cierta perspectiva. Las sentia hondamente, porque desdc que 
abri6 10s ojos a la vida fueron sus vivencias. Mas, a la vez, 
el apartamiento le permiti6 definirlas sin ese compromiso 
que pone el hallars'e dentro de la cosa definida. 

De ahi que en las obras de Car0 aparezca un tenue ful- 
gor de ironia. La ironia exige distancia. El fraile mocho, 
El falte, El velorio, escrutan con inexorable realism0 10s de- 
tall'es del costumbrismo urbano. Digo urbar 
no es del todo exacta. Rugendas -con exclu 
dibujos que representan escenas de s a h - ,  1 

ci6n en las zonas campesinas. Car0 es, a 1; .--, , 
camtmino. Sus telas registran esoenas que suceden en la 

lecisa en que la ciudad comienza a ser agro. Caro, 
irlo de una vez, es pintor de arrabal. Y ello marca 
:r mis destacado de sus obras. Y acude a tales esce- 
)r ser 10s que conservan aGn con mayor pristinidad 
el costumbrismo. En la ciudad plena 10s nuevos mo- 
en 10s hibitos del pasado. En el campo el costum- 
's otra cosa diluyhdose en formas patriarcales que 
en la variedad y las facetas sorpresivas del plebeyis- 

io, y la palabra 
si6n de algunos 
tom6 su inspira- 
I vex iirhann v 
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mo en que degenera lo vernacular. Es curioso comprobar en 
qui  terminos iba a plantearse definitivamente el arte de un 
pintor que empez6 recibiendo en Europa la influencia de 10s 
idealistas alemanes. En todo caso, cuando se mira lo m6s 
caracteristico de su minerva advertimos, por aquella situa- 
ci6n indecisa de unos temas entre citadinos y rurales, que 
Car0 capt6 la vida que surgia y la que comenzaba a peri- 
clitar. 

En Francisco Mandiola nace una corriente un poco dis- 
tinta, tanto m6s sorprendente cuanto que el artista se for- 
m6 en las lecciones de Monvoisin, pintor refinado. Mandiola 
hace un “costumbrismo del harapo”. Hay en la totalidad de 
su obra otras cosas. Sus retratos de niiios son una delicia, 
per0 ellos no deben hacernos desconocer que Mandiola pin- 
t6 esas dos estampas de menesterosidad y pobreteria que son 
El mendigo y El pillete Patricio. iPuede por ellos incluirse 
en la zona de la pintura vernacular y de ginero? A mi en- 
tender, la respuesta debe ser afirmativa. TambiCn estos as- 
pectos forman parte del estilo de vida de un pueblo. El re- 
trato del pedigueiio tiene mucho de teatralidad. Este men- 
dig0 viene a ser una especie de mendigo verdadero, per0 de 
guardarropia, lo que puede lkvar a la sospecha de que Man- 
diola a1 pintarlo, en vez de buscar un modelo real -sobre 
esto hay una pequeiia leyenda, que puede ser invencibn, co- 
mo tantas leyendas-, trat6 de hacer el mendigo-tipo. Con 
su experiencia, con su idea de 10s menesterosos que veia en 
las calles en 10s aiios medios del siglo pasado, Francisco 
Mandiola traz6 el arquetipo d,e la mendicidad santiaguina. 

El pillete constituye, en cambio, una realidad evidenti- 
sima. Patricio es el “pelusa” y tiene una entraiiable verdad. 

-__ 
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En las barbas de El mendigo hay mucho teatro. En la son- 
risa de El pillete no hay sino verdad. 

La llegada a Chile de otros maestros extranjeros atenu6 
la insistencia en 10s temas costumbristas. Ni  Cicarelli, ni 
Kirchbach, ni Mochi vinieron a Chile como 10s precursores, 
traidos a estimulos de un ci,erto espiritu robinsoniano deri- 
vado del romanticismo. Vienen con tareas docentes determi- 
nadas y contratadas. Pertenecen estilisticamente, por 10 de- 
mis, a movimientos que chocaban con lo primigenio d4e 
AmCrica. 

Un cuadro de Cicarelli resume, segixn creo, el proble- 
ma. Se ha representado el propio pintor de espaldas a1 con- 
templador de la tela. Se halla pintando el Valle de Santiago 
desde Peiialoltn, sentado en una silla que se equilibra con 
dificultad en 10s riscos andinos. Luce el artista larga levita 
y sombrero de copa alta. A1 lado hay un fina sangre apare- 
jado a la inglesa. Pertenece la obra a1 seFior Fernando Lobo- 
Parga. Produce asombro la disparidad entre ese atuendo, re- 
sabios de un mundo ahito de progreso, y lo bravio del lugar. 
Cicarelli no acert6 a abandonar 10s modelos greco-romanos 
de su formaci6n primera. A sus discipulos de la recitn crea- 
da Academia les seiialaba temas como David dando mzierte 
a Goliat, Muerte de Abel. Su Filoctetes nos dice bien claro 
que este ma'estro no comprendia ese costumbrismo tan sa- 
broso y sazonado que Rugendas y Charton supieron ver. Los 
intentos de sus discipulos fueron vanos por la incompren- 
si6n y por una docencia fria. Kirchbach pensaba en un mundo 
mis imposible. Fue un enamorado de 10s tiempos medieva- 
LC EA cambio Mochi, pintor de escasisimo vuelo, per0 de 

peramento y enamorado de lo vernacular, se inspir6 en 
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temas vitales tornados de la realidad presente y circunstan- 
cial. Una ramada del 18 y La trilla, suponen un intento de 
acercarse a lo chileno por medio de temas costumbristas. 

Los discipulos de estos tres directores sucesivos de la 
Academia hacen casi exclusivam$ente una plntura de pine- 
ro, per0 inspirada en modelos europeos. Conviene, no obs- 
tante, citar a Miguel Campos con su Juego de la morra y 
Jugando a las chapitas. 

Tendremos que recorrer un tramo considerable hasta 
encontrarnos con la generaci6n del 13, tan entrafiablernente 
nutrida de savia popular. Casi todos sus componentes bus- 
can 10s asuntos vernaculares, dLndose empero una curiosa 
imbricaci6n de populismo y exquisitez. Viven enamorados 
de 10s rincones coloniales y de 10s restos de un pasado que se 
diluye en 10s avances del tiempo. La diferencia de Car0 es 
que el autor de La xamacueca hace costumbrismo vigente, 
coevo, vivido, mientras que 10s del 13 caen un PQCO en la 
arqueologia. El costumbrismo en la generaci6n “trligica” -co- 
mo la ha llamado Victor Carvacho- es mLs bien una re- 
membranza. 

Las excepciones m6s seiialadas son Ezequiel Plaza, Ar- 
turo Gordon y, en parte, Pedro Luna. Plaza cultiv6 con pa- 
si6n el tema rigorosamente costumbrista. Fue el cantor de 
las gentes desposeidas de fortuna y cap6 sus fiestas y sus 
regocijos. Mujer del pueblo y Para el dia de su santo, cons- 
tituyen ejemplos caracteristicos. Sin embargo, no logra e1 
artista en esta clase de obras obtener esa fusi6n magistral que 
debe darse entre el contenido y la forma significativa. El 
costumbrismo de Plaza es de linaje ilustrativo, superficial, 
Esa fusi6n la consigue en cambio y de modo supremo, en 
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El pintor bohemio, una de las obras maestras de la pintura 
nacional. 

Arturo Gordon trae otra melodia. En este requ'erimien- 
to de una pintura orientada hacia la captaci6n de la atm6s- 
fera y del vivir de signo popular, Gordon supone la prime- 
ra de las figuras en el siglo y medio corridos por las artes 
plisticas en nuestro pal's. En este sentido, el autor de La fro- 
rista est6 exigiendo urgentemente la atenci6n de 10s esmdio- 
sos hasta el punto de que un anilisis minucioso y responsa- 
ble de su modo de enfrentarse a dicha temstica me parece 
la tarea primera entre todas. 

Aun en el cas0 de poder llevarla a cab0 quien escri'ie es- 
tas notas, no seria &e el lugar adecuado. Gordon exige des- 
arrollos m6s amplios, miradas m6s penetrantes y sostenidas. 
Aqui serh posible s610 araiiar un problema de enorme im- 
portancia. 

EntiCndase bien. Cuando hablo de primera figura, me 
refiero a un aspecto determinado: a1 de la pintura de tem6- 
tica popular. ;Qui es lo que hace en ella Arturo Gordon? 
Lo hace todo : cuecas, velorios, reuniones domingueras, bai- 
loteos, chinganas, las gentes heter6clitas en un coche de ter- 
cera clase del f>errocarril, floristas, mujeres en 10s quicios de 
las puertas nocturnas y, sobre todo, multitudes, masas de 
gentes sin individualidad, mezclado todo, fundido fantas- 
malmente. Gordon se complace a veces en pintar algo que 
praduce en quien lo contempla un temblor de inquietud. 
Son criaturas larvadas que oscilan entre el hombre y el 
monstruo. 

Procede por manchas. Sus velorios aparecen de pronto 
como grandes chafarrinones que perforan la tela hasta ter- 
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minar en el lampo brillante, luminoso, claro, del fondo: alli 
en donde el “angelito” ocupa el sitio de mayor jerarquia, que 
es, tambitn, el de mayor importancia plistica. 

El valor que me permito atribuir a la pintura de Gor- 
don, se apoya en una raz6n capital. Gordon pinta realidades 
que todos ven y conocen. Son, por lo tanto, realidades tan 
habituales como las que pueda ll’evar a la tela el pincel ser- 
vi1 de cualquier naturalista. Pero aqui termina la similitud, 
porque mientras el naturalista se aplica concienzudamente a 
una faena imitativa y 10s pigmentos y el dibujo remedan o 
doblan la realidad, Gordon traduce lo que ve a un reper- 
torio de manchas que no son ya esa realidad, sino su cifra, 
su clave. De modo que por un escamoteo caprichoso, nos 
ofrece sensaciones de cosas, de cosas que vemos, de cosas que 
han perdido su contextura habitual. 

Este hombre ha llegado a cumplir una hazafia coiiside- 
rable. No ha querido renunciar a la representaci6n de un 
mundo que le era caro. Lo llevaba en 10 hondo y lo sentia 
como suyo. Pero tampoco podia renunciar a las exigencias 
plisticas. Su s’ecreto fue hallar la manera de darles una ver- 
tebraci6n comGn haciendo que 10s dos t6rminos de la obra 
-la sustancia y la forma- compongan las partes insepara- 
bles de un todo. En ello aventaja, inclusive, a Rugendas, tan 
distinto por otras razones, pues en el pintor bivaro es fre- 
cuente que el tema adquiera de pronto predominio sobre lo 
formal. 

El otro compafiero de generacibn, Pedro Luna, fue un 
creador mis inquieto y mis irregular. Tuvo Luna una pri- 
mera etapa poco estudiada en la cual hace un arte de ten- 
dencia social, no dc lucha ni de compromiso, una temstica 
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inspirada en las gentes que laboran en las grandes ciudades. 
Mbs adelante had  pintura de asuntos populares, i r i  a las zo- 
nas indigenas y trasladari a la tela aspectos peculiares de 
quienes las habitan. Con todo, Luna marcaria sus preferen- 
cias hacia el paisaje. 

En el grupo de quienes son fieles a1 naturalismo, el nom- 
bre m5s destacado es Benito Rebolledo Correa. En el de 
transici6n entre la plkyade del 13 y el Grupo Montparnasse, 
Carlos Isamitt. De este segundo grupo, Marco Bont5 ha ido 
desde la estktica derivada del influjo montparnassiano a 10s 
temas vernaculares. Los cultiv6 tambiin en una dignifica- 
ci6n de lo popular durante la etapa primera de su carrera, 
Waldo Vila : circos, carreras, fiestas patridticas, deportes. 

Entre 10s m5s jdvenes, Pedro Lobos que ha hecho de1 
populismo una complacencia de hinchados barroquismos. Su 
Cueca es obra logradisima. Lobos, ademis, ha incorporado 
la nota de ternura. 

Durante un tiempo, Pablo Burchard (hijo) y Nemesio 
AntGnez, Ilegaron a la sublimacih de un populismo deli- 
beradamente evocado a travis de la artesania y de las artes 
del pueblo. Mbs adelante abandonaron dichos motivos ins- 
piradores y se incorporaron a las corrientes de avanzada. En 
aquellas estampas que r,epresentaban la alfareria y las gre- 
das de Quinchamali y de Pomaire, habia una voluntad de 
cosa sentida, sin duda, per0 un aire ilustrativo, un poco ar- 
tificial y en cierto modo “snob”, les quitaba la raiz autlntica. 

- ~. 



I V  

LOS ABOS AMERICANOS DE MONVOISIN 

En 10s albores del siglo diecinueve vienen a1 Nuevo 
Mundo algunos pintor,es europeos: el inglls Carlos C. Wood, 
el alem6n Mauricio Rugendas, el italiano Cicarelli y 10s 
franceses Ernest0 Charton de TrCville, Taulnay, Sorrieu, 
Adolfo d'Hastrel y Raimundo Q. Monvoisin. Son s610 unos 
pocos nombres de la gran falange buscadora de exotismo. 
En 10s 6lbumes e ilustraciones de relatos viajeros ha queda- 
do la viva imagen de las costumbres de estos pueblos v el 

cestral. 
c Cud  era la raz6n que movia a 'esws dl L I S L d 3  cu su vlqe 

a las tierras colombinas? El fen6meno no parece haber sido 
estudiado con la acuciosidad debida. Lo primer0 que p e d e  
contestarse es que responde a impulsos gen,erales de la Cpo- 
ca. Hay como un despertar de la conciencia primigenia del 
hombre, acaso un encrespamiento del robinsonismo atente 
en toda criatura. Esos cronistas gr6ficos buscan en las tierras 
americanas la impregnaci6n de una vida virginal y, como 

pintoresquismo del escenario indigena 1- con su existencia an 
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reflejo un poco tardio, ven en 10s paises marginados del pro- 
greso la posibilidad de temas que vigoricen la inspiraci6n 
cansada. 

El orientalismo, corriente artistica muy determinada de 
10s afios primeros del XIX, posce idtntico origen. El “des- 
cubrimiento” de Espaiia -tierras extramuros del proqreso- 
por 10s romanticos europeos, data de entonces, y 10s caminos 
intrincados, laberinticos d’e Iberia, son recorridos pur 10s pin- 
tores franceses Adri6n Dauzat, Giraud, Pierre Blanchard, el 
dibujante Gustavo Dort, el inglts David Robert. 

Todos ellos realizan una intensa e hiperb6lica versi6n 
sentimental de las tierras asptrrimas. Y como en las iner- 
pretaciones americanas, las estampas peninsulares se nim- 
ban predominantemente con las luces de lo vernacular. LOS 
viajeros recorren 10s caminos, captan la vida en torno en sus 
camposiciones plasticas y luego las difunden como cosas sor- 
grendentes. 

El cas0 de Monvoisin es mis complicado. Aquellos ar- 
tistas pertenecen a las corrientes esttticas salidas del roman- 
ticismo. Raimundo Q. Monvoisin, nacido en Burdeos en 1790, 
se forma en 10s preceptos neocl6sicos a travts de 10s disci- 
pulos de Luis David. Su venida a Chile parece responder, 
empero, a 10s influjos de un espiritu dominado por la subje- 
tividad, pese a las enseiianzas del clasicismo davidiano. En 
realidad, no existe testimonio cierto, sin que falte la leyen- 
da, cuyos visos de invenci6n son evidentes. Se dice que por 
causa de un entredicho sentimental en el que fueron prota- 
gonistas una dama, el pintor y el novelista Paul de Rock, 
tste urdi6 uno de sus libracos desenfadados, CUYO titulo era 
un “calembour” burl6n : “Mon voisin Raymond”. 



Ernest0 Mo1ina.-Retrato, 1891. 





Pedro Lira.-Cabeza de perfil, 1906. Col. Lobo Parga. 



Alfredo Valenzuela Fuelma.-Retrato. 
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En ciertas memorias brevisimas dejadas por el artista, 
podemos leer: “Cansado por la falta dIe Cxito monetario y 
honorifico, asi como por tribulaciones sufridas por mi espi- 
ritu, he vuelto 10s ojos hacia el extranjero para encontrar 
cierta paz interior y exterior”. Lo indudable es que, como 
parece demostrar el tono inequivoco de estas lineas, Mon- 
voisin se vi0 postergado en las esferas artisticas francesas por 
la antipatia que le manifestaba el seiior De C,ailleux, direc- 
tor de 10s Museos Reales. Su amistad con algunos chil’enos 
importantes, entre ellos don Mariano Egafia, Ministro Pleni- 
potenciario de Chile, del que hizo en Paris, en 1827, un re- 
trato finisimo, don Pedro Palazuelos y don Jose Manuel Ra- 
mirez, constituy6 el factor decisivo de su viaje a1 Nuevo 
Mundo. 

Traza Monvoisin previamente a su partida, un proyecto 
de escuela de pintura y de escultura que luego no se hizo 
efectivo. En el fondo hub0 dos poderosos estimulos en el cxi- 
lio voluntario: la atracci6n de unas tierras nimbadas de mis- 
terio y las posibilidades ofrecidas por Cstas en la obtenci6n 
de satisfacciones pecuniarias. En este sentido, las esperanzas 
no se han de frustrar. 

De todos 10s artistas que vienen a1 continente, es el fran- 
c&, con Rugendas, el que aporta consigo mayor prestigio. 
De 10s dos, el alemsn se adapta flcilmente, por el carlcter 
de su formacihn en la tendencia costumbrista previa, a1 pin- 
toresco exotismo chileno. Monvoisin sufrirh cambios, mas su 
resistencia intima a las mutaciones impuestas por el ascen- 
diente del medio vernacular, se habrl de traducir a un mo- 
do estilfstico incierto, poco definido, como lo veremos m& 
adelante. 

4-Ased iO a la Pintura 
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Lo indudable es que el bordelb, movitndose en Paris en 
un segundo plano de discreci6n, gozaba de fama y la critica 
hablaba, en bien o en mal, de sus envios a 10s Salones. Luis 
XVIII le concedi6 en 1821 una beca para Roma, y a partir 
de 1830 comienza la serie de reyes merovingios y de maris- 
cales de Francia d'estinada .a las galerias de Versalles. 

Monvoisin era una personalidad, ello no puede desco- 
nocerse y lo sabian 10s chilenos m6s cultos. Lo malo es que 
ni sus concepciones esttticas, ni su temperamento, parecen 
concordar con el nuevo ambiente en que ha de desenvolverse 
su obra americana. Se habia movido en un terreno artistic0 
nutrido de reminiscencias del pasado, de la evocaci6n de las 
gestas guerreras o de la iconografia de caudillos olvidados, 
como Trivulzio y Cy;. 

Monvoisin pintaba realidades exangiies y m,enesterosas 
de vida, mientras que Amtrica le iba a imponer el vigor de 
cosas entrafiables, palpitantes. Si no se pierde del todo en el 
choque viollento, ello es debido a la transposici6n realizada 
por el pintor francts de su incipiente romanticism0 medie- 
valista -influid0 por Overbeck, creador del purism0 naza- 
reno- a1 subjetivismo americano. Pero a t e  subjetivismo no 
se basa tanto en la realidad qwe Monvoisin tiene presente en 
las nuevas tierras, como en un concept0 aprioristico venido 
de su frecuentacibn de la literatura de Chateaubriand. Por 
otro lado, trueca el orientalismo en americanismo y su me- 
lodramhtica versi6n de la vida de Elisa Bravo entre 10s arau- 
canos vendria a ser el equivalente, a la americana, de su tela 
m5s oriental e ingresca, Ai-Bajh y la Vasiliki (Palacio Cou- 
siko, Samiago). 

E 

En fin, en 1842 se lanza a la aventura transocehnka. 
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Tras una travesia llena de riesgos -“estuvimos (expuestos ca- 
da dia a choques que podian hacernos sucumbir”, escribe en 
el relato personal mencionado por David James en Monvoi- 
sin, Emect, 1949-, llega a Buenos Aires. P,ermanece en esta 
ciudad de septiembre a noviembre de ese aiio. Se conienta 
su presencia y en seguida llueven sobre 61 b s  encargos. Son 
10s tiempos de Rosas, a1 que Monvoisin retrata, dejando la 
obra inconclusa, pues hub0 de salir del pais secreta y r6pida- 
mente, a1 parecer por motivos politicos. Pero anbees, con aque- 
lla “dextiritt” de pincel que en Amtrica iba a realizarse con 
sin igual amplitud, traza algunas de sus obras mayores del 
period0 de madurez: El gaucho federal, Soldado de la guar- 
dia de Rosas (col. C6rcamo. Buenos Aires), La portega en 
la iglesia (Col. Lezica. Buenos Aires), 10s retratos de la fa- 
milia Lavallol, 10s de la familia Borb6n y las dos Orientales, 
obsequiadas a1 general Mitre y hoy en el Museo Nacional de 
Bellas Artes, Buenos Aires. Parece no obstante que estos 
desnudos fueron traidos de Europa y serian 10s mismos que 
James cita con el nombre de Odaliscas. 

Su meta es, por lo pronto, Chile. Y a116 se marcha Mon- 
voisin, llena la bolsa de monedas de or0 y dispuesto a1 he- 
rohmo de pasar la fragosa cordillera. Tiene un accidente 
-vuelco del coche que lo trae-, extravia parte de sus ga- 
nancias y lo hallamos en Santiago en el primer mes del aiio 
de gracia de 1843, en medio del entusiasmo y zalemas de la 
buena sociedad. Es evidente que el pintor se vi0 rodeado por 
una popularidad extensa y, si se p e d e  hablar asi, multitu- 
Jinaria, de la que nunca dispuso Rugendas, cuyos contactos 
con ciertas familias de vis0 del agro y de la provincia chi- 
lena tuvieron un car6cter mis intima 

-- 
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Pone el pie el francks en Santiago en 10s momentos en 
que se ha producido el despertar de la que luego se conoce- 
ria con el nombre de Generaci6n de 1842. El discurso de ese 
afio del escritor Josk Victorino Lastarria en la Sociedad Li- 
teraria, en el que traza todo un programa de renovaci6n en 
las artes y en las letras, es un acto trascendental en la cultu- 
ra patria. La lista de intelectuales americanos que viven en 
Chile en ese tiempo es impresionante : 10s venezolanos Bello, 
Mosquera, L6pez Mkndez, Michelena ; 10s argentinos Alber- 
di, Sarmiento, Mitre, Vicente Fidel L6pez; el uruguayo Juan 
Carlos G6mez; 10s bolivianos Ralliviin y Casimiro Olaiieta, 
etc. En Santiago se concentra el pensamiento libre de Am&- 
rica. 

Para quienes no habian visitado Europa, 10s cuadros del 
francks son una estupenda novedad. La prensa santiaguina, 
como antes la bonaerense, se ocup6 alborozada de la prime- 
ra exposici6n que Monvoisin celebra a su llegada. En “El 
Progreso” del 3 de marzo de 1843, Sarmiento enjuicia las 
obras con gran sentido critic0 en el cual resalta la moderni- 
dad del enfoque, pues atiende de preferencia a 10s supuestos 
plisticos. 

Ante la buena impresi6n producida por lo traido de Eu- 
ropa --entre ello Ali-Bajd, Blanca de Beaulieu, Eloisa en el 
sepulcro de Abelardo (Palacio Cousiiio, Santiago), 9 Ter- 
midor (Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago), Juana 
de Avco (Museo Municipal de Bellas Artes, Viiia del Mar, 
Chile), etc., fue muy solicitado para retratar a 10s personajes 
notables de la sociedad. No se ha trazado el opus de este pe- 
riodo de tan generosa fecundidad. El profesor norteamerica- 
no David James ha anticipado muchos materiales en sus be- 
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nemQitos trabajos en torno a1 bordelts, per0 la tarea es ar- 
dua. Se conocen mis de doscientas obras de este gtnero, que 
constituyen la iconografia de una sociedad exquisita, refina- 
da. Las actitud>es, 10s atuendos, la fie1 sumisi6n a las elegan- 
cias que las esferas m b  altas tienen por natural espontanei- 
dad, por educaci6n y abolengo, quedan en estas piginas. 

Asi como 10s n6rdicos seiscentistas pintaron el retrato 
corporativo, Monvoisin traza el colectivo y familiar, alguna 
vez en forma tan extnemada, como se ve en el testimonio de 
la imagen mfiltiple de don D6maso Zafiartu, su esposa y sus 
doce hijos. En este lienzo descuella la pulcra caracterizaci6n 
individual, y algunas de las cabezas de 10s j6venes con su 
aire romintico a lo Espronceda, son muy b’ellas. Todo eso 
termina a1 final con una especie de fiibrica de retratos.’ El 
historiador Barros Arana la llama asi, “fibrica de Monvoi- 
sin”. “El artista pintaba las cabezas y en ocasiones delineaba Q 

bosquejaba 10s cuerpos que su asociada -Clara Filleul-, se 
encargaba dle pintar. Un retrato de medio cuerpo valia seis 
onzas de oro, pero si llevaba las manos, se pagaba una onza 
por cada una. Los retratos de sefiora solia recargarlos con 
el adorno de encajes negros que Clara Filled ejecutaba apli- 
cando sobre la tela trozos de auttntico material empapados 
en pintura”. Era una especie de anticipaci6n de la pintura 
de texturas y maculados, pues estos trozos resaltan en 10s 
lienzos con extremado relieve. 

La acci6n diel pintor en la formaci6n del gusto de esa 
sociedad debe reputarse de decisiva. Siendo Rugendas m h  
original y moderno, su influjo en la primera mitad del siglo 
carece de importancia. Sus temas costumbristas -tan efica- 
ces hoy para la reconstituci6n de los h6bitos de ese period- 
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atraen menos el interis de las esferas cultas. El artista gal0 
halaga la vanidad de sus modelos. Lo mismo que habia su- 
cedido en Buenos Aires, lo mismo que sucederi luego en 
Lima y en Rio de Janeiro. 

Sus prop6sitos primeros se frustran y la Academia de 
Bellas Artes, pretext0 ZegaZ de su venida a Chile, no se crea. 
El fundador seri, en 1849, un mediocre pintor napolitano, 
Ernest0 Cicarelli. Nunca se han dado las razones de aque- 
lla frustraci6n. Yo creo verla en la serie de encargos particu- 
lares que atosigaron a1 artista y, sobre todo, en las ventajas 
econ6micas reportadas por dichos trabajos privados. Pese a 
las limitaciones del maestro, debe pensarse que si se hubie- 
ra puesto a1 frente de una tarea docente sistematizada, 10s 
beneficios para el desarrollo temprano del arte en Chile ha- 
brian sido considerables. Su influjo se diluye un poco y ac- 
t6a en espiritus que lo seguian sin el rigor de un aprendizaje 
directo. 

La primera estada de Raimundo Quinsac Monvoisin en 
Santiago, abarca de 1843 a 1845. En este afio emprende un 
viaje a Lima, en donde permanece hasta 1847. Hace retratos 
con tanta abundancia como en Santiago, desde donde llega 
a la capital del Rimac la fama del artista. Regresa breve- 
mente a Chile impulsado por el deseo de adquirir la hacien- 
da Los Molles, en donde pinta cuatro murales -La Esczll- 
tura, La Pintura, La Mdsica y La Literatura-, de extraordi- 
nark pureza neoclisica, demostrhdose, por tratarse de obras 
“pro domo sua”, que en el fondo el artista gal0 seguia fie1 
a sus viejos amores estilisticos. El episodio tiene, a mi mo- 
do de entender, enorme significacih en el estudio sicol6gico 
de su personalidad. 
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Marcha en seguida a Rio. Trabaja incansablemente y se 
impone un ritmo de producci6n que asombra a 10s modelos. 
A 61 mismo le llega a producir cierta sorpresa la fecundidad 
de sus pinceles ayudados, es cierto, por Clara Filled. Mon- 
voisin ataca la tela “alla prima”, sin preparacibn previa, y 
prestamente surge la efigie del modelo en un remedo apro- 
ximado, per0 plagado de convencionalismos. Un ario dura 
esta faena de galeote. La culminaci6n la obtiene a1 retratar 
a don Pedro I1 en traje imperial. Pero ni esto acall6 la pol& 
mica. Admiradores y detractores del maestro se enzarzaron 
en agria discusi6n, mientras monsieur Monvoisin se embol- 
sicaba 10s doblones 6ureos. Lo mejor del Brasil fue un belli- 
simo paisaje de la bahia de Rio. 

Vuelve a Santiago, en donde permanecer6 desde 1848 
hasta 1857, fecha de su retorno a la patria, a la que arioraba 
con sentimientos contradictorios. Monvoisin se siente viejo 
con sus sesenta y siete afios de un vivir agitado, inquieto, 
elogiado por unas y denostado por quienes no experimentan 
la atracci6n de un arte que consideran “dCmodt”, POCQ apt0 
para levantar ninguna bandera de innovacibn y de carnbio. 

x 
x x  

Una de las coastantes en la historia de la pintura chile- 
na es la influencia francesa. S61o se produce una ruptura 
en este rasgo de persistencia gala con la venida a comienzos 
del siglo XX del pintor espafiol Fernando Alvarez de Soto- 
mayor. En 10s tres afios -1908-1911- de su labor, el que 
luego ocuparia la direccibn del Museo del Prado imprime 
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carscter a 10s anhelos y melancolia de ese grupo de 1913, lla- 
mado por Pablo Neruda “heroica capitania de pintores”. Pe- 
ro dura un instante y el fulgor se apaga presto, para volver 
en seguida el ascendiente galo. 

Decia antes que la influencia del bordeles -desde la 
adquisici6n de Los Molles se firma Monvoisin de Quinsac- 
se produjo miis por la acci6n indirecta y de reflejo espiritual 
que p r  las lecciones deliberadas. En primer lugar, :onviene 
tener en cuenta lo que habia en su pintura de mundanismo 
y excitante de posturas de “figureria”, como diriamos siguien- 
do a Gracih. Es decir, de snobismo “avant-la-lettre”. 

En esos hogares de Errizuriz, Vicuiia, Larrain, Garnien- 
dia, Aldunate, 10s salones se exornaban con retratos salidos 
de sus pinceles, y la extensa iconografia ha conservado para 
la historia la visi6n de una clase social refinada y sutil, mez- 
clada con 10s comerciantes enriquecidos y con 10s circulos 
intelectuales, muy activos e influyentes ya en ese tiempo, co- 
mo hemos visto al mencionar la existencia de muchos pen- 
sadores, poetas, profesores y periodistas exilados. M6s que 
10s cronistas, las imfigenes de Monvoisin transmiten con la 
entraiiabk realidad descriptiva lo que h e  el hombre chile- 
no en esos instantes aurorales de la R,epixblica. 

Los retratos femeninos poseen una indecible gracia lan- 
guidecente y m6rbida. Su romanticismo vive ahora imbrica- 
do a elementos aprioristicos sobre 10 que en Europa se pien- 
sa en ese tiempo en torno a lo tropical. Lo cierto es que el 
viaje a tierras americanas libr6 a1 pintor de 10s rigidos mol- 
des de su formaci6n primera al enfrentarlo a un paisaje lle- 
no de misterioso prestigio a traves del t6pico literario. 

Aparte aquellos chilenos que en Paris en el period0 1827- 
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29 siguieron sus lecciones, mle refiero a Santiago Rosales. Jo. 
sC Borgofio y JosC Ramirez Rosales, cuya amistad lo trajo a 
Chile, Monvoisin, en la nueva etapa de su vida, influy6 deci- 
sivamente sobre las vocaciones artisticas de algunos j6venes 
americanos. Se pued'en considerar como alumnos suyos en 
Santiago, Gregorio Torres, Procesa Sarmiento -hermana de 
Domingo Faustino-, argentinos pertenecientes a1 grupo de 
expatriados durante la tirania de Rosas; el peruano Ignacio 
M3erino, de escasa resonancia, mencionado por el historiador 
Eugenio Pereira, y 10s chilenos Francisco Mandiola, Josk 
Gandarillas y Gregorio Mira, padre de Magdalena y Aurora, 
dos figuras ilustres en la pintura de Chile. 

