eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee

El impresionismo en la
Pintura Argentina: Analisis
y critica

José Emilio Buructa y Ana Maria Telesca

Revista
Estudios e investigaciones

1989, 3, 67-112

Articulo




EL IMPRESIONISMO EN LA PINTURA ARGENTINA.

ANALISIS Y CRITICA.

José Emilio BURUCUA
Ana Maria TELESCA

I. INTRODUCCION: PINTURA E IDEAS. UN: APROXIMACION TEORICA A LOS
PROBLEMAS DEL IMPPRESIONISMO ARGFNTTM™,

El Impresionismo en la Argentina es una cuestidn problemdti-
ca, casi un emblema, un rebus de cuyas soluciones parece depen-
der la interpretacién global del arte argentino. Porque el des-
pertar de aquel movimiento en nuestro medio es quizas el primer
intento sistematicc de trasplante de un programa estético, cla-
ramente identificado bajo el titulo de un "ismo"; y ello plantea
una serie de preguntas que pueden luego generalizarse a todos
los movimientos plasticos nacionaies de este siglo.

¢Como se realizdé la transmision de aquella estética y su
praxis?. (En qué consistid la reelaboracién de las formas, ima-
genes y temas que todo proceso de ese tipo lleva consigo?. (Aca-
so dicha conversidén mantuvc los rasgos fundamentales de los es-
tilos europeos abarcados por el concepto de Impresionismo, o
bien produjo virajes, inflexiones lo suficientemente vigorosos
como para hacer inaplicable a nuestra pintura este mismo concep-
to?.

A partir de aqui se abren nuevos interrogantes sobre la a-
dopcidén, la 'copia" y la transformacién en la Argentina o en A-
mérica Latina de los "ismos' nacidos en los grandes centros cul-
turales de Occidente. Se echa manc de los desfasajes temporales,
de la teoria de la '"dependencia" y surge la preocupacién acerca
de si hay o no originalidac, creacidn genuina en nuestro arte.
Por eso decimos que el problema del Impresionismo argentino sus-
cita una indagacidén que quiere poner en claro las relaciones en-
tre la plastica nacional y la tradicién artistica euroamericana,
los vehiculos, los medios de la transicién y de la recreaciédn
culturales en el campo especifico de lo estético.: B

Por cierto que, desde los tiempos en que GAalvez acompafiaba
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l1a marcha de nuestro Impresionismo con sus articulos en la revis.
ta Nosotros, se han ensayado muchas respuestas a aquellas pre
guntas, casi todas se han centrado en la Dbus
queda de rasgos formales distintivos y asi se ha habledo de
interés inédito por los efectos de la luz lunar y de otras 1lu-“
minaciones nocturnas en el paisaje, concluyéndose en el caracteﬁ
"nostalgico", "melancélico", de las obras impresionistas pinta-

das en la Argentina. ;

Hasta ahora, sélo Abraham Haber ha intentado una aproxima-
cién al movimiento y sus variantes desde lo que podriamos defi-
nir como un "horizonte mental', vale decir, teniendo en cuenta
la cultura -en el sentido mas amplio posible- de los artistas,
y de los destinatarios o '"pUblico" con quienes los primeros anu-
daron vinculos dialdgicos por medio de sus obras.

En rigor de verdad, ha faltado en nuestra historiografia ar-
tistica, y no sélo para el caso del impresionismo, un enfoque
inspirado en el método warburguiano. ‘La vida y obra de Adolfo
Bellocq , publicada por F. Corti en 1977, fue un ensayo muy inte-
resante de aplicacién de férmulas del método en un marco mas
bien estructuralista; pero, por desgracia, ese punto de vista
no ha conseguido difundirse desde entonces.

Si bien resulta dificil el modus operandi histérico que pro-
puso Aby Warburg, y mucho mas todavia incluir en una sintesis
las modificaciones a que el modelo fue sometido por sus discipu-
los, hemos de intentar una explicacidén de la que podamos derivar
las bondades que implicaria su uso en el estudio del arte nacio-
nal y latinoamericano.

Lo esencial del método de marras es quizés el situar las
formas artisticas en una trama de relaciones socio-culturales;
el confrontarlas sobre todo con los sentimientos, las actitudes
profundas y el mundo de ideas de los actores sociales que parti-
cipan en la creacidén y difusién del discurso visual. Desde ese
cosmos mental en el que nos introducimos a partir de las image-
nes, volvemos a ellas para enriquecerlas de significado y com-
prenderlas mejor, aungue acentuamos a la vez sus caracteres am-
biguos por haberles hecho recuperar el papel de signos méviles,
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vivos, en el didlogo soncial que, como historiadores, queremos
reconstruir.

En suma, se trata de descubrir los nexos entre las figura-
ciones y lo que Warburg genéricamente llamaba la '‘vida" (Ginz-
burg, 1966, p.1012), con un sentidc racionalista que se acerca
al que empleaba José Luis Romero .ua..”'o hablaba también de la
“vida histoérica".

Cabria entonces que nos pregur.taramos cuédl es el conocimien-
to de nuestra historiografia artistica sobre aquel tejido humano
de efectos y pasiones colectivas, de nociones confusas y de sis-
temas eidéticos, en el que las obras argentinas son los hilos
icénicos de ia pieza o mas ‘bien las gemas extrafias, prima facie
inexplicables, engzrzadas en eliz.

Poco y nada sabemos del asunto, pero no caben dudas de que
un ejercicic como el gque el método warburguianc sugiere nos o-
torgara una perspectiva inesperada y una dimensidén nueva de las
obras de nuestro arte; nos revelard el espacio social y mental
y la estructura dialégica de los que ellas se han desprendido,
pero que a la vez rehacen y recrean sin cesar.

Intentaremos esta via con el tan debatido Impresionismo ar-
gentino.

Para ello, empezaremos por admitir la existencia de relacio-
nes intimas entre el Impresionismo y el positivismo europeos ,
apoyandonos en algunas cons.deraciones que Rewald, Hauser y Del
Bravo han realizado en ese sentido, pero adelantando algunas
pruebas, escogidas de las fuentes escritas, que sirven al mismo
tiempo para mostrar los matices y las derivaciones ideolégicas

de aquella conexién estilo-filosofia.

El punto central de nuestro trabajo consistird en desarro-
llar una hipdétesis bésica sobre la transformacién que ese vincu-
lo, bastante explicito en la cultura europea, sufre al producir-
se el trasplante del Impresionismo al RZIo de la Plata.

Digamos por ahora que aqui el movimienio se escincde en lo
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que se refiere a sus lazos y nutrientes mentales: por un ladog
se asocia con un anarquismo qQue lo conducird a las puertas dekR
cambio estilfstico; por otro, se une a varias formas de reacciérﬁ_
antipositivista (criollismo, espiritualismo nietzscheano, idea~
lismo simbolista) que lo convierten en mera técnica, o bien en
un estilo cerrado sobre si mismo.

Esperamos que la empresa resulte fecunda. Bastaria para ello
que nuestro tema exhibiese una nueva problematica, ligada al pa-
radigma elastico y abierto de Warburg, que pudiera extrapolarse
formalmente a otros movimientos y periodos del arte nacional,
y donde last but not least se dilatase asimismo la conciencia
de lo que somos.

II. IMPRESIONISMO-POSITIVISMO EN FRANCIA

John Rewald ha dedicado varias péginas a las relaciones en-
tre los impresionistas franceses y los escritores: naturalistas.

Zola actué como mentor critico de Manet y de sus amigos du-
rante el Salén de 1866. El1 novelista creyé ver en la nueva pin-
tura la ilustracidén precisa de su concepto general del arte -'"un
trozo de la creacién visto a través de un temperamento podero-
so0"- que €&l mismo entendia como una idea superadora del realismo
proudhoniano.

De igual modo, el circuloc de Manet dejaba atras la pintura
de Courbet y su apego a la tematica, haciendo de cada obra la
afirmacion de una subjetividad recreadora del mundo.

"El objeto o persona representados son sélo pretextos;
el genio consiste en llevar al objeto o persona a un sen-
tido nuevo, mas real y mas grande. Porque para mi, no es
el arbol, ni el semblante, ni la escena que se me ofrecen
lo que me impresiona: si lo es el hombre que encuentro
en la obra, el individuo poderoso que ha sabido cémo
crear, al lado del mundo de Dios, un mundo personal que
mis ojos ya no podran olvidar y reconoceran en todas par-
tes.”" (Rewald, pp. 123-124).

La asociacidén de Zola con el grupo impresionista continud
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en el Café Guerbois, perc a partir del Salén de 1880, el escri-
tor comenzd6 a reprochar a sus amigos pintores su perenne natura-
leza de 'precursores'". El hombre de genio que convertiria la
"férmula" en obra maestra no habia surgido de entre ellos, "bal-
bucientes incapaces de dar con las palabras'. La ruptura se con-
sumé finalmente en 1886, después de la publicacién de L'Oeuvre .

