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0. INTRODUCCION: OBJETIVOS Y SITUACION HISTORIOGRAFICA.

El objeto del presente trabajo es el de ofrecer una lectura lineal y cronoldgicamente
ordenada de la evolucién de las artes plésticas en la Argentina en el periodo histdrico
comprendido entre la creacioén del Virreinato del Rio de la Plata en 1776 y la revolucién militar

que termind con la segunda presidencia de Hipdlito Yrigoyen en 1930.

Si se repasa en forma breve, mediante el indice, el contenido del texto, el lector advertira
que los primeros capitulos de éste abarcan periodos relativamente largos en duracion y que
desde que se comienza a tratar el tema de la creacidon de El Ateneo en 1893, en el apartado
quinto, y en adelante, los lapsos se reducen. Esto se debe a que la informacién disponible
respecto a la pintura y la escultura argentinas hasta ese momento es escasa y en general se halla

dispersa.

De manera inversa, es a partir del andlisis de las actividades artisticas de la dltima década
del XIX cuando contamos con una mayor cantidad de fuentes bibliograficas, hemerograficas y
documentales. Esto nos ha permitido realizar un tratamiento mas profundo de la evolucién de las

artes plasticas en la Argentina en los capitulos referidos a los primeros treinta afios del XX.

A lo largo del siglo XIX el panorama de las artes en nuestro pais se caracteriz6 por los
esfuerzos individuales, y en general aislados, de contados artistas, a pesar de la existencia de
ciertas unidades temadticas. Los pintores que desarrollaron labores artisticas y docentes en
Buenos Aires durante este periodo fueron extranjeros en su mayoria y los pocos nativos que lo

hicieron, siguieron los lineamientos marcados por estos precursores.



Al igual que en el resto de América, fue importante en nuestra evolucion plastica el trabajo
de artistas viajeros en las ciudades y el campo argentinos. Dibujos, acuarelas, litografias,
grabados y 6leos, impregnados del romanticismo y del gusto por lo exético de moda en Europa,
nos permiten hoy una reconstruccion iconogréifica de la urbe y del paisaje rioplatense y la
recuperacion visual de numerosas costumbres del habitante de nuestra tierra durante el siglo

pasado, que de otra manera se hubieran perdido.

El periodo de gobierno de Juan Manuel de Rosas, que se extendi6é por més de veinte afios,
fue la etapa menos prolifica para el desarrollo de la pintura y escultura argentinas. En este
tiempo, numerosos artistas se vieron imposibilitados para realizar sus labores dignamente y
otros, inclusive, fueron perseguidos por el circulo del mandatario. Este fue el caso del pintor
francés Raymond Auguste Quinsac Monvoisin quien se vio obligado a huir de Buenos Aires,

radicdndose en Chile e impulsando de manera decisiva las artes del pais trasandino.

Con la creacion de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes en 1876, los artistas argentinos
dieron un paso importante hacia la estructuralizacion institucional de nuestras artes. Organizaron
asimismo una Academia que habria de convertirse con los afnos en la base sobre la que se fundé
la Academia Nacional de Bellas Artes en 1905. Con el surgimiento de EIl Ateneo en 1893

comenzaron a realizarse las primeras exposiciones periddicas de pintores y escultores locales.

Literatos y artistas reunidos en El Ateneo llevaron a cabo las primeras conferencias y
debates en torno a la existencia de un "arte nacional" en la Argentina. A partir de la

promulgacién de la Constitucién Nacional de 1853, en la que se cristaliz6 el ideario de Juan
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Bautista Alberdi de promover la inmigracion europea, y especialmente en las dos ultimas
décadas de la centuria, se establecieron en nuestro pais numerosos inmigrantes, originando un
cosmopolitismo que parecia estar poniendo en peligro la identidad nacional, de alli tales

discusiones.

El intercambio de ideas y los discursos sobre el nacionalismo en el arte continuaron
durante los primeros decenios del siglo XX. De los mismos surgieron los conceptos que guiaron
ideoldgicamente la accién de grupos artisticos como la Sociedad Artistica de Aficionados y el
Nexus, creados en 1905 y 1907 respectivamente, y del Salon Nacional tras su creacion en 1911,

luego de finalizada la Exposicion Internacional del Centenario de 1910.

En forma paralela a tales concreciones, se fue acentuando la accién de una corriente de
escritores argentinos iniciada por Calixto Oyuela y en la que se destacaron Enrique Larreta y
Manuel Gélvez, cuyo objetivo primordial fue la recuperacion de los valores culturales hispanos,
a las cuales los americanos se habian mostrado indiferentes tras los conflictos originados en las
luchas por la Independencia. En Espafa, los hombres de la llamada "Generaciéon del 98",
especialmente Miguel de Unamuno quien durante el primer decenio del XX publicé numerosos
trabajos en periddicos de Buenos Aires, reflejaron en sus obras la misma intencion de acercar

culturalmente a americanos y peninsulares.

Este estrechamiento de vinculos repercutié en el ambiente artistico argentino inicidndose
un periodo de intercambio dentro del cual numerosos pintores y escultores espaifioles llevaron a

cabo, con notorio €xito, exposiciones individuales y colectivas en Buenos Aires, lo mismo que
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lo hicieron artistas argentinos en Espana. Esta reciprocidad, a la que dedicaremos un punto en el

ultimo capitulo del trabajo, aumento en los afios veinte.

Haremos también especial hincapié en la labor de dos artistas argentinos, Fernando Fader
y Ceséreo Bernaldo de Quirds, cuya trayectoria es a nuestro juicio fundamental para entender la
evolucién de las artes plésticas desde la fecha de sus presentaciones individuales en Buenos

Aires en 1905 y 1906, respectivamente, hasta el final del periodo tratado.

El predominio y la influencia de ambos en la pintura argentina alcanzé su punto
culminante en la década del veinte cuando Fader, radicado en las serranias de la provincia de
Cérdoba, concretd su vasta labor pictérica dando origen a la vez a una verdadera escuela
paisajistica, y Quir0s, reestablecido en su provincia natal Entre Rios, ejecuté el conjunto de 28

cuadros al que titul6 "Los Gauchos (1850-1870)".

Dicha serie, que el pintor expuso por primera vez en Buenos Aires en 1928 y con la que
luego recorrié los mds destacados centros artisticos de Europa y los Estados Unidos, es la
coleccion mas completa y homogénea sobre las tradiciones y las costumbres realizada jaméas por

un artista argentino hasta nuestros dias.

En lo que respecta al panorama historiografico de las artes plasticas en la Argentina y su

estado actual, especialmente en el periodo abarcado en el presente trabajo, hemos de sefialar que

la bibliografia existente es escasa aunque metodolégicamente variada.
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Especificando, los estudios histéricos de las artes pldsticas argentinas y los andlisis en
conjunto de la trayectoria de nuestros pintores y escultores son exiguos y poco es lo que se ha

avanzado sobre ellos en mas de medio siglo hasta la actualidad.

Los primeros ensayos serios que persiguieron como finalidad el estructurar la historia de
nuestras artes plasticas, se publicaron durante la década de 1920, aunque con anterioridad se
hayan editado algunos estudios aislados y con menores pretensiones, como el realizado por
Eduardo Schiaffino titulado La evolucion del gusto artistico en Buenos Aires (1910), cuya
intencion fue la de dar a conocer ante la opinidn publica la labor y la trayectoria de numerosos

artistas locales.

En efecto, José Marfa Lozano Moujan, en Apuntes para la historia de nuestra pintura y
escultura (1922) y en Figuras del arte argentino (1928), y Atilio Chiappori en Nuestro ambiente
artistico y las modernas evoluciones técnicas (1927), ahondaron en el andlisis de la evolucién
artistica nacional hasta el momento en que escribieron sus respectivos trabajos. Como aspecto en
comun de estas obras puede sefalarse que ambos autores destacaron como punto culminante de
nuestra pintura la accién de la escuela paisajistica que, con Fader como maximo exponente,

estaba en pleno auge en esos afios.

El pintor y escritor Carlos P. Ripamonte publicé Vida. Causas y efectos de la Evolucion
Artistica Argentina. Los ultimos treinta aiios (1930), libro en el cual dio a conocer su visién
sobre la progresion de la pintura y la escultura argentinas durante el periodo en que habia vivido
y desarrollado su labor artistica. A nuestro entender, pecé Ripamonte de un cierto

apasionamiento, justificando la labor organizativa y los objetivos del grupo "Nexus" -que integrd
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en la primera década del XX- en contraposicion a la accién de la "oficialidad" encarnada en la
direccion de la Academia Nacional de Bellas Artes y el Museo. Se advierte ademas la intencién
de perpetuar la innegable trascendencia de su generacion ante los embates "modernos" que

encabezaba desde mediados de los veinte Emilio Pettoruti.

Esta ultima parece haber sido la actitud de Eduardo Schiaffino, representante de la
generacion anterior a la de los hombres del "Nexus", mas precisamente de la que en el dltimo
cuarto del siglo XIX llevé a cabo valiosas concreciones como la Sociedad Estimulo de Bellas
Artes y El Ateneo, quien tardiamente publicé La pintura y la escultura en Argentina. (1783-
1894) (1933). En esta obra Schiaffino hecha luz sobre los acontecimientos producidos en el
campo de las artes nacionales durante el siglo XIX, sefialando a la par la importancia de aquellos
pioneros que dieron los primeros pasos hacia la organizacion de la ensefanza y las exposiciones

anuales de arte agentino, punto de partida para las realizaciones del XX.

El notable trabajo de Schiaffino hall6 casi treinta afios después un interesante
complemento en Primeros Salones de arte en Buenos Aires (1962) de Francisco Palomar, autor
que estudié el mismo periodo que aquél y los primeros afios de esta centuria, brindando un
enfoque distinto al centrarse en las actividades de las salas de exposiciones de la capital
argentina, campo en el que realizé valiosos aportes a pesar de que no se tratd de una tarea de

largo aliento.

Podemos sefialar a los afos treinta como los més proliferos en lo que a la historiografia de
las artes plasticas argentinas desde 1776 a 1930 se refiere. En este decenio surgieron las dos

obras mas destacadas, segiin nuestro criterio personal, y que son la ya indicada de Schiaffino -
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que audn hoy es el libro mds completo sobre el arte del XIX- y, cuatro afios después, El arte de
los argentinos (1937-1940) en el que José Leén Pagano, valiéndose en gran medida de sus
articulos periodisticos publicados en diferentes medios desde principios de siglo, logré dar a la
vez que una vision de conjunto, una detallada relacion biografica de los artistas plésticos

nacionales.

En los afios cincuenta continuaron la tarea de Pagano, Cérdova Iturburu en La pintura
argentina del siglo XX (1958) y Romualdo Brughetti en Geografia pldstica argentina (1958),
libros en los que los citados reunieron nuevas biografias de artistas, especialmente de los que

habian surgido desde 1930.

Ya en los sesenta la labor biografica comenz6 a tomar una dimensién mayor y empezaron
a publicarse amplias monografias sobre destacados artistas, prefiriéndose profundizar sobre
determinadas personalidades en lugar de prolongar los estudios generalizadores como los que

habian prevalecido hasta ese momento.

Surgieron entonces obras como la de Carlos Foglia sobre Cesdreo Bernaldo de Quirds
(1961), que incluyé numerosos testimonios orales del propio artista, y Fernando Fader (1966)
de Antonio Lascano Gonzdlez, quien recopilé y ordend las cartas enviadas por el artista a su
marchante Federico C. Miiller durante el llamado periodo "cordobés" (1916-1935). Asimismo el
pintor Emilio Pettoruti asumié una tarea autobiogrifica que titulé Un pintor ante el espejo

(1968); sus testimonios personales permitieron un enriquecimiento ain mayor del concimiento

sobre las primeras decadas del siglo.
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De las publicaciones llevadas a cabo en los dos ultimos decenios, hemos de destacar el
libro que Carlos Areén titulé La pintura en Buenos Aires (1981) en el que el escritor y critico
espafiol intentd brindar un amplio panorama de la evolucion de nuestras artes plasticas desde los
origenes hasta el momento, con la novedad de qué, acertadamente, vio a tal proceso como un
fendmeno de Buenos Aires mds que argentino. La tarea de Aredn puede compararse con la que
en su momento llevaron a cabo Cérdova Iturburu y Brughetti, y sus aportes fueron mas valiosos
en lo referente a las tendencias modernas desarrolladas en la segunda mitad de siglo que en la

primera.

En los afios que van de los noventa se han realizado y se estdn realizando revisiones
biograficas de importantes artistas argentinos, algunas de ellas incluyendo un nuevo factor que
se ha convertido -por obra y arte del mercado y del fenémeno del coleccionismo- en uno de los

aportes historiograficos fundamentales de la década: el catdlogo razonado de las obras.

Asi, han sido revisadas y completadas, tras nuevas investigaciones y luego de veinticuatro
y treinta afios respectivamente, las biografias de Fader y Quirés realizadas en los sesenta. En
efecto, en 1990, como tesis de Licenciatura en la Universidad Nacional del Nordeste,
presentamos nuestro trabajo titulado Fernando Fader. (1882-1935). Del infortunio a la gloria,
incorporando numerosa documentacion inédita a la ya conocida, incluyendo manuscritos sobre
temas relacionados con las exposiciones, las criticas de arte y el nacionalismo en la pintura
argentina entre otros aspectos. En 1991 se edit6 el libro Quiros de Ignacio Gutiérrez Zaldivar, la

mads extensa monografia sobre un artista argentino publicada hasta la fecha.
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En esta linea revisionista, el presente estudio pretende sistematizar el desarrollo de las
artes plasticas en la Argentina desde 1776 y hasta 1930, aportando una nueva periodizacion e
incluyendo temas que consideramos de crucial importancia como el del influjo, especialmente
en las tres primeras décadas del XX, de las ideas nacionalistas e hispanizantes en la cultura
argentina y por ende en la pintura y escultura, y el intercambio artistico entre Espana y la

Argentina, a los que en anteriores trabajos integrales poca referencia se habia hecho.
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1. LOS INICIOS DEL ARTE PICTORICO EN LA ARGENTINA. DEL VIRREINATO

A LA INDEPENDENCIA (1776-1830).

1.1. El arte durante el Virreinato del Rio de la Plata. (1776-1810).

Durante la época colonial, en el territorio que actualmente ocupa la Republica Argentina,
el arte de la pintura no se cultivd con una intensidad comparable a la de otros centros
americanos. Carente de una cultura indigena fuerte, en contraposicion con las azteca e inca por
citar las mds importantes, s6lo en el noroeste argentino quedaron vestigios de la avanzada

civilizacién incésica pero en medidas poco equiparables a las més altas expresiones de la misma.

Por tales razones de supremacia, el conquistador espafiol dedicé mds sus esfuerzos a
Meéxico y al Pert, dejando en un segundo plano zonas como el Rio de la Plata. Los testimonios
artisticos mds trascendentes del pasado colonial argentino provienen de las Misiones Jesuiticas,

obra de singular significacion interrumpida por Carlos Il en 1767.

Como obras de arte relativamente destacables ejecutadas en el periodo anterior a la
Independencia puede sefialarse en la Argentina la presencia de dos esculturas, una atribuida a
José el Misionero titulada "Jesiis de la Humildad y Paciencia” y otra al gran artista granadino
Alonso Cano, "San Pedro de Alcdntara”. En cuanto a la pintura apenas un lienzo del italiano
Angelo Campone, "Retrato del lego Fray José de Zemborain", realizado en el primer decenio

del siglo XIX y que actualmente se halla en la Sacristia de Santo Domingo, en Buenos Aires.

18



Hasta 1799 no hubieron intentos de institucionalizar el arte en el Rio de la Plata. En ese
afio el insigne abogado Manuel Belgrano, quien habria de integrar el primer gobierno patrio en
1810 y crear la Bandera Nacional en 1812, logré constituir una Escuela de Geometria,

Arquitectura, Perspectiva y de toda clase de dibujo.

Llevaba sélo tres afios de afanosa tarea la Escuela de dibujo cuando fue suprimida

dictatorialmente por la Corte quien, inclusive, atac al Consulado por haberla aprobado.

Los acontecimientos politicos comenzaron paulatinamente a tomar preponderancia en
detrimento de los demas ordenes de la vida rioplatense. En Europa el débil poder espafiol se
tambale6 hasta caer en manos de Napoleén Bonaparte. Inglaterra aprovechaba el desconcierto e
intentaba con dos sucesivas invasiones a mediados de la primera década del XIX apoderarse de

Buenos Aires, defendida por sus pobladores.

La situacion se tornd insostenible para el gobierno hispano quien vio sumir a sus feudos
americanos en la llamada Guerra de la Independencia. El Virreinato del Rio de la Plata, creado

en 1777, llegé a su fin en 1810 con la ereccion de la Primera Junta local de gobierno.

Los otrora gobernados pasaron a ser gobernantes y habrian de ser necesarios varios
ensayos hasta lograr una forma de administraciéon adecuada para el Rio de la Plata. Al lograrse
cierto afianzamiento politico, se acentuaron los intentos de organizacién en los planos social,

econémico y cultural.
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1.2. Los primeros ensayos de la época independiente (1810-1830).

Cinco afios después de la ereccion de la Primera Junta de gobierno, en 1815, un sacerdote
ultra liberal, el padre Francisco Castafieda, embebido -como Belgrano- en las ideas de la
Revolucion Francesa, erigié en Buenos Aires, en el Convento de la Recoleccion mas conocido

como la "Recoleta", una academia de dibujo dirigida por el platero Ibafiez de Iba.

A esta le sigui6 la Escuela del Consulado, también fundada por el padre Castafieda y que
tuvo como primer director al grabador francés José Rousseau reemplazado en 1817 por el pintor

sueco José Guth, recién llegado al pais.

La Escuela no dio los frutos esperados debido al método utilizado, consistente en copiar a
lapiz diversos grabados, lo cual evit6 el surgimiento de un "gusto" artistico, limitdndose todo a la
mera copia. A la vez debe sefialarse que este tipo de ensayos consumian demasiado tiempo a sus

ejecutores.

En el afio 1821 las dos escuelas fundadas por Castafieda pasaron a depender de la recién
instaurada Universidad de Buenos Aires. Para este entonces, el 9 de julio de 1816, en Tucuman,
se habia producido la Declaracion de la Independencia argentina. El General José de San Martin
se habfia trasladado a Mendoza para preparar su campaiia libertadora de Chile y Perd fundando
en la ciudad cuyana, en 1918, la primera escuela de dibujo del interior del pais a la que siguiod,

en 1825, la de Santa Fe. Ambas fueron el punto de partida de un largo ciclo.
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De las campafias de San Martin han quedado numerosos testimonios pictdricos entre los
que cabe destacar tres litografias ejecutadas por el pintor francés Théodore Géricault (1791-
1824) y tituladas "Batalla de Chacabuco", "Batalla de Maipo" y "General Don José de San
Martin", siendo este Ultimo un retrato ecuestre. La serie se completaba con una cuarta obra, el

"Retrato del General Don Manuel Belgrano", también ecuestre.

1. Théodore Géricault

Batalla de Maipo (1819).

Litografia

Museo Histérico Nacional, Buenos Aires

Géricault residi6 muchos afios en Londres donde se habia popularizado ejecutando
litografias de Napoledn. Alli habia conocido a Ambrosio Cramer quien habia actuado a las

ordenes de San Martin y le habia solicitado aquellas litografias.

1.3. La accién de dos artistas viajeros: Emeric Essex Vidal y Jean Philippe Goulu.

Desde que el momento en que el continente americano fue descubierto por los europeos,
aquél ejercid sobre estos un poderoso atractivo que se vio acentuado durante los afios en que
estuvo de moda el Romanticismo y con él la aficiéon por el paisaje, las costumbres y las

narraciones exoticas. En los primeros afios del siglo XIX América se vio invadida por viajeros
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que a menudo redactaban diarios de viaje los cuales solian ilustrar con dibujos y bocetos

realizados durante el trayecto.

No obstante su interés por dichas representaciones visuales, la mayoria de estos viajeros
no posefan fama como artistas por lo cual no puede decirse que vinieran con la especifica
intencion ni de instalarse en un pais determinado ni de dirigir los gustos estéticos de los mismos
aunque algunos lo hayan intentado e inclusive logrado. Quienes optaron por la radicacion por lo
general gustaban de un arte ligado al academicismo y desde estos principios prestaron sus

servicios a las europeizadas clientelas.

Obviamente estos artistas nada tenian que ver con los viajeros que s6lo deseaban satisfacer
su aficién por descubrir las manifestaciones del mundo americano llenando carpetas con
imagenes de costumbres, indumentarias, vistas de ciudades y paisajes, etc. Con estos objetivos
llegaron al continente viajeros como el marino inglés C. Wood quien visité Chile en 1819, el
francés Octaviano D'Alvimar, ejecutor de una notable vista de la Plaza Mayor de México en
1823, el escocés Robert Ker Porter el cual hizo su aparicién en Caracas en 1825, el bar6n J. Gros
quien llegd a México en 1832, el francés Leonce Marie Francois Angrand, arribado a Peru dos

afios después, el aleman Ferdinand Bellermann quien recal6 en Venezuela en 1842".

En 1816 habia llegado a Buenos Aires el viajero inglés Emeric Essex Vidal (1791-1861)
en cardcter de contador de la nave de S.M.B. Hyacinth de estacién en el Brasil. Aficionado al

aguafuerte, Essex Vidal ejecuté numerosas obras entre ese aiio y 1819, representando paisajes y

' “La independencia en el arte americano”. En Historia General de Espaiia y América... (1992), t. XIIL, pp. 593-

614.
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costumbres argentinas. De sus realizaciones entre 1816 y 1817 se destacan las vistas de la
ciudad de Buenos Aires, con imdgenes de la sociedad y de los trabajos urbanos, y luego gran
cantidad de evocaciones del gaucho, sus vestimentas y hébitos, llegando en 1918 a los Apuntes
de Indios Pampas. La primera obra ejecutada en el Rio de la Plata fue, no obstante, una "Vista

de la ciudad y puerto de Montevideo" del aino 1816.

AN RS

B0 A A (N R g b =, 2. Emeric Essex Vidal
La Diligencia (c. 1816)
Acuarela

En aquella época el Brasil tentaba la invasién a la Banda Oriental (antigua denominacién
de los territorios hoy ocupados por la Republica Oriental del Uruguay) e Inglaterra vio la
necesidad de reforzar sus flotas en la zona para proteger su comercio. Este fue el motivo del

arribo del navio Hyacinth al Rio de la Plata.

Ackermann, uno de los editores londinenses de mayor prestigio, publicé en 1820 bajo el
titulo de "llustraciones pintorescas de Buenos Aires", 25 acuarelas elegidas y repintadas por

Vidal en una edicién de lujo.

En 1818 habria llegado por primera vez a Buenos Aires el miniaturista francés Jean
Philippe Goulud (1786-1853), proveniente del Brasil donde realizé decoraciones en la corte de

Rio de Janeiro y ejercié como profesor de pintura de los principes de Braganza. Se habia
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trasladado por razones de salud y hasta 1824, afio de su radicacion definitiva en Buenos Aires,

habria realizado varios viajes entre esta ciudad y Brasil.

Durante los afios veinte y hasta bien entrados los cincuenta, poco antes de su muerte, se
dedicé a la ensefianza de la pintura teniendo como discipulos a Carlos Morel y Fernando Garcia
del Molino, dos artistas que habrian de trascender en el arte argentino. En los cuarenta,
perseguido por el régimen de Juan Manuel de Rosas, se mantuvo gracias a las labores en una
merceria y fabrica de peinetas y peinetones, actividad que, junto a la plateria, constituyé durante

aquellos anos la industria artistica mas importante de Buenos Aires.

Entre sus obras portefias se destacan numerosos retratos de miniaturas e inclusive
interesantes 6leos como el "Retrato de Don José Maria Coronell”, ejecutado apenas arribado a
Buenos Aires, el "Retrato de Vicente Lopez y Planes" (1822) y el "Retrato del General Lucio
Mansilla" (1827), entre otros. Gould se constituy6 en el mas importante miniaturista de los que

trabajaron en el Rio de la Plata.

1.4. Los retratos de dos proceres: Bernardino Rivadavia y José de San Martin.

Retomando el contenido del parrafo anterior en el que hicimos referencia a los retratos

ejecutados por Jean Philippe Gould, dedicaremos algunas lineas a la iconografia de Bernardino

Rivadavia y José de San Martin, cuyos retratos consumados en la primera mitad del XIX deben

incluirse entre las mds afortunadas iméagenes de proceres de la historia argentina.
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Es necesario resaltar previamente que la costumbre de retratar a proceres y caudillos fue
una constante de la pintura americana durante toda la centuria, lo mismo que las
reconstrucciones de entronizaciones, proclamas y batallas. Muchos artistas, gracias a haber
contado en sus repertorios estos retratos de proceres y héroes nacionales, adquirieron un grado
de "inmortalizacién" que en los mds de los casos se debié al carisma y al significado histdrico

del retratado que a las cualidades plésticas del retrato’.

En lo que respecta a los retratos de San Martin debemos sefalar el ejecutado en Londres
por el retratista de la Academia Real, Thomas Phillips, y que Rivadavia trajo consigo junto con
varios ejemplares grabados por Charles Turner en 1821, luego de su misién diplomética por

Europa.

La iconografia sanmartiniana fue mas prolifera que la de
Rivadavia, e inclusive en ella existen antecedentes relacionados
con la capital inglesa. En base a la efigie pintada en Santiago de

Chile en 1818 por José Gil de Castro (1790—1850)3 , el miniaturista

inglés Wheeler ejecutd, en 1823, una miniatura del "General Don

3. José Gil de Castro

General José de San Martin (1818)
Oleo sobre lienzo

Municipalidad de La Serena, Chile.

>. Ibidem.
? Nacido en Lima, Gil de Castro fue el tltimo de los pintores coloniales peruanos y el primero de los artistas de
la era republicana. Fue el retratista de mayor prestigio de la sociedad de su época y el que mayores distinciones

oficiales recibié en las nuevas naciones de Chile y Perd. San Martin, O'Higgins, Bolivar y Sucre, entre otros,
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-

José de San Martin". Anterior a esta obra, y de 1821, es el grabado que, también inspirado en el

retrato de Gil de Castro, realiz6 en Londres R. Cooper.

La serie de retratos de San Martin se completa con el retrato ejecutado en Bruselas en
1827* cuando el prohombre contaba con 48 de edad, la litografia que Madou realizé al afio
siguiente, la de Engelmann de 1829 titulada "San Martin Protector del Peri" y el daguerrotipo

de 1848 -dos afios antes de su muerte en Boulogne sur Mer (Francia)- en donde se le ve anciano

ya, y que concuerda en cuanto a los rasgos con la miniatura de Wheeler.

fueron retratados por él. De 1812 es el Retrato de Fernando VII que se conserva en el Museo de la Quinta de
Presa de Lima. (GESUALDO (1988), I, pp. 397-399).

*. Inspirado en el lienzo Bonaparte en el puente de Arcole que se encuentra en Versalles. SCHIAFFINO (1933),
p. 79.
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2. LAS ARTES DURANTE EL GOBIERNO DE JUAN MANUEL DE ROSAS (1830-

1852).

2.1. Buenos Aires en época de Juan Manuel de Rosas.

Desde el momento en que se creé la Primera Junta de gobierno en 1810 Buenos Aires
luch6 por mantener la antigua unidad virreinal pero debié resignarse a una paulatina
disgregacion politica que terminé por conducir, diez aios después, a una situacién de anarquia
en todo el territorio. La oligarquia portefia vio esfumarse sus deseos de imponer una

organizacion al pais asistiendo a la proclamacién de las reptblicas tucumana y de Entre Rios.

Bernardino Rivadavia accedi6 al poder en 1826, en momentos en que estaba en vias de
consolidacién la organizacién de las provincias mediante gobiernos auténomos. En 1827 se
produjo un nuevo rompimiento de la unidad nacional quedando las provincias en manos de
caudillos locales. Rivadavia intentaba proclamar sin éxito una carta unitaria debiendo ceder su

puesto al partido federal de Manuel Dorrego y Juan Manuel de Rosas.

Después de aquel "ilustrado" y breve gobierno de Rivadavia se alzé en Buenos Aires la
figura de Rosas, descendiente de una aristocratica familia de terratenientes y mds cercano a las
costumbres de campo que a la cultura intelectual importada de Francia. Uno de sus objetivos
inmediatos fue el intentar sentar las bases para una futura organizacion nacional para lo cual

firmo el Pacto Federal con las provincias del litoral.
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Rosas result6é un "idolo de la plebe" al decir del pintor y escritor Eduardo Schiaffino’. Se
valié del pueblo para reclutar a la "Mazorca", "su guardia pretoriana” con la que control6 el
poder, y, en 1835, para lograr la reeleccion con suma de poderes. El control gubernamental fue
tal que cualquier iniciativa publica habria de ser desbaratada como asimismo cualquier intento
de "ilustrar" al pafs. En tal situacién dificilmente tendrian buen desarrollo las artes; cuando
Manuel de Guerrico regres6 de Espafia en 1847 con algunos cuadros de Genaro Pérez de

Villaamil se le oy6 decir a Rosas: "ya vino este zonzo con cosas de gringo! "~

Segun la opinién de Schiaffino aquellos afios fueron nefastos para el progreso de las artes.
"Se creia que las preocupaciones de arte fueran algo tan prematuro que rayaran en locura. Con
rarisimas y muy honrosas excepciones, los hombres politicos, con esa miopia que ha solido
caracterizar a toda una variedad de nuestra clase dirigente y con el dejo compasivo que
inspiran los ilusos, solian responder: "atin no estamos preparados". Exactamente, como si
debiera negdrsele el alimento a un nifio, por la razén famosa de que avin no tiene dientes

T
capaces de hacer honor a un festin''.

Dentro de este marco se produjo en Buenos Aires una "limpieza" de muebles de estilo y
otras obras artisticas que se habian importado durante la época colonial. A esta importante
pérdida de objetos debe agregarse el hecho de que practicamente las tnicas artes que florecieron

fueron las industriales, cuyo fin primordial fue el de proporcionar a las indumentarias y enseres

> Ibidem., p. 85.
% Referencia personal del tradicionalista don Pastor S. Obligado. Ibidem, p. 86.
7 SCHIAFFINO (1982), p. 25.
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mayor valor estético. Proliferaron las peinetas -de estilo francés o espafiol- y las mantillas

andaluzas para las mujeres y la plateria que supieron lucir los hombres de la época.

En lo que respecta a la pintura, lo poco que se vio como de cierta viabilidad para los
artistas siguieron siendo los retratos, en primer lugar, y las escenas de costumbres -acuarelas o
litografias- después. Con aquellos los artistas persiguieron fines de lucro y con estas la propia
satisfaccion. La influencia sobre el publico fue lenta por falta de exposiciones y de museos y tan
solo la introduccién en los dmbitos de contadas familias permiti a estos artistas el sostenerse

con su trabajo.

La mayoria de los pintores que trabajaron en Buenos Aires desde 1825 y hasta finalizado
el periodo de Rosas en 1852 fueron italianos y franceses. La ausencia de artistas espafioles es
notoria. Obviamente hubieron razones que determinaron tal situacién, entre ellas el
florecimiento del arte francés de aquellos momentos y el del italiano que, aunque mas

moderadamente, también alcanz6 a dejar huella en el arte argentino.

La falta de artistas espafioles en el pais se debié a la perduraciéon de un estado de
indiferencia y apatia hacia lo hispano que, originado en las luchas por la Independencia, habria
de superarse en las ultimas décadas del XIX. A esto debemos agregar el desinterés que reinaba
en Espana, desde la época de Goya, hacia las artes plasticas, de lo cual hablaron Eugenio de

Ochoa y Pedro de Madrazo, entre otros escritores de la época®.

5. Ver textos de OCHOA, E. de. “De los artistas espafioles”, y MADRAZO, P. de. “Pintura”. Transcriptos en

HENARES (1982), pp. 59-61 y 72-74, respectivamente.
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Durante los veinte afios que durd su gobierno, Rosas asisti6 a la ejecuciéon de numerosos
retratos suyos. El primero fue una miniatura realizada por el francés Gould en 1828 cuando ain
Rosas no habia iniciado su mandato. Afios después el italiano Cayetano Descalzi (1809-1886) se
convirti6 en retratista oficial realizando siete representaciones de el "Restaurador de las Leyes",
denominacién con la que se conocia a Rosas. De ellas, tres se conservan en el Museo Histérico
Nacional en Buenos Aires, una de pequeias dimensiones en la coleccion de Antonio

Santamarina y, por ultimo, tres miniaturas en la colecciéon de Bonifacio del Carril.

Una de las citadas miniaturas de Descalzi fue litografiada en Parfs por la casa Lemercier,
Benard et Cie. en los afios cuarenta, constituyéndose en la imagen de Rosas que mayor difusion
alcanzé. Esta parecié ademds haber sido la unica efigie consentida por Rosas, aunque también le
retrataron Fernando Garcia del Molino, quien desde 1835 trabajaba como miniaturista junto a
Gould, y Raymond Auguste Quinsac Monvoisin, el cual, luego de retratarle al natural, efectué

en Chile un retrato ecuestre de grandes dimensiones.

Otros destacados retratos de la época fueron el que el mismo Garcia del Molino le hizo al
General Lucio Mansilla en 1827 y las miniaturas de su maestro Gould representando a
Dominga Rivadavia y a Cirila Crespo en las que ambas lucen los peinetones tipicos de la época.
Cirila Crespo seria la madre de Eduardo Sivori, uno de los pintores que mayor renombre habria

de alcanzar en la Argentina finisecular.

? Mansilla, sobrino de Rosas, no aprobaba los métodos gubernamentales de su tio. Interesado desde joven por la
lectura de Rousseau, un espiritu ilustrado como el suyo poco podia tener en comun con las ideas que guiaban al
pais. Su gran aporte a la historia argentina fue, entre otras cosas, la defensa del Paso de Obligado en 1845 contra
las escuadrillas de Francia e Inglaterra.
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2.2. Dos artistas europeos en Buenos

litografo César Hipolito Bacle.

Aires: el ingeniero Charles Henri Pellegrini y el

Entre los llamados "precursores"” del arte argentino debemos sefialar al francés de origen

italiano Charles Henri Pellegrini (1800-1875). Habiendo alcanzado el titulo de ingeniero en

1825, en la Escuela Politécnica de Paris, Pellegrini se trasladé al Rio de la Plata en 1828

contratado por Juan Larrea, encargado de negocios argentino en la capital francesa, quien

buscaba un ingeniero hidraulico de competencia.

Dado que a su llegada el estuario del rio de la
Plata estaba bloqueado por la flota brasilefia,
Pellegrini se vio obligado a permanecer en
Montevideo seis meses, tiempo durante el cual
proyecté un plan de fortificaciones para la ciudad. Sus
comienzos en Buenos Aires no fueron felices. Al
arribar ya habia renunciado Rivadavia, su contratante,
por lo que se present6 al gobernador Dorrego y
durante su periodo prepard un proyecto de muelle de
desembarco para el puerto de Buenos Aires. Su

situacién empeord al producirse la revolucién encabe-

4. Charles Henri Pellegrini

Interior de la Catedral de Buenos Aires (c. 1830)
Acuarela, 1dpiz y témpera.

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires.
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zada por el general Lavalle.

Pellegrini, quien visitaba asiduamente a Rivadavia, trab6 amistad con él; fue ademas uno
de los pocos que acudieron al puerto en mayo de 1829 para despedirle cuando éste se alejo
definitivamente de Buenos Aires. Luego del tratado de Caiiuelas el general Viamonte suprimi6
todo gasto en obras publicas fracasando asi los proyectos de Pellegrini quien debié dedicarse

casi exclusivamente a la pintura de retratos.

Su aficién a este género le vinculd en pocos afios a la sociedad de Buenos Aires,
convirtiéndose en retratista oficial y ejecutando unos ochocientos retratos de caballeros y
sefioras ya fuese al ldpiz, a la aguada, al aguatinta, a pluma, en litografia -técnica que

perfecciond junto a César Hipolito Bacle-, al pastel o al 6leo.

En esa época ejercieron en la ciudad como retratistas Gould y el italiano Lorenzo Fiorini,
quienes cobraban altos precios por sus obras. Pellegrini tuvo la virtud de ejecutar sus retratos en
menor tiempo y a precios mas econdmicos con lo que el nimero de pedidos de los mismos fue
en aumento. En 1830, dada la alta demanda de obras por parte de los clientes, decidi6 instalar su
propio taller. "Sobre sesenta retratos que he efectuado no erré ninguno. Los termino en una
sesion de dos horas. (...) Sobre veinte mil extranjeros que viven en Buenos Aires, se dice que yo

. . P 10
soy el que, en las actuales circunstancias, gana mds dinero” """.

' Cartas de Charles Henri Pellegrini a su hermano Jean Claude, diciembre de 1830 y 8 de septiembre de 1831.
GESUALDO (1988), I, p. 682.
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En el afio 1832, junto al pintor francés Amadeo Gras, planed la instalacion de una
academia de dibujo y pintura, iniciativa que no llegé a cristalizarse. El espontdneo impulso de
Pellegrini se vio truncado bajo el gobierno de Rosas. Su brusca partida para trabajar en el campo
y el abandono casi completo de su labor artistica habrian de coincidir con la introduccién en el
pais de la fotografia, en 1944, tema sobre el cual nos explayaremos mas adelante. De este
periodo perduraron algunos cuadros con imédgenes de bailes gauchescos tipicos como "La Media

Cariia" y "El Cielito".

Ademéds de los retratos y las pinturas de género, Pellegrini ejecut6 una serie de acuarelas
de la plaza Victoria de Buenos Aires en 1829, cuando apenas habia llegado a Buenos Aires, las
cuales representan un interesante documento gréfico de la época, mds atn si se tiene en cuenta
que su vocacion y profesion de ingeniero le habian hecho mas hébil en el dibujo que en el dleo.
La edificacion del Teatro Colén, el mds importante del pais, fue otra de sus grandes

realizaciones. Como escritor son recordados sus articulos en la "Revista del Plata".

Hemos comentado con anterioridad la importancia adquirida en las primeras décadas del
XIX por las imdgenes de costumbres e indumentarias y las vistas de paisajes urbanos y rurales,
motivos recurrentes de inspiracioén para los artistas viajeros que recorrieron el suelo americano.
Las imédgenes graficas elaboradas por estos artistas y por quienes, residiendo habitualmente en
las ciudades y, en menor medida, en el campo, les imitaron, llegaron a alcanzar en algunos casos
importante difusion a través de la litografia, novedad técnica que junto con el grabado, el cual
estaba experimentando una etapa de renacimiento, se constituyé en una de las formas artisticas

de mayor vigor en el continente.
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Llegado a Buenos Aires posiblemente en 1828, César Hipdlito Bacle (1794-1838), suizo
de origen francés, abri la casa "Bacle y Cia.", establecimiento dedicado a la litografia y a la
pintura. En el caso de esta tltima prevalecieron el retrato en miniatura y al 6leo. No obstante su
gran aporte al arte argentino fue justamente el de haber sido el introductor definitivo de la

litografia en el pais, homologando a la ciudad portefia con las mds avanzadas de Europa.

Bacle se convirti6 muy pronto en el propulsor de la Litografia del Estado, institucion que
le tuvo como director y verdadero inspirador de sus iniciativas. En octubre de 1829 "Bacle y
Cia." fueron nombrados por decreto del Gobierno como "Impresores Litografos del Estado".
Las primeras realizaciones litograficas fueron la publicacién de retratos de personajes
destacados de la época, vistas de edificios de Buenos Aires, planos de la ciudad y de

Montevideo como asi también de sus puertos, y diversas cartas geogréficas.

Luego de un paréntesis de casi un afio durante el cual permaneci6 en la isla de Santa
Catalina, el artista retorné a Buenos Aires a principios de 1833 emprendiendo nuevamente sus
labores en la Litografia. Inspirdndose en dos publicaciones de moda en Europa, "Cries of
London"y "Cries de Paris", Bacle concreto su viejo anhelo de publicar "Trajes y costumbres de
la provincia de Buenos Aires", obra que consté de dos series de cuarenta y seis ldminas con
imagenes contemporaneas de la sociedad bonaerense. Entre ellas sobresalen las estampas de

vendedores populares especialmente negros.

Otra de las actividades en las que sobresalié Bacle fue el periodismo. En 1830 fundé el

"Boletin del Comercio”, desaparecido en 1832, y antecesor del "Diario de Anuncios y
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Publicaciones Oficiales de Buenos Aires" (1835), de "Museo Americano" (1835-36) y de "El

Recopilador" (1836).

Las labores artisticas de Bacle, al igual que las de Pellegrini, se vieron entorpecidas por el
régimen rosista. Mientras los proyectos docentes de éste quedaron truncados, Bacle sufrié una
persecucion que desemboc6 en su encarcelamiento en momentos en que proyectaba trasladarse a
Chile en busca de nuevos horizontes de trabajo ante la decadencia de su imprenta litografica.

Poco después, en 1838, fallecid.

2.3. La era de los grandes artistas viajeros. Adolphe d'Hastrel de Rivedoux, Raymond

Auguste Quinsac Monvoisin, Johann Moritz Rugendas y Ernest Charton.

Durante la época en que Rosas goberné en Buenos Aires, pasaron fugazmente por el pais
algunos artistas europeos que, vista la situacion politica y por ende la cultural, no llegaron a
plantearse su radicacion en el territorio. A Adolphe d'Hastrel de Rivedoux le siguieron quienes
quizé fueron los dos artistas del Viejo Mundo mds importantes de los que visitaron América
Latina durante el siglo XIX, Raymond Auguste Quinsac Monvoisin y Johann Moritz Rugendas.
En este capitulo hemos incluido también a Ernest Charton, quien a pesar de haber recalado en
Buenos Aires algunos aiios después, sumé numerosos viajes por el continente al igual que sus

predecesores.

En 1839 llegd por primera vez a Buenos Aires el marino francés, acuarelista y litégrafo
Adolphe d'Hastrel de Rivedoux (1805-1875). Vino como oficial de artilleria de las fuerzas

francesas de desembarco que, habiendo partido desde el Havre en el Le Cerf, tenian como
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destino el Rio de la Plata. El 11 de abril de aquel afio se le otorgé el cargo de comandante de la

isla Martin Garcfia, punto estratégico para el bloqueo del rio.

En ese tiempo realiz6 numerosas excursiones por la isla dejando testimonio de ello en
varias acuarelas, entre ellas una en la que el artista aparece compartiendo un asado criollo con el
general argentino Lavalle, con quien trabé amistad cuando este concentré sus fuerzas para
acometer la cruzada libertadora en la isla. Entre mayo y septiembre de 1839 d'Hastrel realiz6 la

"Vista de Buenos Aires" que se conserva en el Museo de Lujan, en la Provincia de Buenos Aires.

5. Adolphe d’Hastrel de Rivedoux
Montevideo, desde el Cementerio nuevo (1840)
Litografia

Museo Histérico Municipal, Montevideo.

En 1840 el artista trabajo en las fortificaciones de Montevideo a pedido del general
oriental Rivera, continuando paralelamente con su costumbre de pintar acuarelas. En esos afios
debid visitar el interior argentino ya que existen una "Vista de la ciudad de Cordoba" 'y diversos
dibujos de gauchos. En noviembre de ese ano se traslad6 a Rio de Janeiro regresando en marzo

de 1841 a Francia.

En 1846 d'Hastrel publicé en Paris doce de sus acuarelas ejecutadas en el Rio de la Plata,
litografiadas por €l mismo, bajo el titulo de "Album de La Plata o coleccion de las vistas y

costumbres remarcables de esta parte de la América del Sud".
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Habiendo cumplido ya los cincuenta afios de edad, el pintor francés Raymond Auguste
Quinsac Monvoisin (1790-1870) lleg6 a Buenos Aires en 1842 como escala de su viaje a

Valparaiso (Chile) de donde habia sido llamado para fundar una Escuela de Artes.