La accicin d'el maestro sobre estos discipulos no fue im- 
portante, exceptuada la ejercida sobre Ramirez Rosales. La 
raz6n de ello debe verse, a mi entender, en el hecho de sur- 
gir 'el arte del pintor de Burdeos como fruto tardio de estilos 
que empezaban a perder vigencia. Carecia de la carga de 
significaciones capaz de posibilitar elementos aptos para 10s 
cambios que otros pintores anunciaban en 10s aFios medios 
del siglo. Lo de Monvoisin no era -si me puedo expresar 
asi- "futurable". 

Su influencia favorable sobre Ramirez Rosales se ejerce 
e n u n  period0 muy temprano, lo que viene a confirmar, por 
darse a travis de un 'estilo de mayor coherencia, la validez 
del aserto. No olvidemos que esa influencia se da en 1827, 
manifestindose a travCs de normas definidas, sin la confu- 
sa carga de contradicciones de enfoques que aparecerh en 
sus enseganzas en Chile veinte aZos mks tarde. Ramirez tie- 
ne mucho de romintico apasionado y se mantuvo como tal 
a traves de toda su obra. 
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En cambio, Francisco Mandiola, alumno en la decada 
de 10s afios cuarenta, oscil6 ya entre dos cabos opuestos: el 
romanticismo y el naturalismo. Su arte aparece en las telas 
que de 61 se conservan con esa inseguridad de toda expre- 
si6n fronteriza. Cuando sigue 10s dictados de Monvoisin y 
se deja adormeccr por el prestigio de una maestria entregada 
a 10s influjos del sentimiento resaltan 10s rasgos de uii ro- 
manticismo extremado. En el bello retrato M i  hermana 
(Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago), con la hincha- 
z6n m6rbida del purism0 nazareno y romhtico, y en Ca- 
bexa de ni& (en el mismo museo), se advierte la huella del 
franc& modificada por cierta ingenuidad pldstica de raigam- 
bre americanista, que viene fundamentalmente del hflujo 
del Mulato JosC Gil de Castro, peruano considcrado como 
padre de nuestra pintura, que resid3 en Chile de 1814 a 
1822. 

Pero si responde a 10s atractivos de las nuevas normas 
que empiezan a abrirse camino, en su pintura surgen acen- 
tos naturalistas enriquecidos por el vigor. Los titulos de las 
obras m6s d’estacadas de dicha tendencia tienen mucho de 
sintoma. Inicia Mandiola con ella una especie de “tremen- 
dismo”, de cultivo del desgarro que iba a persistir atenuado 
hasta la generaci6n de 1913 en donde se produce un estalli- 
do sGbito hacia el rcalismo temperado por el sentimiento. 
En El pillete Patricio y en El viejo mendigo (Museo Nacio- 
nal de Bellas Artes, Santiago), de Mandiola, el estilo respon- 
de a una visi6n descarnada, directa y moderna de la realidad. 

Ni Procesa Sarmiento, ni Gregorio Torres, ni Jose Gan- 
darillas, ni Merino realizaron obras de altos miritos. Su acer- 
camiento a la pintura se explica por la atracci6n que sobre 
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espiritus muy sensibles y cultos ejercib un artista nimbado 
por 10s prestigios de lo europeo; m6s que eso, de quien ve- 
nia de la Francia que ellos admiraban y a la que tenian por 
maestra de sus ideales. 

Hubo, con todo, una influencia m6s lejana. La leccibn 
del ilustre pincel g a b  alcanzb resonancia posteriormente en 
el m6s completo, si no el m6s original, de 10s pintores chile- 
nos. Aludo a Pedro Lira. Lira era muy joven en 10s dias en 
que Monvoisin triunfa e impone su prestigiosa personalidad 
en los salones santiaguinos. Cuenta con doce aiios cuando 
el franc& regresa a su patria. Pero Lira ha podido ver en las 
casas prbceres frecuentadas por su familia, 10s retratos y las 
composiciones del maestro. 

Toda una vertiente de su pintura deriva de ahi. La carta 
de amor, Celos (Museo Nacional de Bellas Artes), Romeo 
y JuZieta (Club de la Unibn, Santiago), Pensativa y Ofelia 
(paradero desconocido), asi como multitud de retratos de 
la primera Cpoca, siguen la corriente del lirismo depurado, 
frigido, envuelto en brumas y betunes, aprendido en la con- 
templaci6n de las telas de Monvoisin. Lira no persisti6 m6s 
adelante en el seguimiento de un artista cuyas normas pro- 
cedentes die 10s albores del sigh habian periclitado. 

Pero ahora, a la distancia, vemos sus telas de ~ S O S  dias 
como las de mayor encanto. Lira, caido posteriormente en 
el realism0 menos interpretador, suele hacer una histmia 
teatral, falsa y acartonada. P a d  junto a 10s grandes innova- 
dores sin enterarse del todo. El influjo remoto de Monvoisin 
-que pasa a su travCs a otros pintor'es chilenos-, permiti6 
a Lira, por lo menos, realizar unos lienzos de honda y sen- 
tida espiritualidad. 





V 

su condici6n profesional. Empero, - -  
:ir esencia. S610 ostensiblemente y 
as, Alberto Valenzu'ela Llanos pa- 
artista. 

1 

Pocos pintores nacionales han representado de una ma- 
nera tan plena, y contradictoria a la.vez, su anti-yo, como 
Alberto Valenzuela Llanos. La apariencia del hombre en 
nada permitia presagiar 
apariencia no quiere de( 
para las miradas distraid 
recia negar la calidad de 

No se compuso el atuenao que parece ser y que rue -so- 
bre todo en el tiempo de su vivir- una especie de obligado 
uniforme del oficio. Ni su vida ni su rostro revelaban a1 pin- 
tor. Y, sin embargo, Valenzuela Llanos lo fue en las m b  
intimas esencias de su temperamento. En lo escondido, en lo 
entraiiable :rsonalidad 
calmosa, st de con las 
exigencias 

Una v da por 10s 
rasgos de la aiscrecion. r u e  pincor y no quiso ser sino eso. 
Y sirvi6 a sus sentires y vocaciones con delgada tenuidad. Y 
ello porque el impulso venido de lo hondo, por authtico, 
no podia ser refrendado en actitudes espectaculares. 

y profundo de su ser, en su entera PE 
:nsitiva y callada, su vida anduvo acor 
de tal realidad visceral. 
ida sencilla, apacibl'e. Una vida serenal 
I 1 '  . I  l-. 
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Su biografia es la historia de sus propias obras. 
“En mi vida de artista, silenciosa y retirada (vtase como 

el mismo Valenzuela sabe de su propio talante), no hay na- 
da especial, ni nada sensacional; se ha desenvuelto con la 
simplicidad que mi espiritu retirado y enemigo de las osten- 
taciones ha podido fijar a su rumbo” (1). 

Las palabras de Valenzuela Llanos son suficientes para 
comprender la inclinaci6n elemental, definidora, de quien 
s610 aspir6 a seguir el insobornable estimulo de su destino. 

Todo arte de jerarquia surge siempre de un enfrentarse, 
sin limitacion’es, sin pausa ni reposo, a lo que enciende y ani- 
ma el impetu creador. En muchos artistas es la vida en su 
mhltiple y desparramada sinfonia. Tal Goya, que toma del 
dintorno el bullir vital. Per0 hay tambitn quienes han de 
encerrarse en la quietud de un mon6logo apasionado. Asi 
se nos aparece Albert0 Valenzuela Llanos. Su obra posee 10s 
rasgos de un soliloquio en el que, escondidas, vibran absortas 
resonancias. 

La transparencia de ese espiritu marca una justa corres- 
pondencia con la pureza de la obra. Por eso y por seguir 10s 
dictados severos de su coraz6n fu+e esencialmente paisajista. 
La visi6n de la naturaleza permite una entrega m6s estrecha 
a la subjetividad. En las representaciones del tema dilecto 
hay un anhelo misterioso de fusibn, un callado dialogar en- 
tre la naturaleza y el espiritu de quien la aprisiona para Ile- 
varla a la tela. 

No deja de ser sintomitico que 10s periodos de lirismo 

(1) En el taller del pintor Valenzirela Llanos, Zig-Zag, 1909. (Declaraciones 
a Nathanae! Ydiiez Silva). 
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pict6rico busquen el paisaje como tema apt0 a las fugas n 
ticas. Inclusive en 10s pintores que constrayen el paisaje y IO 

miran como una rigorosa sintesis estructural, como Poussin, 
CCzanne y Andre Lhote -por citar tres figuras representa- 
tivas de esa norma-, yace una potencial pasi6n y un soterra- 
do y sofrenado subjetivismo. Es ello el mejor testimonio de 
que en lo interior del hombre vibra el fulgor de un fatal ro- 
manticismo. Se es rodn t i co  aun sin querer. Como lo fue 
Valenzuela Llanos por su fervorosa sensibilidad, por su amor 
a las glebas y a 10s crepfisculos. 

La naturaleza es, ademis, el mds d6cil de 10s modelos, 
porque en su leal entrega nada se interpone. El hombre, en 
su pequeiiez, hace esfuerzos para dominarla, mas, a1 mismo 
tiempo, recibe en ese comercio espiritual a 
za que lo rodea. 

Pint6 Valenzuela Llanos -decimos- paisajes y dio de 
la tierra chilena su rostro mis dificil y esencial. Pocos logran 
ver en esa imagen hecha de irrenunciables fervores, la posi- 
bilidad de una transpc e 

trario, acrecentindola. 
Se trata en buenab LUCIILdb, ut3 I c p I c m u r  u d p  iurmas 

estilizadas, lo sustantivo e inmutable, lo que ha sido, lo que 
es, lo que seri. Es decir, eso que s e g h  Homero, “debe alegrar 
el coraz6n de un inmortal”. Captaba el pintor lo permanen- 
te y lo real de la naturaleza. Por ello decia, hablando de 10s 
irboles tan amados, que bajo 10s ramajes sentia la presencia 
de un esqueleto s6lido. 

Es 4nsistimos- un romhtico. Mas conviene ver en 
esta palabra s610 un mer0 aspect0 de su arte. Actitud r o m h  

lo vivo a lo pintado : 1- 

65 - 

lis- 

Igo de la grande- 

xici6n en la cual la naturaleza pasa d 
;in ceder su esencialidad lirica, a1 cor 
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I , I  

r la anCcdota para captar con definitiva sim] 
lios, con rigorosa economia pllstica, el sent . .  ._ 1 -~ 1 . - - l-A _..A- 

tica la suya, espiritu romlntico. Devoci6n y entrega, en su- 
ma, a la grandeza del mundo envolvente, del mundo que 
resonaba en 61. Fue -para acercarnos mls a su existir- un 
mistico. Pero Valenzuela Llanos halllbase sometido con igual 
tirania a la atracci6n de lo concreto y tangible. 

Llegados a este punto, no :s licita la persistencia de nin- 
guna clase de equivocos. 

Estamos ante un pintor que tuvo el raro acierto de so- 
meter las voces llegadas de fuera, los acicates de su coraz6n 
y la fuerza vocacional a la clave r'eguladora y dominante de 
la Pintura. 

Aspir6 a la retcluc UClLCLLlu l l  5 U U I C l l l d .  dUUClld UUL con- 
siste en eludii pli- 
cidad de mec ido 
universal yacente en un trozo ae paisajc. ~ r i  una goca de 
agua, en un regato rumor( rdo 
-de todo ello habia en sus :m- 
blor vital. 

No obstante, no sentia dia 
olvidar el artista que las granaes epocas a e  la pmmra uieron 
jerarquia a lo representativo y que el asunto se une a 10s de- 
m b  elementos constitutivos del cuadro. Sucedia que Valen- 
zuela Llanos trataba de ser sincero siempre con sus reaccio- 
nes emutivas, y la belleza solia verla en la naturaleza como 
objeto sensible y m6s e 
pos yermos o en esos al 
cubre de 10s cendales de sereniaaa, ae  meiancoiia soiiraria y 
grandiosa. Se fundia, se maridaba con esas visiones y las 
amaba por ellas mismas, sin preocupaciones intelectuales. 

)so, en una roca, en un cai 
telas-, se puede . hallar el te 

desden por el tema. No PO 
1 I  1 1  * *  1' 

.n 10s aspectos humildes, en 10s cam- 
tardeceres fabulosos en que el agro se 

. 1 1 1 -1. _ I /  . . l a L .  ~ 
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Pudo decir nuestro pintor, con Renoir, que un cuadro no 
serl nunca producido con teorias. 

Per0 el tema -conviene decirlo en seguida- es s610 un 
pretext0 para pintar un paisaje que se lleva con uno, que vi- 
bra dentro de si, para dar el paisaje arquetipico que el pin- 
tor siente. 

Cuando Paul CCzanne pinta una y otra vez la montaiia 
Sainte-Victoire en su rinc6n natal de Aix-en-Provence, no 
buscatanto la emoci6n de la naturaleza, como la posibili- 
dad de ir hacia una norma pllstica concebida aprioristica- 
mente por 61. Del mismo modo -sin olvidar diferencias de 
valor y de concept- Valenzuela Llanos prefigura en sus 
estampas de la tierra chilena sa f6rmula representativa de 
la naturaleza. 

Se ha insistido demasiado en su chilenidad, como si se 
. tratara de un rasgo valorizador. Estos paisajes -no olvide- 

mos verdad tan notoria- son chilenos, porque son univer- 
sales. Por eso tanto da Puente de Charenton, como Lomajes 
de Algarrobo o Serenidad. La elusi6n de lo circunstancial y 
localista por lo pict6ric0, suma a tales obras una muy alta y 
precursora categoria estitica. No existen en el arte reputado 
de valioso las coordenadas localistas. 

Ha sido este problema muy debatido y lo ser6 por lar- 
go tiempo a h .  ?Deja Valenzuela Llanos de ser chileno cuan- 
do pinta 10s alrededores de Paris? 2Pierde Ram& Suber- 
caseaux su nacionalidad espiritual cuando lleva a la tela 10s 
campos brumosos de Baviera? No se conoce, a nuestro en- 
tender, un modo concreto, especifico, de pintar la realidad 
geogrifica hacikndola identificable en el estilo y normas adop- 
tadas, en el color y en el dibujo. El remedo o la semejanza 
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con un lugar determinado ataiien a1 tema, pero no a la pin- 
tura en si. 

Existe sin duda algo sutil e imponderable afincado m6s 
en el espiritu que en lo puramente formal. Ese modo senci- 
110, humilde, ese 6spero cromatismo de ocres y grises, esa in- 
digencia, esa menesterosidad deliberada de color, esa paleta 
sin ampulosidades ni elocuencia, esa pupila que captura lo 
esencial y lo inmediato a travls de un temperamento, son 
-0 nos parecen ser- algo muy definido de la geografia na- 
cional, un puiiado de cosas sustantivamente chilenas. Y son, 
tambien . . . universales. 

La vida recogida y transparente de Albert0 Valenzuela 
Llanos fue una conquista de esa f6rmula que nos da 10 ecu- 
menico en el vuelco de la personalidad, en lo sincero, sensi- 
tivo y cotidiano. 

El modo m5s seguro de devolver la imagen vernacular, 
depurada y limpia -a la vez- de lo allegadizo, est6 en no 
contaminarla de un casticismo huero y convencional. El cas0 
de Zuloaga podria aducirse aqui -si se me permite-, como 
raz6n suprema. De Zuloaga, y de tantos otros que, a1 extre- 
mar 10s caracteres raciales, van del expresionismo a las com- 
placencias literarias y llenas de simbolismo. A veces se toma 
como norma arquetipica (caso de Mexico) la simple indu- 
mentaria y 10s aspectos exteriores de las cosas. Puede decirse 
que nunca se dio una relaci6n tan estrecha de estilo pl6stico 
como la que se advierte entre un fresco del pintor sieiits del 
Trecento, Barna (Crucifixidn, San Gimignano, Colegiale, Sie- 
na), y otro fresco de Diego Rivera. 

No sabriamos decir si Valenzuela Llanos fue “chileno” 
a1 modo que quieren 10s d’efensores de un nativism0 forza- 
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do. Fue sincero y p r  sentir el paisaje liricamente, dio de ese 
paisaje visto por 61 con fervorosa dilecci6n nativa la m6s ge- 
nuina de las versiones. 

VZDA 

Es indispensable, empero, referirse a su vida para com- 
prender mejor la caracteristica primordial de la obra. 

Los adversarios del determinism0 tainiano han rechaza- 
do todo influjo e ingerencia de 10s acontecimientos en el ca- 
r6cter que va tomando la obra a lo largo de la vida. jEs ello 
posible? ?No es la obra de arte una emanaci6n del espiri- 
tu? j Y  no es el espiritu, a su vez, como fruto sutil del exis- 
tir fisico? A116 donde hay una pincelada quedaron innume- 
rables gestos y reflejos humanos. Un temblor milagroso ma- 
na de cada tela. Si fuera posible hallar en forma tangible la 
vida potencial y proyectarla en una pantalla ideal, seria igual- 
mente posible, acaso, reconstruir la aventura vital del pintor 
como la m6s exacta biografia. 

Albert0 Valenzuela Llanos naci6 en la ciudad de San 
Fernando el dia 29 de agosto de 1869. Desde temprano, se- 
gGn testimonio del mismo pintor, creci6 en 61 la pasi6n del 
colorido. A 10s diez aiios copiaba torpemente 10s grabados 
que caian en sus manos pueriles y sentia ya la voluptuosidad 
de reproducir las formas de 10s objetos que se ofrecian a su 
vista. 

Era una vocaci6n intima imposible de ahogar. Serh pin- 
tor, parecia decirle la voz de sus intuiciones. Ser fie1 a lo 
que manaba tan hondo no constituia un arduo menester. 
En 1887 ingres6 en la Escuela de Bellas Artes de Santiago. 
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El joven Albert0 Vaknzuela habia estudiado humanidades 
y llevaba, con la pasi6n de un arte que sentia surgir de su 
entrafia, el h6bito de la reflexi6n y del estudio. "Mi entu- 
siasmo por el color y el deseo de reproducir 10s objetos que 
tenia ante mi vista, 10s he sentido desde la edad de cuatro 
afios. A 10s diez copiaba 10s retratos de 10s hkroes de la gue- 
rra del 79 que en su primera p6gina daba El Nueuo Ferro- 
c u d ' '  (2). 

En otra ocasi6n confiesa que todo lo que ofrecia un co- 
lorido fuerte y brillant'e llamaba su atenci6n. El rojo anima- 
do por un ray0 de sol, la algarabia primaveral de 10s jardi- 
nes, 10s bosquecillos umbrosos, la asperosidad laberintica de 
las montafias, 10s riachuelos, 10s suaves lomajes, las hGme- 
das quebradas, el retorcimiento barroco de 10s irboles, la im- 
presi6n contrastada y armbnica, a la v'ez, de la naturaleza, el 
esponjamiento esfumado de las lejanias, todo eso que une y 
funde sus contornos en la envoltura luminosa del dia, iba 
entrando en olas crecientes, inconteniblemente, en su retina. 

Lo que distingue a la naturaleza sensible de Valenzuela 
-sensible artisticamente, claro-, es su capacidad para ver 
aspectos que escapan a 10s seres normales. Cuando el pintor 
mira a1 mundo envolvente en sus aiios mozos, no posee to- 
davia el lenguaje capaz de traducir esas impresiones que se 
le entran por 10s ojos. Despuis vendr6n la tkcnica, la madu- 
rez y la experiencia a corregir las intuiciones juveniles, y se 
formar6 un todo homogkneo. Mas, sin aquella primera e 
irrenunciable virtud innata no existe la posibilidad de una 

.- 
(2) Citado en el Catdogo del Mziseo de  Bellas Artes, 1922, p6g. 51. 
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obra completa y cabal. A esta virtud es lo que llaman vul- 
garmente “nacer pintor”. Pedro Lira sup0 verlo cuando a1 
hablar de Valenzuela Llanos juvenil, se refiri6 sagazmente 
a su “intensidad de emoci6n”. 

M6s que las formas en su inmutable solidez y fijeza, ve 
colores. M6s que el contorno definidor le atraen las masas 
indecisas de vagos limites. Mbs que el arabesco y la melodia 
lineal, escucha la sinfonia rutilante y colorida. En sus telas, 
sin embargo, la “construcci6n” formal deriva del equilibrio 
producido por la justa relaci6n dc las masas con el soporte 
invisible del dibujo. Es decir, que esa sinfonia ardida dc co- 
lores, se apoya en el rigor de una red interna. En El torrente, 
que recuerda extrafiamente 10s paisajes navarros de Ignacio 
Zuloaga, es posible seguir sin esfuerzo el sutil arabesco fun- 
dido en el juego de las masas. 

Ror eso 10s titulos aluden con frecuencia a situaciones 
m’eteorol6gicas (en ellas se exaltan 10s acentos luminosos y 
10s contrastes violentos) a simples impresiones crom6ticas. 
iSe ha pensado en lo que esas designaciones tienen de liris- 
mo y subjetividad ? Plateado, Arreboles despuks de la lluvia, 
Recuerdo, Arreboles, Crepu’sculo . . . La pintura es asi una es- 
crutaci6n del matiz, una persistente variedad tonal. Visi6n 
pictdrica, en el sesgo impreso por Wolfflin a1 adjetivo. 

La tendencia a 10s perfiles, a las formas de voluntad d c -  
til, a lo escult6rico, se acerca a la abstracci6n. Ese arte vive 
de lo razonado y de un impulso intelcctivo. Valenzuela Lla- 
nos persigue las sensaciones en unos paisajes que Ilev,, dn en 
su vigor cromstico las exigencias de lo atmosfdrico. Visiones 
irrazonadas, pero s610 en la apariencia. 

Estamos en un period0 en e l  que triunfan las apetencias 
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directas y en el que, pese a ese estilo de manchas disconti- 
nuas, refleja una voluntad m5s analitica que sintltica. La na- 
turaleza es vista por ojos jbvenes, nuevos. Arte realista, con 
imperfecciones, con dureza, rotundo, sujeto a h  a las nor- 
mas docentes, destinado m& tarde a liberarse de la dedica- 
ci6n escolar. Arte, como se ve, reflejo de la sinceridad. 

Esa es su vocaci6n. 
Antes de dar salida plena a1 impulso temperamental, 

debe captar el joven Valenzuela Llanos 10s elementos pri- 
mordiales: el djbujo, la tlcnica, el manejo y domini0 de las 
relaciones coloristas. En su primer periodo, se advierce uii 
control permanente de la voluntad y de la fantasia, la rec- 
toria del aprendizaje sobre el poder de invencih. Le intere- 
sa sobre todo poner a su arte el sustentkulo de unas nor- 
mas aprendidas con rigor. 

Las ensefianzas de Cosme San Martin y Juan Mochi 
-sus verdaderos maestros-, fueron esenciales para la for- 
maci6n del juvenil estudiante de pintura. Sin embargo: ~ S O S  

maestros -y ello les honra- no influyen en su estilo poste- 
rior. Ambos poseen una sensibilidad que mira a1 pasado y 
que puspone lo plistico a1 contenido y tema de la obm. Se 
podria decir, pensando en un dec6logo famoso, que estos 
maestros ensefian lo que no debe hacerse. Valenzuela Llanos 
respira otros ideales. Es, como se ha dicho con acierto, un 
academic0 a la moderna. 

Pitnsese que en 1887 la pintura del plein-air se abre ca- 
mino en forma incontenible. Monet (1840-1940) ha pintado 
ya -tras una etapa naturalista- 10s paisajes musicales y at- 
mosfericos de Belle-Isle y de Vetheuil. De 1887 es, precisa- 
mente, su cuadro En canot SUI Z'Epte, en donde las figuras 
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humanas, apenas esbozadas, se funden en un ambiente de 
iluminadas armonias. De entonces tambien procede la obra 
serena y delicada de Sisley (1839-1903). 

Hasta 1901 -fecha del primer viaje a Europa- Valen- 
zuela Llanos no conocerl las telas de 10s impresionistas. Es 
decir, no las conocerl directamente. 0, si queremos mejor, 
en su atm6sfera. Porque Valenzuela pudo ver al&n cuadro 
de esta escuela antes de su viaje a1 continente europeo. Lo 
importante es, sin duda, el haber sentido el influjo de algo 
que nacia, que avanzaba incontenible, qae apartaba 10s vie- 
jos conceptos y que aportaba a la pintura desde todos 10s 
puntos del cuadrante, aun con las inevitables resistencias de 
una mal entendida tradicibn, un aliento de juvenil ardor. 

El joven artista ha rccibido la gran palpitaci6n de 10s 
tiempos. La visita a Paris, por alejados que est& sus cuadros 
de este periodo impresionista, no hace sino confirmar y arrai- 
gar m6s su amor por la naturaleza y su inclinaci6n a ver en 
ella la propia subjetividad. 

Sin entrar ahora en una posible polemica sobre su du- 
doso y vag0 impresionismo, debemos anotar que aun exclu- 
yendo muchas disparidades, es evidente que entre el segun- 
do periodo de Valenzuela Llanos y la pintura del pleia-air 
existen bastantes puntos de similitud en cuanto a la ticnica, 
y mls todavia en lo relativo a la posici6n que frente a1 pai- 
saje mantienen el chileno y sus colegas franceses. 

Acaso es Sisley -con todas las diferencias, que no son 
pocas- el maestro a quien m6s se aproxima, pues, como Va- 
lenzuela, Sisley mezcla su sensibilidad evolucionada con res- 
tos del pasado. Pero entre ambos existen todavia muchas dis- 
crepancias. En el europeo hay mayor transparencia, mayor 
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delicadeza. Se ve un POCQ a1 inglCs refinado, desdefioso. Va- 
lenzuela es de una veta mas brava y rotunda. 

A partir de 1890 -retrocediendo un poco- empieza 
nuestro artista a exponer en el Sal6n anual de Santiago, en 
donde se revela ya como un pintor de seguro porvenir. Ob- 
tiem una tercera Medalla. En 1901 puede centrarse uno de 
10s instantes decisivos de su vida. Valenzuela Llanos es pen- 
sionado por el gobierno para que se dirija a Europa a pcr- 
feccionar sus estudios en un medio m6s rico y estimulante. 
En este mismo afio exhibe en el Sal& de Paris. 

En 1903 obtiene en Santiago el Pr’emio de Honor. Pedro 
Lira, en su cr6nica del Sal6n, escribe de una de 13s telas 
algo que ser6 ya la definici6n del estilo del pintor: “ . . . 10s 
postreros rayos del sol en esta tard’e serena y ante este me- 
lancdico y noble sitio otofial . . . ” Y en otra parte insiste so- 
bre los factores ticnicos : “Valenzuela Llanos est6 todavia te- 
fiido de cierto sentimentalismo, pero desdefia la af.ectaci6n y 
el rebuscamiento”. “La gama general de la tela -sigue Li- 
ra- es gris ( . . . ). En esta orquestaci6n, Valenzuela Llanos 
triunfa siempre por su natural tendencia a hacer finezas de 
tonos. Si no fuera porque Gltimamente nos ha dado prue- 
bas ( . . . ) de buen txito en la conquista del pleno sol, ha- 
bria el cas0 de suplicarle que no saliera de sus tonalidades 
grises tan afines con su temperamento melanc6lico”. 

La critica oficial, esquiva frente a 10s jdvenes, se entre- 
ga arrastrada un POCO por la resonancia de 10s triunfos. A 
las palabras entusiastas de Pedro Lira en El Zmparcial, se su- 
man las de Guerin en Las Ultimas Noticias y las de Pierre 
Crayon en El Chileno. 

La vida del artista se desliza sin alteraciones. Valepzue- 



ASEDIO A LA PINTURA CHILENA i 5  

la Llanos dase entero en la captaci6n del mundo envol- 
vente y nada parece apartarlo del cumplimiento de ese en- 
traiiable y fervoroso anhelo. A simple vista se diria una vida 
mon6tona sin gesticulaciones ni alardes de vanidad. Asi es. 
Ahora bien, tal existencia encierra, como la de tantos creadores, 
un v6rtice de pasi6n interna. Lo exterior nada supone. El pin- 
tor lleva en si un universo complejo que s610 se evidencia, 
se ordena y equilibra en cada tela. H a  “vivido” intensamen- 
te su obra, doble product0 de un fen6m’eno objetivo -repre- 
sentaci6n de lo tangible- y de un proceso psiquico -trans- 
mutaci6n de sentimientos y emociones. 

Pedro Lira, como hemos visto en su cr6nica de 1903, se- 
iiala la formaci6n solitaria y recoleta d’el pintor. Conviene, 
empero, no tomar esas palabras sin ciertas reservas. Nosotros 
las compartimos, pero ellas seiialan s610 un aspect0 de la 
compleja individualidad del autor de Serenidad. Si, es cierto 
que Va14enzuela Llanos desdeiia la formaci6n acadtmica y 
el arte que proviene de una docencia que, por rigorosa y sis- 
temhica, deviene fria, sin palpitaci6n creadora. Pero ello no 
quiere decir que se ‘encerrara en el exclusivo domini0 de sus 
intuiciones. Por el contrario, vive atento a las voces afines y 
pide a 10s mejores maestros de su tiempo en fervorosa, en 
inteligente observaci6n y estudio, el secret0 de las formas 
pl6sticas. 

Entre 1901 y 1906, Vaknzuela Llanos realiza cuatro via- 
jes a Europa. Trabaja en la Academie Julien, en donde es- 
tudiaban muchos alumnos que luego se hicieron famosos, 
entre cllos Gauguin y la mayor parte del grupo de pintores 
de Pont-Aven. 

En esos aiios del alborear del nuevo siglo, en el period0 
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enmarcado por ambas fechas, period0 cargado de luchas y 
beligerancias pict6ricas7 pinta algunas de sus mejores Gbras 
en las cuales se advierte en forma ostensible el influjo del 
ambiente parisiense, sin que por ello renuncie el artista chi- 
leno a su modo intimo de ver la naturaleza. Lo francis apa- 
rece de manera sutil, imperceptible. Es, mhs que product0 
de la acci6n directa, reflejo insensible de una atm6sfera den- 
samente cargada de valores estiticos. Esa Cpoca marca en to- 
da la pintura de Occidente la huella de las artes figurativas 
galas. Si repashramos 10s nombres que en 10s diversos pai- 
ses van a la cabeza, veriamos c6mo en casi todos 10s casos 
vienen a ser productos de aquel influjo. 

-- 

Pasan 10s afios con idtntica serenidad y sencillez. 
En 1908 obtiene con Hora solemne, el Premio de Honor 

en el Certamen Edwards. La critica de la Cpoca seiiala: “Tie- 
ne (esta tela) todo el sentimiento y la paz del crepbsculo”. 
“Verdad, simplicidad, misterio” . . . 

Se advierte la bhsqueda de 10s efectos emotivos en las 
mismas designaciones de 10s cuadros. Hora solemne va acom- 
pafiado, en el envio del Sal6n de Bellas Artes de Santiago 
de 1908, por otros cuadros de nombres significativos: Prelu- 
dios otoEales, Naturalexa abandonada, Los viejos olivos. Es 
la visi6n simple, la visi6n del poeta que no excluye el rigor 
de la ticnica; a1 contrario, la perfecci6n de 10s elementos fi- 
gurativos est5 puesta a1 servicio de una mayor indagaci6n en 
esa zona inasible y espiritual. 

En 1908, Valenzuela Llanos se acerca a la plenitud de 
sus talentos de pintor y lleva ya a1 lienzo todo aquello que 
en armonia y coherencia integra su belleza total. Magalla- 
nes Moure, espiritu sensible de poeta, intuye ante estos lien- 
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zos la teoria de la Einfulilung, a1 decir que a1 contemplar- 
las “se experimenta dentro del alma una acallada sensaci6n 
de beatitud” (3). 

