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EL MUSEO de Arte Moderno de'Nueva York es una de las
instituciones que merecen el mas profundo reconocimiento de los
artistas contemporaneos y, sobre todo, de un ptblico cada vez mayor,
que ha podido enriquecer su experiencia visual y, por cierto, espiri-
tual, con sus tesoros permanentes y transitorios.

Ha sido tal vez el primero de los Museos realmente vivos, en
la pluralidad de sus intereses —artes visuales, musica, cine— y en
la novedad siempre vigilante de sus programas. Ha sido un centro de
vida y de estimulo para los artistas y los amantes de las artes y qui¢n
sabe si ninguno hasta ahora en la historia museolégica haya influido
tan realmente sobre la conducta creadora de las artes mismas. Cosa
extrana y admirable, bien caracteristica de lo mejor de nuestro
tiempo: un Museo influyendo directamente sobre la creacion mas
nueva.

El Consejo Internacional del Museo de Arte Moderno ha
sostenido un vivo interés por el arte latinoamericano y ha contri-
buido mucho a su difusién en los Estados Unidos y Canada. Ahora,
gracias a la buena voluntad de otros museos y coleccionistas particu-
lares eminentes, Buenos Aires, Santiago y Caracas tienen la dicha
de presenciar la Exposicién de Cézanne a Mir6, auspiciada en Chile
por “El Mercurio”. Uso con plena conciencia la palabra dicha. No
hay experiencia més feliz para los ojos sensibles al lenguaje de las
formas y colores que su encuentro con las obras maestras del arte
contemporaneo. Sobre todo el periodo que cubre esta muestra —tini-
ca en su género— corresponde a una edad de oro de la expresion
visual. Como en tiempos muy lejanos, vuelven algunos hombres a
sentir, alrededor de cualquier ano cerca del nuevo Siglo XX, la
exaltacién de los colores en libertad, conjugdndose con las mas re-
conditas licencias expresivas y con la posibilidad de todas las aven-
turas formales. De ahi surgen estas personalidades vigorosas, a veces
titinicas, concertadas tanto por lo que tienen de comin como por
sus discrepancias temperamentales, en la atmoésfera de un estilo que
las envuelve y las confirma como un mismo cielo. Un Picasso no
excluye, diriase que requiere a un Braque, con todas sus diferencias.
Kandinsky exige a un Bonnard, en un juego dialéctico de contrarios.
Son los extremos que se tocan y que dan en su melodioso registro
el color-tonal de nuestro tiempo. '

La revolucién visual determinada por estos artistas, desde
Cézanne, se ha extendido en consecuencias que traspasan las fron-
teras del arte. Maravillosamente, algunas de esas obras claves, que
transmiten el éxtasis, la materia y la angustia de nuestra época estin
aqui mismo, entre los arboles invernales de la Quinta Normal, ante
nosotros. a

Otra vez, demos gracias al Museo de Arte Moderno de Nueva
York y a su Consejo Internacional.

LUIS OYARZUN PENA



JUAN MIRO, Interior holandés (1928)
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PABLO PICASSO, Corrida de toros. (1934)
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LA PINTURA MODERNA, en-

tre Cézanne y Mird, corresponde

a un periodo de extraordinaria fe-
cundidad. Esta fecundidad no se
refiere a la cantidad de produceion
de los artistas, fendmeno por otra
parte verdadero, sino a la varie-
dad de orientaciones que ha expe-
rimentado la pintura. En su con-
junto, las tendencias, estilos y
movimientos, son signos de una
vitalidad extrema, cuyo poder se
aplica a la desintegracion de la
imagen, tal como la recibiéramos
del Renacimiento, a la formula-
cion de nuevas concepciones del
espacio y a la busqueda de nuevas
posibilidades expresivas que refle-
jen la realidad del hombre de
nuestro tiempo. Este proceso se
muestra aqui en una etapa de
analisis. La pintura estd en el um-
bral de la integracién coherente
que logre el gran estilo de sinte-
sis.” Sus resultados solo se alcan-
zaran en una sociedad cohesiona-
da por cualesquiera de los elemen-
tos conocidos: fe, fuerza, politica,
e ideales: todos, como fruto del
humanismo tecnolégico, derrotero

que parece marcarnos el porvenir.

IMPRESIONISMO.—EI impresionis-
mo se desarrolld en el ultimp cuarto
del siglo XIX. Se podria resumir lo
fundamental de esta tendencia en los
aspectos siguientes: I.—Es una rama
del realismo aplicada a la interpreta-
cion de los efectos luminosos; II.—
Desarrollé una técnica basada en los
colores que resultan de la descompo-
sicion de la luz solar; II1.—Utilizé los
contrastes de complementarios puestos
a manchitas, fundidos en la retina del
contemplador al colocarse a cierta
distancia; IV.—Lo caracteriza un di-
bujo impreciso, de formas que se
esfuman o tienden a borrarse; V.—Los
pintores impresionistas trabajaron
siempre ante el modelo del natural;
VI.—La ejecucion alcanzé una soltura
semejante a la improvisacion, dejando

visualmente.

a la vista la huella de las pinceladas;
VII.—Predominaron en el impresio-
nismo los asuntos de paisajes, en gra-
do menor los retratos y las naturale-
zas muertas y se excluyeron los temas
religiosos e historicos tradicionales. La
obra de Claude Monet, “Nentfares”,
representa cabalmente todos los atri-
butos asignados al impresionismo.
Junto con darnos la belleza de un

‘estanque con plantas acuaticas, nos

revela la poesia del cielo que lo colo-
rea de grises rosados al reflejarse en
el agua, con la silueta de los arboles
y las nubes.