Sus antecedentes como pintor eran vastos destacdndose cuadros de tematica historico-
clasica como "Agquiles pidiendo a Néstor el premio en los juegos olimpicos", tela con la que
obtuvo el segundo premio de Roma en 1820, la "Batalla de Denain", obra que ejecuté por
encargo del rey Luis Felipe, la cual expuso en el Salén de 1836 y que pertenece a la coleccion
del Museo de Burdeos, la "Sesion del IX Termidor", lienzo que llevé consigo a América del Sur
y que se conservé en Chile, y "Los remordimientos de Carlos IX", perteneciente al Museo de
Montpellier. Realiz6 ademds numerosos retratos y cuadros de

temas religiosos.

Monvoisin permanecié en Buenos Aires por espacio de
tres meses, entrando en contacto con el circulo de Rosas, a
quien retratd en la intimidad de su residencia en Palermo y en

el que se le ve despojado de su habitual uniforme militar y

vestido con poncho de abrigo. Retraté asimismo a su hija Ma-

6. Raymond Quinsac Monvoisin

Madame Bernard Duchamp, Henri y Adele Duchamp (1840)
Oleo sobre lienzo

Louisiana State Museum
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nuelita Rosas. Sin embargo las obras mds importantes de las que realiz6 en Buenos Aires fueron
dos cuadros de género, "Gaucho federal”, figura de tamafio natural, y "Soldado de Rosas", y,

fundamentalmente, "La Portefia en la iglesia".

Luego de huir de Buenos Aires perseguido por los seguidores de Rosas por causas
desconocidas, y a su paso por La Rioja antes de penetrar en Chile, realizé un retrato en miniatura
del caudillo riojano Facundo Quiroga. Llegd a Santiago de Chile en 1843 ensefiando en el
colegio de dofia Marfa Josefa Cabezon en el cual fue discipulo suyo el sanjuanino Benjamin
Franklin Rawson quien habria de ser uno de los pintores mas destacados del interior argentino
durante el siglo XIX y sobre quien hablaremos mds adelante en el punto dedicado a la pintura de

historia.

En Chile Monvoisin continué con su aficion por la pintura de historia ejecutando
"Captura de Caupolicdn por los espariioles" y "La abdicacion de O'Higgins a la presidencia de
Chile" ambos de grandes dimensiones. En 1845 se traslad6 a Peru y desde alli, en 1847, a Rio de
Janeiro. En ese afio realizé un retrato del Emperador Pedro II. En el Brasil permanecié hasta

1858, afio en que retornd a Francia, muriendo en Paris doce anos después.

Eduardo Schiaffino afirmé respecto de él que si hubiera arribado a Buenos Aires algunos
afios antes, en la época de Rivadavia, "habria anticipado casi en un siglo la cultura artistica
argentina”, teniendo en cuenta de que en Chile y en Perd fund6 el Museo y la Academia de
Bellas Artes'', instituciones que en la Argentina recién habrian de ver la luz en 1895 y 1905

respectivamente.

1 SCHIAFFINO (1933), p. 132.
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Otro de los artistas extranjeros que pasé por Buenos Aires fue Johann Moritz Rugendas
(1802-1858) quien se destacé como pintor de historia, de costumbres americanas y grabador al
aguafuerte. En América viajé y pinté en México, Peru, Bolivia, Chile, Argentina, Uruguay y

Brasil; las obras ejecutadas en este dltimo pafs habrian de hacerle conocido en Europa.

Su primer contacto con el continente lo tuvo en 1821 cuando fue contratado por el cénsul
general de Rusia en el Brasil, bar6n Von Langsdorff, para ser el ilustrador en una expedicion que
habria de internarse en el interior de ese pais. Los resultados artisticos de esa campaiia fueron

publicados tras su regreso a Paris en 1826 bajo el titulo de "Voyage Pittoresque au Brésil” por la

editorial de Engelmann.

7. Johann Moritz Rugendas

El regreso de la cautiva (1845)

Oleo sobre lienzo

Col. Bonifacio del Carril, Buenos Aires.

Retorn6 a América en 1831 siendo Haiti su primer destino. Se dirigi6é luego a México
donde concret una vasta obra, pero procesado y sentenciado por haber auxiliado al general
Moréan y al escritor Santa Marfa, amigos suyos que eran perseguidos, fue deportado a Chile
arribando a Valparaiso en 1834. En este pais pint6 la "Batalla de Maipo", cuadro cuyo tema

histérico estaba relacionado con la gesta sanmartiniana. Para su ejecucién Rugendas inspecciond
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previamente el escenario de los hechos. En tierras chilenas permanecié hasta 1845, con
pequefios intervalos en las provincias argentinas de Mendoza y San Luis entre 1837-38 y Peru
entre 1842-44. En 1845 se dirigié6 por mar al Rio de la Plata haciendo escalas en las Islas

Malvinas, Maldonado y Montevideo.

Inspirado en la obra literaria del rioplatense Esteban Echeverria titulada "La Cautiva’,
Rugendas abord6 asuntos tipicos del criollismo argentino como "La boleada" y el "Rapto de
cristianas por los indios", tema este ultimo que acometerian muchos afios después Benjamin
Franklin Rawson, Juan Manuel Blanes y Angel Della Valle. Otros de sus cuadros fueron
"Desembarco de pasajeros frente a Buenos Aires"y "En viaje de Montevideo a Buenos Aires",

ambos realizados en el afio de su llegada al estuario en 1845.

Ademas de ejecutar retratos como el de Marfa Sdnchez de Mendeville, amiga suya y con
quien mantendria mds tarde una nutrida correspondencia de gran valor para hurgar en su
biografia, pintd imdgenes con personajes tipicos del interior argentino entre los que podemos
citar "Paisano mendocino"”, "El carretero de Cordoba", "Mulato de Cordoba" y "Paisano del
Parand”. Rugendas retorn6 en 1847 a Europa, llegando a Falmouth (Gran Bretafia) y pasando

enseguida a Parfs.

El pintor francés Ernest Charton (1815-1877) dej6 su patria en 1842 dirigiéndose a Italia y
Espafia primero, y luego a la costa del Pacifico donde visit6 Chile, Perd y Ecuador, instalandose
en el primero de esos paises hacia 1843. Alli y en la Argentina produjo la mayor parte de su

repertorio artistico.
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En el pais trasandino se dedicé especialmente a reflejar en sus telas costumbres populares
destacandose "El velorio del angelito" ejecutada en 1848 y que actualmente pertenece al Museo

Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires.

El tema reflejado en "El velorio del angelito”, asunto que volveria a tener vigencia en el
arte argentino cuando Alfredo Gramajo Gutiérrez lo retomara en un cuadro homénimo maés de
un siglo despuéslz, corresponde a una antigua costumbre de festejar alegre y publicamente el
fallecimiento de nifios que se dirigian al cielo a incrementar el ejército de dngeles intercediendo
a su vez por los suyos. Esta idea de favor divino habia sido traido por los negros esclavos que
habian llegado a las colonias. Charles Wiener en su "Perou et Bolivie" hizo referencia a esta

tradicion.

En el mismo afio de realizacion de dicha obra, y atraido por la repentina fiebre del oro,
Charton particip6 de una expedicion a California la cual se interrumpié dramaticamente en una
isla de Ecuador. Desde ese pais se dirigié a América Central regresando més tarde a Francia y

retornando nuevamente a Chile. En 1870 cruz¢ la cordillera dirigiéndose a Buenos Aires con el

12 Es de destacar también que otros artistas, como Francisco Oller en Puerto Rico, Manuel Antonio Caro en
Chile y el fotégrafo guatemalteco Juan Domingo Noriega representaron este tema en sus obras. Asimismo, el
pintor espafiol José Lopez Mezquita abordé el tema en 1910 en un lienzo de grandes dimensiones titulado El
velatorio, en el cual se ve a un nifio fallecido al que rodean sus familiares entre los cuales algunos beben, uno
toca la guitarra y canta, una mujer baila mientras otras baten palmas al son de la musica, ataviadas todas con
tipicos vestidos andaluces de fiesta. S6lo una persona da muestras de dolor, apareciendo con la cabeza gacha y
cubriéndose el rostro con un pafio. La luz de tres candelabros ilumina la escena. (Ver: Lopez Mezquita. Catdlogo
de la Exposicion realizada en el Museo Municipal, Madrid, en enero y febrero de 1985, obra nimero 32.
Granada, Caja General de Ahorros y Monte de Piedad, 1985).
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deseo de retornar desde alli a su patria. Finalmente se instalé en esta ciudad donde ejecutd
numerosos retratos al pastel de personajes histéricos como Bernardino Rivadavia y Manuel
Belgrano y personalidades contemporaneas entre ellas Nicolds Avellaneda, Domingo Faustino

Sarmiento, José Esteban Echeverria y Juan Maria Gutiérrez. Falleci6 en Buenos Aires en 1877.

2.4. Los precursores oriundos. Fernando Garcia del Molino, Carlos Morel y Prilidiano Paz

Pueyrredon.

La instalacion en la Argentina de artistas europeos o la fugaz estancia de artistas viajeros
de cierta categoria artistica habrian de dejar l6gicamente su huella en el pais despertando el

interés y estimulando algunas vocaciones locales.

Entre estos aficionados debemos destacar a Fernando Garcia del Molino, discipulo del
profesor italiano Pablo Caccianiga a partir de 1828 y fundamentalmente del miniaturista Jean
Philippe Goulud desde 1835, a Carlos Morel, quien estudi6 dibujo en la escuela de la Universidad
con el suizo José Guth y también con Caccianiga siendo posteriormente seguidor del propio
Garcia del Molino, llegando finalmente a Prilidiano Paz Pueyrredon, el primer pintor argentino
que, hacia mediados de siglo, se march6 a Europa para estudiar pintura haciéndolo en Espafia,
Italia y Francia, actitud que emularon en 1858 Mariano Agrelo y Claudio Lastra cuando se

dirigieron, becados por el gobierno argentino, a estudiar a Florencia con Antonio Ciseri.

Fernando Garcia del Molino (1813-1899) altern6 su aprendizaje en la Universidad con el

dictado de clases en la Academia de Comercio que habia abierto su padre en 1831. Alli tuvo
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como discipulo al sanjuanino Benjamin Franklin Rawson, quien estudiaria en Chile con

Monvoisin una década después.

Garcia del Molino fue uno de los pocos artistas que
tuvieron éxito durante la época de Rosas. Admitido en la
residencia de éste en Palermo de San Benito, el joven pintor
frecuenté al "Restaurador” retratdndolo en varias ocasiones.
Se destacan un retrato en miniatura realizado en 1832, un
dibujo titulado "Rosas, en la intimidad de Palermo”, que le

capta de perfil y cabizbajo, y finalmente una imagen del

dictador octogenario que el artista ejecutd en Inglaterra.

8. Fernando Garcia del Molino

Retrato del coronel Joaquin Hidalgo (1847)
Oleo sobre lienzo
Museo Histérico Nacional, Buenos Aires

Cuando en 1852 Rosas fue derrotado por Urquiza y derrocado del poder, marchdndose a
Inglaterra con su familia, el artista se retiré a la vida privada alejandose de los circuitos oficiales.
Anos mas tarde realiz6 un viaje a Europa siendo huésped de la familia de aquél momentos en los

cuales habria pintado algunos retratos de Rosas en la vejez.

Entre los personajes que también fueron retratados por Garcia del Molino en su época se
encuentran su profesor de filosofia en la Universidad, el doctor Diego Alcorta (1833), el caudillo
riojano Facundo Quiroga (1835) y la esposa Rosas, Encarnacién Ezcurra (1839). Por los
estudios realizados junto a Gould, Garcia del Molino se convirtié en un talentoso miniaturista

careciendo en general de valor sus pinturas al 6leo.
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El pintor y litégrafo costumbrista Carlos Morel (1818-1894) realiz6 sus primeros ensayos
junto a Guth, Caccianiga y Garcia del Molino, completando su aprendizaje con el italiano

Cayetano Descalzi, pintor oficial de Rosas, con quien su madre contrajo segundas nupcias en

1830.

Morel colaboré con el ingeniero Charles Pellegrini en la
edicion de sus "Recuerdos pintorescos y fisonomicos del Rio
de la Plata" en la Litografia de las Artes. Siguiendo su
ejemplo y el del "Album de ilustraciones pintorescas" de
Emeric Essex Vidal, Morel acometié hacia 1839 la realizacién

de un dlbum de composiciones propias al que titulé "Usos y

costumbres del Rio de la Plata", obra
9. Carlos Morel

Retrato de Florencio Escardé (1840) . ..,
Oleo sobre lienzo publicada en 1844 y cuya segunda edicion se

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

produjo al afio siguiente.

Abundantes motivos de la vida gauchesca quedaron reflejados en aquellas ldminas,
destacandose entre otras "El cielito", tipico baile de tierra adentro, "La carreta", "La partida”,
"El camino" 'y "Peones troperos”, temas algunos de los que se valdria en la década de 1920 el
entrerriano Cesdreo Bernaldo de Quirds para la realizacion de su serie "Los Gauchos". Puede
decirse que esta obra que consagré a Quirds encuentra perfectos antecedentes en los trabajos de

Morel.
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El critico e historiador de arte Carlos Aredn, en su obra sobre la pintura en Buenos Aires,
destacé que las imagenes costumbristas de Morel eran radicalmente distintas a las de los
pintores extranjeros radicados en la Argentina o de visita por el pais. Morel -dijo- "intentaba
captar en cada caso lo que veia en ellos (los personajes tipicos) de esencial y no lo pintoresco";
su interés radicaba en penetrar en lo intimo del gaucho y su vida cotidiana. Ademds sefiala el
critico espafiol que la "luz aleteante” de sus obras habria de ser "una de las constantes de la

. . . .. 13
vanguardia argentina" del siglo siguiente ”.

Carlos Morel se dedicé también al 6leo representando costumbres del pais y escenas
militares, entre ellas "Carga de caballeria del ejército federal”, temética retomada hacia fines de

siglo por Angel Della Valle y por Quirds, discipulo a la sazén de éste.

Prilidiano Paz Pueyrredon (1823-1870) era hijo de Juan Martin de Pueyrredon, ex
Director Supremo de las Provincias Unidas del Rio de la Plata. Fue, como hemos sefialado, el
primero de los artistas oriundos en emigrar a Europa para iniciar sus estudios en el arte de la
pintura, ayudado por una sélida e independiente situacién econdmica y su proveniencia de

familia ilustrada.

Luego de sus estudios en Espafa e Italia, en 1844 inici6 la carrera de arquitectura en el
Instituto Politécnico de Parfs, regresando a Buenos Aires en 1849, tres afios antes de la caida de
Rosas. En 1850 fallecié su padre a quien alcanzé a retratar antes de su deceso en la chacra

familiar de San Isidro. En ese mismo afio pint6 el retrato de Manuelita Rosas, considerado el

.  AREAN (1981), p. 42.
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mads sobresaliente de los realizados en la Argentina durante el siglo XIX. En 1851 retorné a

Europa.

Entre los primeros trabajos artisticos concretados por Pueyrredén en la Argentina se hallan
enormes lienzos con figuras de tamafio natural, hechos por sugerencia de un amigo. Estas obras
lo alejaron de sus propias inclinaciones pictdricas, las cuales comenzaria recién a cristalizar al
inspirarse en las costumbres argentinas; para ello fueron importantes los antecedentes con los

que contaba, es decir la labor de los artistas viajeros europeos y de compatriotas como Morel.

10. Prilidiano Pueyrredén

Un alto en el campo (1861)

Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

Pueyrredon ingresé asi en una linea cuyo continuador habria de ser Juan Le6n Palliere,
siendo su principal caracteristica el dominio del paisaje al cual solia poblar de figuras vivamente
dispuestas y que distribufa a lo largo del mismo. La temdtica paisajistica fue abordada por el
artista no solo en las pampas bonaerenses sino también en la costa del Plata, desde Palermo

hasta San Isidro.
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La obra costumbrista de Pueyrredon fue analizada por Schiaffino quien afirmé que su gran
aporte fue el de salvar "del olvido la figura legendaria del gaucho argentino, trovador errante,
soldado heroico en las cargas de caballeria de la Independencia, o en la montonera; bandido
alzado contra los abusos y atropellos de la politica lugareiia; aliado y consejero del indio en
tiempo de malones; mazorquero con los tiranos; defensor de perseguidos; ...domador de potros

salvajes; campeon del lazo y las boleadoras, rastreador insigne para quien la pampa es un libro

nl4

abierto...

11. Prilidiano Puyrredén
Esquina portefia (1865)
Oleo sobre lienzo

Col. privada

En los afios sesenta Pueyrredon ejecutd una serie de desnudos femeninos que causaron
escandalo en la sociedad portefia a pesar de no haber llegado a exponerse publicamente. Dos
afios antes de su muerte, en 1868, ejecutd uno de sus mejores figuras, su "Autorretrato”, cuyo

antecedente mds fresco era el que habia hecho en 1860 en donde aparecia con vestiduras de

!4 SCHIAFFINO (1933), p. 152.
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cazador, fusil en brazo y el perro que le acompafiaba durante sus excursiones de caza por San

Isidro y San Fernando.

Pueyrredon se destaco también en sus labores arquitectonicas proyectando, a pedido de
Miguel Azcuénaga, los planos de su quinta en Olivos, actual Residencia Presidencial de la
Republica Argentina. Acometié también la restauracion de la Piramide de Mayo y la
transformacion de la Plaza de la Victoria en Buenos Aires y presentd los planos para la Casa de

Gobierno sobre la base de la remodelacién del Fuerte de Buenos Aires.

2.5. La aparicion de la fotografia en la Argentina.

La aparicion del daguerrotipo se dio en Buenos Aires a partir de 1843 con un retraso de
casi tres afios debido al bloqueo naval impuesto por los franceses al puerto de la ciudad. Desde
1840 Montevideo ya tenia acceso a la novedad; tanto alli como en Buenos Aires habria de

provocar un importante impacto en las formas tradicionales de representacion.

La fidelidad de la nueva técnica, sumada a la mayor rapidez en los resultados respecto de
los retratos al 6leo, lapiz, etc., hizo que la demanda de estos decreciera, volcandose los
interesados en tener su propia imagen a las bondades del daguerrotipo. Asi, los pintores de
retratos no tuvieron mas remedio que adoptar total o parcialmente el arte del daguerrotipo, salvo

en contadas excepciones.

Entre los artistas que abrieron, paralelamente a sus estudios de pintura, talleres de

fotografia, podemos citar al ingeniero Charles Pellegrini, en 1848, y a Amadeo Gras pocos afios
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después. Uno de los trabajos de Gras fue una coleccion de daguerrotipos individuales de los
diputados de la Convencién Constituyente de 1853, donada en un cuadro por el autor a Urquiza.
De estos retratos se valié Antonio Alice para realizar su obra "Los Constituyentes de 1853" en

19221,

La técnica del daguerrotipo se fue perfeccionando en una continua evolucién cuyo punto
culminante habria de ser la aparicion de la fotografia, tal como se la conoce actualmente. En
1855 el pintor y decorador Federico Artigue, quien dirigia un local de fotografia, adopt6é un
revolucionario sistema, patentado poco antes en Francia, que consistia en el reemplazo de la
placa metalica por el negativo en vidrio. Esto le permitié ofrecer a su -ahora asombrada-
clientela "cinco retratos por $ 10011"°. Artigue marcé asi el inicio de una difusiébn a mayor

escala.

El arte de la litografia que tenia enorme importancia desde hacia varios afios en Buenos
Aires, terminé por complementarse con la fotografia. La presencia de ésta para documentar
acontecimientos que se preanunciaban como histéricos tendid a sustituir a los antiguos
dibujantes que acompafiaban a las comisiones de investigacion e inclusive ilustraban los

acontecimientos salientes de las campanas militares.

>, GOMEZ (1986), p. 53.
' Ibidem.
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3. LOS ALBORES DE LA ORGANIZACION. (1852-1876).

3.1. Breve caracterizacion histdrica del periodo.

Luego de producida la caida de Rosas tras su derrota en la batalla de Caseros ante
Urquiza, los representantes de las provincias, exceptuando Buenos Aires, dictaron la
Constitucion de 1853, de tinte liberal y que, con algunas modificaciones, ha mantenido su
vigencia hasta la actualidad. Ante la actitud de Buenos Aires, provincia que promulgé su propia
carta al afio siguiente conformindose en estado auténomo, el pais quedé sumido en una
situacion bélica que se prolongaria a lo largo de casi una década y en la cual uno de los objetivos

seria el exterminio de los caudillos provinciales.

Durante los afios que siguieron a la expedicion de la Constitucion, Urquiza, presidente de
la Confederacién Argentina, y Buenos Aires, gobernada por Alsina y Pastor, libraron una dura
batalla de connotaciones tanto militares como legales. El entrerriano, luego de sitiar la ciudad,
declar6 la libre navegacion de los rios por la cual los barcos con mercancias podian ir
directamente a los puertos del litoral sin verse obligados a pasar por Buenos Aires, evitando asi
el monopolio comercial portefio. Esta actitud perjudicial para la economia de Buenos Aires se
veria después agravada al dictarse la "Ley de Derechos Diferenciales" por la cual el valor de

todos los productos provenientes de este puerto habria de verse recargado en el interior.

En lo que respecta a enfrentamientos militares, en 1859 Justo José de Urquiza venci6 en
Cepeda al bonaerense Bartolomé Mitre tras lo cual se firmé el pacto de San José de Flores por el

cual Buenos Aires quedaba incorporada a la Confederacion. Al afio siguiente Santiago Derqui
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reemplazo a Urquiza en la presidencia de la misma. En septiembre de 1861 se produjo en Pavon
un nuevo choque armado invirtiéndose ahora los roles. Mitre vencié a Urquiza y asumi6 el

Poder Ejecutivo Nacional tras la retirada de Derqui a Montevideo.

La unién definitiva entre Buenos Aires y el resto del pais estaba sellada y con esto
comenzd la etapa de la organizacion nacional. Mitre fue elegido presidente en octubre de 1862 y
bajo su gobierno se inicid el proceso tendiente a convertir a Buenos Aires en capital de la
Nacion. En 1863 se produjo el reconocimiento de Espafia a la independencia argentina. En 1868
asumio la presidencia un provinciano, el sanjuanino Domingo Faustino Sarmiento, quien regres6
desde los Estados Unidos tratando de imponer las formas de progreso que habia contemplado en
el pais del norte. A partir de 1874 gobern¢ el pais otro hombre del interior, el tucumano Nicolas

Avellaneda, cuyo mandato se extendi6 hasta 1880, afio en que asumi6 Julio Argentino Roca.

3.2. Tres pintores italianos en la Argentina: Ignacio Manzoni, Baldassare Verazzi y

Epaminonda Chiama.

Una de las pautas que caracterizaron a la pintura argentina en el periodo que sucedi6 al
derrocamiento de Rosas fue la gradual introduccion en Buenos Aires de la pintura academicista
italiana, en contraposicion al predominio que hasta entonces habia tenido la escuela francesa en

el naciente panorama de la pintura argentina.

Los primeros artistas argentinos que se dirigieron a Europa a estudiar pintura optaron por

Italia y més precisamente por Florencia. Agrelo y Lastra a finales de los cincuenta estudiaron
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con Antonio Ciseri en dicha ciudad. Con este maestro habrian de hacerlo posteriormente el

argentino Martin L. Boneo y el uruguayo Juan Manuel Blanes.

A principios de aquella década habian llegado al pais los artistas italianos Ignacio
Manzoni y Baldassare Verazzi, en 1852 y 1853 respectivamente, quienes se habian visto
obligados a abandonar su patria luego de participar en el fallido levantamiento milanés contra el
poder austriaco en 1848. Como antecedente mds importante ha de recordarse la presencia en

Buenos Aires del favorito de Rosas, Cayetano Descalzi.

Ignacio Manzoni (1797-1888) comenz6 sus estudios en la Academia de Brera en Mildn
hacia 1811, pasando luego a Florencia y finalmente a Roma donde se dedic6 a la restauracion de
lienzos antiguos. Mads tarde regresé a Mildn; alli trabajé hasta el momento de su participacion en
el movimiento de 1848 cuyo fracaso obligdle a refugiarse en Suiza. Luego de un fugaz paso por
Milén y Génova en 1851 se embarcé con destino a Sudamérica, pasando al afo siguiente a los
Estados Unidos. Desde alli se dirigi6 a Italia, retornando en 1854 para instalarse en Buenos

Aires.

Tiempo después de llegar a esta ciudad, en 1857, Manzoni abrié su estudio de pintura,
ejecutando al afio siguiente el cuadro titulado "El sepulcro de Cristo custodiado por soldados
romanos" de pronunciado academicismo. Poco después, y a raiz de un litigio con su compatriota
Baldassare Verazzi, se radicé en Mendoza. Tras el terremoto que sacudi6 a la ciudad cuyana en
1861, retorné a Buenos Aires, alejandose nuevamente al aiio siguiente. Antes de partir realizé un
cuadro de historia con tema de reciente suceso, "La batalla de Pavon”. En 1865 estaba de

regreso en Buenos Aires, en donde habia abierto un nuevo taller.
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Schiaffino consideré a Manzoni como un artista diacrénico; "la suerte estd en contra suya
-afirm6-; habia venido al mundo demasiado tarde para incorporarse a la falange ilustre de sus
compatriotas, y a Sud América llegaba harto temprano para que su talento de decorador de

. a1 17
murallas pudiera ser utilizado™ .

Entre sus cuadros se destacan retratos como el del "General Bartolomé Mitre", ejecutado
en los afios que este ejercid la presidencia, durante la Guerra del Paraguay, y en el que se le ve
con vestimentas militares. Su obra incluye imdgenes de batallas, combates de caballeria y cuerpo
a cuerpo. Su lienzo mds considerable al decir de Schiaffino es el titulado "El calvario” o
"Vispera de crucifixion”, obra de grandes dimensiones en donde el drama del calvario es
representado de manera naturalista. Esta obra y la "Tentacion de San Antonio", ejecutada en
Europa, se consideran sus trabajos fundamentales. La trilogia de composiciones religiosas de
importancia se completa con "San Lucio Mdrtir" realizado en 1845 para el templo de San

Bernardino de los Muertos.

Manzoni se destacO también en los temas de naturalezas muertas y bodegones, género en
el que mds adelante encontré un serio competidor en Epaminonda Chiama, quien llegd a
superarle en lo que respecta a la demanda de obras por parte de las familias portefias quienes las
solicitaban frecuentemente para decorar cocinas y comedores. Otra obra de importancia

ejecutada por Manzoni fue "El bebedor”, impregnada del realismo de los maestros holandeses.

7. SCHIAFFINO (1933), p. 170.
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La trayectoria de Baldassare Verazzi (1819-1886) tiene un cierto paralelismo con la de
Manzoni. Al igual que éste se form6 en la Academia de Brera -bajo la direccion del conocido
pintor veneciano Francisco Hayez- y luego de participar en las revueltas milanesas, arribé a
Buenos Aires en 1853. En nuestro pais se destaco en su labor de decorador y el primer encargo
importante que tuvo en Buenos Aires fue la ejecucion del plafon del antiguo Teatro Colén que

habia construido Pellegrini y que habria de inaugurarse en 1857.

Al afio siguiente se vio envuelto en un sonado
escandalo cuando, con motivo de la apertura del primer
Asilo de Mendigos de la ciudad, y ante el pedido que la
nueva institucion hizo a los artistas de Buenos Aires de que
donasen alguna obra para ser rifada a su beneficio, Verazzi
pintd y expuso en su taller "Ejecucion de Maria Estuardo”,

pintura en la cual los rasgos del verdugo coincidian con la

fisonomia de un notable de la colectividad italiana radicada

12. Baldassare Verazzi
Retrato de Fructuoso Rivera
Oleo sobre lienzo

Museo Histérico Nacional,
Montevideo de Giuseppe Garibaldi y de Ignacio Manzoni.

en el pais, Giovanni Cuneo, quien ademds era intimo amigo

Légicamente este hecho afecté las relaciones entre los dos artistas italianos y muy
probablemente fue uno de los detonantes del conflicto en el que se vieron sumidos pocos afios
después. A principios de los sesenta Verazzi reté a Manzoni, a través de las pdginas de "El
Nacional", a que mostrara sus diplomas. El mismo peridédico se encargé de calificar a Manzoni
como 'pintor de regular abajo" y ensalzar a Verazzi calificindolo como el "artista mds

completo de cuantos han venido al Rio de la Plata".
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Contrariado por la disputa, Verazzi se radicé en Montevideo -recordemos que Manzoni
partié hacia Mendoza-, ejecutando antes de marcharse el "Retrato Alegorico del General
Urquiza" y la "Alegoria del General Mitre". Entre sus obras pictdricas se destacan también una
serie de escenas de la batalla de Pavon. En 1865 Verazzi regres6 a Buenos Aires instalando

nuevo taller y en 1868 abandon¢ definitivamente la ciudad para instalarse nuevamente en Italia.

Los enfrentamientos de Manzoni con Verazzi no fueron los tnicos que habria de afrontar
aquél pintor durante su estadia en el pais. El genovés, de formacién argentina, Epaminonda
Chiama (1844-1921) le disput6 su condicién de primer bodegonista intentando imponer sus

pinturas en las que destacaban las frutas y las aves muertas.

13. Epaminonda Chiama

La cocina (1898)

Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

Inicialmente Chiama habia estudiado en Génova pero adquirié mayor intensidad en su
formacién al lado del maestro italiano Luigi Novarese en Buenos Aires durante los primeros
afios sesenta. En esta ciudad comenz6 a realizar obras decorativas en varios hoteles, llevando a

cabo, paralelamente, sus primeras exposiciones de pintura.
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Su periodo de mayor produccion se dio entre los afios 1871 y 1900, periodo en el que sus
bodegones fueron requeridos para adornar las principales casas de Buenos Aires. Ademds de las
naturalezas muertas, Chiama abord6 el género histérico y el retrato, entre los que podemos
sefialar los de Rosas y San Martin, debiendo recordarse también la ejecucion de una serie de
imagenes gauchescas que pertenecieron a la coleccion de Julidn Céceres Freyre, una de las

personas que se encargaron de difundir su obra durante los ultimos afios.

3.3. Las escenas costumbristas de Juan Ledén Palliere y la accion de dos precursores

argentinos: Enrique Sheridan y Martin L. Boneo.

Hemos visto como a lo largo de la primera mitad del siglo XIX prevalecieron en la
Argentina la pintura de costumbres y los retratos, y como la demanda de estos decreci6 tras la
aparicion del daguerrotipo en 1843 y la fotografia después. En los dltimos cincuenta afios de la
centuria, al acentuarse la influencia academicista europea especialmente de la italiana, logré
cierta importancia la pintura de historia la cual, junto a las imdgenes costumbristas, prevalecid
hasta fines de siglo. En las ultimas décadas de éste algunos artistas habrian de abordar en sus
cuadros teméticas de tinte social, dindose a la par una considerable actuacién de los paisajistas
locales. El paisaje dominara el panorama artistico argentino a partir del influjo de las corrientes

impresionistas en los primeros afios del XX.

Para vislumbrar los inicios de la pintura costumbrista en América, cuyos mayores
exponentes en la Argentina eran los artistas viajeros y los locales Morel y Pueyrredén, debemos

situarnos en México a finales del XVIII. Ese pais fue el punto de partida para una decisiva
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recuperacion del mundo real y cotidiano del continente. Los mexicanos crearon un peculiar
género pictorico dedicado a la reproduccion del mestizaje, es decir de lo mds esencial de la

sociedad indiana.

A partir de ese momento fueron representadas en el lienzo las variadas indumentarias y las
diversas maneras de adornarse de quienes habitaban las ciudades y los poblados americanos. "El
deseo de identificar cada objeto como algo propio, hizo que, poco a poco, los frutos locales, los
utensilios caseros y de oficio, etc., fueran ocupando mds y mds espacio en el lienzo, hasta

.. T 18
constituir auténticas naturalezas muertas' " .

Los trabajos de Agustin Arrieta (1803-1874) en México, de José Maria Espinosa (1796-
1883) y Ramo6n Torres Méndez (1809-1885) en Colombia, de Francisco "Pancho" Fierro (1810-
1879) en Pert o Melchor Maria Mercado (1816-1871) en Bolivia, por citar solamente algunos
ejemplos relevantes, sumados a la labor de artistas extranjeros como Juan Le6n Palliere en la

Argentina, consiguieron recuperar para el arte americano parte de su propio mundo.

Juan Leodn Palliere (1823-1884) se instalé en Buenos Aires a fines de 1855 dedicandose
durante algo mds de diez afios a la pintura y a la litografia de costumbres, retomando la senda
marcada por sus antecesores y llevando a la pintura de género en el pais a su maxima expresion
durante el siglo XIX. Para lograrlo fue necesaria su integracion e intima vinculacion a las formas

de vida americana, extrafias a priori a su vision de europeo.

18 . . . . . ~ L. . ..
. La independencia en el arte americano. En. Historia General de Espaiia y América. Emancipacion y

nacionalidades americanas. Madrid, Ediciones Rialp S.A., 1992, tomo XIII, pp. 593-614.
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Palliere habia estado fugazmente en Buenos Aires en 1848 cuando contaba con 25 afios de
edad. En 1850 se encontraba en Roma estudiando en la Academia de Francia y de este periodo

se conocen algunas obras suyas de tematica clésica y religiosa.

En Buenos Aires cont6 al principio con la colaboracion de Maria Sanchez de Mendeville,
a quien recordamos por su relaciéon con Rugendas. Ella le llamé en 1858 para dirigir las clases

de dibujo en la Escuela Normal instalada en el Colegio de Huérfanos que ella habia fundado.

14. Juan Leoén Palliére (atribuido)
Paisaje de Montevideo (c. 1860)
Oleo sobre lienzo

Col. privada

En ese mismo afio inici6 sus largas travesias por el interior del pais. Comenzé surcando el
rio Parand desde Buenos Aires a Rosario. Alli tomé una diligencia que le trasladé a Mendoza
atravesando las pampas en donde realiz6 numerosos apuntes y dibujos. En la ciudad cuyana
pint6 una vista de gran valor documental que muestra la fisonomia de la misma antes de su

destruccion con el terremoto de 1861.

Luego de atravesar los Andes, parti6 desde Valparaiso con rumbo al puerto boliviano de

Cobija desde donde, atravesando Atacama, llegd a Salta. Desde alli volvié a Buenos Aires
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atravesando Tucumadn, Santiago del Estero y Cérdoba. Las obras realizadas durante este viaje

fueron expuestas poco después en la Casa Fusoni, en Buenos Aires.

En julio de 1859 expuso sus obras junto al joven artista Enrique Sheridan, partiendo
nuevamente en 1860 con destino a las provincias del Litoral, la regién del Chaco y el sur de

Brasil.

Su gran aporte al arte argentino fue la publicacion, entre abril de 1864 y agosto del afio
siguiente, de una coleccion litografiada en negro sobre fondo sepia de cincuenta y dos ldminas
de costumbres nacionales, como lo habian hecho Vidal, Pellegrini y Morel, a la que tituld
"Album Palliere. Escenas americanas. Reproduccion de cuadros, acuarelas y bosquejos"”. La
edicién corri6 por cuenta de Julio Pelvilain y fue la mas importante que se haya hecho en el pais

en lo que a tradiciones se refiere.

Entre sus obras se encuentra "Coloquio amoroso”, cuya escena se desarrolla en una
tranquera de campo y para la que Palliere se inspiré en las décimas del escritor Ricardo
Gutiérrez. Recordemos como antecedente la realizacion por parte de Rugendas de algunos

cuadros inspirados en los textos de otro escritor rioplatense, Esteban Echeverria.

Sin embargo debe considerarse como obra capital de Palliere a "La pisadora de maiz",
obra que narra la decision de un gaucho de llegarse a la estancia vecina para declararle su amor a
la "china" que esta pisando el maiz, cuyo rostro se ruboriza ante la galante presencia del hombre
que, acompaifiado por un noble corcel, se ha ataviado para la ocasién con sus mejores atuendos.

Palliere aprovecha la ocasion para hacer estudios naturalistas en la parte inferior del cuadro, en
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donde se pueden apreciar diversas aves y algunas mazorcas de maiz desparramadas. Sin duda

fue este el cuadro que inspird a Quirds cuando, en 1924, realiz6é "El Gavildn", obra perteneciente

a su serie de "Los Gauchos".

Palliere vuelve a hacer uso de esta riqueza descriptiva en "El nido de la pampa", obra en la
que se ven nuevamente las tipicas vestimentas campestres, las monturas de caballos y otros
arneses. Dos gallinas completan una escena que, como sefiala Schiaffino, bien podria ser la
continuacion de la historia de amor comenzada en "La pisadora de maiz"; aqui ambos
personajes, el gaucho y la "china", dan una muestra de unidad y compenetracion del uno con el

otro.

"La familia" seria la tercera parte de la historia. La pareja cuenta ahora con un hijo, el cual
aparece en una cuna colgada del techo, costumbre que los gauchos adoptaban para evitar el
peligro que pudieran ocasionar los animales. Esta obra inspir6 a Quirds para la realizacion de
"El curandero” en 1926, obra en la que, ademads del nifio, el artista "colgd" por el mismo motivo

una jaula de cotorras. Quirds reconocid haber quedado impresionado por la capacidad de

Palliere para describir minuciosamente el interior de los ranchos campestres.

A pesar de que el legado més valioso del pintor francés -nacido en Rio de Janeiro- fueron
estas escenas de costumbres, realizd también algunos cuadros emparentados con la historia
argentina del momento, ademds de retratar a algunos personajes de la vida rioplatense. Entre los
primeros podemos citar "El ejército del general Flores", obra a primeras luces de cierta ironia en

cuanto a los tipos, pero que denota su inclinacién por la descripcion de los uniformes militares,
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atencion que también puso en su primer afio en el pais cuando, en contacto con las tropas de

Urquiza, ejecutd lienzos en los que los personajes eran los tipicos lanceros colorados.

Juan Ledn Palliere se alej6 de la Argentina en abril de 1866 para regresar a Francia. Dos
afios después expuso en el Salén de Paris "La pisadora de maiz"y "La familia". Continu6 luego
realizando exposiciones pero abandoné los temas americanos que habian significado el punto
culminante de su carrera. Se alejé del costumbrismo dedicdndose al cuadro anecdético y a la

pintura de historia que no llegé a darle la satisfaccion ni el prestigio alcanzado con aquél género.

Mencionamos con anterioridad una exposicion que Palliere realizé6 en 1859 junto a
Enrique Sheridan (1835-1860), la cual junt6 a ambos en un pequefio salon de la portefia calle de
San Martin junto al Hotel Roma. Hijo de ingleses, Sheridan habia retornado de Europa dos afios

antes y tras la llegada de Palliere, al aio siguiente, entrd en relacion de amistad con el francés.

Aquella exposicion reunié un total de 60 obras entre las cuales se hallaba "Tropa de
carretas en la Pampa", cuadro ejecutado por ambos artistas en colaboracion. En ese mismo afio
de 1859 el joven Sheridan se propuso abrir una Academia de Bellas Artes aunque no le fue
posible llevar a cabo la iniciativa, debido probablemente a un delicado estado de salud que le

llevé a la muerte a los 25 afios de edad, truncando una quiz venturosa carrera artistica.

El género del paisaje fue el que mejor abordé Sheridan, a quien Schiaffino considera el
cuarto precursor argentino siguiendo a Garcia del Molino, Morel y Pueyrredéon. Destacéd
asimismo el artista y escritor como mejor obra de la produccién de Sheridan, a un paisaje de

pequeiias dimensiones titulado "Montevideo, desde el Arroyo Seco”. La mayoria de sus cuadros
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partieron rumbo a Europa por lo que no han quedado en el pais mas que contados testimonios de

su pintura.

Finalmente, debemos hacer referencia en este punto a la trayectoria de otro artista

argentino que se dedicd, al igual que Palliere y Sheridan, a la pintura de costumbres. En efecto,

Martin L. Boneo (1829-1915) realiz6 una de su primeras exposiciones en Buenos Aires

presentando una colecciéon de cuadros de "costumbres nacionales". En ese mismo afio fue

nombrado profesor de dibujo y pintura en la Universidad partiendo dos afios después, siguiendo

los pasos de Agrelo y Lastra, hacia Florencia, para estudiar bajo la direccién de Antonio Ciseri.

15. Martin L. Boneo

El paso de los Andes (1865)

Oleo sobre lienzo

Museo Historico Nacional, Buenos Aires

En Florencia permanecié por espacio de tres
afios pasando después a Roma desde donde envié a
Buenos Aires, en 1860, algunas obras de su producciéon
académica, entre ellas "Cain", "Abel", "La meditacion"
y "Venus". Retorné a la Argentina en 1864 al habérsele
solicitado que pintara la cupula del recién inaugurado
Congreso Nacional. Al afio siguiente pasé a Chile
siendo llamado en 1870 por el Presidente Sarmiento
para confiarle una Escuela de dibujo, materia en la que
fue m4s tarde profesor de el Colegio Nacional. En este
afio expuso en la Casa Fusoni "San Pablo ante el rey
Agripa”, resabio de su antigua experiencia en las

academias italianas. En 1871 pas6 a Rio de Janeiro. En
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1892 participd, siendo el tnico de los denominados "precursores" que asi lo hizo, de la

fundacion de El Ateneo de Buenos Aires.

Dentro de su produccién pictdrica quizd sea su obra mds destacada "El Candombe en
1838", obra que representa un tipico baile de negros al cual han acudido Juan Manuel de Rosas
junto a su esposa Encarnacién y su hija Manuelita, a quienes se ve a la izquierda de la imagen
acompafiados por el "rey Bamba", especie de "maestro de ceremonias". El género costumbrista
fue el que mejor tratd, aunque acometio el tema de los bodegones, el retrato -es recordado el de
Juan Manuel de Rosas-, la naturaleza y la pintura de historia. Entre estos tltimos cabe destacar
"El paso de las Andes", ejecutado en Chile en 1865, y la "Revista del Rio Negro”, tema que

hall6 su maxima expresion en la obra del uruguayo Juan Manuel Blanes.

3.4. Juan Manuel Blanes y la pintura de historia en la Argentina.

A lo largo de los capitulos precedentes hemos citado a menudo la presencia en la
Argentina de obras de temadtica histdrica ejecutadas por artistas tanto extranjeros como nativos.
Las mismas obedecieron en general a las normas impuestas por las academias europeas, las

cuales los viajeros de paso y los artistas que decidieron radicarse trajeron consigo.

Habiamos dicho también que la corriente francesa fue la primera en imponerse, siendo
sucedida, hacia mediados de siglo, por la italiana. El deseo de perpetuar momentos histéricos de
la joven nacién argentina llevo a los artistas a dedicarse al género histérico, al cual alternaban
con las escenas costumbristas principalmente y con otras modalidades como el retrato, el paisaje

y los bodegones. No obstante el creciente interés por la pintura de historia, ésta no llegd a
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alcanzar sino después de muchos afios, el rigor cientifico que podemos apreciar, por dar solo un

ejemplo, en Espafia.

La pintura de historia cobré mayor auge en la Argentina a partir de la capitalizacion de
Buenos Aires en 1880, hecho que se dio paralelamente a las primeras afluencias en masa de
inmigrantes europeos llegados para poblar el amplio territorio nacional. En aquel momento se
hizo necesario perfilar una historia distintiva de las demas naciones del continente para ratificar

las razones de la nacionalidad.

El imaginario existente, principalmente daguerrotipos y fotografias, era la expresion de la
Argentina del pasado inmediato y s6lo muy timidamente sirvié a la gran masa de inmigrantes
como medio para entroncarse con la historia de la nueva patria. Esto se dio paralelamente a la
necesidad de construir un imaginario visual que sustentara los sucesos relevantes de la nueva

historiografia argentina.

Quiz4 por esta tardia importancia alcanzada en el pais por la pintura de historia cobre mas
valor la labor realizada por Juan Manuel Blanes (1830-1901), a quien bien puede considerarse
precursor de este género en la Argentina, habiendo comenzado su tarea en este campo en el ano
1856. Sin embargo es evidente que el artista comenz6 a frecuentar este género cuando en Europa

estaba perdiendo vigor.