En 1909 exhibe en 10s salones de El Mercurio un con- 
junto de obras, entre ellas Tarde en Suresnes, vxta tela de 
tonos cilidos, de vivas armonias, que contrastan con el pre- 
domini0 griseo de este periodo y sobre todo con el fuerte 
simbolismo de Hora solemne, tan lejos de la plasticidad del 
paisaje de 10s alrededores de Paris, exhibido en la capital 
gala en 1905. Otras obras de la exposicibn de 1909 son Pues- 
ta  de sol, Plaza de San Marcos y Lux y sombra. En todas 
ellas se advierte una cierta inclinaci6n a la pintura del aire 
Zibre. 

En este mismo aiio, meses desputs, abre el pintor otra 
exposicibn, tambiin en 10s salones de El Mercurio. El cat& 
logo incluye veinticinco telas, entre ellas Riberas del Ma- 
poclio, la mis ambiciosa y la que representa a cabalidad el 
fluir armonioso de la inquietud del joven maestro chileno. 
Otros paisajes: Sol de invierno, de finos grises; Potreros de 
Lo Contador, de amplias espacialidades con grises que mar- 
can enkrgicamente la voluntad de sintetismo y, finalmente, 
un conjunto de apuntes marinos tornados a bcrrdo en uno de 
10s viajes de regreso a la patria. 

Concurre en 1910 a la Exposici6n Internacional de Bue- 
nos Aires, en donde consigue Medalla de Plata. 

En la exposicibn Internacional del Centenario de San- 
tiago, de ese mismo afio, su cuadro Alrededores de Santia- 
go es premiado con Medalla de Oro. Obra ksta de plenitud, 

(3) “El Mercurio”, 1908. 
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centra uno de los momentos de mayor espiritualidad y sen- 
timiento. La naturaleza en sus tonos autumnales, grises y 
dorados, refleja el espiritu del pintor. 

En 1911 expone en la Casa Eyzaguirre un conjunto de 
treinta y seis telas. La critica seiiala Desde el San Cristdbal 
como la de “m6s feliz ejecuci6n”. AI SaMn de este aiio envia 
cinco cuadros de 10s cuales son r’echazados dos. Entre estos 
dos figura Redentor, intento de unir las notas caracteris- 
ticas del paisaje a una vaga y misteriosa evocaci6n biblica. 
Las telas expuestas fueron: Tarde, Invierno y Tierra de cul- 
tivo, que representan -segGn un cronista- la “inclinaci6n 
decidida por las notas tranquilas, evocativas, que hablan de 
10s sentimientos intimos” (4). 

En 1913 dos cuadros enviados a1 Sal6n de Paris, Puesta 
de sol en 10s Andes -seguramente el expuesto en Santiago 
en 1909- y Tierra de cultivo, de tanto txito en la exhibici6n 
de la Casa Eyzaguirre dos aiios antes, son recompensados 
con Medalla de Plata. El critico de Nouveau Monde seiiala 
que 10s paisajes del artista chileno son la “manifestaci6n es- 
pltndida de un gran talent0 en plena madurez”. De Valville, 
en Rztbriques Nouvelles, a1 referirse a la primera de esas te- 
las alude curiosamente al “estilo atormentado”. 

De todas maneras debemos decir que el premio destina- 
do a Valenzuela Llanos por el jurado de la Societt des Artis- 
tes FranGais s610 alcanz6 eco en ciertas revistas casi clandes- 
tinas. Las cr6nicas de estas publicaciones no penetran en 10s 
problemas verdaderamente pict6ricos. Debe consignarse, ns  
obstante, lo dich? por el crftico de The  Truth en la edici6n 

(4) El Diu& Zlnsivudo, 1911. 



ASEDlO ‘ A  LA PINTURA CHILENA 79 

rrentt 
ten,ece 
parecc . -  

hnsas y 10s triunfos. E 
ierosos sufragios para 1 
1 parisiense. . ., . ,. 

I 

tura extranjera la tela Romerc 
iuestra en esta ocasi6n m%s pn  

1 1. 1 1 . 

del 14 de junio de ese aiio: “...estas escarpadas montaiias 
no son ni 10s Alpes, ni 10s Pirineos, ni aun 10s Atlas: son 10s 
Andes”. Los ojos europeos ven ya una realidad ajena a la 
realidad m b  cotidiana y familiar para ellos. 

En 1914 su paisaje Alrededores de Santiago, enviado a1 
Sal6n de Paris, obtiene dieciocho votos para la Medalla de 
Oro. 

Se van sucediendo las recompe n 
1920 y en 1921 vuelve a recibir nun a 
Medalla de Oro en ese mismo Sal& 

En 1924 realiza el artista chileno una exposicion IndiVi- 
dual en la Galerie Georges Petit. El Estado franc& adauiere 
para las colecciones de pin1 
en flor. La critica gala se n 

,S 
)- 

funda y certera y trata de simar ai arrista aenuo ae aiguna 
corriente estilistica qu’e nos d t  su 

Sim6n Arbellot, en Le Figaro, 
expositor sudamericano proviene directamente del impresio- 
nismo. “Sin el hallazgo de 
posible que no hubiera logr 
vibraci6n luminosa de sus ,CI 

parisiense se advierte que el artista ha logrado la total ma- 
durez, fruto de la experiencia y, a1 mismo tiempo, de la li- 
beraci6n de todo aquello que sujeta, limita y corta el vuelo 
creador. En el catfilogo figuran Cordillera de Chile, El to- 

’ y Tardes a orillas del Mapocho. Las dos primeras per- 
:n a su manera “constructiva”, de pincclada ispera que 
2 rascar con energia la tela. El torrente recuerda el pai- 

sale El valle de Urrabi, de Zuloaga. El tercer paisaje corres- 

Es la tpoca de plenitud. _ _  ---=-------- _ _  ._ a----- -- 

definici6n. 
escribe que la tgcnica del 

I. - 1 .  

un Man’et o de un Pissarro es 
ado la fluidez atmosftrica ni la 
xadros”. 
. E n  la rxnosirihn de la m l d a  
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ponde a1 estilo idealizador y simb6lico. Pierre Ladoue dedi- 
ca a Valenzuela Llanos una entusiasta cr6nica en Cart et Zes 
artistes. Seiiala, empero, algunos antecedentes que no pare- 
cen del todo ciertos: Harpignies y Guillemet. 

En 1925, por iniciativa de don Fernando Alvarez de Soto- 
mayor, se realiza en el Museo de Arte Moderno de Madrid 
una exposici6n de obras del artista chileno. 

La senectud nimba ya su rostro de una luz patriarcal, 
de viejo, de bondadoso patriarca. Pulcro, fino, de maneras 
acordes con la limpia condici6n de su espiritu, el maestro es- 
t6 cerrando su ciclo vital, con la misma idtntica serenidad a 
la de su tenue y transparente existir. Ha  paseado su mirada 
por los campos blandos de Francia y por sus ciudades. Ha  
mirado a sus rios, a sus bosques. Per0 el paisaje preferido es 
el nativo. Es el entraiiable y sobrio paisaje de las tierras chi- 
b a s .  Y esas lomas con sus arbustos, con sus zarzales rebel- 
des, ponen como una tonalidad gris en 10s ojos del pintor. 

Vuelto definitivamente a la patria, ya nada lo alejar6 de 
sus hondas, de sus postreras preferencias. Sus telas Gltimas 
son mil variantes de un mismo tema amado y sentido. Es la 
fidelidad a lo que mana de su propia sustancia. 

El maestro empieza a recoger sus frutos de madurez. 
Per0 es ya tarde. A su lecho de enfermo alcanzan 10s ecos 
de la critica hispana con motivo de la exposici6n en el Mu- 
seo de Arte Moderno. 

Jost Francb en el Azo artistic0 de 1925 dir6 cosas be- 
llamente literarias sobre el pintor chileno. Su delimitaci6n 
de 10s rasgos estilisticos del autor de ArreboZ est6, sin embar- 
go, perfectam’ente seiialada: 

“Valenzuela Llanos -dice el cronista- no puede ocul- 
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iaci6n francesa. F i d e s  son de descubrir en su obra 
as de 10s maestros postimpresionistas; cronol6gica- 
m o  no ticnicamente. Es decir, de 10s pintores de 
: que buscaban por encima de Sisley, de Monet, de 
etc. -sin desaprovechar del todo algunas de sus con- 
romiticas-, el contact0 de 10s paisajes d’e otrora en 
:e y romintica saudade que entorna 10s pirpados 
luminismo violento. . . ” (5). 

i s  adelante el mismo Jose Frances agrega esta nota 
1 pintor no avanza en bruscos saltos, no se rectifica 
ifin repentino de evolucionar”. Conviene decir, sin 
, que esa huella de 10s postimpresionistas fue no del 
Eunda y alcanz6 a un period0 corto y a escasas obras. 
:los del pintor iban por otro camino. Iban -convie- 
rlo otra vez- por la ruta de lo sencillo, de lo gris 
‘0. 

de la Encina en El Sol, de 

Y 

Madrid, escribe : “La 
-..-... ^^-^ .-:2-.l $el seiior Valenzuela Llanos ppubcc gl dll ac1 CllIua-Lu. 

ipre modula en tono rebajado, pero sus armoniza- 
1 grises tan delicados, aparecen revestidas de una 
indeza . . .” 
rto Valenzuela Llanos falleci6 el 23 de julio de 1925. 
ia en la plenitud de su vigor creador. En esos aiios 
pintor una etapa en que el cromatismo domina a la 
indole apariencias sorprendentemente musicales y 
zadas. 

efecto, una de !as diferencias de Valenzuela Llanos con 10s impre- 
i en que sobre la mirada escueta, sobre la visualidad pura, el chi- 
inas briznas de lirismo interior, de emoci6n. Frente a la naturaleza 
crmanecer neutral. (MBs adelante intento explicar este punto). 

3 la Pintura 
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Quedaba una obra nutrida de savia poCtica, m6s acen- 
drada con el correr de 10s afios, y una fuerte, una recia pin- 
tura, m6s lejana en el tiempo, que represent6 la realidad ob- 
jetiva, sin desmedro de 10s valores espirituales en n i n g h  ca- 
so. Quedaba, por encima de todo, una hermosa lecci6n de hu- 
mildad. 

Como siempr'e, tras el 6bito se abre una falla en la no- 
toriedad y preferencias de las gentes. M6s aGn en cste cas0 
cuando por producirse el desaparecimiento del pintor en un 
period0 critic0 de afios indecisos y confusos en que todo pa- 
rece cambiar, la obra del paisajista chileno hecha de senci- 
llez, ajena a estridencias, hubo de tropezar, en su desmedro, 
con gustos op lima estltico alim'entado por 
todo lo gestic mdacia. Si esto era kgitimo 
en el af6n de llllluvdLlull. luL ,ambiCn propicio a1 postulado . 
de f vi0 de pronto 
desa das por el fu- 
gaci 

kra inevitable. Yaulatinamente voivio el interis por sus 
cuadros: una critica reflexiva y libre de entusiasmos nacidos 
de sentimientos m6s que de razones, abri6 a1 pintor un ca- 
mino h 

I 

Nuestos y con un c 
ulante, por toda : 
:,,,,,,,;', t. 

alsos prestigios. La obra de Valenzuela se 
sistida y sola ante unas normas embrav'eci 
simo triunfo. ... . . ' , T 1 1 .  1 . I  1 .  

acia la posteridad. 

ETOPEYA 

1 1 .  ,_. 1.1 -l.! ComenzaPa entonces la pintura uei cnileno a vivir ya 
por su propia raz6n. No debemos olvidar que una obra es la 
suma de su contenido intrinseco, de su inmanencia, por un 
lado. Y de sus proyecciones espirituales, de su trascenden- 
cia, por otro. En unos cardos de Valenzuela Llanos est6 ahin- 
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cad0 un instante del pintor; es decir, un momento de su 
tiempo hist6rico. Pero despub, desaparecido el impulso vi- 
tal que fue motor y nervio direct0 de la obra, Csta marcha 
ya hacia su destino y serii siempre algo susceptible de ser 
visto con las variaciones impuestas por las diversas sensibi- 
lidades de las generaciones futuras. 

Conviene ver la realidad miis intima del creador. Esa vi- 
da puramente externa, de hechos enlazados a unas fechas, 
debe completarse con el retrato espiritual -con la etopeya- 
que hemos recogido del pintor Luis Strozzi, en cierto modo 
su seguidor. 

-2 C6mo era Albert0 Valenzuela Llanos ? -hemos pre- 
guntado a quien tan intimamente lo conoci6 (6). 

-Albert0 Valenzuela Llanos - d i c e  Strozzi- tenia un 
carkter silencioso, r,econcentrado. Recuerdo que un critic0 
advertia en 61, bajo su aspect0 frio y su frente reflexiva, una 
intensa facultad de emoci6n. El rasgo est5 pcrfectamente ob- 
servado, aun cuando no todos lo veian. 

Su temperam'ento era introvertido. La pasi6n creadora 
no surgi'a tumultuosa, ni se manifestaba en palabras. Resul- 
taba ardua tarea conocer 10s sentires intimos del pintor. Co- 
mo en tantos artistas su lenguaje era la obra y &a constituye 
el mensaje dejado por 61 a la posteridad. Si quJeremos saber 
lo que pensaba nos limitaremos a las sumarias confesiones 
hechas circunstancialmente o a las impresiones recogidas por 
quienes se le aproximaron con frecuencia o trabajaron junto 
a1 maestro, como en el cas0 de Strozzi. No se conoce con to- 
do rigor una obra hasta que no viene completada por IQS im- 
pulses interiores de quien la hace. 

( 6 )  Conversaciones con Strozzi. 
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Pero sigamos a1 discipulo: 
-Hablaba poco. Raras veces se referia a las cosas de ar- 

te y solia eludir la explicaci6n de su doctrina estttica. Pin- 
taba. Para tl esto era lo esencial y con ello estaba cierto de 
dar la norma de su faena. 

A lo largo dc nuestras conversaciones -prosigue Luis 
Strozzi-, en nuestras excursiones pict6ricas, mientras busck 
bamos el lema 0, luego, en las largas jornadas campesinas, 
llegut a comprender su admiradn  por ciertos pintores que 
guardaban poco contact0 con su propia filosofia est6tica: Har- 
pignies, Simon Cottet, Sorolla, Zuloaga . . . Decia que el va- 
lenciano Sorolla era figura--.importante en la plsstica y de 
mucho y decisivo influjo en su tiempo. 

No hablaba de 10s impresionistas. Su proximidad a 10s 
maestros de la pintura a1 aire libre estaba basada, d s  que 
en el conocimiento racional de 10s principios de ~ S O S  maes- 
tros, en la intuicibn, en una inmersibn no advertida por 61 
en 10s mismos ideales temporales e histbricos. Su norma cons- 
tante giraba en torno a la interpretacibn animica --psicol6- 
gica, decia 61- del paisaje. Sus esfuerzos lo conducian a bus- 
car un estilo plsstico centrado en aquella concepci6n ideal. 

Tenia el raro acierto de encontrar tema propicio con fa- 
cilidad. De un rinc6n agarentemente inexpresivo hacia una 
obra maestra. Yo -dice Strozzi- andaba incansablemente 
para encontrar un sitio pintoresco; recorria quebradas, valle- 
cillos y subia hasta 10s picachos, por creer que a1 otro lado 
estaba el gran paisaje. Valenzuela, sin moverse apenas, halla- 
ba el motivo mejor. Era, sin embargo, un formidable, un in- 
cansable andarin. 

-2 Componb el cuadro ? -pregunto a1 discipulo. 
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-No, pero yo lo h'e visto en esas jornadas inolvidables 
en las que tanto aprendi, modificar 10s elementos constituti- 
vos del paisaje s e g h  conviniera a la belleza del conjunto. 
La realidad era el trampolin que ,lo impulsaba hacia una 
concepci6n propia. Recuerdo que en una ocasi6n dej6 el pri- 
mer tlrmino de una tela, en blanco. Tom6 el enorme lienzo 
y recorri6 10s alrededorcs hasta encontrar algo que armoni- 
zara con lo ya hecho. Otra vez modificaba la altura de una 
montaiia. En ocasiones, con 10s diversos motivos apuntados 
aqui y a116 en su cuaderno, componia el paisaje, pero par- 
tiendo siempre de la base real y tangible. 

-2Pintaba en el taller o ante el natural a1 aire libre? 
-Ante el natural. Salia a1 campo llevando las telas de 

mhs de un metro. Colocaba un gran paraguas a la manera 
de 10s impresionistas o como el suave Corot. ~Recuerda us- 
ted la famosa fotografia del maestro de Barbizon bajo su in- 
menso quitasol y a1 borde de un bosquecillo? Muchas veces 
a1 contemplarla he pensado en aquel pintor chileno que tan- 
tos rasgos tuvo de autgntico maestro. Atacaba el tema con 
impetu repentizador. Primer0 realizaba el conjunto a1 agua- 
rrhs y en seguida colocaba sobre esa arquitectura previa 10s 
colores destinados a la armonia crom5tica del cuadro. 

Empleaba en 10s aiios de este contact0 mio un pincel 
pequerio. Pocas veces abandonaba el toque nervioso y segu- 
ro. Hallaba el tono justo, preciso para la armonia total del 
cuadro. Encontraba acordes finisimos, si'empre a base de un 
juego cromhtico reducido. Es indudable qule Valenzuela Lla- 
nos ponia la realidad artistica por encima de la realidad de 
las aparicncias. Si era preciso, por ejemplo, s e g h  esa idea 
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previa de la finalidad o autonomia del cuadro, cambiar la 
altura e intensidad de 10s valores coloridos, lo hacia. 

No hablaba casi nunca de 10s problemas tbcnicos y mu- 
cho menos de sus propias indagaciones. Sobre temas y cosas 
de arte se expresaba con dificultad, lo que no quiere decir 
que no poseyera un buen caudal de doctrina est6tica. En re- 
sumidas cuentas, preferia pintar y no hablar. Empero, situa- 
do ante el trozo escogido, meditaba largamente y reflexiona- 
ba. Lo que quiere decir Que antes de dar la primera pince- 
lada el paisaje era una realidad mental. Lo importante -me 
dijo una de las escasas veces en que estuvo elocu8ente- es ver 
el cuadro en su integridad, no por parcialidades. “La som- 
bra de ese 6rbol -dijo- no es nada, aislada, ni como ele- 
mento siquiera del 6rbol. D’ebe integrarse en el total y ser 
un factor armonizado. Esto hay que verlo antes”. 

Su aparente facilidad era fruto de hondas meditaciones. 
A veces lo vi trabajar con gran impetu. El pincel corria en 
esas ocasiones trazando lineas 6giles y vibrantes, con una 
caligrafia musical y espontiinea, dibujando las formas, seiia- 
lando 10s arabescos con la punta del pincel. Sus ojos refleja- 
ban alegria creadora, goce jocundo, emoci6n. El pintor sil- 
baba con virtuosismo -tenia esa curiosa cualidad- al&n 
trozo de 6pera que parech conducir su mano. Su oido era 
muy fino y extremadamente desarrollado y musical. De aquel 
impetu salia una factura fugada, cercana a la utilizada por 
ciertos impresionistas. Muchos cuadros pintados con esa ins- 
piraci6n de alegria se quedan en la pura mancha. 

-Est0 puede explicar -le apunto a Strozzi- el car6c- 
ter lirico de su obra. Ciertos estetas asimilan el estilo barroco 
en pintura a las formas musicales. Valenzuela Llanos tuvo 

-- I 
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, su Gltima kpoca mis de barroco que de impresionista en 
rigor de la palabra. iNo le parece? 

-Tal vez. Pero estos momentos eran raros. En el maes- 
tro chileno todo adquiria un aire de tono menor. Incluso su 
persona nos devolvia la imagen interior, su yo tempera- 
mental. 

V e d a  permanentemente de gris. Gris era en ese tiempo 
su barba. Gris su conversacih. Con su barba pulcra, con sus 
ademanes delicados, con la bondad fijada en sus pupilas, pa- 
recia un funcionario, un profesor universitario, un hombre, 
en fin, dado a 10s abstrusos problemas del pensamiento. 

Su actitud mistica ante el paisaje, su comuni6n con la 
belleza orginica y silvestre y su desdkn por lo aparatoso y 
compuesto, es posible que guardara relacicin con su espiritu 
acendradamente religioso. Albert0 Valenzuela fue muy cre- 
yente. Por las noches se hincaba de rodillas para decir sus 
oraciones. Por eso no es raro que, como 10s primitivos, viera 
en la naturaleza la expresi6n inmensa e infinita del miste- 
rio del mundo. 

Hasta aqui las palabras del discipulo. Su retrato espiri- 
tual ha eludido toda referencia a hechos pintorescos, a lo 
anecd6tico. ~ L O S  hub0 en la vida d'el pintor? La respuesta es 
'"icil. No hemos conseguido saber nada que rompiera el 

npio crista1 de aquel existir lleno de placidez y d- tenue 
.enidad. Sabemos por otros conductos que Valenzuela pro- 
c6 a veces, con oposici6n inclusive de su propia voluntad, 
.actiones sGbitas y pasiones que sin alcanzar tonos tem- 
stuosos, tenian algo de ins6lito por centrarse en quien nun- 
las buscd 

Valenzuela Llanos salia a pintar el motif siempre con 
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aquella pulcritud de atuendo. Pero no salia solo. Los cuida- 
dos y vigilancias de la esposa le destinaban como protector 
una de las sirvientas de la casa, una especie de Maritornes 
gigantesca y malcarada, de grandles fuerzas. Cuando era ne- 
cesario atravesar una corriente de agua o un riachuelo, la f6- 
mula tomaba a1 artista en brazos y lo depositaba en la otra 
orilla a la par que 10s Gtiles de pintar, el caballete y las telas. 

VALENZUELA LLANOS Y EL PAISAJE 

Se puede afirmar qae  la pintura chilena no halla su ple- 
na autonomia hasta la aparici6n de la plCyade que en otro 
lugar hemos llamado de 10s cuatro maestros. La forman Pe- 
dro Lira, Alfred0 Valenzuela Puelma, Alberto Valenzuela 
Llanos y Juan Francisco Gonzhlez. Estos cuatro pintores di- 
rigen sus miradas hacia 10s extremos de una ideal rosa de 
10s vientos. 

Hay en Pedro Lira fundamentalmente -aun cuando re- 
parti6 su obra entre otras atracciones-, un impulso de na- 
turalismo objetivista tomado de 10s pintores de finales del si- 
glo XIX, un ver las cosas por lo inmediato y sentimental. 
Valenzuela Puelma es plenamente naturalista. Juan Francis- 
co Gonzhlez siente atisbos de innovaci6n impresionista. Su 
obra se lanza a la conquista de nuevos conceptos estCticos y 
es la de mayores consecuencias para el futuro. 

Alberto Valenzuela ocupa un lugar intermedio. Tiene 
rasgos de las normas del pasado y, a la vez, como vimos, 
mira hacia el porvenir. 

En esto no hace sino seguir la tradici6n paisajista nacio- 
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nal iniciada por Antonio Smith y continuada por Albert0 
Orrego Luco, Onofre Jarpa, Alfred0 Helsby, Nicanor Gon- 
z5Iez Mtndez, Luis Strozzi, etc. Esa tradici6n no se inte- 
rrumpe. Sigue lentamente las conquistas de la sensibilidad 
que nace recibiendo 10s influjos venidos de fuera. 

Es indudable que todo ello pesa sobre la vocaci6n del 
maestro. Porque, si bien es cierto que personalidades de tan- 
to relieve como Monvoisin y Rugendas no forman discipu- 
10s directos de verdadero valer, es evidente que su paso por 
Chile dej6 un estimulo espiritual destinado a reverdecer mis 
tarde. 

Cualquier estudio que intent'e penetrar profundamente 
en la esencia de la pititura chilena, deber6 tener en cuenta 
uno de sus aspectos m b  importantes: el de la repsentaci6n 
figurativa que dirige las miradas a la Naturaleza para to- 
mar de ella 10s elementos plisticos. La pintura paisista es 
una constante en Chile. iSe  debe a1 influjo, corn0 bemos se- 
&dado, del medio ambiente? < A  la existencia tcmprana de 
unos precursores de gran personalidad? 2A la sugesti6n y 
estimulo de la luz? 

Tal vez haya contribuido todo ello a la eclosi6n del gC- 
nero. 

Seria mhs exacto decir que esa influencia del medio es 
cosa relativa y acaso no decisiva del todo. Valenzuela Llanos 
lejos de someterse a1 paisaje, como aparentemente parece y 
como provisionalmente hemos apuntado, busca la geografia 
que de un modo cabal concuerda con su sentimiento de la 
naturaleza. En nuestro pintor se hace verdad aquel princi- 
pi0 enunciado por Americo Castro de que el clima, lo mis- 
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mo que cualquier otra circunstancia, se subordina como fac- 
tor hist6ric0, a1 hombre y no tste a las circunstancias. 

Mas no olvidemos lo ya dicho a1 referirnos a1 influjo ex- 
terno en la obra del malestro. Pztente de Charenton es fruto 
de la huella de 10s pintores franceses. Pitnsese cu6n perfecta- 
mente el artista somete su visi6n a1 nuevo paisaje. Se halla 
muy cerca del lirismo impresionista, per0 le interesa dar en 
la tela la sensaci6n meteorol6gica. M6s cerca de su manera 
habitual lo hallamos en el cuadro Alrededores de Sztresnes, 
de luces cilidas y cierta sequedad. 

No podemos cludir las contingencias externas del todo. 
Sin dark mayor importancia de la que tiene, la imposici6n 
del medio cuenta algo. Valenzuela Llanos fue -entre otras 
cosas- product0 de un tiempo desdeiioso de la exclusiva in- 
fluencia lirica. P'ero, no lo olvidemos, la obra est6 condicio- 
nada por diversos factores entre 10s cuales 10s m6s decisivos 
son las vivencias que lo conmueven y la voluntad de expresar 
artisticamente esas vivencias sumadas a la imposici6n de la 
realidad que lo envuelve. 

Lo cierto es que Valenzuela funde naturaleza y senti- 
miento. No captaremos la significaci6n total de su obra si no 
la consideramos como una suma de elementos diversos. EI 
valor viene de tal integraci6n. 

Chile es primordialmente paisaje. Los Andes estin fren- 
te al mar como una fortaleza. En medio, una faja estrecha 
de tierra en la cual el hombre pareoe circular con embarazo. 
El escenario mhltiple, avasallador, entona su canto de sire- 
na. El pintor si se deja llevar de ese estimulo, acabari entre- 
gindose. 

Es decir, har6 paisaje. 
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“El hombre rinde el miximo de su capacidad cuando 
adquiere la plena conciencia de su circunstancia”, ha dicho 
Jose Ortega y Gasset. Chile parece postular la casi exclusivi- 
dad del gCnero. Aqui se hace pacente la relaci6n entre el in- 
dividuo y su dintorno. Tal imposici6n -debemos insistir- 
no domina -por lo menos en relaci6n con Valenzuela Lla- 
nos- la actitud pensante ni el ejercicio de la reflexi6n. El 
valor que damos a esle maridaje es de orden estimulante, de 
simple despertador de la conciencia estitica. 

La prueba de ello la tenemos en el ejemplo brindado 
por Raimundo Monvoisin. El pintor de Burdeos no pareci6 
sentir ese estimulo en su contact0 con el agro chileno. Co- 
nocemos de t l  un solo paisaje. 2Se opus0 deliberadamente a 
la inspiraci6n del mundo que lo envolvia? Nos parece que 
no. La causa es distinta. 

En 10s afios de su estancia en Chile el slentimiento antro- 
pom6rfico es muy vivo. El romanticismo ha marcado su pre- 
ocupaci6n por el hombre. En Monvoisin 10s elementos de 
la realidad gozan del prestigio rousseauniano, ex6tico, como 
fondo del hombre. Por em pinta 10s episodios relacionados 
r-n la aventura lamentable de Elisa Bravo. 

Entre Monvoisin y Valenzuela Llanos ha cambiado el 
into de vista y el concept0 temitico. La sensibilidad descu- 
e el valor emocional y pliistico de la natural’eza. El hom- 
e como asunto tiene unos limites concretos, demasiado con- 
?tos. El paisaje es, por el contrario, una aspiraci6n de infi- 

Estos cielos, estos mares, estas tierras de colorido vivo 
mudabl’e suponen un llamado sutil de belleza, el impulso 
:tor de las inquietudes creadoras. Juan Francisco Gonzi- 

to. 
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lez ha dicho sobre est0 palabras decisivas, insinuando que no 
todo es intuici6n ni servidumbre a las apariencias: “La co- 
rrecci6n de la forma externa (aunque no ha de descuidar- 
se por completo) tampoco constituye el objeto primordial 
del arte. Tan general es, sin embargo, creer lo contrario y tan 
autorizado se imagina cualquiera para juzgar un estudio im- 
presionista, que no estar5 de m4s agregar aqui una observa- 
ci6n de simple dptica para demostrar que el impresionismo 
descansa no s610 en leyes filos6ficas, sino en las reglas cien- 
tificas m6s elementales” (7). 

El paisaje de Alberto Valenzuela Llanos no respondia 
a esa captaci6n indeliberada del natural. Tampoco era la 
obra compuesta s e g h  una geometria previa, rigorosa. Lo 
que no supone que faltara determinado atisbo de composi- 
ci6n, como veremos m h  adelante. 

No es tampoco un balance de lo que contemplan 10s ojos 
del pintor, sino un pretext0 para establecer sobre la tela un 
repertorio de elementos figurativos s e g h  ciertas leyes de ar- 
monia respecto a1 cromatismo, a la composici6n, a1 arabesco, 
a1 dibujo. 

Su visi6n ha oscilado siempre entre 10s dos extremos de 
una larga linea. Tomemos un paisaje de Valenzuela Llanos. 
Veremos a su derecha -me r’efiero a un ideal esquema his- 
t6rica- una composici6n trazada por Poussin. Rigor mental 
absoluto. Las intuiciones, 10s scntimientos, aparecen ahoga- 
dos por la geometria. Miremos ahora a la izquierda. Y apa- 
recer5 una de esas escenografias lbenas de rumores y de SU- 

tiles fragancias panidas del Lorenis, de Hobbema O de Corot. 
( 7 )  Citado por Roberto Zegers en Icran Francisco Gonza‘lez, el hombre Y 

eI artrsta, Santiago, 1953. (Lo5 subrayados qon nuestros). 
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La virtud de Valenzuela Llanos est6 en mantenerse en 
el punto central, equidistante, lo que no quiere decir, por 
cierto, superior calidad estttica, sino s610 un modo de ver. 
El rigor geomttrico aparece disimulado o subyacente, envuel- 
to en la libertad del color y en la fluidez de la pincelada. Se 
produce asi un sinbetismo que aspira a fundir las dos con- 
cepciones extremas. La innovaci6n ctzanniana ha permitido 
esa concordancia -rigor de 10s clisicos, libertad de 10s im- 
presionistas-. Tal podria ser la f6rmula llevada por el fran- 
c& a sus Gltimas consecuencias. 

Valenzuela fue un paisajista de sensibilidad moderna por- 
que acert6 a proyectar sobre el mundo envolvente su propio 
anhelo de belleza. “LO que da la medida de un artista es su 
scntimiento de la naturaleza, del paisaje . . . -ha escrito Azo- 
rin-. Un escritor {un pintor, podria afiadirse) ser6 tanto 
m6s artista cuanto mejor sepa interpretar la emocio’n del 
paisaje . . . Es una emoci6n completamente, casi completa- 
mente moderna”. 

