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No mucho después de la muerte de Paul Cézanne en 1906, e incluso antes
de eso, historiadores y criticos del arte lo reconocieron como el padre del
arte moderno. Como tal, a lo largo del siglo XX, la narrativa sobre Cézanne
cambi6 a través de diferentes y frecuentemente opuestas interpretaciones
acerca de su lugar dentro de la historia del arte. Algunos lo consideraron
como la sintesis perfecta entre lo viejo y lo nuevo, otros como el pindcu-
lo del impresionismo y otros lo propusieron como el predecesor indis-
pensable de futuras formas de vanguardia, como el cubismo (Gloor 2012,
191-202). Segtn Lukas Gloor, en paises como Reino Unido predominé
una perspectiva que situé a Cézanne como el predecesor de futuros movi-
mientos. Ahi fue “donde mds tarde se recibié el arte francés moderno, pero
de manera mds estructurada” (Gloor 2012, 196), y también donde Roger
Fry publicé Cézanne: un estudio de su desarrollo en 1927, cuyos “debates
post-impresionistas” impactaron luego “la respuesta australiana a Cézanne”
(Prunster 1998, 6). Asi, las publicaciones y exposiciones a lo largo de los
afos y en distintas partes del mundo dan fe del conflicto que surge a la
hora de dar sentido al arte del maestro de Aix-en-Provence, pues el tinico
punto comun de todas las interpretaciones es el de su papel fundamental
como padre del arte moderno (Orfila 2007, 106).

Este ensayo ofrece un andlisis de la recepcién de Cézanne en Chile en
la critica de arte de Jean Emar y del modo en que ella establece un didlogo
entre, por un lado, Cézanne como padre del arte moderno y, por otro lado,
los artistas del Grupo Montparnasse en Chile y su nueva propuesta artis-
tica. Esta perspectiva, como se intentard evidenciar, no debe entenderse
como una tendencia aislada y exclusiva de la recepcion critica chilena. An-
tes bien, es posible establecer dindmicas regionales comunes, pues criticos
y artistas de distintos paises en América Latina, al tratar de comprender
el fenémeno “cézanneano” y su impacto en el continente, compartieron
diversas similitudes en medio de narrativas cambiantes.

Entre 1920 y 1930, la critica de arte en Chile tendié a considerar la in-
fluencia de Cézanne como la principal fuente de las innovaciones que, en
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ese momento, llevaron a la fractura entre el arte académico y el arte moder-
no. Grupos artisticos como el Grupo Montparnasse' fueron considerados
buenos ejemplos de esa ruptura en la prensa: Cézanne habia guiado el im-
presionismo hasta sus tltimas consecuencias, lo que, para los artistas locales,
significé el abandono de la representacién naturalista y la preferencia de
naturalezas muertas con planos superpuestos a una representacion realista
de costumbres y paisajes tradicionales. Este llamado “nuevo arte” en Chile
y la respuesta de la critica local sobre el arte de Cézanne durante la década
del veinte serdn el foco de la primera parte de este capitulo, en la cual
identifico un primer momento o narrativa en el que tanto criticos de arte
como artistas buscaban predominantemente una renovacién en el lenguaje
y la escena artistica, a pesar de cierta resistencia inicial de sectores mds tra-
dicionales. La recepcion critica a lo largo de esta década, liderada por Jean
Emar en Chile, destacarfa la contribucién de Cézanne como quien dio
una nueva direccién a un impresionismo desgastado, liderando el camino
hacia el cubismo. Para los artistas locales, esto implicé no solo una fractura
con las formas de arte pasadas, sino también una apropiacién particular
de la obra de Cézanne que produciria un cambio en la comprensién del
pintor francés. En la segunda parte, exploraré cémo el redescubrimiento
de las ideas de Cézanne por algunos pintores cubistas en América Latina
en general y en Chile en particular, asi como la expansién de los estudios
histéricos sobre Cézanne, paraddjicamente llevaron a la formulacién de
una narrativa mucho mds ambigua sobre el maestro de Aix-en-Provence.
En esta segunda narrativa, exploraré coémo, durante las décadas siguientes,
los historiadores y criticos del arte propusieron una mirada diferente para
las contribuciones de Cézanne. Considerado no solo como el punto cul-
minante del impresionismo ni como el primer y principal predecesor del
cubismo, el Cézanne latinoamericano, como se describié a mediados del
siglo XX, serfa formulado como una escuela: el “cézannismo”, con nume-
rosas pero indefinidas caracteristicas. Este cambio en la narrativa critica
coincide con el auge del cubismo en el continente. Pero serd este un cubis-