En 1843, cuando se produjo el sitio de Montevideo por las fuerzas de Oribe, Blanes se
trasladé junto a su madre y sus hermanos al campo sitiador del Cerrito en donde se dedicé a la

tipografia en la Imprenta del "Defensor de la Independencia Americana", realizando también
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algunos apuntes del natural y ensayos al 6leo. Terminado el sitio, la familia retorné a

Montevideo en 1851.

Radicado en la Villa de Salto, a orillas del rio Uruguay y enfrente de la ciudad entrerriana
de Concordia, en 1855 le fue sugerida la ejecucion de una "Alegoria del Pronunciamiento del
General Urquiza contra Rosas en 1851" la cual fue obsequiada al mandatario argentino quien,
habiéndolo invitado a cruzar el rio e instalarse en su residencia de Concepcion del Uruguay
(Entre Rios), le tom6 bajo su proteccion encargandole ocho telas de temdtica histérica que
representaran sus victorias militares. Fueron estas las primeras composiciones de género

historico de la larga serie realizada por Blanes.

Aparentemente por algunas desavenencias con el vencedor de Caseros, el artista se
trasladé a Montevideo en 1857, justo el afio en que la ciudad se vio azotada por los estragos de
la fiebre amarilla, hecho que practicamente le obligé a trasladarse a Buenos Aires. El fugaz paso
por la Banda Oriental dej6 secuelas en su salud y terminé por caer enfermo. En conocimiento
del precario estado de Blanes, Urquiza le llam6 nuevamente, ahora para encargarle la decoracion
de su residencia, el Palacio de San José. Los temas a tratar, de temdtica religiosa, habrian de ser

"Los dolores de la Virgen", en siete episodios, y un cuadro titulado "El suefio de San José".

Poco tiempo después Blanes emprendi6 viaje a Europa, lo cual ya era una costumbre, en
el Rio de la Plata, para todo aquél pintor con aspiraciones a vivir de su labor artistica. En 1860
desembarcé con su familia en El Havre, estableciéndose tiempo después, a principios de 1861,
en Florencia, donde estudi6 con Antonio Ciseri. Con €l se perfecciond en la concepcion y

ejecucion de la pintura de historia. Dos afios después Blanes retorné a su patria.
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Juan Manuel Blanes fue, junto al marinista Eduardo De Martinolg, uno de los pocos
pintores que lograron vivir de su vocacion pictorica. Una de las causas fue sin duda la buena
relacion que mantuvo con los gobernantes de los paises sudamericanos en los que se
desenvolvié. Siempre se hallé situado del lado del poder politico. Asi como sucedié con

Urquiza, en 1863 le fue encargado realizar el retrato ecuestre del General Francisco Solano

Loépez, mandatario paraguayo.

En 1870 abandon6 el Uruguay instalindose en
Buenos Aires donde trabd amistad con Andrés Lamas quien
le sugiri6 que realizara el cuadro del "Asesinato de
Florencio Varela". En 1871 la ciudad se vio azotada, como
antes Montevideo, por los flagelos de la fiebre amarilla.
Aun presentes las secuelas emocionales de aquel mal que

tantas muertes habia ocasionado en el Plata, Blanes pint6 el

lienzo titulado "La fiebre amarilla” que, expuesto en el

16. Juan Manuel Blanes

Un episodio de la fiebre amarilla en Buenos Aires (1871)
Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Artes Visuales, Montevideo

' De Martino llegé a gozar de notable fama en la sociedad portefia gracias a sus autoponderaciones. En su afin
de exhibicién llegd alguna vez a anunciar la ejecucion en publico de una marina en el espacio de una hora, la
cual habria de ser rifada a continuacién a beneficio de una Sociedad de caridad. En su época circularon
versiones de que el artista era el primer marinista del mundo y el pintor del Almirantazgo inglés,
denominaciones que nadie os6 discutir y que el propio artista se encargé de alimentar.
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"foyer" del Teatro Col6n, constituy6 un acontecimiento sin precedentes en el arte americano.

El cuadro reflejaba la simbdlica tragedia de una familia afectada por el mal, asistida por
Roque Pérez y Manuel Argerich, ciudadanos que pertenecian a la Comisién Popular de auxilios

y que fenecieron combatiendo a la enfermedad.

En efecto, la exhibicion de esa obra en momentos tan dramaticos para el pais, empaid el
suceso que habia tenido décadas atrds la presentacion de "La porteiia en la iglesia” de
Monvoisin. Schiaffino compar6 la exposicion de "La fiebre amarilla” con la de la "Madonna"
de Cimabue en Florencia durante el siglo XIII, la cual fue llevada en procesion por el pueblo. Al
presentarse el cuadro de Blanes "el pueblo entero, hombres, mujeres y niiios, marcho en
procesion a admirar la peregrina obra. Durante algunos dias la poblacion desbordada rodeo el
cuadro, como una marea hirviente y rumorosa. Después de Cimabue, no se habia vuelto a

o . . .. . . 20
presentar un caso de admiracion colectiva tan intensa y undnime en pais alguno de la tierra""".

17. Juan Manuel Blanes

Demonio, mundo y carne (1886)

Oleo sobre lienzo

Museo Municipal de Bellas Artes Juan
Manuel Blanes, Montevideo

* SCHIAFFINO (1933), p. 218.
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Mas alld del influjo espiritual que pudo haber significado la epidemia y sus secuelas para
Blanes, las cuales le indujeron a pintar su obra mas popular y a exhibirla en octubre de 1871, en
el momento mds dlgido de la situacion, el caso debe analizarse, como bien sefialé en un reciente
estudio Malosetti Costa*', desde el punto de vista de una estrategia del artista para captar al
publico, como antes lo habia hecho con Urquiza. La teoria se confirma con la ejecucién junto a
De Martino, en Montevideo, de "El incendio del América”, cuadro que representa el siniestro
que envolvid a dicha fragata en la noche del 23 al 24 de diciembre del mismo afio, y que no

alcanzd el éxito de su predecesor.

En 1873 Blanes ejecutd un lienzo cuya temética estaba vinculada a la historia de Chile y
se titulaba "Ultimos momentos del General José Miguel Carrera”. Al trasladarse al pais
trasandino para exhibirlo, el artista llevé consigo "La revista de Rancagua", cuyo asunto estaba
relacionado con la gesta sanmartiniana, y que, ejecutado en 1870, no habia tenido gran

acogimiento en Buenos Aires ya que narraba un suceso ocurrido en tierras chilenas.

Como sefiala Gesualdo, Blanes habia ya ejecutado cuadros relacionados con la historia de
Argentina, Paraguay y Chile, por lo cual debia de sentirse en deuda con su propia patria. Por ello
fue que se propuso reconstruir el "Juramento de los Treinta y Tres Orientales en la Playa de la
Agraciada", obra en la que trabaj6 hasta 1878, afio en que la doné a su pais. El Ministerio de
Gobierno del Uruguay, halagado por el gesto de Blanes, decidié la compra de "La Revista de
Rancagua" para ofrendarla a la Argentina, pais que conmemoraba, en febrero del mismo afio, el

centenario del nacimiento del General don José San Martin.

2! MALOSETTI COSTA (1992), p. 162.
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Poco después el artista se marchdé a Florencia donde continu6 con su labor dentro del
género histérico destacdndose el planeo y la composicién de los cartones para el cuadro "La
batalla de Sarandi", episodio de la historia uruguaya que no llegé a concluir a pesar de haberlo
retomado afnos antes de su muerte. En Europa permanecié cuatro afios regresando luego a
Montevideo. En 1893, luego de un nuevo viaje a Europa, y contratado por el Gobierno
Argentino, ejecuté un lienzo de grandes dimensiones, "La Revista del Rio Negro”, en el cual
evocaba las campanas al desierto que el Presidente Roca habia llevado a cabo hacia algo més de

diez afios. La espléndida serie de retratos incluida en el lienzo afirmaron su consagracion.

Para la concrecion de sus obras de tematica historica Juan Manuel Blanes puso empefio en
lograr la mayor fidelidad posible, tal como se estilaba en las academias europeas, aunque a veces
opté por interponer a ese rigor histérico una intencién mas bien inclinada a simbolizar los
hechos narrados. Esto puede observarse en "El Juramento de los Treinta y Tres", obra en la que,
luego de documentarse debidamente y recorrer en varias ocasiones el escenario de los hechos -la
Playa de la Agraciada-, se desvia de la fidelidad histérica haciendo jurar al mismo tiempo que

. )
Lavalleja a sus compafieros™.

El trabajo llevado a cabo por Blanes dentro del género histérico se vio favorecido por sus
relaciones con historiadores de la época como el citado Andrés Lamas o Angel Justiniano
Carranza quienes le aportaron material documental con el que pudo abordar sus pinturas, siendo
intensa la accién reciproca con ellos. Desde principios del siglo veinte hubo en algunos
escritores una tendencia a denigrar la labor de Blanes; esta corriente incluyd, entre otros, a

Eduardo Schiaffino y a Jorge Romero Brest. Esto fue recalcado por Aredn quien subray6 "que si

22 BERRA (1878).
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excluimos a Rosales a mediados de siglo y a Casas en el final del mismo, (la pintura de Blanes)
no es mejor ni peor que ninguna de las de cualquier otro maestro de la modalidad entre los

hispanoparlantes de aquella centuria™.

La contracara de Blanes fue quizd Candido Lépez (1840-1902), hombre de pueblo con
escasos recursos € imposibilitado de acceder, a diferencia del uruguayo, a un viaje de estudios
por Europa y por otros paises de América. No obstante tal limitacion, Lopez llegé a reflejar en
"lienzos deliciosamente espontdneos™" y carentes de rasgos academicistas, escenas de la Guerra
de la Triple Alianza que enfrenté al Paraguay con la Argentina, Uruguay y Brasil entre 1865 y
1870. Lopez participd en la guerra actuando en el Ejército Argentino. En la batalla de Curupayti

perdid su brazo derecho y debi6 valerse del izquierdo para la realizacion de sus cuadros.

s 'd\'iﬂ
A
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18. Candido Lépez

Vista del interior de Curuzi mirado de aguas arriba
(norte a sur), el 20 de setiembre de 1866 (1891)
Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

o

Otros artistas que reflejaron escenas de aquella guerra fueron el suizo Adolfo Methfessel y
el espafiol Francisco Fortuny. Este tiltimo habia estudiado dibujo y pintura en la Real Academia

de Bellas Artes de San Fernando de Madrid bajo la direccién de Antonio Ferran. Se radicé en

> AREAN (1981), pp. 45-46.
* Ibidem, p. 47.
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1888 en Buenos Aires contando 23 afios de edad, dedicandose a la ilustracién de libros y

revistas.

A Fortuny le cabe el honor de haber sido el primero en advertir sobre la necesidad de una
mayor fidelidad en la reconstruccion visual de la historia, para combatir de esta manera una
incipiente y desbordada proliferaciéon de imagenes del pasado de dudosa certidumbre. Fortuny
comenzd a cuestionar algunas interpretaciones y ambientaciones histdricas, sensibilizando asi a
historiadores y publico en general sobre lo importante que era lograr un mayor rigor

interpretativo.

No en vano Fortuny habia participado en Espafia, antes de su partida a la Argentina, de
uno de los periodos artisticos mas ricos de la peninsula en lo que a pintura de género histérico se
refiere y donde el ambiente se mostraba propicio para la discusion y el riguroso debate sobre la

validez de las reconstrucciones histdricas.

En los ochenta se habian ejecutado alli obras de la dimensién de "La leyenda del Rey
Monje" de José Casado del Alisal, "La rendicion de Granada" de Francisco Pradilla y Ortiz,
"Los amantes de Teruel"y "La conversion de Recaredo", ambas de Antonio Muifioz Degrain, y
las tres més representativas de José Moreno Carbonero, "El Principe de Viana", "Conversion del
Duque de Gandia" y "Entrada de Roger de Flor en Constantinopla”, esta dltima en el afio en
que Fortuny dejé Espafia. En su momento estos cuadros acapararon la atencién general y sus
procedimientos fueron analizados minuciosamente, discutiéndose detalles a primera impresion

supérfluos pero que al fin y al cabo hacian también a la esencia de las imédgenes.
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Benjamin Franklin Rawson (1819-1871) fue el mas destacado pintor de historia del
interior del pais. Con 19 afos de edad, en 1838, march6 a Buenos Aires para estudiar con
Fernando Garcia del Molino llegando a dominar el arte de la miniatura -que este habia aprendido

a su vez de Goulu- y el retrato al 6leo.

Habiendo regresado a San Juan trabé amistad con Sarmiento a quien debié seguir muy
pronto a Chile, alojdndose en su casa, cuando este emigré por razones politicas. En Santiago
ejercitd sus dotes de retratista valiéndose de las dos técnicas asimiladas junto a Garcia del

Molino. A este bagaje le sumo lo aprendido junto al francés Monvoisin.

Regres6 a San Juan en 1847 ocupando cinco afios después, tras caer el gobierno de Rosas,
una banca de diputado de su provincia. A principios de 1856, defraudado por las perspectivas de
esta, decidio radicarse en Buenos Aires realizando en el mes de mayo una exposicion de tres
grandes pinturas de historia las cuales merecieron los elogios de Palliere en las paginas de "El

Nacional".

Una de aquellas obras exhibidas fue la titulada "Salvamento operado en la Cordillera por
el joven Sarmiento"”, un homenaje a su amigo y mecenas, ejecutada en 1855, y que actualmente
se conserva en el Museo de Lujan. Rodolfo Trostiné, historiador que revalorizé a mediados de
este siglo la labor de algunos pintores del interior del pais como el propio Rawson o Ignacio
Baz, expresé que "el cuadro, el asunto, la escena y los trajes son... creacion completa del
autor... El pintor ha tenido la fortuna de atravesar la cordillera, estudiar los lugares y hasta los

. L. . 25
pertrechos, correajes y itiles usados para pasar la cordillera cerrada...”” .

» TROSTINE (1951), p. 44.
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Otras obras de historia pintadas por el sanjuanino fueron el "Asesinato del Doctor Maza,
Presidente de la Sala de Representantes”, en 1860, que también se halla en Lujin, y en donde
segun la version unitaria el propio Rosas presencia el crimen desde la abertura de una puerta, y
"La despedida del recluta para la Guerra del Paraguay", ejecutado seis anos después. Abordd
ademas del retrato y la pintura de historia la temadtica del indio pampeano, objeto de andlisis de
numerosos artistas y escritores. En esta rama se destaca "La vuelta del malon" realizada en 1864,
que hoy se halla en el Museo Histérico Nacional en Buenos Aires, y cuyo motivo fue

inmortalizado en 1892 por Angel Della Valle en su cuadro homénimo.

Benjamin Franklin Rawson fallecié en 1871 a causa de la epidemia de la fiebre amarilla,

paraddjicamente el hecho que habria de encumbrar definitivamente a Juan Manuel Blanes.

Otro de los artistas que se dedico a la pintura de historia fue Julio Ferndndez Villanueva
(1858-1890), "el Pintor de batallas”" como le llamara Victoriano E. Montes®®. Este pintor se
inspird en la gesta sanmartiniana ejecutando en los dos ultimos afios de su vida "La batalla de
Maipo" y el "Combate de San Lorenzo" -obra inconclusa de 1889-, y preparaba "La batalla de

Chacabuco" y otro cuadro sobre "La Revolucion de 1810" cuando le sorprendié la muerte.

El interés por la pintura de temadtica histdrica se acrecentd a partir de la creacién en 1893
de la Junta de Historia y Numismatica Argentina. Con ella se acentu6 la necesidad de construir
un repertorio iconografico y los artistas hallaron el consejo de personalidades para elegir los

temas a ser llevados al lienzo.

% MONTES (1893).
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Esta interrelacion artista-historiador puede ejemplificarse con el cuadro "La presentacion
del General San Martin al Soberano Congreso de 1818" en el que el pintor Reinaldo Giudici,
sobre quien haremos referencia detallada més adelante, recibi6 la ayuda del historiador José J.

Biedma.

También pueden sefialarse los cuadros que el chileno Pedro Subercaseaux ejecuté en
visperas de la conmemoracion del centenario de la Revolucién de 1810, por encargo del primer
director del Museo Histérico Nacional Adolfo P. Carranza, quien aporté al artista numerosos
documentos y textos de los que se valié éste para llevar a cabo sus reconstrucciones. Asi
surgieron "El Cabildo Abierto del 22 de Mayo de 1810", "La noche del 20 de mayo en casa de
Rodriguez Peria", "El Juramento de la Junta Gubernativa el 25 de mayo de 1810" y "Mariano

Moreno en su mesa de trabajo".

Para aquella ocasion la Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires encargé al espafiol
José Moreno Carbonero la ejecucion del cuadro "La fundacion de Buenos Aires"” para lo cual el
malaguefio contd con la estrecha colaboracién del historiador argentino Enrique Pefia, quien se
hallaba en Espafa recogiendo documentacién relacionada con América y especialmente con la

Argentina en archivos peninsulares.

Si antes de Fortuny lo esencial no fue tanto la reconstruccion visual del hecho histérico
como "documento", sino como herramienta operativa de un proceso pedagdgico o de formacion
cultural, a partir de su llegada comenzaron a cuestionarse algunas interpretaciones y

ambientaciones histdricas sensibilizando a historiadores y al publico en general sobre la
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necesidad de un mayor rigor en las composiciones. Esta nueva forma de andlisis habria de traer
consigo disquisiciones como las originadas en Buenos Aires en 1910 por el cuadro de Moreno
Carbonero, discusiones que determinaron que en 1924 el propio artista solicitara se le enviase la

tela a Espafia para ser reformada.
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4. DE LA SOCIEDAD ESTIMULO DE BELLAS ARTES A EL ATENEO (1876-1893).

4.1. La fundacion de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes.

Desde que se habia iniciado el siglo XIX, y en setenta y cinco afios, la Argentina no habia
conseguido cristalizar el viejo anhelo de gozar de una academia de Bellas Artes como si lo
habian conseguido paises de mayor tradicion prehispdnica y colonial como México con la Real
Academia de San Carlos de la Nueva Espaiia, la mas importante de América, surgida en 1781, o
Pert con las numerosas escuelas fundadas durante el periodo de dominio hispano, incluyendo la
creada por el pintor sevillano José del Pozo en 1791 o la del virrey Abascal en 1810. Inclusive
en Chile funcionaban dos instituciones, la Academia de San Luis fundada en 1797 por Manuel

de Salas y la Academia de Pintura desde 1849.

De la Argentina ya hemos nombrado algunos antecedentes mds bien aislados como fueron
la fundada por Belgrano a finales del siglo XVIII, las escuelas del padre Castafieda, las surgidas
en el interior a fines de la segunda década del siglo y durante la década del veinte, y las que
provisoriamente permitieron a pintores extranjeros y locales mantenerse anos después con este

tipo de tareas docentes.

La época de Rosas no fue propicia para tareas intelectuales y artisticas de esta indole.
Desde su caida hubo que esperar poco mds que un cuarto de siglo para asistir por primera vez a
un intento de agrupar esfuerzos en pro de una ensefanza académica en nuestro pais, siguiendo
los modelos europeos asimilados por los artistas locales que regresaban luego de la cada vez mas

asidua costumbre de la "experiencia europea". En nuestro caso podria hablarse de una
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"experiencia italiana" dado que en la mayoria de los casos los jovenes estudiosos optaron por

Italia para su aprendizaje.

Dos afios después del fallido intento en 1874, bajo la presidencia de Sarmiento, de crear
una Academia oficial de Bellas Artes, cuyo estudio fue encomendado al italiano José Agujari -
quien habia llegado al pais en plena epidemia de fiebre amarilla en 1871- surgi6 la Sociedad
Estimulo de Bellas Artes por iniciativa de Eduardo Sivori quien habia regresado en 1873 al pais
luego de su excursion por Francia e Italia. La institucidn naciente reuni6 a los citados Sivori y
Agujari -este como presidente- y a Alfredo Paris, Alejandro Sivori -hermano del idedlogo-,

Carlos Gutiérrez y Eduardo Schiaffino en una Comision provisoria.

La Sociedad Estimulo naci6 tras una reunién adonde acudieron personalidades invitadas
por dicha Comision a participar de la idea. El primer presidente fue Juan L. Camafia, antiguo
profesor de dibujo de Manuelita Rosas, bajo la direccion del cual se produjeron la instalacion de
un centro de reunidn para los socios, la formacién de una biblioteca de arte y la apertura de una

sala de lectura.

El 2 de marzo de 1878, fallecido Camana y reemplazado por el sefior Vaca Guzman, se
cred la Escuela libre de Bellas Artes en la que el curso de dibujo qued6 a cargo del italiano
Francesco Romero quien lo ejercié de forma gratuita. De esta manera la Sociedad Estimulo
sustituyé y reemplazé la accion del Estado durante el siguiente cuarto de siglo en lo que a

educacién artistica se refiere.
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Algunos meses después Romero gand por concurso la citedra de dibujo y pintura,
correspondiéndole el mérito de traer desde Florencia los primeros calcos de bustos, fragmentos y
estatuas clasicas, de los que se valié para la ensefianza del dibujo haciendo hincapié en la

utilizacién del modelo vivo.

Uno de sus alumnos fue Martin Malharro, a quien cabria el honor de ser, junto a Faustino
Brughetti, el introductor del impresionismo en la Argentina. Malharro recordaba con cierta
indiferencia y desgano aquellas clases de Romero. "La copia de estampas primero, en cuya
prdctica pasabamos aiios ante reproducciones de cldsicos...; los fragmentos de yeso, después, y
las copias de estatuas mds tarde, concluyeron por ser una obsesion. Los estudios de "Venus",
"Apolo", "Discobolo", "Fauno", "Gladiador", etc., se repetian agotando el caudal de buena

27
voluntad de muchos de nosotros..."”".

Agujari presidio la Sociedad Estimulo hasta 1883, dos anos antes de su muerte. Para esa
entonces ya habian regresado de Italia Angel Della Valle y Reinaldo Giuddici quienes asumieron
las cétedras de dibujo y pintura en 1887, el primero hasta 1903 y el segundo hasta 1921 ya bajo
la creada Academia Nacional de Bellas Artes, ambos por fallecimiento. En 1891 sus alumnos

expusieron en el almacén de Ruggero y Bossi de la calle Florida.

En 1893 se ampli6 el cuerpo argentino de profesores de la Academia. Se incorporaron
entonces el médico Benjamin Larroque, el escultor Lucio Correa Morales y el sefior Carlos E.

Zuberbiihler quienes tomaron a su cargo los cursos de Anatomia Artistica, Escultura e Historia

7, MALHARRO, Martin A.. “Del pasado. Pdginas de un libro inédito. La Academia”. Athinae, Buenos Aires,

N° 15, noviembre de 1909.
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del Arte, respectivamente. Esto se dio a la par de la bisqueda de un lugar definitivo donde
instalar la sede de la Sociedad Estimulo, para evitar asi los habituales y tediosos cambios de
domicilio. Finalmente en 1898 la sede quedé instalada en el Bon Marché, en el segundo piso de

los almacenes de la Galeria Florida.

Para este entonces las arcas carecian del dinero suficiente para sufragar los gastos de la
organizacion por lo que se intent6 hacer un traspaso de la misma al Gobierno. El 31 de enero de
1900 se aprobé el proyecto de nacionalizacion de la Academia confeccionado por la Comision
Directiva de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes dirigida a la sazon por Ernesto de la Carcova,
pero en 1905 con Joaquin V. Gonzélez como ministro de Instruccion Publica del gobierno del

presidente Quintana, se dio por creada la Academia Nacional de Bellas Artes.

4.2. Los dos grandes maestros: Angel Della Valle y Reinaldo Giudici.

Angel Della Valle (1852-1903) realiz6 sus estudios de pintura en Florencia a partir de
1867, ciudad en la que se incorporé a la Sociedad Cooperativa de Estudiantes, escuela

autosuficiente fundada por Antonio Ciseri, maestro que habria de influir en su pintura.

Regres6 al pais en 1883 consagrandose a la ensefianza en la Sociedad Estimulo y
dedicandose paralelamente al retrato. Muy pronto descubrié sus dotes como pintor de
costumbres pampeanas, los trabajos del gaucho y sus fiestas, destacindose sobre todo en el
tratamiento pictérico del caballo criollo. La frecuentacion al paisano argentino lo llevé a
convertirse en el pintor de costumbres nacionales por excelencia, pudiendo considerarselo como

el tercero cronoldgicamente entre los oriundos después de Carlos Morel y Prilidiano Pueyrredon,
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pero el mas importante surgido después de Palliere, y que sélo habria de ser superado durante

los afios veinte de la centuria siguiente por quien fuera su discipulo en la Academia entre 1897 y

1899, Cesareo Bernaldo de Quirds.

19. Angel Della Valle

Idilio criollo (mateando a caballo)
Oleo sobre lienzo

Col. privada

El lienzo mas representativo de los que pint6 Della Valle fue "La vuelta del malon”, tema
que tenia como antecedentes, entre otros, al "Rapto de cristianas por los indios" de Johann
Moritz Rugendas, a las ilustraciones que éste realiz6 a partir de 1835 y los 6leos que hizo a partir
de esos dibujos, como asi también a "La vuelta del malon" que Benjamin Franklin Rawson
ejecuté en 1864 y a "El malon” de Juan Manuel Blanes, pintado en 1875 y que se halla en el
Museo de Artes Visuales de Montevideo, en el que se ve a un indio cabalgando semidesnudo
luego de raptar a una mujer. En la obra de Della Valle el motivo es similar. El rostro del indio
refleja ferocidad y su piel de bronce contrasta con la de la blanca mujer. Més atréds otro indio

lleva una cruz y un céliz, los que ha trocado por la lanza, realzando el carécter irreligioso y

, . )
demoniaco con que se acostumbraba en aquel entonces a vincular al indio 8

 Ver PENHOS (1992), p. 194.
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En un trabajo reciente Sarti® analizé las transformaciones experimentadas por la
representacion del indio en el Rio de la Plata durante el siglo XIX. La autora incluy6 a la obra de
Della Valle dentro del periodo que denomina de "deshumanizacion del indio", en el que, afirma,
se tendid a crear una imagen "animalizada" de éste, cuando ante la necesidad de una expansion
al desierto y ante el deseo de una conquista que se produjo recién en los afios ochenta, existié

una inclinacién a mostrar al indio como el salvaje que asolaba las poblaciones de la frontera.

Dentro de esta corriente situé también Sarti a las nominadas obras de Rugendas y a otra
serie de cuadros y obras literarias cuya caracteristica principal fue la de presentar "la
desproporcion entre la fuerza y el niimero de los atacantes, y la iniitil resistencia de los
atacados”. Dentro de esta linea que vincul6 a la pampa con el infierno y al indio con las fieras,
cit6 también la obra de Benjamin Franklin Rawson titulada "Huyendo del malon" en donde se ve

a una familia a caballo escapando en la noche ante la posible y sorpresiva aparicion del indio

salvaje.

20. Angel Della Valle

Corrida de sortija (1893)

Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

¥ SARTI (1992), p. 217-218.
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En el plano politico uno de los propulsores de esta extirpacién de las tierras a los indios,
cristalizada a través de las llamadas "campafas al desierto", fue Domingo Faustino Sarmiento,
quien en sus obras escritas mencioné como dos opciones para la Nacion argentina a la
"civilizacién" -sindnimo de Buenos Aires y del extranjero, a quienes enaltecio- y a la "barbarie”

-el interior, el gaucho y el criollo, despreciados por él-.

Volviendo a Della Valle, la muerte le sorprendi6é en 1903 una noche en la que se aprestaba
a iniciar sus habituales clases en la Academia de Bellas Artes. De aquel tragico suceso quedé el
testimonio grafico de Valentin Thib6én de Libian, alumno suyo que con el tiempo se convirti6 en
uno de los artistas argentinos de mayor renombre y cuya obra estd viviendo actualmente una

gran revalorizacion.

Reinaldo Giudici (1853-1921) fue becado por el Ministerio de Instruccién Publica para
estudiar en Italia, haciéndolo entre 1877 y 1879 con Césare Maccari. En 1880 regres6 a Buenos
Aires, retornando a finales de ese afio a Europa, mas precisamente a Venecia, donde continué
sus estudios ahora bajo la direccion de Gidcomo Favretto. En el afio 1884 realizé su obra cumbre
titulada "La sopa de los pobres” en la que se ve a un grupo de menesterosos venecianos
restaurando sus fuerzas ante grandes ollas humeantes. Esta obra figuré en el Salén de Paris en
1885 siendo adquirida alli por el mismo Ministerio. El afio anterior habia participado como parte

del envio italiano a la exposicioén de Berlin en donde logré una importante recompensa.
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Por esta obra de marcado realismo social, Carlos Aredn incluy6 a Gitdici dentro del grupo
de artistas que conformaron lo que llamo6 "realismo no programadtico”, ya que quienes cultivaron
este tipo de pintura de tinte social pertenecieron a distintas generaciones, trabajando ademads
cada uno de acuerdo a sus propios supuestos € intenciones, sin coordinacién ni programa
determinado. En efecto, fueron ellos Eduardo Sivori, nacido en 1846; Reinaldo Giddici, en
1853; Ernesto de la Céarcova, en 1866, y Pio Collivadino, en 1869. Cada uno de ellos procedia
de un medio social diferente al de los demds y s6lo estaban unidos por una relativa amistad sin
proponerse modificar nada conjuntamente. Por otra parte Giudici y Collivadino no se

interesaron, a diferencia de Sivori y De la Carcova, por la pintura de denuncia™.

21. Reinaldo Giudici

La sopa de los pobres (1884)
Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes,
Buenos Aires

Al regresar al pais en 1886 Gitdici se dedicé a la ensefanza privada, en su propio
domicilio, hasta que fue llamado por la Academia de Bellas Artes en 1887 para encargarse,
gratuitamente y junto a Della Valle, de los cursos de dibujo y pintura. Siguié desarrollando
paralelamente su vocacion de pintor dedicdndose con pasion a la pintura de paisaje para lo cual
realiz6 numerosos viajes por el interior del pais incluyendo las sierras de Cérdoba, la Cordillera,

la zona de los lagos del sur y las Cataratas del Iguazd. Mas adelante habria de ser emulado por el

* AREAN (1981), p. 52-54.
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joven Augusto Ballerini, quien ademads de las selvas misioneras se intereso por el paisaje de las

sierras de Tandil en la provincia de Buenos Aires.

Giudici abord6é también la pintura histérica, género que habia hallado en aquellos afios
numerosos adeptos tanto entre los artistas como entre los historiadores que sugerian,
encargaban, colaboraban y hasta financiaban este tipo de pinturas con el fin de ir creando un
imaginario nacional que resaltase el sentimiento de la nacionalidad ante la afluencia de las
corrientes inmigratorias. Dentro de este panorama Giudici ejecutd "La presentacion del General
San Martin al Soberano Congreso de 1818", cuadro que don6 al Gobierno Nacional en 1899 y
que se halla en el Senado de la Nacion, como asi también dos lienzos mds que expuso en la

Exposicion Internacional del Centenario en 1910.
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5. LOS ANOS DE EL ATENEO. LAS PRIMERAS EXPOSICIONES ANUALES DE

ARTISTAS ARGENTINOS. (1893-1897).

5.1. La fundacién de El Ateneo y la primera exposicion artistica en 1893.

Hemos analizado en capitulos anteriores el desarrollo del arte pictérico en la Argentina
hasta llegar a la primera organizacion importante surgida con la Sociedad Estimulo de Bellas
Artes en 1876. Al mismo tiempo y al igual que los artistas, los literatos argentinos, cuyo campo
de accidon mostraba aparentemente mejores perspectivas dado que tenfan mayores recursos y las
bibliotecas estaban a su alcance, luchaban cada uno por su cuenta y por sus ideales. Fue a raiz de
la crisis econdmico-politica de 1890 cuando sintieron la necesidad de unirse y organizarse para
defender y fortalecer la cultura nacional intentando hacer prevalecer el interés colectivo sobre el

individual.

Con tal espiritu surgi6 en 1893 El Ateneo, en donde los autores se reunieron en torno de
Carlos Guido Spano, hombre de larga experiencia en el terreno de las artes, que en 1848 habia
estado en Paris mezclado en las huestes de Lamartine y de Hugo y tres afios después habia
asistido al golpe de Estado del principe Napoleén tomando parte activa en la protesta popular.
Regresado a la Argentina demostré sus dotes humanitarios abogando en favor de los prisioneros
paraguayos durante la injusta Guerra de la Triple Alianza y poniéndose al servicio de la

Comisién Popular durante la epidemia de fiebre amarilla en 1871°".

' SCHIAFFINO (1933), p. 306-310.
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La primera reunion, en la cual quedo resuelta la creacion de El Ateneo bajo la presidencia
de Guido Spano, se realiz6 en la casa del escritor Rafael Obligado y participaron de la misma
numerosas personalidades de las artes, de la cultura y hasta de la politica como el General Lucio
V. Mansilla, militar que se habia destacado en la guerra contra el Paraguay y trabajando como
jefe de frontera y explorador en el sur del pais, etapa sobre la cual dej6 testimonio en su libro

"Excursion a los indios Ranqueles".

Entre los hombres de letras debe destacarse la presencia, ademés de los nombrados, de
Calixto Oyuela, Ricardo Gutiérrez, Roberto J. Payr6 y Enrique Larreta, y entre los artistas las de

Angel Della Valle, Augusto Ballerini, Eduardo Schiaffino y Eduardo Sivori.

Las reuniones iniciales de El Ateneo se realizaron en el local del Consejo Nacional de
Educacion situado en la calle Esmeralda de Buenos Aires, hasta que se produjo la apertura del
local en la moderna Avenida de Mayo, esquina Piedras, el 25 de abril de 1893. Para esa entonces

Guido Spano se habia retirado dejando la presidencia en manos de Calixto Oyuela.

La sala de conferencias, conciertos y exposiciones de la nueva institucién cobijé durante
los seis afios siguientes, hasta la desaparicion de El Ateneo, disertaciones de escritores y artistas -
entre ellas las primeras discusiones en torno al nacionalismo en el arte a partir de 1894 con
Obligado, Oyuela y Schiaffino como mayores animadores-, conciertos, entre ellos los
organizados por el maestro Alberto Williams, y las exposiciones de pintura y escultura de

carécter anual, pioneras del Salén Nacional que habria de crearse en 1911.
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La primera exposicion de El Ateneo reunié 106 pinturas y 30 esculturas, siendo
inaugurada el 15 de mayo de 1893. Entre las obras presentadas en aquella ocasion se destacaron
algunas de las que Augusto Ballerini habia ejecutado durante sus excursiones al interior del pais
como "Cascada del Iguazii", "Boca del rio Iguazii" y "Tolderia de indios Tobas", "La corrida
de sortija" de Angel Della Valle -expuesta en 1992 en el Pabellon Argentino de la Expo Sevilla-
y "Fiesta de la Pura, en Santa Fe", del valenciano Vicente Nicolau Cotanda quien estaba
radicado en el pais desde hacia cuatro afios y habria de ser, a partir de 1897, el primer maestro de

Cesareo Bernaldo de Quirds.

Entre las escasas notas periodisticas aparecidas a raiz de esta exposicion vale destacar la
resefla publicada por la Revista Nacional’* en la que se augura que la muestra "marcard una
data digna de historico recuerdo en el desenvolvimiento intelectual argentino, como que ha sido
la primera manifestacion publica de vida artistica nacional... (...). Sabemos... que algunas obras
han sido vendidas; hemos averiguado los nombres de los compradores y constatado con la
sorpresa consiguiente que entre ellos no figura el de ninguno de nuestros coleccionistas; éstos 'y
el Gobierno han dejado pasar esta primera manifestacion oficial de vida artistica nacional, sin
una sola demostracion de interés efectivo, como que ni los unos, ni el otro se han dado cuenta

de lo que importa la fundacion que nos ocupa.

Este parrafo marcaba una realidad que, con honrosas excepciones, se mantuvo hasta
practicamente la segunda década del siglo XX, en la que recién el publico y los coleccionistas

alternaron su interés por adquirir las obras extranjeras -en general de segunda categoria- que

2 “Notas acerca de la Exposicién”. Revista Nacional, Buenos Aires, 1° de julio de 1893. Cit.. SCHIAFFINO

(1933), pp. 321-323.
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llegaban peridédicamente a Buenos Aires, con la compra de obras de autores locales. Por este
motivo los marchantes europeos eligieron a la Argentina como el paraiso de sus negocios,

sabiendo que alli podian hacer su agosto con exhibiciones de artistas europeos.

El naciente interés creado por la exposicion de El Ateneo trajo como consecuencia
inmediata la realizacién de una nueva exposicion artistica, esta vez en el Palacio Hume de la
portefia Avenida Alvear, en la que se incluyeron cuadros antiguos y modernos, muebles y
objetos de arte pertenecientes a las mds prestigiosas colecciones privadas de Buenos Aires,
muchas de las cuales se habfan formado durante los tiempos de Rosas y que el publico nunca

habia tenido la ocasién de conocerlas.

En la seccién de pintura se destacaron los lienzos de Villaamil que habia traido desde
Espafia Manuel de Guerrico durante aquel periodo tan aciago para la cultura argentina, las
pinturas flamencas y holandesas reunidas por don Francisco J. Brabo y otras también
importantes, muchas de las cuales estaban en vias de ser subastadas. Figuraron en la muestra
algunos cuadros espanoles como "El sueiio del Niiio Dios" atribuido a Alonso Cano, el "Retrato
de Don Antonio Porcel” de Francisco de Goya, perdido en 1953, en el incendio del Jockey Club

de Buenos Aires, y una "Odalisca" de Mariano Fortuny.

Sin embargo, prevalecieron las obras francesas e italianas, destacdndose entre las primeras
"El sacrificio de la Rosa" de Honoré Fragonard, la "Danza del Arlequin” de Edgar Degas,
actualmente en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires, y que fue calificada como
la nota mas moderna entre las pinturas de la exhibicion. Esta muestra, que solamente habria de

ser superada por la Exposicion Internacional del Centenario en 1910, no tuvo préicticamente
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repercusion en la prensa portefia salvo tres articulos aparecidos en La Nacion en noviembre de

1893.

El 3 de noviembre del afio siguiente, y luego de la exposiciéon poéstuma de Graciano
Mendilaharzu abierta el 26 de septiembre, fue inaugurada la segunda muestra anual de EI
Ateneo, ya bajo la presidencia de Carlos Vega Belgrano quien habia reemplazado a Calixto
Oyuela en la direccién de la institucion. En la exposicion se destacaron obras como "Las
guachitas", cuadro de corte costumbrista realizado por Eduardo Sivori, "La vuelta del malon" de
Angel Della Valle, el "Corsario la Argentina” de Martin Malharro y "Sin pan y sin trabajo” de

Ernesto de la Carcova.

La exposicion tuvo mayor eco que la anterior en lo que a prensa se refiere y los principales
diarios le dedicaron amplio espacio. La nota de la muestra fue, a diferencia de la primera
exposicion, la casi nula afluencia de artistas extranjeros quienes comprendiendo los propdsitos
nacionalistas de la misma optaron por fundar paralelamente una sociedad rival llamada "La
Colmena Artistica”, que a pesar de haber organizado algunas exhibiciones, no llegd a tener

influencia decisiva en la evolucidn del arte argentino que se estaba gestando.

Ante la falta de interés de los coleccionistas, del Gobierno y del publico en general por
adquirir obras, se optd por encargar a los martilleros Guerrico y Williams que las remataran en
subasta publica. La afluencia de la gente al acto fue notable pero a la hora de las ventas solo dos
de los cuadros hallaron un comprador, el Senador y coleccionista Aristébulo del Valle. El

ambiente no estaba ain preparado para acoger estas iniciativas locales y los compradores
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siguieron optando por los cuadros de comercio traidos por mercaderes extranjeros de poca

competencia.

A esto debemos sumar la falta de organismos oficiales que estimularan el afin de los
artistas y el interés del publico como pudieron haber sido una Academia y un Museo Nacional
de Bellas Artes, como asi también el poco apoyo que encontraron a su vuelta los jovenes artistas
que, becados por el mismo Gobierno, habian ido a estudiar a Europa y dieron, a su regreso,

pruebas suficientes de su competencia.

Este panorama tan desalentador para las artes y la cultura argentinas del momento fue
ilustrado en mayor medida por Eduardo Sivori quien expresé: "un pintor va a Europa, estudia y
trabaja alli durante afios, hace cuadros de composicion, piensa en hacerlos en su tierra, cuando
regrese, vuelve y se encuentra con que no hay mercado... Para qué va a pintar cuadros de
costumbres que nadie le comprard?... Entonces, con esta triste conviccion, se dedica al retrato,
y hace retratos y mds retratos, alternando con lecciones de pintura, que tiene generalmente que
dar a precios modicos, tinico medio de ganarse la vida. He aqui por qué los pintores hacen en

. . . 33
Europa obras de aliento, y no siguen, a su vuelta, haciéndolas aqui"" .

5.2. La dltima generacion de artistas del siglo XIX en la Argentina.

En parrafos anteriores mencionamos la exposicién péstuma de Graciano Mendilaharzu

(1857-1894) inaugurada en los salones de El Ateneo el 26 de septiembre de 1894. Mendilaharzu

inicié sus estudios en Buenos Aires con el pintor Martin Boneo, viajando posteriormente a

B La Nacion, Buenos Aires, 5 de noviembre de 1894. En: SCHIAFFINO (1933), p. 376.
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Francia y estudiando a partir de 1873 en la Escuela de Bellas Artes de Bayona. Se traslad6 a

Paris donde estudio a partir de 1875 bajo la direccién de Leén Bonnat.

Una beca otorgada por la Legislatura de la provincia de Buenos Aires en 1881 le permitié
prolongar su estadia en Francia instaldndose en Paris en donde presentd, en el Salén de 1886 -el
ultimo en el que participé ya que tenia la costumbre de hacerlo desde 1879- el cuadro "La
muerte de Pizarro". En octubre de ese afio regresoé al pais, retornando a Europa un afio y medio
después para instalarse en Montmartre y dedicarse a las decoraciones. El regreso definitivo se
produjo en 1891. En Buenos Aires, viendo que el ambiente no era propicio para su anhelada
labor de artista, sumdndose esto a otros problemas de indole personal y cierto desequilibrio
mental a raiz de estos, se suicidé el 4 de febrero de 1894, dejando a Schiaffino y Ballerini el

encargo de realizar la muestra de sus cuadros.

En aquella exhibicién pdstuma se reunieron noventa y siete obras de Mendilaharzu,
conjunto en el cual pudo apreciarse la diversidad de géneros que el artista habia encarado
durante sus afios de trabajo. Convivieron alli pinturas de historia como "La muerte de Pizarro"
con obras académicas como "La cabeza del Bautista". Se expuso también su composicion mas
recordada, "La vuelta al hogar", pintura de costumbres que hoy se halla en el Museo Nacional
de Bellas Artes en Buenos Aires. En la muestra figuraron también cinco naturalezas muertas y

retratos como el de Adolfo Alsina.

Eduardo Sivori (1847-1918), de quien citamos en el punto anterior una caracterizacion del
ambito artistico nacional luego de la segunda exposicion de El Ateneo, provenia de una familia

s6lida y habia estudiado en Europa entre 1873 y 1876 aifio en que regresé y promovio la creacion
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de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes. En 1882 regres6 a Paris residiendo alli hasta 1891,
periodo en el que trabajé bajo la direccién de Jean Paul Laurens, Colin, Hannoteau y Puvis de
Chavannes. En sus obras puede apreciarse la influencia de la literatura de Emile Zola y la
pintura de Gustave Courbet. La mds importante de ellas fue "Le lever de la bonne", presentada
en el Salon de Paris de 1887 y actualmente en el Museo Nacional de Bellas Artes de Buenos

Aires. En el Salon parisino expuso hasta la fecha de su regreso a la Argentina.

