Préximo a cumplir 70 afios, Camilo Mori sigue siendo un pin-
tor inquieto y expectante. Siempre al acecho del desarrollo del
mundo pldstico es capaz de avanzar junto a las tendencias de vas-
guardia y de expresarse en su lenguaje; de esta suerte, lejos de ha-
berse atrincherado en las viejas concepciones, se mantiene como
un pintor que sabe comunicarse con los jovenes y transmitir a
ellos inquictudes plenas de vigencia, formadoras en alto grado
para quienes, desde una expresividad -conflictiva, buscan dar les-

timonio del mundo actual.

El fue uno de los primeros que comprendid y alentd a los
que hoy dia constituyen nuestros jévénes pintores, sin importarle
que se ironizara su actitud hablando del “pequefio mundo de don
Camilo” al referirse a todos aquellos que Mori defendia en los
salones. Esta actitud ha hecho de él uno de los maestros de la
generacion actual.

Como pintor ha recorrido diversos caminos. Con un dominio
sorprendente de la técnica ha podido expresarse en todos los cs-
tilos. Sin embargo, en su fondo intimo es un pintor superrealista;
pues, aun cuando el mismo confiesa haberse horrorizado por la
direccion hacia la que lo conducia la pintura metafisica, vemos
cémo en sus ultimas obras, tratando un tema tan trivial, cual es
un calzén colgado de una ventana, el espacio que se abre detrds
del marco es el tipico espacio superrealista; aquel espacio sin li-
mites en que nos sumergimos cuando penetramos el mundo de los
suefios.

Mori entrega ahova a nuestro publico una sincera confesion
de lo que siente y de lo que ha pretendido hacer como artista. Es
un documento valioso porque significa una posicion problemdtica
frente al arte, que aun cuando no sea compartida, constituye el
testimonio de un hombre que ha hecho de su “oficio” vida; y
por lo tanto, el testimonio de un maestro.

R. M.
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Confesién artistica

Nunca llega el pintor a alcanzar una forma de expresion de-
finitiva; pues ésta no es sino aquella en cuya elaboracién nos sor-
prende el momento de la muerte. Y al decir esto, no pienso sdlo
en la muerte fisiolégica, sino en la otra, en la muerte mucho mas
tragica, en aquella que se produce cuando se agota la facultad
creadora. |...Ah! Si todos pudiéramos decir como Cézanne en su
lecho de muerte: “jLdstima, ahora que empezaba a hacer algin
progreso”! El artista, el verdadero artista, est4 continuamente cam-
biando y progresando. Esta sensacién de cambio y de progreso se
siente con singular vigor cuando uno, en su afin de abrirse paso
hacia las avanzadas del espiritu, lucha por desentrafiar los secretos
de la pintura; indispensables para expresar, con mdxima precision,
nuestro ser intimo. Pero llega un momento en que la tela y las
pastas entregan su misterio y entonces —extrafia paradoja— in-
cluso se hace dificil pintar, pues uno termina por saber exactamen-
te cémo va a salir aquello que concibe. Esto no significa que yo
piense que el artista es absoluta y fatalmente responsable de lo
que hace. En el fondo de nosotros est4 el instinto, y esta no es

"justamente la parte racional del ser. Se pinta —o pinto— obede-
ciendo estimulos del mundo interior o del mundo circundante. En
todo caso, trato de plasmar objetivamente la subjetividad de mis
sentimientos o de mis sensaciones.

Se ha dicho que yo pinto de muchas maneras. Ello es real, més
a mi juicio, se debe fundam_entalmente a dos razones: por una
parte, que mi obra es la historia de mi vida; y por otra, que yo
soy de muchas maneras. Entender mi pintura es penetrar mi
existencia.

Recuerdo perfectamente: cémo y cuindo comencé a pintar:
Viendo a un hermano mayor —el pintor de la casa— copiar un
paisaje de Ramos Cataldn, tuve la certeza, la absoluta certeza, de que
podia también hacerlo... y mejor. Ya al dia siguiente habia co-
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piado un complicado paisaje curopeo. Tenia entonces catorce
afios. De nifio me maravillaban los dibujos que hacia mi padre,
que no sabia dibujar. Luego, en el colegio, admiraba a un com-
pafiero que dibujaba “de memoria” una eterna silueta femenina
sacada de un figurin. Ellos despertaron en mi el deseo de pintar.
La violacién de un misterioso y viejo baul, cuyo contenido nos
estaba vedado, me entregd un caudaloso material a copiar. Alli es-
taban “La Ilustracién Espafiola” y “La Lira Chilena”, amén de
algunos periédicos politicos no aptos para menores. Aprovechando
las ausencias de mi madre, recorria nerviosamente “La Ilustracién”
cuajada de reproducciones de cuadros, y copiaba con verdadera
angustia las “alegorfas” patridticas de “La Lira Chilena”, del fa-
moso dibujante Luis F. Rojas. Nunca, por cierto, pude someter
mis copias al juicio familiar por “el pecado original” que traian.