La evoluci6n de a t e  gtnero, desde Patinir hasta 10s con- 
temporiineos, se ha desarrollado en consonancia con las mu- 
taciones del inimo, de la sensibilidad, del punto de mira. 
No deja de ser significativo que entre Antonio Smith, ini- 
ciador del gCnero en Chile, y Albert0 Valenzuela Llanos, ro- 
m6ntico tardio, por hallarse en la linea de la expresividad, 
existen ciertas relaciones ideales. M6s que una distinta ma- 
nera de sentir, cambia en ellos la disposici6n del 6rgano 6p- 
tico, producida por 10s nuevos aportes de otros estilos y de 
otras inquietudes. 

El autor de Tarde en Za montaZa -es decir, Smith-, 
se extasia ante el universo en el que descubre sus posibilida- 
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des emotivas. Ocurre esto en 10s momentos en que otros 
hombres en Francia, hacia 1875, ven ese universo envolvente 
como un estimulo a sus afanes. Smith expresa en forma acen- 
tuada patiticos estados de alma. Viclente Grez en la delicio- 
sa monografia que d(edic6 a1 artista, escribe: “Si la compo- 
ci6n era sencilla y de pequefias proporciones, el trabajo no 
pasaba de tres o cuatro horas, pues su pincel aprovechaba s6- 
10 del instante en qu’e vibraba en su alma la emoci6n pot- 
tica” (8). 

En Valenzuela Llanos se conservar6 todavia la inspira- 
ci6n lirica -ciertos titulos son de ello la prueba mejor: Mo- 
mento solemne, Poema de la tarde, El crep%sczclo-, per0 esa 
impregnaci6n de melancolia, resabios de un pasado abn cer- 
cano, se ver6 neutralizada por 10s supuestos de esencia PES- 
tica y figurativa. 

Conviene destacar aqui la huella dejada en la obra del 
maestro por cl mundo de su nifiez. A esos aiios se referia 
Valenzuela con indecible ternura y aiioranza. San Fernando 
es el lugar de su nacimiento. Tras haber visitado ese rinc6n 
ubtrrimo y a la vez de sobrio color, buscando la estela del 
pintor, me atreveria a decir que el lugar natal ha tenido, 
como Aix en Provence para Cizanne, decisivo impulso en 
la peculiaridad de la obra del chileno. 

Valenzuela Llanos no renunci6 nunca a1 recuerdo ni a 
la nostalgia de esas tierras m’etidas en su coraz6n. Visiones 
opulentas de c5lidos estios, de riachuelos, de lomajes con una 
vegetaci6n gris o dorada que tan frecuentemente pasaron a 

(8)  Vicente Grez, Antonio Smith. Historia del padsaje en Chile. Imprrnta 
Artistica Nacional, Santiago, 19 10. 
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,os atardeceres son de apacible mansedumbre y te- 
iosidad. El tiempo parece remansado y detenido. 
3 le dio un orden pllstico sin eludir el sentimiento. 
le -como dijimos a1 principic- pintor de temas. 
I dificilment'e admitiria el nombre de contenutista, 
Marangoni a 10s pintores que en esos afios se per- 
is efusiones del contenido. Hub0 para i l  un solo 
1 paisaje un poco casual presentado ante sus ojos. 
ir la huella del tiempo vista en otros maestros cer- 
1s a1 cuadro compuesto y prefiri6 volver la mirada 

:bemos olvidar que a lo largo del tiempo se pro- 
tas relaciones espirituales, ciertos contactos, sin que 
la comunidad de ideales sea un fruto deliberado. 
mzuela Llanos y Pedro Lira existe menos entron- 
ntre Valenzuela y Smith. Algo inconsciente lleva 
artista hacia el creador del paisajle en Chile. 
3 de la constante temltica busc6 el autor de Sere- 
rincones m6s desposeidos de trascendencia, las vi- 
pobres. A vec'es era una quebrada en la que el sol 

i rayos; otras, unos grandes &-boles solitarios en el 
la tarde; otras, un rancho desamparado, unas ma- 
vtspero, unas rocas. 

ris pint6 el paisaje urbano o -mejor- suburbial: 
75 de Suresnes, Nieve en Swesnes, Tarde en Sures- 

de Charenton. En Espafia, algfin motivo paisista- 
co: La mexquita de Co'rdoba. 
el h i c o  momento en que el arte nacional valori- 

no sea el momento d4e la generaci6n del 13. Como 
ios, la pintura interior y dramltica de ese grupo 

lejana tradici6n. 
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veia en las viejas calles y en 10s rincones de afioranza colo- 
nial un modo de fijar la propia nostalgia que atosigaba a sus 
pintores. Adem&, lo urbano es lo m6s cercano a1 hombre. 
Otra raz6n estaba en su espafiolismo. H a  sido la pltyade for- 
mada por Alvarez de Sotomayor, el n6cleo que m& fuerte- 
mente reflej6 el impulso de la corriente hispana. El alma de 
Iberia vibra con 10 antropom6rfico. 

Valenzuela Llanos, aun cuando fue en el rigor del ttr- 
mino su contemporheo, tuvo escasos contactos con el grupo. 
Se asemeja algo a sus cornponentes en cierta nota de melan- 
colia sutil, pero fue m h  “francis” y el hombre, como moti- 
vo del cuadro, le interesa escasamente. 

No suele introducir figuras en &e. La figura humana 
abunda mis en sus obras primeras: Lavanderas y Quebra- 
das de 10s lobos. Redentor -como deciamos- es paradigma 
de algo ins6lito en la pintura del maestro. En un paisaje do- 
minado por indecible melancolia, 6rido y de tintas crepuscu- 
lares, coloca la presencia abandonada, triste, del Nazareno. 
<Cui1 es la intenci6n de esta tela? 2Se tratar5 acaso de una 
remembranza extrafia de la noche de Gethsemani? En Sures- 
nes aparecen dos figuras que armonizan perfectamente con 
la visi6n urbana, a1 modo que se suele apreciar en ciertos 
impresionistas. 

Esto es, sin embargo, lo excepcional. Posteriormente, Va- 
lenzuela Llanos no tendr6 como tema prefierido sino esas 
quebradas solitarias y esos faldeos, las playas desiertas y 10s 
Iomajes con sus cardos asptrrimos y las hierbas resecas por 
el sol. 

La geografia abarcada por todo el “opus” del artista es 
muy extensa. Su pincel captb paisajes de Pernambuco, Mon- 
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:o, Lisboa, Paris, Sevilla, Roma, Florencia, Venecia. Ta- 
siones conservan invariablemente el rasgo personal, pe- 
maestro chileno acierta a dar la nota caracteristica am- 
11, sobre todo en 10s cuadros parisienses. Venecia -co- 
i el cas0 de Albert0 Orrego Luco- sacude fuertemente 
nsibilidad y en un delicado apunte del Puente de 10s 
t-os se deja ver la finura y el acierto para recoger 10s 
es tiernos y suaves. 
.OS viajes -como el mismo seiialara alguna vez- no 
taliza por buscar lugares exbticos, sino como un modo 
rir sus ojos a lo que se hacia en el mundo y podcr asi 
arse en lo suyo con la sensibilidad m6s actual y evolu- 
da. Per0 como tema le basta un rinc6n cualquiera: tan- 
ba una callejuela de Bas Meudon, como de San Fer- 

In 10s lienzos chilenos el paisaje se desvanece entre la 
:ez de unos grises y ocres proyectados sobre la azulenca 
a. No hay en las im6genes de nuestro pintor esas sin- 
5 vistas en Juan Francisco Gonzilez, m4s intuitivo siem- 
m6s lirico, de m6s encendido color, menos perfecto, 
, per0 m6s cercano tambien a1 extremo limite de la mu- 
jad y del goce jocundo. 
;I impetu faunesco en el autor de Feria de Melipilla 
do a Juan Francisc- es serenidad en Valenzuela Lla- 
La tierra no es la algarabia cromitica y crepitante de 
, ni el poema ardoroso de 10s impresionistas ortodoxos. 
veces, un 6rbol que levanta sus brazos desnudos, ator- 

ados, casi vivos y sensitivos, hacia un cielo de tonali- 
grises; o una luna m(elanc6lica; o un mar rumoroso 

playa desierta. 

3. 

edio a la Pmtura 
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Uno -Juan Francisco-, la armonia vibrante, el color 
elocuente y dinAmico; otro -Valenzuela-, lo sugerido, lo 
musitado. 

El arte de Albert0 Valenzuela Llanos es con frecuencia 
una visi6n sujeta a ese estilo y a ese tema. A l g h  retrato, al- 
guna naturalexa muerta, rompen por excepci6n la invaria- 
ble continuidad del tema preferido. Mas el pintor vuelve en 
seguida a la geografia ideal que condice con su (espiritu. 

Sus retratos son inferiores y acusan la deformaci6n pro- 
fesional -si es licito expresarse as; 
rencias exclusivas por el tema pai! 

:- 
S 

retratos son tambien paisajes. 
No abundan y si 10s hace a veces es por razones intimas, 

sentimentales o por imposibilidad de eludir comprornisos 
a que lo fuerza su nombradia de pintor. De sus retratos el 
m# ies- 
to 3U- 

re 1Ue 
de tro 

i- de quien siente prefc 
jista. En cierto modo su 

I .. 

6s conocido y el mejor 2s el de Don lorge Wood, expu 
en el Sal6n de 1904. De esta obra escribe Magallanes Mc 
en Las Ultimas Noticias: "Confieso ingenuamente a 

spuCs de admirar esa pintura sobria, verdadera, encuen 
t n A n  In rlem6c- rlpl ~ 3 1 X n  91ma C1p mnvpncinnQ1 glen en cvuw Iw ucIIIuu vulvll "'*' u.. U'I&V .,".,"-A"-, --a- de 

afectado". 
Otros retratos que de el se conocen son 10s de la esposa, 

pintada en distintas lpocas, 10s de D. 1. Huneeus y Don Be- 
lisario Prat. Pertenecen 10s dos Gltimos a una etapa muy tem- 
prana, y m5s tarde no insistiria en el tema para el cual no 
parecia disponer de condiciones destacadas, ni gusto, ni sen- 
sibilidad. 

No quiso hacer el paisaje de reminiscencias mitol6gicas. 
Tampoco sinti6 la atracci6n de tales escenografias. Un Pous- 
sin, un Hobbema, un Claudio de Lorena gustan de la natu- 
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raleza compuesta, con figuras, con ruinas, con naves en al- 
giin puerto o con una ciudad en la lejana lin'ea del horizon- 
te. 0 prefieren -sobre todo el Gltimo-, el paisaje homiri- 
co, con su gruta, su fuente y su bosquecillo umbrio, que trae 
paradojales 'evocaciones de un romanticismo avant la Zettre. 

Valenzuela Llanos pide s610 la visi6n silvestre, ajena a 
a1 mano del hombre, destituida de toda alusi6n a lo antro- 
pom6rfico. La tierra, en fin, con su aridez o con su opulen- 
cia, per0 nada m6s. Con ello le basta, porque en lo m6s hu- 
milde existe la posibilidad de belleza. 

EVOLUCION 

Los periodos distintos en el desenvolvimiento temporal 
de la obra de un artista no tienen en realidad m6s que un 
valor critic0 e hist6rico. No es posible sefialar en terminos 
gen'erales el cambio decisivo en las etapas sucesivas sefiala. 
das por el af6n discriminador, ni existen mutaciones bruscas. 
De todos modos el impulso de expresi6n artistica debe con- 
siderarse como una permanente acomodaci6n del quehacer 
a1 ideal que ese quehacer se viene proponiendo a lo largo 
de una carrera empujada por la voluntad creadora. D- esta 
manera se desenvuelve con entera 16gica y cada movimiento 
es consecuencia del movimiento ancerior. El iiltimo seri an- 
tecedente del que venga despuCs. 

En 10s grandes maestros la lucha artistica es una cons- 
tante beligerancia por la perfecci6n, una biisqueda y un aco- 
modo de la obra, por medio de las mutaciones, a la sensibili- 
dad del artista. Las obras primeras de Valenzuela Llanos es- 



ANTON10 R. ROMERA 

t6n mas pr6ximas -segiin la regla general- a1 estilo &til, a1 
apresto y dureza que sefialan 10s perfiles con extremada senci- 
Ilez. A medida que la mirada afina su cualidad perceptora y 
la mano se libera de la sumisi6n ticnica, la obra se hace ex- 
presiva, se espiritualiza y adelgaza, rompiendo 10s moldes 
de la rigidez figurativa. Asi se ve -y citamos con las natu- 
rales reservas- en VelAzquez, en Rembrandt, en Goya, en 
Manet. 

En Albert0 Valenzuela Llanos es f6cil advertir la evo- 
luci6n que va de lo escult6rico a lo musical, de lo t6ctil a lo 
expresivo -segh la gradaci6n ideada por Adolfo Hilde- 
brand-, a medida que 10s afios afinan la pupila y el pin- 
tor abandona 10s rigores de la disciplina escol5stica. Es indu- 
dable que entre Las lavanderas, firmada en 1895, y Lomajes, 
1925, la diferencia es enorme. Existe no s610 diversidad esti- 
listica, sino tambitn, y en forma sobremanera ostensible, di- 
ferencia artistica. Mas, para ver que ambas posiciones extre- 
mas corresponden a tin mismo impulso, basta con mirar los 
eslabones intermedios de la cadena. La evoluci6n se ha pro- 
ducido sin saltos bruscos y sin vacilaciones. El pintor ha con- 
quistado lentamente, con vocaci6n irrefrenable, con inteli- 
gente y reflexiva fidelidad, el domini0 de 1.0 tangible. 

En las obras juveniles, tan literalmente sumisas a la es- 
clavitud del tema, tan narrativas y, a la vez, tan duras en su 
ttcnica naturalista, se vislumbra el fervor del aprendizaje. El 
pincel se hace minucioso, busca lo documental y no retroce- 
de ante la representacihn de 10s menudos accidentes de la 
materia. Es torpe a veces, carece de vuelo creador y cae en 
aberraciones descriptivas. Todo esto era, sin duda, inevitable. 

En nuestro artista la oscilaci6n del estilo est5 apoyada 

- 100 
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jem& en las circunstancias peculiares de su formaci6n y 
ghn 10s influjos recibidos en 10s aiios tempranos de su ca- 
era. El estilo escult6rico del primer period0 le viene de 
edro Lira y de la lecci6n -mb decisiva, sin duda, para lo 
ue venimos indagando- de Cosme San Martin. Es apreta- 
3, de tonos opacos y sucios. Sefiala pasi6n de objetividad y 
itrega a las incitacion'es temiiticas, segGn lo preconizado 
ir 10s academicos de la diecinueve centuria. 

Viene mis tarde la evoluci6n en el sentido de un ma- 
)r lirismo, domini0 de la sensibilidad interpretadora que 
1rec.e despertarse en el choque con el paisaje, sintetismo tic- 
co, aclaramiento de la paleta, caida, por momentos, en* de- 
:uescencias sentimentales, sobriedad colorista, atmosferiza- 
6n, musicalidad. 

Dentro de esos dos extremos limites advertimos cu6n ar- 
6nicamente se ha seguido la fidelidad a la vocaci6n dilecta 
el impulso de un temperamento que Io Ilevaba por un de- 
rminado camino estilistico. Paulatinamente la pintura del 
itor de Serenidad fue perdiendo 10s contactos con 10s ele- 
entos ajenos a la raz6n plistica, ganando en agilidad ex- 
esiva, liberindose mediante el desasimiento de la objetivi- 
Id para devenir, finalmente, transcripci6n metaf6rica y en 
:rto modo sublimada, de la naturaleza. 

No, no basta decir que el paisaje de Valenzuela Llanos 
el paisaje chileno. Estas atribuciones tienen invariable- 

ente un tono secundario y no responden a ninguna raz6n 
ria desde el punto de vista critico fundamental. 

Lo m6s importante en las visiones de Algarrobo o de 
1 Contador o de 10s suburbios parisienses, deriva sin duda 
10s puros valores pict6ricos. Lo que jerarquiza la obra del 
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maestro no es el campo de Chile en sus peculiaridades topo- 
grAficas, sino la visi6n de ese campo a traves del choque pro- 
ducido en el artista y de su capacidad para reaccionar artis- 
ticamente. A1 enfrentarse con la naturaleza acciona una des- 
carga de sus intuiciones y de sus emociones estiticas. 

Emoci6n sin perder el control intelectivo, ni la rectoria 
del conocimiento. Dice Andre Lhote unas palabras que pue- 
den servir a nuestra idea: “No cabe la menor duda de que 
la noci6n del placer inmediato, recogido en el descanso fisi- 
co procurado por la presencia de un lago, un bosque o una 
pradera, o aun del placer deportivo que puede nacer de la 
lucha con la turbulencia de 10s elementos, es inconciliable 
con el domini0 de si)’. 

Se puede decir que en su etapa final, Valenzuela Llanos 
pint6 un solo paisaje. No &e ni aquil, sino el que llevaba 
dentro de si. La mania agro-parceladora de tantos mediocres 
cazadores de geografias pict6ricas no parece haberla sentido 
nunca. La naturaleza era para i l  pretext0 y no fin. Precisa- 
mente porque la amaba tanto se esforzaba en darnos su be- 
lleza quintaesenciada y sutil. 

Sencillez, sintesis, maestria disimulada bajo un hacer es- 
pontheo y rico de todas las experiencias: tal fue el secret0 
de su epoca postrera, cuando ha116 la adecuada armonia en- 
tre la forma y su contenido ideal. 

x 
X #  

Armando Lira, que tan devotamente ha estudiado la 
obra del pintor chileno, anota en uno de 10s trabajos criticos 
sobre Albert0 Valenzuela Llanos, tres etapas bien definidas. 



ASEDIO A LA PINTURA CHlLENA 103 

el 

P’ 
di 
cl 
ta 
fi 
d 
si 

I ’  

ir 

La primera la centra en especial en dos telas: Mujeres 
en la vertiente y La vendimia (1899). Desde el punto de vis- 
ta de la caract’erizaci6n ticnica, resaltan vagos influjos veni- 
dos de Valenzuela Puelma y de Onofre Jarpa, distribuci6n 
cuidadosa, equitativa y equilibrada de 10s diferentes factores 
de la composici6n. En estos afios da el pintor importancia 
decisiva a la luz naturalista. 

En Quebrada de 10s lobos (1893) la voluntad de sumi- 
si6n objetiva y realista se alia a una muy fuerte bGsqueda 
del valor luminoso. No obstante, el colo; carece de finura, 
de transparencia, de sutileza, y la amplitud ambiental se con- 
sigue por el cuidadoso escalonamiento de 10s distintos pla- 
nos y por el rigor volumitrico de las cosas materiales y de 
perfilados relieves que habitan en el cuadro. 

La critica empieza a sefialar, sin embargo, 10s rasgos 
que con el correr de 10s aiios definirin el artce del pintor de 
San Fernando. En “El Porvenir” de 1893 leemos que el pai- 
saje de Valenzuela interpreta muy bien “la hora dulce y 
rn,elanc6licay’. A esta primera etapa juvenil pertenece Alcan- 
f~res ,  naturaleza muerta, genero en el cual no habri de re- 

icidir. 
La segunda ipoca -aiios de inquietud, de ensiyos, de 

iorme fecundidad y de viajes-, esti  caracterizada por 10s 
aisaj’es de Paris, Lo Contador, y 10s que expresan -en el 
ecir sagaz de Armando Lira- “lo psicol6gico” del agro 
bileno. De las visiones parisienses a 10s paisajes de Lo Con- 
idor ve el cronista el paso de lo grave y profundo a la dia- 
inidad decorativa. En este cambio algo han influido sin du- 
a, a mi cntender, las innovaciones cromiticas de 10s impre- 
onistas que adelgazan su paleta. “El recogimient-o y la gra- 
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vedad, lo adusto de la composici6n y cromatizaci6n de 10s 
paisajes de Francia - d i c e  textualmente Lira- se tornan, de 
regreso a su tierra, en un afin por buscar la linea decorati- 
va, la amplitud como especticulo estgtico”. Pertenecen a es- 
te period0 dos obras capitales: Alrededores de Suresner y 
Puente de Charenton. 

La tercera etapa seiiala un acercamiento a las conquistas 
de orden impresionista, ahora en forma mis desembozada y 
con mayor vecindad a1 sistema tgcnico implantado por 10s 
adeptos franceses de esta escuela. La luz cruda y naturalis- 
ta de las primeras obras o la tenuemente cernida de 10s pai- 
sajes emotivos y rominticos de la segunda etapa se sustitu- 
yen por la infinita gradaci6n luminosa y por la multiplica- 
ci6n de 10s contrastes. La luz no es ya cosa aut6noma del 
cuadro. Est5 insertada en el prisma variado e infinito del 
color. 

El maestro no sigue lo visto en las escuelas contempori- 
neas de un modo servil. No quiere renunciar a su persona- 
lidad ni siente las preocupaciones por la estilizaci6n. Abre 
en sus telas normas de sinceridad, sin efectismos ni truculen- 
cias que, por otra parte, cultiv6 raramente. 

La pincelada es sencilla, la ticnica sobria, las formas se 
diluyen y el conjunto aparece fundido en la unidad atmos- 
ftrica. Muchas de las telas de esta etapa postrera revelan la 
sapiencia de largos aiios de trabajo, la espontaneidad de UP 

lenguaje propio y la gracia de un paisaje sentido en lo mis 
hondo del coraz6n. 

Otras telas, en cambio, caracterizadas por su gran tama- 
fio y por el acentuado dibujo de la pincelada, de verdes agrios, 
de color seco y yesoso, son muy inferiores. 
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Mas esto no es lo habitual. AI pintor parece interesarle, 
sobre todo, el llevar a esas visiones de la tierra amada una 
nota personal, verter en ellas su propio espiritu, captar 10s 
acentos cercanos a un desenfrenado lirismo, trazar estados 
de alma y reflejar el poema sensitivo de la naturaleza, reem- 
plazando 10s objetos por sus equivalencias ideales y por la 
impresi6n que producen. 

Su tkcnica se va simplificando de modo ostensible con 
el correr del tiempo. No se ven en la tela 10s tonos vibrantes 
de 10s primeros tiempos parisienses. No hay apenas rojos ni 
amarillos. Abundan, por el contrario, 10s ocres y 10s valores 
qztebrudos, 10s grises, 10s violetas y lilas, 10s pardos. Tienen 
10s paisajes una media luz tamizada. 

La tela se hace un remedo de poema pintado, una al- 
fombra de manchada y suave superficie, sin relieve ni pro- 
fundidad. El repertorio cromiitico ha prescindido casi total- 
mente de la apoyatura del tema. Albert0 Valenzuela Llanos 
llega asi a la absoluta transcripci6n pliistica de la realidad. 

Esta etapa final ha sido bi’en vista por Juan de la Enci- 
na, critico de El Sol, de Madrid: “Parece un espiritu orde- 
nado y tranquil0 -dice refiritndose al pintor con motivo 
de su exposici6n celebrada en la capital espafiola en 1925-, 
con un cierto temperamento de acadCmico a la moderna, lo 
que no excluye que sus obras dejen a veces una impresi6n 
misteriosa de letargo y de quietud. Hay en ellas un no sabe- 
mos qut  de Ictal, que acaso provenga directamente de la na- 
turaleza que representan, y cuyo sentido y emoci6n sabe 
trasladar a1 lienzo con toda fidelidad . . . ” 

Rafael Domenech coincide con esa apreciaci6n en su 
cr6nica del ABC, de Madrid, pero observa que en algunas 
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telas la espiritualidad del artista lejos de tender a lo melan- 
c6lico se explaya risueiia y amable. 

Jose Francis por su parte -a1 que ya citamos a1 inda- 
gar las raices francesas de la pintura d4el chileno-, afirma 
con acierto que “10s cuadros de Valenzuela Llanos tienen 
esa distinci6n personal y ese encanto seguro que no se per- 
ciben a flor de mirada. Tardan en entregarse a la contem- 
placi6n y exigen que tsta no se detenga en 10s linderos del 
juicio frivolo, del peligroso intento de cotejo con la facili- 
dad manierista de 10s recitn Ilegados”. Y mss adelante: “Asi 
estos trozos de campo chileno, un poco mon6tono, un poco 
demasiado pardo, sin brillanteces efectistas, dejan leve hue- 
lla en el visitante frivolo o fatigan a aquel cuyo espiritu y 
cuya vista estragados necesitan estimulantes cromsticos y au- 
dacias estructurales”. 

POSICION DEL PINTOR 

Valenzuela Llanos cultiv6 dentro de sus peculiaridades 
personales tan bien definidas por Jost Franc& - c o m o  ya 
insinuamos-, la pintura del plein-air, per0 no fue impre- 
sionista. Para comprender el anhelo que impulsa a su con- 
cepci6n del arte es indispensable partir de ese punto. Pintu- 
ra a1 aire libre, per0 no del todo impresionismo. La estttica 
del artista chikno se aleja tanto de las ideas de Monet como 
del naturalism0 finisecular. Sus obras -ha escrito Julio E. 
Payr6- “denuncian una transacci6n llena de reservas men- 
tales entre el aire libre y la Ecole des Beaux-Arts”. 

Hay que tener en cuenta que si a partir de finales del 
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siglo XIX la pintura impresionista ha triunfado plenamente, 
es todavia una conquista minoritaria. Los aficionados inteli- 
gentes la prefieren, mas la objetividad naturalista domina 
en 10s centros oficiales. Aqui mismo en Chile lo que se csti- 
maba como alarde revolucionario del maestro de San Fer- 
nando encontraba tercas resistencias en 10s adeptos de una 
mal comprendida tradici6n. 

En todos 10s movimimtos estlticos existen siempre 10s 
partidarios sinceros y exaltados y, frente a ellos, 10s que de 
manera no menos exaltada, se oponen a todo intento de evo- 
luci6n. Pero, hay a la vez un nGcleo de pintores que, cau- 
tam'ente, toma de las escuelas nuevas lo congruente con su 
espiritu, sin romper radicalmente con el pasado. Son lstos, 
en buenas cuentas, 10s verdaderos revitalizadores de la tra- 
dici6n. 

De estos filtimos fue el pintor Alberto Valenzuela Lla- 
nos. Sentia la pintura como un equilibrio de diversas ten- 
dencias, como un acorde de impulsos en la apariencia con- 
tradictorios. Sus admiraciones, aun cuando no expresaran 
identidad estilistica con lo admirado, son de ello la mejor 
prueba. 

Asi como 10s impresionistas de la mis acentuada orto- 
doxia parecian ser s610 una inmensa pupila registradora de 
10s matices mis sutiles, Valenzuela Llanos busca, adcmss de 
formas, algo que hable a su espiritu. El artista no se decide 
-por no sentirlo- a romper con la tradici6n de 10s grandes 
siglos pict6ricos que supieron aunar lo plistico y la proyec- 
ci6n interna. 

Por eso en cierta ocasi6n en que se le preguntaban las 
razones de sus preferencias por 10s paisajes de Lo Contadfir 
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respondi6: “Para ma’ temperamento y mi modo de ver es t i  
muy bien aquello. Esa atm6sfera, por estar cerca quiz6 de 
la ciudad, prestntase m5s envuelta y las im6genes tienen ma- 
yor valor expresivo. Y tambitn por una raz6n que puede 
parecer insignificante. Estaba acostumbrado a1 cielo de 10s 
alrededores de Paris, tan interesante, y algo encuentro en csa 
atmdsfera, en su tranquila tonalidad, que se parece a aquel 
paisaje”. 

Obstrvese que ‘en las palabras transcritas se cncuentra, 
en cierto modo, el arte pottico del maestro, aparte de expli- 
car, por una raz6n de semejanza entre la geografia del Valle 
Central y la de una regi6n cercana a Paris, el supuesto fran- 
cesismo del pintor chileno. Muchas veces las razones apa- 
rentemente “gratuitas” que llevan a 10s artistas a buscar un 
tema tienen esos poderosos estimulos espirituales. Se busca 
lo que se ama, y lo que se ama son las circunstancias en que 
se movieron nuestras vivencias. 

Tenemos, pues, que Valenzuela Llanos -segiin sus pro- 
pias palabras-, considera la pintura en funci6n de dos fac- 
tores esenciales: temperamento y modo de ver. Es decir, el 
arte como product0 dual y contrapuntistico del sentir y del 
conocer. El impulso instintivo corregido - e n  suma- por la 
visi6n. 

Como todos 10s pintores de alcurnia, Valenzuela Llanos 
ra significativa sSlo surge de ese choque equi- 

sabe libradorr que Y1 -v+ces la inclinaci6n hacia uno u otro extremo 
constituye la nota peculiar del estilo. La justa dosificaci6n de 
ambos ‘elementos suele ser, sin embargo, prueba inequivoca 
de madurez. El temperamento es el aporte que nuestra per- 
sonalidad hace a la tradici6n de donde deriva, por una es- 
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: de lecci6n irrenunciable e insensible del pasado, el 
!o de ver. Gounod lo ha dicho con una f6rmuIa feliz: 
posteridad es una superposici6n de minorias”. 

x 
x x  

La similitud atmosftrica del paisaje santiaguino con el 
irbial parisiense, similitud que pese a las palabras de Va- 
uela no es completa ni f5cil de ver, por ser el suburbio 
s bosquecillos vecinos a Paris m5s suaves y delicados, in- 
a1 artista y lo estimula. Repetimos una vez m6s que su 
la creadora precisaba de un tema que fuera como el re- 
ecoico y fraterno de su propio sentimiento. El autor de 

zeros en @or encontr6 en 10s pueblecillos de la regi6n pa- 
nse, en especial en 10s crephsculos de sus primaveras dul- 
aqudla tonalidad tranquila tan afin con la caracteristica 
mcial de su hacer. 
Algunos resabios del sentimentalism0 decimonhico se 
erten en otras telas inspiradas en motivos paisistas del 
e Central y en 10s sitios amados por el pintor desde su 
ntud extrema. Ante una obra cuyo tema es una calle- 
I de su San Fernando natal, de mucho ambiente y sabor 
orexo -el adjetivo est6 usado en el sentido dado por 
lfflin a las obras ajenas a la rigidez formal y tecthica-, 
ama: “Me gustan mucho esos asuntos. Los sitios ruino- 
{es dccir, 10s propensos a1 pintoresquismo pl6stico) tie- 
ulia gracia poetica y melancdica”. Wolfflin ve la belleza 
[as ruinas en la variedad morfol6gica (le su intrincada 
:rficie, como un estremecimiento, como un fulgor, ve- 
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nidos de la estitica del harapo a que tan ingeniosamente 
alude Eugenio d’Ors a1 hablar del barroco rembrandtiano. 

Gran acierto de nuestro pintor a1 emplear ciertas pala- 
bras. En la pintura de Valenzuela Llanos hay un dinamis- 
mo evidente surgido del tratamiento mismo de la obra con 
las pinceladas cursivas. AI sefialar su preferencia por 10s si- 
tios ruinosos no hace Valenzuela sino afirmar m6s el rasgo 
peculiar de su estilo. Pero oigamos a Wolfflin: “Hay una 
pintoresca (no olvidemos que en lo pintoresco est6 implici- 
to el concepto de lo pict6rico) belleza de las ruinas. Se ha ro- 
to la rigidez de la forma tectdnica, y a1 desmoronarse 10s 
muros, a1 formarse grietas y boquetes y en ellos crecer las 
matas, surge una vida que se desprende de la superfi- 
cie” . . . (9). 

Refiriendose a su indeclinable tendencia a pintar 10s cre- 
pGsculos, dice el pintor: “Elijo siempre esa hora. Me gusta 
la serenidad. Creo que esa pintura no cansa, no fatiga ni el 
espiritu ni la vista”. Y m6s adelante, aludiendo a ciertos pa- 
rajes de 10s aledacos de Paris, a las riberas apacibles del Se- 
na, cerca de Meudon, afiade una nota de gran observador: 
Hay siempre un gran silencio, tanto que se oye el chapo- 

tear suave del agua en las orillas. El ambiente, solemne a la 
caida de la tarde, parece dormido, como apesadumbrado d’e 
su honda y penetrante belleza”. 