Otras de sus obras de temadtica social fueron "La
alondra del suburbio”, que representaba a una modesta
cantora ambulante cantando en una fonda34, "La muerte del
obrero"y "El viejo solterén", que muestra a un anciano con el
torso desnudo cosiendo un botén de su humilde camisa. Quiza
por los motivos que él mismo expuso en lo que al ambiente
artistico se referfa, a su regreso a la Argentina opté por la

pintura de paisaje, vocacion desarrollada fundamentalmente

en la llanura bonaerense. También ejecutd retratos como el de

22. Eduardo Sivori )
En el taller (1891) Carlos Vega Belgrano, tercer presidente de El Ateneo.
Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes,
Buenos Aires

Dentro de esta generacion debemos citar también la labor de Ernesto De la Carcova

(1866-1927), cuyos primeros estudios estuvieron en manos del italiano Francesco Romero en la

** Titulada en francés L'alouette de la barriére, esta obra fue destruida en Paris por el propio Eduardo Sivori al
enterarse de la muerte de su padre, acaecida en Buenos Aires. En: SCHIAFFINO (1982), pp. 127-128.
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Academia de dibujo y pintura de la Sociedad Estimulo a partir de 1885. Prosiguié sus estudios

en la Real Academia Albertina de Turin regresando desde Italia en 1893.

Al afio siguiente de su retorno llegé su primer éxito en la Argentina con la presentacion de
la obra "Sin pan y sin trabajo" en la segunda exposicion de El Ateneo. Alternd su carrera de
artista con sus labores educativas siendo fundador y primer director de la Escuela Superior de
Bellas Artes de la Nacion que hoy lleva su nombre. Fue designado primer director de la

Academia Nacional de Bellas Artes al crearse ésta en 1905, institucion en la que también ejercid

tareas docentes.

23. Ernesto De la Carcova

Naturaleza muerta en silencio (1926)

Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

Eduardo Schiaffino (1858-1935), artista y escritor, cuyos textos referidos al arte argentino
especialmente del siglo XIX han sido de referencia obligada a lo largo del presente trabajo,
realiz6 sus primeros estudios con el veneciano José Agujari, participando en 1876 de la
fundacién de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes. En 1884 fue becado por el Ministerio de
Instruccién Publica para estudiar en Europa. En Venecia estudié con Egisto Lancerotto durante

un afio, partiendo luego hacia Paris, ciudad en la que fueron sus maestros Puvis de Chavannes y
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Collin entre 1885 y 1891, afio en que regresé a la Argentina vinculdndose nuevamente a la

Sociedad Estimulo.

24. Eduardo Schiaffino

Reposo (1889)

Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

Al crearse el Museo Nacional de Bellas Artes en 1895 bajo la presidencia de José Evaristo
Uriburu, fue designado como primer director. En 1904 fue delegado por el ministro de
Relaciones Exteriores de la presidencia de Julio Argentino Roca para organizar la primera
muestra de artistas argentinos en el extranjero que se realizé en Saint Louis, Estados Unidos.
Dos afios después, ya bajo la administracién nacional de Figueroa Alcorta, viaj6é a Europa para
adquirir obras antiguas y modernas para el patrimonio del Museo. Debido a su permanente
participacién en asuntos organizativos, costumbre con la que continué por varios afios, su

carrera artistica se vio relegada a un segundo plano sin llegar a tener una produccién numerosa.

Por tltimo hemos de hacer mencién a la labor de Pio Collivadino (1869-1945) quien
inici6 sus estudios artisticos en 1882 en la Societd Nazionale Italiana de Buenos Aires pasando
luego a la Academia de la Sociedad Estimulo bajo la direccién de Francesco Romero. En 1889
viajo a Italia donde cursé estudios en la Academia de Bellas Artes de Roma de la que egresé en
1895. En 1898 el Gobierno argentino le otorgd una beca para seguir perfecciondndose en Roma.

En este periodo practicé la técnica del fresco junto a César Mariani colaborando ademds con
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César Maccari en la decoracion del Palacio de Justicia de la capital italiana. En 1901 se present6

en la Bienal de Venecia, costumbre que repitié en 1903 -con su obra mas conocida, "La hora del

almuerzo"-, en 1905 y en 1907.

25. Pio Collivadino

La hora del almuerzo (1903)

Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

Ya regresado, fue cofundador del Grupo "Nexus", asociacién que, creada en 1907, se
encargd de retomar la tarea de organizar exposiciones anuales que habia iniciado El Ateneo,
siendo ademads precursora de la creacion del Salén Nacional en 1911. Ejerci6 la presidencia de la
Academia Nacional de Bellas Artes desde 1908 hasta 1935, reemplazando a Ernesto De la

Carcova al frente de la misma.

Entre sus labores mds destacadas como artista debemos sefialar la decoracién del Teatro
Solis en Montevideo y especialmente la ejecucién de los frescos de la capilla del Santisimo
Sacramento de la Catedral de la capital uruguaya, los cuales realiz6 en 1936 en colaboracion con
el pintor oriental Carlos Maria Herrera quien habia sido representante en el pais hermano del

Grupo "Nexus".

Collivadino se dedicé a la pintura social en la que sobresalié con "La hora del almuerzo”,

lienzo que data de 1903, destacdndose también el cuadro titulado "El final de reyerta” en donde
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se ve a un carabinero cuidando el cadaver de un obrero muerto en una taberna. En estos lienzos
el artista no pretendié asumir una actitud contestataria a la manera de Sivori o De la Céarcova

sino que su objetivo fue, ante todo, exaltar las tradiciones argentinas e hispanicas.

5.3. Los proyectos para la creacion de un Museo de Bellas Artes.

A partir de la creacion de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes en 1876 tomd cierto
impulso la idea de formar una Museo de Bellas Artes que cobijara obras representativas del arte
europeo en sus distintos periodos a fin de que sirvieran como modelo a los nuevos artistas que se

estaban formando en el seno de la Academia de Bellas Artes dependiente de aquella asociacion.

El 20 de septiembre de 1877, tras la donacién de cuarenta y nueve pinturas que habia
realizado en 1870 el coleccionista Juan Benito Sosa con la finalidad de que se convirtiesen en la
base del mentado Museo, el senador Bernabé Demaria, hombre de las letras y de las artes,
present6 ante el Senado de la provincia un proyecto de creacion de un "Museo de Pinturas de la
Provincia de Buenos Aires", el cual incluy6 la designacion de dinero para adquirir y restaurar

cuadros. El plan fue rechazado como lo serfan otros intentos posteriores.

El propio Sosa elabor6 un nuevo proyecto para erigir un Museo, esta vez de caricter
nacional. Este plan de 1886 comprendié la creacion de un "Museo piiblico nacional de Pintura,
Escultura y Arquitectura, con Escuela Nacional de ensefianza puiblica y Biblioteca técnica, en el

Municipio de la Capital'.
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El coleccionista justifico el proyecto afirmando que "necesitamos un Museo piiblico de
Bellas Artes, con modelos excelentes en lo antiguo y lo moderno; -con escuela puiblica nacional
de ensefianza bien dirigida, y biblioteca técnica, para que de alli surjan los artifices argentinos
que han de trazar con gloria en el lienzo gigante de nuestro pasado, los grandes perfiles de
nuestra historia nacional, desde su descubrimiento-conquista-virreinato y vida independiente; o
modelando en la piedra y metales de nuestra tierra, a los proceres de toda esa larga historia de

e .35
sacrificios y de abnegacion'".

Entendia Sosa que la persona mas importante en la formacién y desarrollo del Museo
debia ser el "Director restaurador y conservador”, y que lo mejor seria que fuese "una
notabilidad europea, de competencia reconocida y general en lo posible en las tres principales

partes de las Bellas Artes: en la Pintura, en la Escultura y en la Arquitectura 36,

Este Director restaurador y conservador debia, en primer lugar, y segin lo sefialado en el
articulado redactado por Sosa, presentar al director del Establecimiento "un catdlogo detallado
de los modelos antiguos mds selectos y necesarios, para formar la seleccion (copias exactas) de
ejemplares distinguidos de las Bellas Artes, como base indispensable y fundamental para el
mejor resultado de la escuela nacional” (art. 21). Asimismo, ambos directores determinarian "el
modo mds ventajoso para la adquisicion de los modelos mds distinguidos de la Escultura

Griega y de la Pintura del Renacimiento..." (art. 24)"".

¥ SOSA (1889), p. 12.
% Ibidem., pp. 127-128.
%7 Ibidem, p. 118-120.
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Con la creacién de El Ateneo la idea volvié a cobrar vigencia ahora de la mano del
Intendente de Buenos Aires don Federico Pinedo quien present6 el 11 de marzo de 1894 otro
proyecto, esta vez para crear un Museo Municipal de Bellas Artes, especializado sobre todo en
pintura. "Los cuadros originales -decia el proyecto dirigido al Honorable Concejo Deliberante-
serdn obtenidos principalmente por donaciones de particulares... y los recursos que os dignéis
sancionar, los que se obtengan del Gobierno Nacional y de las fiestas que se organicen a
beneficio de esta institucion, seran empleados en su mayor parte en la compra de excelentes

. 38
copias de los grandes maestros de todas las escuelas'”" .

El proyecto, que como puede apreciarse estaba basado en las ideas que habia esbozado
Juan Benito Sosa en afios anteriores, no hall6 el eco esperado entre los representantes de la

comuna quienes rechazaron el mismo debiéndose archivar la idea hasta mejor ocasion.

Finalmente en el afio 1895, y luego de las presiones de los hombres de El Ateneo y
especialmente de los de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, se fundé el Museo Nacional de
Bellas Artes quedando la direccion de la institucion al cargo de Eduardo Schiaffino a quien
sucedieron en el cargo Carlos Zuberbiihler y Cupertino del Campo. En 1897, afio en que
concluyeron las muestras anuales de El Ateneo, quedd constituida la Comision Nacional de
Bellas Artes, a la que se encomendaron los asuntos artisticos del pais incluyendo el control de
todos sus establecimientos educativos. El Museo Municipal de Buenos Aires habria de fundarse

en 1921 bajo la intendencia del doctor Cantilo.

* SCHIAFFINO (1933), p. 348.
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5.4. El Ateneo en 1894 y las primeras discusiones acerca de la necesidad de un arte

nacional.

En las dos décadas finales del siglo pasado se acentud la llegada a la Argentina de
corrientes inmigratorias europeas, siguiendo, en parte, los postulados consagrados en la
Constitucion Nacional de 1853. Esta habia estado inspirada en las "Bases” de Juan Bautista
Alberdi en las cuales el estadista afirmd, entre otros aspectos, que "los que nos llamamos
americanos, no Somos otra cosa que europeos nacidos en América... el salvaje estd vencido...

Nosotros, europeos de raza y civilizacion, somos los dueiios de América’.

A partir de estas premisas Alberdi abog6 por el fomento de la inmigracién anglosajona la
cual habfia llevado el progreso a los Estados Unidos. "Traigamos -dijo- pedazos vivos de ellas
(Europa y Estados Unidos) en las costumbres de sus habitantes y radiquémoslas aqui’.
Concluyé6 diciendo que "en América gobernar es poblar” y se refirié al "desierto" como el

"actual enemigo de América".

Durante los afios posteriores notamos como estos principios se fueron imponiendo en la
Argentina. Llegaron las "campafas al desierto" para ganar el terreno que habria de entregarse a
los nuevos pobladores que venian desde Europa, combatiéndose al indio de quien se habia

creado aquella imagen deshumanizada que se habia reflejado en las letras y en las artes.

El segundo paso, el de la llegada de las corrientes inmigratorias, se acentud en los ochenta
pero con una distincién respecto de las ideas alberdianas: la mayoria de los europeos que

arribaron a Buenos Aires fueron italianos y espaiioles y no anglosajones como se pretendio,
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viéndose perjudicadas las intenciones de una "economia a la inglesa y cultura afrancesada" a que

aspiraba la aristocracia gobernante del pais.

Ademads de italianos y espafioles llegaron franceses, judios, eslavos, alemanes y otros
europeos en menor escala. Cada grupo mantuvo sus costumbres, idiomas y otros rasgos

caracteristicos origindndose un verdadero mosaico cosmopolita.

Ante esta "invasion" consentida, los hombres de las letras y de las artes argentinas vieron
peligrar la identidad cultural nacional. En 1894 en EI Ateneo se trat6 por primera vez el tema del
"nacionalismo" en el arte argentino cuando polemizaron Rafael Obligado por un lado y el

entonces presidente de la institucion Calixto Oyuela y el pintor Eduardo Schiaffino por el otro.

Mientras Obligado propuso la "creacion" de un arte radicalmente nacional en todos sus
elementos, Oyuela hablé de ello como de una utopia, "como si la América no hubiese sido
descubierta por Europa y estuviese solo poblada por indios™ . Schiaffino declard por su parte
que "la nacionalidad de una obra de arte no depende puerilmente del tema elegido sino de la
fisonomia moral de su autor”™, frase que habria de cobrar vigencia varios afios después al

hablarse de la necesidad de una "identificacion" entre el artista y el ambiente.

En aquella conferencia a la cual asistieron unas ochenta personas, Obligado se refiri6 al
arte argentino o "si se quiere latino-americano” como "hijo de una civilizacion antigua" y que

"no debe descender de la alteza de su origen; pero debe, como sus hermanos, ser

¥ «Ateneo. La conferencia de anoche”. La Nacion, Buenos Aires, 29 de junio de 1894, p. 5.

#0_“Cuestiones de arte. Réplica al sefior Rafael Obligado”. La Nacién, Buenos Aires, 29 de julio de 1894, p. 1.
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independiente”. ReplicO a quienes negaban esta posibilidad de "independencia cultural"
aludiendo la "juventud" de la Argentina: "nuestro mayor pecado es la humildad. Besamos la
mano extraiia porque se nos ha puesto que somos nifios; imitamos porque se nos ocurre que no
podemos crear... La Espaiia, la Italia, la Francia, nuestros predecesores, o hablando
familiarmente, nuestros primos hermanos, se dan el lujo de ensefiarnos lo mismo que ellos y
nosotros hemos aprendido en la cuna. Sabemos cuanto ellos saben...(...). En los dominios del
arte, esclavizamos el alma rindiéndola a los pies de cualquier fetiche europeo. Esto prueba para

nosotros, si llego el ario diez politico, no ha llegado el aiio diez intelectual... Al

En definitiva lo que estaba sefialando Obligado era la inexistencia de una independencia
del arte argentino y americano, situaciébn que a su criterio tenia que revertirse. Oyuela y
Schiaffino tildaron de utépico el ideario de Obligado. Aquel no habia sido un siglo propicio para
la emancipacién cultural; las propias naciones europeas se habian visto envueltas en
revoluciones y continuos cambios de regimenes y formas de gobierno afectando esto a las demaés
manifestaciones de la vida y en el caso de las artes, como ocurrié en Espafia, dindose una

variedad frente a la relativa unidad estética de los afios anteriores.

En su discurso, Obligado replicé tanto a Oyuela como a Schiaffino. Sobre el primero,
quien ya habia mostrado su vena hispanista declarando inclusive que éramos una "provincia
autonoma del imperio literario castellano”, afirmé aquél: "La Espaiia aqui nunca fue gran cosa.
Lo fue en Lima y en Méjico, sus hijas predilectas, lo es en Colombia y en Venezuela. Ella nos

desderio tratdndonos como a pobres, porque en la Pampa no hallo oro metdlico... Mds que

1 “Sobre el arte nacional. Réplica a los sefiores Oyuela y Schiaffino. Conferencia del sefior Rafael Obligado

leida en el Ateneo en la noche del 28 del corriente”. La Nacion, Buenos Aires, 30 de junio de 1894, p. 1.
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Espariia, tuvo Inglaterra la vision de la valia de este pais, y lo honro con dos invasiones,
felizmente iniitiles para ella y tonicas para nosotros...", haciendo referencia a los fallidos
intentos britdnicos de 1806 y 1807. "En esta causa historica reside principalmente la razon de
que la influencia espariiola haya sido débil entre nosotros y hoy esté a punto de desaparecer

totalmente'™.

Mas adelante replicé a Schiaffino, quien habia afirmado que "la belleza de la Pampa es
puramente literaria"”, expresando: "el siglo XX se aproxima; con el vendrd nuevamente un ario
diez...; que sea de revolucion artistica y literaria, de manifestacion de un cardcter propio, de
costumbres nuestras, y que entonces un nuevo Vicente Lopez cante el himno de la

independencia del alma argentina! sl

Luego de la disertaciéon de Obligado tomé la palabra el propio Oyuela refutando los
conceptos de aquél, haciendo lo propio Schiaffino en una conferencia posterior. Oyuela amplié
sus ideas en una nueva disertacion llevada a cabo el 15 de agosto de 1894 en la que expres6 que
"intelectual, y sobre todo artisticamente, seremos lo que debamos ser en virtud de la raza a la
que pertenecemos y de las variedades con que nuestro clima y nuestra historia nos
enriquezcan... La tradicion... nos ampara contra los caprichos del primer viento que sopla...
Ella nos impedird caer y vivir perpetuamente de rodillas... abdicando nuestra personalidad

propia, ante una nacion determinada... Ella nos evitard suponer en Paris el cerebro del

“2 Tbidem.
* Ibidem.
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mundo... Asi entiendo yo el arte nacional entre nosotros. Arte de nuestra raza espaiiola,

. . . . . 4
modificada y enriquecida, pero no desnaturalizada en su esencia... ad

El tema del "arte nacional" en Argentina volveria a ser analizado durante los primeros
afios del siglo XX, entre otros por los pintores Martin Malharro, Fernando Fader y Cupertino del
Campo, los escritores Ricardo Rojas y Manuel Gélvez, y los arquitectos Martin Benito Noel y

Angel Guido.

“ OYUELA (1894).
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6. DE LAS EXPOSICIONES DE EL ATENEO A LA CREACION DEL GRUPO

"NEXUS". (1897-1907).

6.1. Los primeros ''impresionistas'" en la Argentina. Faustino Brughetti y Martin

Malharro.

A principios del siglo del XX, en los afios en que la Sociedad Estimulo de Bellas Artes 'y
El Ateneo ya habian conseguido las conquistas largamente anheladas -creacién del Museo
Nacional de Bellas Artes en 1895, de la Comisién Nacional de Bellas Artes en 1897 y
nacionalizacién de la Academia de Bellas Artes resuelta en 1900 y concretada en 1905-, el
"realismo", que habia sido la herramienta técnica con la que aquella generacion habia renovado
el arte argentino, empez0 a ser reemplazado por el impresionismo, pleinairismo y naturalismo
que caracterizé a éste en las décadas siguientes. De los hombres de la Sociedad Estimulo muy

pocos encauzaron su arte con las nuevas tendencias.

La Academia qued6 atada a una pintura pasada de moda; los jovenes artistas, aunque
siguieron estudiando en ellas, terminaban por decidir sus gustos y el camino a seguir viajando a
Europa y poniéndose en contacto con las nuevas tendencias, o asistiendo interesados a las

exposiciones de los renovadores en Buenos Aires.

La Academia tardé en ponerse al dia con estas novedades de la pintura. Recién a mediados
de la segunda década del siglo incorpor6 a su plantel docente a los tres artistas a los que se
consideraba mds destacados en la Argentina, Fernando Fader, Cesareo Bernaldo de Quirds y

Jorge Bermudez, quienes ejercieron la docencia por muy poco tiempo. Era obvio que ninguno
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de los nombrados poseia la vocaciéon de educador como la habian tenido Angel Della Valle o

Reinaldo Giudici, de la generacion antecesora.

"La pintura académica del tardio siglo XIX con sus alegorias, sus temas historicos, y su
uso del pastiche en las composiciones, fue transformada exitosamente en una pintura mds
directa y libre gracias a la influencia mediata o inmediata... El impresionismo apenas se hizo
presente en América en su forma de refinamiento luminoso y formal. Las actitudes artisticas en
Francia y en América eran totalmente diferentes. El impresionismo fue para Europa el final de
un largo proceso de "imitacion de la realidad", y su consecuencia fue la destruccion de la
realidad a través del estudio de la luz. Para los americanos, todo lo contrario, fue el inicio de
un arte naturalista, que debia empezar por representar libremente la vida social y la naturaleza

circundante’™.

Los dos pioneros del "impresionismo" en la Argentina fueron Faustino Brughetti y Martin
Malharro, a los que se sumaron después Fernando Fader -proveniente de la escuela del
animalista alemédn Heinrich Von Ziigel-, los miembros de la Sociedad Artistica de Aficionados y

los del grupo Nexus.

Faustino Brughetti (1877-1956) estudi6 en el Real Instituto de Bellas Artes de Roma y en
la Academia Julian de Paris. A su regreso a la Argentina presentd la primera exposicion de obras
impresionistas en el pais, en donde, al contrario de Malharro, se acercé mas a la version italiana

del movimiento. Afios después se dedicé a la ensefianza dictando una cétedra de dibujo, pintura

* STASTNY (1966), p. 12.
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y musica en la Academia de Bellas Artes en La Plata fundada en 1915. En esa ciudad, capital de

la provincia de Buenos Aires, habria de residir durante su carrera.

Los cuadros exhibidos por Brughetti en 1901, en el Salén de Arte del diario "La Prensa"
de Buenos Aires, fueron erréneamente relacionados con los de los "macchiaioli" italianos
cuando en realidad se acercaban mas a los bocetistas del norte de Italia como De Nittis o

Zandomeneghi, o con la "scapigliatura" lombarda de Cremona y Ranzoni*.

26. Faustino Brughetti

Contraluz (c. 1912)

Oleo sobre tabla

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

El artista realiz6 una nueva muestra en 1905. En las telas exhibidas se aprecid la
incorporacion del paisaje del Riachuelo y la Boca, temas cuyos mejores cultores habrian de ser
Alfredo Lazzari y Benito Quinquela Martin, y los otros maestros de la llamada "Escuela de la

Boca" cuya accién reflejaremos en el capitulo noveno.

Martin Malharro (1865-1911) comenzd sus estudios de pintura junto a Francesco Romero
en la Sociedad Estimulo en 1889. En 1894 particip6 de la segunda exposicion de El Ateneo con

su destacado cuadro "Crucero la Argentina” en donde siguid los lineamientos del marinista

% BURUCUA (1989), p. 100.
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Eduardo De Martino. En ese mismo afio Roberto J. Payr6 lo contrat6 para ilustrar las paginas del
diario La Nacion. Al afo siguiente inicié un viaje de estudios a Francia en donde se puso en
contacto con las corrientes artisticas vigentes en Europa. Alli dej6 de lado la temdtica de sus
afios de Buenos Aires, obsesiondndose con el impresionismo. Como dijo Aredn, Malharro
"realizo su entrega al impresionismo posiblemente por auténtica vocacion y no tan sélo por el

deseo de hallarse al dia™’.

Regresado al pais, Malharro realiz6 una exposicion de sus cuadros impresionistas en el
Salén Witcomb, experiencia que repitié en 1908. En la primera muestra hubo grandes polémicas
debido a la novedosa coleccion de obras. La historiografia artistica argentina cre6 a partir de alli
el mito de que dicha presentacion no alcanzé éxito alguno. Lo cierto es que el artista, a quien ya
se conocia en los circulos culturales, vendi6 casi todas las obras e inclusive el presidente Julio

Argentino Roca adquirié una obra suya, tal como quedo reflejado en las paginas de El Diario.

27. Martin Malharro

Las parvas (La Pampa de hoy) (1911)

Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

En cuanto a la muestra de 1908, un deliberado silencio por parte de la critica despojé a su

trabajo de toda significacién. En aquel momento su éxito habia sido ya opacado por las

7. AREAN (1981), p. 64.
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exposiciones de los artistas Aficionados y los del Nexus, quienes a pesar de actuar bajo
lineamientos impresionistas, nada tenian que ver con Malharro. Entre estos, Fernando Fader y
Cesareo Bernaldo de Quirds ya empezaban a ser los mds reconocidos, situacion que se mantuvo

préacticamente hasta 1930.

La obra mas importante de Malharro fue su labor educativa. Cuando volvié a la Argentina
en los primeros afios de siglo ocup6 un cargo en la Inspeccién de Dibujo, ejerciendo una cétedra,
mads adelante, en el Colegio Nacional Central. En 1911 public6é su libro "El dibujo en la
enseiianza primaria” 1o que le valié el nombramiento de profesor en la Academia Nacional de

Bellas Artes, cargo que practicamente no ejercié dado que fallecié en ese mismo aio.

Ademads de su carrera pictérica y de su labor docente, Malharro participé del debate de
ideas respecto al arte nacional que, iniciado en 1894 con Obligado, Oyuela y Schiaffino, se
reanudé en los primeros afios del XX. El revolucionario artista se sinti6 atraido por la ideologia
nacionalista de Manuel Gélvez y de Ricardo Rojas, ejerciendo, a partir de 1903, la critica de arte

en la revista Ideas dirigida por aquél.

Paralelamente a su labor de critico en Ideas, Malharro escribié en la revista anarquista
Martin Fierro que, dirigida por Alberto Ghiraldo, circul6 en Buenos Aires entre marzo de 1904
y febrero de 1905. Mas adelante lo hizo en Ideas y figuras, también de Ghiraldo, "otra revista
anarquista donde Malharro publico cdusticos y desgarradores dibujos sobre la hipocresia del

clero y de la milicia o sobre la pobreza y la frustracion de los inmigrantes'™®.

* BURUCUA (1989), pp. 88-89.
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Las ideas de Malharro en lo que respecta al arte nacional fueron publicadas en 1903 en
Ideas, y en sus afirmaciones se deja ver su interés por la posibilidad de una pintura argentina y
por la libertad estilistica. "El hecho de ser un artista nacido en tierra argentina no implica por
eso solo que su obra sea nacional; el hecho de pintar escenas criollas no representa tampoco
arte nuestro... para fundamentar la pintura nacional, es necesario que olvidemos casi, lo que
podamos haber aprendido en las escuelas europeas. Es preciso que, frente a frente de la
naturaleza de nuestro pais, indaguemos sus misterios, explorando, buscando el signo, el medio
apropiado a su interpretacion, aunque nos separemos de todos los preceptos conocidos o

o 9
adquiridos de tales o cuales maestros, de estas o aquellas maneras"” .

Con motivo de su 25° aniversario, la Sociedad Estimulo de Bellas Artes realizo en el Bon
Marché una exposicién con obras de los alumnos de la Academia. Malharro afirmé en aquella
ocasion que su esperanza se dirigia a los "indisciplinados”, entre quienes 'se encuentran
generalmente las verdaderas manifestaciones del arte". DestacO particularmente las tareas de
dos de los artistas que, a partir de 1905, habrian de pertenecer a la Sociedad de Aficionados,
Cupertino del Campo, en cuyos "apuntes” habia "observacion y fuerza”, y la de Enrique Prins,
cuya tela "es de lo mds avanzado y de lo mds valiente de la exposicion... Una manifestacion

impresionista de buena marca".

José Maria Lozano Moujan afirmé respecto de Malharro que "fue mds eficaz desde la
cdtedra y con la pluma". Los principales seguidores de su linea impresionista fueron Ramén
Silva (1890-1919), quien viajé por Europa a partir de 1911 y regresé en 1915 exponiendo sus

obras en los salones de la Comision Nacional de Bellas Artes en Buenos Aires, Walter de

* MALHARRO (1903), pp. 57-58. Cit.. BURUCUA (1989), pp. 89-90.
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Navazio (1887-1921), que estudi6 en la Academia Nacional de Bellas Artes entre 1907 y 1908
viajando posteriormente a Europa, Valentin Thibon de Libian (1889-1931), el cual también

empez0 estudiando en la Academia para pasar luego a Paris.

28. Ramén Silva

Rincén de campafia (1913)
Oleo sobre cartén

Col. privada

29. Walter De Navazio
Nubes en la sierra (1915)
Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas
Artes, Buenos Aires

Estos tres artistas murieron muy tempranamente -a los 29, 34 y 42 afios de edad

respectivamente- lo cual no permite aventurar que habria sido de sus obras y de su carrera
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artistica. Como impresionista, Silva fue el mas destacado discipulo de Malharro. Navazio, quien
también estudié con Fader hacia 1915 y 1916, también siguidé la estética del maestro,
desarrollando su labor principal en Cérdoba. Thibon de Libian, aquel antiguo alumno de Della
Valle, luego de viajar por Europa, acercé su estilo a los franceses Cézanne, Tolouse-Lautrec y,

sobre todo, a Degas, de quien tom¢ la tematica de las bailarinas de ballet.

30. Valentin Thibon de Libian

La fragua (1916)

Oleo sobre lienzo

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

6.2. La creacion de la Sociedad Artistica de Aficionados. (1905).

En 1897 se llevé a cabo la udltima exposicion de El Ateneo. La Exposicion Nacional
Argentina del Retiro, que le siguié en 1898, fue a su vez la ultima exhibicidn colectiva de
artistas argentinos del siglo XIX. A principios del XX se celebr6 la ya citada muestra
conmemorando los 25 afios de la Sociedad Estimulo a la que sucedié un paréntesis hasta el afio
1905 en que, con la primera exposicion de la Sociedad Artistica de Aficionados, las

exposiciones colectivas de artistas locales volvieron a realizarse en la Argentina. Vale recordar
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que en 1904 se presentaron obras de varios artistas argentinos en la Exposicion Internacional de

Saint Louis (Estados Unidos), en la que fue la primera experiencia de los mismos en el exterior.

La Sociedad de Aficionados realizd cinco exposiciones entre los afios 1905 y 1909,
manteniendo su accién siempre al margen de la oficialidad. La Sociedad dio por cumplidos sus
objetivos, al igual que el Nexus que se cre6 dos afios después, en 1910 con la Exposicion
Internacional del Centenario y en 1911 con la creacién del Salén Nacional. Asimismo Cupertino
del Campo, inspirador de los Aficionados, se encargd de redactar el reglamento de dicho Salén
por pedido del doctor José R. Semprtin, presidente de la Comision Nacional de Bellas Artes.

Con esto queda en evidencia el valor de la Sociedad de Aficionados como precursora del Salon.

Una de las caracteristicas de la Sociedad de Aficionados fue que la mayoria de sus
integrantes pertenecieron a profesiones ajenas al mundo del arte. Carlos de la Torre, en cuyos
6leos de pequefia dimension evocd el campo criollo, la escena costumbrista, el paisano, el
rancho y el ombu, era escribano; Alberto V. Lépez, marinista a la manera de De Martino,

abogado, y Cupertino del Campo y Enrique Prins médicos.

Carlos de la Torre (1856-1932) se gradué como escribano en 1880. Al decir de Rafael
Squirru "la pintura fue ganando espacio en su vida hasta que logré sin duda convertirse de un

. . . . 50
escribano que pintaba, en un pintor que preparaba escrituras'".

Alberto V. Lopez (1857-1929) era hijo del historiador Vicente Fidel Lopez y nieto de

Vicente Lépez y Planes, autor del Himno Nacional Argentino.

% SQUIRRU-GUTIERREZ ZALDIVAR (1990), pp. 85-86.
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Enrique Prins (1876-1943) se doctoré en medicina en 1898, es decir un afio antes que
Cupertino del Campo a quien conoci6 en la Facultad. Dentro de su profesion fue jefe de sala en
el Hospital Durand. Al tener que optar por una citedra de medicina en la Facultad o por una de

estética en la Escuela de Bellas Artes no dudé y lo hizo por la segunda.

Entre los géneros abordados por Prins estan el retrato, la pintura de historia y la naturaleza
muerta. Su pintura alcanzé su punto mas alto con el "plein-air", en donde adopté la técnica del

puntillismo, acercindose mas a Henri Le Sidaner que a Georges Seurat.

Cupertino del Campo (1873-1967) estudi6 dibujo y pintura con el artista genovés
Decoroso Bonifanti, quien llegé a la Argentina en 1884 para instalar una obra suya titulada "La
defensa de Roma del aiio 1849" en el Hotel de los Inmigrantes de Buenos Aires. Del Campo
conocid a Bonifanti en 1892 y con él realiz6 sus primeras pinturas, durante largos recorridos por
poblados suburbanos como Morén, Tigre o San Fernando. Del Campo le presenté a su
lustrabotas Antonio Alice quien estudié con Bonifanti y se convirti6 afios més tarde en uno de

los pintores argentinos de mayor renombre.

Volviendo a Cupertino Del Campo, puede decirse que ademads de la pintura, se destacé en
la novela y en la poesia. En 1899 se gradué de médico ejerciendo como profesor de anatomia,
fisiologia e higiene en el Instituto Nacional del Profesorado Secundario a partir de 1906. Sus
inclinaciones artisticas y literarias le alejaron de la préictica de su profesion en 1911, afio en que,
con la creacion del Salon Nacional, comenz6 sus actividades dentro de las asociaciones rectoras

del arte argentino.
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Sobrino de Estanislao del Campo y de Ricardo Gutiérrez, dos de los escritores de mayor
renombre en el panorama nacional, Cupertino ejercio la direccion del Museo Nacional de Bellas
Artes entre 1911 y 1931. En cuanto a su labor pictérica fue un apasionado del plein-air y de las

conquistas impresionistas, convirtiéndose el paisaje en su especialidad.

31. Cupertino Del Campo
Quietud en mi Rancho
Oleo sobre cartén

Col. privada

La labor de la Sociedad Artistica de Aficionados, a la que ademds de los nombrados
pertenecieron los escultores Alberto Lagos y Gonzalo Leguizamén Pondal, y los pintores
Rodolfo Franco, Tito Cittadini -ambos de destacada actuacién en afios posteriores en Espaia,
especialmente en Mallorca- y Américo Panozzi, entre otros, fue de vital importancia en la

evolucion de las artes plasticas en la Argentina.

Al producirse la segunda presentacion colectiva de la agrupacién en 1906, Fernando
Fader, de exitosa aparicién en Buenos Aires el afio anterior y cuya actuacion resefiaremos en el

punto procedente, publicé un extenso articulo sobre la misma®', en donde aseverd que con ella

5t FADER, Fernando. ‘“2da. exposicién de aficionados”. De un periédico de Buenos Aires, s/d, 1906. Cit..
GUTIERREZ VINUALES (1990), pp- 49-50.
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los artistas argentinos habian "recibido una leccion muy dura, pero merecida". Afirmé que si
bien la primera exposicion habia pasado desapercibida, con la segunda, los aficionados
demostraron que era 'posible exhibir trabajos artisticos de unos cuantos autores en un

conjunto”.

"Los aficionados demuestran por segunda vez que no estdn en la creencia que el puiblico
no tiene interés por el arte, lo que hasta hoy los artistas argentinos en su gran mayoria
sostienen. (...). ... dan un ejemplo que merece todo aplauso... (...). Pero no por eso deja de haber
cosas inferiores y malas también entre tantos trabajos. (...). Estoy convencido que los

aficionados... constituyen un factor poderoso en nuestra vida artistica.

6.3. La primera exposicion de Fernando Fader en Buenos Aires. (1905).

Fernando Fader (1882-1935) nacié en Burdeos (Francia). Era hijo del ingeniero naval
aleman Carlos Fader quien se destacé en numerosos emprendimientos industriales entre ellos la
explotacién de pozos de petréleo en Cacheuta (Mendoza), hecho que obligd a la familia a

instalarse en la region cuyana.

Fader realizé sus estudios primarios en Francia a partir de 1888 y los secundarios en
Alemania en 1892. Entre 1901 y 1904 estudi6 pintura con el animalista aleman Heinrich Von
Ziigel en la Escuela de Artes y Oficios de Munich y en la Academia de Bellas Artes de la misma

ciudad.
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En 1905 regres6 a la Argentina instaldndose en la casa paterna de Mendoza, ciudad en la
que realizé ese mismo afio una exposicion de las obras ejecutadas en Alemania, entre ellas "La
comida de los cerdos", cuadro con el que fue premiado en Munich tras finalizar sus estudios en

la Academia y que hoy se conserva en el Museo Nacional de Bellas Artes en Buenos Aires.

32. Fernando Fader

Caballo Blanco (c. 1903)

Oleo sobre cartén

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

El 27 de noviembre de 1905 Fernando Fader inaugurd su primera exposicion en Buenos
Aires, en el Salén Costa de la calle Florida. "Para las artes en general, Florida ha sido algo ast
como la sala consagradora. Ella fue la que, en buen grado, impuso el celoso sentimiento cultor
de lo jerdrquico, pues el solo hecho de exponer en salones de esta calle ya impresionaba indice
de categoria en la muestra del expositor. Y por ello no hubo artista de nota, o de aspirante a la

s, . s, 52
alta critica, que no desfilara por entre el renombre de sus salones y galerias™".

Este ambiente de la calle Florida fue el escenario en donde hizo su aparicién el joven
Fader. Para analizar su produccién artistica no existian antecedentes o puntos de referencia
anteriores. La violencia cromética de su pintura choc6 a un ptiblico acostumbrado a una pintura

mds facil y sensiblera, de un realismo casi fotografico. "Aquel rudo vigor de su pintura veraz,

2 LLANES (1976), tomo II, p. 291.
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esquemdtica, espontdnea, golpeaba y sorprendia la comodidad habitual del espectador,
obligandolo a una concentracion interpretativa desusada y desde luego inaccesible para

muchos"™.

No obstante lo novedoso de la muestra, la misma tuvo destacada repercusion en la prensa
portefia. La Razon, el dia posterior a la inauguracion de la exposicion, resalté como condicién
fundamental en casi todas las telas, una "independencia digna que advierte en el pintor
cualidades de artista puro... Hay que volver a ver estos trabajos, que costaron largas horas de

. . . . L. . 54
paciencia al artista para concluir en una critica detallada y seria’™".

Con esta apreciacion coincidié Tribuna quien sefialé que "las obras de Fader no se
aprecian a la primera ojeada; es necesario buscar, observar, persistir, para descubrir sus

bellezas. (...). Volveremos a verlas, y tal vez modifiquemos entonces nuestra opinion "3,

En un extenso reportaje aparecido en El Tiempo Fader dejé entrever algunas de sus
concepciones estéticas, definiendo ademds su posicion respecto del valor del paisaje argentino,
tendiendo hacia una posicion nacionalista entendida como de pintura de la naturaleza del
territorio. "Concibo a la pintura como manchas de color, que dispongo convenientemente", dijo.
Ante la pregunta del periodista si preferia Alemania o Mendoza, los dos lugares en los que habia

trabajado, Fader contestd sin dudar que "Mendoza. Creo que el extranjero que quiera

> LASCANO GONZALEZ (1966), p. 19.
4 “Exposicién Fader”. La Razon, Buenos Aires, 28 de noviembre de 1905.
5 “Gran arte. Exposicion Fader”. Tribuna, Buenos Aires, 6 de diciembre de 1905.
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regenerarse de la decadencia del arte moderno, debe venir principalmente a Mendoza, donde

. . . . 56
hay motivos que no se agotaran ni durante tres generaczones” .

Como era previsible, un sector de la critica no simpatizé con las renovadoras obras de
Fader. El Pais sehal6é que "el seiior Fader profesa en pintura el moderno credo impresionista...
Confesamos nuestro mediocre entusiasmo por esta tendencia... Fader es "modernista” y a modo
de modernista pinta. Lo preferimos ecléctico. (...). Nos ha parecido notar en el seiior Fader

/!!57

particulares disposiciones de retratista. ;Un impresionista retratista!'”". Paraddjicamente esta

vena de retratista no gustaba a La Razon, uno de los periédicos que se habia puesto de su lado;

"las virtudes del artista flaquean sin dar con exactitud en el tipo "8,

El mayor respaldo logrado por Fader en aquella ocasién provino del fundador de los
Aficionados Cupertino del Campo, critico a la sazén de La Nacion, uno de los diarios mas

importantes de Buenos Aires.

El 5 de diciembre Del Campo publicé un elogioso articulo titulado "Fernando Fader. Un
gran pintor argentino”. De Fader dijo: "es rdpido, es suelto y es sincero: muestra su alma
desnuda: no busca: encuentra. Por eso resulta poderoso y sugerentemente personal”. Expresé
ademads que no era "el caso de estudiar la técnica o la escuela" sino que debia analizarse al
hombre y a su manera de sentir, "sencillo, y que se comprende desde el primer golpe de vista y

desde el primer golpe de vista se impone... es un hombre joven, vigoroso, que ama la vida y

5, “Exposicién Fader. Conversando con el artista”. El Tiempo, Buenos Aires, 28 de noviembre de 1905.
5, “Exposicion Fader. En el Salén Costa”. El Pais, Buenos Aires, 30 de noviembre de 1905.
38, “Exposicién Fader”. La Razon, Buenos Aires, 28 de noviembre de 1905.
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siente la naturaleza, que la admira tal cual es, porque la ve directamente sin fatigar el

. . . . 59
pensamiento 'y con solo abrir los ojos..."”.

Agregd Del Campo que "no hay otro pintor en el pais capaz de exhibir una ora semejante.
(...). En esta exposicion hay mucho que ver, que admirar y que aprender”. Al ver la obra, dijo,

. . . . . 160
se "estd en presencia de un gran artista argentino, que hace honor a su patrla’6 .

Los diarios mendocinos se hicieron eco del enorme éxito alcanzado por Fader en la
Capital. El Comercio declar6 que Fader era "el mds grande artista argentino”. Transcribid
conceptos del escultor barcelonés Torcuato Tasso quien afirmé que "el artista Fader no es para
mi una esperanza, sino un artista completo... si realiza su ideal de hacernos una nueva
exposicion el afio proximo, ha de aplastar a todos esos mercachifles que importan mercaderia, y

. . . . 1
serd el primero en crear un nuevo rumbo para bien del arte nacional ol

Para resumir todo lo que significé aquella presentacion de Fernando Fader en Buenos
Aires, basta con citar las palabras que Atilio Chiappori, director del Museo Nacional de Bellas
Artes entre 1931 y 1941 -reemplazando a Cupertino del Campo-, expres6 en 1935 recordando la
muestra. "El gran publico, que no conocia la calidad sino en el "articulo" importado, rié de

buena gana. Nuestros pintores jovenes, recientes ex-becados, se encogieron de hombros para

% DEL CAMPO, Cupertino. “Fernando Fader. Un gran pintor argentino”. La Nacién, Buenos Aires, 5 de
diciembre de 1905.

% Ibidem.

°'. El Comercio, Mendoza, 23 de diciembre de 1905.
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seguir pintando como en Roma, en Madrid, o en Paris su anécdota historica o lugareiia o su

. . . . 2
pintoresco paisaje lnternaczonal’b .

En otra ocasién coment6 el mismo Chiappori: "la gran mayoria buscaba ante todo y sobre
todo, el asunto mitologico, heroico, truculento, sentimental, lo mismo daba. Fernando Fader

daba el grito de alerta frente a esos cuadros™.

En julio de 1906 Fader celebr6 su segunda exposicion en Buenos Aires con la cual
confirmé sus progresos. Para dicha ocasion present6 los cuadros que habia pintado en Mendoza
durante los primeros meses de ese afio. Cupertino del Campo, nuevamente en La Nacion, dijo
que "sus cuadros son cuadros argentinos”, y expresO que "los tonos frios y obscuros que trajo
de Alemania en su paleta han sido reemplazados por colores mds claros y alegres, por los

. 4
colores de nuestro cielo"™*.

Esta presentacion de 1906 se llevo a cabo en un ambiente ya renovado desde la aparicion
del impresionismo con Brughetti y Malharro, y que se estaba acostumbrando, gracias a los
Aficionados, a Fader y a Quirds a convivir con las nuevas tendencias. El Diario, uno de los
periédicos que apoyaron estas manifestaciones artisticas, expresd en ese entonces que "en otro

tiempo, una exposicion de arte... apenas si excitaba la curiosidad de un reducido circulo de

62 Extracto del discurso pronunciado por Atilio Chiappori en el homenaje tributado por el Colegio Nacional
Juan Martin de Pueyrredén, de Buenos Aires, a la memoria de Fernando Fader, el dia 9 de abril de 1935.
83 “Realizése un acto de homenaje a la memoria de Fernando Fader”. La Nacion, Buenos Aires, 29 de marzo de

1935.
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amateurs. El publico indiferente... o ignorante en materia artistica, pasaba de largo por los
salones consagrados... Hoy, -sea que el piiblico ha progresado en su cultura, sea que los
artistas producen obras mejores-, el hecho es que una exhibicion de pinturas atrae gente, y la
gente no solo se interesa, critica, y discute sobre las obras, sino que las compra y las paga a

. . . . . 5
buen precio. El mitmero de nuestros coleccionistas aumenta zncesantemente'é .