El héroe, en esta novela de la ser:e de los Rougon-Macquart,
era un pintor que, aesgarrado e: :re sus suefios y la insuficien-
cia de su poder creativo, terminava en la locura y el suicidio.

El motivo inspirador parecia ser algin pintor impresionista
-Manet ¢ Cézanne-, o tal vez la existencia genérica de todos e-
llos que, tras 20 afios de exponer sus obras al publico, no ha-
bian logrado el reconocimiento masivo de la opinién burguesa,
la misma que, en cambio, habia consagrado a Zola.

La empresa impresionista se mostraba entonces como una ac-
cién frustada, sin éxito, sin capacidad transformadora.

Si el parentesco entre naturalismo literario y positivismo
filosé6fico es de por si conocido (Biagini, 1985, pp. 38-77),esta
condena que se desprende de L'OEuvre confirma el vinculo y tam-
bién sefiala una crisis en la alianza naturalismo-impresionismo
y, en la, por ahora, indirecta relacién impresionismo-positivis-
mo. Pero sigamos adelante.

Rewald incluye dos citas que abonan la conexidén filoséfica
que adivinamos.

La primera es del escritor Edmond Duranty, y estéd tomada de
su folleto sobre La nouvelle peinture, publicado en 1876; aunque,
por cierto, Duranty retoma en este pasaje un texto suyo de 1856
y lo aplica a lo que ve en la exposicién impresionista en Du-
rand-Ruel:

"He visto una forma de sociedad, varias acciones y hechos,
profesiones,caras y medios.He visto comedias de gestos Yy
semblantes que eran vercaderamente dignos de pintarse.
He visto un amplio movimiento de grupos formados por re-
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‘laciones entre la gente, en lugares donde ella se encuen=~
tra en diferentes momentos de la vida: la iglesia, el comé
dor, el dormitorio, el cementerio, el campo de exhibicio¥
nes, el estudio, la Cémara de Diputados, cualquier parte.!
Las diferencias de vestido desempefiaban un gran papel y-
correspondian a las variaciones de 1la fisonomia, el por-
te, el sentimiento y la accién. Todo se me aparecia como
si el mundo hubiera sido hecho expresamente, para la ale-
gria de los pintores, el deleite del ojo." (Rewald, p.300)

;Qué es esto sino un programa de clasificaciones, tipologias
psicolégicas y sociales , 2l modo del arte naturalista y

también de la ciencia positiva?

La segunda cita a la que aludiamos es de Jules Castagnary,
critico, periodista y politico que reprodujo partes del itinera-
rio civico de Zola. Entre 1863 y 1868, Castagnary propusoc el nom-
bre de '"naturalistas" para los pintores que se congregaban en
torno a Manet.

Queria clasificar asi el trabajo de la nueva generacidon de
artistas que ya no podia incluir el término '"realismo' de la teo-
ria deProudhon y de la practica de Courbet.

La "escuela naturalista" tenia por finalidad el reproducir la
naturaleza llevandola a su maxima intensidad: era "la verdad ba-
lanceada con la ciencia"; restablecia el lazo entre el hombre y
la naturaleza, abrazaba todas las formas del mundo visible y to-
dos los modos de comprender estas realidades.

Por eso, ei "naturalismo'" debia liber: =1 t+emperamento del
artista y -resentarse finalmente como lo opuestc de nna escuela.
Al interrogarse sobre la procedencia del movimiento, Castagnary
lo derivaba claram:nte del positivismo, casi de una sociopolitica
comtiana:

@1 naturalismo impresionista] "es la manifestacidr 2e lo
mas profundo del racionalismo moderno. Surge de nuestra fi
losofia, que al devolver al hombre a la sociedad de la qug
la psicologia lo habia arroiado, ha hecho de la sociedad
el objetc principal de nuestras preocupaciones Jccde ahora
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Surge de nuestra ética, que, al poner la idea rectora de
Justicia en el lugar de la vaga ley del amor, ha estable-
cido relaciones entre los hombres e iluminado con una nue
va luz el problema del destino. Surge de nuestra politica
que, postulado como principio la igualdad de los indivi-
duos y como desideratum la igualacién de las condiciones,
ha causado que las falsas jerarquias y las diferencias
engaficsas des-narecieran de 12 mentes. Surge de todo
cuanto somos nosotros, de *odo lo que nos hace pensar,
movernos, actuar." (Rewald, p.13)

Por su parte, Arnold Hauser procura distinguir entre el na-
turalismo y el impresionismo pictérico, pero termina por recono-
cer que, si bien no constituyen una identidad, sus evolucionss
transcurren paralelamente y ninguna de ellas se entiende sin ser
referida al desarrocllo del positivismo. Esto queda subrayado
cuando Hauser observa la '"diferencia esencial" entre el impresio
nismo pictérico y el literario:

"... el impresionismo, pierde relativamente prontc en lo
literario su conexidén con el naturalismo, el positivismo
y €l materialismo E}o que probaria que la asociacidn exis
tia en el caso de la pinturé], y casi desde el principio
el impresionismo literario se convierte en sostén de aque
lla reaccidén idealista que en la pintura no tiene expre-
sidén sino después de la disolucidn del impresionismo."
(Hauser, Tomo II, p. 413)

Finalmente, Cario del Bravo ha extendido la convergencia del
estilc "a manchas" y el positivismo al caso de los macchiaioli,
en un bellisimo articulo sobre la situacién de la pintura en Flo
rencia y Paris alrededor de 1860:

"La juxtaposicién de elementos plésticos (las macchie) en
frases figurativas y relampagueantes podia ser vista como
una versidn artistica de la manera de expresarse del po-
sitivismo mas abierto e internacional: de su rechazo de
desbordes emotivos, y de su preferencia por 1la nitidez
y el método propios de un inventario o de  una demostra-
cién de geometria, que se advertian en el estilo de los
criticos mas modernos, de Madame Bovary o de Fanny. Ex-
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presién estrechamente andloga, entonces, a la pintura d¢:
taches o plaques, que se ensayaba en Paris cerca de 1855;,
y que distinguié el lenguaje del joven Manet de la elo--
cuencia sanguinea de su maestro Couture." (Del Bravo, p.
283)

Pero este marco proporcionado por la historiografia no es
todo.

Como ya anticipamos, hay fuentes escritas que abonan con
fuerza la existencia del binomio impresionismo-positivismo.

Degas, por ejemplo, desnuda en su correspondenciauna forma
mentis signada por una nocién de la raza cercana a Taine, y por
un fisiologismo impreciso capaz de explicar la naturaleza y la
conducta humanas.

Desde los EE.UU. , el pintor escribe a un colega danés en
1872:

"...Nada me gusta tanto como las negras de todo matiz,
teniendo en sus brazos nifios blancos, tan blancos, en ca
sas blancas a columnas de madera acanalada y en jardi-
nes de naranjos...Y las lindas mujeres de sangre pura,
y las lindas cuarteronas y las negras jtan bien planta-
das!

...Y después, en verdad, no hay nada, mds que una larga
estadia, que puede darnos los hédbitos de una raza, es de
cir su encanto.'" (Degas, pp. 23-24)

Tal vez este entusiasmo por la fuerza cognoscitiva de las
categorias raciales arrastrd a Degas hacia un antisemitismo que
brotdé sin disfraces a raiz del affaire Dreyfus. Sobre un "amigo"
comin, Edgar preguntaba a E. Rouart entre 1900 y 1903:

":Qué pasaba por su vieja cabeza de israelita?;Tenia tan
s6lo idea de referirse al tiempo en que nosotros ignoréa-
bamos -0 poco mas o pocc menos- su terrible raza?...(De-
gas, p. 225)

También con Rouart especulaba en 1884:

"....Por qué las bestias que pacen y se crian sobre es-
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tas hiertas himedas no habrian de tener reumatismos y por
4ué no habrian de comunicarnoslos a nosotros que las come-
nos?" (Degas, p. 80)

‘ Y en 1890, en una carta dirigida a Bartholomé, Degas enri-
queciz las correspondencias entre 10 fisico y lo moral, cuando
dec iri-naba observeciones sobre ura proresibén en el Santuario de
Lot rdes:

...unt muje enferma. muri. unda, sobre un coichdn colocade
& travis de in faetdédn; a! lado de ella,su familia,volviendo
de la gruta. Milagros del cuerpo o del alma, reaccion fisi-
ca o mistica, qué de cosas pintadas sobre las caras... (De -
gas, p. 154)

Cemilo Pissarro, por su parte, se referia sin descansc a
"nuestra filosofia moderna” en las cartas, tan ricas en noticias
e ideas, que envid a su hijo Lucien durante 30 afios.