En 1912, para el cincuentario del Liceo de Valparaiso, presen-
té, contrastando con la produccién “standard” de mis compafie-
ros, copias y algunos originales que me valieron una felicitacién
publica del Rector. Después de ese éxito, mi calidad de alumno,
que ya era mala, bajé algunos puntos. En 1913, los muchachos
del “Centro” de la Escuela de Bellas Artes de Santiago, llevaron ,
una exposicién a Valparaiso, a la que fui invitado a participar.
El estimulo de los jévenes maestros: Pablo Burchard, Exequiel
Plaza y Arturo Gordon me trajo a la capital. Asi ingresé a la Aca-
demia a mediados de 1914. Tenia yo gran admiracién por los
compafieros mayores —‘La generacién del 13— y gran respeto por
mis maestros: Juan Francisco Gonzalez, monsieur Richon-Brunet,
Agustin Unduirraga, Valenzuela Llanos...

En la Academia sufri la influencia de los discipulos de Soto-
mayor: la probidad del oficio, el correcto dibujo, el respeto por
las calidades fisicas de la materia, la construccién de voltimenes
y el perfecto modelado. Todo esto envuelto, ademds, en un’halo

romintico tefiido de afioranzas y de melancolia. La voz de orden
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CAMILO MORI

era; jla fineza, la fineza del color!, las gamas grises y los tonos
neutros. '

Con estos conceptos llegamos-a Europa en 1920... Italia. Cé-
zanne en la Bienal de Venecia. Gran retrospectiva, extensos estu-
dios y ensayos sobre el maestro; pero en nuestro fuero interno nos
repetfamos: “este viejito no sabia pintar”... Luego, Paris! En-
cuentro con los impresionistas..., y nosotros preguntdndonos:

“¢dénde estd la luz? Acaso, ¢no es mejor Sotomayor?”

Bajo estas impresiones nos enfrentamos con el ambiente, y
comenzo la lucha por superar nuestra ignorancia. El cubismo es-
taba en su apogeo. Sentiamos que su concepcion y su espiritu “nos
llegaba”; pero el lastre de una formacién que elimindbamos len-
tamente, subsistia. La influencia de Cézanne se tradujo entonces
en composiciones de cierta razén formal y de relativa densidad

coloristica.

Durante mi permanencia en Europa uno de los maestros que
produjo en mi mayor impresién fue Juan Gris, a quien tuve opor-
tunidad de conocer personalmente. A través de él comprendi que
en realidad toda buena pintura es pintura abstracta. Si se parte
de la realidad la obligacién del pintor es conjugar los elementos
que recoge, de suerte que pictéricamente se’ conviertan en for-
mas abstractas. En el cuadro estos elementos de la realidad viven.
no en cuanto imagenes, sino en cuanto forma y en cuanto color.
Sabido es que Gris realizaba el proceso a la inversa: partfa de una
abstraccion para llegar a la realidad. La consecuencia del cubismo
es un afdn de lograr lo esencialmente plastico, lo que es pintura
pura. Se trata de trabar dentro del rectdngulo de la tela colores
y formas. Ello se constituyé en la “verdad” para mi. “Verdad”
que se expresa en un cuadro de esta época (El Niiio Verde) y que,
durante largos afios de docencia, procuré siempre ensefiar a mis
alumnos: La relaciéon de los comportamientos y la estabilizacién

de la forma que vino después del primer periodo cubista.

169



ANALES DE LA UNIVERSIDAD DE CHILE, JULIO-SEPTIEMBRE DE 1965

A la pintura metafisica llegué como consecuencia de un viaje
a los EE. UU. en los afios 38 a 40. Entonces Nueva York me sobre-
cogid; no por el inmenso aparato tecnolégico y la vida vertiginosa
que se desarrollaba en la gran urbe, sino por les profundos contras-
tes que cref percibir en esa sociedad. Mi inglés, que antes habia sido
de alguna utilidad en Inglaterra, se mostré incapaz de comunicar-
se a este otro lado del Atldntico; y entonces, me.senti aislado. Esta
sensacién me -hizo volver sobre mi mismo y explorar mi mundo
interior. Durante toda mi permanencia alli pinté bajo el influjo
de esta tendencia misantrépica, la que culminé de vuelta a San-
tiago, con un cuadro que he denominado Suefios. Al contemplar
esta pmtura me horroricé. De pronto senti la sensacién de que mis
cuadros se estaban transformando en obras literarias, de que me ha-
bia alejado de la pintura y que debia volver a ella. Sin embargo,
nunca me abandoné la inquietud metafisica, como se puede adver-
tir incluso en un cuadro que acabo de terminar (Ventana); pues
mi preocupacién bésica ha sido siempre expresarme en forma inte-
gral, de modo que he vivido constantemeénte obsesionado por un
afdn de descubrir mi ser intimo. o