1 El Grupo Montparnasse, formado en 1923 por el pintor Luis Vargas Rosas y compues-
to por otros artistas tales como Henriette Petit, Julio Ortiz de Zdrate, José Perotti, entre
otros, se presentaba como seguidor de la propuesta de Paul Cézanne que muchos de sus
miembros conocieron en sus estadfas de estudio en Paris durante las primeras décadas
del siglo xX. Serdn reconocidos como el primer grupo de vanguardia artistica en Chile
al romper con la concepcidn representativa y costumbrista de la pintura. Causaron
diversas polémicas tales como las de la exposicién de la Casa de Remates Rivas y Calvo
en 1923 y la del Salén de Junio en 1925 (Galaz e Ivelic 1981, 204-213).
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mo con claras diferencias visuales con la obra mds vanguardista del pintor
francés. En otras palabras, a partir de 1930 historiadores y criticos del arte
revisitaron la obra de Cézanne y pulieron el concepto de “cézannismo”; en
paralelo, la recepcién de sus atributos en la produccién artistica se distan-
ci6 del lenguaje innovador de la década anterior.

Ambas narrativas, aqui separadas de manera general en dos periodos
—la primera en los anos veinte y la segunda en los anos treinta—, compartie-
ron continuidades a pesar de sus diferencias y trataron de situar a Cézanne
en una narrativa histérica mitica con una estructura légica encaminada ha-
cia un objetivo tltimo siempre presente pero indeterminado. Sin embargo,
es sorprendente encontrar que la recepcién y apropiacién de Cézanne en
la regién no ha sido abordada como un problema central en la disciplina.
Comunmente, el impacto de Cézanne en América Latina ha sido exami-
nado de manera general a través de las estadias que numerosos artistas
hicieron en Paris durante las primeras décadas del siglo xX. Por relevantes
que fueron estas residencias para la historia del arte en la regién, ellas son
incomprensibles si se aislan de la produccién intelectual generada dentro
del mismo continente. Ambas historias dan cuenta de la movilidad, la
transnacionalidad y las redes artisticas e intelectuales a lo largo del Atldn-
tico. Es decir, la fascinacién en América Latina por Cézanne puede enten-
derse mejor identificando la reiteracién de temas en la prensa, los libros y
los ensayos, la atencién prestada a algunos aspectos de su arte e incluso la

permanencia de lugares comunes a lo largo de los anos.

El objetivo principal aqui es aportar a la comprensién del papel atri-
buido a Cézanne por la critica de arte y la historiografia en América Latina
mediante el estudio del caso de la critica de arte en Chile, entrelazandolo
con el andlisis visual de pinturas de artistas de la regién. A lo largo de
este ensayo, me referiré a pintores especificos que supuestamente adopta-
ron las ensenanzas del pintor francés como propias, pero con el propésito
principal de examinar esta fascinacién por Cézanne y sus caracteristicas
particulares, en lugar de estudiar esas tendencias en particular. Dentro de
los limites ya sefalados, se pretende contribuir a un campo de estudio mds
amplio; es decir, a la circulacién, recepcién y mediacién del arte moderno
en lugares no europeos y a cémo estos moldearon el significado del mismo.
En este contexto, los estudios de la recepciéon de Cézanne en Europa del
Este (Geské 2012), la extensién del impresionismo en diferentes paises
(Clark y Fowle 2020) y el comercio de obras impresionistas en los Esta-
dos Unidos (Rewald 1989) son algunos ejemplos de las contribuciones
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de estos nuevos enfoques a la historia cultural en las primeras décadas del
siglo xX. De manera similar, estudios recientes han reconstruido la presen-
cia y circulacién de artistas extranjeros en el centro cosmopolita parisino
(Carter y Waller 2015; Clayson y Dombrowski 2016; Friedman 2015), su
insercién en el sistema de salones y galerias, y sus diferentes estrategias de
sociabilidad de acuerdo con sus nacionalidades, género, clase y otros. Estos
variados enfoques pueden ser entendidos como casos especificos dentro
de un cuerpo mds amplio de estudio centrado en las maltiples formas de
globalismos artisticos, desplazamientos y encuentros transnacionales; todo
lo cual permite nuevas conceptualizaciones sobre el significado del moder-
nismo. Este ensayo toma en cuenta estas circunstancias y estudios recientes
para mirar fuentes primarias no analizadas hasta ahora en su relacién con
la circulacién y la recepcién del arte de Cézanne y figuras y artistas no
tan abordados para contribuir atin mds a una perspectiva global sobre la
historia cultural y artistica latinoamericana, en lugar de aislar la regién en
andlisis compartimentados sin interaccién entre si.