Er los afios '80, en el momento de mayor aproximacidn de Pissa
°r¢ a 10s reo-impresionistas, parece yue aque.ia fiicscfia re-
sultaba ae¢ fundar la accidén -en este caso la pir.tura, poi supues
to- sobre los hallazgos de la ciencia, evitando a un misno tiem-
po las - -seducciones del '"efectismo" naturalista y ias de. "este-
tismo", en lzs que habian caido, a juicio de Carilc, clertes in-
presionistas "romarniticos'" (¢Manet, LDegas?)

", ..el impresicnismo no debia ser sinc uni pures teoria ce
observacisn, sin perder ni la fantasia, n. la libertac, ni
ia grarndz_a; en fin, —odo lo que hace que un arte sea gran-
de."” (Pissarro, 28.11.1883, p.33)

", ..Buscar la sintesis moderna ae lc¢s medios basados er :a
ciencia, los que a su vez estarédn basados er la teoria de
los colcres descubierta por M. Chevreul, seglr. las experien
cias de Maxwell y las medidas de N. O. Rood. Sustituir la
mezcla de _os pigmentcs por la mezcle Optica. Dicne de otre
modo: le descomposicidén C. 10S TOnOS en sus eiementes cons-—
titutivos. Pcoque la rnezcla Jptiica suscita luminosidades mu
cho mas intensas que .a hezcla de .os pigmentes.'” (Pissarro,
1886, p; . 58-89

@e Bellio]"... me dice que no cree oue las investigaciones
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fisicas sobre el color y la luz pueden servir al artista,:
no mis que la anatomia o las leyes de la {ptica... Pardiez,,
si yo no supiera cémo se comportan los colores,
por los descubrimientos de Chevreul y de otros
sabios, no podriamos proseguir nuestros estu-
dios sobre la luz con tanta seguridad. No haria
diferencias entre el color 1local y la 1luz, si
la ciencia no nos hubiera alertado. Y los com-
plementarios y los contrastes, etc..." (Pissa-
rro, 23.11.1887, pp. 134-135,

Pero, atencidén: la rigidez del método neoimpresionista no
tardd en alarmar a Camilo y lo llevé a apartarse del movimiento,
a bregar por un arte "mads de sensacién, mas libre." (Pissarro,
27.1.1894, pp. 329-330)

Es que hizo eclosidén en el viejo Pissarro el anarquismo -'"e-
se movimiento que arrastra todo", '"que lleva a nuestra sociedad
moderna hacia ideas nuevas" (Pissarro, pp. 71-73), y que ya en
1883 y en 1886 lo colocaba en una posicién critica respecto de
las facetas burguesas y tecnolégicas del positivismo.

"Por todos ladous, oigo decir a los burgueses, prcfesores,
artistas y comerciantes, que Francia estd perdida en de-
cadencia, que Alemania gana terreno, qQue la Francia ar-
tista es derrotada por las matematicas, que el futuro per
tenece a los mecanicos, a los ingenieros, a los grandes
financistas alemanes y americanos...Francia esta enferma,
pero ¢;de qué?...Estid enferma de transformacién...'"(Pissa-
rro, 1.1886, p.91)

Por eso, Camilo termindé criticando en los '90 el cientifi-
cismo presuntamente revolucionario de Zola (Pissarro, 8.V. 1902,
p.283); aunque mas tarde habria de respaldar entusiastamente al
escritor en el affaire Dreyfus. (Pissarro, 1898, pp. 440-463)

Entretanto, el anarquismo de Camilo se exarcerbaba y se mos-
traba como un heredero de los componentes naturalistas y liber-
tarios del positivismo, frente a la opinidén y al gusto de una
burguesia que se habia volcado hacia un nuevo y morboso "misti-
cismo" en ese final del siglo.
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"La burgueslia 1inguieto, sorprendida por el clamor inmenso
de las macas decheredadas, por la inmensa reivindicacién
del pueblo, sier.te ia necesidacd de volver a conducir a és
te a las creencias supersticiosas. De ahi toda 1la inquie:
tud de los simbolistas religiosos, del socialismo religio
so, del arte '"ideista'", del ocultismo, del budismo, etc.,
etc...Hace muchc tiempo ane v venir a este enemigo en-
carrniizado del pobre, del tratajador; de modo que es nece-
sario que este movimiento sea un estertor, ;el ultimo!
Los impresionistas estan en lo cierto: el suyo es un arte
basado en las sensaciones, y ademas es honesto." (Pissa-
rro,13.v.1891, pp.247-248)

Camilo identificé a los artistas que cabalgaban sobre 1la
rreaccidn,

Huysmans, un "enfermo del estémago’", iba de la mano Jean Gau-
guin, ese astuto que habia sentido el retroceso de una burguesia
amedrentada por las grandes ldeas de solidaridad que germinaban
en el pueblo.

"...reprocno a Gauguin el no aplicar su sintesis a nues-
tra filosofia moder::a que es absolutamente social, antiau
toritaria y antimistica..."(Pissarro,20.IV.1891, pp.234-
235)

Mas tampocce el anarquismo de Camilo es una actitud ingenua.
E. pintor no se hacia ilusiones.

Sania que el arte no lograria la renovacién del mundo.

A Geffroy, que deseaba entusiasmarlo con un proyectc para or
ganizar '"museos de barrio" donde los obreros pudieran entrenar

w cultivar su gusto, él le oponia lecs siguientes reparos:

"...dudo que eso provoque el amor al arte en los que re-
vientan de hambre. Al obrero, mientras haya un capitalis-
ta, y esos desgraciados salarios de miseria, le importara
un rabano lo bello...preferira trabajar para los Boussod
& Valadon de la industria, pues pagan mejor y sus produc-
tos se venden mejor. Deberiamos educar a los compradores
mas bien...'" (Pissarro, 14.11.18%5, p.366)

Recordemos este derrotero estético-moral de Camilo. Malharro

llo reproducirid en buena parte, sin caer en el escepticismo que
c:ampea en la Gltima cita.

=]

- 77 =



Cézanne, que estuvo tan prdximo a los naturalistas en la ii“
poca de su amistad con Zola -hasta 1886- también dejdé trasluc
en sus comentarios ocasionales sobre la literatura de aquellost
algunas nociones vagamente positivista.

En 1878, Cézanne transmitié a Zola sus impresiones a propd-.
sito de Une page d'amour:

" ..el desarrollo de la pasién en los protagonistas tlene
una gradacién progresiva y conexa. Otra observacién me
parece- justa y es que los propios lugares se resienten
con la pasién que agita a los personajes y los objetos i-
nanimados se ligan entre si y participan en sus experien-
cias.Parecen abrazarse, por asi decirlo, y estar involu-~
crados en los sufrimientos de los seres vivos..." (Céza7
nne, pp.45-45) '

Se advierte aqui la preocupacidén, cara al positivismo, de en
contrar los puntos de enlace, las ''cajas negras" diriamos tal?
vez, en los que fisica y fisiologia se subsumen en lo p51colog1-'
co y espiritual, -

~ En 1880, Cézanne compartia una sensibilidad, un tenor de vi-
da con el circulo de los naturalistas.

Después de haber leido las Soirées de Médan , un conjunto
de relatos escritos por Zola, Maupassant, Paul Alexis y un Huys-
mans muy distinto de su posterior Des Esseintes =21 pintor rogaba
al amigo Zola que fuera el intérprete ante sus colegas, "de los
sentimientos de simpatia artistica que une a las personas sensi-

bles, no obstante la diferencia de los medios de expresién." (Cé-
zanne, p. 72)

Y no es casual que, tras la ruptura con Zola, Cézanne se em-
barcara en la bisqueda de un clasicismo visual que lo alejaria
de cualquier actitud positivista, conquistadora y matematica res
pecto de la naturaleza. Mas bien, lo contrario. Su pintura se
inclinaria a una ascética sujecidén a las sensaciones provocadas

en el sujeto por un anadlisis no perturbador de aquella naturale-
za.

Cézanne revelaba a Emile Bernard los mecanismos para lograr
la "extensidén, una seccién de la naturaleza, digamos, o si le
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gustz mas, del espectdculo que el Pater Omnipotens Aeterne Deus

nos despliega delante de los ocjos." (BERNARD, 15.1V.1904, PP .
72-73).

"El literato se expresa mejcr por medio de abstracciones,
en tanto que el pintor hace concretar, con dibujo y color,
las propias sensaciones y lzs propias percepciones. Nunca
se es ni dem~csiado escrurnlosc. ni demasiado sincero o de
masiado sometido a la nat iraleza: somos mads o menos due-
flos del propio modelo de expresidn. Penetrar en lo que u-
no Liene ante si, y perseverar en expresarse del modo mas
légico posible.'" (Bernard, 26.V.1904, pp. 75-76)

Es posible descubrir cémo en los Gltimos afios del siglo, des
de fuera ya del Impresionismo, se divisaba su asociacién con el
positivismc y se explicapa la derivacidn del estilo hacia 1la
pintura simbolista de formas mas cerradas, de colores vibrantes
Y arbitrarios, mientras el simbolismo era mostrado como un movi-
miento que, buscando la verdad que habia obsesionado a los posi-
tivistas, se habia topado nuevamente con las realidades del es-
piritu.