Creo que un pmtor puede manifestarse a lo largo de su vida
a través de varias tendencias, puesto que éstas no son sino formas
de expresién que satisfacen la complejidad del ser. Veamos: el
impresibnismo plasmaba la “sensacién”, apelaba a los sentidos del
h_ombre, a.su fondo sensorial. Del ‘“expresionismo” es.la exalta-
cién_del yo, de lo instintivo, de cierto primitivismo. Por contraste,
el “cubismo”, representa el orden, lo racional, la inteligencia; y
por tltimo, el “surrealismo”, representa nuestro mundo subcons-
ciente o inconsciente, el misterio intimo.

De sentidos, de instinto de razén y de subconsciencia estd hecho
el hombre, por cierto que en diversas dosificaciones, como habria
dicho Eduardo Barrios (Los hombres del Hombre). Si estamos he-
chos de todas estas levaduras; si' el hombre es un complejo,.gtémo

170



Tt

NiNo VERDE, 1949.



1958.

’.

+ONSTRUCCION,

C

AM
el
[=2]
)
w
Z
<
4
@
&
-
Z
-

2 a T N HE BH 48 %
LI O R




' SV o tr 0 CAMILO MORI v ruoa P |

no han deé.ser complejos;también sus reacciones? Si el artista: —ente
supersensible—, siente, { piensa; .actia y- suefia; ¢qué extrafio es'que
a lo largo de ‘su vida' se manifieste ‘ojse.exprese: ba]oxuna o:bajo
todas esas formas del serps - ¢ 7, w1 L oL Yoot

" Mi 1ntenc1én‘fundamenta1 ha sido™ 51empre expresarme ¥ por
ello no me he pleocupado dé nlantener {ina 'unidad’ en 13 téc-
mca, dino’ de utlllzar aquella que me]or “se acomode a la faceta
de mi ser que en ese Jnstante smnto neceéldad de revela1 A51 pucs
en vez de entregarme al sérvicio de'una técmca, lie puesto la téchi-
ca al servicio de mis necesidades expresivas. Es por esto que ob-
servo con cierta angustia mezclada" con desconfianza aquellas ten-
dencias plasticas actuales que se entregan a los materiales como
un fin en si mismos. Esta me parece una claudicacién frente a la
técnica, pues la transforma en fin.

En realidad, la pintura no es para mi sino un “medio”, una
forma de aprehender el mundo, de poseer aquello que habiendo
poseido siempre, siempre deseamos poseer. Es como el afin del
“don Juan” de conquistar.y conquistar mujeres; cuando..., jdes-
pués de todo, son todas tan parecidas...! La pintura por la pintura
la siento como vacfa, sin un contenido existencial; como . dice
Passarge, la obra de arte es algo mas que un hecho nacido de pro-
pdsitos puramente formales. No es la preocupacién por la forma y
el color lo que me: lleva a pintar, sino un sentimiento que procuro
comunicar con los elementos propios de la pldstica. Procuro, eso
si, no subordinar un aspecto al otro, ni traicionar lo que aiguna
vez he denominado ‘“razén plastica”; es decir, los elementos de
la plastica pura;.pero,:lo que distingue mi pintura de otras es el
sentido.a que.apunta. -Dominado +*el.cémo"spintar,.;pude . liberar-;
me dél medio yspreocuparme del c’qué’,«del ‘qué decirrcon las
formas. Asi, mi técnicaestd alsservicio'de mi espiritu y, de mis sen-
timientos. Quiero -expresar - este mundo:mio-que es tan distinto
del:de los démais,’que és el mundo-dé..*mi. mismo’i;’el; mundo que

171



ANALES DE LA UNIVERSIDAD ‘DE CHILE, JULIO-SEPTIEMBRE DE 1965

todo orden de cosas, han ido sucediéndose cada vez en mis breves
periodos de vigencia.

La plistica ha vivido en nuestro pais retardada 50 afios con
respecto a los ambientes creadores de arte. Asi, el impresionismo
-nacido por 1870, no era conocido sino de nombre por nuestro pu-
blico, alla por 1920. La generacién de intelectuales y artistas que
formé nuestro Museo Nacional en 1910, no crey6 pertinente tracr
tal pintura... ¢Podemos entonces culpar al grueso publico por
su incomprensién de las nuevas escuelas de” pintura? “Todo arte
renovador es agresivo, y por tanto, impopular”, ha dicho alguien.
... Todo aquel que ha experimentado cambios. en su trayectoria
siempre se ha visto negado en su posicién Gltima en contraste
con el elogio de su labor pasada. Sélo ahora, recientemente, ura
“¢lite” viene mostrando interés o curiosidad por el arte del pre-
sente. Por otra parte, las nuevas generaciones miran sin espanto
el panorama pictdrico actual, cosa por demds natural.