?No se dirian las palabras de un romhtico sensitivo, de 
un poeta dominado por el sentimiento de la naturaleza ? No 
es este un lenguaje que parece el equivalente del repertorio 

CC 

(9)  H. Wolfflin, Conceptos !zmdamentales de la Historia del Arte, Madrid, 
1936. ’ 
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pict6rico de Corot ? Esa solemnidad del silencio vesperal, 
esos rios de aguas profundas y oscuras, esos &-boles de fan- 
tasmales presencias o de lineas grkiles, ese esponjamiento 
neblinoso y crepuscular, todo eso, <no parece venir del gran 
romhtico de Barbizon ? Valenzuela quiere trasladar a for- 
mas las impr'esiones auditivas y aspira a que el rumor de 10s 
campos se fije en la tela. 

Sin embargo, no conviene tomar tales palabras en su 
completa aparente significaci6n. Se trata de equivalentes pl6s- 
ticos; de sensaciones m6s que de la scnsaci6n misma. 

Es cierto que Albert0 Valenzuela Llanos a n a  la natura- 
leza con estremecido fervor de poeta, con beata simplicidad. 
Mejor todavia, la siente, est5 como fijada en el hond6n de 
su espiritu. Le atrae el misterio del espacio inmenso y el de- 
venir temporal -seiialado por el agonizante crepfisculo- 
que repercuten en el. 

No se deja llevar, con todo, por desviaciones literarias. 
La emocibn, como en 10s grandes maestros, queda expresa- 
da en la tela plisticamente. 

Y lo vamos a ver. Siente la naturaleza, per0 la pinta de 
una manera realista, objetiva. La honda sentimentalidad vi- 
ve sutilmente en el complicado sistema del cuadro. Mana de 
ahi un susurro imperceptible que es como 'el espiritu del 
maestro. Mas la morfologia es remedo y visi6n de la ima- 
gen aparente, de su materialidad, de la objetiva presencia de 
las cosas que todos ven. 

No, no fue Valenzuela Llanos un impresionista comple- 
to, s e g h  lo que tradicionalmente se entiende por tal. 

De la sensibilidad que hizo eclosi6n con Claude Monet 
y seguidor'es de su escuela, habia en lo mejor de la obra de 
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Valenzuela el lirismo y la agilidad expresiva. A partir de cua- 
dros como Pzlente de Charenton y Suresnes 10s contornos 
pierden la dureza y 10s perfiles abandonan la energia que 
no volverian a recobrar. 

El conjunto muestra la f u s i h  de 10s diversos elemen- 
tos y, a la vez, por indudable influjo de 10s maestros galos, 
se sumerge en las imprecisiones ambientales caracteristicas 
de aquel movimiento. 

Se advierten con frecuencia en alguna tela de plenitud, 
Ranckitos de Algarrobo, mayores audacias th i cas .  El color 
est5 puesto en ellas no pocas veces por yuxtaposici6n, espe- 
cialmente las notas vibrantes de al&n rojo que enciende y 
hace crepitar el paisaje con su fulgor cilido. Los apuntes 
ripidos de estos aiios - d e  1920 a 1924- han sido trazados 
con una ticnica fugada, fresca y pimpante. 

Tales audacias, empero, no son frecuentes ni suponen 
una constante estilistica en su obra. Valenzuela Llanos no 
utiliza 10s descubrimientos de Chevreul sino en escasa me- 
dida, a pesar de conocerse en Chile las teorias desde 1887 (10). 

(IO) En efecto, rebuscando en las escasas fuentes del arte nacional, nos 
encontramos El taller ilustrado, revista de arte, en cuyo nGmero 75, 1887, San- 
tiago, se publican fragmenros traducidos de la memoria de Chevreul, De la ley 
del contraste simulta'neo de los colores, hecho que constituye una admirab!e 
anticipaci6n. Sobre todo si se tiene en cuenta que, mucho mds tarde, un critico 
a1 referirse a 10s paisajes de Valenzuela Llanos se escandaliza de su hipotCtico 
impresionismo y 10 condena como un fen6meno reprobable y extravagante. iCo- 
nocia este critico las ideas de Chevreul? Parece que no, pues en esa Ppoca, 
hacia 1913, el impresionismo habia dado ya sus mejores frutos. Incluso un pin- 
tor anterior, Jose Tomds Errizuriz, habia pintado hacia 1890 telas luminosas e 
impresionismo en Etretat, lugar en donde por 10s mismos aiios pintaba Claude 
Monet, el maestro de la gran escuela. 



Isaias Cabez6n.-Retrato de LoIa Falcbn, 61eo, 1928. 



Camilo Mori.-Composici6n. 





L. 

. JosC Venturel1i.-Escena. 
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No llega a1 divisionismo ni a la mezcla bptica, ni a1 contras 
te simultheo, ni a la limpidez expresiva de 10s maestros del 
plein-air. 

Su contact0 con 10s impresionistas est6 en cierta liber- 
tad para aplicar el color. Est6 m6s en la posici6n ideal que 
en la ticnica. En una determinada correlaci6n temporal de 
estilo que en el sometimiento a las enseiiannas y f6rmulas. 
Su manera de manchar es, en algunos casos, tan vibrante, 
entrgica y suelta. 

Asi como la pintura impresionista procede en una de 
sus muchas caracteristicas de lo puramente sensorial, perife- 
rico y asentimental, las im6genes de Valenzuela Llanos, co- 
mo ya insinuamos, pretenden llegar m6s a lo hondo, lo que 
no quiere decir -aclaremos- que alcancen por ello mayor 
valor estttico. 

Ejemp1.o eminente de esa escrutaci6n animica del paisa- 
je tenemos en el lienzo pintado en Francia, Sureslzes ne- 
vado. En la tela Serenidad, tambiCn francesa -a1 parecer- 
y expuesta con indudable txito en Paris, se logra una nota 
sobreaguda de emoci6n. En La quebrada, la naturaleza sale 
de esa tranquila placidez y adquiere un dinamismo ator- 
mentado. 

La evoluci6n o paso del naturalism0 objetivo a la pin- 
tura m b  musical y subjetiva est5 marcada por dos paisajes 
que vienen a ser el bise1 vacilante, fronterizo y critico, de las 
dos vertientes contrapuestas : Los Arrayalzes, de luminosidad 
muy ostensible y gran espacialidad, y Primavera en Lo Con- 
tador, tela en donde se hace presente una voluntad firme en 
la tect6nica interna del conjunto. A la vez, es muy atmos- 
ftrica. 

8--.4sediO a la Pintura 
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La tonalidad constante de la obra de Valenzuela Llanos 
est6 sostenida en lo referente a la paleta en la pareja crom6- 
tica axul verde, especialmente en el period0 tardio. A menu- 
do el juego del color se altera por la introducci6n de una 
mancha roja, un cadmio o un tono dorado de luz de atar- 
decer. Jost Franc& ve su paleta reducida; malvas, ocres, sie- 
nas, grises y un vag0 y polvoriento azul. 

A medida que madura su arte esas caracberisticas se 
acentGan y, a1 final, la pintura se afina y adelgaza en una 
sobria y escueta materia crom6tica. Se purifica, buscando la 
sintesis en ostensible economia de medios expresivos. 

Las obras representativas de esta etapa son: Maiiana en 
10s Andes, tonalidad verde fria, y Maiiana en 10s Andes, 
tomada desde el mismo lugar, en una tonalidad de azul des- 
vaido, de crepbsculo. 

Los paisajes de Valenzuela Llanos tienen con frecuen- 
cia una tridimensionalidad muy marcada -salvo 10s del pe- 
dodo postrero-, lo que no sucede con 10s impresionistas. 
Esa profundidad, ese relieve, esa proyecci6n barroca hacia 
el horizonte, se producen por la justeza y buen acorde de 10s 
planos, por la acentuada corpor'eidad de las masas arbores- 
centes y por el juego de la valorizaci6n tonal. 

En otras telas, verdes y azules delicadisimos ponen una 
nota de gran distinci6n. En Rocas -nGmero 16 en el cat& 
logo de la retrospectiva de 1948- se advilerte asi, y las man- 
chas del fondo -mar y barco- muestran ya, en cierto mo- 
do, a un verdadero pintor del plein-air, m& cercano en ese 
segundo tQmino marino a Whistler que a Monet, aun cuan- 
do la distancia estilistica con el maestro norteamericano sea 
todavia considerable. 



ASEDIO A LA I’INTURA CHILENA 115 

Todo esto nos indica una vez m h  que Albert0 Valen- 
zuela Llanos no se someti6 a 10s dictados de una escuela 
determinada. Fue d6cil hasta discretos limites a la corriente 
predominant’e de su tiempo y quiso en parte hacer una pin- 
tura que respondiera en esencia a 10s esquemas venidos de 
su propia sensibilidad. 

Por eso, cuando parece que va a dirigir 10s pasos hacia 
la Impresh ,  desdeiia -por no ser Gtiles a sus d’esignios- 
la absoluta prescindencia espiritual que se daba en 10s pin- 
tores francem entregados a dicha norma. 

La madurez le permite llegar a la realizaci6n de sintesis 
admirables, estremecidas por un dinamismo formal y expre- 
sivo casi pasional. En algunos lienzos denuncia el goce de la 
labor bien terminada, el rcfinamiento de la artesania. 

x 
x x  

Lo m6s interesante es observar de gut modo el artista, 
sin eludir las inclinaciones de su personalidad, evoluciona y 
va haciendo de la obra un reflejo d’e las inquietudes de su 
tiempo. Y es que en definitiva Valenzuela, como tantos ar- 
tistas de jerarquia, puede hacer suyas las palabras de Goethe: 
“‘La divinidad actGa en lo viviente, pero no en lo muerto; 
est6 en lo que deviene y se transforma, pero no en lo deve- 
nido y fijo . . . ” La pintura del autor de Hora solemne era 
-es- una pintura viva, reflejo de la inquietud y del dina- 
mismo del espiritu en constante bGsqueda. “Fue -se@n lo 
seiialado sagazmente por Manuel Vega- la tradici6n que 
no interrumpe su marcha”. 



116 ANTONIO R. ROMERA 

ANALISIS DE LOS ELEMENTOS FIGURATIVOS 

Fue, con todo, una pintura sencilla y sobria, rebelde al 
intento de anllisis, en lo que se refiere a 10s factores consti- 
Putivos y temlticos. 

Veamos culles son 10s que de un modo mls constante 
aparecen en sus telas. 

El &rboZ.-Supone una especie de clave. El pintor ha de- 
jado muchos bocetos y apuntes previos. Por ejemplo, el mag- 
nifico, el estructurado dibujo para el cuadro Ptlesta de SOT 
en 20s Andes, en el que cabe apreciar la vigorosa anatomia 
vegetal y la calidad de materia lograda con trazos muy fir- 
mes y escult6ricos. 

Dibujos, dibujos siempre. Las carpetas del artista son re- 
veladoras. En unos papeles de tono gris trazaba sus bocetos 
y sus apuntes del natural. 

No eran siempre -como pudilera creerse- esquemas 
preparatorios de las obras, sin0 ejercicios de ret6rica plistica, 
gimnasia visual o simple placer de reproducir lo que a sus 
ojos y a su espiritu placia. Cualquier papel era bueno para 
dejar en 61 la i m p r ’ d n  fugaz de un paisaje o el firme es- 
queleto de un 6rbol. A veces la hoja era, por su tamaiio, in- 
suficiente y Valenzuela Llanos le agregaba otros trozos, pe- 
g6ndolos como podia, a la buena de Dios; otras, acudia a lo 
que tenia a mano. Asi hemos podido ver el minucioso, el pul- 
cro, el fino dibujo de un &bo1 sobre la tarjeta de invitaci6n 
a un tk ... 

“Los drboles son a1 paisaje lo que el desnudo a la figura; 
es decir, lo mis dificil y esencial, lo que requiere mayor ob- 
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servacih, lo que yo estudio costantemente”. Con estas pa- 
labras el pintor seiialaba la importancia que daba a esos ele- 
mentos de su obra. 

Y, en cierta ocasidn, contemplando unas telas del inglCs 
Alfred0 East, paisajista de fama allegadiza y momenthea, 
admirado por Valenzuela Llanos exclusivamente por su maes- 
tria ‘en dicha temhica, exclam6 el chileno: “iQUC manera 
tan s6lida de pintar 10s &boles! Bajo 10s ramajes se siente 
un esqueleto s6lido, lo que podriamos llamar la osamenta 
del irbol y, a1 mismo tiempo, esa manera tan propia de sen- 
tirlo”. 

Sin embargo, en 10s lienzos del artista sanfernandino no 
advierte de un modo ostensible el rigor constructivo, ni 
geometria esencial de la forma, ni la dureza de 10s volix- 
mes arborescentes. El maestro parece olvidar deliberada- 
mte su saber y pinta con impulso instintivo. Ello es s610 
arente, porque debajo del encaje delicado y fino de las 
loraciones puede columbrarse la estructuraci6n. 

L d 5  rocas.-“Alrededor de una roca hay siempre un bo- 
’0 paisaje”, se complacia en decir Valenzuela (11). 

Aparecen las rocas en el lienzo temprano, de 1895, Lds 
underas. Se manifiesta aqui el punto tangencial con la 
ra de algGn maestro admirado en 10s aiios juveniles. La 
lteria dura, de contornos informes, time peso especifico, 
nsidad. 

El pintor ha sefialado, como Courbet en sus paisajes de 
retat, el contraste entre la materia antiplbtica y blanda 
nubes, agua, follaje- y el contorno concreto y pesado de 

( 1 I ) Conversaciones con Strozzi. 
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la naturaleza pttrea. Si nos fijamos con atenci6n en el mo- 
do de dar la calidad -tan distinta entre si-, especialmente 
en las obras de madurez, observaremos que la utilizaci6n de 
la tPcnica figurativa es de una giar, sencillez. No pinta ya 
por tintas unidas, sino mediante un cejido de “toques” par- 
celados y rotos que abrillantan el colorido. 

Mirada la tela de cerca nos es ficil advertir la diversidad 
de 10s distintos elementos que la forman. Si nos alejamos, 
comprobaremos que el cuadro se organiza y, a1 vertebrarse 
en la unidad y composici6n final, cada factor pierde su indi- 
vidualidad y hace del todo una suma arm6nica. 

Mayor virtuosismo, mayor plenitud y relieve, sin dure- 
za ni realism0 superficial y acromado, se logran en las series 
de Algarrobo. Aqui, en unas telas con evidentes resabios de 
impresionismo, el maestro pudo obtener con ahorro de me- 
dios pl6sticos la sensaci6n de apresto de las rocas. En Dunas 
de Algarrobo, Playas de Algarrobo, Laguna de Algarrobo y 
Lomajes de Algarrobo, las rocas, el mar y las matujas rese- 
cadas por el sol son suficientes para hacer de cada cuadro 
una obra de jerarquia. Las rocas dan pesadez y densidad ma- 
terial a la vis& del paisaje. 

La cordillera sirve con frecuencia de fondo y se trans- 
forma en el personaje principal, como en Tarde en el Znge- 
nio, perteneciente a la segunda epoca. En ella el contrafuerte 
andino se levanta con su laberintica y blanca superficie en 
una aspiraci6n de monumentalidad. El mismo paisaje cap- 
tado desde idtntico lugar, pero en hora distinta, como hizo 
Monet en las series de sus Parvas y Catedrales, tiene una h6- 
mleda y original pureza matutina. 

AI pintor le ha interesado, sin perder el sentido de la 
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realidad y de cierto naturalism0 representativo, marcar el 
paso de la luz y las modificaciones que esa luz introduce en 
10s volGmlenes de las cosas. Ha  querido sumergirnos en la 
imprcsi6n del devenir temporal, seiialada por la caricia de 
10s rayos solares sobre la superficie inmutable de 10s objetos. 

El sol.-En un pintor que hace de la luz elemento im- 
portante del paisaje y que representa la naturaleza directa- 
mente, el sol constituye uno de 10s factores decisivos. No ol- 
videmos, empero, lo insinuado anteriormente. Valenzuela 
Llanos gusta de la nota melanc6lica y aiiorante. Por eso, de 
preferencia, el disco solar es una mancha rojiza y crepuscu- 
lar que dora 10s lejanos bastiones andinos. No es el astro ru- 
tilante que vemos en Zmpresidn, “cuadro-clave” de Monet, 
ni la mancha cegadora que anega con cdida irritaci6n las 
telas de Van Gogh. 

Los titulos dicen bastante a este respecto: Cerros en 
puesta de Sol, Ultimos rayos en la cordillera, Efecto del sol en 
alta mar, ctc. En las primeras obras la luz est6 desarrollada 
con lOgica objetividad; es un factor que no funde ni unifica 
el conjunto. En las etapas de madurez, por el contrario, amal- 
gama y enlaza las formas. 

Los matorra1es.-Nada revela m6s cabalmente el espiri- 
tu con que Valenzuela Llanos se enfrenta a la naturaleza 
que la persistencia de este elemento. 

Los pintores del pasado -un Zurbarin, un Vel6zquez, 
un Boudin, un Vermeer, un Chardin, un Sdnchez Codn, un 
Mellndez- han hecho ejercicios de humildad a1 represen- 
tar 10s modestos, 10s sencillos objetos de sus naturalexas muer- 
tas. Valenzuela 10s ha sustituido con 10s cardos, con las ma- 

- 
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tujas, con 10s zarzales, con las hierbas humildes de 10s 
campos. 

La pintura no es ya -como lo fue en la etapa esplen- 
dente del R’enacimiento italiano- el arte de sefialar jerAr- 
quicamente las categorias de 10s varios objetos que entran en 
la composici6n. 

Para 10s modernos, siguiendo asi una corriente iniciada 
con las vagas efusiones naturalistas del barroco, no existe 
otro linaje qule el indicado por 10s valores plisticos. “Recor- 
demos --dice Maurice Denis a1 comienzo de su libro The‘o- 
r i m -  que un cuadro, antes de ser un caballo de batalla, un 
desnudo de mujer o cualquier otra ankcdota, es esencialmen- 
te una superficie plana cubierta de colores agrupados s e g h  
un orden determinado”. . 

En el objeto minimo y sencillo - e n  eso que Guillermo 
Diaz-Plaja designa la “realidad cercaria"-, puede encontrar- 
se la m6s alta expresi6n pict6rica. Valenzuela acudi6 a1 im- 
pulso franciscano qu’e lleva a 10s pintores a un acto de fu- 
si6n fraterna con las cosas. Elev6, como 10s primitivos tos- 
canos, las hierbecillas del campo, las matujas y 10s cardos, 
hasta su coraz6n. Los vi0 con amor y sup0 hallar en sus co- 
lores grises, en sus Asperas tonalidades, en sus lineas rebel- 
des, hondas resonancias plbticas. 

Su pupila, habituada a1 ejercicio de captar la belleza 
oculta de esos motivos, acert6 a componer con ellos las me- 
jores obras. 

Los objetos del tema no valen, pues, por su individuali- 
dad aislada, sin0 por la funci6n especifica que ellos ralizan 
dentro de la totalidad, por la tarea que les est5 asignada en 
el grupo arm6nico y vertebrado del cuadro. 
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Composicidn.-Contempladas las obras de nuestro ar- 
tista con alguna atencibn, se vislumbra un atisbo de rigor 
composicional. Los pintores de paisaje pertenecientes a1 gru- 
PO impresionista han prescindido o han ocultado tras el cro- 
matismo, tras la pura :ensaci6n7 el andamiaje de la norma 
estructural y de la geometria del espacio. 

El autor de Romeros en POT, que se apartaba equitati- 
vamente, como sabemos, del impresionismo y del naturalis- 
mo, acusa la trama tect6nica bajo las formas dictadas a su 
inspiraci6n por el mundo de las apari’encias. jLe llevaba a 
ello el instinto? iLa  intuici6n artistica? i L a  reflexi6n inte- 
ligente ? 

Lo importante para el critic0 es que ese sistema interno 
de lineas, capaces de establecer un sever0 equilibrio morfol6- 
gico, existe. Victor Carvacho, en un sagaz estudio -inedit@ 
a h -  sobre el maestro chileno, se enfrenta a1 prc 
composici6n en reflexiones rigorosas y exhausti1 

Armonia en las proporciones, majestad en 10s Arboles 
grandiosos y solemnes - e l  Gran QuiZZay, por ejemplo-, sen- 
tido monumental de las perspectivas o de la vastedad pano- 
r6mica, tal es lo observado por el ensayista en el fondo oculto 
de las mejores telas de Albert0 Valenzuela Llanos. 

No se da la obra de arte cabal sin una conciencia que 
impulse a satisfacer 10s instintos de armoni? J p  nr&n A= 
simetria, de claridad en el conjunto, en la t 
Carvacho, a1 referirse a este aspect0 tan int 
estudiado hasta ahora, nos habla de “variadas formas presen- 
tidas y realizadas de modo secret0 y oscuro y combinadas 
de todos 10s modos imaginables”. 

Y m b  adelante sefiala que el pintor sabe por certezas no 

3blema de la 
ras. _ _  - 

-, u... ”’\’.-“, -1 

otalidad creada. 
eresante y poco 
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aprendidas. “Valenzuela Llanos no tiene voluntad creadora 
ordenadora para componer, sino que tiene voluntad descu- 
bridora de la composici6n”. Recordemos la frase ya famosa 
de Picasso que puede aclararnos luminosament’e este punto: 
“No busco, encuentro”. 

En definitiva, podriamos decir que en el autor de Hora 
solemne vive un cierto seguro instinto para escrutar en el 
paisaje de modo indeliberado su inmutable organizaci6n in- 
terna. 

Si miramos la trama de estas obras y las abstraemos de1 
ropaje del color y de su realizaci6n definitiva, veremos que 
Valenzuela Llanos est5 muy lejos -por supuesto- de la 
valuntad creadora de un Piero della Francesca o de un Ra- 
fael, maestros insuperables en el secret0 composicional me- 
diante leyes matemiticas inmutables. 

El procedimiento que aqui se ha seguido es el contrario. 
Es decir, si 10s maestros renacentistas partian de un esque- 
ma previo, en este cas0 -quiero decir en el de Valenzuela- 
hay que partir de la obra para descubrir, a posteriori, la se- 
rie de elementos geomttricos cont’enidos por la estructura 
general. 

Es una composici6n naturalista, no matemitica. Y res- 
ponde, por cierto, a reflejos instintivos, si no involuntarios, 
por lo menos oscuramente indeliberados en la voluntad crea- 
dora del artista. Este pertenecia a un tiempo que arrastraba 
10s posos del naturalism0 muriente y en 61 se daba el des- 
d tn  por cualquier complacencia intelectiva y de abstraccih. 

No olvidemos que 10s cubistas, a la caza decidida de es- 
tructuraciones y de normas que les ayudaran a compon’er, 
fueron totalmente incomprendidos por el pintor. Y no s610 
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10s adeptos a1 cubismo. Las escuelas derivadas directamente 
del impresionismo e inclusive 10s pintores chilcnos de la ge- 
neraci6n de 1913, quedaron muy a1 margen de su atenci6n. 
No pocos movimientos de auge en esm aiios --expresionis- 
mo, fauvisme, futurism+ tuvieron su desdtn. 

No se vive, sin embargo, en un determinado tiempo his- 
t6rico sin recibir algo de las notas peculiares que caracteri- 
zan a 10s dias en que la obra nace. La circunstancia nos im- 
pregna indeliberadamente. Un espiritu critic0 con la sufi- 
ciente sagacidad para identificar 10s estilos temporales y de- 
finir aproximadamente el arte s e g h  las normas impuestas 
por el correr de 10s aiios, ver6 en el futuro que Golpe de sol 
en la quebrada, Romeros en @or, Salida de luna en la que- 
brada y Gran Quillay pertenecen por fuerza a la primera 
mitad del siglo XX. La posteridad incluir6 a1 maestro chile- 
no en 10s limites de un period0 concreto. 

En este aspecto, como en otros muchos ofrecidos por la 
labor creadora dcl maestro, Valenzuela respond8 a dos es- 
timulos. Primero, a no seguir sino la norma de sus posibili- 
dades, sin ignorar cu61 era el valladar inexorable de sus pro- 
pias fuerzas. Segundo, la fidelidad a la palpitaci6n del tiem- 
po en que vive. 

Los hombres en sus obras espirituales s6lo pueden con- 
seguir un determinado nivel. El cumplimiento de su desti- 
no est$ en llegar a ese punto extremo sin renunciar a1 esfuer- 
zo ni negar tampoco el dintorno de sus circunstancias. 
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x 
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Valenzuela Llanos fue un pintor de radio estktico limi- 
tado. Debemos partir de este punto para llegar a entenderlo 
a cabalidad en sus estrictas dimensiones. Sin renunciar a to- 
do aquello que le dio universalidad y ensanch6 sus horizon- 
tes tkcnicos, sup0 expresarse con acentos propios y marcar 
la congruencia entre el tema vernacular y unas formas de 
alcance ecuminico. 

Quiero decir que Albert0 Valenzuela, incluso con sus 
limit'es, sup0 ser un pintor de su tierra y, a la vez, un pintor 
de poderoso aliento universalista. 

Esto, que constituye la mejor ejecutoria de su obra, se 
nota en forma Clara en las telas de sus aiios postreros, cuan- 
do habia llegado a la completa madurez. 

TABLA CRONOLOGICA 

Primera kpoca: 1887-1900. 

1887 
1889 Exhibici6n de algunos retratos. 
1890 Exhibici6n de algunos retratos. 
1893/99 Expone en el Sal6n de Bellas Artes. 

Ingresa en la Escuela de Bellas Artes. 

Segunda kpoca: 1901-1909. 

1901 
1903 

Hace el primer envio a1 Sa& de Paris. 
Dos telas a1 Sal& de Paris. 
Obtiene en Santiago la Medalla de Honor. 
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1904 Exposici6n en El Mercurio. 
Sal6n Anual. 
Exito de su retrato de don Jorge Wood. 

1906 Envio a1 Sal6n Libre. 
Exposici6n individual. 

1907 Concurre a1 Sal6n Independiente. 
Exhibe en Paris Riberas del Mapocho, hoy en el Mu- 
seo de Bellas Artes de Santiago. 
Sal6n Anual. Exito de su cuadro Hora solemne. 
Saldn de Paris: Desde el San Cristdbal. 
Efectha dos exposiciones individuales en El Mercurio. 

1908 

1909 

Tercera kpoca: 1910-1915. 

1910 
1911 

1912 Exposici6n en El Mercurio. 

1913 

Obtiene Medalla de Oro en el Sal6n del Centenario. 
Exposici6n individual en E2 Mercurio. 
Sal6n Anual. 

Sal6n Oficial. 
Medalla de Plata en el Salon des Artistes Frangais. 
Puesta de sol en 10s Andes. 
Exposici6n individual en Santiago. 
Sal& Anual. 
Exposici6n Retrospectiva en el Palacio de Bellas Artes 
de Santiago, con motivo de 25 aiios de labor artistica. 
Sal6n Oficia!.. 

1914 

Cuarta Cpoca: 1916-1925. 

1916 Exposici6n individual en Santiago. 
Exposici6n en Viiia del Mar. 
Sal6n Oficial. 
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1917 
1919 

1920 

1921 

1923 

1924 

1925 

1935 
1946 
1948 

1950 

Exposici6n individual en la Casa Eyzaguirre. 
Exposici6n en el Palacio de Bellas Artes de Santiago: 
tenias cordilleranos. 
Concurre a1 Saldn de Paris con dos telas: Ultimos ra- 
yos, Tarde en Colina. 
Sal6n Oficial. 
Es propuesto para la Medalla de Or0 del Sa2on Oficiel 
de Paris. 
Cordillera de Chile obtiene en el Saldn de Paris 29 
votos para la Medalla de Oro. 
Es invitado por la Comisi6n Nacional de Bellas Artes 
de Buenos Aires para realizar una exposici6n de sus 
obras en esa capital. El Museo Nacional de Buenos 
Aires adquiere una de sus telas. 
Exposici6n individual en la Gale& Georges Petit de 
Paris. El Estado francis adquiere Rorneros en flor pa- 
ra la colecci6n de las escuelas extranjeras. 
Exposici6n individual en Madrid en el Museo de Ar- 
te Moderno. El Estado espaiiol adquiere un cuadro pa- 
ra dicho museo. 

Retrospectiva en el Museo de Bellas Artes de Santiago. 
Retrospectiva: Sala del Pacifico. 
Retrospectiva en el Museo de Arte Contempor4neo de 
Santiago. 
Retrospectiva en la Sala del Pacifico como homenaje a1 
maestro. 
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ilidades plisticas y las llevaba a la tela, andab 
o que su obra pudiera ser en las categorias cl: 

1 : 1 1 T 1 7  1 T . 7  x 

to i fora”; es decir, “Pinto y basta”. 
lesdin por 10s razonamientos mar$ 

,I-- * 

~~ 

No constituye la representaci6n figurativa ciencia exac- 
ta en el rigor del tirmino, ni se pinta como el matemitico 
resuelve un problema, aun cuando en la obra concurren va- 
lores de exactitud resueltos por la ley del nGmero. Algo de 
est0 sabian Piero della Francesca y Fra Luca Paccioli. 

No olvidemos, empero, que la raz6n del arte viene a ser 
en buenas cuentas la sinraz6n de muchos y caprichosos aza- 
res. Nos figuramos que cuando Juan Francisco Gonzilez se 
empapaba de las bellezas del naisair o -si nreferimos- de 
sus posib a bien 
ajeno a 11 isifica- 
doras de la posreriaaa. ~ u a o  exciamar como isiaro i\Tonell, 
“Jo pin 0, como Renoir, 
sentir ( ;inales a la crea- 
ci6n misma: “Una buena pintura no sera producida nunca 
por te 

L , que to( I 

un I 

dich 

obra desde distintos puntos : 

eoriticas. “La pintura -ha 

rara iiegar a eiio necesitamos asediar a1 pintor y a su 

Primero: lo que el propio pintor expres6 sobre su arte. 
Segundo: lo que fue el impresionismo. 
Tercer0 : caracter Francisco Gon- 

del plein-air, y 
Cuarto: opini6n uL LllCICCI. 

> ?  

zilez en un cotejo r 

:orias”. 
o que no impide, por cierto 

u 

-epertorio de vagas alusiones t 
o Leonardo- es cosa mental 
n- ~ 1 1 - - - ~  ~ ~ 1 1 -  

-isticas de la obra de Juan 
ninucioso con las teorias 
A- 1, ,-v:t:,-q 
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Juan Francisco Gonzilez era un artista escasamente pre- 
ocupado por cuestiones y problematismos de indole intelec- 
tiva, pero en alghn momento de su vida sinti6 deseos de ex- 
plicar sus ideas y su concept0 particular sobre el arte. Y, na- 
turalmente, no hizo otra cosa cuando a ello se entreg6 sin0 
dar una versi6n razonada de lo que practicaba. 

Las confesiones de 10s artistas tienen siempre un extre- 
mado valbr para quien desee penetrar en sus estimulos y 
anhelos m6s hondos. Inclusive en el error puede seguirse una 
pista fecunda en la investigaci6n escrutadora. 

Juan Francisco Gonz6lez escribi6 articulos, dio una con- 
ferencia sobre La enseganxa del dibujo y sostuvo poltmicas 
relativas a problemas del arte. Roberto Zegers, devoto del 
pintor, ha espigado cosas sustanciosas en esos textos. Los he- 
mos citado en otra parte, per0 es indispensable repetirlas co- 
mo argumentaci6n y paradigma de nuestros razonamientos. 

Yo no comprendi, ni me interest por 10s impresionis- 
tas”. Juan Francisco Gonz6lez sentia por la nueva escuela 
parecido desdtn al manifestado en alguna otra ocasi6n por 
Albert0 Valenzuela Llanos, quien mostr6 su antagonismo 
por aquellos pintores del aire libre. jEl, que no hizo otra co- 
sa que pintar bajo la curva luminosa del cielo! 