Asi razonaba Maurice Denis, airededor de 1895, en sus Notas
sobre la pintura religiosa :

"Ciertamente, no; no se trataba de una teoria idealista.
Frutoe inmediato de las filosofias positivistas, entonces en
boga, y de los métodos de la induccién que tuvimos en tan
grande respeto, el simbolismo fue la tentativa mas estric-
tamente cientifica en el arte. Los que la inauguraron eran
paisajistas, pintores de naturalezas muertas, y de ninguna
manera pintores del alma...Eran espiritus avidos de verdad,
viviendo en comunién con la naturaleza, y creo muy firmemen-
te que también desprovistos de metafisica. Si se vieron lle-
vados a deformar, a componer, y finalmente a inventar sor-
prendentes férmulas es porque quisieron someterse a las le-
yes de armonia que rigen las relaciones de los colores, la
disposicién de las lineas (investigaciones de Seurat, Ber-
nard, C. Pissarro); pero fue también para poner mayor since-
ridad en la expresidon de sus sensaciones.

Dada la estructura del ojo y su fisiologia, el mecanismo
de las asociaciones y las leyes de la sensibilidad (tales

-79 -



por lo menos como ailn las conocemos), extrajeron de elldes
las leyes de la obra de arte y obtuvieron de inmediato, si:
metiéndose a ellas, expresiones mas intensas. Desde entonce
en lugar de buscar siempre en vano el representar tal cuall:
sus sensaciones, se aplicaron a substituirlas por equivalen~
cias. jExistia, pues una estrecha correspondencia entre lass
formas y las emociones!. Los fendmenos significaban estadoks
de alma,y esto era el simbolismo.La materia se hizo expresiva,,
y la carne se hizo verbo. Por haber continuado por la senda
que indicaban Taine y Spencer, hénos aqui en plena filosofia
alejandrina." (Denis, pp. 60-61)

En Las artes en Roma o el método clasico ,escrito en 1896,,
Denis insistia en la filiacion positiva y *cientifica' del sim—
bolismo:

"...el simbolismo...era la tentativa de arte mas estric+
tamente cientifica, apoyada en la correspondencia de laéa
formas con las emociones, es decir, en una verdad confir<-
mada, a la vez, por la tradicién y la experiencia." (De=-
nis, p.80)

En 1916, en cambio, la evolucidn de los estilos y del pen--
samiento francés a partir de nuestra dupla Impresionismo-positi--
vismo, se le aparecia muy distinta a Maurice Denis. Meditando-:
sobre El1 presente y el futuro de la pintura francesa , Denis
veia al Impresionismo del lado de un realismo "tefiido de panteis
mo, democratismo, tolstoismo o ironia."

"...la imitacidén cefiida de las férmulas impresionistas
habia renovado Eel realismo:l proporcionandole, notable-
mente en el paisaje, un elemento de frescura que lo hacia
menos fastidioso y le daba un sesgo mds moderno." (Denis,
1914-21, p. 20)

El simbolismo estaba claramente, para él, en el lado opuesto
de la subjetividad del espiritu:

"...no es menos cierto que,en elorigen de nuestras teorias
de 1890, estaban la formacidén intelectual que todos nosotros
teniamos, artistas, aficionados, escritores, recibida en el
colegio, que constituia la opinidén corriente de la juventud
cultivada, y donde dominaba la influencia de la filosofia a-
lemana.
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Comprendemos bien que lo nuevo y' caracteristico en el
sistema simbolista, era ei rechazo de la objetividad. Renun-
ciidbamos a lo real. Todo .o que sucedid después se encuentra
de lleno ¢n lo sutjetivo, por enue en lo abstracto, y por
consigu.ente en lo oscuro.' (Denis, 1914-1921, pp.26-27)

Llegados a este punto creemos haber probado la validez de
nuestra hipdtesis scire les vinculos .- .imos entre Impresionismo
'y positiviemo en la cultura eurc -ea ae la segunda mitad del si-
glo XIX.

Lc que sigue intentara desvelar el sentido que tuvo la trans-
‘formacién que los pintores argentinos operaron en el Impresio-
mismo.

Al ejercerse sobre todc, a nuestro criteric, en el nexo que
;articulaba aquel binomio, una accidén desde lo mental y filoséfi-
0 produjo un estilo o mejor dicho, estilos nuevos en los cuales
la filiacidén francesa y europea es indiscutible, pero que pueden
:eabarcarse bajo una categoria historiografica a la que, justifica-
;damente, llamamos "Impresicnismo argentino."

.III. INPRESIONISMO E IDEOLOGIAS EN LA ARGENTINA

Nuestros artistas de lz Generacidr. ael '80 se formaron en u-
:ma atmosfere irtelectual signada por el positivismo ¥ el natura-
lismo.

La escuela de Médan tuvo muy pronto prosélitos entusiastas
rentre los portefios que leian con avidez a Daudet y a Zoia, a tal
)extremo que el autor de Germinal declaraba no ser leido en nin-
,guna parte como lo era en Buenos Aires. (Schiaffino, 1933,p.307)

Muchos cuadros de las Cltimas décadas del siglo, pintados en
Europa ¢ aqul - La sopa de los pobres , Sin pan y sin trabajo ,
Le lever de la bonne , La vuelta &zl hogar - testimonian ei
fuerte influjo de las esteticas realista y naturalista sobre
nuestra pintura.

Schiaffii.o va habia sefialado estas coincidencias cuando des-
tacdé, por ejemplo, la .mpronta de Courbet y Zola soore Sivori
(Schiaffino, 1982, p.95); v su relato sobre la fundacidn del A-
teneo puso de relieve las vertientes filoséfico-ideoldgicas de
la cultura de la élite portefia en torno a 1893.
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Sin dida, un realismo de cufio positivista y "cientifico" a11§
ternaba all{ con un simbolismo novedoso, y ambas tendencias po-

dian confluir en un mismo personaje.

Mientras el profesor Carlos Berg y el doctor Norberto Pifierd:
disertaban sobre cuestiones de la ciencia natural y de la socio-:
logia, Rubén Dario recitaba sus poemas modernistas, y Eduardo:
Holmberg saltaba de la lectura de dos cuentos fantésticos suyos,3
"dignos de Hoffman", a la organizacidén de extrafias visitas al:

X

Jardin Zoolégicc: ;

",,..solia llevarnos en los plenilunios estivales... a fin
de sorprender entre las sombras nocturnas, los embates:
tumultuosos de los felinos de pupila incandescente; entre|
el barrir de los elefantes que mecian sus moles y balan-
ceaban sus trompas, el berrido de los osos, el bramido,
~de los tigres inquietos, desplegandc las sedas amarlllas
 jaspeadas de negro de sus flancos opulentos, y el rugldo
gutural del leén, abriendo las fauces en medio a la mara-
fia de sus crines hirsutas." (Schiaffino, 1933, pp. 316—

317)

Sucedia, aparentemcnte, en el Ateneo algo muy semejante al
pasaje insensible hacia el simbolismo que Maurice Denis regis-
traba por esos mismos aflos en la cultura francesa.

Lo cierto es que, mas tarde en 1913, cuando Manuel Galvez
recapituld® sus opiniones sobre la pintura de Sivori, volvidé a
aparecer la asociacién entre su obra y la visidon positivamente
objetiva del paisaje argentino.

Para Galvez, Sivori habia descubierto la belleza de la pampa
y se habia consagrado # representar sus "extensiones ilimitadas",
pero el resultado habia sido "“desteriido", '"trivial'.

"Su obra es realista en cuanto no es producto de la ima-
ginacién. Sivori estudia la naturaleza y trata de inter-
pretarla. Pero su temperamento no es para estas cosas.
La pampa, con su libertad salvaje, con la vida semibéarba-
ra de sus comarcanos,con sus extrafias puestas del sol,con
el gaucho que e¢s uno de los mas singulares productos de
la energia humana,exige otro espiritu...No profundiza Ja
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mas, y no siente, o no sabe revelar el misterio y la de~-
golacién de las noches pampeanas; y si pinta la primavera
no serid una primavera fecundante en jue todo sea amor...
en que estallen las moléculas, en que se cante la explo-
sidn de la vida; serd una p:imavera dulzona, rosada, tal
como la sentiria una seficritz <e 18 afos..."(Galvez, No-
sotros n° 49, pp. 322-323) -

Galvez pensaba que Malharro, '"ruerte, indomable, inspirado,
audaz, hubiera sido el intérprete¢ fiel de la pampa'", el artista
superador de aquella versidon fria y cbjetiva de la naturaleza.

Es interesante encontrar otras referencias de Galvez a la ob
jetividad materialista, y comprobar su asociacién con un impre-
sionismo técnico en el caso de Cupertino del Campo.