Las generaciones suscitan fatalmente el problema de las in-
fluencias. No hay quién pueda sustraerse a las influencias. Sélo Ia
charmante ignorance de los pintores naifs puede ponerlos a salvo
de tal contingencia. Nadie busca influencias. Las sufre porque ve,
o descubre, en. otros, ciertas afinidades o aspectos espirituales con
-que se-identifica. A veces puede ser, simplemente, la asimilacién
de una forma de técnica. Se dice que los pintores nacen de los
pintores. Asi debe ser: como los burros nacen de los burros. El
mal estd en apropiarse de las imdgenes, de las formas, o del color,
en fin, del estilo de un determinado artista. Ese es su campo pri-
vado e intimo.

No he seguido a artista alguno. En mds de 50 afios de pintar
he tratado de expresar mis sensaciones, mi temperamento, mi con-
ciencia, o la razén de la pintura, sin dejar inédito mi secreto mun-
do interior. Otros han venido y han codificado lo que uno ha he-
cho por sf y ante sf y su circunstancia. Y nadie puede asegurar
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—menos yo mismo— que mafiana no vaya a expresar una faceta

més —sumergida o ignorada— de mi ser integral.

CAMILO MORI

EXPOSICIONES PARTICULARES

1918. Sala Mori y Guevara, Valpa-

rafso.

1920. Sala Mori y Guevara, Valpa-

raiso.

1921. Casa Ramén Eyzaguirre, San-

tiago.

1928. Casa Mori y Guevara, Valpa-

raiso.

1924, Casa Mori y Galli, Valparaiso.

1928. Casa Dietrich y Sllberfeld -San-

tiago.

1938. Delphic Studios, Nueva York.

1940. Casa Becker, Valparaiso.

1946. Sala Dédalo, Santiago.

1949, Sala del Pacifico, Santiago.

1960. Sala I. P. A., Valparaiso.

1962. Retrospectiva, Sala Universi-

dad de Chile, Santiago.

1964. Sala Municipal, Antofagasta.
" 1965. Sala Universidad, Concepcién.

ExpoSICIONES EN CHILE

1913. Salén del Centro de B. A. de

Santiago, Valparafso.’

1915-1948. Salén Oficial, Santiago.

1919, Salén de Primavera, Fed. de

Estudiantes, Santiago.

1920. Salén de Otofio, Casa Eyzagul-
- rre, Santiago.

1924, Salén de Primavera, Fed.  de

Estudiantes, Valparaiso. '

1925, Salén de Junio, Casa Rivas y

Calvo, Santiago.

1928. Salén Libre, Valparaiso.

1930. Salén Libre, Valparaiso.

1933-1948. Salén de Verano,

del Mar.

Vifia

1943. Salén de Invierno- Indepen-
diente, Santiago. - -
1944-1946. Salén de la Asoc. Chile-
na de P. y E., Santiago.
1947. Salén de Artistas
Santiago.

1952. Sala del M. de Educacién,
Premios Nacionales, Santiago.
1964-1965. Concurso crRAv, Museo de
- Arte’ Contemporineo, Santiago.

Porteiios,

EXPOSICIONES EN EL EXTRANJERO

1921.
1922,
1926.
-1929.
1929,
1930.

Salon d’Automne, Parfs.

Salén de Otofio, Madrid.
Salon d’Automne, Parfs.

Salon des Independants, Paris.
Exposicién de Sevilla, Espafia.
Salon d’Automne, Paris.
1932. Salon d’Automne, Parfs.

1935. Carnegie International Exhibi-
tion, Pittsburgh, EE. vu. -

1939. Society of Independents Artist,
Nueva York. -

1939. Latin American Art. Riverside
Museum, Nueva York.

1940. Golden Gate Exhibition, San
Francisco, EE. UU.

1942. Chilean Contemporary Art., en
gira por los EE. UU.

1943. bExposicién Chilena, Buenos
Aires.

1944. Exposicién - Chilena.' Rio de
Janeiro.

1946. Exposicién Chllena, Lima 'y'
Bogota.

1946. Exposicién Internacional - de

Arte Moderno, Paris. -
1951. 12 Bienal de Sao Paulo, Brasil.
1953, 22 Bienal de Sao Paulo, Brasil.
1953. Galeria de Lima, Peri.

1962. 12 Bienal Americana, Gérdoba,
Rep. Argentina..
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