En estas palabras se pone de manifiesto la notable evolucion que experiment6 el ambito
artistico argentino desde la década anterior, cuando las muestras de El Ateneo se realizaban con
la casi permanente indiferencia del publico. Ahora existia un mayor interés por la cultura
nacional mdas teniendo en cuenta que se acercaba la gran Exposicion Internacional del
Centenario, la cual habria de dar al mundo una imagen de Argentina potencia y debia ser el
muestrario del progreso alcanzado en los tltimos afios, el paraiso en el cual los europeos seguian

confiando y al que enviaban sus emigrados.

En el pérrafo citado con anterioridad se hablaba de que el piblico de Buenos Aires compra
las obras "y las paga a buen precio”. No obstante tal afirmacion, si bien Fader vendié sus
cuadros en 1906 en un nivel aceptable respecto de lo acostumbrado, no hay que olvidar que
meses antes, en su primera presentacion en Buenos Aires, y sobre la cual haremos referencia en
el punto posterior, Cesareo Bernaldo de Quirds apenas pudo vender tres obras, las que fueron

adquiridas, después de la muestra, por el Gobierno de la Nacion.

% BALSAMO, José (Cupertino del Campo). “Exposicién Fader”. La Nacidén, Buenos Aires, 12 de julio de
1906, Suplemento Ilustrado N° 202.
% “Exposicién Fader”. El Diario, Buenos Aires, 13 de julio de 1906.
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Lo que si es evidente es que en Buenos Aires se estaba asistiendo a un cambio en el gusto
artistico, pasando del realismo que la Sociedad Estimulo a través de la Academia y de las
exposiciones de El Ateneo habia llevado como bandera, al impresionismo de Malharro, relegado

luego de su muestra de 1902 y a partir de 1905 por los Aficionados y el Nexus.

33. Fernando Fader

Tomando mate (1908)

Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

Por otra parte el director del Museo Nacional de Bellas Artes Eduardo Schiaffino siguié
con su costumbre de adquirir para dicha institucion, en viajes a Europa, pinturas antiguas y
academicistas dejando de lado las que respondian a las tendencias modernas ya en boga en
Buenos Aires. Schiaffino acapar6 practicamente todas las actividades de la entidad, jugando un
papel de verdadero "hombre orquesta” y ocupdndose hasta de los méds minimos detalles. El
Museo continué manejandose igual que diez afios antes en momentos en que el ambiente habia

evolucionado y el interés era mayor por el arte.

En 1907, afio en que Cupertino del Campo ingresé en la Comision Nacional de Bellas
Artes, el Museo qued6 bajo la tutela de esta Comision, entrando pronto en conflicto de poderes

con Schiaffino. La division hizo eclosion en 1911 al crearse el Salon Nacional. En 1910
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Schiaffino se vio obligado, por decreto, a abandonar el Museo, y los dirigentes que le
reemplazaron se manifestaron a favor de los nuevos gustos estéticos, sepultando asi el

predominio oficial del academicismo.

6.4. La presentacion de Cesareo Bernaldo de Quirés. (1906).

A diferencia de Fernando Fader, que se formé artisticamente en Alemania, Cesdreo
Bernaldo de Quirds (1879-1968) siguié en sus telas una linea hispanista e italianizante. Su
primer contacto con el arte fueron las laminas de "La Ilustracion Artistica” de Barcelona, revista
a la que su padre Julio, oriundo de Eibar (Espafia), el pueblo de los Zuloaga, estaba suscripto en

Gualeguay, en la provincia argentina de Entre Rios.

Quirds realizé sus primeros estudios de pintura en Buenos Aires en el tltimo lustro del
XIX, primero junto al maestro valenciano Vicente Nicolau Cotanda y luego con Angel Della
Valle. Del primero habiale impactado la obra titulada "Exposicion del caddver del general
Mariano Alvarez ante el pueblo de Figueras (Cataluiia)", exhibido en el Club Espafiol de

Buenos Aires en 1897. Cotanda fallecio al afio siguiente.

En 1899 Quirés fue becado por el Ministerio de Instruccion Publica de la Nacidn,
partiendo hacia Roma al afio siguiente. En Italia permanecié hasta 1905, afio en que, luego de un
corto viaje a Espafia en el cual se contacté con Ignacio Zuloaga y Fernando Alvarez de

Sotomayor, regresé a la Argentina.
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Durante los afios de Roma, estuvo obligado a enviar anualmente dos o tres obras a la
Comision Nacional de Bellas Artes en Buenos Aires para justificar su beca. Estas obras fueron
generalmente paisajes o temas académicos tipicos, los cuales realizé més por compromiso que

por vocacidn, ya que estaba subyugado por las obras del norteamericano James A. Whistler.

Entre 1903 y 1904 pint6 en Mallorca, en la costa amalfitana y en Salerno. En sus obras de
esta etapa se aprecia la clara influencia de la escuela valenciana de Sorolla -en los temas de
playa-, y la de Zuloaga y Sotomayor en las figuras humanas. En estos cuadros fueron sus

modelos personas enfermas, ciegos, deficientes mentales, etc.

Con este repertorio de obras ejecutadas
en Europa y algunas, como una de grandes
dimensiones titulada "Los guachitos"”, quiza
en honor de Sivori, autor de "Las guachitas",
la cual realiz6 al volver al pais, Quirds se
presenté en mayo de 1906 en el Salén Costa,

el mismo que habia albergado la muestra de

Fernando Fader a fines del afio anterior.

34. Cesareo Bernaldo de Quiros
]?e noche en la plaza (1908)
Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

Entre ambas exposiciones se produjeron dos hechos destacables en el panorama nacional.
Primero fue la muerte de Bartolomé Mitre, ex-presidente de la Nacidn, y casi inmediatamente la
del presidente en ejercicio del poder, Manuel Quintana. A Quintana le suplié José Figueroa

Alcorta, hombre que apoyo al arte argentino asistiendo a las inauguraciones -visité la muestra de
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Quirdés de 1906 a los pocos dias de iniciada- y a través de otras manifestaciones. Figueroa
Alcorta y Marcelo T. de Alvear, quienes gobernaron el pais en los afios 1906-1910 y 1922-1928
respectivamente, fueron los dos presidentes mds interesados por la evolucion del arte en la

Argentina.

Al igual que lo habia hecho con Fader, Cupertino del Campo, bajo el seudénimo "José
Bélsamo", analiz6 en La Nacion la exposicion de Quirds, sefialando la amplitud de los lienzos,
cuyo tamafio obligé a colocar los cuadros muy juntos entre si y a unos encima de otros debido al
escaso espacio del Salon Costa. Destaco en su articulo que Quirds "ama la luz, el golpe violento
del sol que inunda las cosas de la tierra”, afirmacién que s6lo podia aplicarse a algunos de los
cuadros de Amalfi pero no al conjunto. Los cuadros que Quirés habria de realizar en Mallorca

en la década siguiente demostrarian lo equivocado de lo dicho por el artista y critico.

Del Campo defini6é a Quirdés como "el pintor de los crepiisculos” por su interés en la
pintura de paisajes oscuros apenas iluminados por pequefios focos de luz, a la manera de
Whistler. Le acusé asimismo de dejarse llevar por "impresionistas de segunda mano 'y
simbolistas enigmdticos, fabricantes de cuadros literarios que nos fatigan los ojos con sus

colores crudos y sus grises borrosos", idea que calific6 de "simple impresion personal”.

De todas maneras el balance de la muestra fue positivo para Del Campo. "La impresion
del conjunto -dijo- es muy favorable para el artista. Se trata de un hombre fuerte que domina la
técnica, que siente fuertemente y que con el pincel en la mano sabe traducir sus emociones, y
provocarlas. Es un pintor fuerte que aborda la gran tela de composicion, una verdadera

excepcion entre nosotros, que es necesario estimular, porque serd un factor eficacisimo para el
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adelanto del arte nacional, y que es justo aplaudir sin reservas, porque bien merecen aplauso

sus relevantes condiciones de pintor y su indiscutible talento de artista"™®.

Fernando Fader, quien conocié a Quirds cuando éste visit6 a fines de 1905 su exposicion
en el Salén Costa, cuando recién habia vuelto de Europa luego de los seis afios de ausencia y
antes de marcharse a su tierra natal Gualeguay para reencontrarse con su familia, realiz6 ciertos

escritos, algunos de ellos publicados, en los que elogié la labor del pintor entrerriano.

El 26 de mayo de 1906 Fader publicé en un

periddico de Buenos Aires un andlisis personal de la

exposicion de Quirds, cuyos cuadros, dijo, "reflejan su
alma de artista... en todos sus cuadros hay una nota
decorativa sobresaliente, en el paisaje, en una cabeza
de la luz plena o en la sombra, y siempre se ve el

esqueleto de la composicion notablemente logica y

natural”. 35. Cesareo Bernaldo de Quiros
Nubes, Palma de Mallorca (1907)
Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

Fader aprovechd la ocasién para atacar a los criticos de arte, quienes "desde mucha altura
(la del comodo sillon de su mesa de trabajo por ejemplo) critican, suben o bajan a un artista".
Agreg6 por dltimo: "Quirds es un artista argentino y para no dejar de ser artista se va a Paris
dentro de pocos dias. (...). Ya han dicho los diarios que no hay arte (istas) argentino (s) y el

evangelio se debe respetar. Quirds serd un artista argentino en Paris o en cualquier parte del

5 GUTIERREZ ZALDIVAR (1991), pp. 48-50.
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mundo, menos en la Repiiblica Argentina. (...). Aplaudamos y saludemos al artista Quiros pero

. . . 7
no miremos Su suerte porque es demasiado l‘i‘lSl‘@”6 .

Cesareo Bernaldo de Quirds recibid la ayuda del Gobierno Nacional quien, a instancias
del Ministro de Instruccion Publica Federico Pinedo -a quien vimos en la década anterior
presentando uno de los proyectos para crear un Museo de Bellas Artes para Buenos Aires-, le
adquiri6 tres cuadros de grandes dimensiones, "Angelus Domini", obra que habia sido admitida
y colocada en el Salén de Honor de la Exposicion Internacional de Roma en 1905, "La vuelta de
la pesca", pintada en Amalfi y con la que habia obtenido una Mencién en la Bienal de Venecia

del mismo afo, y "Pax".

6.5. El conflicto entre los artistas independientes y la Comision Nacional de Bellas Artes.

En el dltimo pérrafo del punto anterior citamos la compra por parte del Gobierno de tres
obras de Quirds. Fader también recibi6 el apoyo de la oficialidad a través del director del Museo
Nacional de Bellas Artes, Eduardo Schiaffino, quien le contrat6 en diciembre de 1905, tras su

primera exposicion en Buenos Aires, para realizar decoraciones en el Teatro Coldn de la ciudad.

No obstante este afan por ayudar a los artistas mds jovenes y destacados, muy pronto
quedaron en evidencia las desavenencias entre éstos, que con su arte renovador trajeron un soplo
de aire fresco para nuestras artes, y las autoridades, cuya mayor pretension era la de controlar
todas las actividades artisticas y, obviamente, sujetar a estos artistas que querian gozar de su

independencia.

7 GUTIERREZ VINUALES (1990), pp. 37-38.
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La Comisién Nacional de Bellas Artes, "cerebro de nuestra cultura” como ir6nicamente
la llamé Fernando Fader, fue acusada por éste de haber "aplastado por completo cada accion
libre de arte independiente dentro de su radio de accion". Fader critic6 duramente la proteccion
de las autoridades hacia ciertos artistas a los que consideraba inferiores, y cuyo inico mérito

radicaba en adular a los miembros de la Comision y a otros "mecenas".

En un manuscrito fechado en agosto de 1906%%, Fader expres6 que "no cuadra en el
cardcter de un verdadero artista el adular a individuos que, ni como hombres ni como artistas,
estdn a la altura de él. Podrdn adular una inteligencia inferior solamente individuos que hacen
de su arte un negocio... El adular y doblegarse ante hombres que no entienden ni comprenden el
ser del arte, y menos el ser infinitamente delicado de un artista, constituye una falta absoluta de

la conciencia de su deber sagrado’.

Fader combati6 las manipulaciones de estos protectores de artistas, "fontos e
incompetentes intitiles”, que elevaban a éstos a la altura de genios: "quedan los medios mds
decentes de ganarse el pan modestamente, no tan comodamente quizds, pero, ser artista es ser

un mdrtir en varios sentidos".

No pas6 desapercibido para Fader el porqué del facilismo adoptado por los artistas, o
"semiartistas" como gustaba de llamarles. "Claro que no es lo mismo de ponerse en contacto

directo con un piiblico preparado en materia de arte a hacerse poner en relacion con el mismo

% ADCMFF. FADER, Fernando. La influencia de la Comisién de Bellas Artes. Manuscrito fechado el 5 de

agosto de 1906. Cit.. GUTIERREZ VINUALES (1990), pp. 45-46.
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publico pero por los que gozan de la autoridad ilegalmente adquirida, para hacer comprender a
la gran masa del pueblo que las obras del artista fulano de tal son verdaderamente notables,
etc. (...). Se explica facilmente de esa manera los triunfos de artistas que no lo merecen, y
derrotas completas de otros que eran dignos de coronar sus sienes con los laureles de la
gloria”. Expres6 asimismo que algunos de esos "verdaderos artistas", sabedores de ello, se

enfrentaron "contra aquella camarilla que lucha con bajeza y desde una altura insuperable".

Critic6 también el artista la labor de la Comision tachdndola de no haber "hecho
absolutamente nada que valga", acotando ademds que "fodo lo que vale aqui se ha formado
lejos de aquél foco de ignorancia”. "Qué le importa a la C. de B. A. que pocos, muy pocos de los
verdaderos artistas se quedan en el pais, escasas energias varoniles, y que el pais pierda sus
primeros factores de cultura y engrandecimiento moral. A ellos conviene el proletariado de
semi-artistas que ha costado tanto a la nacion y que ha perjudicado hasta un extremo el
renombre de nuestra cultura y que conserva a ellos en sus puestos que ya no debian ocupar
siendo iniitiles. (...). Se ha visto subir miisicos, literatos, pintores, escultores que no sirven para

nada...".

No fueron pocas las veces que Fernando Fader hizo referencia a los grandes problemas del
quehacer artistico metropolitano. En un manuscrito posterior al mencionado® volvié a
manifestarse sobre las Bellas Artes en Buenos Aires, tomando como punto de partida las
producciones de los artistas residentes en el pais y las muestras de los extranjeros. Habld

largamente sobre los salones de exposiciones a los que considerd poco adecuados, y en los que

% ADCMFF. FADER, Fernando. Las bellas artes en Buenos Aires. Manuscrito fechado el 6 de agosto de 1906.

Cit.. GUTIERREZ VINUALES (1990), pp. 47-49.
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los artistas se habian visto obligados a presentar sus obras dado que la Comision de Bellas Artes
poco habia hecho "en el sentido de facilitar los medios de la instruccion y educacion estética del

publico".

Fader volvié a referirse mds adelante a los artistas que supeditaban la realizacion sincera
de sus obras al gusto y al dinero del publico, gandndose la vida "pintando cuadros baratos y
bonitos" con los que conquistaban a los compradores. "Las inundaciones de dichas obras,
verdaderas lluvias de mercaderias, han dejado una honda huella en el criterio del piiblico, y
tanto es asi, que todo lo que no era arte fdcil provocaba enseguida una critica apasionada del

publico, y atin de los que miraron las cosas con cierta calma’.

El pintor estim6 ademds que con el trabajo de muchos artistas y con la "inteligencia de
nuestro pueblo”, podia lograrse encauzar el extraviado gusto de la gente. "Se podrd conseguir
solamente presentando con insistencia lo mejor de la produccion artistica, lo mds selecto, y lo

mads serio posible".

En el citado texto continué con sus impresiones sobre las exposiciones de artistas
extranjeros realizadas en nuestro medio, a las que no consideraba la real expresion de las obras
de esos pintores y escultores fordneos. "Muy pocas obras buenas se han visto aqui de las tantas
que producen en Europa. En cambio nos han dicho que el famoso o célebre artista fulano de tal
mando una obra colosal, soberbia..., que se la podia admirar en el Salon tal. (...). Claro, el
publico va; la ve y la admira porque le han dicho que es soberbia. He visto aqui cuadros de J.
Sorolla, que el maestro espaiiol -que efectivamente es de los muy buenos pintores en Europa-

debia haber tenido vergiienza en firmarlos...".
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En aquellos afios el publico adquiria a altos precios esas obras de artistas fordneos que la
critica "no se animaba a rechazar publicamente", y, con resignacion, Fader veia que alli se
habia perdido "una oportunidad para dirigir la educacion del publico llamdndole la atencion

sobre tal y tal punto".

Como antes habian sido los miembros de la Comision, en ésta ocasion las autoridades del
Museo fueron las receptoras de las criticas de Fader. Este se manifest6 en contra de la actitud de
estas de comprar los cuadros para dicha institucién como consecuencia de un "politico tiro de
ajedrez personal”, con lo que no sélo evitaban un crecimiento bien calificado del conjunto de las
obras del Museo, sino que también provocaban nuevas desviaciones en el gusto del publico,

siendo al final los mds perjudicados los "verdaderos artistas".

Expres6 también Fader que "las exposiciones buenas se vieron a veces atacadas en una
forma indecente por manipulaciones de los pseudo entendidos del poder ejecutivo artistico,
hasta sugestionar al publico, que con la crueldad que lo distingue, llevaba por delante a la

meritoria produccion de un artista libre e independiente”.

Al concluir el extenso texto, Fader dio sus ideas sobre el estado del ambito artistico
nacional y las posibles soluciones a los problemas. "Las exposiciones siguen en la calle Florida,
buenas, malas y regulares. De vez en cuando una muy buena. El piiblico no sabe nada, entra,
sale, discute a veces. Los que debieran hablar, solamente hablan cuando les conviene hablar.
(...). Es el resultado de nuestra produccion artistica, de tantas exposiciones (en) que lo malo

"

predomina...". "No es cosa de prohibir las malas exposiciones, sino de instruir cientificamente,
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con justicia y alteza, al pueblo argentino, que por su inteligencia y sus aptitudes estd autorizado

de reclamar un buen gobierno en el imperio de las artes".
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7. DEL "NEXUS" A LA EXPOSICION INTERNACIONAL DEL CENTENARIO.

(1907-1910).

7.1. La conferencia de Fader sobre ''Posibilidades de un arte nacional y sus principales

caracteres''. (1907).

El 24 de julio de 1907, y a pedido de Wilhelm Keiper, miembro de la Deutschen
Wissenschaftlichen Vereins (Sociedad Cientifica Alemana), Fernando Fader diserté en dicha

institucion sobre las metas de un arte nacional, centrando su atencion en el campo de la pintura.

Fader dividi6 su conferencia’ en tres partes: en la primera analiz6 cudl era, a su juicio, el
espiritu de un arte nacional, su origen y sus pretensiones; en la segunda se refirié al estado del
arte moderno en la Argentina, y en la tercera hablo sobre la influencia de la cultura europea en el
pensamiento de los nativos, el modo de limitar esa influencia a una comparacion y, finalmente,

la manera de lograr un arte nacional en la Argentina.

Fernando Fader analiz6 en su charla el nacimiento de la Nacién Argentina; hubo alli -dijo-
"mucha sangre caliente, mucho fuego y energia heroica". Luego "vinieron poetas y miisicos que
contaron aquellos turbulentos tiempos de luchas y triunfos". Consideraba Fader que muy pocos
artistas supieron captar ese espiritu de libertad, en el cual residia su fuerza para querer y poder

trabajar por su pueblo. "Hoy -sigui6é Fader- hay mds libertad que nunca".

" ADCMFF. FADER, Fernando. Uber nationale Kunst und ihre Ziele. Manuscrito traducido del aleman por

Haydée Von Rentzell de Hiiwel. Cit.. GUTIERREZ VINUALES (1990), pp. 54-56.
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Luego de sus impresiones acerca del valor de la libertad, Fader se refirié a la moral
afirmando que "la muy especifica moral de un pueblo es la llave para el arte nacional”. "No se
debe pensar que el arte nacional solo reproduce los hechos de una Nacion. Todo lo contrario!
Seria malinterpretar el ser nacional. Seria mostrar sus efectos sin haber reconocido sus causas.
(...). ¢ Para qué lucharon nuestros antepasados? ;no para su libertad moral sino por su tierral.
La tierra que cultivaron y la tierra que los rodea, y la que los impregné de sus particulares
caracteristicas... jugaron cuando nifios en esa naturaleza y se hicieron amigos con todos los
seres de esa naturaleza. Lo que se conquista con el espiritu es la vinica propiedad. (...). Ved,

artistas, la naturaleza os dio el poder de reconocer esto y de cuidarlo, y eso es arte nacional.

En el citado texto se aprecia la originalidad con la que el artista abord6 las cuestiones
referidas al arte nacional y a sus caracteres particulares. Ubicé a las raices de éste en la propia
historia de la Nacion, y dentro de ella rescat6 como fundamental el espiritu del pueblo libre y su

natural contacto con la naturaleza.

Con posterioridad Fader se refirié al tema de las posibilidades de un arte nacional y sus
metas. "No miréis lo que se pinta en otros paises y no os dejéis sobornar por el triunfo. ; Para
qué mostrarles a vuestros conciudadanos en vuestro pais lo que es moda en otros paises?. (...).
No necesito decirles qué debéis pintar, artistas; solo abrid los ojos y ved vuestra patria. A eso lo
llaman gran arte. Sed tan fuertes que vuestras obras representen aquello que solo es posible en

vuestra patria. Eso es arte".

Para comprender el sentir artistico de Fader y para conocer las ideas que guiaron su labor

pictdrica, resultan claves estas palabras. Fueron ellas el reflejo del consustanciamiento del artista
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con lo propiamente argentino, conceptos que se convirtieron luego en la base ideoldgica del
Nexus. Este grupo, sobre el cual nos explayaremos en el punto siguiente, reuni6 a los artistas que

compartian el objetivo faderiano de un arte nacional.

En su charla de la "Sociedad Cientifica Alemana", Fader analiz6 una vez mas,
criticamente, otras de las realidades del momento: la consumision, en el ambiente artistico

nacional, del arte extranjero, hecho que evitaba la consolidacién y difusién del arte nacional.

"Querer "importar" arte no es solo ridiculo sino también un triste desconocimiento del
espiritu del arte y de la fuerza de un pueblo. Lo bueno de lo de "afuera" sélo es para comparar
y aprender, pero es malo imitarlo. Solo con gran fuerza se puede "crear" (sin imitar). Y ésta es
una obligacion para aquellos que quieren el bien del arte. El arte es una revelacion y solo lo

consigue aquél que lucha sinceramente".

Cupertino del Campo, quien resefi6 la conferencia en La Nacion, defini6é a Fader como "el
mds osado, el mads ardoroso y también el mds espontdneo de la corta falange nacional”. "La
conferencia del seiior Fader se impuso... por su equilibrio ideologico... Abundan en su trabajo
las ideas originales: los fenomenos socioldgicos de nuestro pais, considerados desde el punto de
vista artistico, sugieren al sefior Fader observaciones aguas, a veces ingeniosas, certeras casi

: 71
siempre'" .

Por su parte, Atilio Chiappori, bajo el seudénimo de Augusto Hornos, expres6 su parecer

en el diario La Argentina. "El hecho de que un artista aborigen se atreva a disertar ahora sobre

! «Arte Nacional. La conferencia del sefior Fader”. La Nacion, Buenos Aires, 25 de julio de 1907.
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teorias estéticas con posibilidades nacionales, y consiga reunir buena concurrencia en noches
en que hay luchas en el Casino, e interesar a los grandes diarios mientras se susurran

. . . . . . . 72
inminentes descalabros ministeriales, representa, en verdad, un signo determinante'"”.

7.2. La creacion del '"Nexus'' y las exposiciones de artistas argentinos (1907-1908).

En septiembre de 1907, mes en el que se llevd a cabo la primera muestra de Pintura y
Escultura organizada por Nexus, ain no habian pasado dos afios desde la primera presentacion
de Fernando Fader en Buenos Aires. Fue a partir de este hecho en que el ambiente artistico de la
capital argentina prestd a Fader, como también al pintor Cesdreo Bernaldo de Quirds y al
escultor Rogelio Yrurtia la suficiente atencién como para que éstos se ganaran un lugar entre los

artistas mas salientes.

El publico del arte acogié con respeto la labor de los artistas, a pesar de que sus
renovadoras obras poco se asemejaban a las que aquél estaba acostumbrado. Con esta actitud
parecieron quedar atrds las épocas en que, al decir de Ricardo Gutiérrez, "la indiada criolla
colocaba furtivamente en las exposiciones la siguiente leyenda: cuidado con la pintura!” y la

educacién ganaba lugar a pesar de que el "cuadro de comedor" seguia su reinado.

No obstante tal progreso, las perspectivas para los artistas siguieron siendo pobres; el
ambiente lo era, como también la mentalidad para juzgar el merecimiento de las obras. Por otro

lado, la oficialidad no les fue favorable. Las autoridades defendian la pintura de academia en

. La Argentina, Buenos Aires, 28 de julio de 1907. Cit.. CHIAPPORI (1927), p. 230.
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contraposicion a las nuevas tendencias practicadas por los jOvenes pintores y escultores,

pretendiendo a la vez acaparar a estos bajo su control.

Este desprecio de la dirigencia artistica hacia los "nuevos" se trasladé también a algunos
personajes del Gobierno. Respecto de ello, Carlos P. Ripamonte recordd varios afios después:
"cuando un grupo de muchachos entrevistamos a un ministro para pedirle que se interesara por
el arte argentino nos dijo que el pais necesitaba hombres trabajadores y no haraganes. A
quienes aspirdbamos seguir un rumbo distinto al de las demds profesiones liberales,

. . 73
reclamadas por el comercio y la politica, nos negaban derecho""".

Diversos motivos confluyeron entonces en la creacion del Nexus: por un lado el deseo de
fomentar, sobre las huellas de El Ateneo, la creacion de un Salén Anual de artistas argentinos, al
no poder encauzarse la accion dentro de la Comision Nacional de Bellas Artes, y por el otro el
empuje y el nuevo dnimo infundido por la conferencia de Fader en el espiritu de los otros
artistas. Dicha disertacion se convirti6 en el compendio ideologico del Nexus y el

desencadenante inmediato de la primera muestra del grupo.

Al principio, la aparicién del Nexus fue algo resistida "porque el ambiente no podia
comprender que un grupo animoso de jovenes artistas pudiera actuar... sin la idea de combatir
la apatia oficial™*, aunque result6 evidente que al Buenos Aires artistico no le vino nada mal

una accién organizada de los nuevos valores de la plastica.

7 FOGLIA (1954). Reportaje a Carlos Pablo Ripamonte.

™ RIPAMONTE (1930), pp. 125 y 159-160.
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De las instituciones no oficiales, la Colmena Artistica y El Ateneo habian desaparecido;
Nexus debid afrontar el problema de dar sustento a los artistas libres e independientes que
obraban bajo las ideas de reemplazar maestros fatigados y estimular la produccién artistica,

guiados por la consigna de crear un "arte nacional".

Integraron el Nexus los pintores Pio Collivadino, Fernando Fader, Justo Maximo Lynch,
Carlos Pablo Ripamonte y Alberto Maria Rossi, y el escultor Arturo Dresco. Fueron
representantes en el exterior Cesareo Bernaldo de Quir6s, en Europa, y Carlos M. Herrera y Juan
M. Ferrari en el Uruguay. Los artistas no buscaron coincidir en las técnicas artisticas, las cuales
eran propias de cada uno: les bast6 para ser un grupo homogéneo el compartir la idea de reflejar

en las obras lo autéctono, de intentar ser realmente artistas argentinos.

En capitulos anteriores hemos resefiado la trayectoria de Pio
Collivadino y de Fernando Fader por lo cual s6lo hablaremos aqui

de los otros miembros del Nexus. Justo Maximo Lynch (1870-1953)

inici6 sus estudios de dibujo y pintura en la Sociedad Estimulo de
1 Bellas Artes, siendo mas adelante discipulo del marinista Eduardo

De Martino, quien también fue el primer orientador de Martin

Malharro, uno de los introductores del impresionismo en la

36. Justo M. Lynch
En la bruma (1906)

Oleo sobre tabla ] )
Col. privada fueron los cuatro marinistas mds destacados de fines del siglo XIX,

Argentina. Los tres nombrados mas el uruguayo Manuel Larravide

y Lynch, junto a su discipulo Oscar Vaz, lo fueron en el XX.
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Lynch particip6 en las exposiciones anuales de El Afeneo entre 1893 y 1896. En 1905
viaj6 a Europa residiendo en Paris y en Madrid e interesdndose sobre todo por los museos

navales. A su regreso se integro a las ideas y a la accion del Nexus.

Carlos Pablo Ripamonte (1874-1968) comenzd sus estudios con el retratista Juan Bautista
Curet, siguiendo con el pintor italiano Miguel Carmine y pasando luego, al igual que Lynch, a la
Sociedad Estimulo. Como éste, expuso también en El Ateneo, siendo su primera presentacion en

1894.

Su trayectoria posterior tuvo cierto paralelismo con la de
Quirés. En 1899 gan6 una de las becas instituidas por el Ministerio
de Instruccion Publica para estudiar en Europa75. Al afio siguiente
ambos artistas viajaron juntos a Italia en el "Orione", barco en el que
también lo hicieron José Ledén Pagano y los escultores Arturo
Dresco y Rogelio Yrurtia. Ripamonte, como Quirds, se instalé en

Roma, ciudad desde donde parti6é de viaje hacia diferentes puntos

del continente. En la capital italiana fue discipulo de Aristides

37. Carlos Ripamonte
Sartorio. Bajo la Sombra

Oleo sobre lienzo

Col. privada

En 1907, vuelto ya al pafs, Ripamonte se integré al Nexus. A partir de 1908 ocupé la
catedra de pintura y la vicedireccion de la Academia Nacional de Bellas Artes, cargo que ejercid
hasta 1928. Desde este afio y hasta 1931 fue director de la Escuela Superior de Bellas Artes.

Ademas de la docencia se dedico a escribir libros siendo sus obras mas recordadas las tituladas

™ Ripamonte obtuvo el premio en el rubro figura mientras Quirds logré el de paisaje.
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"Datos de historia artistica argentina”" (1918) y "Vida" (1930); en este ultima planted el

desarrollo de las artes plasticas en la Argentina desde 1900.

Ripamonte abordd en sus pinturas una temdtica criolla. Recre6 en sus lienzos la Pampa
argentina y las costumbres, personificando el espiritu del gaucho, su poesia y su plastica. Con el
6leo "Canciones del pago" obtuvo uno de los premios de la Exposicion Internacional del

Centenario en 1910.

Alberto Maria Rossi (1879-1965) nacié en Bolonia pero se radico en la Argentina a los
nueve anos de edad. Realiz6 sus primeros estudios en la Sociedad Estimulo con Sivori y De la
Carcova. En 1899 parti6é hacia Europa para completar su aprendizaje, instaldndose en Paris

aunque también viaj6 por Espana, Bélgica y Holanda.

La temadtica de las obras de Rossi se diferencié notoriamente de las de sus compaieros del
Nexus. Si Collivadino fue el pintor de los temas roménticos, Fader el de los paisajes y animales,
Lynch el de las marinas y Ripamonte el de los gauchos, Rossi se incliné por las imédgenes
urbanas, buscando temas recios y fuertes que fueran expresion de la vida de Buenos Aires,
incluyendo numerosas recreaciones de los trabajos en el puerto. "En pleno trabajo" fue su dleo

mas laureado, alcanzando con €l el Gran Premio Nacional de Pintura en 1919.

Rossi pint6 algunos cuadros de historia como asi también otros de temdtica gauchesca,
género en el que siguié a Ripamonte durante los afios del Nexus y con el que inclusive fue
premiado en la Exposicién del Centenario por el lienzo "El veterano”. Cuando mds adelante

abordo los temas del puerto -tal era su aficiéon que durante una temporada permanecié pintando
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en Venecia-, Rossi dejo su huella en pintores como el propio Justo Lynch y Benito Quinquela

Martin, éste dltimo el més destacado de los pintores portuarios que dio la Argentina.

El 23 de septiembre de 1907 fue inaugurada en el Salén Costa de la portefia calle Florida,
la primera exposicion del grupo Nexus. En la muestra estuvieron representados los artistas
argentinos mas laureados de la nueva generacion, a excepcion del pintor Cesdreo Bernaldo de
Quirds y del escultor Rogelio Yrurtia, cuyas ausencias fueron notorias. Quien si particip6 fue el
marinista Arturo Méndez Taxo, artista que trabajaba en la costa del Atldntico, principalmente en
las ciudades de Mar del Plata y Pinamar, y que, al igual que Quirds y Ripamonte, habia sido

becado para estudiar en Europa en 1899.

El acontecimiento artistico fue reflejado en las paginas de los periédicos de Buenos Aires.
La Razon dijo que "hace tiempo que se venia echando de menos una exposicion de esta

naturaleza, que desautorizara las que habian venido ofreciéndonos como genuina

38. Alberto Maria Rossi
El Circo

Oleo sobre cartén

Col. privada
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representacion del arte nacional, por lo que estdn de parabienes cuantos se interesan en estos

76
asuntos'"”.

La critica de arte de los diarios, inclusive la que hasta entonces habia retaceado
comentarios por considerar que no debia hacerse "propaganda gratuita", se mostré interesada por
la muestra y su desarrollo. Los comentarios fueron en su mayoria favorables a la exposicion,
viéndose ademads en ellos un esfuerzo por comprender los motivos que orientaban la accién de

los artistas.

"Ocho artistas argentinos, los unicos tal vez que luchando con teson, disciplinando su
inteligencia y templando su espiritu en la fragua del trabajo, han logrado sobresalir en el
campo del arte nacional... (...). Entramos al Salon Costa, no sin cierto intimo temor! Tanto mal

. . . . ., . g 77
se ha dicho de nuestros aristas!... La primera impresion, el conjunto nos tranquiliza™".

El columnista de La Nacion, seguramente Cupertino del Campo quien lo hacia
habitualmente alli, habl6 del "interés muy vivo (que) ha despertado entre nosotros la exposicion
nacional inaugurada hace algunos dias en el Salon Costa... Si a ella hubiesen concurrido
Yrurtia y Quirds, el arte argentino estaria representado alli en todo su floreciente vigor. (...). El
éxito de esta exposicion ha sido completo y undnime. Su conjunto hace pensar en una sala

. .. . . . 8
europea, como que algunos de los expositores lograron distinguirse en Munich y Venecia""".

76 «Acontecimiento artistico”. La Razon, Buenos Aires, 7 de septiembre de 1907.
77 “Notas de arte. Exposicién Nexus”. La Razén, Buenos Aires, 27 de septiembre de 1907.
8 «Bellas Artes. Exposicién Nacional”. La Nacion, Buenos Aires, 5 de octubre de 1905.
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Si analizamos el citado parrafo vemos como se hace directa referencia a la "exposicion
nacional”, 1o cual vale como muestra de que algunos consideraban al Nexus como el vivo reflejo
del arte argentino. Se advierte asimismo una vinculacion del arte nacional con el europeo, asunto
que a pesar de no ir de acuerdo con la ideologia del grupo, con la idea de Fader de que era
necesario un arte totalmente genuino y el evitar "mirar afuera”, guardaba directa relacién con la

aspiracion de la clase dirigente del pais de convertir a la Argentina en una "nacion europea”.

La primera exposicion de Nexus reportd no solo prestigio individual a los artistas sino que
significd también el punto de partida para muchas otras iniciativas. Para ese entonces ya habian
logrado imponer la ensefianza del dibujo en las escuelas y oficializar los cursos de pintura y
escultura; a partir de alli se intensificé el intercambio con artistas europeos, ddndose una répida
y beneficiosa transformacion; nacieron instituciones particulares consagradas a la labor artistica,

y, sobre todo, se logro el objetivo de fomentar un arte auténticamente argentino.

Con posterioridad a ésta de 1907, el Nexus organizé dos nuevas exposiciones, ambas en
1908. Una fue la anual, que, al igual que la primera, se realizé en el Salén Costa, y otra fue la de
obras en "blanco y negro"”, organizada en el Salén Witcomb, y en la cual participaron numerosos

artistas argentinos y extranjeros, entre éstos el caricaturista espaiiol José Maria Cao.

Debe citarse asimismo la muestra organizada por Herrera y Ferrari y que se celebrd en
Montevideo en 1909, la que no logré la trascendencia de las anteriores. Con la Exposicion del
Centenario en 1910 y la creacién del Salén Anual en 1911 Nexus consideré cumplidos sus

objetivos y se disolvid.
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Entre los resultados inmediatos del Nexus debemos sefalar la importante difusién que
tuvo el mensaje que los artistas del grupo quisieron transmitir. Carlos P. Ripamonte se refiri6 a
esta valiosa conquista en su libro "Vida" publicado en 1930. "El "Nexus" -dijo- consiguio de tal
modo convencer a los artistas, al publico y al critico de que la labor bien fundada era el mejor
recurso para provocar en el ambiente la reaccion que definiria nuestro complemento estético,
capacitando para un seguro avance en procedimientos y en acierto espiritual. (...). El Nexus
reeduco el gusto... proclamando la absoluta libertad de procederes técnicos y la completa

. . 79
independencia de la mente'"”.

En la faz comercial el Nexus no alcanz6 éxito alguno al no ser adquiridas las obras
expuestas en las sucesivas muestras. Esto no opacé en absoluto una labor donde primé el buen
sentido y se logr6 un cambio notable en la opinién de la gente. Se demostré asimismo lo

equivocado del rumbo seguido por los organismos oficiales.

"Las exposiciones de arte comercial se "arrebataban", cuando aparece el Nexus a poner
coto a la acomodacion de la critica y a la de los ciegos coleccionistas. (...). Hasta los
desconfiados o adversos "entienden" la leccion y resuelven hacer causa comiin variando de
rumbo: "evolucionan" por partida doble: con la "vision" y con las "ideas". El Nexus consigue
rodearse con envios prestigiosos de los viejos maestros demostrando la bondad y la necesidad
del movimiento operado, admitiéndose de hecho que la Comision Nacional estuvo equivocada.
(...). Con el acuerdo demostrado, el Salon Anual tendria su organizacion inmediata. Y asi fue,
con satisfaccion para los hombres del Nexus, que en lucha breve y lucida lograron hacer zafar

del estancamiento”. A partir de la accién de Nexus se vio la necesidad de renovar la ensefianza

" RIPAMONTE (1930), p. 127.
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de la Academia Nacional de Bellas Artes. Las ideas penetraron y, con ellas, los hombres que las
sustentaban. A excepcion del marinista Justo Lynch, todos los integrantes del Nexus fueron

. 80
profesores de la Academia™.

7.3. La "espiritualizacion de la conciencia nacional' en las letras argentinas. La labor de

Ricardo Rojas.

Paralelamente a las nuevas propuestas que se dieron en el ambiente artistico nacional
durante la primera década del siglo, con la aparicién del impresionismo, la creacién de la
Sociedad Artistica de Aficionados y la formacion del Nexus entre los aspectos mds destacados,
se dio un movimiento nacionalista en el ambito de las letras, el cual fue denominado por el

historiador Fermin Chavez como de "espiritualizacion de la conciencia nacional".

Los tres literatos que lideraron este movimiento de "espiritualizacion de la conciencia
nacional” fueron Ricardo Rojas, quien publicé "La Restauracion Nacionalista” en 1909,
Manuel Gaélvez, autor de "El diario de Gabriel Quiroga" aparecido en 1910, y Leopoldo
Lugones, el cual edité los ensayos de "Prometeo” en el mismo aio. Por la trascendencia que

tuvo, dedicaremos nuestra atencion tnicamente al libro de Ricardo Rojas.

En julio de 1908, habiendo regresado a Buenos Aires luego de una estadia en Europa,
Ricardo Rojas fue homenajeado con un banquete al cabo del cual expresé por primera vez sus
ideas acerca del nacionalismo argentino, conceptos que habrian de ser la base de su libro de

1909. Consideré entonces que "si no reaccionamos en el sentido de un categorico idealismo que

% Ibidem., p. 132.
145



restaure la idea de continuidad en la obra de las generaciones, y de un sistemdtico
nacionalismo que restablezca la cohesion sentimental de la raza, vamos en camino de fundar

e . : ' . 81
una de las civilizaciones mds mediocres y efimeras que hayan aparecido en el mundo'™ .

Rojas alert6 asimismo sobre el asunto que constituiria su principal frente de lucha a partir
de ese momento y durante varios afios, es decir la necesidad no sélo de un desarrollo material
del pais sino también de un progreso de la cultura argentina. Hablando de Buenos Aires dijo que
"hemos formado esta ciudad que se precia de tener todos los vehiculos del progreso, pero donde
los espiritus carecen de todo género de disciplina... (...). Por eso yo creo que este
desenvolvimiento material de nuestro pais nos llevard a la disolucion mientras no sea creado
por un pueblo homogéneo e identificado con su territorio; mientras el desarrollo externo del

progreso no sea la resultante del desarrollo interno de la cultura™?.

Estas pautas ideoldgicas de Rojas fueron en gran medida el resultado de una mision que le
habia encomendado el Gobierno argentino para estudiar el régimen de la educacion histérica en
las escuelas europeas y que habia culminado justamente en 1908. El informe presentado por
Rojas a sus contratantes se convirti6 en el libro "La Restauracion Nacionalista", cuya aparicion

publica fue sucedida por "un largo silencio” al decir del autor.

En "La Restauracion Nacionalista" Rojas afirmé aquella necesidad de una "emancipacion
cultural” y de dotar a la educacion argentina de un cardcter nacionalista a través de la Historia y

las Humanidades. Si antes nos aislaba el desierto -lo que afirmé Alberdi en sus "Bases'-, dijo,

1 ROJAS (1924), Discursos, p. 291.

82, Ibidem., pp. 292-293.
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ahora lo hace el cosmopolitismo. La obra de Rojas quizd hubiese pasado desapercibida de no
mediar los elogios publicos recibidos de Miguel de Unamuno, Ramiro de Maeztu, José Rodo,

Enrico Ferri y Jean Jaurés entre otros.

Unamuno y Maeztu. Dos espafioles alentaron las ideas expresadas por Ricardo Rojas en
su libro y las rescataron de la indiferencia generalizada. Unamuno primero, quien escribio en La
Nacion de Buenos Aires, a principios de 1910: "; Y como no he de aplaudir su nacionalismo, yo
que, como él, he hecho cien veces notar todo lo que de egoista hay en el humanitarismo?", y
Maeztu después, quien dijo en La Prensa que "el asunto de La Restauraciéon Nacionalista es y
serd por muchos aiios el eje de la mentalidad argentina’.

En un discurso posterior, en 191 1

, Rojas siguié abordando y desarrollando los mismos
temas. "La revolucion de 1810 no ha realizado sino la emancipacion militar del territorio...
/Pero quién negard que aitin nos falta crear un pueblo identificado con ese territorio, y una
civilizacion generada en la alianza feliz de aquella raza nueva y esta tierra virgen?... He ahi,
sefiores, por qué le pertenecen ahora a la palabra 'y a la ensefianza la empresa de constituir un

pueblo y una conciencia locales en nuestra Repuiblica desierta, cosmopolita, pobre a pesar de

su aparente esplendor...".

"Y es que cuando un pueblo evoluciona a saltos bruscos y por aportes exteriores, como ha

ocurrido con el nuestro, las funciones sociales no pueden mantenerse dentro del equilibrio... Asi

8 Conferencia en el teatro de la Opera, de Buenos Aires, la noche del 25 de mayo de 1911, ante los alumnos de
la Escuela Industrial de la Nacion, por invitacion de los mismos. ROJAS (1924), Discursos, pp. 25-39.
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en nuestras sociedades, las ideas, los hombres o las cosas venidas de afuera, han determinado

bruscas crisis de asimilacion...”.