Er. noviembre de 1912, comentando el Saldn Nacional, Galvez
se detuvo en dos cuadros de ese pintor, El rancho y El tambo
porque decia ver en ellos un espécimen cde lo que habia de ser la
pintura argentina. Recalcaba que ambas obras eran '"francamente
impresionistas" en cuanto a la técnica y parecian concretar
"las modalidades de nuestra raza en formacidén". La luz estaba
estudiada a conciencia, honesta y desinteresadamente. Del Campo
pintaba en pleno dia, bajo un sol fuerte y asi descubria una
"nueva belleza':

"Nuestro gran Malharro pinté también ranchos, pero al a-
tardecer o a la noche, esos dos grandes poetas que son capa-
ces de embellecer cualquier cosa...Del Campo aparece en es-
tos cuadros como un verdadero realista. No pone nada de su
invensién, o casi nada, y trata de acercarse en lo posible
a la naturaleza...'"(Galvez, Nosotros n°43, p.86)

Lo que Galvez entendia por 'verdadero realismo'" se explicaba
algunas paginas mas adelante, en las conclusiones acerca de las
tendencias generales en el Saldn.

El paisaje era el género predominante, debido a la falta de
tradiciones, a la desaparicidon de costumbres criollas y a la in-
fluencia del arte francés. Peroc la razén mas profunda de aquella
supremacia era el apego del ambiente argentino a un realismo que
Galvez no dudaba en anudar al materialismo:

"En efecto, si observamos los paisajes expuestos se nota

Q
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en ellos el propdsito de atenerse exclusivamente a la rea
lidad objetiva. Hay poco o ningin subjetivismo en los cua-
dros. El1 paisaje no es en ellos un estado de alma; carece
de religiosidad, de misticismo. Pero de esto no hay que ex-
trafiarse. Hemos nacido en un ambiente superficial y materia-
lizado y por consiguiente no esperemos hondura espiritual
en nuestros pintores..."(Galvez, Nosotros n° 43, p.93)

Al afio siguiente, en los comentarios sobre el nuevo Saldn,
Gdlvez volvia sobre Del Campo. Realzaba la sinceridad de su bus-
queda artistica, pero advertia en él una tendencia hacia el rea-
lismo empobrecedor.

".,..Del Campc, decididamente, no ve sino lo exterior de
las cosas; lo que estid dentro de ellas, sobre ellas, y las
envuelve, él no lo ve. No es un pintor idealista. El alma
de las cosas, la poesia que de ellas emana, la emocidn que
contienen no aparece en los cuadros de Del Campo. Es un pin-
tor que carece en absoluto de lirismo. Esto, desde luego,
no es un defecto...A Del Campo seguramente le ha molestado
el excesivo sentimentalismo, la cursileria romantica, la poe
sia de receta de algunos pintores. Y deseando un arte mis
verdadero estd afirmande con su obra un concepto extremo.
Espero que, si es como lo digo, reaccionard y nos daré obras
de un raro realismo, pero que a la vez traduzcan el alma del
paisaje reproducido. El arte materialista pasa por una cri-
sis; en estos instantes se le considera un arte atrasado y
hasta falso, por no reflejar sino una faz de las cosas: su
aspecto corporal." (Galvez, Nosotros n° 55, pp. 207-208)

También en la Argentina, entonces, una de las lecturas del
Impresionismo ligaba a éste con una filosofia positivista difu-
sa. '

El que asi lo interpretaba, Manuel Galvez, lo hacia desde
una postura contestataria del positivismo, a la par que conecta-
ba otra vertiente del mismo Impresionismo a la saludable reac-
cién nacional contra aquella filosofia hegeménica.

Malharro, sin duda, habria podido encarnar la superacién del
positivismo en la pintura.



En el Salon de 1913, GAlvez rescataba’la irrealidad conmove-
dora de un discipulo de Malharro: dos jardines pintados por Wal-
ter de Navazio tenian, para el critico, algo "lirico, saonoro,
versallesco”, gracias a una luminosidad sutil que los penetraba
de alegria.

"...se ha dicho que su pintura es falsa. Puede ser...por
los sznderos A« estos cuadrns ne @s posible caminar. Pero
en esta pintura, la falsea=d 2s el defecto de sus cuali-
dades. Hay qaue aceptar a lcs artistas como son. Los cua-
dros de Walter de Navazio no serian tan bellamente, tan
graciosamente liricos, si no fueran un tanto irreales...
Navazio ha realizado dos obras espontineas, naturales,sin
énfasis ninguno. Tienen sentimiento, sin caer en la sen-
sibleria y sobre todo muestran esa cualidad inapreciable,
quizas por ser tan rara, especialmente en este pais, que
se llama la gracia...(Galvez, Ibidem, pp. 212-213)

Vayamos ahora a los escritos y controversias de los propios
artistas.

Zr una fecia tar temprans como 1889,Malharro desarrollaba ideas
estéticas de avanzada en un articulo pclémico sobre De Martino,
el pintor italiano de marinas.

mesde las columnas de El Nacional, nuestro joven artista re-
chazz2bz las criticas que Schiaffino habia realizado a ciertos de
fectns qQue encontraba en la pintura de De Martino: ausencia de
luminosidad en el mar, falsedad de los tonos en los detalles,
minucia excesiva en la representacidén de los barcos.,.

Schiaffino no habia tenido en cuenta el famoso apotegma de
Zola «"Un pensador profundc’- acerca del papel del '"temperamen-
to" artistico.

Es mads, Malharro se apoyaba en la modernisima obra de Guyau
para recalcar, contra la pretendida objetividad y "base cienti-
fica" de Schiaffino que el fin de su exégesis era "el de simpa-
tizar con el autor de la obra, con su trabajo, sus intenciones
seguidas de é«itc, su habilidad...Por esc el artista, agrega Gu-
yau, es rara vez olvidado por nosctros en la contemplacién de su
obra de arte."
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Malharro pretendia superar, mediante este didlogo visual con
el "otro" que se encontraba tras la pintura, lo que "Comte en su
jerga conocida" asignaba a “la parte de placer sensitivo, eg01sa

ta.” ﬁ

De manera que, como acotdbamos al principio, ya en 188§F
nuestro.Martin Malharro queria ubicarse mas alla del positivis-
mo.. :

Tal  vez recordar quién habia sido Guyau nos ayude en nuestra
caracterizacién del prematuro perfil intelectual de Malharro.

Jean-Marie Guyau (1854-1888) fue un fildsofo francés, hijo
del utilitarismo inglés y del positivismo, pero uno de los pri-
meros antagonistas. del Gltimo movimiento y del naturalismo, su
correlato en el plano estético.

Para Guyau, la vida en soc1edad era la realldad mas alta e-
rigida sobre el sentimiento universal de la comunidad del hombre
con el cosmos. El arte, la moral y la religidn eran las vias de
enaltecimiento, los caminos por 10s que los individuos accedian
a la dignidad suprema de la vida colectiva.

Precisamente el arte acapard gran parte de las meditaciones
de Guyau en sus libros Los problemas de la estética contempora-
nea de 1884 y El arte desde el punto de vista socioldgico ,
publicado pdstumamente en 1889. Este Ultimo contiene criticas a
Zola por su radicalismo naturalista; a Flaubert y Goncourt por
sus anhelos de hacer prevalecer la visidén del arte en nuestro
contacto con la vida y, por Qltimo, a Taine por la insuficiencia
de su perspectiva positivista respecto de la génesis. del arte y
su descuido del papel que en ella cabia al.genio "como poder de
sociabilidad y como creador de un nuevo medio social." (Guyau,
1943, pp. 118-1z0, 88-90 y 62-67)

"E! ©in 2%s elevado del arte es producir una emocidén es-
tética de caracter social...Como la religidn, el arte es
un antropomorfismec y un sociomorfismo."(Guyau,1943,p.51)

Este cardcter de la obra artistica, objeto plasmado y a la
vez fuerza plasmadora de la realidad social, fue el fundamentc
y el telos de la carrera de ‘Malharro, el resorte de la libertad
de ejecucidn y de juicio con que siempre se expresaria. Por ejem
plo, cuando, amigo de Schiaffino, escribia a éste desde Paris,




en noviembre de 1895, a sabiendas de que Puvis habia sido el ad-
mirado maestro del Director de nuestro Museo de Bellas Artes:

"Es de moda actualmente en Paris sostener que Puvis de
Chavannes es una de las grandes personalidades artisticas
de este siglo; no me lo explico, y probablemente estaré
en error...Puvis de Chavannes sacrifica dibujo,color,etc.,
a la idea que es la que domina. Comprendo y tienen toda
mi admiracién Jean-Marie Laurens, Cormon, Meissonier y los
paisajistas franceses, que los conceptuo Unicos; pero no
entr. por Puvis de Chavannes, nipor Claude Monet (gran é-
xito actualmente) ni por el sinnimero de escuelas que bus
can la originalidad y el triunfo a costa y en perjuicio
de todas aquellas cualidades que precisamente constituyen
la obra de arte." (Malnarro, 1895)