Creo que es necesario rastrear las conexiones entre la produccién in-
telectual y la representacién visual de un periodo y lugar que se pasa por
alto. Al comprender las cualidades y el papel atribuido a Paul Cézanne en
América Latina, podemos comprender como el arte fue conceptualizado e
incluso representado en la regién. De esta manera, espero contribuir a una
comprensién mds profunda y compleja de las redes establecidas entre una
variedad de figuras, artistas e intelectuales en una escena a veces paradé-
jica, que no necesariamente se ajusta a una légica “linea de tiempo lineal
desplegable establecida por el modernismo”, como sugiere Mariola Alvarez
(Alvarez y Franco 2019, 2). Lejos de tratar de identificar una narrativa
homogénea y uniforme donde no existe una, intentaré mapear y enmarcar
el énfasis en ciertos rasgos y temas que ayudaron a moldear la idea del arte
moderno al colocar a Cézanne como su padre.

Primera narrativa: Cézanne como el padre de la vanguardia.
El caso del Grupo Montparnasse

En junio de 1923, el Grupo Montparnasse present una exposiciéon en
la Casa de Remates Rivas y Calvo en Santiago, Chile, con pinturas de los
miembros del grupo, como Luis Vargas Rosas, Henriette Petit, José Perotti,
Camilo Mori y los hermanos Manuel y Julio Ortiz de Zarate. Esta expo-
sicidn serfa mds tarde conocida como el punto de inflexién para la escena
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artistica en Chile, hasta entonces incrustada en la tensién entre el arte aca-
démico y el arte moderno. Este grupo artistico disruptivo habia conocido
el arte de Cézanne tres afos antes en una retrospectiva del pintor organi-
zada en Venecia (Galaz e Ivelic 1981, 204), y desde entonces, los artistas
habian formado parte de los muchos extranjeros en Paris en busca de un
nuevo lenguaje pldstico. En Paris, el grupo respondié positivamente a la
propuesta que Cézanne habia formulado afios antes. A su regreso a Chile,
concibieron la exposicién de Casa de Remates Rivas y Calvo como la pri-
mera manifestacién clara de un nuevo arte nacido en parte de la recepcién
y sintesis —por los artistas locales— de los principios artisticos de Cézanne.

Durante las décadas del veinte y del treinta en Chile, el acercamiento a
la vanguardia francesa y a Cézanne en particular cambiaria rdpida y drésti-
camente, un cambio que puede explicarse sobre todo debido a dos factores
conectados de manera intima. El primero se refiere a los numerosos artistas
que pasaron un periodo en Paris estudiando las dltimas tendencias artisti-
cas en las academias, principalmente en la academia de André Lhote (Greet
2020). Durante su tiempo en el extranjero, la mayoria de ellos debian
enviar sus pinturas a su pais de origen para mostrar su progreso y copias
de lo que se consideraba obras canénicas para ser exhibidas. Al participar
en salones y exposiciones oficiales, incluso desde el extranjero, los artistas
pudieron afirmar su legitimidad y, de alguna manera, justificar las subven-
ciones gubernamentales recibidas. Mediante el envio de reproducciones de
pinturas europeas los artistas pudieron mostrar su competencia técnica y,
atin mds relevante, esta préictica permitié al publico local conocer lo que
eran consideradas como grandes obras de arte. Sin embargo, no existe,
hasta el momento, una recopilacién exhaustiva de las pinturas que fueron
copiadas o exhibidas (Gallardo 2014), asi como tampoco existe un estudio
de las razones que llevaron a la copia de ciertas pinturas sobre otras. Ahora
bien, quienes promovieron en Chile la fundacién del Museo de Copias,
un proyecto que nunca se materializaria, favorecieron la copia de obras del
Renacimiento italiano (Gallardo 2014, 11) y, por algunos hechos aislados,
podemos suponer que al menos algunas pinturas modernas fueron tam-
bién copiadas. Por ejemplo, Le fifre, pintado por Edouard Manet en 1865,
fue copiado por Camilo Mori en 1929 con el titulo £/ tocador de flauta y
se encuentra ahora en el Museo de Bellas Artes de Santiago de Chile. Esto
evidencia al menos el interés por el arte moderno entre los artistas locales,
incluso aunque pudo haber sido percibido como un tipo de modernismo
mds moderado y, por ello, mds aceptable.
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Por lo tanto, no podemos afirmar con certeza que pinturas de Cé-
zanne se hayan copiado o exhibido en Santiago durante ese periodo, ya
que adn podria entenderse como demasiado moderno. Sin embargo, el
publico general si sabia de él mediante reproducciones en periédicos, re-
vistas o posibles copias de sus obras, lo que pudo haber impactado en su
enfoque y comprension del arte del pintor francés. Durante las primeras
dos décadas del siglo xx, la mayor parte del conocimiento publico sobre
Cézanne provenia de esas reproducciones. No fue hasta 1939, con la ex-
posicién Pintura francesa: desde David hasta nuestros dias, que sus pinturas
originales se mostraron en varias ciudades latinoamericanas, incluyendo la
capital chilena.