POSIMPRESIONISMO.—Junto con
los pintores impresionistas trabajaron
otros que se apartaron fundamental-
mente de los postulados por ellos
sustentados. Reciben el nombre de
posimpresionistas. Entre ellos, Paul
Cézanne. Si bien utilizé algunos de los
principios del impresionismo, como el
de trabajar siempre ante el modelo,
intenté rectificar la vaporosidad di-
suelta de las formas, en la luz y en la
atmosfera, propia de sus colegas im-
presionistas. No se contentaba Cézan-
ne con pintar visiones fugaces, bella-
mente superficiales, que agradaran
Queria reproducir la
esencia de lo visto. Utilizé para ello,
esquemas composicionales propios de
los clasicos, consistentes en un trazado
general previo, que le permitia repar-
tir los espacios decorativos. Asi, en
“Junto al estanque de Jas de Bouffan”,
basta con advertir como las verticales
de los trohcos, se oponen a las hori-
zontales que, en planos sucesivos,
desde la parte inferior, hasta la reja,
se van escalonando. Enseguida, la dia-
gonal que corta el angulo inferior
derecho tiene su réplica paralela en
una diagonal tacita, en el angulo su-
perior izquierdo y, una simétrica, al
derecho. Cézanne simplificaba, ade-
mas, reduciendo la variedad de las
formas de la naturaleza, a ciertas for-

‘'mas geométricas constantes con las

cuales buscaba parentesco: un tronco,
con un cilindro; un techo, con un
cOno; una manzana, con una esfera.
La seduccion de la pintura de Cézanne
deriva también de su riqueza colorista.
Descomponia los colores en infinitas
gradaciones de tonos y matices para
modelar los volimenes. Por eso el
color es siempre vibrante, tanto en las
partes tocadas por la luz, como en
aquellas sumergidas en la sombra.
Una de sus frases favoritas, a este res-
pecto era: “Cuando el color tiene su

GEORGES RDUAULT, Cristo escarnecido por los soldados. (1932)






mayor rigqueza la forma esta en su
plenitud”. Todo lo dicho para Cézan-
ne, estd resumido en “Muchacho con
chaleco rojo”. Comparese la claridad
del diseno de las formas con la vapo-
rosidad de la pintura de Monet.

Paul Gauguin y Vincent van Gogh.
Estos dos pintores tienen puntos de
contacto con el impresionismo, pero,
se separan de esta tendencia por otras
razones que las de Cézanne. Gauguin
tenia treinta y cinco ainos cuando
abandond una posicion estable para
dedicarse de lleno a la pintura. Admi-
ro las estampas japonesas y bajo su
influencia, de formas sin modelado,
como siluetas, desarrollé un estilé sim-
ple. Se apartoé de los modelos japone-
ses en la fuerza que supo darle al
color, encerrandolo, ademas, en lineas
de contornos bien bosquejados. Emi-

gré a Polinesia y en sus islas encanta-.

das, atraido por la escultura primitiva
de los tahitianos, pinté a las figuras
humanas estilizandolas con sus defor-
maciones expresivas de grandes manos
y pies, mas el exotismo de las gentes de
color, semejante a los idolos tallados
por andnimos escultores, semidesnu-
das, de labios carnosos, 0jos rasgados
y misteriosa mirada. Van Gogh adop-
t6 la técnica de la pintura impresio-
nista a puntitos, pero los transformo
en pinceladas fluidas, cambiantes y de
distintas acentuaciones, sobre planos
de vivido color. Al comienzo, trabajo
con tintes pardos, segin la escuela
holandesa. Después de pasar breve-
mente por Paris, adquirio la vaporosi-
dad impresionista. Lo mas propio lo
desarrolla después de vivir en Pro-
venza, con su sol radiante. La atmos-
fera cristalina da a todo gran nitidez.
Fue colorista exaltado y cuya idea
cabe en la frase sacada de una de sus
cartas a su hermano Theo: "He que-
rido pintar con el rojo v el verde, las
terribles pasiones humanas”. Compa-
rese la intensidad de expresion de “El
Zuavo”, de Vincent van Gogh, con

la placidez sensual de las pinturas de

Gauguin, aun cuando ambos se em-
parentan por la fuerza de su colorido.