Y, ¢cudles eran las ''cualidades' sino las que como el dGibujo
de trazc sintéticc y enérgico, o la organizacidén de las '"malti-
\ =4
ples v s=cretas bellezas de la luz" (Malharro, 1889) generaban
la "emocidn estética ae caracter social' que propugnaba Guyau?
que propug y

Por eso, en la misma rartz a Schiaffino, Malharro exaltaba
el grabado v el "arte de La ilustracidén", entusiasmandose ante
la inaccesible comunicatividad de los aguafuertes de Rembrandt:

"kquli no desdefian l-s mejores maestros en abandonar por
momentos, los pinceles para tomar el buril, la pluma o el
lapiz litograficec...He tenido un pequefio éxito con una lito-
grafia hecha en estos dias, pero me inclino por el aguafuer-
te, procedimiento que estudio y al gue me pienso dedicar to-
dos los momentos posibles. Los artistas modernos (y los fran
ceses sobre todo) parece que tratan de oponer la litografia
al aguafuerte y hacen prodigios en el primero de estos pro-
cedimientos; con todo, estan muy lejos de los aguafuertes de
Rembrandt y no creo que lleguen a colmar sus deseos." (Mal-
harro, 1895)

De regreso en el pais, la actitud estético-filosdfica de
Malharro lo colocé en una extrafia encrucijada que no fue sdélo
intelectual sino también politica.

Analicemos primero su credn, su "profesién de fe" artistica,
publicada en las columnas de 'El Diario en 1902:
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“"El respetp mas profundo por las leyes que rigen al murmm-
do fisico, la observacién més intensa por todo lo que rigss
al mundo moral, la individualidad apoyandose en las conquis--!
tas de la ciencia, apropidndoselas, asimiléandoselas para ar~
plicarlas y basar su obra en cimientos inconmovibles de 16~
gica y de verdad; la vida estudiada en sus principios engen—
drados con todas sus bellezas, con todos sus fendmenos, com
todos sus honores, eso es modernismo en arte." (El Diario,,
1902)

Por otra parte, aquel vitalismo se desliza a una practica des
la libertad y a una indagacién por el "ser" que rapidamente ha—
bria de vincular a Malharro con el anarquismo en sentido lato y,,
al mismo tiempo, con la 'restauracién nacional" qgue Galvez y Ro—
jas impulsaban a comienzos del siglo.

"La vida en todas sus manifestaciones, el aire, el calor,
la luz, la sensacidén de la naturaleza en la montafa, en el
valle, el agua, la roca, la flor, el drama colosal de la luz
que se desarrolla en la mas minima particula de naturaleza,
todo ello estudiado con desinterés, olvidandonos de nosotros
mismos para reflejar la 'emocidon' toda de nuestro ser, deli-
cado o abrupto, en nuestra obra, sin tratar de agradar o de-
sagradar, con sinceridad, con lealtad, con franqueza, eso es
arte moderno." (Malharro, 1902)

Apenas un afio después, en 1903, Malharro ejercia la critica
de arte en la revista Ideas , dirigida por Manuel Galvez, y
alli exponia las dos facetas de su pensamiento, la anarquista y
la nacionalista.

Lo que hoy calificariamos como paradoja politica, extrafia
coincidentia oppositorum que s8lo se lograba en sede artistica,
no era tal en aquellos afios. (Teran, 1987, pp. 11-16; Biagini,
1985, pp. 31-37)

Recordemos sino quiénes colaboraban en la revista Martin
Fierro , publicada entre el 3 de marzo de 1904 y el 6 de febrero
de 1905, "revista popular ilustrada de critica y arte" que diri-
gia el anarquista Alberto Ghiraldo. En ella escribieron Ingenie-
ros, Payrd, Florencio Sanchez, Palacios y Macedonio Fernandez J.
lo que no parece contradictorio con el ideario de la publicaciodn,
pero también lo hicieron Eduardo Schiaffino, Julio Molina y Ve -



dia y Ricarde Rojas, con lo que venimos a mostrar que aquella
intesis paradojal no estaha solamente en la cabeza y en los pin
geles de Malharro.

% Nuestra acotacidén sobre Martin ElQZIQ es doblemente signi-
flcatlva, si se piernsa que Ghiraldo seria luego el director de
xIdPaS y flguras , otra revista anarquista donde Malharro publi-
cd -austicos y desparradores dibujos sobre la hipocresia del
clero y de la milicia ¢ sobre l& ...:eza y la frustaciénde los
inm grantes [lam. 1 a 6,.

E. trazo sintético, incisivc en los perfiles, caricaturiza
B 1l.s pocerosos; el claroscuro ¥y el tratteggio grueso, violento
en 1o profundo de 1os pliegues, componen la urdimbre pléastica
cue retrata el dolor y la humanidad profunda de los desamparados

Pero volvamos a los escritcs ce Malharro en Ideas .

3 La posibilidad de un arte nacional y la libertad estilistica
que elia implica eran entonces lias obsesiones del criticc y del
plntor

¥Ylalharro entendia que el arte debia ser '"nacional, concreto,
habLar la lengua del pais y participando de sus emociones, ser
un refiejo de éste.’ Pero haoia que entenderse sobre un punto
importante:

"El hecho de ser un artista nacido en tierra argentina no
implica por eso s6lo que su obra sea mnacional;el hecho de
pintar escenas criollas no representa tampoco arte nuestro."
(Malharro, 1903, p. 57)

La modificacion de lo aprendido en las "escuelas' europeas,
tal como ellas lo hubieran hecho de haber tenido que "interpre-
tar nuestro medio, nuestro ambiente", y el abandono del "espiri-
tu de asimilacién que nos distingue'" formarian finalmente al ar-
tista con alma americana, capaz de aprehender la poesia del pai-
saje con la originalidad que la literatura argentina conquistd
en el Facundo de Sarmiento:

"Para fundamentar la pintura nacional, es necesario que
olvidemos casi, lo que podamos haber aprendido en las es-
cuelas europeas. Es preciso que, frente a frente de la
naturaleza de nuestro pais, indaguemos sus misterios, ex-
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plorando, buscando el signo, el medio apropiado a su ing

terpretacién, aunque nos separemos de todos los precept
conocidos o adquiridos de tales o cuales maestros, de ed

tas o aquellas maneras.'" (Malharro, 1903, p.58)

En la misma Ideas , Malharro comentdé la Exposicién de Bes—
llas Artes en el Bon Marché, realizada para festejar el 25° ani—
versario de la Sociedad Estimulo. i

El tono general de la muestra le parecid rutinario y medio-—
cre, ecléctico y convencional. Su esperanza se dirigia a los
"indisciplinados', entre quienes ''se encuentran generalmente lass
verdaderas manifestaciones del arte", a los jovenes, a los irre-
gulares , "los barbaros, los que no tienen sonrisas €& inclina-
ciones de cerviz por el soquete; & los altivos, & los indepen--
dientes, 4 los que poseen un ideal y todo lo sacrifican por él."
(Malharro, 1903, pp. 156-157)

El novel Cupertino del Campo era uno de ellos, a pesar de que:
su envio consistia en un grupo de '"apuntes", pero alli habia.
"observacidon y fuerza."

Enrique Prins, en cambio, habia presentado "una tela que es
de lo mas avanzado y de lo mas valiente de la exposicidon. Un re-
trato de sefiora en una nota tan fresca como sobria, una manifes-
tacidén impresionista de buena marca." (Malharro, 1903, p. 159)

Prins exponia un segundo retrato en el que no campeaba esa
pintura libre y sincera. Malharro deducia que el pintor conside-
rado era "un talento de asimilacidén, sin un atomo de individua-
lidad."

"Es hoy impresionista, porque tuvo en Paris un maestro
de esa escuela. Pinta de distinta manera, porque también tu-
"vo un profesor que se lo ensefid asi; y hoy espiga indiferen-
temente y ccn Igual éxito en los dos terrenos." (Malharro,
1903, 159)

Por lo tanto, no bastaba usar la técnica del Impresionismo
para ser un artista genuino. De "la libre comunién con la natu-
raleza, de la manifestacién de las sensaciones, sentimientos o
pensamientos', brotaba esa pintura auténtica, hecha sobre todo
de luz y color, a la que se llamaba Impresionismo (Malharro |,
1909)
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Mucho tiempo después, Jorge Romero Brest insistiria en este
sesgo peculiar para definir el sentido revolucionario de Malha-
rro y sus seguidores en el arte nacional:

"La pintura de los impresionistas no significé lo moderno
porque fuera un movimiento polémico y encarnara una revolu-
cidén técnica; significé lo moderno porque encarndé una revo-
lucién del espiritu." (Romero Brest, 1951)

El singular anarquismo estético ae Malharro derivdé muy pron-
to en el anarquismo politico, a la manera de Camilo Pissarro.