Habl6 de la necesidad de formar una "conciencia argentina”, "sin la cual no podrd
realizarse... la emancipacion espiritual que traiga hacia los nombres y las obras de nuestros
propios pensadores un poco de la curiosidad o la admiracion que este pueblo argentino de hoy

despilfarra en la efimera vastedad de sus noticias cablegrdficas y de sus visitantes ilustres".

En el siguiente capitulo haremos referencia a las obras nacionalistas publicadas en la
Argentina durante la segunda década del siglo XX, entre las que se destacan "La Guerra de las
Naciones" del propio Ricardo Rojas y "El Solar de la Raza" de Manuel Gélvez. A ellas
sumaremos numerosos textos referidos al nacionalismo en el arte escritos por Cupertino Del

Campo y Fernando Fader entre otros autores.
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8. DE LA EXPOSICION INTERNACIONAL DEL CENTENARIO A LOS ANOS

VEINTE. (1910-1920).

8.1. La Exposicion Internacional del Centenario. (1910).

En los capitulos precedentes hemos analizado el cambio operado en el ambito artistico
argentino durante la primera década del siglo XX, metamorfosis originada especialmente por las
muestras de los Aficionados a partir de 1905 y las del Nexus en 1907 y 1908. Con dichas
manifestaciones la capacidad de los artistas argentinos fue gandndose la comprension y el

respeto del publico y la critica.

A las mencionadas exposiciones, se sum6 en 1908 una importante muestra de arte francés
que fue organizada en el Pabellén Argentino ubicado en el Retiro. Este Pabellon, construido en
Paris al mismo tiempo que la Torre Fiffel, era una enorme estructura de hierro, vidrio y
cerdmica, ejemplo notable de la mentalidad "modernista” y que habia acogido la seccién

argentina en la Exposicion Universal que en 1889 se desarroll6 en la capital francesa.

Ademads de la exposicion de arte francés debe sefalarse que los marchantes de la calle
Florida continuaron con la apertura de nuevas muestras de pintura y escultura. La afluencia de
las telas extranjeras y la atencion dispensada a las mismas fueron en ascenso practicamente hasta
la irrupcion de la guerra de 1914. Ambos fendmenos, es decir el auge de los artistas nacionales
mads el de la pintura extranjera, fueron dos de las caracteristicas confluyentes en la Exposicion
Internacional del Centenario llevada a cabo en Buenos Aires en 1910, en la cual fue justamente

Francia el pais mas representado, con 480 obras.
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En la seccion argentina de la Exposicion estuvieron representados los artistas mds
destacados del pais a excepcion de los pintores Fernando Fader y Martin Malharro, los dos
"vanguardistas" de la década, y el escultor Rogelio Yrurtia. Paraddjicamente, a Cesdreo
Bernaldo de Quirds, ausente en la muestra inaugural del Nexus en 1907, se le otorgd una sala
especial en la cual expuso 26 obras, cantidad solamente superada por el espaiiol Ignacio Zuloaga
que presentd 36. Quirds fue premiado con Medalla de oro y Gran Premio por "Carrera de

sortijas en dia patrio”, obra inspirada en la de su maestro Angel Della Valle.

Como dijimos, Zuloaga fue el artista més representado en la Exposicion del Centenario.
La seccién espaiola, para cuya organizacion oficié de comisario el sevillano Gonzalo Bilbao,
consté de 260 obras entre las cuales se destacaron, ademds de los cuadros del pintor vasco, los
retratos ejecutados por Ramoén Casas, Fernando Alvarez de Sotomayor y José Maria Lopez
Mezquita. No obstante los artistas que mds impactaron a los jévenes pintores argentinos fueron,
ademds de Zuloaga, Anglada Camarasa -un miembro del jurado llegé a intentar impedir su
admision, colgdndose su obra finalmente en un pasillo- y Joaquin Mir. Se extrand la presencia

de Joaquin Sorolla, artista que ya poseia cierto éxito en la Argentina.

En el tiempo que transcurrié entre el desarrollo de Exposicion Internacional del
Centenario y el estallido de la guerra europea de 1914, el ambiente artistico nacional vivié un
"frenesi de adquisiciones” de obras de arte, al decir de Chiappori®*, lo que trajo una reaccién
asombrada y azorada de los intermediarios europeos quienes, al tener noticias de tal fenémeno,

comenzaron a enviar a modo de ensayo lotes de obras para la venta. Iniciése una "corriente

% CHIAPPORI (1927), pp. 233-234.
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migratoria de marchands", multiplicaronse las salas para exposiciones y aumentd notoriamente
la cantidad de "vernissages". En un par de afios Buenos Aires se convirtid en el principal

mercado transocednico de pinturas, s6lo superado por Nueva York.

El "boom" del arte en la Argentina tuvo también otras caracteristicas importantes tales
como la difusién de las distintas manifestaciones artisticas a través de las paginas de revistas de
actualidad y albumes de lujo, medios que mostraron la predileccién de las clases de "élite"
europeas por los cuadros y las estatuas. De esta manera, el ptiblico argentino -conforme a sus
posibilidades- pujé por asegurarse tales testimonios de distincién, disputindose las obras a

golpes de precio.

"Hubo momento en que los compradores no esperaron, siquiera, el dia de inauguracion
de las exposiciones. Al simple anuncio de una proxima muestra, anticipdbanse los adquirentes a
elegir sus cuadros entre cajones a medio desembalar... Un "marchand"” mds listo que sus
congéneres aprovecho enseguida tan peregrino apremio e introdujo la novedad de las
exhibiciones "privadas"... El coleccionista en ciernes recibia una invitacion manuscrita y
particular, sentiase, implicitamente, reconocido "conocedor" y rara vez abandonaba el recinto
de la sigilosa cita -de ordinario un cuarto de hotel- sin dejarlo patentizado con la adquisicion

85
de una o dos telas'".

Aquellos "importadores de belleza" amasaron grandes fortunas en Buenos Aires, mientras
que en el Salon Nacional del Retiro, creado en 1911, los mds destacados artistas argentinos

apenas pudieron cubrir sus malas temporadas con las recompensas y las adquisiciones oficiales.

%, Ibidem., p. 234.
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Asi como hubieron comerciantes honestos, pulularon también en el mercado gran cantidad
de oportunistas que, aprovechando tan repentino entusiasmo del publico, hicieron su negocio
vendiendo telas falsas y mediocres copias a las incipientes pinacotecas particulares. Al
conocerse la frecuencia de tales maniobras, ademas de la divulgacion hecha por los publicistas
de arte de los mil trucos existentes en Europa para "fabricar" cuadros falsos, el publico salté de
la ingenua credulidad a la suspicaz desconfianza. Este fue el 4&nimo con que la guerra encontré a
los coleccionistas argentinos, con la consecutiva ausencia de los "marchands" de antiguos. Era
ya un poco tarde: la mayoria de nuestras galerias halldbanse comprometidas con un porcentaje

. 86
mas o menos elevados de telas falsas o dudosas™.

8.2. La creacion del Salon Nacional de Bellas Artes. (1911).

Hemos visto la transformacion del ambiente artistico argentino obrada en los afios
posteriores a la Exposicion del Centenario, en los cuales se formé en Buenos Aires un verdadero
"mercado de arte". En lo que se refiere al arte pictorico en si la Exposicion también trajo consigo
cambios importantes; "los artistas nuestros, al apreciar los acentos de cada nacionalidad,
comprendieron que tinicamente en la tierra nativa encontrarian su campo y su meta". Este fue

el espiritu que inspir6 a Cupertino del Campo cuando redactd el reglamento del Salén en 1911.

Una de las normas establecidas para el Salon fue justamente la de que los premios se
otorgarian preferentemente a aquellas obras que poseyeran un "cardcter nacional”, al decir de

Cupertino del Campo. "Fueron muchos los aspirantes a las recompensas que acudieron a

% Ibidem., p. 236.
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preguntar en qué consistia ese cardcter nacional. En general, sospechaban que era necesario

. : 87
pintar o esculpir gauchos..."".

"En este sentido es pues también evidente la influencia del Salon, ya que los que se
dedicaron a reproducir nuestro ambiente... hicieron desmerecer, a fuerza de sinceridad y de
inspiracion directa, las obras inconsistentes de aquellos que cultivan el exotismo superficial o

de los que, faltos de personalidad, se someten a las imposiciones de la moda™®.

"El Salon ha permitido, ademds, seleccionar, a través del tiempo, las obras nacionales
que hoy decoran nuestro Museo, muchas de las cuales, remitidas a certdmenes celebrados en
Europa y en América del Norte, han modificado favorablemente el concepto que se tenia en el

. .89
exterior de nuestra cultura artistica™" .

Los artistas "libres e independientes", como llamaba Fader a aquellos pintores y escultores
que se abrieron camino sin la ayuda de los organismos oficiales, lograron con el Salén de 1911
llegar a un acuerdo mas o menos estable con éstos. El Salon fue perdiendo en calidad afio tras
afio al no presentarse los mejores nombres de la pldstica argentina o enviar éstos obras de

mediana calidad.

Antes esta situacion el Salon no logré convertirse en la imagen representativa del

momento artistico nacional, resultando a la vez el sistema de premios un servicio a favor de los

¥ DEL CAMPO (1927), p. 333.
% Ibidem.
% Ibidem, p. 334.

153



intereses de camarillas, ajeno a las finalidades que lo hicieron nacer. Se recompensaron intentos
que ni siquiera reflejaron temas de la "tierra argentina", como estaba explicitado en el
reglamento, o, como dijo Ripamonte, se consagraron "engendros que distan de las condiciones

que debe reunir toda obra de arte”

, siendo los unicos responsables de ello los jurados.

El problema mas grave se suscité en el V Salén de 1915 en el que solo fue concedido el
premio adquisicién a la tela de Héctor Nava "En familia", declardndose desiertos los demas
premios. El "avispero” del V Salén como lo llamé Fader, produjo el definitivo alejamiento de
éste de la cita anual organizada por la Comision Nacional de Bellas Artes, y a manera de
protesta, a partir de 1916, hizo coincidir sus exposiciones anuales en el Salén Miiller con el
desarrollo del Salon Nacional. Si una década atras Fader se manifesté en contra de la Comision,
ahora, tras el cambio producido en 1910, con el que llegaron a los cargos artistas de su propia
generacion -entre ellos quien habia sido su amigo, Cupertino del Campo-, se mostrd atin mas

enojado, provocando una escision definitiva.

El diario porteiio La Union declard en aquella ocasion: "los premios de nuestro V Salon...
han sido discernidos. El jurado y la Comision Nacional de Bellas Artes haciendo causa comiin
con la crisis, han declarado en crisis al arte nacional. (...). No solo se han declarado desiertos
los premios mayores, sino que no se han dado a pintores que lo merecian ni esos ridiculos

premios de estimulo. (...). La falta es irreparable y puede decirse que la Comision... se ha

% FOGLIA (1954).
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declarado con su fallo en crisis también, siendo solo necesario que el seiior ministro de

s . . 91
Instruccion Puiblica se interese en decretarla oficialmente' .

La decadencia del Salon continué en los afos posteriores, decidiéndose finalmente en
1920 la elecciéon democrética de tres de los miembros del jurado por voto de los propios artistas.
La accion del jurado fue hasta ese momento uno de los problemas mds graves del Salon al

entender de los artistas que presentaban sus obras anualmente.

Al respecto, vale destacar la opinién de Fernando Fader: "Creo que en el momento que la
Comision Nacional instituyo el salon, con el proposito de reunir en sus salones obras que
dieran al publico una nocion exacta del estado del embrionario arte en nuestro pais, no
procedio del todo con el desinterés necesario. (...). ...La mayoria de los miembros que forman
los diferentes jurados, es nombrada directamente por la Comision... Asi es que en realidad de
verdad la Comision... es la protectora de esta calamidad... el jurado solo carga con la
responsabilidad y la verdad es que debe ser un castigo terrible, para ellos que lo forman, saber

., .. 92
que estos salones son la expresion de su criterio..."”".

Anos después, en 1930, Carlos P. Ripamonte realizé en su libro "Vida" un balance de las
dos primeras décadas de existencia del Salon Nacional expresando que "el Salon que pudo ser, y
debio serlo, un alto exponente seleccionado de la labor nacional, se convirtio desde el primer

instante en un instrumento "estimulador” de la vanidad y del estomago necesitado. (...). La

%1 «y Salén de Bellas Artes. Criticable distribucién de recompensas”. La Union, Buenos Aires, 20 de octubre de
1915.
2. ADCMFF. Manuscrito de Fernando Fader. Cit. en GUTIERREZ VINUALES (1990), p. 138.
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"muchedumbre" expositora le quito prestigio, y fue menos prestigioso cuando la accion de la

mala politica reconocio a los mediocres expositores el derecho a las cdtedras".

"El Salon Anual es una feria igual a las ferias de las ciudades "cosmopolizadas"... Tal
cual se presenta, con desercion sistemdtica de sus premiados, es una renovacion de jovenes
capacidades que acuden a proteger el vuelo con la ayuda del premio o de la adquisicion oficial.
(...). Los intereses creados por el premio o la adquisicion, y por la "ganga" que oficia para la
empleomania, han constituido al Salon en la feria que aiio tras aiio nos sirve, mds o menos

. . 93
disimulados, los mismos platos'".

Quien no concordaba con Ripamonte era Atilio Chiappori, el cual expresé en 1927 que
salvo los reputados Yrurtia, Fader y Quirds, el resto de los artistas se dio a conocer por el Salén.
"El verdadero contacto con el gran ptiblico se lo proporcioné el Salon; y fue, gracias al Salon,
con sus estimulos, sus recompensas y su amplia publicidad, que podemos hablar hoy con

94
orgullo de un "arte argentino""".

8.3. Los discursos nacionalistas e hispanizantes. Cupertino del Campo, Martin Noel,

Manuel Galvez, Ricardo Rojas y Fernando Fader.

Cumplido el largamente aspirado objetivo de concretar la organizacion anual del Salon

Nacional de Bellas Artes, a partir de 1911, la renovada dirigencia de las instituciones oficiales

> RIPAMONTE (1930), pp. 161-162 y 174-176.
% CHIAPPORI (1927), p. 240.
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responsables de los asuntos de la cultura y las artes en la Argentina se esforz6 por mantener los

logros alcanzados.

En este clima alentador para la pintura y la escultura argentinas que sobrevino a la
realizacién de la Exposicion del Centenario y a la creacion del Salon, se reanudaron las
conferencias y los debates tendientes a definir el sentido y el alcance del "arte nacional". A pesar
de los cambios operados en el ambiente, las ideas y las discusiones no distaron en demasia de las

que habian estado en el tapete a fines del XIX y en la primera década del XX.

Casi veinte afios habian transcurrido desde el debate ideoldgico que enfrent6 a Obligado,
Oyuela y Schiaffino en 1894, y seis afios desde la conferencia de Fader en la Sociedad Cientifica
Alemana, cuando en octubre de 1913 Cupertino del Campo retomé el tema del "arte nacional”
en una conferencia llevada a cabo en Buenos Aires”. "Cuando hay en (un) pais algo propio en
el aspecto exterior de los nativos, en su modalidad psicologica y en sus orientaciones
intelectuales, hay siempre, si es que hay arte, un arte nacional, porque el arte traduce el pensar

y el sentir de cada pueblo”.

Una de las diferencias que se advierten entre el discurso finisecular de Schiaffino y el de
Del Campo es el de la consideracién de la pampa como centro irradiador o no de "lo nacional".
Mientras Schiaffino habia expresado que "la belleza de la pampa es puramente literaria”, para
Cupertino del Campo, al contrario, era la pampa la que poseia "el gran secreto, donde se ha

refugiado el cardcter nacional desplazado por el cosmopolitismo de nuestras grandes ciudades;

% “Museo de Bellas Artes. El arte argentino. El momento actual”. La Nacion, Buenos Aires, 21 de octubre de

1913.
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ella guarda la palabra nueva, aun no definitivamente pronunciada, que debemos aiadir al

lenguaje universal del arte".

Reafirmando los principios rectores del reglamento del Salon Nacional que él mismo
habia redactado, Cupertino del Campo afirmé que "el artista es libre de elegir el tema que mds
cuadre a sus gustos y tendencias... (pero) el arte sélo serd nuestro, verdaderamente nuestro,
cuando lleve en la entrafia algo del aliento viril y poderoso de la Pampa. (...). He aqui el primer

secreto de la Pampa: el arte argentino debe ser colorido y luminoso".

Ademés de la exposicion de las ideas de Cupertino del Campo sobre el "arte nacional”, en
1913 se publicé el libro de Manuel Gélvez titulado "El Solar de la Raza", en el cual el propdsito
del autor fue el de contagiar sus sensaciones "de aquellas ciudades espaiiolas donde aun vive el
alma de la raza y perduran los restos de una antigua grandeza espiritual. También pretendo
propagar afecto a Espariia... y el amor a nuestro idioma". Exhorté asimismo a construir "el
espiritualismo argentino sacdndolo del fondo de nuestra raza, es decir, de lo espariiol y lo

. 96
americano que llevamos dentro de nosotros' .

Manuel Gélvez puede ser considerado como el continuador de la linea hispanista
defendida por Calixto Oyuela, de la misma manera que a Ricardo Rojas se lo puede relacionar
con Rafael Obligado, por la tendencia de ambos de buscar nuestras raices en lo mds genuino.
Dentro de los hispanistas puede nombrarse también a Enrique Larreta quien en 1908 publicé la
novela histérica "La gloria de don Ramiro" que habia empezado a escribir en 1903, y cuyo

escenario era Avila en épocas de Felipe II.

% GALVEZ (1943), pp. 18-19.
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De todas maneras las coincidencias entre Gédlvez y Rojas fueron mucho mayores que las
existentes entre Oyuela y Obligado, cuyas posturas aparecieron como irreconciliables. En cierta
medida hasta puede sefialarse a Galvez como seguidor de algunas de las ideas de Rojas, como la
de la necesidad de que, una vez logrado el progreso material, se buscaran adelantos en los
espiritual y lo cultural. "Hemos ya construido fuertes diques de energia y de riqueza; ahora nos
falta introducir, en el estanque enorme formado por aquellos diques, el agua de vida que es la

espiritualidad T,

Para Galvez la realizaciéon de una "obra nacionalista” consistia en que los artistas
reprodujeran sus sensaciones del paisaje argentino, evocando el ambiente de las ciudades de
provincia en donde, a diferencia de Buenos Aires y de otras ciudades en pleno progreso
econdmico, "atin perdura el antiguo espiritu nacional”. Y seguia més adelante: "parecerd que
este cardcter nacionalista mal pueden tenerlo pdginas que tratan de cosas espafiolas. No es asi,
sin embargo, pues todo libro sobre Espaiia, hondamente espariol, escrito por un argentino, serd
un libro argentino. Y es que nosotros, a pesar de las apariencias, somos en el fondo

- 98
espaiioles"".

"La influencia espariola es necesaria para nosotros, pues, lejos de descaracterizarnos,
como ciertas influencias exoticas, nos ayuda a afirmar nuestra indole americana y argentina.

(...). Nosotros debemos tomar las ensefianzas espiritualistas de Espaiia como un simple punto de

7 Ibidem., p. 14.
98 .
. Ibidem., pp. 16-17.
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partida, como un germen que, trasplantado al clima moral de nuestra patria, arraigard en ella

. . 199
con vigor nuevo y forma propia"”.

Mas adelante Géalvez dio su explicacion del por qué del odio conservado en la Argentina
hacia el espafiol durante el siglo XIX, luego de la Independencia, y de cémo el sentimiento del
espafiol se manifestd reciprocamente, considerando inclusive como una ofensa personal las
fiestas patrias y el Himno Nacional. "Durante el tercer cuarto de siglo la hispanofobia se
intensificé. Sarmiento, Alberdi, Juan Maria Gutiérrez amontonaron sobre Espaiia sarcasmos,
injurias, denuestos, ironias: todos los aspectos verbales que adoptaba su hispanofobia... Ahora
las cosas han cambiado: Distinguidos escritores argentinos han hablado de Esparia con carifio;
la literatura y la pintura espaiiolas ejercen enorme influencia ante nosotros". Reconocié no
obstante que aun quedaban en el pais enemigos de Espana como los normalistas, los

anticlericales, los mulatos y los hijos de italianos'™.

A diferencia de Cupertino del Campo quien afirmé que el cardcter nacional argentino
estaba refugiado en la pampa, Manuel Gélvez opiné que dicho caricter debia de buscarse en las
ciudades y en los pueblos de Espafia. "Las inmigraciones, en inconsciente labor de
descaracterizacion, no han logrado ni logrardn arrancarnos la fisonomia familiar. Castilla nos
creo a su imagen 'y semejanza. Es la matriz de nuestro pueblo. Es el solar de la raza que nacerd
de la amalgama en fusion". Galvez se refirié también al declive econémico de la Espaia de

preguerra. "La decadencia del solar de la raza debiera ser para nosotros una fecunda fuente de

% Ibidem., p. 18.
' bidem., pp. 40-42.
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ideales. En las ruinas suntuosas y tristes de la Espaiia vieja podremos hallar los grandes bienes

. 101
que faltan a nuestra riqueza ascendente” " .

En lo que respecta a las actividades artisticas, el impulso hispanista sélo se vio levemente
interrumpido al producirse el estallido de la guerra europea de 1914. Tras finalizar la contienda
sobrevendra el mds rico periodo de intercambio, en materia de exposiciones de pintura y
escultura, entre Espafia y la Argentina, asunto que resefiaremos en el primer punto del capitulo

siguiente.

Esta etapa de reciprocidades entre ambos paises, cuyo punto culminante fue
probablemente la participacion argentina en la Exposicion Iberoamericana realizada en Sevilla
en 1929, se vio interrumpida bruscamente poco después de dicha muestra. En la Argentina, en
1930, un golpe militar acab6 con el mandato presidencial de Hipdlito Yrigoyen; en Espaia, al

afio siguiente, cayd Alfonso XIII y cinco afios después estall6 la guerra civil.

Cuando en 1943 Manuel Gélvez prologé la séptima edicion de "El Solar de la Raza",
treinta afios después de su primera aparicion y en la plenitud de la segunda guerra mundial, se
lament6 de aquella pérdida de contacto con la peninsula que tanto habia costado reconstruir
luego de la Independencia. "Entristece pensar en todo lo que en treinta afios nos hemos
desespariolizado los argentinos. Inmigraciones no espariiolas, ni siquiera latinas, y la influencia

. . . . 102
norteamericana, nos han descaracterizado y arrancado gran parte de nuestra hispanidad’ ™.

"' Ibidem., pp. 46-47.

12 Tbidem., p. 6.
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El arquitecto Martin Noel, abanderado junto a Angel Guido en la defensa del
neocolonialismo en la Argentina y constructor, precisamente en ese estilo, del pabellén
argentino para la Exposicion Iberoamericana de 1929, fue otro de los autores que expresaron su

opinién durante la segunda década del siglo respecto del "arte nacional"”.

Descendiente de una familia vasca, Martin Noel manifestd permanentemente su
admiracion por Espafia y por lo espafiol. En sus textos nacionalistas coincidié generalmente con
las ideas de Ricardo Rojas y Manuel Galvez, con la diferencia de que Noel analiz6 a las mismas
dentro del campo de las artes. "...Mientras no se defina claramente nuestra personalidad
nacional como forma artistica, dentro de un cardcter o fisonomia inconfundible -expresé-, no
alcanzaremos a rendir el vigor y la sana originalidad que requieren nuestras creaciones... Todo
desplante individual que no refleje un sentido sintético o social, valdrd lo que una arriesgada
quimera en el campo de la especulacion... La falta de nacionalismo, o voluntad, se traduce,
fatalmente, en incoherencia y pdlida vaguedad. (...). Por tanto, en el sentido colectivo, las mds
altas y robustas expresiones individuales a través del niimen estético de Raza, logran las mds de

las veces, la mayor suma de unidad y de fuerza; de emocion y de idealidad 03,

Las sucesivas manifestaciones reivindicatorias de la nacionalidad por parte de los artistas
y literatos argentinos fueron complementadas, a partir de 1914, por las consecuencias
ideolodgicas de la primera guerra mundial. Los cimientos politicos, econdmicos y culturales de

Europa, que hasta entonces se habian creido firmes, mostraron su fragilidad y los

193 AMSN. NOEL, Martin. Sobre el concepto del Nacionalismo en el Arte. La tradicion como fuente de

personalidad artistica o el nacionalismo como fuente de personalidad artistica. Texto mecanografiado, sin
fecha, 19 pp..
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cuestionamientos no tardaron en llegar. Ricardo Rojas se vali6 de la situacion para reafirmar su
premisa de que no debia confundirse a nuestro nacionalismo con el de las otras naciones, ni

atacarlo con argumentos de Europa.

Fue justamente 1914 el ano en que Rojas public6 su libro "La guerra de las naciones”, en
cuyas péginas desarrolld la idea de que "el nacionalismo argentino es diferente de los
nacionalismos europeos". "Aquellos son pueblos ya formados y ricos en tierras pobres, como
decia Alberdi, éstos son pueblos pobres y en formacion sobre tierras virgenes y ricas. Ellos

) L g 104
viven del ahorro, nosotros del crédito..." .

Esta misma idea seria retomada en 1936 por Angel Guido, cuyas afirmaciones nos
permiten ilustrar mejor este sentir de Ricardo Rojas. En efecto, afirmé Guido que "el paisaje
europeo es paisaje "descubierto”, manido, desflorado por el turismo y la superpoblacion. El
paisaje y el hombre europeos sufren hoy una suerte de sobresaturada civilizacion, utilisima
para otros aspectos de la vida de un pueblo, pero fatal para el Arte Nuevo, que requiere un

clima de primitivismo, de primordialismo, de virginidad propicia al nacimiento".

"Y en esta conquista robinsoniana -diria Ortega y Gasset- América estd mejor dotada que
Europa. En efecto, el tropico, el altiplano, la Pampa, los Andes de América, tienen la grandeza
inusitada de su primitivismo singular. Todo paisaje adquiere no solamente la fisonomia que le
imprimen los fenomenos meteorologicos, sino, mds aiun, la humanizacion del hombre que

. 71105
convive en él'"" ™.

1% ROJAS (1924), La guerra de las naciones, pp. 95-96.

195 GUIDO (1936), p. 18.
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En "La guerra de las naciones" Ricardo Rojas volvié a hacer hincapié en la necesidad de
lograr en la Argentina, paralelamente al progreso material, las conquistas espirituales. "La
Repiiblica Argentina, independizada politicamente en 1810, ha seguido siendo hasta hoy una
colonia de otras metropolis. Tierra de colonizacion para los hombres, los capitales y las ideas
de Europa, ha progresado en grado sumo; pero se ha civilizado escasamente, porque a la
cdscara de su progreso material le falta la semilla de una cultura propia. (...). Buscamos salvar
nuestro genio nativo y nuestro espiritu territorial, para poder forjar nuestra cultura, dando un

. T
contenido humano a nuestro progreso material" ™.

En el capitulo titulado "La verdadera argentinidad”, Rojas abordé el tema de la guerra
europea expresando la necesidad "de procurar que esta guerra engendre una humanidad nueva,
una nueva organizacion interna e internacional de los pueblos. Por eso debemos, como
hombres y como argentinos, mirar el porvenir, vigilando la suerte de nuestro propio ideal
americano... ahora se trata de poner las manos en la obra inconclusa de nuestra propia patria.
Dejemos el presente de la guerra, con sus peripecias econéomicas y militares, a la curiosidad de

- .. 107
los periodistas viajeros" "".

En el panorama artistico europeo, la guerra trajo consigo el surgimiento de nuevas
tendencias e "ismos", suceso que habria de tener sus logicas consecuencias en un ambiente
cultural como el argentino, pendiente, a pesar de la contienda, de todo lo que seguia viniendo de

Europa.

1% ROJAS (1924), La guerra de las naciones, pp. 109-110.

"7 Tbidem., pp. 194-195.
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Bajo esta situacion, Fernando Fader, recuperado para la pintura tras un fracasado paso por
las actividades empresariales, volvié en 1917 a exponer sus ideas acerca del "arte nacional",
teniendo en cuenta ahora los nuevos factores actuantes, disimiles a los que habian caracterizado
al ambito artistico diez afios antes, cuando disert6 sobre las "Posibilidades de un arte nacional y

sus posibles caracteres’.

Discrepando con Martin Noel, para quien "fodo desplante individual que no refleje un
sentido sintético y social” carecia de validez, Fader defendid, por encima de este sentido social,
el ideal individual del artista. "El arte en general -dijo Fader- ha sufrido las influencias de una
serie de factores ajenos a su fin. Cuento entre ellos... la desaparicion casi completa del ideal
individual y la invasion del ideal colectivo... Hay, pues, desorientacion. (...). En el arte
argentino... se observa el mismo fenomeno en mayor escala por la simple razon que nuestros
artistas se han formado en centros europeos, siguiendo por lo general las corrientes mds en
boga; cosa fdcil y agradable, porque asegura el éxito inmediato, que parece ser el objetivo

primordial’.

En lo referente al caricter nacional y su influencia en el campo de las artes plasticas, las
ideas de Fader distaron de las de Cupertino del Campo y de las de Manuel Galvez para quienes
tal caracter estaba "refugiado” en la pampa, al decir del primero, y en Espaia, "solar de la raza",
a consideracion del literato. Fader negd, inclusive, la existencia de tradiciones propiamente
argentinas, oponiéndose asimismo a la tutela espiritual espafiola por la que abogaba Galvez.
"...Serd muy dificil orientar nuestro arte hacia un concepto netamente argentino, por varias

razones. La carencia de tradicion, que aparentemente debia favorecer el crecimiento de un arte
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propio, nos es adverso, por los elementos que forman nuestra sociedad. No tenemos tradicion
porque el niicleo que originariamente podia emanciparse intelectualmente no lo hizo. Maniobro
de Espaiia a Francia, admitiendo incondicionalmente esas madres espirituales. El niicleo
extranjero que viene poblando nuestro territorio es en su mayoria gente sin la menor

. > . . 108
instruccion y solo ha podido aportarnos su mano de obra..." ™.

En 1918 Fernando Fader publicé el ensayo "Reflexiones de un pintor argentino”log,

en
realidad una carta dirigida a Wilhelm Keiper, de la Sociedad Cientifica Alemana, el mismo que
le habia contratado en 1907 para efectuar su primera disertacion sobre el "arte nacional". En este
texto puede apreciarse la estrecha relacion de las opiniones del artista con las ideas expuestas por

Ricardo Rojas en 1914, en "La guerra de las naciones", las mismas que inspirarian muchos afios

después a Angel Guido.

En efecto, en sus "Reflexiones", Fader advirtié sobre el valor del paisaje argentino como
factor influyente en la conducta del hombre que lo habitaba y por ende sobre "la humanizacion
del hombre que convive en él"” de lo que hablaria Guido en 1936. De la misma manera que el
arquitecto habria de referirse a la tierra y a la "grandeza de su primitivismo singular”, a juicio
del pintor los argentinos teniamos "una buena cantidad de tierra y paisaje con su peculiaridad
original" y "tal vez ningin pais en el mundo dependa mds de su paisaje como medio de
expresion artistica... que nosotros... La Pampa... es tan grande que impone su rasgo

caracteristico a los hombres que la habitan... En Europa, la gente es lo particular, se ha

1% ADCMEFF. Carta de Fernando Fader al presidente de La Verdad. Ojo de Agua de San Clemente, 30 de enero
de 1917. Cit.. GUTIERREZ VINUALES (1990), pp. 314-315.
1 Ver FADER (1918).
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desprendido del paisaje, vive en ciudades; ...En cambio, el hombre en nuestro pais es escaso. La
figura caracteristica de una vaca o de un caballo nos dicen mds de nuestro pais. Nuestra gente

vale solo dentro de su propio paisaje”.

"...Nuestra naturaleza -prosiguié Fader- no se estudia ni en Italia ni en Espaiia, y cuando
el artista esté ya asentado en nuestro suelo, entonces si puede estudiar a gusto todo lo que se
hace afuera. El arte no es ninguna ciencia. Exige otra educacion, otras condiciones, y si algiin
dia tiene que ser argentino, hay que cuidarse mucho de no empollar en nido ajeno. Los
cientificos pueden hacerlo, pero el arte no conoce ningtin antecesor salvo él mismo. A nuestros
criticos de arte debiéramos enviarlos afuera, son ellos los que deben mirar y comparar.

Nosotros también, pero no es imprescindible".

8.4. La '"trilogia eurindica'. Fernando Fader, Cesareo Bernaldo de Quirds y Jorge

Bermudez. (1910-1920).

Cuando en 1922 Ricardo Rojas publicé su libro "Eurindia”, quedd en evidencia la
evolucién de su ideal nacionalista, pasando de la consideracion del tema desde un punto de vista
limitado a la Argentina a la ampliacién del horizonte espacial, apreciando el asunto como un
problema de alcance americano. El punto de partida para este cambio fue esbozado en 1914 en
"La guerra de las naciones", obra en la que el literato expresé que debiamos "como hombres y

como argentinos, mirar el porvenir, vigilando la suerte de nuestro propio ideal americano”.

Con la creacion y el desarrollo del concepto de "eurindia", término con el que pretendié

definir la existencia de una armonizacién de valores europeos y americanos, Rojas moder6 su
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postura respecto de la influencia que Europa habia ejercido en el continente; si antes se habia
mostrado algo escéptico a tal influjo, promoviendo lo genuino de nuestras tradiciones en
contraposicion a éste, valord ahora el choque cultural europeo-americano y sus consecuencias a

través de los siglos.

No obstante esta aceptacion y cualificacion de lo europeo en América, Rojas continu6
reafirmando la importancia de las "virgenes y ricas" tierras de este continente en la formacién
del ser americano. En 1924 afirmé que "diciéndonos eurindios, nada renegamos ni nada
rechazamos; nos proclamamos conservadores y liberales, para tomar a la politica términos
vulgares, pero precisos, abrimos nuestro espiritu a todos los vientos. Seria una simpleza buscar
tinicamente en Tiahuanacu nuestro abolengo espiritual; pero seria un error negar a la ubérrima

. . L 110
tierra americana su poder intrinseco plasmante" ™.

En "Eurindia”, Ricardo Rojas dedic6 un capitulo a "El nacionalismo en pintura", asunto
al que consideré cristalizado en la labor artistica de algunos pintores y escultores argentinos,
"conquista” para la cual habian sido necesarios dos sucesos previos, "en Europa, la liberacion
de la pintura, posterior al impresionismo, y en América, la liberacion de la raza, posterior al
nacionalismo. La generacion actual ha podido iniciar una pintura argentina, porque aquellos
sucesos previos le habian emancipado el espiritu y el pincel™"".

En materia de artes plasticas el término "eurindia" significaba para Rojas "una

conciliacion de la técnica europea y de la emocion americana", concrecion alcanzada luego de

10 “Rjcardo Rojas. Su obra”. Plus Ultra, Buenos Aires, enero de 1924.

"1 ROJAS (1924) Eurindia, p. 312.
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aquella emancipacion del "espiritu y el pincel”. "Cuando la verdad de la naturaleza y de la luz
entro en los talleres, entré con ella la patria en los dominios del arte. Paisajes de pampa, de
selva y de montaiia, tipos de indios, de gauchos y de inmigrantes, retratos y escenas de nuestro

pal’s 12

Con tales afirmaciones, Rojas daba como un hecho la existencia de un "arte nacional", el
cual estaba representado por los artistas cuya labor se desarrollaba en acuerdo con las ideas y los
objetivos que los Aficionados y el Nexus habian trazado en los primeros afios de la centuria,
conceptos que inspiraron a Cupertino del Campo al redactar el reglamento del Salon Nacional
en 1911. Para Rojas "el niicleo glorioso de la actual escuela "eurindica”, lo constituyen
Bermiidez, Quiros y Fader, maestros ya consagrados por la importancia artistica de su
produccion, por la indole de sus temas y por la conciencia doctrinaria de su mision estética en

ol
la patria..." 3,

En el punto més alto de su carrera artistica, luego del éxito de sus muestras individuales
desde 1905, de la conferencia de 1907 sobre las "Posibilidades de un arte nacional y sus
principales caracteres" y de la creacion y las exposiciones del Nexus que sobrevino a la misma,
Fernando Fader decidi6 en 1908 dejar de lado su carrera pictdrica para dedicarse a las
actividades empresariales en las minas de petréleo de Cacheuta (Mendoza), responsabilidad que

habia heredado tras la muerte de su padre Carlos Fader acaecida en 1905.

"2 Ibidem., pp. 314-315.
' Ibidem., p. 314.
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En 1914 se produjo la quiebra de la dltima de las empresas dirigidas por Fader y el artista
fue despojado por los acreedores de la misma de todos sus bienes. Durante los primeros meses
de dicho afio, en los que la familia del artista asisti6 a la estrepitosa caida de su imperio, Fader
tomo6 nuevamente los pinceles buscando en la pintura el medio para aliviar sus males y salvar el

trance econdmico.

El 21 de septiembre de 1914 se inauguré en Buenos Aires, bajo los mejores auspicios, el
1V Salon Nacional de Bellas Artes. "La impresion que deja en el espiritu la visita a los salones..
es de tal manera halagiieiia, que despierta entusiasmo... Buenos Aires no ha visto un conjunto

. . . R . 114
de obras de artistas argentinos semejante al que hoy se exhibird ante sus ojos" .

Fernando Fader, de quien no se habian expuesto obras en la capital argentina desde 1908,
present6 una obra atipica respecto de lo que se le conocia, es decir los paisajes a plein-air y los
animales. En efecto, "Los mantones de Manila" era una obra de interiores. Creemos que este
cambio se debi6 a las especiales circunstancias econémicas que vivia el artista y su familia luego

de la quiebra de las empresas.

Traicionando en cierto modo aquellas palabras expresadas en 1906 de que "es triste que
haya habido, hay y habrd siempre artistas que no tengan el cardcter... para sublevarse contra
tal tentacion del diablo dinero”, Fader recurri6 a la posibilidad de emular a Cesareo Bernaldo de
Quirds, a la sazén el artista nacional de mayor éxito, cuyas obras de importancia mas recientes
eran trabajos de taller como "Paiios, flores y frutos", cuadro pintado en Paris en 1914 y en el

cual podria haberse inspirado para la ejecucion de su lienzo.

!4 “Bellas Artes. La inauguracién de hoy”. La Nacién, Buenos Aires, 21 de septiembre de 1914.

170



Fader obtuvo con "Los mantones de Manila" el premio adquisicion del Salon de 1914,
premio que fue rechazado por el artista ya que el mismo consistia en la cantidad de 3.000 $,
cuando, segin quedo6 explicito en el catalogo, el valor del cuadro era de 6.000 $, es decir el

doble.

En julio de 1915, el marchante aleman Federico Carlos Miiller, quien habia instalado en
1909 un salén dedicado a las exposiciones de pintura y escultura especialmente de artistas
alemanes, y que fue ademas comisario de la seccion alemana de la Exposicion del Centenario en

1910, organiz6 una exposicion de artistas argentinos invitando entre otros a Fernando Fader.

Fader, ademds de sus problemas econdmicos, se hallaba enfermo. Tras una simple
operacion de apendicitis se le habia descubierto un tumor tuberculoso. Una nueva operacién de
la que logré salir airoso, concluy6 con la orden de que el artista debia abandonar de inmediato el
ambiente de la ciudad y marcharse a las sierras cordobesas, region a la que eran destinados en
aquellos afios quienes estaban afectados por la tuberculosis y en la que habria de hallar el lugar
propicio para la recuperacion de su salud. Alli se encontraba el hospital de Santa Maria de
Ascochinga el cual era la mds prestigiosa institucién del pais en cuanto al tratamiento de la

enfermedad.

Este hecho circunstancial produjo un cambio decisivo en la evolucién del arte argentino,
ya que en la década posterior, tras el retiro de Quirds a su provincia natal Entre Rios, periodo
que se extendid por nueve afios en los cuales el artista se dedico a la realizacién de su serie "Los

Gauchos (1850-1870)", tiempo en el que no expuso en Buenos Aires, Fader se convirtié en el
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pintor mas afamado y exitoso de la Argentina, contando ademas con numerosos seguidores. El
género del paisaje, de acuerdo a los lineamientos faderianos, y ain mejor cuando los pintores
ejecutaron sus obras en Cordoba, fue una de las caracteristicas més salientes del arte nacional de

los afios veinte.

Obligado por las coyunturas, Fader se radic6 en la provincia de Cérdoba a principios de
1916. Atras habian quedado la muestra de arte argentino que Miiller organiz6 en su salon con la
presencia de Fader, Bermudez, Quirds, Ripamonte, Rossi, Weiss, Del Campo, Panozzi,
Christophersen, Soto Acebal, Carnacini y Cordiviola en julio de 1915 y los sinsabores del V

Salon Nacional del mes de septiembre.

Fader logro rehacer su vida en las localidades serranas de Dedn Funes primero y luego en
Ojo de Agua de San Clemente, para lo cual fue de inapreciable valor el respaldo econémico, a
través de un salario mensual, que le ofrecié Federico Miiller. Este apoyo le permitié al pintor

mantener a su familia y reanudar con mayor tranquilidad su labor pictérica.

Cuando en 1990 realizamos la tesis titulada "Fernando Fader (1882-1935). Del infortunio
a la gloria" caracterizamos a la primera temporada del artista en las sierras como el periodo en
que "el silencio y la soledad comienzan a determinar la vida del artista", fisonomia que habria
de traslucirse tanto en las pinturas como en los escritos de su etapa cordobesa. A partir de 1916
la evolucién artistica de Fader fue notable; si las obras de este afio mostraron cierta falta de
compenetracion del artista con un paisaje que le era novedoso, las de 1917 lograron el undnime

reconocimiento del publico y la critica de Buenos Aires.
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En efecto, en 1917 Fader present6 en la Capital "La vida de un dia", serie de ocho lienzos
ejecutados en el mismo sitio -frente a su taller de Ojo de Agua de San Clemente- a diferentes
horas del dia, y que fue adquirida posteriormente por la recién creada Comision de Bellas Artes
de Rosario (Santa Fe). En los cuadros expuestos al afo siguiente se noto la incorporacion de la
figura humana al paisaje, y en 1919 el objetivo del pintor fue "la persecucion del origen de los

L lls
efectos luminicos" .

La vegetacion y la fauna de las sierras cordobesas fueron los objetos de estudio de Fader
en los cuadros realizados y expuestos en 1916. Alli estaban el algarrobo, el dlamo, el peral, el
duraznero, la higuera y los caballos, los burros y los bueyes. Las criticas de los diarios portefios
le fueron en general desfavorables. "Es ldstima que pintor de técnica tan amplia y segura
carezca de imaginacion... apena ver a tan excelente pintor insistiendo en tema tan pobre...", dijo
La Vanguardia''®, mientras La Nacion afirmé que "en los dos ultimos aiios... Fader no ha hecho
progresos. (...). Hay telas cuya ejecucion parece no haber obedecido a otro propdsito que el de

. 17
hacer un cuadro mds'"" .

Los cuadros fueron el testimonio visible de la crisis por la que atravesaba Fader, quedando
a la vez de manifiesto que el cambio de aires habia afectado su sentir de artista. Halldbase Fader
en proceso de integracion al nuevo paisaje y esto le acarred ciertos problemas, més alld de que
algunas publicaciones como La Prensa, El Nacional, El Hogar, P.B.T. y Verdad no escatimaron

loas a su labor. Verdad se extrand de que el elemento oficial no hubiese asistido a la

!5 GUTIERREZ VINUALES (1990), pp. 141-194.
1% “Exposicién Fernando Fader”. La Vanguardia, Buenos Aires, 14 de septiembre de 1916.

17 «Bellas Artes. Fernando Fader”. La Nacion, Buenos Aires, 17 de septiembre de 1916.
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inauguracion de la muestra, lo cual puso en evidencia la divisién existente entre la dirigencia

artistica y Fader luego del V Salon.

La ruptura entre ambas partes se hizo definitiva tras la renuncia de Fader, en marzo de
1917, a la cétedra que ejercia en la Academia Nacional de Bellas Artes, ante la imposibilidad de
movilizarse periddicamente a Buenos Aires desde su retiro cordobés. La Academia tardd
bastante tiempo en aceptar la renuncia del artista lo cual exacerbd a éste y le llevé a cortar

relaciones con las autoridades.