PUNTILLISMO.—Una tendencia de-
rivada del impresionismo es el pun-
tillismo. Georges Seurat estudio cien-
tificamente el color y pudo desarrollar
una teoria del divisionismo cromatico,
mediante el cual reemplazo la pince-
lada libre de los impresionistas, por
puntitos de color. Esos puntitos los se-
leccionaba cuidadosamente para pro-

ducir los contrastes de complementa-

rios: rojo-verde, azul-anaranjado, ama-
rillo-violeta, etc. Seurat no se limito a
la aplicacién del divisionismo cromati-
co; desarrolld, ademds, un dibujo de li-
neas claras, ajenas a toda complicacion
posible. Establecié una gran severidad
en la ordenacién de las formas. Cada
una debia ocupar un espacio, como
individualizindose en él, para evitar
confusiones. Las reglas para el color,
el dibujo y la composicion de los pun-
tillistas, tenian por propoésito dar soli-
dez al arte pictérico, solidez que re-

cordara verdades inamovibles, como

las que dan los conocimientos cienti-
ficos, pero traducidas poéticamente
por la pintura. Compare la marina de
Seurat, con lo que tiene de clara, con
“Nentifares””, de Monet, en lo que
ella logra aprisionar de inmaterial, en
los reflejos, imagenes puramente apa-
renciales. ’

SIMBOLISMO.—La pintura de Odi-
lon Redon pertenece a una escuela
aparte, desarrollada mas en contacto
con los poetas y escritores. Todo su
credo pictérico puede resumirse, bre-
vemente, en la representacion de lo
que la fantasia “ve”, con el realismo
de los datos que nos ofrecen las sen-
saciones Opticas. En “La muerte ver-
de” hay imaginacién y representacion
de imégenes reconocibles, aunque
sumergidas en_una atmosfera irreal,
como la de los suenos. Todo, en colo-
res brillantes, como los de los impre-
sionistas.. '

EXPRESIONISMO.—Corresponde es-
te estilo a artistas dispersos y solita-
rios. Han buscado refugio en la acti-
vidad artistica para manifestar Ia
soledad, la angustia, los sufrimientos
y los dolores del hombre. El cuadro
es para ellos como un espejo de los
sentimientos. En él deben reflejarse
las emociones de los autores. Es dificil

encerrar a los expresionistas en un

programa pictorico determinado. Sin
embargo, pese a la afirmacion prece-
dente, la mayoria de los expresionistas
logran reflejarse con propiedad, en un
dibujo distorsionado y en unos colores
violentos. El expresionismo deriva di-
rectamente de Van Gogh. La carta
siguiente, contiene las ideas basicas:
“Me gustaria hacer el retrato de un
amigo poseido por grandes suenos,
que trabajara al igual que el ruisenor
cuando canta. Este hombre seria ru-
bio. En el cuadro pondria mi afecto.

el carino que siento por €l; por con-
siguiente, lo retrataria con el mayor
parecido que pudiera, tal cual es.
Pero, aun asi, no lo daria por termi-
nado y para eso tendria que ser colo-
rista arbitrario. Exageraria’ lo rubio
de la cabellera hasta llegar a los tonos
anaranjados, a los cromos, al limén
pilido. Detras de la cabeza, en vez

-de pintar un banal muro de departa-

mento mezquino, pintaria el infinito,
para lo cual extenderia un fondo con
el mas rico de los azules, el mas
intenso que pudiera preparar. Con
esta simple combinacion la cabellera
rubia, al resaltar contra la riqueza del
azul, obtendria un efecto misterioso,
como el de las estrellas en el azul
profundo del firmamento”. El expre-
sionismo se desarrolld en los Paises
Nordicos, en los Paises Bajos y, espe-
cialmente, en Alemania, donde traba-
j6 una buena cantidad de artistas
eslavos. Pueden citarse, en la exposi-
cién presente, a James Ensor (belga);
Kirchner, aleméan; Soutine, nacido en
Lituania y nacionalizado francés; Nol-
de, aleman; Kokoschka, austriaco na-
cionalizado britdnico; Modigliani, . ju-
dio italiano; Beckmann, alemén, y un
inico francés, Georges Rouault. Véa-
se, en todos ellos, la deformacion ex-

presiva del dibujo y la intensidad del

colorido. En el primero vemos su
fuerza o su ruptura, por efecto de la
tensién expresiva. En el segundo, las
rafagas a veces delirantes del color,
como en Ensor; encerradas en lineas
blandas y sensuales, como en Modi-
gliani; en fulgores de vitrales, en
Rouault; caricatural, en Beckmann;
grotesca, en Kokoschka; misteriosa, en
Nolde; como deformada por un espejo
concavo, en Soutine; estilizada ele-
gantemente en Kirchner.

PRIMITIVISMO.—Esta tendencia se
remonta al primitivismo elaborado, tal
como lo encontramos en el arte de
viejas civilizaciones, con un sentido
altamente decorativo, no exento de
misterio, como acontece con el Doua-
nier Rousseau. Otra de sus orienta-
ciones, se dirige hacia las formas su-
pervivientes de la vision infantil,
ingenua, como la de los ninos. Tal es
el caso de Maurice Utrillo, cuyas
escenas de Paris, mas que documen-
tadas del natural, corresponden a lim-
pidas y poéticas transcripciones de
tarjetas postales de la gran ciudad,
elevadas al plano superior de la pin-
tura.