Los clichés, las "melosidades", las hipocresias artisticas
no solo conformaban un mal pintor sino que harian de €1 un"clown
du bourgeois" (Malharro, 1903, p. 163)

La inmersién en la naturaleza y el descubrimiento de nuestra
tierra serian los mejores antidotos contra el mal de la medio-
cridad y la ignorancia.

Por eso, Malharro ansiaba culminar su estética con una peda-
gogia. Er 1905, en Ideas , inicié sus reflexiones acerca del
arte en la escuela.

Deciz er. esa ocasién cue, si queriamos formar "nuestro hom-
bre sudamericano" de moco que pudiera vencer el atraso material,
la naturaleza bruta y primitiva de nuestro continente, deberia-
mos iniciar "al nifio de nuestras escuelas en las manifestaciones
hermosas e imponentes de esa naturaleza para que la comprenda,
y- familiarizandose con sus distintas peculiaridades, observe y
admire la magnitud del campo que ofrece a su accidén y sus ener-
gias, a su voluntad, a su fuerza y sus iniciativas." (Malharro,
1802, pp. 325-326)

Como bien sabemos, el empefio de Malharro no queddé alli; es-
cribié un bellisimo libro sobre El Dibujo _en la Escuela Prima-
ria , que fue publicado en 1911 y que se basa en el analisis ae
un riquisimo material de arte infantil.

Malharro sabia que el dibujo no era para el nifio un arte ni
una ciencia, sino mas bien una sintesis psicolégico-motriz de
pénsamientos, emociones yvbbservaciones, un lenguaje, una escri-
tura que el chico usaba mycho antes de pisar la escuela.
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La ensefianza debia apuntar al desarrollo de las facultades
de observacién y de los medios expresivos en el nifio; por lo tan-
to, no podia obedecer a un criterio idnico, a un patrén rigurosa-
mente establecido. Habia de asentarse en un diagndstico de cada
alumno, realizado sobre la base de un dibujo libre, "la clinica
del dibujo de clase". (Malharro, 1911, p. 51)

Los ejercicios mds estimulantes eran los croquis sintéticos,
hechos del natural durante las excursiones escolares, o bien las
siluetas de los compafieros y. maestros.

Malharro no desdefi® el dar lecciones de teoria de los colo-
res y de la visidén a los profesores. Este conocimiento les pro-
porcionaria los fundamentos del método a emplear, de los modelos
a elegir en cada etapa de la evolucién de los nifios. Nuevamente

Malharro alentaba al espiritu de blsqueda y de originalidad crea-
dora.

"...para que el artificialismo &4 que se acuda, con el ob-
jeto de precipitar 6 no la evolucidn de nuestras masas
escolares, cuaje produciendo algunos resultados, es nece-
sario que sea originario de la experimentacidén y no del
espiritu de adopcidén y adaptacidén que preside generalmen=
te a nuestras innovaciones." (Malharro, 1911, p.223)

Una pedagogia artistica destinada al conocimiento y a la li=-
bertad fue la Gltima manifestacién, el despliegue final de aque-
l1la idea o, mejor-dicho, de aquella certeza sobre la fuerza so-
cial del arte que descubrimos en el primer Malharro. Su aventura
intelectual transcurrié paralela a su empresa pictdérica. En ambas
asumid un papel semejante a los ingeles de Swendenborg, como bor-
geanamente sefialé Chiabra Acosta (Atalaya) en 1925, en el n® 6 de

%a campana de palo : cuanto mas pasaban los afios, mds rejuvene-
cia Malharro (Atalaya, 1925, p. 14)

) Y alli mismo, en ese nimero de la revista anarquista de es-
tetica, Luis Falcini rememoraba a su maestro con estas palabras:

"Abandonando los conceptos del verdadero realismo, pasaba
de las vibraciones luminosas del impresionismo y post-im-
presionismo a las construcciones arquitecturales de las
formas y de las composicién realizando, paralelamente ¥
dentro de su personalidad, una evolucidén semejante a la
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de la gran pintura moderna.

...mientras en nuestro medio se pregonaba y se intentaba un
Arte nacional a base de literatura gauchesca, Malharro afir-
maba, con la més orgénica y vigorosa expresién pictdrica que
haya dado América, la verdadera y tal vez Unica pintura na-
cional, basada en nuestro paisaje regional, Gnico elemento
que ha podido escapar a la fatal hibridez de nuestra cosmgo
lita vida en fo macidén." (Falcini. 1925, p.17) -

Los criticos y artistas de Lz campana de palo, vieron cla-
ramente culdl habia sido la proyeccién revolucionaria de Malharro
y procuraron definir, desde una perspectiva casi historiografica,
una linea de vanguardia estética que, a menudo, era también so-
cial y politica.

Por supuesto que ellos querian aparecer como los herederos
de esa corriente, los continuadores de una lucha por la dignifi--
cacion de la vida que se libraba en el campc del arte. La figura
de Ramébn Silva emergié asi junto a la de Malharro, con algunos
ribetes de "pintor maldito".

Chiabra Acosta comparaba el cromatismo alucinado de Silva
con la encendida "policromia" de Rimbaud:

", .lo exagerado de esos ocres y violetas; no amenguaba el
dejo sombrio de su visién. Es que todo amor sincero, es
trigico, y el amor a la Belleza, lo es quizds mas que
ninguno. Por eso, la desolacién de ciertos suburbios pa-
risinos y portefios, tuvieron en él un aguafuerte de acen-
tos hondos y punzantes." (Atalaya, 1916, p. 13)

Carlos Giambiagi retomaba las expresiones de Atalaya y ex-
plicaba las primeras reacciones de rechazo del contemplador fren-
te a los cuadros de Silva. Su trabajo habia sido el de un impre-
sionista: el "jirén de vida" traducido directamente, el estado de
dnimo vibrando en el color.

EPero] "su pensamiento giraba alucinado en un mundo de
imégenes [que se resolvian] en sintesis imperativas."
"Su obra,como é1 mismo, no sonrie al primer llegado; como
él, tiene la hosquedad aparente de los ensimismados y co-
mo él, reserva al afecto y al respeto la riqueza profun-
damente emotiva de su lirismo ingenuo pleno de magnifi-
cencias" (Giambiagi,1925,p.15)
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Giambiagi volvid una y otra vez a bucear en la obra de aquel
grupo auroral de impresionistas. Su cuaderno de "reflexiones" in-
cluyé notas criticas sobre la pintura de Malharro, el dia 7 de
junio de 1939.

Giambiagi reconocia al zoliano "hombre de temperamento", al
artista que miraba las cosas de una manera nueva, pero advertia
claudicaciones, deslizamientos hacia un sentimentalismo roméntico
que redundaba en falsa sugestidon. Malharro habia puesto reflejos
en el agua, "armonias bajas y sonoras'. La machine impresionista
estaba presente, pero faltaba el estudio detenido, verdadero, de
la riqueza del color.

El juicio de Giambiagi se encontraba quizas influido por los
embates del formalismo en pro de la autonomia de la obra. Pero,
muy pronto, el 26 de junio, anotaba una rectificacién que rehabi-
litaba a Malharro:

"Posdata sobre Malharro. Vuelto a 1910, he revivido su
recuerdo: nifio grande, barullento, optimista. Y de todo
esto hay un reflejo en sus telas, ;verdad?" (Giambiagi,
1972, pp. 104-108)

En 1949, una Evocacidén publicada en la revista Davar ,
permitia a Giambiagi realizar un nuevo balance del Impresionismo

argentino, que retomaba, en realidad, las apreciaciones anarquis-
tas de los afios '20.

Malharro habia recuperado su posicién de numen y maestro;
junto a Rubén Dario y a Lugones, él1 habia provocado el deslum-
bramiento de los jovenes del Centenario ante un mundc nuevo.

"...un realismo sin vuelo, de color recocido, de una téc-
nica verista relamida, alternando con un fondo hecho a espa-
tulazos...Y ésta era por reflejo directo nuestra pinturas,
nuestra academia, nuestro taller cerrado a la luz del dia,
cuyas puertas vino a abrir estrepitosamente Malharro.

La musicalidad profunda, el vuelo libre de la imagina-
cién y la fantasia, la sutil correspondencia de imagenes,
seres y cosas, todo esto fue algo tan profundamente nuevo
de verdad, tan indescriptiblemente maravilloso, gque no soy

yo quien pueda dar una idea de ello." (Giambiagi, 1949,
pp. 89-90).
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Pero el nudo de la Evocacidn estaba dedicado a otros dos
artistas, Walter de Navazio y Thibdén de Libian, que completaban
aquella tendencia de vanguardia total cuya percepca.on habian
desbrozado los '"anarquistas'" de La campana de palo , y que no-
gotros tratamos hoy de relacionar con una historia intelectual
y mental profunda de nuestra cultura.

De Navazio y Thibon fueron, para Clambiagi, los pintores de
la bohemia melancdlica que penetrarcn, con este sentimiento, en
universos distintos: el primero se aventurd por la esencia lumi-
nosa del paisaje; el segundo quiso apresar el caracter hondo de
los hombres, su humor y su tristeza.