Sin embargo, aun sin comprenderlos te6ricam:nte ni in- 
teresarse por sus experiencias, don Juan Francisco vivia en 
suma inmerso en la atm6sfera de aquella revoluci6n nacj-’- 
en las orillas del Sena. 

< <  
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Otros textos que podemos considerar capitales en la fi- 
liaci6n de su “arte poktica”, desmienten la declaracihn de 
principios y vienen a darnos un conjunto de normas de na- 
turaleza tal que si hubikramos de aplicarles un adjetivo di- 
riamos impresionistas. 

Veimoslas : 
“Conseguir el m6ximo cfecto con la mayor simplifica- 

cihn”. En otras partes: “Contrariamente a 10s mktodos cien- 
tificos que proceden por anslisis, en arte se procede por sin- 
tesis”. “Ver grande; es decir, ver antes que 10s detalles el 
conjunto armonioso, sobrio y justo de lo que miramos . . . ” 
“El verdadero mktodo debe ser: observaci6n y sobre la ob- 
servacibn, el c6lculo; e inmediatamente a estas dos acciones 
la actividad de la mano en ejercicio ripido y de acuerdo con 
el ojo . . . ” 

Todo la consignado en 10s pirrafos transcritos calza a 
cabalidad en 10s peculiares preceptos de la innovaci6n estk- 
tica de la segunda mitad del siglo XIX. 

Si establecemos un fugaz paralelo con dos pintores si- 
tuados a extremos de una linea estilistica -el Velizquez de 
la etapa sevillana y el Claude Monet de la exaltaci6n impre- 
sionista, en su period0 de Las ninfeas, por ejemplo- adver- 
tiremos de inmediato y por la simple visi6n que ese Juan 
Francisco Gonzslez, desdleiioso del impresionismo y enamo- 
rad0 del naturalism0 velazqueiio, cuando preconiza la sinte- 
sis esti condenando 10s cuadros analiticos y pormenorizados 
.del espafiol y adscribiindose paradojalmente a la estetica de 
Monet. 

Pero est0 nos lleva a1 punto segundo de nuestro asedio. 
2Quk es el impresionismo? iEs una tkcnica, un modo 
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de ver, o un estado de espiritu? Constituye, como otros mo- 
vimientos esttticos, una mutaci6n de la sensibilidad. El im- 
presionismo vendria a ser, en primer lugar, uno de 10s afluen- 
tes del rio tumultuoso y variado del barroco. 0, lo que es 
lo mismo, una actitud frente a la naturaleza, un modo de 
sentir, una manera de aprehender la belleza oculta de las 
cosas. Los nuevos pintores tienen algo de la sensibilidad de 
10s rominticos. Proceden directamente de dos corrientes cer- 
canas, el naturalism0 y el realismo. Para ser rominticos les 
sobra color y les falta patetismo. Para ser del todo realistas 
les sobra lirismo. 

Pero la pintura impresionista es tambitn una ttcnica y 
un modo peculiar de representar la naturaleza llevhdola a 
10s limites del cuadro. En ello se afincan sus rasgos origina- 
les. El impresionismo (a1 que llamaremos tambitn a lo lar- 
go de este trabajo luminismo y pintura a1 aire libre) reaccio- 
na contra las normas esclavizadoras de Ia Academia. Sabido 
es que todo nuevo movimiento estitico viene con una carga 
considerable de viejos conceptos, mas es, a la vez, una reac- . 
ci6n contra ideas que las generaciones j6venes estiman ca- 
ducadas. 

La nueva 'escuela es en cierto modo una intensificaci6n 
de 10s anhelos de libertad ttcnica nacidos en el siglo XVII. 
Porque es posible ver un vag0 impresionismo en el Vel6z- 
quez de la Villa Mtdici, en el Watteau de las fiestas versa- 
llescas y en el Goya de 10s cartones para tapices, sobre todo 
en el bello alarde lumfnico de El Cacharrero, punto avan- 
zado de toda la pintura salida a 10s aires puros de la natu- 
raleza. 

Reaccibn, decimos, y para comprenderlo mejor atenitn- 
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donos a la zona geogrhfica en que nos movemos bastar6 con 
establecer un cotejo entre La carta de Pedro Lira y Paisaje 
de SeviZZa de Juan Francisco Gonzilez. 2Es posible, despuis 
de este paralelo, negar que algo ha cambiado en la pintura 
en Chile ? Es posible negar la mutaci6n en el orden espiri- 
tual y en el tecnico? El cuadro de Lira posee implicit0 un 
universo de significaciones extraplssticas o marginales a la 
pura intencionalidad artistica. El paisaje andaluz de Gon- 
zilez, por el contrario, no pretende otra cosa que llevar a1 
espectador la idea de una simple mirada a un dcterminado 
trozo de la tierra en un momento -&e y no otro- del dia. 

Tan efectivo es el cambio, que el propio Lira en su Mu- 
jer con vel0 y en Paisaje de Za Quinta Normal (1912), ma- 
nifiesta cierta inclinaci6n hacia la nueva sensibilidad. 

El impresionismo fue la conquista de la luz, de 10s efec- 
tos cambiantes de la naturaleza y el predominio del ambien- 
te sobre las cosas. Seria tal vez redundancia decir que 10s pin- 
tores de esta tendencia pintan impresiones; lo que se ve y 

’ no lo que se sabe, sensaciones y no realidades. De un 6rbol 
desdefiarin las hojas individualizadas para dirigir su aten- 
ci6n a la masa pindndola en su integridad. Y el verde de 
ese 6rbol se veri en el cuadro -como se ve en la realidad- 
modificado por el influjo de la luz y de 10s colores vecinos. 

Despreciarin, pues, 10s impresionistas 10s detalles, el co- 
lor local y la raz6n. 

Recordemos una vez m b  las palabras de Juan Francis- 
co Gonz6lez : “simplificaci6n, sintesis ; sobrae 10s detalles, el 
conjunto; rapidez de acuerdo con el ojo”. Se diria que nub- 
tro pintor ha definido cabalmente 10s principios normativos. 
De 10s impresionistas se ha dicho que son una pupila. “Ejer- 
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cicio ripido y de acuerdo con el ojo”, seiiala don Juan Fran- 
cisco. 

Con lo cual se diria que est6 haciendo refluir sobre el 
mecanismo directo, pasivo e intuitivo del mirar -como ha- 
cian Monet, Sisley y Pissarro- la primordial importancia. 

El impresionismo es una pintura sin pensamiento, ex- 
clusivamente sensorial, que deja a la pupila captar de las CQ- 

sas aquellos aspectos visibles, las puras apariencias y no lo 
permanente. Interesan a1 pintor afiliado a dicha escuda 10s 
cambios, las mutaciones y reflejos fugaces que el paso de la 
luz va seiialando en los modelos u objetos representados. 

Por eso se pintan ‘‘series’’ o agrupaciones d’e telas con 
el mismo tema vistos a distintas horas del dia para aprehen- 
der el encadenamiento sucesivo del discurrir temporal. Por 
ejemplo, las Catedrales y las Parvus de Monet. Antonio Smith 
hacia 1875 habia seguido este mismo sistema. La obra tar- 
dia de Smith supone por cierto una anticipaci6n impr’esio- 
nista. 

En la serie repetida de sus flores, Juan Francisco Gon- 
zilez quiere captar el tiempo en su inasible realidad y dar 
una fluidificacibn de matices fugitivos en la yuxtaposici6n 
de im6genes iguales en la forma, pero distintas en el reflejo 
Iuminoso: 

En cierto modo, comparable a1 de Monet, pero sin siste- 
ma ni con deliberada vduntad, por instinto y magistrales 
intuiciones, el chileno trata de robar a la naturaleza el re- 
flejo de la luz y deja sobre la tela en “sintesis, con 13 mixi- 
ma simplificaci6n” -se&n sus propias palabras- las tan- 
gibles impresiones de las cosas. 

Mas no anticipemos. 



136 ANTON10 R. ROMERA 

Volvamos a 10s dos primeros puntos destinados a ser elu- 
cidados. Es decir, a comprobar si las propias ideas esteticas 
de Juan Francisco GonzLlez son suficientes para permitir 
incluirlo en aquel movimiento. Y si sus obras constituyen 
una aplicaci6n empirica de las doctrinas de la pintura a1 aire 
libre. 

El artista niega ser impresionista. Pero sus realizaciones 
y sus conceptos tedricos, ya expuestos, acordes con el impre- 
sionismo, estin en pugna con su desdeiiosa apreciaci6n del 
nuevo arte. 

Ahora bien, para demostrar la contradicci6n implicita, 
conviene penetrar m6s hondamente en sus obras para ver si 
don Juan Francisco rond6 s610 la sensibilidad naciente o si, 
por el contrario, fue un adepto malgrk-lui. 

Veamos ahora c6mo son esas obras en un cotejo con 10s 
pintores impresionistas. 

x 
+ *  

El autor de CaZZe de QuiZlota fue un artista que sinti6 
10s anhelos de su tiempo y que palpit6 solidariamente con 
ellos. Mis todavia. Pudo seguir apegado por inercia a las 
normas mayoritarias vigentes en un academismo sin vuelo 
o en un idealism0 huero y exangue. 

Se apart6, llevado por su fuerte temperamento y por su 
rebeldia instintiva, de la pintura convencional, desdeii6 10s 
liltimos posos del romanticismo, las evocaciones de historia, 
las excursiones a la temitica trascendental o ex6tica o puris- 
ta y realiz6 una obra insensiblemente afecta a las conquistas 
de la luminosidad. 
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Rompi6, escindi6 su ipoca y marc6 la iniciaci6n d'e una 
iera diversa, libre, en donde el instinto, el impetu y las 
nas sin proceso razonador -es decir, la intuicibn- iban 
upar cl puesto de 10s rigorosos conceptos acadtmicos. 
El impresionismo es un movimiento indlito, minorita- 
revolucionario en 10s dias finiseculares. Pero contiene 

i una enorme fuerza potencial, el vigor de lo nuevo y de 
[ue marcha en conquista ascendente. Es rico en bizarria 
ce la insolencia de la juventud, la ausencia de prejuicios 
carecer de pasado muy direct0 y ver ante si la ancha via 
a aventura y de lo desconocido. 
Juan Francisco Gonz5lez sigue por estimulo interior, sin 
brtirlo inclusive, el camino innovador. No debemos olvi- 
y la historia de las artes y de la cultura ofrece de ello 

monios abundantes, que el estilo de un artista original 
por modo apreciable la influencia general de su Cpo- 

ju obra recibe 10s ecos de las inquietudes y de 10s intere- 
vitales de sus contemporheos y viene a ser la imagen 
ica de su tiempo. 
Con relaci6n a1 artista objeto de nuestro estudio, ser do- 
de una fuerte personalidad, pero sensible a la vez a su 

mstancia, dicho principio no podia fallar. Si, Juan Fran- 
I acusa en sus telas de plenitud el estilo epocal. 
Juan Francisco nace en 1853 y muere en 1933. Estos 
nta afios cabales de su curva vital est5n situados en el 
)do en el cual la pintura se entrega a la sensaci6n y a 
ir las apariencias formales. 
Es un arte lirico en el cromatismo y subjetivo en la in- 
6n espiritual, si de ello puede hablarse en lo que refleja 
exclusivamente la aprehensi6n 6ptica. Pero unas pala- 
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bras de Kant -anticipaci6n genial de la conquista estdtica 
finisecular- nos ayudan a comprender la naturaleza de ese 
subjetivismo: “Cuando el placer est5 relacionado con la sim- 
ple aprehensi6n de la forma de un objeto de intuici6n sin 
referir esa aprehensi6n a un concept0 dirigido hacia cierto 
conocimiento, la representaci6n no se refier4e a1 objeto, sino 
solamente a1 sujeto” (1). 

Histdricamente, est6 dentro del periodo impresionista. 
Y esta circunstancia supone una raz6n que abona poderosa- 
mente las tendencias del pintor chileno. Ya hemos dicho que 
todo artista abocado a la perduraci6n acusa -aun sin que- 
rerlo- la influencia general de su tiempo. 

Don Juan Francisco no la eludi6. Crey6 formar en la 
falange de la resistencia a1 impresionismo y diciendo, inclu- 
sive, que no se interesaba en 61, termin6 por entregarse a las 
efusiones del plein-air y de la pintura de la sensaci6n. 

La etapa vital del autor de Porte-de-Saint Denis (1853- 
1933) puede explicar la norma de su haccr. Si consideramos 
el periodo de plenitud del impresionismo entre 10s aiios 1874 
(fecha del primer S a h ,  famoso en la historia, a1 que acu- 
dieron 10s rechazados del Oficial) y 1890, ten’emos que Juan 
Francisco Gonz6lez cuenta con veinte justos a1 comienzo de 
la mixima notoriedad impresionista y treinta y seis en el 
momento de la reacci6n de Ctzanne, Gauguin y Van Gogh. 
Obstrvese por otro lado el ritmo paralelo del suceder de las 
generaciones y de las evoluciones estilisticas. 

La incorporaci6n de Juan Francisco Gonz5lez se produ- 
ce con cierto retraso, como es obvio, a causa de la situaci6n 

(1) Kant, La critica del jziicio, Introducci6n, Cap. VII. 
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periftrica de la pintura chilena. Pero las etapas, salvando las 
distancias de ticmpo, espacio y valor estttico, son muy seme- 
jantes. 

A pesar de ello coincide rigorosamente con un grupo 
generacional importantisimo muy amplio, impresionista, con 
peculiaridades diversas s e g h  el lugar geogrifico de cada 
pintor: Forain (1852-1931), Rafaelli (1850-1923), Monet (1840- 
1920), Darb  de R’egoyos (1857-1913), Francisco Gimeno 
(1858-1927), Aureliano de Beructe (1845-1912), Liebermann 
(1857-?), Lovis Corinth (1858-1925) y Fritz von Uhde (1848- 
1911). De 10s chilenos, e s t h  incluidos en su grupo genera- 
cional Ram6n Subercaseaux (1854-1936) y Albcrto Orrego 
Luco (1854-1931), que manifiestan ya cierta desintegracihn 
de la forma. 

En la obra de todos estos artistas se nota, pese a su dife- 
renciaci6n individual, un nuevo modo de enfrentarse a la 
naturaleza. Se trata, en cierto modo, de una generaci6n fron- 
teriza que lucha entre la imposici6n de la objetividad mis 
absoluta y el arraigo a lo visual. Por eso en muchos de 10s 
pintores pertenecientes a ella se ve oscilar ostensiblemente un 
estilo que va desde lo volumCtrico a la desintegracidn cro- 
mitica. Son 10s llamados “realistas a1 airc libre” miis eviden- 
tes en el impresionismo alem6n y espaiiol que en el francts. 

Nos interesa, empero, este dtimo, por ser 10s pintores 
galos quienes dan la voz de partida. 

Es evidente que el impresionismo con su cambio de ttc- 
nica indicaba paralelamente el  nacimiento de una cnrrien te 
de pensamiento, de una filosofia que si se hallaba sujeta a 
lejanos antecedentes era, a1 mismo tiempo, una reacci6n con- 
tra lo pr6ximo inmediato y una actitud polemizante. 

-_ 
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Juan Francisco Gonzikz fue tambiCn una reacci6n con- 
tra lo anterior y cambi6 su lenguaje figurativo por un idio- 
ma distinto. En sus primeros tiempos analiza las formas, des- 
puis va a lo sintitic0 y ve la naturaleza en manchas de mi- 
xima simplificaci6n. Su postura es ya definitivamente im- 
presionista. 

Ahora bien, si es evidente su filiaci6n en la pintura de 
la luz y en la ticnica de la factura suelta, espontinea y fliiida, 
no es menos ostensible que el maestro chileno no pudo echar 
por la borda de un modo radical 10s posos de su formaci6n 
naturalista. El impresionismo franc& tuvo un maestro de 
transicidn, Manet, que modific6 10s betunes y adumbracio- 
nes de Courbet llevando a1 cuadro las armonias claras. En 
Chile falt6 el puente, aun cuando podriamos considerar co- 
mo tal, sin excesivo rigor, a Ram6n Subercaseaux, en espe- 
cial en sus apuntes de Siena y en 10s paisajes de la etapa final. 

De manera que viene a ser el arte del pintor d'e Quillo- 
t a m  en tQminos generales un arte indeciso, a horcajadas so- 
bre dos conceptos antagbnicos, mis inclinado a las innova- 
ciones impresionistas, per0 sin perder del todo 10s resabios 
de la pasada, de la cercana y todavia gravitante objetividad. 

Inclusive, esta dual postura cabe verla, como hemos in- 
sinuado, en el desenvolvimiento de su carrera de pintor. Dan- 
do de lado a clasificaciones m5s minuciosas, en la obra de 
Juan Francisco Gonzilez hay dos grandes etapas: una -la 
primera-. determinada hacia las formas encerradas en un 
apresto y densidad &tiles, casi tenebrista, reflejo a1 parecer 
de la pintura espafiola del siglo XVII y de la admiraci6n del 
pintor por 10s dramiticos acentos de Ribera y Zurbarin. 

Juan Francisco Gonzilez sufre la atracci6n de un natu- 
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ralismo dram6tico. Se complace, en esta primera etapa, en 
la captaci6n inexorable de las formas en su realidad perma- 
nente, inmutable. Hay en algunas de las obras de este pe- 
riodo -&res, antigua colecci6n de d'Halmar, Ldcumas y 
clzirimoyas, tela a1 parecer tardia en esta primera etapa- 
mucho de la voluntad analitica de 10s pintores de bodegones, 
de Meltndez, de S6nchez Cotin.. . Don Juan Francisco ha- 
ce surgir las cosas con su relieve rotundo y apurado de un 
fondo en tinieblas, con opacidades bituminosas. 

Por eso es mucho m6s sorpresiva su transform-r;Xn +A* 

radical y esforzada, puesto que ha de partir ~i 

diametralmente opuesto y luchar contra h6bil 
gados. 

Quien conociera s610 estas telas y otras d( 
sibilidad constructiva, como 10s retratos del j 

za, el de la esposa del autor o el Retrato de D. 
no pensaria en incluir a1 pintor en el movimi 
nista. 

\ Mas, POCO a poco, su estilo comienza a su 
Las formas se liberan de la trama estricta de I? +-r+nn-r-, ~1 

pasan diel apresto escult6rico a la mancha exprc 
giere la realidad. En MeZipiZlana el color man 
su fie1 adhesi6n a1 esquema previo y es posible 
neas en el arabesco que defin'e y delimita las 5 

En obras inmediatamente posteriores ese c 
pendiza, muestra su pastosidad, revela la hue11 
las estrias, el serpentine0 caprichoso de su juegc 
magoria de una canci6n hecha de melodia y d 

la pincelada, o s'ea, el modo de ser llevado el e 
El dibujo ha quedado oculto por el color; 

a L L L c v u I L a  y 

2siva que su- 
tiene todavia' 
seguir las li- 
ormas. 
olor se inde- 
a del pinoel, 
I y la fantas- 
e lirismo. 
m6s todavia, 
klemento cro- 

"I L l l a L l v I I ,  L l l a J  

resde un &lo 
tos muy arrai- 

e idtntica sen- 
;enera1 Barbo- 
, Diego Dublk, 
ento impresio- 

frir un vuelco. , .  
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mitico a la tela, es de por si el dibujo. Pilnsese en un cua- 
dro de David o de Ingres, o m5s lejanamente en uno de Pous- 
sin o de Vermeer. La pincelada desaparece en ellos, se pier- 
de su vestigio, y el contact0 material del pintor con el lienzo 
cuando deposita en 61 sus pigmentos no tiene importancia.. 
El hecho de hacer 10s impresionistas visible su escritura no 
responde a1 azar ni a un alarde caprichoso. Existe un impul- 
so profundo que veremos mis adelante. 

Digamos ahora que Juan Francisco Gonzilez ha modc- 
lado 10s volhmenes, como sus compafieros de escuela, con la 
pasta colorida. 

Ello se hace todavia mis patente en algunos retratos de 
la etapa de plenitud y madurez, como la robusta y energica 
efigie de RaGl Tupper (Bulnes). Se advierte en esta obra 
una superficie rugosa, una fuerte y ispera modulaci6n del 
tono. 

La sensaci6n de profundidad y de contorneo no se ha 
conseguido por la utilizaci6n del claroscuro como hacian 10s 
pintores anteriores a1 impresionismo. Los contrastes de la 
bien tallada orografia facial se producen, no por el juego 
del modelado clisico, sino por el cambio violento de la to- 
nalidad, por transici6n brusca. 

Pero nos fijamos mis, miramos con detenimiento 10s 
ojos, la oreja visible en el lado del rostro colocado en dispo- 
sici6n de tres cuartos y comprobamos la ausencia de limites 
concretos, determinados, netos. No podriamos seguir aqui el 
contorno preciso, lineal y abstracto, que se ve, por ejemplo, 
en un retrato de Pedro Lira o de Valenzuela Puelma. 

La atm6sfera circundante rompe el trazo, lo hace fluir 
y perderse en un conjunto de manchas coloridas. 
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que el Retrato 
I* 

gradaci6n paula- 

.. a1 dibujo. 

Juan Francisco Gonzdez, sin embargo, no ha desinte- 
ado totalmente la forma en sus retratos, tema iste, por otro 
lo, el menos valioso de su obra. Se atiene en ellos a las 
igencias condicionadas por el esquema tradicional. En su- 
i, el esquema impuesto por la naturaleza del tema y por 
soporte tect6nico de la osamenta. Su liberaci6n hacia el 

lpresionismo en la pintura de la figura humana se produ- 
por el tratamiento de las superficies apefiuscadas, por la 

:tura fugada y didmica de la pincelada en virgulas y ri- 
mientos nerviosos. 

Nada m5s ostensible dentro de esa norma 
Zu seZora de M. de R. (Bulnes). No se ve en el estatismo 
superficies lisas, ni modelado suave, ni de$ 
a del tono, ni la sumisa entrega del color 

Tracemos, para apurar m& nuestra idea, un paralehs- 
3 con el Retruto de do& Tudeu Reyes, por Monvoissin. 
:1 conjunto de la tela pintada por el artista francis tan im- 
Egnado todavia del ideal neoclhsico, mana una mansa idea 
quietud. El dibujo predomina sobre el color y la varia- 

m volumitrica como en ondas regulares aparece reducida 
minimo por el empleo magistral de un modelado suave. 
luz est6 expresada mediante un aclarar 

;i imperceptible del color; la sombra, por 
Ambas zonas de m6ximo contraste lurA,AAL-u- --..--- 

s por otra zona de semitonos que vanse 
claro por un lado, hacia lo sombrio PO 

En todos 10s retratos tardios de Juar 
cia1 en 10s de niiios (Pimpin, Gzlagua 
rmiendo) se abandona ese sistema mecanlco, amuacLu, 
e pone lo permanente sobre lo accidental. ?Qu i  le intere- 

niento sucesivo y 
su oscurecimien- 

ninncn ectin irni- 

: degradando hacia 
c el contrario. 
1 Francisco, .en es- 
mamando y Niiio 

1 . 
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sa a1 pintor chileno? Dejar en la tela la inmediatez de la 
sensacibn, o sea, reproducir un momento de vida, un instan- 
te fugaz producido por el contact0 de la luz sobre la diver- 
sidad morfol6gica y cambiante del modelo. 

En el cuadro de Monvoisin no es posible seEalar suce- 
si6n de continuidad en el modelado. No hay ruptura de su- 
perficies y el juego en las diferenciaciones del relieve se pro- 
duce insensiblemente. En el de Juan Francisco Gonzilez po- 
demos ver quiebras shbitas en las superficies pintadas, opa- 
cidades rotundas junto a manchas claras. 

El modo de enfrentarse a1 retrato, en las distintas y prin- 
cipales etapas, la pintura de occidente, puede contribuir a 
subrayar nuestra tesis. 

No se olvide que para el cl6sico supone un modo de ir 
a lo arquetipico, a lo impersonal, a 1.0 desgajado de toda con- 
tingencia perecedera, a lo que marca la perfeccih ideal, a lo 
que toma a1 modelo como norma de lo apolineo. 

En el barroco -y ello vale tambiin para el romanticis- 
mo, como en lo clbico hemos incluido a 10s grupos afines- 
el retrato, por el contrario, es la captaci6n de un ser deter- 
minado -& y no otro- con su espiritu propio, con su psi- 
cologia. 

En el impresionismo -pariente del barroco- el retrato 
no es la representaci6n arquetipica, ni siquiera la de una vi- 
da con sus anhelos y sus alegrias y sus sinsabor,es, sino la su- 
gesti6n de una instantaneidad, la percepci6n de un momen- 
to vital. 

Aunque menos decisivo en nuestra pesquisa, dirigida en 
modo casi exclusivo a problemas estilisticos y formales, no 
podemos olvidar, ya que nos hemos referido a1 retrato, a un 
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mportante cuando se trata del impresionismo. Que- 
Iudir a la tem5tica. 

de 10s rasgos revolucionarios -si podemos expre- 
;i- de la pintura del plein-air consiste en el desdin 
sunto. Obviamente, la tem6tica trascendental, com- 
planeada no guardaba congruencia con la esponta- 

lirecta con que debia captarse la imagen, con la de- 
iluntad de aprehender lo fenomenol6gico. 
ibiin en este domini0 se nos ofrece una prueba m6s 
z impresionista de nuestro pintor. 2Qut temas pre- 
emos visto retratos, obras las menos valiosas de su 
ue se resienten por cierto en la mayoria de 10s ca- 
la flojedad y vaporosas incertidumbres formales de 
a. A1 hablar del contenido o asunto t e d t i c o  debe- 
olvidar las preferencias casi absorbentes del chikno 
iisaje, las flores y las naturalezas muertas. En el Sa- 
‘alparaiso en 1896, Juan Francisco Gonz6lez expone 
j colocadas bajo el titulo gen6rico de una Palabra 
pesidn . 

ma de las m5s importantes retrospectivas 1 

os, realizada en agosto de 1946, en la SaL CUKW, 

IS de las obras aluden con frecuencia a 10s valores 
: Rosas amarillas, Rosas blancas o a estados meteo- 
: Oton”o, Primavera. 
.azamos un esquema dual que contiene a las artes 
;, oscilando de un lado hacia lo escult6rico y hacia 
a1 del otro, veremos sin mucho esfuerzo que el im- 
mo se inscribe en el segundo concepto. De modo 
.ma del paisajc es el que mejor cumple esa exigen- 
se presta mis a lo incorp6reo e indefinido por su 

a la Rnture 
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condici6n antiplistica, por su ausencia de limites. Y lo mis- 
mo las flores, que vienen a ser en muchos de 10s paisajistas 
de la ‘‘&ole de Batignolles” una especie de miniaturizaci6n 
del paisaje. 

x 
x x  

El hecho de que no est6 sujeto Juan Francisco Gonz6- 
lez en su pintura de una forma rigorosa a las teorias del im- 
presionismo, no es motivo suficiente para considerarlo ajeno 
a tal escuela. 

Seria dificil encontrar en la historia de ese movimiento 
la ortodoxia sin m6cula en cualquiera de sus representantes 
m6s calificados. Quien parece aproximarse a un grado abso- 
lute es Claude Monet y su deseo de acercarse a las normas 
cientificas le lleva a rozar peligrosamente la servidumbre 
a lo sistem5tico y extremado. Es curioso comprobar c6mo el 
pintor h im de las catedrales gbticas, con su dura materia pl6s- 
tica, un motivo de preferencia. V’eia Monet en ellas -10 com- 
probaremos tambi6n en ciertas. obras de Juan Francisco Gon- 
zilez, en su encaje laberintico c6mo el sol a1 quebrarse se 
irisaba y se descomponia en polvillo y bruma luminosos. Fue- 
ron motivos y temas propicios a sus especulaciones. 

Pero el impresionismo es una paradoja. Posee un c6digo 
doctrinario y, a la vez, puede estimarse como una pintura 
esencialmente instintiva. Juan Francisco Gonzllez -ya lo 
hemos visto- conocia, y 10s enunci6 sin excesivo rigor, aque- 
110s principios. En su arte, empero, es &s decisivo y deter- 
minante el impulso a1 parecer indeliberado y entraiiable, na- 
cido en lo hondo de su sensibilidad. 
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Frente a1 tema no puede pensar en teorias. Se deja 1Ie- 
var, como todos 10s impresionistas, por las puras apariencias 
que 10s objetos presentan. Habia aprendido en sus aiios mo- 
zos el modo de reproducir las formas en su esencialidad, co- 
mo se hacia al seguir 10s principios de la tradici6n clbica. 

Mas, poco a poco, su instinto y su mirada se fueron aco- 
modando a la “realidad”. Si, a la realidad. Pintar de acuer- 
do con la impresi6n visual que las cosas producen en quien 
las mira es hacer un trasunto de lo real. La pintura del plein- 
air de Sisley, de Monet, de Pissarro, de Berthe Morisot, de 
Juan Francisco Gonz6lez -aun fieniendo en cuenta diferen- 
cias de otro orden- es, desde luego, m6s real que la de 10s 
--nlistas precedentes, porque representa la naturaleza de acuer- 

I con una sujeci6n m6s estricta a la visi6n directa y ajena 
lo mental. Es m6s verdadera desde el punto de vista de las 
ariencias. En las escuelas no impresionistas la visi6n suele 
:ar referida a experiencias anteriores. En el impresionismo, 
lr el contrario, hay como una aversi6n de lo sucesivo y por 
I desdeiia la linea que significa continuidad y devenir tem- 
ral. S4eria interesante seguir .la serie de sugestiones que so- 
e la idea del suceder o la “durie”, s e g h  el concept0 berg- 
niano, produce el estudio del impresionismo. Digamos que 
que en 61 hay de impactos momentineos irraecuperables 

Is lleva a1 pensamiento heraclitiano: “Las cosas no son; de- 
:nen y est6n destinadas a devenir eternamente”. 

x 
* x  

Podriarnos centrar el momento de mixima exaltaci6n 
minosa e impresionista de Juan Francisco Gondlez en tres 
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telas eurapeas: San Juan de 10s Reyes, Espaiia; Catedral de 
San Marcos, Italia, y Notre-Dame, Francia. 

Vemos en ellas -como ya hemos s,efialado en las Cate- 
drales de Monet- el brillo de la luz y el juego tembloroso 
de las irisaciones en el encaje petreo, a1 tiempo que se trans- 
forma la dureza de las superficies en unrl pura fantasmago- 
ria. La interposici6n de las capas atmosfgricas, la distancia 
del pintor con respecto a1 motivo temitico y el dinamismo 
lurninoso quiebran las lineas, les arrebatan su precisihn y ha- 
cen de las arquitecturas unas masas que parecen vibrar y mo- 
verse. Todo es fugitivo, indeterminado. 

El color, que en 10s pintores no impresionistas aparece 
delimitado, encerrado en las fronteras seiialadas por la dife- 
renciaci6n de la materia y por la particular individualidad 
de 10s objetos, es un total que funde, unifica y que llega a la 
interpenetracidn de unas formas en otras. 

La diferencia con la plenitud barroca est5 aqui. Los ba- 
rrocos conquistan la espacialidad. Sus formas se alejan o se 
acercan a quienes las contemplan en un juego muy marcado 
de lo volumetrico. En 10s impresionistas no se fijan las dis- 
tancias de las cosas seglin las f6rmulas vistas en la pintura 
de Occidente hasta el siglo XIX en su positiva materialidad. 
Sugieren idealidades y muestran apariencias en superficies 
coloridas que vienen a ser cual rutilantes alfombras. Per0 no 
hay profundidad'; apenas una vibraci6n etirea, un fulgor 
cromdtico y tembloroso en el que 10s complementarios com- 
baten energicamente para salir de esta beligerancia m6s en- 
cendidos y purificados. 