Esto nos lleva al segundo elemento a considerar, de cardcter intelectual.
Como un sector relevante de la critica de arte intent6 extender y liderar
una discusién mds especializada sobre el arte moderno, asi como actuar
como defensores reconocidos de practicas artisticas innovadoras frente a la
oposicién de sectores mds conservadores, durante estas décadas surgieron
figuras que profesionalizaron la critica de arte en América Latina, hasta
entonces practicada solo como una actividad amateur. De esta manera,
la recepcidn critica de Cézanne se vio reforzada por el hecho de que mds
criticos de arte tenfan un interés creciente en revisar y renovar el lenguaje
mismo que usaban.

El critico de arte Jean Emar (1893-1964), seudénimo de Alvaro Yéfiez
Bianchi, es un ejemplo de ello, ya que formulé categorias y marcos anali-
ticos como un medio para permitir al pablico en general comprender lo
que estaba viendo. Su seudénimo estd tomado de la jerga francesa: “J’en
ai marre”, que significa “estoy harto de ello”, lo que, segin el testimonio
de su hermana, correspondia a su manera de manifestar su incomodidad
con el ambiente tradicional y académico chileno, segin plantea Lizama
(1992, 9). Entre 1923 y 1925 publicé sus articulos en uno de los princi-
pales periddicos del pais, La Nacién, propiedad de su padre. En la secciéon

“Notas de arte”, Emar criticé abiertamente las condiciones de recepcién de
la sociedad local, no preparada para juzgar adecuadamente el arte contem-
pordneo, siempre y cuando el gusto dominante permaneciera incuestiona-
ble (Lizama 1992, 14). A partir de su periodo viviendo en Paris, es posible
especular que Emar podria haber sido consciente de la existencia de dife-
rentes perspectivas criticas sobre Paul Cézanne, pero no hay evidencia de
su educacion literaria o critica de arte, ya que no solia citar o referirse a
ningln autor u obra especifica en sus articulos.
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Segtin Emar, Cézanne debia ser considerado “el padre de casi todos
los movimientos artisticos actuales”, como escribié en “Notas de arte” en
1923, pues con ¢l “comienza una nueva era del arte, enterrando el impre-
sionismo en la noble tumba de la historia” (Emar 1923a, 3). Paternidad
reconocida, esta afirmacién lleva naturalmente a la pregunta de qué lugar
en la historia del arte le fue atribuido a Cézanne, y si acaso se lo describe
como un consumador del impresionismo o como un renovador radical
que pronosticé tendencias posteriores. La respuesta critica chilena, sinteti-
zada ejemplarmente en la obra de Jean Emar, no se limité a imitar modelos
previos; mds bien, el escritor mostré una respuesta ambigua al intentar en-
casillar a Cézanne en una sola tendencia. Esto se evidencia en dos articulos
de La Nacidn: “Algo sobre pintura moderna. Ingres-Cézanne”, publicado
el 20 de abril de 1923, y “Cubismo”, del 29 de abril de 1923. En el pri-
mero, que inclufa una reproduccién en blanco y negro de La carriére de
Bibémus (1895) de Cézanne, Emar explica por qué considera a los pintores
modernos los “Gnicos continuadores de la parte viva de la tradicién” (Emar
1923a, 3) y sitta a Cézanne en un camino histérico-evolutivo que parte de
David —superado luego por el academicismo de Ingres— pasa por el “espiri-
tu de libertad” (Emar 1923a, 3) de Courbet, Corot y Delacroix, y culmina
en su reacciéon contra el impresionismo. La revisién histérica de la pintura
moderna propuesta por Emar no aisla a Cézanne del pasado ni del futuro,
pues el critico se remonta a la tradicién pictdrica francesa para dar cuenta
de los cambios e innovaciones que estaban a punto de suceder. Segtn sus
mismas palabras: “A ese cuerpo de carnes flojas que era el impresionismo,
ddbale un esqueleto poderoso, disponiendo los planos y volimenes con
firmeza arquitecténica en vez de diluirlos en suaves armonias halagadoras
de ojos afeminados” (Emar 1923a, 3).