En la exposicion de Fader de ese ano, segunda individual en el Salén Miiller, sobresali6 la
serie "La vida de un dia". La muestra, a diferencia de la anterior, resulté de completo éxito.
Alberto Britos Mufioz en Ideas record6 que "cuando en el Salon Costa, hace ya diez o doce
anios, Fader realizo su primera exposicion, la critica inteligente le vaticiné un porvenir
brillante. Y aiin cuando nosotros compartiamos tales augurios, no imaginamos nunca que en
tan breve espacio de tiempo, pudiera el recio pintor de entonces, alcanzar el grado de

. 118
perfeccion actual” *°.

La exposicion de 1918 se caracterizd, como dijimos, por la incorporacion de la figura
humana al paisaje. El propio Fader coment6 que habia "saltado de golpe a la figura. Ignoro por
qué; serd que llego el momento de hacerlo y aprovechar asi lo que he aprendido en el

paisaje™". A pesar de que los primeros resultados en este sentido no fueron enteramente

118 BRITOS MUNOZ, Alberto. “Dos meses de arte. Fernando Fader”. Ideas, Buenos Aires, septiembre de 1917.
9 'AFCM. Carta de Fernando Fader a Federico C. Miiller, s/f (mediados de 1918). Cit.. LASCANO
GONZALEZ (1966), p. 57.
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satisfactorios, debido a ciertos defectos que el artista reconocid, éste continué en su afan de
perfeccionamiento. Seguia dominando en €l la reconstruccién del paisaje pero la gradual
comprension de la figura humana incorporada al mismo habria de ser el punto de partida de la

importante evolucion experimentada en los afios veinte.

Con la exposicion del afio 1918 se cerrd una nueva e importante etapa en la vida artistica
de Fernando Fader. Consolidada ya su labor pictérica en las sierras cordobesas, el artista se
trasladé a Loza Corral, paraje cercano a la localidad de Ischilin, que habria de convertirse en su
residencia definitiva y en silencioso testigo de su consagracion. Alli se escribiria en los afios

posteriores una de las pdginas mds significativas del arte de los argentinos.

La cuarta exposicion individual de Fader en el Salén Miiller, llevada a cabo en 1919,
cont6 con las primeras obras ejecutadas por el artista en Ischilin. "La principal preocupacion
artistica de esta aiio de labor ha sido una persecucion aiin mds intensa de la diferente
naturaleza de los efectos luminicos. En casi todas las telas predomina una luz intensamente
caracterizada, propiamente la caracteristica de la luz de otoiio y de invierno y ahora de

primavera. Ya no son los drboles o el paisaje puestos como tales bajo tal luz, sino la luz como

talanO

La busqueda de tales "efectos luminicos" fue la preocupacion primordial de Ceséareo
Bernaldo de Quir6s tras su presentacion en la Exposicion del Centenario y su segunda muestra

individual en el Salén Costa de Buenos Aires en 1910. En ambas le fueron criticados los tonos

120 AFCM. Carta de Fernando Fader a Federico Carlos Miiller, 13 de septiembre de 1919. Cit.. LASCANO

GONZALEZ (1966), pp. 74-75.
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azulados de sus obras mallorquinas, en las que se advierte el influjo de James Whistler, y los

marrones a lo Ignacio Zuloaga de las telas ejecutadas en Cerdefia.

39. Cesareo Bernaldo de Quiros
Ave de presa (Zio Lino) (1908)
Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

Para dicha "busqueda" Quirds decidié volver a
Mallorca. Otros artistas argentinos se radicaron o
visitaron temporalmente las Baleares; uno de ellos fue
Francisco Bernareggi, coterrdneo de Quirds y que, como
éste, habia llegado por primera vez en 1903. Bernareggi,
el uruguayo Pedro Blanes Viale y Quirds con sus visitas
temporales, fueron pioneros en el proceso de radicacion
de artistas rioplatenses en la isla. A ellos siguieron otros
como Gregorio Lopez Naguil, Tito Cittadini, Roberto
Ramaugé, Rodolfo Franco, Octavio Pinto y Atilio
Boveri, quienes se establecieron en torno a Hermen

Anglada Camarasa.

40. Cesareo Bernaldo de Quiros

Oleo sobre lienzo montado sobre cartén
Col. privada

Veleros en la Bahia, Palma de Mallorca (1913)
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El interés de estos artistas por Mallorca se fue acentuando hasta alcanzar su punto
culminante durante los afios veinte. Respecto de esta atraccidon de los nuestros por la isla, José
Francés senald: "esta sugestion pictorica de Mallorca sobre las cualidades visuales y sensuales
de los americanos, y mds concretamente de los argentinos, acaso dariie tanto como la otra

sugestion literarizante de Vasconia sobre las cualidades sensoriales, a la cabal identificacion

21

emocional, al justo conocimiento etnogrdfico de Espana...

41. Tito Cittadini 42. Roberto Ramaugé

La caleta (1916) Paris (c.1925)

Oleo sobre lienzo Oleo sobre lienzo

Col. Joan Oliver “Maneu” Galeria de Arte, Col. Joan Oliver “Maneu” Galeria de Arte, Palma
Palma de Mallorca de Mallorca

El grupo mallorqui logré su consolidaciéon en la Argentina y en Espafia. "Tarde" de
Cittadini y "Sol de abril" de Bernareggi obtuvieron el Primer Premio en el Salon Nacional de la
Argentina en 1921 y 1923, respectivamente; éste tltimo logré asimismo el Premio Adquisicion
en 1926 con "Casa payesa". El broche de oro fue la exposicion internacional sobre Mallorca
realizada en el Retiro, en Buenos Aires, en julio de 1928, a la que asistieron artistas espaiioles,

argentinos, ingleses, alemanes y escandinavos.

2I_FRANCES, José. El Afio Artistico, Madrid, 1923-1924, p. 61.
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Cuando se ven las obras de los argentinos, dijo La Prensa en su edicion del dia 29 de
aquel mes, "en sostenida paridad con las del maestro e inspirador, Anglada Camarasa,
adquieren tal importancia, que hasta pareceria justo hacer de ese llamado "periodo de

Mallorca"... un capitulo aparte en la historia de nuestras artes pldsticas".

En dicha exposicién sobre Mallorca no fueron exhibidos lienzos de Cesdreo Bernaldo de
Quirds; para ese momento hacia practicamente quince afios que el artista no visitaba la isla, en la
cual, no obstante la atraccion que sentia por su paisaje, no pensé en radicarse en forma definitiva
como si lo hicieron Bernareggi o Cittadini. Esto obedecia a que en Florencia, la ciudad natal de
su esposa, tenfa su casa y estudio de pintor, el cual trasladé en 1914 a Paris, ciudad en la que
ejecutd aquellos lienzos de interiores que habrian inspirado a Fader para realizar "Los mantones

de Manila" en ese mismo afo.

Tras el estallido de la guerra, y quizd en el punto mas alto de su carrera artistica hasta ese
momento, Quirds se vio obligado a regresar a la Argentina, exponiendo en 1915 los cuadros
ejecutados durante su segunda estadia en Europa, entre 1911 y 1914, en las salas del Retiro en

Buenos Aires.

En 1918, y luego de expresar haber sentido "el llamado de su tierra”, regres6 a su
provincia natal, Entre Rios. "Luego de varios aiios y de dos viajes al viejo continente... volvi a
mi tierra y me senti por primera vez capacitado para entrar en el secreto de su belleza y de su
tradicion. Recorri mi provincia, la de Entre Rios, donde repentinamente me senti conducido

hacia el deseo de fijar la vida pasada, la vida guerrera y romdntica de esa provincia cuya
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historia habia sido agitada por tantos y tan grandes pasiones. El gaucho se me presentaba a
cada vuelta del camino, en cada pulperia surgian recuerdos de una airosa época que lleno los
campos de ecos sentimentales y de rojas banderolas. Fue como una revelacion en mi sentirme
con ansias de aprender una cosa determinada con imperiosa necesidad y que no se parecia en
nada a lo que habia aprendido, a lo que habia visto. Era la naturaleza, la voz de mi tierra, la
que me sugeria tales magnificencias, y la uinica por cierto que podia remar sobre todos los

. 122
momentos de mi pintura’ ~*.

En el ano 1919 Quirds llevé a cabo en el Salén
Miiller de Buenos Aires la exposicion individual titulada
"De mi taller a mi selva”, en la cual present una serie de
cuadros realizados en su estudio de Buenos Aires y las
primeras obras ejecutadas tras el retorno a su "selva” de

Entre Rios, en las que reflejo el paisaje y los tipos

gauchescos de esta.

43. Cesareo Bernaldo de Quiros
El santero (1918)

Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires

!

"El embrujador"”, "El montaraz", "El agarrador”, "El moraju", "El coimero"”, "El privao"
y "El tuerto”, lienzos expuestos en 1919 y cuyos unicos antecedentes eran "Carrera de sortijas
en dia patrio" y "Guerrero de mi pago", cuadros exhibidos en 1910, fueron algunos de los
ejemplos del naciente interés pictérico de Quirés por el hombre de su tierra. Estas obras

significaron ademds la base de arranque para la realizacién de su médxima obra, la serie Los

Gauchos (1850-1870)", 1a cual habria de ejecutar a lo largo de los afios veinte, y con la que, tras

12 FOGLIA (1961), p. 25.
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su presentacion en 1928 en Buenos Aires, alcanzaria su consagracion en los centros artisticos de

mayor prestigio de Europa y Norteamérica.

El artista que completaba, al decir de Ricardo Rojas, la "trilogia eurindica” junto a Fader

y a Quirds, era el pintor Jorge Bermudez (1883-1926), cuyos primeros estudios los realizé en la

Academia de Bellas Artes como discipulo de Ernesto De la Carcova. En 1909 obtuvo una beca

para realizar estudios en Roma y Paris, la misma que le habia sido denegada anteriormente al

pretender hacerlo en Espaiia, lo cual atin no estaba bien visto por la dirigencia de la Comision de

Bellas Artes. Estando ya en Europa viajé no obstante a dicho pais, conociendo alli a Ignacio

Zuloaga; el artista vasco habria de influir decisivamente en su pintura.

44. Jorge Bermudez
El nifio y el gallo
Oleo sobre lienzo
Col. Galeria Arroyo

45. Jorge Bermudez
Ija musa (1927)
Oleo sobre lienzo

Col. Galeria Arroyo

180



En 1913 Bermudez regreso al pais obteniendo en ese afio el Premio adquisicion del Salon
Nacional. En 1914 se traslad6 desde Buenos Aires hacia el noroeste argentino, la region en la
que mejor se habian conservado las reminiscencias del pasado colonial hispénico, visitando las
provincias de Tucumén, Salta y Jujuy, y radicandose finalmente en Catamarca donde concretd
sus obras mds relevantes. El sello personal de Zuloaga, quien le habia instado a retornar a la
Argentina para pintar sus tipos humanos y costumbres, quedé grabado en varios de sus cuadros
como por ejemplo "El chico del huaco", "Gallero viejo", "Capataz de campo", "El promesante”,

"El pastorcito”, "El chango membrillero”, etc.

Los reflejos de la trayectoria nortefia de Bermtidez fueron sus dos muestras individuales
en Buenos Aires, la primera en el Salén Miiller en 1919, en la que presentd seis retratos, seis
paisajes y doce cuadros de composicion con tipos y escenas regionales, y la segunda en
Witcomb en 1923. Al decir de Lozano Moujén, "ambas exposiciones constituyeron los

. P ~ . . 123
conjuntos mas importantes deﬁgura que hasta entonces ensefiara un artista argentmo” .

Luego de la de 1923, inaugurada con la presencia del presidente de la Nacién Marcelo T.
de Alvear, Ferndn Félix de Amador expresé en Plus Ultra que en adelante se podria "considerar
a Jorge Bermiidez como un grande pintor nacional”. Esa exposicion, agregd, "adquiere una
importancia simbolica, en esta hora de necesarias definiciones, en que los pueblos, desean,
como reaccion natural contra la disolvencia creciente de la Cosmopolis, fijar un punto de

partida y delinear un perfil preciso para la imagen de su Patria™**.

'3 LOZANO MOUJAN (1928), p. 87-88.

124, AMADOR, Fernan Félix de. “Jorge Bermudez”. Plus Ultra, Buenos Aires, septiembre de 1923.
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Asi como Fader enfermé de tuberculosis debiendo trasladarse desde Buenos Aires a
Cérdoba, Bermtdez contrajo en el norte el paludismo, agravandose su salud de tal manera que
se vio practicamente obligado a abandonar aquella regién. En 1924, nombrado por Alvear como
consul argentino en Granada, el artista partié hacia Espafia donde los tipos criollos dejaron su
lugar a las mantillas andaluzas. En Granada frecuento el taller de Gabriel Morcillo, artista al que
organizd una exposicion en Buenos Aires en mayo de 1926. Mientras esta se estaba

desarrollando en la capital argentina, Jorge Bermudez falleci6 en la ciudad de la Alhambra.

Luego de analizar la trayectoria artistica de Fader, Quirds y Bermtidez durante la segunda
década del XX, podemos sefialar al afio 1914 como clave en sus evoluciones y por ende en la del
arte argentino. Dicha temporada marc6 el retorno a nuestro dmbito artistico de estos tres
representantes del "nacionalismo en la pintura", el primero tras su fracaso como empresario en

Mendoza y los otros dos desde Europa luego del estallido de la guerra.

Quiz4 sin proponérselo, y de acuerdo con los postulados enunciados por Cupertino del
Campo en el reglamento del Salén en 1911 y en su conferencia de 1913, y llevando a la préictica
aquella idea de Galvez de encontrar las razones del arte nacional en las rutas de provincias, los
tres pintores se dirigieron a distintos puntos del territorio argentino, Fader al centro (Cérdoba),
Quirds al centro-este (Entre Rios) y Bermudez al noroeste (Catamarca), conformando asi un
tridngulo geografico que habria de caracterizar toda una era de las artes plésticas del pais. A
pesar de ello Buenos Aires siguié siendo el centro de consagracion para los artistas, acudiendo a

ella periédicamente para dar cuenta de su labor.
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9. LA DECADA DE FERNANDO FADER Y CESAREO BERNALDO DE QUIROS.

(1920-1930).

9.1. El intercambio artistico entre Espaiia y la Argentina'>.

Hemos sefialado con anterioridad que durante todo el siglo XIX permanecieron los recelos
entres las naciones americanas independizadas y Espaiia, y que tal situacién comenz6 a cambiar
a finales de esa centuria y en la primera década del veinte. En esta reunién fue importante la
accion de los escritores y artistas espafioles integrantes de la llamada "Generacion del 98",

quienes fomentaron desde la peninsula la recuperacion cultural de Hispanoamérica.

En la Argentina fue destacada la labor de Miguel de Unamuno quien escribié en los
diarios de Buenos Aires La Nacion y La Prensa. Otros escritores visitaron nuestro pais, como
por ejemplo Vicente Blasco Ibafiez -quien luego publico el libro "Argentina y sus grandezas"- 'y
José Ortega y Gasset. En el campo de las artes plésticas esta accion de "recuperacion cultural”
correspondié a algunos marchantes de cuadros entre los que hemos de nombrar a José Artal,

José Pinelo y Justo Bou, entre otros.

Desde fines del XIX las exposiciones de pintura espafiola comenzaron a ganar un lugar de
privilegio en Buenos Aires. Responsables de ello fueron los citados Artal y Pinelo, quienes
ademds eran coleccionistas, siendo también artista el segundo. A partir de 1897 presentaron

anualmente en la casa Witcomb muestras de pintores espafoles.

'3 El presente punto es un extracto, con modificaciones y agregados, de nuestro trabajo titulado “Espaiioles y

argentinos. Relaciones reciprocas en la pintura. (1920-1930)”. Ver: GUTIERREZ VINUALES (1992).
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Artal -quien vendi6 todas las obras que expuso en 1897- y Pinelo organizaron muestras
hasta 1913 y 1926, respectivamente. El primero, ademads, abrié un local en el Bon Marché
destinado a exhibir exclusivamente arte espaiol y en donde realizé6 mds de veinte vernissages.
Pinelo, por su parte, solo falt6 a sus citas anuales entre 1915 y 1920, probablemente a causa de

dificultades ocasionadas por la guerra europea.

Ao tras afio fueron sucediéndose las exposiciones de ambos marchantes en Buenos Aires
sin que estas, a pesar del éxito de ventas, influyeran decisivamente en los pintores locales.
También los salones Costa y Freitas y Castillo les imitaron. Numerosos criticos y artistas -entre
ellos Fernando Fader- opinaron que la mayoria de las obras eran de "segunda" categoria a pesar

de haber firmas famosas como las de Pinazo, Sorolla, Rusifiol o Meifrén. Italia y Francia

siguieron a la cabeza en las preferencias argentinas.

46. Julio Vila y Prades
Playa Bristol Mar del Plata
Oleo sobre lienzo

Col. privada

Espana debi6 esperar algunos afios para obtener una mayor repercusion en Buenos Aires.

El impacto provocado por las obras presentadas en la seccién espafiola de la Exposicion
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Internacional del Centenario fue de gran importancia activando aun mds el mercado de las

mismas en la Argentina.

El momento culminante de este proceso se produjo durante los afios de la guerra y los que
la siguieron, cuando Ignacio Zuloaga y Hermenegildo Anglada Camarasa tomaron la decision de

exponer en Buenos Aires.

La frecuencia de las exposiciones espafiolas fue en aumento, sumandose en el rubro
organizativo a Pinelo y Artal, los sefiores Justo Bou y Allard. Durante la década del veinte
Buenos Aires fue testigo de la consolidacién de aquellas con la particularidad de que las

muestras individuales aumentaron su proporcion.

Lo mismo puede decirse de los artistas argentinos en Espafia. En 1917 Rodolfo Franco -
alumno de Anglada en Paris- expuso sus aguafuertes en Madrid y en Barcelona y Octavio Pinto
sus paisajes de Galicia, Castilla y Guiptzcoa en la Exposicion Nacional. En 1918 Ernesto Riccio
presentd paisajes realizados en Galicia, Catalufia y Andalucia, y en 1920 lo hicieron Alfredo

Gonzélez Garafio, Gustavo Cochet y Francisco Bernareggi.

La muestra de Bernareggi en Palma de Mallorca, dedicada a Marconi y al "arbol", estuvo
compuesta por siete cuadros y diez estudios, obteniendo, al decir de Pagano, "loas y
adquisiciones". L.a comentaron con asombro maestros como Rusifiol y Anglada, y el critico José
Francés destacé al argentino como "un maravilloso pintor llegado en el instante que mejor se

. ~ 126
pinta en Esparia™ ~".

"% La Esfera, Madrid, 16 de octubre de 1920.
185



Francés se convirtié en uno de los principales propulsores del arte argentino en Espaia.
"Es bien argentina la actualidad artistica en Madrid" sefial6 en 1920, elogiando diversas
manifestaciones como la muestra de Bernareggi, la creacion del Comité Espafiol de
Aproximacion Hispanoamericana (iniciativa del encargado de Negocios de la Argentina D.

Roberto Levillier) y la presentacion del escultor Alberto Lag0s127.

Durante 1920, la exposicion de pintura espafiola mas destacada de las presentadas en
Buenos Aires correspondi6 a los hermanos vascos Ramén y Valentin de Zubiaurre. En junio de
1922 se presentaron otros hermanos vascos, José y Alberto Arrde. En aquella ocasién expuso
también el tercer hermano, Ricardo, orfebre y esmaltista. El cuarto era Ramiro. Los cuatro Arrde

se presentaron juntos en Witcomb en 1928.

El afio 1922 fue uno de los mas ricos de la década en cuanto a muestras de espafoles en
Buenos Aires. A la de los Arrde se le sumaron, entre otras, la segunda exposicion del catalan
Miguel Viladrich -la primera habia sido en 1919-, la del andaluz José Cruz Herrera, ambas en
junio, la del gallego Jests Corredoyra de Castro en julio y la de otro andaluz, el cordobés Julio

Romero de Torres en septiembre, todas en Witcomb.

Romero de Torres habia llegado a Buenos Aires en el mes de julio junto a Anselmo
Miguel Nieto. El publico portefio conocia algunas de sus obras a través de las exposiciones
organizadas anualmente por Justo Bou, representante de ambos artistas en la Argentina. La de

1922 fue la primera muestra individual del cordobés; Miguel Nieto, quien tenia como

2" FRANCES, José. El Afio Artistico, Madrid, 1920, p. 112.
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antecedente la obtencion de una medalla de oro en la Exposicion del Centenario, recién expuso

al afio siguiente.

Para José Francés la presentacion de Romero de Torres en la Argentina significéd "un
hecho notable para el arte espaiiol”. Destacé el "andalucismo" de sus obras agregando que era
"uno de los pintores mds solicitados para el retrato femenino". Todas las obras, a excepcion de

dos, fueron vendidas.

El 21 de mayo de 1923, con la presencia del Presidente Marcelo T. de Alvear, gran
propulsor de las artes en la Argentina, Miguel Nieto inauguré su exposicion con 27 lienzos, la

mayoria retratos, que también fueron vendidos casi en su totalidad.

Asi, en menos de cinco anos Buenos Aires fue testigo de una variada gama de
exposiciones espafiolas. Vascos, catalanes, gallegos y andaluces; costumbristas, paisajistas y
retratistas; "tradicionalistas" y "modernos". A ello pueden agregarse dos muestras de tematica

mallorquina: la del argentino Gregorio Lopez Naguil en 1922 y la de Joaquin Mir en 1923.

Paralelamente el arte argentino fue ganando espacio en Espafia. Asi lo destac6 Francés al
sefialar la contratacion de nuestros dibujantes por parte de revistas espafiolas y la igualdad de
derechos entre los estudiantes iberoamericanos y espafioles en la Escuela de Bellas Artes y en

los concursos nacionales del Ministerio de Instruccion Puablica.

El 6 de marzo de 1924, con el fin de "estrechar vinculos” con Hispanoamérica, el

Presidente del Directorio Militar espaiiol, General Miguel Primo de Rivera, presentd al rey
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Alfonso XIII un proyecto consistente en reformar el reglamento de las Exposiciones Nacionales
de Bellas Artes. Ahora los americanos podrian competir en igualdad de condiciones con los

espafioles, ya que antes, desde 1915, quedaban fuera de concurso.

Sin mucho tiempo para prepararse, siete artistas argentinos se presentaron en mayo en el
llamado Sal6n de Primavera. "Vieja castellana” de Francisco Vidal y "Marzo en la huerta” de
Tito Cittadini obtuvieron segunda y tercera medalla respectivamente. Bernareggi, quien habia
acudido con "Sol de abril”, su obra premiada en el Salon argentino del afio anterior, no fue
tenido en cuenta. Ofuscado, decidi6 no participar meses después en el Salén de Otofio. "En la
tultima Exposicion Nacional se infirio a Bernareggi una verdadera ofensa de incapacidad critica
ajena y de falso desdén por parte del Jurado y de algunos pintores, que no vieron en él sino al
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competidor de sus aspiraciones a recompensa oficial” ~".

La revelacion de Otofio fue Alfredo Guido con sus grabados realizados en Bolivia y Peru;

Silvio Lago, de La Esfera de Madrid lo puso a la altura de Gutiérrez Solana y de Mir'?,

Entre 1923 y 1926 numerosos pintores argentinos realizaron exposiciones individuales en
Espana. En 1923 lo hicieron Benito Quinquela Martin con sus cuadros de la Boca, Jorge Soto
Acebal con acuarelas de Guipuizcoa y Vizcaya, y Emilio Centuridn, en quien Lago vio influencia

zuloaguesca en el dibujo y mucho "casticismo™".

128 FRANCES, José. El Afio Artistico, Madrid, 1923-1924, p. 364.
"% La Esfera, Madrid, 25 de octubre de 1924.
0. La Esfera, Madrid, 30 de junio de 1925.
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Durante 1924 José Antonio Terry inauguré su muestra de paisajes y personajes de Tilcara
en Madrid. En 1925 lo hizo Ernesto Riccio con sus paisajes de Italia y Espafia. En 1926 fueron
Enrique de Larrafiaga y Maria Elena Bertrand, el primero con tipos y lugares rurales de la

Argentina.

Como puede apreciarse, con muy pocas excepciones, las exposiciones de artistas
argentinos fueron comprendidas en Espafia dentro de un marco de referencia artistico espanol.
En casi todos los cuadros de los pintores argentinos, los criticos tendieron a buscar las
influencias hispanas. Lo que estaban faltando eran muestras que brindaran una vision global del
arte argentino de ese momento. Madrid debi6 esperar hasta 1926 para tener una idea mdas o

menos relativa de lo que se pintaba en nuestro pais.

En este sentido venia trabajando desde hacia algunos afios la Seccion de Arte de la Junta
para el Fomento de Relaciones Hispanoamericanas, cuyo secretario general era José Francés.
Otros miembros de la misma eran Fernando Alvarez de Sotomayor, José Lopez Mezquita, Julio

Romero de Torres y José Moreno Carbonero.

La reciprocidad cultural que se anhelaba fue sumando logros afo tras afio: "persiste, e
incluso se acentiia, la buena aportacion de valores americanos a la vida artistica de Esparia.
Empieza a cumplirse la logica correspondencia a los envios de nuestro arte a las florecientes
Repuiblicas de Hispanoamérica. Y asi como durante quince o veinte aiios han sido Buenos Aires
0 Méjico la codiciosa obsesion de los artistas espariioles, ahora Madrid atrae a los argentinos, a
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los mejicanos, a los chilenos, en una gustosa ansia de fraternal conocimiento" .

P! FRANCES, José. El Afio Artistico, Madrid, 1923-1924, p. 417.
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Cuando en julio de 1924 llegd a la Argentina para exponer sus obras el espafiol Julio
Moisés, no s6lo vino con propdsitos personales sino también con una mision de intercambio
artistico en la que estaba interesada el Gobierno de su pais. "En Espaiia -declar6 Moisés- se
proyecta, mediante la colaboracion de instituciones oficiales y de los artistas, realizar
simultdneamente exposiciones de arte argentino en Madrid y de arte espariol en Buenos Aires.
De este modo se llegard a profundizar el intercambio que ahora solo existe por las iniciativas
aisladas de artistas argentinos que llevan cuadros a la Peninsula y de espaiioles que abren

. . owl32
exposiciones en Buenos Aires" ”°.

En 1924 se present6 también en Buenos Aires el pintor
Juan Carlos Alonso, nacido en Galicia pero radicado en la
Argentina desde los 13 afios de edad y que era director de las
revistas Plus Ultra 'y Caras y Caretas. En los ainos siguientes
lo hicieron el sevillano Gonzalo Bilbao, en 1925, y el
granadino Gabriel Morcillo, el leridés Miguel Viladrich -su

tercera exposicion en Buenos Aires- y los vascos Ramén de

Zubiaurre y José de Bikandi, todos en 1926. Bikandi decidi6

47. Gabriel Morcillo

radicarse en la Argentina y volvid a exponer sus obras al aflo Arabe con pdjaro-Harun (1925)
Oleo sobre lienzo

Col. privada

siguiente, temporada en que también lo hizo otro vasco,

Juan Echevarria.

132 Tnstitucién Cultural Espafiola, Anales, Buenos Aires, tomo segundo, 1921-1925, segunda parte, p. 449.
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En diciembre de 1925 se inauguré el I Salon Universitario de La Plata, cuyo objeto fue el
de reunir un conjunto de obras argentinas para ser llevadas luego a Madrid, Londres, Roma y
Venecia. El 11 de febrero de 1926, en "Amigos del Arte" de la capital espafiola, se abri6 al
publico la mayor exposicion de arte argentino vista en Espafia. Compuesta por 160 lienzos y 32
esculturas, fue visitada diez dias después de la inauguraciéon por Alfonso XIIL
Contempordneamente, se produjo el arribo a Buenos Aires, proveniente de Palos de Moguer, del

hidroavion "Plus Ultra".

Criticos espafioles de prestigio como Francés, Alcantara y Juan de la Encina destinaron
largos parrafos a los artistas argentinos. El primero resalto, entre otros, los "tipos catamarquerios
y cuzqueiios de Centurion" 'y "los episodios rurales y el fuerte hdlito de creencia popular de
Gramajo Gutiérrez". Alcantara destacd a Cordiviola, "el mds notable pintor animalista de la
Argentina" y los "tipos mestizos" de Spilimbergo. De la Encina se incliné por Guttero, Guido,

Gramajo Gutiérrez, Fray Butler, Tapia, Bernareggi, Botti, Riccio y Riganellim.

48. Alfredo Guttero
Retiro (1928)

Oleo sobre cartén
Col. privada

133, Ibidem., tomo tercero, 1926-1930, primera parte, pp. 77-82.
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Para José Francés, conocedor de la realidad artistica argentina, no pasaron inadvertidas
ciertas falencias: "en este conjunto faltan varias primeras figuras de indisculpable omision.
. ., . . . 134

Otras, notables, aparecen deficientemente expresadas con envios de exigua importancia’ .

Entre los ausentes puede nombrarse a Collivadino, Ripamonte, Lynch, Quirdés y Quinquela

Martin.

En los afos siguientes no hubieron en Madrid exposiciones colectivas argentinas de
importancia. Si son destacables las reconstrucciones del Viejo Madrid presentadas por
Larrafiaga en el Salon de Otofio de 1927 y las exposiciones del matrimonio Alberto M. Rossi y
Ana Weiss en 1929. Este fue también el afio en que irrumpieron en Espana "Los Gauchos" de

Quirds.

Muy pronto se extendié al mundo la crisis producida en Nueva York en 1929. En 1930
cayo en la Argentina el Presidente Hipdlito Yrigoyen y al afio siguiente terminé el reinado de
Alfonso XIII en Espafia. Pocos ainos después este pais se vio azotado por la Guerra Civil. El
viejo suefio de José Francés se quedd en deseo: "en la Argentina habrd de hacerse una magna
exposicion de arte espaiiol, libre del industrialismo de los marchantes, de las trabas y lindes de
los grupos antagonicos, cabal y diversa, con una homogeneidad nacional que recoja sin
prejuicios ni reservas las heterogéneas contribuciones artisticas. Y lo mismo en Espaiia: una

. el . . . . . . . 135
magna exposicion de arte argentino respondiendo a igual criterio de elevado eclecticismo™ ™.

¥ FRANCES, José. El Afio Artistico, Madrid, 1925-1926, p. 263.

3 Ibidem., p. 262.
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9.2. El ambiente artistico argentino y las ideas nacionalistas en los aiios veinte.

9.2.1. La aparicion en Buenos Aires de una nueva vanguardia artistica.

En el transcurso de los afios veinte, retirados del ambiente artistico Cesareo Bernaldo de
Quirds y Jorge Bermudez, se consolid en la Argentina la transformacion pictdrica iniciada por
Fernando Fader en 1916. El género paisajistico conté con numerosos cultores que siguieron con
atencion las evoluciones del maestro. Entre ellos podemos destacar a Luis Tessandori, Luis
Isabelino Aquino, Luis Cordiviola, Atilio Malinverno, José Malanca y Antonio Pedone, quienes
emularon a Fader hasta en la acciéon de pintar en Coérdoba, siendo sélo los dos tltimos

originarios de la provincia mediterrdnea.

Paralelamente comenz6 la accién de una nueva generacion de renovadores, la tercera al
decir de Carlos Aredn'*®, después de la "realista con tendencia social" de los hombres de la
Sociedad Estimulo y El Ateneo y de la "impresionista" de principios del XX. En efecto, la
tercera vanguardia, la "cubista, surrealista y abstracta" dio sus primeros pasos en la Argentina
apenas iniciada la década del veinte. En 1921 realizaron en Buenos Aires las exposiciones de
Pedro Figari y Ramén Gémez Cornet, las cuales significaron el punto de partida de esta tercera

renovacion cuyo punto mas alto habria de ser la muestra de Emilio Pettoruti de 1924.

Esta vanguardia, a pesar de las légicas resistencias de un publico y de una critica

defensores de Fader y de los paisajistas nacionales, no tard6 muchos afios en tomar fuerza

3¢ AREAN (1981), p. 25.
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llegandose a imponer especialmente a partir de la década del treinta. Para ello resultaron de gran
importancia la aparicion de numerosas revistas, generalmente literarias, que incluyeron en sus
paginas articulos sobre artes plasticas en los que elogiaron la labor de los renovadores, y la

formacidén de grupos y talleres de artistas unidos por ideales semejantes.

En 1921, el afio de las exposiciones de Figari y Gémez Cornet, hizo su aparicién en
Buenos Aires la revista Prisma fundada por Jorge Luis Borges. De la misma sélo se publicaron
dos ndmeros, los cuales bastaron para introducir en el ambiente el ultraismo, movimiento
espafiol que fue alentado por un grupo de unos treinta poetas especialmente a través de las

revistas Cervantes y Grecia, escritores que mas tarde serian conocidos como "Generacion del

27".

En 1922 apareci6 una nueva publicacion, Proa, que dur6 hasta 1925 y en 1923 Inicial que
alcanz6 los diez nimeros. La mds importante fue sin duda Martin Fierro surgida en febrero de
1924 coincidiendo con dos hechos fundamentales en la plastica argentina: la creacién de la
"Asociacion Amigos del Arte” en el mes de julio y la primera exposiciéon de Emilio Pettoruti en

octubre.

"Amigos del Arte" fue una sociedad que conté con local propio en la calle Florida
dedicado a exposiciones de arte, conciertos y conferencias. Desde dicha tribuna fueron apoyadas
las manifestaciones de los nuevos artistas argentinos aunque paraddjicamente, en octubre de
1924, y en forma paralela a la muestra de Pettoruti en Witcomb, se presenté una notable

retrospectiva de Fernando Fader, la primera de este artista.
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La revista Martin Fierro, cuya aparicion se extendid hasta 1927, presenté en su cuarto
numero el "manifiesto martinfierrista” escrito por el poeta Oliverio Girondo, el cual incluia
algunos puntos en comun con el "manifiesto futurista" publicado por Marinetti en Paris en 1909.
Este artista visitd poco después la Argentina invitado por la direccion de la revista y a instancias
de su amigo Pettoruti, quien para ese entonces era ya considerado el abanderado de las nuevas
tendencias, aunque hasta en las paginas de Martin Fierro debié soportar incisivos juicios

provenientes de su mas destacado critico, Alberto Prebisch.

El uruguayo Pedro Figari (1861-1938) estudi6 dibujo y pintura con el profesor Godofredo
Sommavila. En 1885 obtuvo el titulo de abogado y muy pronto contrajo matrimonio,
aprovechando la luna de miel para realizar un largo viaje por Europa en el que frecuent6 el taller

del maestro Ripari en Venecia. Al regresar a Montevideo se dedicé a su profesion.

Fue en aquellos afios en los que sinti6 por primera vez la inquietud por crear un arte nativo
en el Uruguay y hacia estos fines tendi6 el proyecto de ley que redacté en 1898, siendo miembro
del Consejo de Estado, en el que propuso la creacion de una Escuela de Bellas Artes. En las dos
décadas iniciales del siglo XX su mayor actividad fue la docencia artistica. En 1909 fue
nombrado miembro del Directorio de la Escuela Nacional de Artes y Oficios y en 1915 director

de la misma. En 1912 public6 su libro "Arte, estética e ideal".

En 1917 abandoné el cargo de director de la Escuela para dedicarse de lleno a su labor
pictodrica, la cual no habia podido abordar con la asiduidad pretendida debido a las obligaciones
educativas. En 1921, contando ya con sesenta afios de edad, realizé su primera exposicion

individual, en el Salén Miller de Buenos Aires, la cual, no obstante su caracter innovador, aun
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incomprensible para el publico y la critica argentinos, no fue rechazada. La causa de esta
aceptacion fue probablemente el hecho de que el expositor era un prestigioso abogado y un

maestro de pintura reconocido en ambas orillas del Plata.

En ese mismo afio Pedro Figari se radicé en la capital argentina junto a su hijo Juan Carlos
Figari Castro, arquitecto y pintor. En 1925 ambos se instalaron en Paris, ciudad en la que Juan

Carlos falleci6 dos afios mds tarde. Figari regresé a Montevideo en 1933.

49. Pedro Figari

Patio

Oleo sobre aglomerado de madera
Museo Nacional de Bellas Artes,
Buenos Aires

Para el critico argentino José Marfa Lozano Moujan "Pedro Figari es uno de los pocos
americanos que han sabido crear un arte singular". El prop6sito reflejado en sus cuadros fue el
de contar la vida y las costumbres de antafio en el Rio de la Plata, especialmente en la época de
Rosas y en la que sigui6 a esta. "De alli que podamos llamar a Pedro Figari el pintor del Rio de

la Plata y de las pampas".

"Con frecuencia he oido decir que la falta de precision en ciertos detalles, hace que los
oleos de Figari no puedan ser considerados como documentos... Quién desee saber cudntos

botones tenian los uniformes del general X o de los soldados de Rosas u Oribe, debe recurrir a
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los museos historicos que para eso estdn. Pero quien quiera saber por ejemplo, lo que fueron
los generalotes guarangos, mandones y semi gauchos con pretensiones de grandes sefiores, o
apreciar la elegancia y gracia de nuestras abuelas, asi como también... los cuadros de familia
desbordantes de intimidad, las fiestas aristocrdticas llenas de distincion o las escenas
callejeras, bailes camperos, etc., encontrard en la obra de este pintor, el documento que se lo

y . 137
dird como ninguno" 37,

Marta Traba, autora de uno de los primeros y escasos estudios existentes sobre la pintura
latinoamericana en su conjunto, catalogé a Figari como el "hnico caso, dentro de los
prolegomenos de la pintura contempordnea, de continuidad con los brotes aislados de pintura
primitiva o ingenua que alegran el insoportable desierto de la pintura en el siglo XIX. Dotado
del mismo espiritu ironico, de igual desprecio por los convencionalismos académicos, de
ideéntica limpidez para reducir el mundo a dos dimensiones, Figari revivio en sus cuadros una
Colonia imaginaria cuyo asombroso encanto, sin embargo, se reducia de antemano a la

. L . 138
existencia efimera de sus propios cuadros" ™" .

Ramén Gomez Cornet (1898-1964) inicid sus estudios en la Academia Provincial de
Bellas Artes de Cérdoba. En 1915 se dirigié a Europa completando sus estudios en la Academia
Ranson de Paris y en el Taller libre Arts de Barcelona. Impactado por las obras de Pablo Picasso
y Juan Gris, tras retornar a la Argentina en 1921 realiz6 una exposicién cubista en el Salén
Chandler de Buenos Aires -anticipdndose asi a Emilio Pettoruti-, la cual causé profunda

indiferencia en el ambiente artistico argentino.

%7 LOZANO MOUJAN (1928), pp. 181-185.

B8 TRABA (1961), pp. 16-17.
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En 1922 Lozano Moujan publicé su libro "Apuntes para la historia de la pintura y la
escultura argentinas” en el cual expres6 que "en Europa reina una verdadera anarquia
artistica. A nosotros, en pintura y escultura, esa anarquia no nos ha llegado. Aqui todos
trabajan a su modo, pero sin excentricismos. No hemos tenido las fantochadas cubistas,
dadaistas, expresionistas, etc.; solo se realizo una exposicion sin importancia de obras poco
originales de un pintor argentino: Ramon Goémez Cornet, que no intereso ni provoco sorpresas

o . . . . 139
y nos privo de apreciar las cualidades que este joven artista posee" ™.

Quiz4 desilusionado por la falta de acogimiento en Buenos Aires, Gémez Cornet se retird
a su provincia natal, Santiago del Estero, dedicandose a reflejar en el lienzo los tipos y figuras
populares de su tierra. No obstante la perduracién de su interés por el cubismo, los nuevos

cuadros mostraron una mayor admiracion por las estilizadas figuras de Amadeo Modigliani.

"..Llego el momento en que su recuerdo de Picasso y Juan Gris, la alada gracilidad de
Modigliani y el interés por el mds enternecido intimismo argentino, se fundieron al servicio de
los desamparados en una nueva unidad de expresion. La evolucion de Gémez Cornet tuvo, a
partir de entonces, una meta ideal: la de captar el espiritu de las gentes de su tierra en una
ambientacion atonita que no tenia nada de indigenista y poco, tal vez, de realista social, pero
que con su ternura y su distincion al servicio del pueblo colmaba con creces los objetivos mds

. il40
perdurables de ambas tendencias' ™.

¥ LOZANO MOUJAN (1922).

0 AREAN (1979), p. 58.
198



La carrera artistica de Alfredo Gramajo Gutiérrez (1893-1961) posee algunas

caracteristicas similares a la de Gomez Cornet, perteneciendo ambos artistas a la misma

generacion. A diferencia de éste, Gramajo no tuvo la oportunidad de realizar estudios en Europa,

pero quiza gracias al aprendizaje junto a Eugenio Daneri en la Escuela Nacional de Bellas Artes

pudo lograr esa "proximidad al mundo de los primitivos" de la que hablé Ratael Squirru.

Gramajo Gutiérrez nacié en Tucumdn, provincia limitrofe con Santiago del Estero, la

tierra de Gémez Cornet. En ella realizé su labor pictérica reflexionando sobre "la lamentable

miseria de los hombres" del norte, reconstruyendo sus paisajes, tipos humanos e indumentaria.

Tras la presentacion de sus obras en el Salon Nacional de 1920, el escritor Leopoldo Lugones lo

calificé como "el pintor nacional”, mote que habria de otorgar en 1928 a Cesdreo Bernaldo de

Quirds.

50. Alfredo Gramajo Gutierrez
Pelando cana de azicar

Oleo sobre hardboard

Col. privada

51. Alfredo Gramajo Gutierrez

La feria de Simoca (1937)

Oleo sobre madera

Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires

Emilio Pettoruti (1892-1971) inicié sus estudios en la Escuela de Bellas Artes de su

ciudad natal, La Plata. En 1913 se radic6 en Florencia (italia) en donde continu6 su aprendizaje
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en la Real Academia de Bellas Artes. Més adelante se trasladé a Milédn, entrando en contacto
con Marinetti y los futuristas, y participando de algunas de sus exposiciones en Italia y en la

Galeria "Der Sturm" de Berlin en 1923.

En Paris permaneci6 durante algunos meses,
frecuentando a Juan Gris. En la capital francesa conoci6
también al marchante Rosemberg quien le ofrecié firmar un
contrato. "Pettoruti acepto el ofrecimiento, pero una vez en la
patria se dio cuenta de que era alli donde tenia que dar la
batalla y no en una tierra extranjera. El resultado fue que a

pesar del escaso éxito de... su primera exposicion y de la del

aiio siguiente, se quedo en Buenos Aires y no volvio a Paris

52. Emilio Pettoruti
Vallombrosa (1916) hasta 1952,
Oleo sobre cartén

Coleccién Fundacién Pettoruti

En 1924 se produjo dicho retorno a la Argentina, exponiendo Pettoruti sus obras a fines de
afio en Witcomb. La muestra, en la que "elementos cubistas y futuristas se aliaban en sus
cuadros a un color en que estaban presentes los maestros italianos del Renacimiento”142,
origind una profunda divisién en el ambiente artistico nacional. Ernesto De la Cércova, uno de
los maestros de la "vieja escuela", propuso entonces adquirir uno de sus cuadros para el Museo
Nacional de Bellas Artes, propuesta que fue rechazada por las autoridades. Hubo que esperar

hasta 1935 para que el Museo aceptara poseer un cuadro de Pettoruti; el mismo fue "Joven

arlequin”, comprado dos afios antes por un grupo de artistas quienes lo donaron a la institucién.

" Tbidem., p. 50.