La Ipupila del impresionista corxvicrte en :superficies lo 
que ave. T e n h o s  aqui una tela- de- Ju'm Francisco Gonz6le~. 
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Pretendemos ver en ella un repertorio de formas reconoci- 
bles, de formas atadas a una realidad concreta hecha de ex- 
periencias anteriores. Nos esforzamos en el mirar y de pron- 
to adivinamos aqui y all6 vagas alusiones a nuestra intuici6n 
y vivencias 6pticas. Per0 lo que resalta es ese. crepitar inde- 
ciso, pur0 juego creativo, de una belleza inmanente, ese pu- 
fiado de sensaciones, de corphsculos luminosos y de puntos 
crom6ticos llenos de magia y, a1 parecer, de irrealidad. 

A1 par’ecer s610. Juan Francisco sabe que esta sensaci6n 
est6 superpuesta a la realidad constante, a la “res”, a la-cosa- 
en-si, a eso que Kant ve como un existir metafisico que sub- 
siste por si mismo. Nada mbs alejado, por ejemplo, del color 
Eocal, el inmanente y sin modificaciones ambientak 
que puede verse en aquellos tres paisajes europeos. 

Como todos 10s hombres modernos, se ha efiuwuu cl 
pintor chikno entre dos influjos ya seiialados en piginas an- 
teriores: lo que se ve y lo que se sabe que es. Per0 desdeiia 
por instinto y por reflejo de la sensibilidad de su tiempo la 
sumisi6n a1 concept0 objetivista que olvida Ias circunstan- 
cias y la acci6n del medio ambiente y, sobre todo, de la luz. 

Aparecen sus telas del que llamaremos provisionalmen- 
te period0 impresionista como testimonios de un mundo a1 
que 10s rayos del sol desarticulan y rompen su vertebraci6n 
16gica desde el punto de vista formal. En Notre-Dame cho- 
can dos tonos crom6ticos contrarios. Es decir, 
mentarios como el violeta y el naranja que en ‘ 

teraccihn y choque se exaltan y logan, a pesai uL 3u ava- 

rente indigencia en la variedad, la rnis intensa, 
la mbs irritada condensaci6n luminosa. En sum: 
jado parece m5s amarillo y el violeta mis azul. 

dos comple- 
la mutua in- 
* A- ”,. am..- 

la mis alta; 
a, el anaran- 

:s, que el 
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No hay formas concretas, ni lineas precisas, ni geome- 
tria definida. Si intenthamos tocar esta morfologia hecha 
de fantasmagorias e impresiones visuales vibrantes en la en- 
voltura de la atmbsfera, veriamos que las arcadas, que 10s 
arbtantes y las agujas labradas por 10s hombres y por la luz 
se harian impalpables como vanas presencias o mirajes di- 
sueltos en el azur transido del cielo. 

En San Jtlan de Zos Reyes se advierte la misma voluntad 
representativa por medio de las simples impresiones visuales. 
Per0 el cotejo de ambos cuadros, crepuscular y sensitivo el 
de Francia, meridian0 y rotundo el de Espafia, nos seiiala 
hasta q u i  punto Juan Francisco Gonziilez dio en esta etapa 
de su carrera primordial importancia a las variaciones me- 
teorol6gicas y al influjo sobre el tema del discurrir de las 
horas del dia. 

No nos engaiiemos. Lo primer0 que viene a nosotros 
cuando contemplamos estas obras, es la sensacibn de que en 
ellas se ha querido pintar mis que un conjunto de formas 
gravitantes sobre el suelo, un instante que es apenas fronte- 
ra entre el pasado y el futuro. Un sentimiento de instanta- 
neidad rememorador, como ya dijimos, del pensamiento ge- 
nial del fil6sofo de Efeso, de que todo fluye, de que todo pa- 
sa, se desprende de estas telas. 

Vemos, pues, que de lo anotado como peculiar de una 
pintura basada en la impresihn, hemos de rechazar cualquier 
idea de predominio de lo te6rico. Las escuelas incluidas en 
la zona del clasicismo -sin desconocer por cierto la varie- 
dad existente- corresponden, en la dual divergencia de 10s 
modos de creacih, a1 logos. Buscan la ordenacihn, la medi- 
da, las formas cerradas, la 16gica. 
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Es esa pintura enemiga de 10s contrastes violentos, de la 
elocuencia, de lo indeterminado y ama la raz6n y la objeti- 
vidad. 

El impresionismo podriamos identificarlo, en esa dGplice 
corriente constante y alternativa en la vida espiritual del hom- 
bre, con el principio panida. Es la sensualidad, lo cambia- 
ble, lo colorido, el instinto, el afhn vital, el movimiento. 

No podemos dudar; las obras de madurez de Juan Fran- 
cisco Gonzzilez y, sobre todo, las de su periodo tardio, est& 
mhs cerca de Dionisios que de Apolo. Hay dos cuadros del 
pintor chileno, Boceto y Fantasia, ambos reproducidos en el 
libro de Alfonso Bulnes, en 10s cuales cabe discernir su aspi- 
raci6n a fundirse con el alegre renacer de la natura 
en ambas telas una libertad expresiva que no se 3 

pintores de tendencia clhsica. 
Panida, dionisiaco, como lo fue Monet. Y si@ 

esa corriente de la constante vital podriamos ver +--h*bn en 

el autor de MeZipiZZana una desviaci6n hacia lo 
bre todo si nos fijamos en el primer0 de 10s cua 
Dentro de las formas impresionistas se da aqui 1 

taci6n en buenas cuentas barroca. Podemos ver una sutii, UM 

leve melancolia en 10s dos personajes que parecen afiorar 
la cercana, pero ya perdida juventud. Ejemplo curioso de 
esa misma ansia intensa de gozar la vida nos 
Rapto de 2a Princesa (Bulnes). 

La ticnica, insistamos, es en las tres obras 
ta. Pocas veces ha ido mhs lejos Juan Francisco 
la pincelada suelta, fugada, dinarnica. Hacen 
cuadros en 10s macchiaoli, es decir, en 10s pint( 
chas italianos que corresponden a 10s impresio 

L a L I I U I L . I I  LLl 

fk'ustico, so- 
idros citados. 
una interpre- 

.'1 ~. 

lo da la tela 

impresionis- 
Gonz6lez en 
pensar estos 
ires de man- 
aistas. 

leza. Hay 
ve en 10s 

iiendo en . ., 
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Si las obras del chileno manan de la sensacih y son la 
objetivacih de impr,esiones en que no intervienen 10s esque- 
mas previos y cognoscitivos, habremos de convenir en que 
su hacer vale fundamentalmente por ser product0 de solu. 
ciones personales. Lo que nos lleva a pensar -extremando 
un tanto nuestro razonamiento- que habri tantos impre- 
sionismos como pintores impresionistas hay. 

Cuando la critica m5s inteligente insiste en ver en Juan 
Francisco Gonzilez la constante de lo instintivo y el predo- 
minio de lo irracional sobre lo pensado y sistemAtico, lo est5 
cobcando en la zona en que se forjan las din6micas y lumi- 
nosas visiones impresionistas. 

Por eso deciamos que en el arte nacido en el taller ma- 
netiano de Batignolles, se daba una paradoja en el intento 
de hacer una pintura de puras intuiciones y de inspiraci6n 
subit6nca con unas normas y unos preceptos rigorosos. En 
ninghn periodo, por lo demb, la historia del arte ha sufri- 
do m5s el embate de 10s principios doctrinarios. 

Uno de 10s trabajos m5s importantes y de m5s influjo 
en 10s artistas de ese tiempo h e  la tesis de Chevreul (1838). 
“D,e la ley de contraste simultiineo de 10s colores y de la 
correspondencia de 10s objetos coloreados, considerada s e g h  
esta ley en sus relaciones con la pintura”, que se public6 en 
Chile, traducida e incompleta, en diversos nfimeros de El 
Taller Zltlstrado en 1887. Es la primera vez que se vierte a1 
castellano, no lo olvidemos, y el hecho tiene enorme signi- 
ficaci6n. 

2 Conocia Juan Francisco Gonz5lez las experiencias cro- 
maticas del director de la f5brica de Gobelinos? Posiblemen- 
te. Ya hemos visto qu’e en sus tres paisajes europeos aplica 
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n n,-1, 10s principios de Chevreul. La paleta del chileno se h, ,Cld- 

rado. En sus telas de la Cpoca de plenitud predominan 10s 
azules, 10s rojos, IQS verdes y violetas, suprime generalmente 
el negro, pero conserva 10s ocres, prefiere el amarillo a1 blan- 
co y marca el extremo hacia la oscuridad mediante azules 
muy saturados. Se ha dicho que Monet pinta en azul, Sisley 
en rosa y Pissarro en verde. Juan Francisco Gonzllez es m5s 
eclkctico, per0 en su mejor period0 domina el dorado. 

Si nuestro pintor conocia o no 10s principios de Che- 
vreul por la traducci6n de la revista chilena, carece, en rea- 
lidad de importancia. Como hemos dicho, el impresionismo 
del artista chileno llega a 61 por modo indeliberado y por 
efecto de eso que se ha llamado sagazmcente la palDitaci6n 
de 10s tiempos. 

No era necesario seguir las teorias sistemiticas ucl 3dUIU 

franc&, por otro lado dificiles y que en definitiv 
una especulaci6n d'erivada de las observaciones d 
en pintores anteriores a la escuela del plein-air, imprcsiunis- 
tas avant-la-lettre. 

Bastlbale con tomar 10s estimulos difusos qut 
a su alrededor. Es decir, lejos de seguir las vieias normas 
agotadas en los postreros representantes de una tr: 
vitalizada, marchar en la falange no muy nutrid: 
novadores. 

En las ideas expuestas por el pintor se hacen presenics 
unos conceptos imprecisos, poco determinados, per0 que CO- 

rresponden perfectamente a la naturaleza tambitn confusa 
del impresionismo, atenido - c o m o  hemos seiialado- m& 
que a 10s rigores de las teorias cientificas a1 impulso creador 
inconsciente. 

:a suponian 
e Chevreul . .  -_ __ __ - - - - I - - 

e rondaban 

idici6n des- 
i de 10s in- 
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Pissarro en su period0 de mlximo exaltado 
mo, es decir, el correspondi,ente a la dCcada 
1880, anterior a su incorporaci6n a las teorias de 
deiia en un lenguaje semejante a1 tenido por J 
co Gonzllez la intervenci6n de lo razonado y 
cia 1880 dirige una carta a su hijo Lucien en la 
dose a su ideal pict6rico elogia lo suave, lo blan, 
nado en la obra de Whistler, agregando mls a 
ha querido hacer del impresionismo una teoria e 
do es sblo una teoria de observacidn, sin perder r 

No debemos olvidar que el primer impresior 
podriamos asimilar Juan Francisco, se realiza 
margen de las teorias. El movimi'ento posterioi 
llamado neoimpresionismo -el de Seurat, SigJ 
Maximiliano Luce-, perece precisamente por 
dogmas y principios cientificos. 

En Renoir hallamos palabras semejantes a 1 
no: " . . . Ad, a fuerza de mirar a1 aire libre, h 
por ver s610 las grandes armonias, sin preocup 
pequeiios detalles". 

Hemos determinado las caracteristicas de la 
tor de San Jztan de Eos Reyes en un cotejo minu 
teorias del plein-air. Nos queda ahma como pur 
diar a1 pintor a la luz de la critica sobre eI he 
de su supuesto impresionismo. 

ni la fantasia, ni la grandeza.. . 77 
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l ug  que fue discipulo del pintor, se plantea el problema es- 
tilistico en un trabajo titulado significativamente “El arte 
luminoso de Juan Francisco Gonz6lez” (Pro Arte, 6 de octu- 
bre, 1949). Su conclusih, a pesar del titulo, no acepta del 
todo la filiacibn impresionista. Oig6moslo : ‘‘2 Qui analogia 
tenia con el movimiento impresionista derivado de Francia ? 
Juan Francisco no despreci6 totalmente el claroscuro y esto 
le kizo acercarse rnQ bien a ciertos paisajistas ingleses, como 
Turner o Constable, a quienes tanto admiraba, y tambi6n a 
10s “pequefios maestros holandeses”. Pero su gran admira- 
ci6n por el paisaje chileno, por cse paisaje otofial, su predi- 
lecto, impartieron a su obra un sello tfpicamente criollo”. 

Era necesario transcribir el p6rrafo completo, precisa- 
mente por el tono negativo de la tesis en lo que se refiere a1 
posible impresionismo. En nuestro trabajo nos hemos refe- 
rid0 a1 claroscuro en Juan Francisco Gonz6lez. Conviene 
sefialar aqui que el hecho de la exiscencia a lo largo de una 
carrera artistica de medios tecnicos diferentes no invalida 
ninguno de ellos en favor de 10s otros. Es decir, que si Juan 
Francisco utiliz6 en 10s comienzos el claroscuro, poco a po- 
co lo h e  suprimiendo y toda la obra de su etapa de madu- 
rez es ajena a1 modelado claroscurista. 

Lo mismo sucede con 10s dos pintores ingleses citados 
por Eguiluz, uno de 10s cuales, Turner, est5 considerado co- 
mo legitim0 precursor de la pintura del @in-air; mientras 
que Constabbe, m6s apegado a la tradicibn, inicia tambiln 
la conquista de los efectos atrnosf6ricos. Maurice Raynal ha 
escrito de Turner: “De hecho pudo llegar veinte afios antes 
del impresionismo a la descomposicibn de la arquitectura na- 
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tural que transforma de una manera tan importante el aLI1- 

timiento de la realidad”. 
-La idea “de lo criollo” resulta incomprensible dentro 

del problema formal y estilistico. Decir de un artista que es 
criollo no es emitir un juicio de valor ni caracterizar la nor- 
ma peculiar seguida por el artista. Se puede estar muy cerca 
de 10s estimulos terricolas y ser impresionista. 

David, el pintor neocl6sico, es sin duda menos francis, 
en el sentido que a la aproximaci6n geogriifica da Eguiluz, 
que 10s impresionistas que captan 10s paisajes aledai3os a 
Paris. 

Ernest0 Eslava en una corta crbnica, escribe: “ . . .he  el 
impulsador de un movimiento plistico vigoroso, o intento 
de pintura nacional . . . , su retina se impresionaba y se de- 
tenia frente-a las grandes manchas para encontrar en 10s con- 
trastes de color el vibrante equilibrio de un paisaje consegui- 
do con paleta viril”. Y m6s adelante: “En su expresi6n pict6- 
rica, pus0 siempre a prueba 10s problemas de la descomposi- 
ci6n de la luz y por estas circunstancias le ha llegado a cla- 
sificar -10 que no dejaria de tener alguna raz6n- dentro 
de la escuela impresionista .. . Su visi6n picthrica h e  vigo- 
rosa y constructiva. Su trazo, entrgico y voluntarioso”. 

Ni  lo vigoroso ni energico empecen el impresionismo. 
No se puede decir en forma absoluta que fuera Juan Fran- 
cisco constructivo. Consigue, sin embargo, a veces, mayor 
estiucturaci6n que 10s Renoir, 10s Sisley y 10s Monet. Ya he- 
mos dicho que su impresionismo est6 m& cerca de 10s es- 
pafio-les y alemanes en ese aspecto. Se acerca at realism0 at 
aire libre. 

Gabriela. Mistral es importante; En- su -“Rk- 
_ I  

. .  
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cad0 sobre Juan Francisco GonzAlez”, publicado en Vevano, 
N.” 1, Santiago, 1945, revista de la Sociedad de Escritores de 
Chile, ‘escribe con su bella voz de poetisa unas notas llenas 
de intuici6n: “El las pintaba a manotadas de pasta, sin que 
resultasen bastas, o con unas astucias de niebla “que es y no 
es”; t l  las daba a bocanadas de color pOr un pincel que pa- 
recia su ventosa; y un dia desputs su operaci6n era la opues- 
ta con unos jazmines logrados sin tacto, a pur0 aliento vo- 
lador”. 

Se quiere seiialar aqui en esa ingr6vida y misteriosa y 
maga voluntad de captar lo impalpable y lo fugaz, la nor- 
ma primordial de 10s maestros de la pintura a1 aire libre. 
Gabriela Mistral habla de la niebla que “es y no es” y marca 
asi la naturaleza indecisa e incierta de la nueva pintura, su 
dualidad entre el conocer y el sentir. 

Llega a m6s concretas afirmaciones: “Don Juan Fran- 
cisco dio en Santiago la batalla del impresionismo (p6g. 61). 
Una batalla s e g h  su naturaleza; nada de manifiestos ni vo- 
ciferaciones de cafts, ni revolcadura del ‘enemigo desputs de 
ganaP. 

Digamos que de toc 
el impresionismo ha sid 
manifiesto. Tampoco p( 
bida cuenta de su enem 
nueva sensibilidad pict6 

Uno de 10s esfuerz 
ci6n del artista es el rea 
Se publica su estudio e 
ponde a la exposici6n 
Gneca. Escribe el auto. 
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de ser considerado como impresionista en el sentido legiti- 
mo. Fue un pintor que alcanz6 una aproximacih a1 impre- 
sionismo, especialmente por coincidencias de modales, da 
su temperamento tan independiente frente a la forma realis- 
ta, por la rapidez, por el ritmo de su facultad sensitiva, por 
una tendencia innata de disolver, de pintar con m6xima li- 
bertad y soltura, fuera de la disciplina de taller, de usar una 
paleta muy personal y de aplicar una ticnica de pincelada 
ligera y de manchas dispersas . . . ” 

El error del critic0 est& a nuestro modo de ver, en con- 
siderar el impresionismo como un estilo cerrado Q inasequi- 
bbe a posiciones diversificadas. Esas numerosas coincidencias 
por 61 seiialadas son m6s que suficientes para que la aproxi- 
maci6n a1 impresionismo sea bastante estreclia. Sobre todo 
si pensamos que ademb del nhcleo franc& (el m6s impor- 
tante y ortodoxo) existen las corrientes del impresionismo 
alem6n (“Los pequeiios interiores de la primera Cpoca de 
Menzel -dic(e Spengler- anticipan todos 10s descubrimien- 
tos del circulo de Manet”), del espaiiol y del italiano que 
se desvian hacia posiciones marginales, pero dentro de aquel 
domini0 que hemos seiialado en p6ginas anteriores. Golds- 
chmidt da cierto tono de provisionalidad a sus ideas a1 se- 
iialar: “Es muy probable que su obra completa pueda hacer 
cambiar nuestra posici6n actual”. 

Es indudable que en un artista tan fecund0 ha de cono- 
cerse un bum porcentaje de telas para obtener una conch- 
si6n definitiva. En Juan Francisco existe, adem&, un nhme- 
ro importante de obras a las cuales la premura, la desgana o 
la simple rutiiia las hacen demasiado perecederas. 

Nuestra idea de sa acentuado inpresionismo. vkne a 

- 
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travls -como hemos sefialado ya- de 10s tres paisaj 
ropeos. 

Quede como conclusi6n del testimonio del critic 
mLn lo que m b  nos interesa: “Fue un pintor que a 
una aproximaci6n a1 impresionismo”. 

A su vez, Victor Carvacho, preocupado siempre p 
llar los cauces profundos de la pintura chilena, ha t 

con frecuencia sobre Juan Francisco. Todavia no nos 1 
do el trabajo extenso y exhaustivo que el pintor merec 
ro en sus cr6nicas se nos anticipa ya una opini6n so1 
que, a su juicio, es el linaje estilistico de Gonz6lez. 

La m& reciente est6 fechada el 14 de agosto de 
Este pintor, a lo que parece, el m h  destacado repres 

te producido por el impresionismo en Amtrica . . . 
En un articulo titulado Cinczlenta aEos de pintur 

h a ,  escribe sobre el autor de Melipitlana: “. . . cont 
rLneo del impresionismo desarrolla en Chile una ob 
que respondiendo a la sensibilidad de la sensaci6n cr 
modo particular ; espontaneidad, lirismo, sensualidad, 
tismo en la transcripcibn de las formas, exaltaci6n a 
maravilla de la materia que se ofrece sedosa, aterciop 
sanguinea y vital ... Todo est6 sorprendido en un in 
de plenitud vital con su temperamra, color y perfum 
Debate, 10 de julio de 1953. 

Volvemos, pues, a encontrar las caracterizaciones q 
finen la pintura impresionista. Pihnsese en esa nota que 
ca la norma de la inrstantaneidad. 

co, como el romanticism6 y 10s movimientos de embri 
phica,; ..cuya,*%ltima ,.derivaci6n es. el .expresionismQ .CI 

I.& 

97 

Dtbemos seiialar que el impresionismo, como el 



Mario Carreiio.-Tr6pico de Chncer, 61eo, 195 3. 



Ernest0 Barreda.-La tronera. 
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do en Francia por 10s fauves, viene a ser, como hemos ano- 
tad0 alguna vez, m%s que un estilo pl&tico, m%s que un con- 
junto de reglas y de normas preestablecidas, una actitud es- 
piritual, mhs que un modo de pintar un concept0 vital. El 
artista impresionista no obra aprioristicamente. Realiza su 
cuadro sin duda, segbn un repertorio formal intuido o apren- 
dido de acuerdo con una manera peculiar, per0 lo esencial 
es -corn0 dice Carvacho- aquella exaltaci6n ante la ma- 
ravilla de la materia, aquella espontaneidad y lirismo, aque- 
lla transcripci6n sintltica de la naturaleza. 

Continuando nuestra pesquisa de testimonios tenemos 
un texto favorable a nuestra tesis en el trabajo de Eugenio 
Pereira, El desarrollo histdrico del arte en Chile, pr6logo a1 
catilogo d’e la Exposici6n de arte contemporheo chileno del 
Museo de Arte de Toledo, EE. UU., 1941: “Gonzilez ha si- 
do uno de los m5s poderosos rcactivos contra el academismo 
que se entronizaba en la pintura chilena”. “Temperamento 
ardiente, su visi6n de colorista se expresa por medio de una 
paleta riquisima cuyos colores derrocha con suprema elegan- 
cia : blancos, rosas, rojos ardientes, violetas, amarillos. Con 
esta gama lujuriosa atac6 violentamente 10s problemas de la 
descomposicih de la luz; en sus “manchas” fueron emer- 
giendo en animada fantasia, 10s objetos familiares: las flores, 
las frutas; crepbsculos, amaneceres, luz pdida y luz inten- 
sa. .  . ” 

La apreciaci6n critica y el modo de delimitar las pecu- 
liaridades estilisticas d’el sefior Pereira, como en Carvacho y 
en cierta manera tambitn en Gabriela Mistral, en Alfonso 
Bulnes y en el doctor Goldschmidt, si est%n referidos a Juan 
Francisco Gonzslez podrian servir para caracterizar a otro 

11-Asedio a la Pintura 
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impresionista cualquiera. Leamos ahora: “Lo que le intere- 
s6.. . fueron 10s reflejos imprevistos, las coloraciones shbitas 
de las aguas y la atm6sfera. Aqui, el verdadero motivo del 
cuadro, el tema principal, son las apariencias luminosas que 
adquieren las nubes, la niebla mezclada de humaredas, las 
brumas matutinas y crepusculares”. “Respira la alegria de 
vivir, la alegria del epichreo que absorbe p r  todos sus poros 
10s efluvios sensoriales de la vida”. 

El primer pirrafo lo hemos tomado del libro Historia 
de los pintores irnpresionistas de Thtodore Duret, y se refie- 
re a Monet. El segundo, de la monografia dedicada por Em- 
manuel . Fougerat a1 mismo pintor francts. Claude Monet, 
album d’art retrospectif)). 

Y finalmente, para dar ttrmino a esta parte correspon- 
diente a las opiniones de la critica sobre el artista chileno, 
debemos citar el texto de Armando Robles La pintura en 
Chile, publicado en 10s Anales de la Universidad de Chile, 
julio y agosto, I, y septiembre, 11, 1920: “Otra silu’eta de ar- 
tista muy interesante y digna de estudio es Juan Francisco 
Gonzilez, pintor impresionista, es decir, de esa gran escue- 
la moderna de la plena luz v del color triunfante . . . ” “Con 
Juan Francisco Gonzile mtativa pa- 
ra sacudir 10s viejos yu; moldes de 
la pintura”. 

La opini6n de 10s estetas y criticos es, como puede ver- 
se, favorable a la idea sobre el impresionismo. Hemos halla- 
do algunas otras que la niegan. Debemos advertir, empero, 
que &as carecen de razones. Son, en general, simples opi- 
niones. Nosotros, por nuestra parte, en trabajos tempranos 
y cuando conociamos parcialmente la obra del pintor, emiti- 

‘z se produce la primera tt 
gos y romper 10s antiguos 

,. . 
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mos juicios con ciertas reservas y siempre sujetos a modifi- 
caciones posteriores cuando un mejor conocimiento de la 
labor del maestro nos permitiera un estudio m6s profundi- 
zado. 

x 
x x  

En resumen: Juan Francisco Gonzllez pertenece a la 
generaci6n de 10s impresionistas. 

Dentro de la corriente general de la pintura del “aire 
&brae’’ el artista lleva a sus obras un modo personal mls he- 
terodoxo que el arte de 10s impresionistas franceses 
mente Monet y Pissarro, que en sus Gltimos tiem€ 
el impresionismo a sus m6s extremadas posiciones. 

Siendo el impresionismo tanto una dcnica, c 
actitud espiritual, el pintor chileno est5 m6s dentr 
que en la prosecuci6n de aquellas normas. Las docLLL,,,., 
impresionismo est6n intuidas y no pensadas. 

Si dividimos la historia del arte en dos corrientes: la de 
la libertad expresiva inclinada a lo musical, y la de lo obje- 
jetivo tendida a lo escult6rico y apretado, Juan Francisco va 
por el camino de lo primero. En su arte se da un vuelco y 
una modificaci6n de 10s anteriores modos. 

Por todo ello, podemos concluir que Juan Francisco Gon- 
z6lez es un pintor impresionista, del mismo modo que lo es 
en Espafia Sorolla -tan distinto por otras ramnes- y en 
Alemania Liebermann. 

En este cas0 importa menos la sumisih a unas doctri- 
nas, bastante imprecisas por cierto, que aquel impulso espiri- 

, especial- 
)os llevan 

omo una 
o de &a 
tringr A-1 
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tual que ]leva a todos 10s impresionistas a “reflejar 10s efec- 
tos fugaces de la luz y del color, cxpresando con una pince- 
lada apresurada y como abocetada, la emocidn, el placer y 
la impresio’n, para decir todo lo que el artista siente en todas 
las horas y en todos 10s minutos del dia”. 

Juan Francisco Gonzilez sinti6 ese anhelo y lo llcv6 a 
sus mejores obras. 



V I 1  

EL GRUPO RECTANGULO 

. - -__ - _ _  ____ - ~~ ~ .~ 

rentemente a partir d8 
andes grupos animado 

- 1  1 

La pintura chilena se ha desenvuelto -c 

visto en psginas anteriores- cohe 
1825, dentro de un esquema de gr 
por anhelos comunes. El fen6meno merece ser se 
no parece ofrec>er 10s rasgos de una caracteristica 
por lo menos de manera tan constante. En el re 
rica las individualidades imponen su dominio. 

Ahora bien, no se trata de movimientos ge 
Estos no faltan, sin duda. Ahi estsn la Generac 
dio Siglo (ISSO), la m6s eminente de todas, la rr 
y de la que se habla con mayor frecuencia; la G 
1913. LOS pintores, agrupados en la Sociedad 
B'ellas Artes, prolongan desde 1920 en adelante, 
anacronismo, 10s postreros relentes del estilo nal 
secular. Sin duda alguna, estos pintores constitu 
en ese afio critic0 una especie de generaci6n g+- 

gamada por muchos rasgos comunes. 
TambiCn encontramos otras agrupacion 

:orno hemns 
e 

maiaao, pues 
L continental, 
:sto de Am& 

'S  

neracionales. 
zi6n del Me- 
l i s  coherente 
.eneraci6n de 
Nacional de 
con evidente 
turalista fini- 
yen tambitn 
tistica, amal- 
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ponder a 10s dictados de la edad, se integran por razones de 
comunidad estilistica y por exigencias de una misma sensi- 
bilidad que une y engloba a determinados artistas. 

Conviene seiialar, empero, que en las familias genera- 
cionales la fuerza integradora es externa y produce sus efec- 
tos de cohesi6n de manera ajena a1 albedrio consciente de 
10s pintores. La obra es, en su esencia, un desemboque de so- 
luciones no consideradas ni previstas desde la idea creadora 
misma. 

En 10s grupos formados por el deseo explicit0 de quie- 
nes 10s constituyen, existe evidentemente una consciente vo- 
luntad de fusi6n y se presentan como un a priori. Estos ar- 
tistas se unen “para algo”. Y estas familias de sensibilidades 
afines son las que a lo largo de su historia han peculiarizado 
el desenvolvimiento de la actividad creadora en Chile. 

En esta segunda corriente de movimientos, hemos de 
colocar a1 grupo Recta‘ngdo, que nos interesa ahora prefe- 
rentemente, por haber cumplido diez afios de su fundaci6n. 

E1 hecho de hablar de “fundaci6n” revela una nota sin- 
tom$tica, a mi entender primordial, para descubrir su ver- 
dadera naturaleza. La Generacih de 1913, la Trlgica, “he- 
mica capitania de pintores”, en el decir de Neruda, no se 
propuso de antemano un proyecto de vida artistica. Los jun- 
t6 la vida, una vida bastante cargada de patetismo y de dolor. 

El grupo Recta‘ngdo nace, en cambio, con arreglo a 
determinada filosofia cuyas lineas de pensamiento no s610 se 
atienen a una peculiar interpretaci6n pllstica, sin0 que pre- 
supone a la vez un rigoroso contact0 estrecho entre la estt- 
tica y la ttica. La conciencia del artista interviene tan profun- 
damente como la materia creadora. Si no se comprende esto, 
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Escuela de Bellas 

r 4 

_ -  

no se verin muy claros 10s anhelos que presiden la fun&- 
ci6n del Grupo. 

Para llegar a dicha comprensih, conviene escrutar al- 
gunos pormenores de la aventura de sus artistas. 

En primer lugar, surge un nombre: el de Ram6n Ver- 
gara Gr’ez (1913). La carrera del pintor indica desde el CQ- 

mienzo cierta inquietud y complejidad. Es epigono del Gru- 
PO Montparnasse cuyos componentes, formados casi todos 
ellos en Francia y desde 10s supuestos de la llamada EcoZe 
de Paris, desempefiarin las citedras de la 
Artes. 

Vergara Grez es discipulo de esos proresores y su ads- 
cripci6n temporal corresponde a la Generaci6n de 1940, for- 
mada a la sombra de tales maestros. 

Desde sus obras tempranas se advierte un sostenido an- 
helo de perfecci6n y rigor de “oficio” en la UI  

material plistico. Ciertos descuidos formales, c 
lenamientos expresionistas o tal vez fauves dG,,llll~~l,,3 CII 

los pintores coetineos, surgidos, como Ver 
de la Escuela de Bellas Artes, han sido d 
ajenos a su sensibilidad. 

Si es cierto que en la primera etapa c 
cho de cromatismos esenciales y de armonid3 uc Lullu \llaLu- 

ralezas muertas, paisaj’es), en seguida lo vemos buscar por 
el camino de la depuracidn formal en el pe 
se acerca a1 realism0 migico. 

En esos aiios (1948-1954) se pone de maninesto la con- 
ciencia de la obra-bien-h’echa y el deseo de oponerse a la des- 
concertante manera expresiva, a1 estilo de la subjetividad 

tilizaci6n del 
iertos desme- 
.m.-nt-.*ar a- 

riodo en el cual 

. P  . 1 
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desenfadada que la pintura acusa en la mayor parte de 10s 
artistas de su generaci6n. 