Aqui, con su habitual prosa mordaz, Emar propone lo que considera
un punto de inflexién crucial en la historia del arte, un punto desde el que
Cézanne tomé un “nuevo rumbo” debido a su particular forma de orga-
nizar planos y volimenes, y a su manera de hacerlo lejos de la suavidad
del impresionista. Desde el momento exacto en que los jévenes pintores,
inspirados en Cézanne, dirigieron “su andlisis hacia la forma y hacia la
construccion”, el cubismo “queda indicado en la historia del arte”. Citan-
do a André Lhote, Emar sugiere que “los nuevos pintores eligieron como
maestro supremo al mds grande de los deformadores realistas”, refiriéndose
a Ingres, y al hacerlo, vincula “a los artistas del fecundo siglo X1x francés”
(Emar 1923a, 3) con Cézanne y el inevitable surgimiento del cubismo.
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El segundo articulo, “Cubismo”, fue publicado el domingo de la sema-
na siguiente e incluyé reproducciones fotograficas de las obras Le Gouter
(1911) de Jean Metzinger y Portada de hombre (s.f.) de Juan Gris. A lo
largo del texto, Emar vincula el advenimiento del cubismo a la guia de
“papd Cézanne” (Emar 1923b, 3), quien “planted el problema de la cons-
truccion, abrié una puerta sobre horizontes inquietantes”. Tras la muerte
de Cézanne, una amplia gama de sucesores autoproclamados —incluidos
los cubistas— reclamaron su legado “mas, este pleito hereditario es intrinca-
do, dudoso” (Emar 1923b, 3). Segtn Emar, el desacuerdo solo corrompid
el impresionismo que “de tanto girar” por todo el mundo se convirtié en
un falso caracterizado por “la extensa fabricacién de la mancha cémoda,
agradable y acariciadora” (Emar 1923b, 3). El rechazo al impresionismo es
suficientemente claro en este articulo, pero representa una desaprobacién
dirigida a lo que percibe como una deformacién del impresionismo en su
fase posterior. En este contexto, se considera que, al mirar a Cézanne, la
escena artistica podria canalizarse con éxito. Para ello, Emar utiliza esta
analogfa:

Todo el mundo ha visto romperse una esclusa. Los que no lo han visto, pue-

den imaginarlo. Junto con saltar las maderas partidas en dos, un chorro agu-

do se precipita. S6lo después, las aguas resbalan hasta encontrar su nivel. El

cubismo, a mi entender, ha sido este chorro; las maderas carcomidas que
cedieron, la flojedad de la azucarada pintura impresionista (Emar 1923b, 3).

Por criptico que pueda ser el lenguaje de Emar, la intencién en este frag-
mento no es ficil de eludir: el cubismo ha suprimido un impresionismo ya
obsoleto y, asi, ha avanzado ordenadamente con la corriente. En una mues-
tra inusual de sus referencias, Emar explica la “construccién cezanneana”
de los cubistas citando extensamente las palabras de tres reconocidos de-
fensores del cubismo: Maurice Raynal, Léonce Rosenberg y Gino Severini.
La “construccién cezanneana” nacida del cubismo, para Emar, consistié
en la “expresién de planos y volimenes”, en la cual la inspiracién en el
“Africa virgen” (Emar 1923b, 3) tuvo un lugar predominante para artistas
como Picasso. Emar expone sus reflexiones sobre el cubismo y su cone-
xién con Cézanne, en concreto, aludiendo a aquellos elementos centrales
que contribuyeron a la consistencia y solidez del objeto artistico: color,
forma, volumen y, “quizds, sobre todo, su sitio y limitacién en el espacio”
(Emar 1923b, 3). Es decir, la sintesis cubista de Cézanne hab{a canalizado
el camino histdrico del arte a través de aspectos del lenguaje visual, enfoca-
dos en una alteracién de la perspectiva, los planos y el color tradicionales.
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La visién de Emar sobre Cézanne y el cubismo debe compararse con su
perspectiva del Grupo Montparnasse, cuyo tnico vinculo era una “evolu-
cién lenta y segura hacia el descubrimiento de uno mismo” (Lizama 1992,
53). Defensor del movimiento y amigo de la mayoria de sus miembros, el
critico denuncié la irracionalidad de quienes atacaban el arte moderno
por ignorancia o prejuicio, sobre todo tras el Salén de Junio de 1925; ex-
posicién alternativa al sistema oficial fundada por el grupo. Esta muestra,
con obras como E/ boxeador (1928) de Camilo Mori y pinturas de Pablo
Picasso, Jacques Lipchitz y Juan Gris, acrecentd la perplejidad de algunos
sectores conservadores de la critica.

Jean Emar a menudo se burlaba del absurdo de ciertos comentarios
criticos, pero su exasperacion con la terquedad de algunos revelaba un en-
torno que adn no valoraba la temdtica, técnica ni estrategia visual de los ar-
tistas modernos. Mientras tanto, los propios artistas vefan esta exposicion
como el culmen de sus aspiraciones pldsticas. Paraddjicamente, el Sal6n de
Junio de 1925 también marcé el punto de partida para la desintegracion
del Grupo Montparnasse. Como habia sugerido previamente Emar en un
articulo publicado en La Nacién en mayo de 1924 y titulado “Espiritu
viejo y espiritu nuevo”, no se limitaron a copiar a Cézanne, sino que co-
menzaron “a ‘hacer’ cézannes” (Lizama 1992, 88). Tensionada entre un
viejo y un nuevo espiritu artistico, la escena chilena incorporé ecos de la
obra de Cézanne, pero la consolidacién del “cézannismo”, como lo llamé
Sergio Montecino, marcé una lenta pero definitiva transicién: una salida
de su inspiracién directa hacia la orientacién “de la pintura chilena [a] su
propia estructura’ (Montecino 1948, 2). Asi, a medida que su influencia
crecia entre los artistas chilenos a finales de los afios veinte, se alejaban
progresivamente del lenguaje visual original del pintor francés. Esto impli-
c6 una compleja interaccién entre la obra de Emar como promotor de un
lenguaje artistico innovador, junto con el redescubrimiento de Cézanne
realizado por renombrados artistas cubistas en Paris y, finalmente, una na-
rrativa critica revisada de Cézanne que no se limité solo a Chile.