2. GESUALDO (1988), II, p. 697.
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Para Carlos Areadn "Pettoruti fue uno de los ocho o diez inventores de la abstraccion en el
mundo occidental. Las fechas cantan y Pettoruti expuso en Florencia sus lienzos y dibujos
abstractos a medida que los iba realizando, entre 1914 y 1916. ; Por qué entonces los criticos e
historiadores europeos lo silencian cuando recuerdan los origenes de la abstraccion? Yo no veo
para ello mds que dos explicaciones posibles: o una ignorancia un tanto dificil de explicar,
tratandose como se trata de unas obras de calidad altisima, pintadas y dadas a conocer en
Italia, o ese endiosamiento desdeiioso que hace que los mandarines intelectuales del averiado
continente en que me ha tocado nacer miren por encima del hombro y finjan ignorar todo
cuanto arte vivo no ha podido ser adscrito a alguna importante escuela transpirenaica y muy

. L 143
especialmente a la de Paris" ™.

Paralelamente a sus tareas pictéricas, Emilio Pettoruti desarrollé algunas actividades
docentes entre las que pueden mencionarse el ejercicio de céitedras de pintura en
establecimientos de La Plata y de Buenos Aires, en 1927 y 1930 respectivamente. En este ultimo

afio fue nombrado director del Museo Provincial de Bellas Artes, cargé que ejercid hasta 1947.

9.2.2. La consolidacion de la ""Escuela de 1a Boca''.

Habiendo hecho referencia a Pedro Figari, Ramén Gémez Cornet y Emilio Pettoruti, los

tres artistas mas representativos de la denominada "tercera vanguardia" en la evolucién de las

artes plasticas argentinas, sefialaremos ahora el florecimiento de una escuela de pintores surgida

' AREAN (1979), p. 50-51.

201



en el primer decenio del siglo en el puerto de la Boca, la que llegé a alcanzar fundamental

importancia en los afos veinte.

El principal impulsor de este movimiento fue el maestro Alfredo Lazzari quien ejercid
como profesor de artes plasticas en la Sociedad Unién de la Boca a partir de 1903. La primera
exposicion de sus alumnos -en su mayoria obreros del puerto- se produjo en 1910 en la Sociedad
Ligure de la Boca, encontrandose entre ellos Benito Quinquela Martin, discipulo suyo, primera

figura de esta "escuela boquense" y uno de los mas distinguidos artistas que dio la Argentina.

Nacido en Diecimo, Luca (Italia), Alfredo Lazzari (1871-1949) estudié en las academias
de bellas artes de su ciudad natal, de Florencia y de Roma. Se radic6 en Buenos Aires en 1897
dedicandose a la pintura pero principalmente a la educacion, lo cual quedé demostrado en el
hecho de que su primera exposicion individual la realizé recién en 1935 y por insistencia de dos

de sus mas ilustres seguidores, el citado Quinquela Martin y Fortunato Lacdmera.

Entre 1898 y 1902 Lézzari residi6 en el barrio de Barracas al Norte, muddndose al afio
siguiente al surefio Lanus, en busca de un lugar solitario donde vivir y de un paisaje casi virgen
para pintar. En ese aflo comenz6 su labor como profesor en la Sociedad Unién de la Boca.
Ademads de Quinquela Martin y Lacdmera, surgieron de alli otros importantes artistas argentinos

como Luis Ferrini y Santiago Stagnaro.

La pintura de Lazzari tuvo como principales soportes las cajas de cigarrillos y de fésforos
que el autor consumia. A pesar de que tuvo algunas obras de mayor dimension, se especializé en

los pequefios formatos. Segin Squirru, Lazzari heredd "el toque de los "macchiaioli”,
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verdaderos precursores italianos del impresionismo por su captacion del fenomeno luminico;
un color vibrante que no alcanza a diluir la forma, pero que capta resueltamente el aspecto

S l44
atmosférico" .

Benito Quinquela Martin (1890-1977) trabajaba en la carboneria que su padre poseia en el
puerto de la Boca cuando comenzd, en 1907, su aprendizaje artistico junto a Lazzari en la
Sociedad Unioén de dicho barrio. En 1910 particip6 junto a otros compaiieros en la exposicion de
la Sociedad Ligure. En 1917 conoci6 a Pio Collivadino quien se interes6 por su obra y permitié
que fuera aceptado por primera vez en el Salon Nacional luego de haber sido rechazado en
1914. Esto ocurri6 en 1918, el mismo afio en que celebrd su primera exposicion individual en el

Salén Witcomb.

En el afio 1921 realiz6 una muestra en Rio de Janeiro, la cual fue su primera exhibicién en
el exterior. En 1923 hizo lo propio en el "Circulo de Bellas Artes" de Madrid, en 1926 en la
Galeria Charpentier de Paris, en 1928 en la "Anderson Gallery" de Nueva York, en 1929 en el
Palazzo delle Esposizione de Roma y en 1930 en la Burlington Gallery de Londres. En el
transcurso de esta ultima James Bolivar Mason, director de la Tate Gallery, dijo que "el iinico
pintor moderno susceptible de comparacion con Quinquela Martin es Vincent Van Gogh. Hay
entre ellos un parentesco espiritual”. Compar6 asi "el amor de Quinquela por sus amados
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"docks" de Buenos Aires con aquellos aiios mineros del holandés en el Borinage" ™ .

1 SQUIRRU-GUTIERREZ ZALDIVAR (1990), p. 166.
3 Ibidem., p. 229.
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Quinquela provenia de una familia muy humilde como las eran la mayoria de las que
habitaban el barrio de la Boca, colmado especialmente de inmigrantes genoveses. Algunas de las
fachadas de las casas y numerosas calles del barrio fueron pintadas por el artista con colores
enteros y contrastantes, lo cual continda hoy siendo una de las notas distintivas del lugar,

destacandose en €l 1a famosa calle "Caminito".

53. Benito Quinquela Martin
En pleno sol (1926)

Oleo sobre lienzo

Col. privada

En la Boca realizé también Quinquela una vasta labor educativa, creando en 1938 una
escuela-museo que se llamé Museo Nacional de Bellas Artes de la Boca y a la que se uni6 en
1950 la Escuela de Artes Grdficas N° 31. Existieron también por iniciativa del pintor algunos
institutos, jardines de infantes y teatros. Asimismo el artista realizé numerosas pinturas murales

entre las que se cuentan las de temdtica portuaria que fueron colocadas en el Museo.

9.2.3. Nuevas reflexiones sobre el tema del '"arte nacional''.
204



Habiendo alcanzado preponderancia durante los afios veinte la pintura paisajistica, género
que se entroncaba perfectamente con las ideas de "nacionalismo en el arte" debatidas por
artistas, literatos y criticos en las décadas anteriores, menguaron las discusiones acerca del
asunto, aunque siguié siendo este un tema de andlisis en momentos en que mayor fuerza iba

tomando el movimiento vanguardista.

El texto m4s interesante sobre el "arte nacional" de este decenio es a nuestro juicio el
publicado por José Ledn Pagano en 1926, en el cual se advierten nuevos aportes conceptuales,
aceptando la diversificacién y las facetas cambiantes como un "signo de modernidad". A su
entender, si no se advertian transformaciones de formas estéticas derivadas de los pobladores
primitivos de la Argentina esto se debia a que los mismos no pertenecian a una civilizacién muy

avanzada.

Los motivos que movieron a Pagano a pronunciar su conferencia titulada "El
nacionalismo en el arte"*® fueron los comentarios de la critica europea a raiz de las
exposiciones de arte argentino celebradas en Europa en 1926, en donde aquella reconocié en
nuestra pintura las influencias de las corrientes artisticas de ese continente. Pagano, quien estuvo
de acuerdo con ello, expresé que "nuestro arte, siendo nuestro, es una "continuacion" del arte
europeo. Si no lo fuese, si nos considerdsemos como un niicleo aparte, desligado de una cultura

muchas veces milenaria, entonces seria algo peor: seria una imitacion de imitaciones".

1% “E] nacionalismo en el arte. Conferencia de J. L. Pagano”. EI Afio Artistico Argentino, afio primero, Buenos

Aires, M. Frederic director-editor, 1926, pp. 215-238.
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"..Dentro y fuera del pais se preconiza una "argentinidad”, y a ella acuden para
exigirnos modos estéticos que la expliquen y la ilustren. He aqui las causas de este equivoco.
Existe en la Argentina un tipo étnico definido. Es el producto de una amalgama conclusa. La
poblacion indigena seria el plasma. A ella se mezcla primero el espaiiol, dando por resultado el
mestizaje, que luego se transforma debido a las copiosas inmigraciones europeas para formar

asi el tipo de pura argentinidad’.

Pagano dej6 en claro su propésito de limitar la importancia y de desmitificar el tema del

" . " ~ sz s
arte nacional", sefalando que el reclamarnos la posesién de este no es mds que un modo de
exigirnos "lo que ya no existe en ninguna parte". Para €l la accion de las "escuelas" en arte s6lo
fue posible en la antigiiedad cuando los centros intelectuales eran mdas reducidos y menos
frecuentes las comunicaciones; "hoy es ya del todo imposible. Hablar, pues, de arte nacional es

acudir a términos abusivos".

Nombrando a Zuloaga, Regoyos y Anglada, se pregunt6 Pagano si habia "en ellos un
rasgo que les sea comin? ;Es perceptile en ellos el ya mentado "aire de familia"?". Redujo atn
mads el campo de andlisis citando a los dos primeros y a otros artistas vascos, Guiard, Arteta,

¢

Echavarria, Maeztu, Arrde e interrogd: “;quién... personifica el medio social vascuence, quién
le asimila mejor, si es que alguno lo hace visible en su obra?. (...). La diversificacion es, por lo

tanto, un signo de modernidad, un signo de nuestro tiempo, y nada caracteriza mejor el arte

argentino que sus miltiples y cambiantes facetas".

Traslado el asunto a la pintura argentina, proponiendo una comparacién de un paisaje de

Fader con uno de Butler, de una figura de Bermidez con una de Guido, de una composicién de

206



Quirés con una de Collivadino, "y coloquemos junto a un lienzo de Sivori uno de Pettoruti".
"Confluyen alli los estilos y técnicas mds diversificados. Y los conceptos mds contradictorios...

Como en Europa, como en los centros mds avanzados de Europa”.

"No se advierte... en ningtin artista argentino... la transformacion de formas estéticas
derivadas de los primitivos pobladores de este suelo... (...). ;Donde estan los ejemplares de
"nuestro" arte arcaico, las obras producidas en este suelo que puedan seiialarse como
precedentes de una evolucion caracteristica y definidamente argentina?. (...). Si ahora se me
preguntara: ";Por qué es argentino nuestro arte?" yo contestaria lo vnico atendible: porque

son argentinos los hombres que lo producen”.

En las décadas posteriores, tras la recesion econdmica a nivel mundial derivada de la caida
de la bolsa neoyorquina y la crisis europea que alcanzé su punto mas algido con el estallido de la
Segunda Guerra, volvieron a ponerse en tela de juicio, como en 1914, la importancia de los

valores europeos.

En 1942, en la plenitud de la contienda, Atilio Chiappori publicé su libro "La
inmortalidad de una patria”, cuyos términos reflejaron ese cuestionamiento de lo europeo en el
campo de las artes plésticas. "Dos peligros de esterilidad... se ofrecen a los artistas argentinos:
el remedo del arte europeo, que se aprende en nuestras academias, y el remedo del arte
indigena, que se aprende en nuestros museos. Por uno y otro camino se va a la muerte y a la

pérdida de la personalidad™’.

47 CHIAPPORI (1942), p. 27.
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Como puede apreciarse, Chiappori concord6 con Pagano en la inutilidad de intentar ver
nuestra evolucidn artistica a partir de las creaciones indigenas, las que pricticamente no dejaron
su huella en los pintores argentinos del siglo XX. La diferencia estuvo en que el primero
desestimo la trascendencia que en estos habia tenido el arte europeo. "Lo que los indios dijeron
con su técnica incipiente, fue un balbuceo que no tenemos para qué repetir y que pertenece al
pasado. Lo que los europeos han dicho o dicen con su técnica sabia, pertenece a un espiritu

. . . . 148
ajeno y es innecesario repetirlo..." ™.

El texto de Chiappori significé una reafirmacion de las viejas ideas de Ricardo Rojas,
Manuel Géalvez y Fernando Fader respecto de la necesidad de que los artistas "redescubrieran” el
paisaje argentino interndndose en las provincias y conviviendo con sus habitantes. "Para vencer
la hostilidad o la impasibilidad expresivas de las comarcas virgenes no basta emperiarse en
sorprender su fisonomia, en asir los mds fugaces matices de su color. Es necesario reposar,
sumirse en su seno, sentir sus latidos, aspirar sus perfumes, escuchar sus miisicas y sus silencios

. . 149
al par que la retina se impregna de sus luces y de sus sombras" ™.

9.3. La consagracion de Fernando Fader en Cérdoba y la escuela paisajistica argentina.

En los puntos precedentes hemos reconstruido el panorama de las artes plasticas

argentinas de los afios veinte, destacando el gradual ascenso de las nuevas vanguardias, la

% Ibidem., p. 28.

' Ibidem., p. 30.
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consolidacion de la escuela de pintura boquense y las nuevas ideas sobre el "nacionalismo en el
arte", incluyendo asimismo un apartado referido al intercambio artistico entre Espafia y nuestro

pais.

El titulo del presente capitulo hace mencién a la preponderancia alcanzada en este decenio
por los dos pintores mds exitosos en la Argentina desde principios de siglo, es decir Fernando
Fader y Cesareo Bernaldo de Quirds, quienes alcanzaron en este momento los respectivos

puntos culminantes de sus carreras artisticas.

La consolidacion de Fernando Fader se produjo tras su establecimiento en las sierras
cordobesas, y mas precisamente luego de su instalacion en Ischilin, su "verdadera obsesion
pictorica”, tal como confesara el artista. Para ese entonces ya hablaba Fader de una

"familiarizacion” con lo més intimo de la naturaleza y de una comprension paulatina del paisaje.

Las actividades de Fader fueron acompanadas por el aumento de compras de cuadros de
artistas argentinos por parte del publico, siendo esta una de las caracteristicas salientes de los
afios veinte. La adquisicion de obras extranjeras mermo en cierta medida, no sélo por la
diferencia de precio entre estas y aquellas, sino también por el mayor interés por las cosas

propias.

En 1920 Fader expuso en el Salén Miiller la serie de las "Tardes", a la que siguieron sus
dos exhibiciones memorables de 1922 y 1923, las dltimas antes de la ruptura del artista con el

marchante aleman. La relacion entre ambos se reanudo recién en 1926; en el intervalo Fader
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realizé una importante exposicion retrospectiva en las recién inauguradas salas de "Amigos del

Arte" en 1924.

54. Fernando Fader

De tarde (1926)

Oleo sobre lienzo

Col. Zurbaran Galeria, Buenos
Aires

Cuando Fader realiz6 su exposicion individual de 1926, la situacion de los vanguardistas
se habfa modificado. La generacion renovadora habia ido ganando terreno en el ambiente
artistico argentino y Pettoruti, Guttero y otros jovenes recién regresados de Europa, ayudados
por un sector de la prensa, especialmente por las revistas surgidas en esos afios, fueron hallando
un lugar de privilegio, ocupando inclusive cargos de importancia como el de director del Museo
Provincial de Bellas Artes de La Plata el primero y el manejo de los asuntos relativos al Salon de

Otoiio de Rosario el segundo. En los afios posteriores dicho status se acrecentd.

Al realizar Fader su muestra de 1927, la dltima que cont6 con la presencia del artista en
Buenos Aires, la critica lo alz6 como bandera del "arte nacional" contra las nuevas tendencias, u

opt6é simplemente por remarcar su caracter independiente ante la afluencia de las mismas. "En
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Europa, después de la guerra, por relacion natural de causa a efecto, se ha creado una nueva
conciencia de la vida. Los artistas de vanguardia encarnan hoy esa conciencia nueva y las
inquietudes que crea en el alma humana; pero Fader, optimista por temperamento y educacion
filosdfica, contempla la vida de otro modo. El no tiene por qué compartir las inquietudes de una
sociedad que no lo roza. Vive en la naturaleza, hace vida de labrador y pinta lo que su mundo

.l
natural le pone ante los ojos" 0,

El critico de la revista Femenil dijo que la obra de Fader "sirve, a manera de arquetipo,
para desbaratar toda la literatura de las formulas vanguardistas y para abrir los ojos a los
Jovenes pintores que ceden -ilusos o ladinos- al auge de los sucesivos "ismos", con que se
divierten y labran sus fortunas cuatro marchands confabulados, a expensas del amorfismo

intelectual del "snob""™".

En el ano 1928 Fader no logré reunir una produccién suficiente como para realizar una
exposicion en Buenos Aires, por lo cual no hubo presentacion en lo de Miiller. El "arte nacional”
tuvo no obstante dos buenos reemplazos a esta ausencia de Fader a su cita anual; ellos fueron las
exposiciones, en la "Asociacion Amigos del Arte", de Atilio Malinverno, con los paisajes
pintados en Cérdoba en las temporadas anteriores, y de Cesareo Bernaldo de Quirds con la serie

"Los Gauchos (1850-1870)".

Los problemas de salud habian afectado seriamente la salud de Fader y a partir de 1928

se acabaron para €l los otofios y los inviernos como meses propicios para su creacion artistica.

130 “Pintura y escultura. Exposicién Fernando Fader”. La Prensa, Buenos Aires, 30 de octubre de 1927.

51 EXPECTATOR. “Exposicion Fernando Fader”. Femenil, Buenos Aires, 14 de noviembre de 1927.
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En 1929 se vio practicamente obligado a trabajar sélo en verano, iniciando sus campafias de
"turismo pictorico" en las que recorri6 diversos poblados cordobeses, experiencia que repitié en
1930. Caminiaga o San Francisco del Chanar en la primera temporada, o La Higuera, Candelaria
y Pocho en 1930 fueron algunos de los pueblos elegidos para la ejecucion de sus cuadros, los
cuales realiz6 con la peculiar caracteristica de introducir en ellos los motivos arquitectdnicos de

dichos lugares.

En 1931 inici6 Fader su ultima expedicidon pictdrica, quedando a partir de este afio
imposibilitado de seguir pintando debido al agravamiento de su salud. En 1932, con motivo de
su cincuentenario, se realiz6 una gran retrospectiva de sus obras en las salas que la Comision
Nacional de Bellas Artes poseia en el Palais de Glace, en Buenos Aires. Fernando Fader falleci6

en 1935.

Durante aquellos afios veinte numerosos fueron los artistas que siguieron la linea
faderiana, entre ellos el joven rosarino Antonio Berni (1905-1981), quien empezd como
paisajista pero tras su viaje a Europa entre 1925 y 1931, becado por el Jockey Club de Rosario,
se convirtio, impresionado por Giorgio De Chirico, en un seguidor de la pintura metafisica. A
partir de 1933 Berni se consagré al realismo social, género en el cual habria de destacarse a lo

largo de su trayectoria.

Luis Tessandori (1897-1974) comenz6 sus estudios en 1910 en la Academia Nacional de
Bellas Artes con Pio Collivadino. Afios mds tarde, tras el regreso de Fernando Fader a la pintura,
tomé a éste como profesor e inclusive se traslad6 con él a Cérdoba luego de dictamindrsele la

tuberculosis. Mas adelante fue alumno de Cesareo Bernaldo de Quirds, convirtiéndose asi en
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uno de los pocos privilegiados que estudiaron junto a los dos grandes maestros de aquellos afios.

En 1917 egres6 de la Academia con el titulo de Profesor de Dibujo.

Ademads de Coérdoba, provincia a la que se dirigi6é junto a Fader en 1916, a la que volvi6
junto a Enrique de Larrafiaga en 1923 y en la que se radicé luego de su boda en 1925,
Tessandori visitd otras provincias como la de San Juan, acompanado por el pintor Lino Eneas

Spilimbergo, en 1918, y Mendoza, junto a Larrafiaga en el mismo viaje de 1923.

T ""!'

55. Luis Tessandori
En la tranquera

Oleo sobre cartén
Col. privada

En su labor de estos afios se nota claramente la influencia de Fader y de Quirds, sobre todo
del primero, lo cual quedé6 reflejado en su obra "El guardamonte overo” con la que obtuvo el
Primer Premio en el Salon Nacional de 1931. A partir de este afio, y hasta el final de su carrera
se dejo ver en sus cuadros su admiracién por Paul Cézanne, lo mismo que le ocurrié a su amigo

Spilimbergo.

Otro de los seguidores de Fernando Fader fue Luis Isabelino Aquino (1895-1968). Médico
de profesion, abandond sus labores cientificas para dedicarse a la pintura, realizando su primera

exposicion individual en la "Asociacion Amigos del Arte” en 1925. En aquel entonces el doctor
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Bernardo Houssay, Premio Nobel de Medicina, con quien colaboraba Aquino, lo calificé como

"un desertor de la ciencia, que nos honra".

Luego de su exitosa muestra de 1925 Aquino recibio la invitacién de Fader para pasar una
temporada y pintar con €l en las sierras cordobesas, convite que Aquino acepté gustoso segun se
desprende de sus propias palabras. "Pasamos quince dias juntos, dias inolvidables en los que
llegué a admirarlo también como persona. Fader me dijo: quédese aqui conmigo, tiene en mi
taller telas y pinturas. Trabaje... En esa forma pasamos dias trabajando, cada cual por su lado,
y otros conversando. Cuando me iba al pueblo a pintar, el solia pasarme a recoger en su auto.
Alguna vez me ayudo a cargar mis telas sin intentar siquiera verlas. Tenia un respeto tal por la

. . ~ . . . 152
personalidad de los demds, que no lo hacia sin que lo invitaran a ello"".

José Malanca (1897-1967) fue, junto a la francesa radicada en el pais, Léonie Matthis, uno
de los artistas viajeros que, partiendo desde la Argentina, recorri6 el continente americano en las
primeras décadas del siglo, pintando en diferentes paises. Nacido en San Vicente (Cérdoba),
Malanca ingresé en la Academia Provincial de Bellas Artes en 1917 y al aino siguiente expuso
junto a sus amigos y comprovincianos, el pintor Antonio Pedone y el escultor Héctor Valazza,

en Cordoba.

Pintar en Cérdoba otorgé a Malanca la ventaja de permanecer y trabajar en su provincia,
lo cual, gracias a Fader y a sus exposiciones anuales en Buenos Aires, era la moda en aquellos
afios. Esto puede explicar el por qué de que sélo dos afios después de su ingreso a la Academia

cordobesa fueran aceptados sus cuadros para concursar en el Salon Nacional, siendo ademas

152 «De Fernando Fader nace el arte de nuestra montafia”. Critica, Buenos Aires, 10 de marzo de 1935.
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adquiridos estos por la Comision Nacional de Bellas Artes. La influencia de Fader en Malanca
ya era notoria a principios de los veinte; "Huertos de la sierra”, obra con la que obtuvo el Tercer

Premio del Salon de 1922 es una clara prueba de ello.

En 1923 parti6 rumbo a Europa junto a Pedone, Valazza y Francisco Vidal. Pint6 en
diversas zonas, especialmente en Avila (Espafia) y en la region italiana de Toscana. En 1925
logré el Primer Premio de la Mostra Regionale Toscana, viajando luego a Zurich donde

presencid la muestra retrospectiva de Giovanni Segantini, cuyo puntillismo habria de influir

decisivamente en su obra a partir de alli.

56. José Malanca 57. José Malanca
Carreta tirada por bueyes (1925) Calle de Arequipa
Oleo sobre lienzo Oleo sobre lienzo
Col. Zurbaran Galeria, Buenos Aires Col. privada

Luego de regresar a Cérdoba, en 1925, decidi6 iniciar su primer viaje por el continente
americano para lo que conté con la ayuda de una beca para perfeccionamiento en el exterior
otorgada por su provincia. Los paises que visitd y en los que se dedic6 a pintar fueron Perd y
Bolivia entre 1925 y 1927, Panamd, Cuba y Estados Unidos en 1928, México en ese mismo aio

y 1929, nuevamente Perd en 1930, regresando ese mismo afo, tras un breve paso por Chile, a
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Cérdoba. En la Argentina permaneci6 hasta 1937 en que emprendi6 un nuevo viaje por América
visitando exclusivamente el altiplano peruano-boliviano, experiencia que repitié en 1944. En los

ultimos afios de su vida viaj6 también al Paraguay.

Luis Cordiviola (1892-1967) inici6 sus estudios en la Academia Nacional de Bellas Artes
en 1910. Al afio siguiente participd con una obra en el primer Salon Nacional. En 1912 obtuvo
una beca del gobierno para estudiar en Francia, haciéndolo en la parisina Academia Colarossi y
Grande Chaumicere, frecuentando asimismo el taller del pintor Auquetin. Luego de un breve
paso por Mallorca, en donde se encontraban los pintores argentinos Bernareggi y Cittadini,

regreso al pais en 1914.

58. Luis Cordiviola
Calle de Mallorca (1914)
Oleo sobre lienzo

Col. privada

En 1915 reanudé sus estudios en la Academia, gradudndose como Profesor de Dibujo al
afio siguiente. También en aquel afio comenzé a presentarse -ininterrumpidamente hasta 1924-
en el Salon Nacional, obteniendo en 1922 el Primer Premio con la obra "Yegua serrana’,
ejemplo manifiesto de sus dotes de animalista en el que se aprecia la influencia tematica de
Fader. La labor de éste llevd a Cordiviola a afincarse en el pueblo cordobés de Cabalango para

dedicarse a la pintura.
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Atilio Malinverno (1890-1936) fue otro de los grandes paisajistas argentinos de los afos
veinte aunque su escenario inicial no fue Cérdoba sino la provincia de Buenos Aires. El "filésofo
del drbol”, como lo denominé David Pefia, no lo fue del tala cordobés sino del eucalipto
bonaerense, tornando a ese arbol "casi tan criollo como el ombi... Esta predileccion por un
drbol particularmente apto para captar ciertas luces otonales del atardecer, fascinaron a

. 153
Malinverno..." ™.

Malinverno comenzé sus estudios en 1906 junto a Sivori y Giudici en la recién
nacionalizada Academia de Bellas Artes. En 1910 expuso una obra en la Exposicion del
Centenario. En ese ano y en 1914 vio dos veces frustrada su posibilidad de viajar a Europa para
estudiar. En ambas ocasiones le fueron otorgadas becas del gobierno pero no pudo gozar de ellas
ya que, en el primer caso, luego de los festejos del Centenario, el Ministerio de Instruccién

Publica se vio falto de dinero, y la segunda vez debido al estallido de la guerra europea.

Iniciadas sus actividades pictdricas en la provincia de Buenos Aires, Malinverno abrié en
1919 una Academia de Dibujo y Pintura en la localidad de Mercedes. En los primeros afios
veinte se dedicé a pintar y a exponer en ciudades bonaerenses como Tandil, principalmente, y
también en Bahia Blanca y Tres Arroyos. A mediados de la década se trasladd, siguiendo la
costumbre de nuestros artistas, a Coérdoba. Uno de los cuadros de este periodo, "Serrania

cordobesa", fue adquirido en 1926 para el Museo Nacional de Bellas Artes.

133 SQUIRRU-GUTIERREZ ZALDIVAR (1990), p. 187.
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Dos afios después Atilio Malinverno alcanzé el punto culminante de su carrera con la
exposicion presentada en la "Asociacion Amigos del Arte”, en donde la mayoria de los sesenta y
dos cuadros exhibidos eran de su produccion pictdrica cordobesa. Ante el agravamiento de la
salud de Fernando Fader, lo cual provocoé la ausencia de éste a su cita anual en la galeria Miiller,
la exposicion de Malinverno se convirti6 en el segundo acontecimiento artistico de importancia
en Buenos Aires, sélo relegada por la magistral presentacion de la serie "Los Gauchos (1850-

1870)" de Cesareo Bernaldo de Quirds.

9.4. La consagracion de Cesareo Bernaldo de Quiro6s en Entre Rios y sus tipos gauchescos.

En 1919, luego de su exposicién en el Salon Miiller titulada "De mi taller a mi selva”,
Cesareo Bernaldo de Quirds se alejé de Buenos Aires y se dirigi6 nuevamente a Entre Rios con

el firme propésito de estudiar su historia, su paisaje y sus tipos humanos.

Habiendo realizado una nueva muestra individual en 1921 en Rio de Janeiro, la cual
estaba comprendida dentro de un programa de intercambio cultural con Brasil al igual que la que
realizé en esa misma temporada y en esa misma ciudad Benito Quinquela Martin, Quirds se
instal6 en la localidad entrerriana de Médanos, en la estancia "El Palmar" de su amigo Justo

Saenz Valiente.

Séenz Valiente era un conocido y rico propietario de tierras en esa region, descendiente
ademads del general Justo José de Urquiza a quien habian pertenecido esas posesiones hasta su

muerte en 1870. Quirds, quien realizé la decoracidn del casco de la estancia, trabajé alli entre
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1922 y 1927, afios en los que concreté la serie de 28 cuadros titulada "Los Gauchos (1850-

1870)", 1a cual present6 por primera vez en Buenos Aires en 1928.

"El Palmar" se convirtié en una suerte de base de operaciones para el pintor, partiendo
desde alli, a caballo, "como lo han hecho siempre mis comprovincianos", hacia distintos puntos
de la provincia, visitando estancias, pulperias y aquellos lugares en donde se congregaban los
hombres de campo. En estos sitios fue recopilando testimonios y anécdotas sobre la vida
gauchesca durante las guerras civiles que enfrentaron a los unitarios y federales en el XIX, los

cuales habrian de ser el punto de partida para la realizacion de sus cuadros.

Por tales motivos puede hablarse de "Los Gauchos" como de una serie de tipo historico,
puesto que la intencion de Quirds fue la de reconstruir la vida y las costumbres entrerrianas entre
los anos 1850 y 1870. No obstante el tiempo transcurrido desde aquel entonces, muchos de sus
comprovincianos, testigos directos de aquellas luchas, mantenian atn latente los recuerdos de las

mismas, por lo que Quirds pudo contar con narraciones de cierta fidelidad.

"El tipo argentino autoctono -escribi6 Ibarguren en 1944- radica en las camparias y en las
provincias; lo fordneo y lo europeo predomina en los puertos y en las ciudades. A pesar de la
inmigracion extranjera, nuestras pampas, nuestras selvas y nuestras montafias tienen con la
fuerza de la naturaleza virgen su clima propio y su cardcter peculiar que se imprime en el
hombre que alli nace, se desarrolla y vive... El gaucho... ha desaparecido casi por completo;
pero su tipo revive en el arte y queda fijado para siempre en los cuadros de Bernaldo de Quiros.

P . 154
como ha quedado Martin Fierro en la literatura..." ™.

'3 IBARGUREN (1948), p. 37.
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Numerosos y variados fueron los temas abarcados por Quirds en sus obras gauchescas.
Entre ellos hemos de destacar especialmente dos lienzos en los que el artista narrd historias de

peculiar dramatismo y a los que tituld "Y vamos vieja!" (1923) y "Los degolladores” (1926).

En el primero de ellos relaté Quirds el obligado exilio de una pareja de ancianos tras ser
despojados de sus tierras, ante la necesidad del gobierno de dar cabida a una de las tantas
familias que lleg6 a la Argentina a fines del siglo pasado en busca de un lugar donde radicarse y
trabajar. En el centro de la composicion se ve al anciano, cuyo tristisimo semblante es el reflejo
de la resignacion. Rodeado por su caballo y otras pocas pertenencias, el hombre parece decirle a

su compaiera "y... vamos vieja".

Mas tragico aun fue el testimonio que origind la segunda de las obras citadas. En cierta
ocasion Quirds debié pernoctar en un paraje cercano a la ciudad entrerriana de Villaguay.
Entrada ya la noche, se dirigié a la fonda del lugar con la intencion de cenar. La duefia de la
posada intent6 disuadirle de su propdsito comentdndole que pronto llegaria un tal Miranda,

quien acostumbraba a tratar mal a los forasteros.

Al presentarse alli el tal Miranda, Quirds le invitd a comer en su mesa y a compartir
algunas copas. Ya en estado de embriaguez, Miranda le contdé patéticas historias,
impresionandole al pintor el hecho de que le confesara haber servido a las érdenes de un coronel
llamado Benavidez, el cual ajusticiaba a sus victimas degolldndolas. La descripcién de tan
dramaticas vivencias, inspiré a Quirds para la realizacién de "Los Degolladores". Miranda le

relaté el momento en el que, al acercarse a una de las victimas, "vi' que el cabo le pegaba un
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chirlo con la hoja del cuchillo en la cara, de modo que al levantar la cabeza, lo hincé con el

fierro bajo la oreja, rajdndole el cuello de lado a lado™.

Al decir de Lozano Moujan "Los degolladores” represent6 "la nota siniestra” de la serie.
"En ese cuadro tétrico, figura, cielo y demads, todo es sanguineo, hasta en el primer plano donde
han sido colocadas las prendas de plata despojadas a los prisioneros, domina la nota roja de un

. . 156
poncho"”. Defini6 a la escena como "digna de Goya" 5

. El citado critico y escritor afirmé
asimismo que Quirds, "en forma mds objetiva que Figari, encaro el tema del gaucho, del

gaucho del litoral tan diferente del de tierra adentro”.

En varios de los cuadros de Quirés, Lozano Moujan tendié a ver el influjo de grandes
maestros europeos, como en la citada relacion de "Los degolladores” con Goya. Traté de
"adolescente de corte murillesco” al personaje de "Tunas y lechiguanas" (1924), el que
ciertamente nos recuerda a los nifios de dos cuadros de Murillo pertenecientes a la coleccion de

la Dulwich Picture Gallery de Inglaterra. Compar6 a la composicion de "El Juez federado

(1927) con las de Van Dyck y a "El curandero" (1926) con las de Franz Halls"’.

A estas semejanzas podemos agregar las existentes entre "El carnicero” (1924) y algunos
cuadros de Rembrandt. "Lanzas y guitarras” (1925), el lienzo de mayores dimensiones de la
serie, recuerda también al holandés y a su cuadro "Ronda nocturna”, aunque se aprecia con

claridad que Quir6s se inspird en "Las lanzas" de su admirado Veldzquez.

'3 GUTIERREZ ZALDIVAR (1991), p. 176.
13 LOZANO MOUJAN (1928), pp. 64-65.
7 Ibidem., pp. 60 y 69-70.
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La historia que se narra en "Lanzas y guitarras” es la de un "blanco" que tuvo la osadia de
detenerse una noche en una pulperia, habitual centro de reunién de los "rojos". Este tipo de
actitudes solia pagarse con la muerte, pero en este caso el unitario, por su valentia al presentarse
en reducto enemigo sin mds armas que su guitarra, se gano el respeto de los federales. Estos,
considerando que hubiese sido injusto un duelo a lanzas en el cual el "blanco" tenia todas las de

perder, le desafiaron a una payada.

Una de las constantes en la realizacion de "Los Gauchos" fue la utilizaciéon de modelos,
ataviados con indumentarias de época. En los dorsos de la mayoria de las pinturas pueden leerse,
escritos por Quirds, los nombres de quienes posaron para la realizacion de las mismas, a los que
acompafian pequefias lineas verticales indicando la cantidad de veces que lo hicieron. Este
sistema de contabilidad sirvié al pintor para pagar a sus modelos, una costumbre que tenia su

antecedente en "Carrera de sortijas en dia patrio” de 1910.

El 17 de agosto de 1928, en la "Asociacion Amigos del Arte”, Quirés inaugurd la
exposicion titulada "Los Gauchos (1850-1870)", la cual se convirtid en el acontecimiento
cultural mas importante del afio en la Argentina. Su dltima muestra en Buenos Aires habia sido
"De mi taller a mi selva” en 1919, por lo que hacia nueve afios que el publico portefio no gozaba
de una exposicion del artista entrerriano. Su proxima individual en la Capital habria de llevarse a
cabo recién en octubre de 1936, también en "Amigos del Arte"”, con 60 obras realizadas en

Estados Unidos y Canada.
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La presentacion de "Los Gauchos" provoco los més elogiosos comentarios por parte de la
prensa especializada. A falta de una exposicion de Fader durante ese afio, Quirds fue convertido
en bandera del "arte nacional" debido al "argentinismo" de sus obras. El literato Leopoldo
Lugones declar6 durante el homenaje con que el artista fue agasajado en el Teatro Cervantes de
Buenos Aires el 9 de septiembre, que era el deseo de muchos "que los veintitantos cuadros de la
obra actual de Quirds queden juntos en el pais y lo sefialaremos como un gran acto del
gobierno... Asi lo deseamos para tener algo que mostrar a los extraiios... A despecho de tanta
necesidad internacional con que intentan descaracterizarnos los idedlogos, para transformar el
pais en un baldio de las razas, tendremos que ir templando, purificando y puliendo a la patria
en si misma... grande y luminoso amigo, la gloria es tuya, porque supiste ganarla. Sepa la

., .. 158
Nacion reconocerla conforme a su merecimiento" ™" .

Entre 1929 y 1933 la serie "Los Gauchos (1850-1870)" fue expuesta en importantes
centros artisticos de Europa y de los Estados Unidos. En 1929 Quirds la exhibié en el Real
Circulo de Bellas Artes de Madrid -muestra inaugurada por Alfonso XIII- y en el Real Circulo
Ecuestre de Barcelona; en 1930 en las salas de la Asociacion de Escuelas Nacionales para
pintores libres e independientes de Berlin; en 1931 en la National Gallery, Milbank (Tate
Gallery) de Londres y en el Museo "Jeu de Paume" de Paris. En el transcurso de esta dltima

André Maurois y Camille Mauclair publicaron amplios andlisis sobre las obras del entrerriano.

18 “La demostracién de anoche en honor del pintor argentino Cesédreo Bernaldo de Quirés”. La Prensa, Buenos
Aires, 10 de septiembre de 1928.
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A estas muestras les siguieron las de la Hispanic Society de Nueva York y el Museo de la
Legion de Honor de San Francisco en 1932, y las de la National Gallery of Art de Washington y

el Museo de Bellas Artes de Boston al afio siguiente.

En la exposicion de "Los Gauchos" inaugurada en Madrid el 24 de mayo de 1929, el
prélogo del catdlogo quedd a cargo de Ricardo Rojas159, quien realiz6 algunas reflexiones
respecto de la evolucion de las artes plasticas argentinas. "La pintura en el Rio de la Plata, como
las otras artes aqui y en el resto de América -dijo Rojas-, no tiene antiguas raices locales, o,
mejor dicho, solo nos da en su pasado procesos que bruscamente se cortan, sin sucederse como

expresion orgdnica de una sola tradicion espiritual".

Refiriéndose al ambiente artistico argentino luego de la Exposicion Internacional del
Centenario, el autor de "La Restauracion Nacionalista" destac el nacimiento en esos afios del
anhelo, por parte de los artistas jovenes, de lograr una expresion estética nacional. "Tal es la
atmosfera en que se ha formado la personalidad de Quirds, cuyo talento no hallé en su patria
una vigorosa tradicion pictorica que continuar o rectificar... pero cuyo esfuerzo creador debio
aplacarse a estudiar como discipulo la pintura de Europa y luego a emanciparse de ella como
maestro, para hallar en si mismo... los profundos raudales de la propia personalidad, que en

casos tales se confunde con la personalidad de todo un pueblo”.

"Para ser el intérprete de su raza, se anego en la luz de su paisaje y en la sangre de su
pueblo, encontrando en ellos la gama violenta de su paleta y el ritmo vital de su composicion.

Hijo de esparioles, su abolengo explica lo que hay de espaiiol en su pintura. Nacido en la

139 Ver ROJAS (1929).
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provincia de Entre Rios, en cuyas estancias hoy vive y pinta, su terruiio explica lo que hay de

popular en sus asuntos”.

"Durante los ultimos veinte afios los argentinos hemos elaborado una filosofia de nuestra
evolucion nacional, y yo he llamado "Eurindia” a la clave de esa doctrina... Eurindia quiere
decir fusion de lo europeo y de lo indigena, pues son europeas las formas de nuestra
civilizacion, pero es indigena la sustancia de nuestro ser colectivo... la filosofia de "Eurindia”

halla plena realizacion estética en su pintura’.
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Oleo sobre lienzo montado sobre cartén. Col. Privada.............ccoovevveeeverieeerereeenenns 176
41. Tito Cittadini. La caleta (1916). Oleo sobre lienzo. Col. Joan Oliver “Maneu”
Galeria de Arte, Palma de MallOrCa.........coouvveeeeeiiiieiiiiiieeeee ettt eeeeeens 177
42. Roberto Ramaugé. Paris (c.1925). Oleo sobre lienzo. Col. Joan Oliver “Maneu”
Galeria de Arte, Palma de MallOrCa.........ooovvvueeeeiiiiiiiiiiieeeee et eeeetaaeeee e e eeeens 177

43. Cesareo Bernaldo de Quirés. El santero (1918). Oleo sobre lienzo. Col.

Zurbardn Galeria, BUENOS AIIES .....ocovviveeiieeeeeeeeiiieeeeeee ettt eeeeeetaaeseeseeeeesssaaans 179
44. Jorge Bermidez. El nifio y el gallo. Oleo sobre lienzo. Col. Galerfa Arroyo....... 180
45. Jorge Bermudez. La musa (1927). Oleo sobre lienzo. Col. Galeria Arroyo......... 180

46. Julio Vila y Prades. Playa Bristol Mar del Plata. Oleo sobre lienzo. Col.

PIIVAAQA. ¢ttt ettt ettt e et e e st e e et e e eabeeebbeesabbeesbteesabeeenas 184
47. Gabriel Morcillo. Arabe con pdjaro-Harun (1925). Oleo sobre lienzo.

COL. PIIVAAA. ..ttt ettt e e et e st e e s bbe e st te e sabeeesabeeeas 190
48. Alfredo Guttero. Retiro (1928). Oleo sobre cartén. Col. privada.......ccceeveennnnn. 191
49. Pedro Figari . Patio. Oleo sobre aglomerado de madera. Museo Nacional de

Bellas Artes, BUENOS AITES .....oooviiiiiiiiiiiiiiiieiiiieeeeeeeeteeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeseseseseessesssssessseaesaees 196
50. Alfredo Gramajo Gutierrez. Pelando caiia de aziicar. Oleo sobre hardboard.

COL PIIVAAA. .ttt ettt ettt et et e be e 199
51. Alfredo Gramajo Gutierrez. La feria de Simoca (1937). Oleo sobre madera.
Museo Nacional de Bellas Artes, BUENOS AIIES .........ouuveviiiiiiiiiiiiiiiieieieeeeereeeeeeeeeeeeeeaees 199
52. Emilio Pettoruti. Vallombrosa (1916). Oleo sobre cartén. Coleccién Fundacién

POltOTULL e e et e e e e e e e e e e e eeeeeeeeeeaaeaaeaeeeeeseeaaennaaaeeaeaeaes 200



53. Benito Quinquela Martin. En pleno sol (1926). Oleo sobre lienzo. Col.

PIIVAAQA. ¢ttt ettt e et e st e e s bt e e et e e esbeesbbeesbbeesbteeeabeeenas 204
54. Fernando Fader. De tarde (1926). Oleo sobre lienzo. Col. Zurbardn Galeria,
BUENOS AITES ...ttt ettt sttt ettt et e 210
55. Luis Tessandori. En la tranquera. Oleo sobre cartén. Col. privada ...................... 213

56. José Malanca. Carreta tirada por bueyes (1925). Oleo sobre lienzo. Col.

Zurbardn Galeria, BUENOS AIIES .....ocooviveiiieeeeeeeeiiieeeeeee ettt eeeeeetaaeseeseeeeessnanans 215
57. José Malanca. Calle de Arequipa. Oleo sobre lienzo. Col. privada...................... 215
58. Luis Cordiviola. Calle de Mallorca (1914). Oleo sobre lienzo. Col. privada ....... 216

244



Reservados todos los derechos. Estd prohibido reproducir esta publicacion, total o

parcialmente, por cualquier medio, sin la autorizacion expresa del autor y editor, bajo las
sanciones establecidas en las leyes.

En portada: Gregorio Lépez Naguil, «Carnaval de Venecia» (1918). Oleo sobre cartén, 42 x 26
cms.. Col. privada.

© RODRIGO GUTIERREZ VINUALES
SINTESIS HISTORICA DEL ARTE EN LA ARGENTINA (1776-1930)
ISBN: 84-607-8933-0. Dep6sito Legal: GR./1499-2003

245



246