Viene en seguida una corta etapa de extensos planos, la 
etapa de 10s planos unidos, la etapa de 10s temas profusos 
en juegos ritmicos de grandes manchas lisas semejantes a la 
tCcnica del “affichisme”, abstracta en la concepci6n, per0 en- 
teramente figurativa (Vista de Roma). Domina en este tiem- 
PO la tem6tica oval. El acendramiento esencial de 10s planos 
est6 acompaiiado de la purificaci6n cromstica. La pakta tie- 
ne un registro que clarifica y limpia el color, inclinado hacia 

‘las notaciones luminosas, transparentes. 
El paso siguiente consistir6 en la fundaci6n del grupo 

Recta’ngulo. 
Fue el primer movimiento de arte constructivo -nos 

dice Vergara Grez-, en Chile naturalmente, y este simple 
gesto de innovaci6n produjo repulsas y adhesiones. M6s aquC- 
llas que Cstas. 

Naci6 como una rebeldia frente a dos formulaciones 
plssticas que venian prolong6ndose con ligeras variantes. La 
pintura vivia dominada por el impresionismo y por el ex- 
presionismo naturalistas. Inici6 esta plCyade la linea raciona- 
lista a1 trabajar con 10s elementos plssticos puros, orden6n- 
dolos en el plano de la tela. 

El grupo Recta‘ngulo ha tenido hasta la gran exposici6n 
aniversaria de 1965 dos etapas. Participan en el grupo fun- 
dador y, por lo tanto, se integran desde la gCnesis, 10s si- 
gui,entes escultores y pintores : Elsa Bolivar, Matilde PCrez, 
Mario Carreiio, Guillermo Retamal, Waldo Vila, Roberto 
Carmona, Gustavo Poblete, Luis Diharce, Isabel Sotomayor, 
Aixa Vicuiia, Aurel Kessler, Lorenzo Berg, Uwe Grumann 
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Maruja Pinedo, August0 Eguiluz, James Smith, Ram& Vex- 
gara Grez y Ximena Cristi. 

Todos ellos procedian de distintos campos esttticos. Y 
algunos tan distantes generacionalmente entre si, como Au- 
gusto Eguiluz (1903), que no persisti6 realmente en su ad- 
hesi6n a1 movimiento, y Luis Diharce (1926). 

S e g h  he seiialado anteriormente, la mayoria de 10s 
miembros habia estudiado con 10s mismos profesores. Mario 
Carrefio, Aurel Kessler y Uwe Grumann son las excepciones, 
ademb de Eguiluz, maestro de algunos de aquellos artistas 
,en la Escuela de Bellas Artes. Pero en todos ellos primaba el 
deseo de que el arte “controlara las sensaciones” y naciera 
por el primado intelectual. 

Se produce hacia 1960 -tras cinco afios de actividades- 
una cspecie de atonia y de aflojamiento en la tensi6n artisti- 
ca. Seiiilalo la critica m6s atenta a estos movimientos, pero 
Vergara Grez lo explica de modo claro y convincente. Se- 
gGn el pintor y teorizante, el grupo hizo crisis en ese afio 
“debido a1 triunfo del “informalismo” que arrasaba con to- 
da actitud ordenadora de las artes”. 

Transcurre un period0 que implica la revisi6n y balan- 
ce de lo hecho. En 1963 se reagrupan de nuevo 10s espiritus 
afines y esta segunda navegaci6n adquiere su m6s amplio 
sentido en la muestra patrocinada por Rectdngdo, a la cual 
concurren artistas, hermanados en el estilo, de Argentina y 
Uruguay. La exposici6n internacional con el nombre de For- 
mu y Espucio, reuni6 a un grupo de creadores que cultivaban 
la estttica constructiva y el rigor purista de un abstraccio- 
niwno geomttrico. 

Poco a poco se iban acercando, en el cornpromiso entre 

16‘ 
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la pintura imaginativa y la plena intelectualiz 
materia plsstica, a un punto cercano a1 arte 6p1 

2QuC es lo que separa a nuestros abstracto 
del grupo 6ptico internacional cuyo dominio pa 
ficarse hacia 1963? A mi modo de ver, una dii 
ceptual, fruto del origen de la corriente chilena 

El movimiento Recta‘nguZo nace -como hc 
de la reacci6n que tuvo como norte instaurar el 
datos intelectivos por encima de 10s estragos dIe 
tuici6n. Se aspiraba a cambiar el dominio de 
naturalista-impresionistas, vigentes en la dtcada 

Sus antecedentes vienen, dado el ritmo vi- 
en nuestro tiempo, desde lejos, es decir, de Mi 
ser5 indispensable recalcar que las obras del gr 
gulo son, por lo menos en su primer periodo, est 
tras que el arte 6ptico postula desde su gCnesis 1 
dinamismo. La palabra “6ptico” se presta a una 
incierta. ?No atafie en suma a todos 10s dominio: 
visuales? Pienso que seria m6s adecuado hablar ( 

visual. Pues es m6s bien ilusionismo cinttico. 
La nueva linea que escinde el neoplasticisr 

drian empieza a aflorar timidamente en la segun 
grupo chileno y dcsde 1963 asistimos a un camk 
lidad. En la primera, 1955-1960, Rect6nguZo prac 
si6n ne6fita las formas constructivas de aquel ne 
Tres afios m6s tarde entran sus pintores con div 
y enfoques, en la corriente “6ptica”. 

Ahora bien, la prueba de la firme aut’entic 
impulsos que generan a este conjunto de artist: 
modo de entender, en su constante servidumb 
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primera. Y la noci6n de servidumbre adquiere aqui 
tido jerarquizador. Se trata de realizar esencialmente 
to en el que va implicitado un designio de acendramiento. 
Y muchos de 10s componentes del grupo van a la poesia por 
la pureza. 

Ese ideal no se logra sin riesgos. Muchas de las primeras 
obras del movimiento llamado ahora Forma y Espacio, acu- 
san una evidente frialdad asentimental, una especie de dog- 
matismo por donde se desliza el rigor de la doctrina. Estas 
obras coinciden con la etapa de manifiestos, de aclaraciones, 
de programas producidos por esta pliyade como declaraci6n 
de principios, de explayamiento de la doctrina aue 10s mue- 
ve expuesta por la comunidad o por el pro 
neracional, el pintor Vergara Grez. 

;Cui1 es el cambio de modalidad surgic 
de 10s aiios en el desenvolvimiento de 10s ai 
lectividad artistica? ;En qu i  consiste? Ya he 
lo sustantivo 10s ideales doctrinarios, origen IF 
PO, persisten. 

No obstante, sin &gar a la utilizaci6n dc CICIIICIILU~ IIIC- 

cinicos, si no es Matilde Ptrez, en cuya ob.. QP n r n ~ l r ~  

a l g h  eontacto con las “miiquinas” del nortea 
ward Jones --contact0 indeliberado, sin duda 
de activaci6n visual, bpticos, de ilusionismo grafico y hasta 
10s muy moderadamente cintticos, derivan en esencia del 
tratamiento sutil, penetrante, de la mateyiq ~ n r ; ~ ,  ~7 Jp  la 

disposici6n de la mancha cuya f6rmula 
abstraccionismo geomttrico. 

En este sentido, 10s artistas del an 
gulo, transformado m6s tarde en la nut 

pi0 caudillo ge- 

la con el correr 
fanes de esa co- 
seiialado que en 
rimer0 del gru- 

.J- Y””””“ 

.mericano Ho- 
-, 10s efectos 

, P  

7 -- *- -A IQ bVIVI  1ua 

viene del campo del 

ltiguo grupo Rectdn- 
:va entidad Forma y 
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Espacio, crean unas obras m6s cercanas a1 efecto din6mico 
producido por el choque de las manchas de color y de 10s 
resultados de la persistencia en la retina dIe las grandes su- 
perficies unidas (Newman). Se alejan de la artificiosidad ci- 
nQica, cuya legitimidad no se pone en duda, sin dejar de 
reconocer la conculcaci6n de 10s principios pict6ricos por su 
naturaleza hibrida. . 

Vergara Grez da las razones suyas, que son tambiin las 
del grupo, a1 decir que desde el principio da importancia a1 
color en su valor puramente visual, tratando de integrar la 
emoci6n y 10s sentimientos y rehusando 10s medios tbcnico- 
mec6nicos. 

Dentro de esa formulaci6n general, dentro de esa voca- 
ci6n irreductible que lleva a estos pintores a un quehacer 
que es purificacidn, acendramiento y retorno a la esencial 
autonomia de las artes figurativas, podemos ver tres tenden- 
cias que responden m b  bien a1 lado del artista y no tanto a 
su modo de entender el arte carno a1 modo de sentirlo. El 
prop6sito c o m h  est6 expresado con lucidez p r  Mario Ca- 
rreiio (“Algunas consideraciones sobre la pintura abstracto 
constructivista”, Revista de Arte, Santiago, N.”” 13-14) : “La 
anarquia y la inestabilidad espiritual de nuestra tpoca pro- 
vocan en algunos artistas una reacci6n contra el caos, reali- 
zando una pintura que tiende a1 equilibrio y ordena- 
miento. . . ’’ 

Resumiendo: La ptimera tendencia corresponde a una 
posici6n de extremado rigor en la asepsia formal, en la luci- 
dez y clarividencia de la composici6n7 en el limpio juego 
cromitico, en la ausencia de todo contact0 con el sentimien- 
to. Esta tendencia se forma con 10s aport’es de Mario Carre- 
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60, Carmen Piemonte, Vergara Grez, Elsa Bolivar, Gustavo 
Poblete, Guillermo Retamal, R. Carmona y James Smith. 

La segunda tendencia se centra en lo exclusivamente ci- 
nitico y Matilde Ptrez, sin dejar de pertenecer a la primera, 
es la Gnica en practicarla. 

Manifiesta la terccra tendencia cierta proclividad a lle- 
var 10s reflejos del sentimentalismo expresivo a unas obras 
en las. cuales surgen las tonalidades pateticas que no renun- 
cian a1 rigor geomttrico. Pertenece en parte a est'e subgrupo 
un sector de la obra de Gustavo Poblete. Los repr'esentantes 
m6s acusados son Uwe Grumann, Luis Diharce, Virginia 
Huneeus, Waldo Vila y Kurt Herdan. 

Hemos de pensar, finalmente, que 10s intentos del gru- 
po Forma y Espacio cuya Gltima muestra se hizo bajo la 
f6rmula de la integraci6n de las artes, supone un reactivo a 
10s posibles riesgos de una pintura nacional inclinada a 10s 
reflejos de la emoci6n y del instinto. 



V I 1 1  

EL “BODEGON” EN LA OBRA DE LUIS DURAND 

(Una cuestidn de estttica fronterixa) 

NUMEN CREADOR 

La obra literaria de Luis Durand es product0 esencial 
de un impulso irrefr’enable que conduce la mano y la obli- 
ga a objetivar un chmulo de sensaciones, de impresiones y 
de afectos que el escritor ha ido recibiendo de fuera para ser 
en seguida r8emodelados por la sensibilidad. 

Si hubi6ramos de definirlo con una sola palabra, diria- 
,mas que Luis Durand es, sobre todo, un sensualista. 

Conviene, no obstante, advertir en seguida que la con- 
creci6n expresiva del vocablo limita sobre manera la signi- 
ficaci6n de un fen6meno literario que a poco de entrar en 
61 se nos mostrari con cierta complejidad laberintica. 

Las dificultades para definir cabalmente y con acierto 
son mayores a medida que el escritor se aparta de normas 
demasiado sujetas a 10s rigores de la raz6n, a lo intel’ectivo 



176 ANTONIO R. ROMERA 

o a la regulaci6n can6nica. Una obra surgida del fondo mis- 
mo de las intuiciones no ofrece a1 anilisis 10s cauces previs- 
tos por donde suele discurrir lo fuertemente razonado. 

Hay en Luis Durand una cntrega constante a todo aque- 
110 cuya naturaleza parece hincar sus raices en la tierra blan- 
da, en el limo propicio de 10s sentires. El autor de Frontera 
nos dice que debemos contar con el sentimietno sin temor a 
que el extravio emocional perturbe la realidad. Ya vendr6 
en seguida el mismo instinto a corregir, paradojalmente, Ias 
dcsviaciones entrafiables sin admitir que &as desnaturalicen 
lo sustantivo, lo que es fruto de una especial visi6n literaria. 

Durand no confundia, por cierto, la emoci6n literaria 
con la Iiteratura. Quiero decir que si el irnpulso creador ge- 
nerado en la etapa previa de car6ct’er parapsicol6gico tenia 
10s rasgos indeliberados y confusos de intuici6n primaria, la 
conversi6n o la transmutaci6n en literatura -es decir, en 
obra de arte-, adquiria en Luis Durand un marcado perfi1 
de voluntad artistica. 

Decia que cl ver la literatura del autor de Mercedes Uri- 
zar como product0 del sensualismo, suponia limitar en de- 
masia las fronteras de la percepci6n del escritor. 

Sin embargo, no dcbe olvidarse a este respecto que Con- 
dillac, uno d.e 10s representantes egregios de tal doctrina, es- 
tima que de las sensaciones pueden deducirse operaciones 
mentales de indole superior como el juicio, la atenci6n y la 
comparaci6n. 

El mismo novelista, inclinado 2 veces a escrutar la na- 
turaleza de sus preferencias e inclinaciones, ha escrito unas 
palabras que pueden servir de testimonio valioso a nuestra 
tesis: “Yo siento por las ideas un gran respeto. Algo de ese 
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respeto que nos impide acercarnos a un colmtrldl uulluc cs- 

t6n las abejas laboriosas con su aguij6n. Les tengo, en ver- 
dad, un POCQ de miedo” (1). 

No cabe confesi6n m& explicita de que Durand, entre 
la antinomia Plath-Arist&eles, representante aqutl de las 
normas racionales y &e del sentimiento abandonado. se in- 
clinaba por el segundo. La vida, en suma, fr 

“Por encima de filosofias hondas y estel 
vida apasionadamente”. Y m6s adelante: “ 2 ~ s  este un con- 
cepto primario ?” (2). Hay aqi 
mente claro de la peculiaridad 
tivo de la clave de su hacer, lite 

Acaso convenga decir ya ~ U ~ C  cx ~ I I ~ ~ L I ~ I L J  CKIILLdl  LA- 

cluye lo simulado y todo aquello que proviene de 10s domi- 
nios del imaginismo o de la fantasia. La obra de Luis Du- 
rand, en efecto, nos aleja de la 
mo fruto de una percepci6n apc 
representacibn a traves de la : 
cosa. 

Quiero decir con esto que 
la visi6n directa, como sucede cn  la pincura coil IUS irnyrc- 
sionistas. Visi6n directa, sin dud. 
siolzan la retina. No puede negar 
jo de la fantasia, per0 debe entenaers’e esta como un racror 
ordenador y relacionador de 1 

Luis Durand es, ademis, 
consecuencia inmediata del predominio de la percepcion sen- 

ii un planteo extraordinaria- 
vital de ese impulso constitu- 
rario. . . .  ...,. _”^ A ,,,...,:,1 

idea que podria estimarla co- 
3yada en lo imaginado. Es la 
actualidad o presencia de la 

lo predominante viene a ser 
1 .-:.-A ..... .^- l - -  

a, y segiin las cosas impre- 
se, en cierto modo, el influ- 

1 1 .  r .  

as imigenes. 
y ello debe considerarse como 

* . .  , ,  . I  

(1) Atenea, diciei 
(2) Ibidem. 

IZ-Asedio a la Pintur 
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sualista, un escritor plistico. Ire las cosas en su presencia tan- 
gible y visual. Las toca, las palpa. 

LO PICTORTCO 

Voy a cotejar algunos textos de Luis Durand con la ex- 
presi6n pict6rica. Dentro de &a elijo la naturalexa muerta 
o bodegdn. Es decir, el cuadro que tiene como tema la re- 
presentaci6n de cosas comestibles, vasijas y utensilios vulga- 
res. En la obra del autor de M i  amigo Pidkn, es frecuente ha- 
llar el equivalente literario de ese gCnero de pintura. 

El bodegdn alcanza su auge miximo en momentos de 
predominio del barroco y del sensualism0 plhico. Se pro- 
duce con 61 una aproximaci6n hacia 10s objetos paralelamen- 
te con el desdCn por la jerarquizacibn de 10s temas que ha- 
cen del hombre la raz6n exclusiva del cuadro. 

I Luis Durand no siente el atosigamiento de esas catego- 
rias escafonales que se han seiialado en la naturaleza. Tanto 
vale el hombre como el jarro de greda, el paisaje solemne 
como el regatillo de limpidas aguas. Su virginidad vital, siem- 
pre en acecho, siempre renovada, le lleva a conmoverse con 
todo aquello que le ofrece el mundo de alrededor. La im- 
portancia de las cosas no es considerada por el escritor ob- 
jet0 de este estudio por sus jerarquias espirituales sino por 
su potencialidad o riqueza latente para transmitir una emo- 
ci6n o para conmover las fibras intimas de quien las con- 
tempfa. 

Dice Ortega y Gasset -citado por Diaz Plaja- que el 
progreso de la cultura se.nos aparece “como un progreso que 
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va desde lo lejano hasta lo pr6ximo”. Y ,ello lo vemos claro 
a1 comprobar c6mo la mirada de Durand se acerca a las co- 
sas m$s humildes, las mls sencillas, las rn& habitudes y 
destituidas de jerarquia espiritual para ver en ellas una ima- 
gen del universo. Es el suyo un arte que a veces sugiere la 
idea de que la mano pasa cariciosamente +om0 en Sinchez 
Cotiin, como en Chardin- por la superficie rugosa o atercio- 
pelada de 10s frutos terricolas. 

Sentia la tensi6n de la belleza directa, inmediata y tan- 
gible, como ciertos pintores que captan la materia sensible 
y ven en ella sola la raz6n del cuadro. A1 realizar un acto 
de solidaridad entre su especial temperamento creador y las 
formas y el contenido de su literatura, traz6 en sus piginas 
bodegones inolvidables. 

Cuando se dice que el bodeg6n es un ge‘nero que surge 
a impulsos del espiritu dionisiaco conviene sefialar la exis- 
tencia de una corriente sobria, apretada, frugal, representada 
por algunos pintores espafioles del siglo XVII, como SAnchez 
CotAn y Zurbarh. No hay en ellos sensualismo, aun cuan- 
do si amor por las cosas, por la simple materia, predilecci6n 
por lo indigente y callado, por 10s frutos que parecen desti- 
nados a la mantenencia de monies enemigos de todo rego- 
deo del paladar. 

Los bodegones literarios de Luis Durand son de otra in- 
dole. Hay que realizar un cambio geogrsfico y escrutar en 
ese mismo siglo XVII, en el norte de Europa, un equivalen- 
te cercano, y con las reservas que imponen las diferencias de 
ge‘nero de sus opulentas, de sus rotundas, de sus barrocas 
estampas cromAticas. 

Hay bodegones -decimos- para monjes silenciosos y 
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absortos. Los hay para anchas tragaderas, de sensualidad ele- 
mental y directa, que engulkn y se llenan la andorga de 
alimentos capitosos y nutricios. 

Los de Luis Durand son de estos Gltimos y -como di- 
ria Friedlander- parecen destinados a la alimentaci6n de 
gentes musculosas y exuberantes. Va amontonando el nove- 
lista 10s productos de la tierra y, con un sentido cabal de la 
composicih, dispone 10s objetos fungibles que armonizan 
sus formas rotundas, sus incurvaciones sensuales, sus colores 
vivos, sus gayas presencias, sus varias conformaciones caracte- 
risticas para trazar con todo ello un cuadro de apetitosas sen- 
saciones. 

A veces nos parece hallarnos frente a un Jordaens ame- 
ricano, m6s popular y genuino, m6s direct0 y virginal, me- 
nos perfilado y evolucionado. Es m6s diverso y parece m6s 
anhelante de vida, m6s gustoso de 10s placeres sencillos del 
campo que parece hacerse esencia y condensacih en las fru- 
tas sabrosas que da la tierra. 

ALGUNOS EJEMPLOS 

El bodeg6n resume con frecuencia diversas impresiones 
que en 61 se funden: “Cancino saludaba la primavera con 
grandes fuentes de picarones y sopaipillas anegadas en rubia 
miel. En los dias de sol, huesillos y mote pelado con ceniza 
de hualle que esponjaba los granos como pttalos de nieve. 
Y alfajores de peras trascendiendo a ciscara de naranja; ros- 
cos de huevo barnizados con escarcha de almibar. Y nunca 
faltaban 10s pifiones cocidos y las avellanas tostadas que evo- 
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caban a1 bosque con su polifonia y su fresca hL 
cial. En las noches se escapaba por todas las rc 
casa de tabla de Cancino un olor a asado con ajo 
a tortilla de rescoldo, a chicharrones y tocino. A 

y oregano, 
salchichas 

.“I1 Ll uc- 

bria apre- 

que hervian alborotadas en una gran olla negra de tres pa- 
tas. En jarros de greda, sidra de manzana, chicha cruda de 
Loncomilla. Y para apresurar el flato, rico aguardiente de 
Portezuelo” (3). 

Es un cuadro sinf6nico dentro de la temitica de la na- 
turaleza dispar y se advicrten sensaciones olfativas, gustati- 
vas, visuales y tictiles como en una sintesis apretada de 10s 
cuatro sentidos representados sin que falte a1 final el audi- 
tivo en la nota pantagrutlica postrera conseguida cnn e1 

ntfico y saludable aguardiente de Portezuelo que ha1 
surado tambitn 10s eructos del mismisimo Sancho. 

En otras piginas se acenthan plisticamente kt3 CLCLLuJ 

c6lidos en elementos impregnados de un cromatismo ardido : 
“Rojean 10s duraznos y las manzanas y 
desputs a las entonaciones frias que sc 
mente en la constante de la gama, cor 
cuadros que son “armonias en verde”: “ 

espolvoreado de cilantro o el as 
y perejil”. 

indigentes que de tiempo en tien 
gazpachos montaraces son 10s qu, su’LuuLL 

monte. Y para guisar 10s gazpa 

rosa a oregano y las humitas con albL--, -I -IA-- y------- 

Compar’emos estos sabrosos 

yuuL-Luy 

las peras.. . ” Y pasa 
: mantienen curiosa- 
no sucede en ciertos 
Llega la cazuela olo- 
Ihg,ra e1 rharniiir6n 

;ado con pebre de cebolla 

alimentos con las comidas 
~ p o  nos sirve Axorin: “Los 
p m i i c g n  lnc ngctnrec en e1 - -  

lchos se necesita, lo primero, 

(3) Alma y ctlerpo de Chile, Nascimento, 1947. 
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el amasar unas tortas adecuadas. Se amasan -amasan c hi- 
fien- en una pie1 de cabra, que sirve de amasadera; lo que 
se amasa son dos tortas de un dedo de grosor; la masa ha de 
ser cenceiia, es decir, sin levadura. Y cuando tengamos las 
dos tortas, las pondremos entre dos fuegos, con rescoldo por 
arriba y por abajo”. 

Es alimento de gentes de la Meseta, de las Bridas tierras 
de secano y de cabras que triscan en las anfractuosidades de 
las sierras en busca de hierbajos. Cita el maestro m6s ade- 
lante una minuta cervantina: . . . “van poniendo en dicho 
verde mantel lo siguiente: pan, rajas de queso, nu,eces, cebo- 
Ilas, sal, huesos mondos de jam6n, aceitunas secas y sin ador- 
no alguno” (4). 

Tenemos, pues, 10s dos extremos de una linea 0, si lo 
preferimos, un movimiento pendular que pondera ya la so- 
briedad, ya la crasa riqueza gastrodmica. 

En la obra de Luis Durand destacan esas frecuentes ex- 
cursiones a1 mundo de la culinaria. En el afBn de novelar se 
injertan a menudo las notaciones pr’ecisas, concretas, de un 
arte cisoria que ilustra con su variedad municente el mundo 
de ficci6n creado por el autor. 

No se embuten en 61 violentamente. Vien’en estos cua- 
dros gustativos, estos guisos opiparos y suculentos insertados 
insensiblemente en el correr de 10s hechos nov’elescos. 

A veces son pretext0 para una nota cromitica. En una 
escena introduce, a la manera de ciertos pintores, un trazo 
sGbito que, por contraste, anima y excita el conjunto. Es el 
clarin vivaz de determinados cuadros de Rubens, el man- 

(4) Azorin. Con permiso de Zos ceruantzstm, Madrid, 1948. 
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ch6n de rojo pur0 puesto en una suma de tonos bajos y frios 
cuya misi6n parece ser la de producir un efecto de anima- 
ci6n siibito y sorpresivo: "Habian traicb a la mesa un aza- 
fate colmado de rubias sopaipillas" ( 5 ) .  

No es dificil establecer una semejanza temhica entre 
estas fugas a1 dominio cibario con sus fondos de una natu- 
raleza propicia y algunas obras del impresionismo pict6rico 
adornadas por la introducci6n de un bodeg6n como elemen- 
to de equilibrio composicional (El almuevxo en el campo, 
de Manet). 

SINCRETISMO DE IMPRESIONES SENSOF,,, 

10s cuales de una ,. 
1- yL"'"'LL c lrrCCLa,  L"11 

siano, cOmo esos niime- 
welcan el cuerno de la 
,,,,C,,-,A, 0- ,,l,A,, 

tos rojizos, de pomas 

--*:1- -..- 11 < - 

El autor de Frontera hizo ensavos en 
manera deliberada se complugo en 11 nintlir- dlr+=,-+- 

delectaci6n7 con un desborde ruben 
nes que en las telas del flamenco T 

abundancia para ofrecer a la vista tldl13LulllldUd cll CldldUdl 

un convite de manten'encias, de fru 
$ureas. 

gustntivo comparte su dominio 
soriales. En Rabelais -si se me 
hay a l p  monstruosamente rirfnrm>cic) v ririiixi. 

presidido por las funciones 
gantGa nace a causa de ur 
un dl'a dc comilona copio 

Se mezclan las impresiones, v el w1Iu uuc  IldllldL1dIlIUb 

I O I I O  c \ r x  

Lo genial de Franqois Kabclais esta en esa proyeccion de 

( 5 )  Frontera, Nascimento, 1949. 

, 
con otras desviaciones sen- 
permite la aproxima,' cion- ' 

1 -  .. 1 _..__ ,-1 T-1- - _ _ _ _  _ _ _ ^ _  , _ -  -.. . . - ___I 

i digestivas que son la clave. Gar- 
la indigesti6n que sufre la madre 
samente regada y movida. _ .  . .  . I  . 
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la vida y del desenvolvimiento de la ficci6n a traves del pre- 
domini0 exclusivzmente fisiol6gico. 

En Durand se produce una transposici6n a lo literario 
dc las sensaciones, sin que se de la sistematizacih que se ad- 
vierte, por ejemplo, en J. K. Huysmans. 

En algunos ensayos de interpretaci6n de la tierra, no 
obstante, hizo lo que se llamaria gastronomia pura: “Si es 
verano, nuestros anfitriones se manifestarin con un plato de 
granados”, como se llama a1 poroto que todavia no ha ma- 

durado en la vaina. Mezclado con maiz nuevo, o sea, el cho- 
clo rebanado a cuchillo, adquiere un sabor delicioso si se 
le alifia con unos trocitos de tocino, con zapallito tierno y 
una pizca de aji recitn refregado cuya fragancia evoca la 
huerta con sus aromas intensos. Habr6 una cazuela dc ave; 
gallina, pato, ganso o pavo, alifiada con porotos, en tabla, 
con perejil . . . ” 

En Alma y czerpo de Chile (6) se encuentran mas  p6- 
ginas de un barroquismo tragant6n y opiparo. Se nos habla 
de charquicin, de patitas de chancho, de pantrucas, de arro- 
Ilado, de longaniza y salchichones, de papas cocidas y de pe- 
bre de cilantro, de chicharrones, de caldillo de corvina, zan- 
co de harina tostada, Ientejas con tocino, lizas asadas, costi- 
llares con aceitunas, huevos duros y ensaladas.. . Se insertan 
en este cuadro deslumbrante, en esta pitanza de tragaldabas 
un curanto, hoyo igneo en donde se cocer6n congrios, corde- 
ros, patos y gallinas, ristras de longanizas, choros, cebollas, 
papas, coles.. . todo ello como destinado a rememorar las 
mismas glorias de Baltasar. 

< C  

( 6 )  Ibidem. 
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madas con 

.-l< 1," 

~~ ~ 

Hay desviaciones hacia otras exquisit'eces. Yostres de le- 
the, turrones, roscas de huevo, alfajores o emp; 
dulce de pera o alcayota. 

Las viandas concitan la sed. Y viene el chacull, cu- 

pas de mistela, apio o aguardiente. 
Las impresiones del sentido del gusto se van entreveran- 

do de otras que afectan a la vista y a1 olfatc 
Luis Durand -debemos insistir- es u 

teratura se iba haciendo mis perfecta a me( 
ci6n se traducia con eficacia literaria. Para que se proauzca 
la fid'elidad en la transposicibn es indispensable -como es- 
cribe Yves Gandon- que el novelista posea previamente un 
sensorium de una acuidad tal que sus reacciones tengan la 
propiedad de emocionarnos o conmoverno 
descubrimientos (7). 

Ya hemos visto en el cotejo con las naLulalLLaJ llluLILaJ 

de Axorin c6mo 10s impulsos de Luis Durand estin a mi en- 
tender en la exaltaci6n generosa de 10s frutos terricolas. Mu- 
chas piginas se abren cual la boca 
dancia y lo que de ellas cae muestra s 
tos sensuales, su color, su fragancia. h d >  ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ 3 1 u ~ ~ ~ ~  

por contraste. 
"El olor intenso de 10s pe 

de OYO, se mezclaba con el de 
de las tortas de culli que sei 
por su color oscwo". 

La paleta cromstica adqu 
juego diversificado de las im 

all 

1. 

n sensorial. Su li- 
lida que la sensa- 

1 

- 
s como si fueran 

t,.,,l,""" r n l 7 P l - + , "  

d'el cuerno de la abun- 
us formas y retorcimien- 

T :-,,,,.:nn,,. nk,,, 

umos ro: 
licado aYuTuu uc Id> L I U L I I M L S  v 
nejaban t rozos de charquicin 

:-1- 1 _I -1 iiere una graii varicuau cii CI 

presiones de toda indole. En 

(7) Yves Gandon, Du dimon du Si cyle, Paris, 1938. 
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Frontera tenemos una pigina eminente en la cual se da el 
sincretismo de impresiones sensoriales con un lirismo en que 
la percepcidn deviene imagen artistica Y un juego metafdri- 
co que evoca ciertas visiones paradisiacas de Gauguin: 

Peras de piel verdeclara, que adentro contenian una 
copa perfumada y fresca de azGcar vegetal; duraznos de to- 
das clases: blancos, amarillos, con la piel Zustrosa y coloru- 
dita como las mejillas de una muchacha de la montai5a; pris- 
cos que a1 abrirse mostraban una melcocha olorosa; ciruelar 
que reventaban entre 10s labios en un chorro d’e almaar; y 
de 10s alrededores sandias verde-oscuras que a1 abrirse tenian 
una llamarada adentro; melones de seda de D’euco; naranjas 
en las cuales se encendia el sol refugiado entre el verde fo- 
llaje, como asustado de su propio color” (8). 

Unas palabras sagaces- d.e Domingo Melfi nos dan la cla- 
ve que rige la estltica de Luis Durand: “Las cosas le entre- 
gan su esencia poCtica. Los hombres cqn menos espontanei- 
dad. Las cosas inanimadas y, sin embargo, vivas y vigorosas 
le dan un sentido a su propia condici6n de narrador” (9). 

Esa sensibilidad estaba ya ‘en saz6n y se disponia a dar 
sus obras mejores. 

(8) Frontera, pdg. 53 (10s subrayados son nuestros). 
(9) Domingo Melfi, El vi& literurio, Nascimento, 1945. 