Segunda narrativa: Cézanne, cubismo y “cézannismo”

La recepcidn critica de Cézanne formulada por Emar en Chile a comien-
zos de la década del veinte serd una de las primeras realizadas en la regién.
Con los anos, las referencias a Cézanne como padre del arte moderno, in-
cluyendo la vanguardia artistica de distintos paises latinoamericanos, ird en
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aumento. En los afios treinta, surgi6 una narrativa distinta sobre Cézanne
en América Latina, impulsada por el redescubrimiento que artistas como
André Lhote y Diego Rivera hicieron del pintor a partir de 1917, y alinea-
da con los cambios en la historiografia europea y estadounidense. Por un
lado, la reapropiacién de las ensefianzas de Cézanne por parte de pintores
como Lhote conllevé a una formulacién del cubismo de composicién le-
gible y tradicional (Greet 2018, 20). Por otro lado, esta década también
trajo una oleada global de académicos que evaluaron su impacto en el arte
moderno, junto con exposiciones en su honor. En América Latina, esto
implicé el surgimiento de una visién renovada de Cézanne que se expresé
en un lenguaje visual propio. A medida que crecia el nimero de artistas,
criticos e historiadores dedicados a su figura, su impacto se tradujo en un
lenguaje visual cada vez mds auténomo. Esto ilustra las diferencias en pro-
cesos, ritmos y respuestas del arte moderno en diferentes lugares, como
Chile, Argentina o Uruguay, con diferentes condiciones de recepcién y
circunstancias histéricas.

La reapropiacién de las ensefanzas de Cézanne por pintores como An-
dré Lhote transform la comprensién y desarrollo del cubismo. Calificado
por Marta Traba como “artista de segundo rango”, ligado a una “especie
de modernismo de segunda mano” (Traba 1994, 8), Lhote fue uno de los
mis seguidos en Paris. Su academia se convirti6é en uno de los centros mds
importantes para los artistas latinoamericanos, su visién sobre Cézanne
influy6 la obra de otros como el mexicano Angel Zdrraga y el chileno Ma-
nuel Ortiz de Zdrate. La popularidad de Lhote entre los latinoamericanos
radicaba en su rol como “tedrico prolifico” y un “punto medio” accesible
(Greet 2020, 53), que presentaba el cubismo —redescubierto por medio de
Cézanne— como “herramienta valiosa” (Greet 2020, 65), mds que como
un fin en si mismo.

Segtin Traba, el enfoque de Lhote facilité la aparicién de “formas to-
davia reconocibles, combinadas de manera mds bien elemental” (Traba
1994, 8) e impidi6 la aparicién de otros elementos mds relacionados con
el cubismo francés, en un proceso que ella llama “cubificacién”. Durante
los anos en consideracidn, esto significé que, después de la respuesta ini-
cial entusiasta de grupos artisticos como el Montparnasse en Chile, un
lenguaje visual relativamente tradicional persistié entre ellos, resonando
en el proceso de institucionalizacién del arte moderno que comenzé en
esta misma década. Tras la fractura con la generacién anterior, la antigua
vanguardia rupturista entré en el sistema oficial, con artistas ocupando
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importantes cargos vinculados al gobierno o a las universidades. En otras
palabras, la generacién que recibié la influencia de las ensefianzas de Lhote
y su redescubrimiento de Cézanne finalmente regresé a sus propios paises
no para convertirse en “cubistas tardios” (Greet 2020, 65), utilizando la
expresién de Greet, sino para dar la espalda de manera gradual al cubis-
mo: “anticubistas”, como lo formul§ el critico argentino Damidn Bayén

en 1953:

Queriendo, pues, hacer Cézannes, estos pintores se encontraron —ya en 1910—
en una posicion realmente anticubista, si tomardmos [sic] la expresién en el
sentido de construir la realidad con la solidez de los cuerpos geométricos cuyo
paradigma es el cubo (Baydén 1953, 8).

Bayén se refiere, por cierto, al desarrollo histérico general del cubismo
mis alld de la regién latinoamericana. Sin embargo, para la recepcién cri-
tica en el continente, esto puede ser la clave para el cambio de narrativa
sobre Cézanne, pues este “anticubismo” se manifesté en la formulacién
del “cézannismo” como una escuela; es decir, como algo que, haciéndose
eco de las ensenanzas de Cézanne, es diferente tanto de Cézanne como del
cubismo de los afios veinte. A diferencia de movimientos como el Grupo
Montparnasse o el Grupo Paris en Buenos Aires, el “cézannismo” no fue
un grupo artistico formal o una escuela, sino un lenguaje visual que com-
binaba la superposicién de planos y volimenes —legado de Cézanne— con
descomposicién geométrica, aunque no radical —legado del cubismo-—.
Diana Wechsler sugiere que, si en los inicios del siglo Xx el debate artis-
tico en América Latina se centr en los elementos visuales, los afios treinta
“estaban conectados con la politica”, apuntando al cubismo como un factor
de la “crisis del capitalismo” (Wechsler 2011, 73). En algunos paises, como
Meéxico, esto significé que el cubismo y sus precedentes —principalmen-
te Cézanne— serfan utilizados como herramientas contra el imperialismo.
Por ejemplo, un articulo anénimo publicado en la Ciudad de México en
1936, “;Qué le debemos al cubismo?”, propuso un andlisis del cubismo
como camino revolucionario en la lucha contra el arte burgués (Anénimo
1936, 14-15), dando un claro ejemplo de las aristas politicas que interve-
nfan en el muralismo mexicano (Traba 1994, 33). Sin embargo, no fue asi
en otros paises latinoamericanos, donde diferentes circunstancias politicas
impidieron una respuesta tan radical a Cézanne y al cubismo, como fue el
caso de Chile, Argentina o Uruguay. Como propone Wechsler, el cubismo
siguié diferentes itinerarios, manifestados de diversas formas dentro de un
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“espacio conceptual provisto por migraciones, imdgenes, textos, personas
e ideas” (Wechsler 2011, 7). Si bien el papel de Cézanne como padre del
arte moderno permanece incuestionable, los atributos destacados en paises
como Chile serfan meramente artisticos e independientes de considera-
ciones sociales o politicas de cualquier tipo. Aunque a veces ambiguo e
impreciso, el “cézannismo”, tal y como lo formularon algunos criticos de
arte ¢ historiadores latinoamericanos a partir de los afos treinta, reforzé
la idea de una escuela que precede y promueve el cubismo —asi como el
fauvismo— a causa de la revolucién no en el dmbito politico, sino mds bien
en el dominio del color y la forma geométrica.

Criticos latinoamericanos presentaron a Cézanne como un “artifice del
color” (Romera 1950, 77) que contribuyé a la historia del arte mediante
la construccién en el “juego cromdtico del cuadro” (Berni 1938, 6). Un
critico uruguayo destaca como logré “la plenitud de la forma a través de la
riqueza del color mds que con el instrumento del claroscuro” (Dieste 1940,
26), mientras que un historiador argentino afirmé que su obra “lo que vi-
bra, tiembla, se estremece [...] es el color” (Payré 1963, 51). Frases como
estas impregnaron la literatura sobre Cézanne al menos hasta mediados
del siglo xX, en forma de articulos cortos, ensayos, monografias y libros,
enfatizando su rol en un “modernismo constructivo” (Berni 1938, 6).

La distincién entre el Cézanne “constructivo” y el “sintético”, que Da-
midn Baydén propone citando al critico suizo Georg Schmidt y el Catdlogo
razonado de Lionello Venturi, refleja una mayor disponibilidad de fuentes
entre académicos y criticos (Bayén 1953, 7). Como se menciond, los anos
treinta vieron una oleada de estudios sobre Cézanne: el primer catdlogo
razonado de Venturi; la monografia del francés René Huyghe, y el libro
del historiador estadounidense John Rewald sobre su amistad con Zola,
fueron todos publicados en 1936. Estos y otros escritores esbozaron dife-
rentes dngulos sobre Cézanne y su papel en la historia del arte moderno.
Jorgelina Orfila destaca que esta historiografia proporciona “un punto de
vista nico para el andlisis critico de la institucionalizacién de la historia
del arte moderno” (Orfila 2007, 107), junto con exposiciones y retros-
pectivas sobre el pintor que buscaban valorar su contribucién (Robbins
2006). Las narrativas sobre Cézanne proliferaron, compartiendo en co-
mun poco mds que el reconocimiento de algin impacto notable en el arte
atribuible al pintor.

Junto con este momento efervescente de la historiografia de Cézanne,
los criticos de arte e historiadores de América Latina incluyeron cons-
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tantemente supuestas citas del pintor, refiriéndose a la reductibilidad de
cualquier forma natural a una forma geométrica, a la importancia de
la riqueza del color para permitir que “la forma adquier[a] su plenitud”
(Mori 1948a, 2), a su objetivo de hacer un arte digno de los museos o a
su deseo de “rehacer Poussin delante de la Naturaleza” (Dieste 1940, 26).
La pura existencia y reiteracién de este tipo de pequefias frases atribuidas,
correctamente o no, a Cézanne, revela que, en este momento, se disponia
de mds informacién para expresar opiniones, juicios criticos y andlisis.
Esto permitié a criticos e historiadores proponer una interpretacién més
fundada sobre el papel de Cézanne en la historia del arte y, al hacerlo,
contribuir ain mds a un discurso critico generado y orientado hacia un
publico latinoamericano.

Hablar de Cézanne como clésico y precursor del cubismo —sus aportes
a la tradicién, la forma y el color, asi como su ruptura con el pasado— en-
fatiza la falta de uniformidad y la notable heterogeneidad de la narrativa
que rodeaba al pintor francés y su obra en los afos treinta. La creciente
brecha entre la recepcién critica y la representacién visual solo reafirma
esta complejidad. Curiosamente, los debates sobre la superioridad francesa
en el arte occidental, como se manifiesta en el impresionismo, no parecen
haber resonado dentro de la regién y, por lo tanto, no impactaron en aquel
discurso. Cézanne no fue el “representante de una raza” (Orfila 2007, 193),
como lo vefa René Huyghe, ni tampoco fue la culminacién de la historia
del arte. Mds bien, la narrativa critica de Cézanne en América Latina a
partir de los afios treinta tendi6 a mezclar inspiraciones diversas, que solo
pueden compararse con las fuentes misceldneas de artistas que tratan de
preservar y extender el lenguaje disruptivo de los innovadores del pasado.
Cézanne se presentaba como el “reformador del impresionismo” (Payré
1963, 50), el “aguafiestas del impresionismo” (Dieste 1940, 67) y como el
auténtico generador del cubismo (Mori 1948b, 2).

En dltima instancia, el papel central pero ambiguo que criticos e his-
toriadores latinoamericanos atribuyeron a Cézanne, junto con el proceso
de cubificacién que se aproximaba a un cierto “cézannismo”, impidié que
los grupos artisticos disruptivos del Sur latinoamericano de los afios veinte
rompieran “con la naturaleza representativa de la pintura y sus implicacio-
nes retéricas” (Ramirez y Olea 2004, 75) en las décadas siguientes, como
sefiala Mari Carmen Ramirez. Por lo tanto, no es de extranar que las fu-
turas generaciones de artistas trascendieran el lenguaje visual de Cézanne,
aunque précticamente mantuvieran el reconocimiento de su paternidad.
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Esta compleja interaccién también explica la apropiacién cruzada de las
ideas, tesis y narrativas que trataron de imaginar al pintor de Aix-en-Pro-
vence en la historia del arte moderno a través de diferentes latitudes y
épocas.

Conclusion

Considerar cémo las multiples y a menudo contradictorias narrativas so-
bre las contribuciones de Cézanne se han intercalado y cémo han cambia-
do en el tiempo subraya la centralidad de su figura en la inteligibilidad del
arte moderno. En el caso particular analizado, en su recepcién en Chile
y América Latina, se destacan las multiples conexiones entre un lenguaje
visual, como el que desarrollara el Grupo Montparnasse, y uno critico,
como el avalado por Jean Emar. El redescubrimiento de las ensefianzas de
Cézanne por los pintores cubistas llevé a un cambio gradual pero definiti-
vo del cubismo, mientras que el “cézannismo” gané influencia como una
categoria capaz de abarcar posturas anticubistas, ampliando finalmente la
brecha entre la recepcién critica y el lenguaje visual de los artistas. La para-
doja de los afos treinta es que, mientras se pronosticaban nuevas rupturas
en el arte, como la propuesta por el cubismo, las atribuciones tradicionales
de Cézanne se intensificaban atin mds.

A través de un amplio pero limitado alcance de fuentes primarias, he-
mos intentado mostrar cémo la recepcién critica de Cézanne en América
Latina entre los afos veinte y treinta se desplazé a través de diferentes
narrativas. Futuras investigaciones podrian complementar este andlisis con
estudios sobre comerciantes, coleccionistas y exposiciones en ciudades lati-
noamericanas, asi como sus paralelismos con el panorama estadounidense
u otros entornos no europeos. Las redes transatldnticas y globales entre
criticos, historiadores, y editoriales, incluidas circulaciones y traducciones,
merecen rastreo para profundizar en la construccién de Cézanne como
padre del arte moderno. Aunque lejos de ser homogénea, la recepcion cri-
tica aqui analizada revela una narrativa predominante en América Latina,
que cambié con el tiempo y tiene matices entre los diversos escritores y
obras. Incluso de manera preliminar, revisar fuentes ignoradas ayuda a
comprender no solo la recepcién de Paul Cézanne, sino el desarrollo del
modernismo, la critica de arte y su globalizacién en la regién.
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