Ahora bien, a la linea impresionista tan compleja que acaba-
mos de descubrir, hija del binomio naturalismo-positivismo, pero
finalmente estilo dinadmico en marcha hacia una reformulacién na-
cional y libertaria de las representaciones del mundo fisico y
moral de nuestro hombre argentino, podemos oponer otra corriente
igualmente compleja en la que el Impresionismo se transforma en
un estilo cerrado, una suerte de uroboros, una repeticidén obse-
siva y hasta un espectéaculo exasperado.

Lo curioso es que esta vertiente habria nacido de la '"reduc-
¢ion" del Impresionismo a sus elementos técnico-cientificos,
proceso que como ya vimos, fue intuido por Manuel GAlvez en su
critica a la pintura de Cupertino del Campo.

Precisamente de este artista nos queda un testimonio pre-
cioso que probaria aquella conversién empobrecedora del estilo
en mera técnica (por mas que ésta pueda exhibir un fundamento
86lido en la ciencia fisica mas avanzada de su tiempo).

La fuente es una conferencia que Cupertino del Campo pronun-
cid en setiembre de 1912 y que sintetizé José Ojeda, columnista
del diario La Nacidn.

El tema de la disertacidén fue '"el Impresionismo como escue-
la de pintura".

Después de referirse a la historia del arte francés en el
8lglo XIX, Cupertino expuso los complicados elementos de dptica
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que daban "base cientifica a la técnica nueva de la division de
valores'". Habld sobre la reflexién y la refraccién de la luz, la
ley de contrastes simulténeos, la fisiologia de la retina segin
Young y Helmholtz, 1la teoria neuronal de Ramén y Cajal, y los
cambios de colores por reflejos y por dispersidén en los medios
turbios.

"Y resumié por fin su conferencia poniendo de manifiesto
la importancia de la técnica, la necesidad de los ejem-
plos,...para terminar recordando una frase de José Inge-
nieros con una vehemente conminacién a la originalidad y
al rechazo de toda imitacién." (Ojeda, 1912. El subrayado
es nuestro)

Pero regresemos un poco atras.

Sospechamos que fueron los arrebatos criollistas y espiri-
tualistas del grupo Nexus, activo desde 1907, los que marcaron
la apariciéon de este segundo Impresionismo que procuramos dis-
tinguir del main stream de Malharro y sus continuadores.

Llama la atencidén que Carlos Ripamonte, uno de los fundado-
res del Nexus, en sus Notas aclaratorias de 1926, no menciona-
se a Malharro ni como inspirador lejano de la renovacién artis-
tica que el grupo anhelaba (Ripamonte, 1926, pp. 204-207)

En Vida, un escrito de 1930, Ripamonte se explayd mucho mas
sobre los propdésitos del Nexus y concedié un lugar clave a Mal-
harro en el panorama de la época. Veamos las cosas de cerca.

Nuestro artista escritor creia que la "idealidad'de los fi-~
nes del movimiento se habian puesto en evidencia en los dos ex-
tremos del arco de expresiones que se reunieron en las muestras
de los afios 1907 y 1908: el "robusto impresionismo" de Fader y
la "fuerte expresién simbdlica" de Sartori. Mas que nada el pri-
mero habia provocado un vuelco polémico en el gusto del publico,

aunque se lo tachaba de 'grosero y brutal' por su procedimiento
'impresionista’.

?Se arremete cohtra Fader porque sus pinturas no son
facturadas' al paladar de la gente, con ese empaste Yy
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combinaciones pintorescas que tan alto 'hablan' de sus fa
cultades artisticas. Se le cree violento y exagerado,
porque con él el Nexus 'abre la ventana' para que entre
la luz del sol...

...l Nexus 'impresiona' sus obras en la 'teoria' vieja,
Yy siempre novedosa de la naturaleza; pero acercando-
las de lleno al Sol para vivificarlas en el procedimiento
y en la nececidad objetiva de f.guracidén" (Ripamonte,
1930, pp. 130-131)

Nétese la insistencia en el "procedimiento", que nos permi-
te ir vinculando la "idealidad" de los objetos artisticos con
el reduccionismo técnico, de acuerdo con lo sugerido a priori
en nuestras hipodtesis.

Ripamonte asigndé una importancia capital al influjo de los
filésofos, poetas y literatos, por intermedio de los libreros,
sobre los hombres del Nexus.

"Esos libreros fueron los portavoces de la cultura, in-
troduciendo con amor de cofrades las publicaciones raras
que debian convertir el &nimo de las gentes al grato pro-
pagar de las tertulias que llegaron a ser familiares has-
ta a los politicos, avidos de saber y de alternar entre
inteligentes." (Ripamonte, 1930, pp. 137)

Malharro habia cumplido una misién precursora en verdad, pe-
ro hasta cierto punto habia exagerado la necesidad de innovar
(esa "enfermedad" argentina, acotaba Ripamonte).

“"Habian 'dicho' infinitamente mas Fader con su Vvigoroso
'activar' de combatido; y Quirds y Collivadino; con los de-
mas hombres del Nexus." (Ripamonte, 1930, p. 142)

Asi el Impresionismo se redefinia como un recurso al.serV1-
cio de un mensaje metaplastico, "un casillero que se utiliza pa-
ra recordar el beneficio al que estad en condiciones 1d§ decir
algo'". La "preocupacién espiritual" era el factor basico, en
el que el joven Fader se aliaba al maduro de la Cércova..el ?on-
tanar del arte nacional que tanto se habia buscado: Col}lYadlno,
Quirés y Bermidez cumplian en su obra esa aspiracién, vieja como
la misma Argentina.
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" _.De la Carcova traduciendo pensamiento, valiéndose de
la informacién humana con sus figuras representativas;
Fader con el paisaje, y la sentida inclusidén del animal
de trabajo para reflejar sobre el espiritu otras preocu -
paciones de igual significado...

[Collivading] con las visiones del suburbio y de las ca-
lles solitarias y abandonadas, 'hechas arte' por virtud de
la calidad emotiva con que fueron interpretadas,y en el do-
minio técnico que le es conocido,ensefiando a detenerse
ante los aspectos mas humildes para revestirlos de expre-
sién con algo mads que cuatro pinceladas'; Quirds y Bermi-
dez por la enjundia de sus pinceles fijadores de robustez
y de color basados en los rasgos de sus cuadros regiona-
les, y de sus paisajes o naturalezas muertas vibrantes y
fuertes, partiendo de las 'exploraciones' del Gltimo, que
fue primero entre ellos, en presentar la documentaciodn
tipica del interés lugarefio, encarifiado en el provecho
expresivo por extraer del libro abierto de la vida, -que
descubre la veta fabulosa en la orientacidn nacionalista-
cuyo alcance, ilimitado en originalidad, ofrece en la fe
Yy en el encanto de las leyendas tradicionales tanto poder
de fascinacién imaginativa..." (Ripamonte, 1930, pp. 144-
145. El subrayado es nuestro)

Tal vez, en el nicleo del conflicto entre lo visual y lo me-
tavisual que se desea decir radique la explicacidén del resurgir
perpetuo del impresionismo como técnica en la obra de Fader, Co-
llivadino y Quirds. Queriendo trascenderlo, el Impresionismo se
torndé para ellos, probablemente debido a su identificacidn con u-
na tecnologia del color y de la luz, en el instrumento reiterati-
vo con el que expresaron la "idealidad", las obsesiones de un es-
piritu desencarnado y, en el fondo, metasensible.

Lo que era criollismo en Quirés, fue un espiritualismo
-nietzscheano en Fader tal cual lo revelan tempranamente sus ma-
nuscritos y su opusculo, publicado en aleman en 1918, Reflexio-
nes de un pintor argentino . Para Fader, el Impresionismo habia
sido una revolucion igualitaria cuya direccién asumieron artistas

mediocres que obligaron a los pocos “temperamentos' auténticos a
abandonar el movimiento.




"La vision y la idea pictérica substituida por la innova-
cién de una técnica. La justeza y conciencia artistica
por grotescas experiencias y burdas pretensiones de mar-
tires incomprendidos. Raras veces en arte se ha visto un

espectaculo tan vulgar." (Fader, Mss. Archivo Documental
Loza Corral)

Es obvia la alusidén a Malharro vy Silva, los "martires'" de un
ideal colectivo que Fader vidé como “un triste yugo", el fruto de
la intervencidén de la '"plebe artistica". La esperanza de la re-
generacidon del arte residia en el afirmarse del "ideal indivi-
dual, en contraposicidén al colectivo". El artista héroe podria
captar en la "vibracién" de la luz la organizacidén visual del
paisaje y representar sus efectos mediante'la observancia de ri-
quisimas escalas de tonos en planos de aparente uniformidad".
Este conocimiento pictbérico del paisaje haria posible una apari-
cidn develadora de lo humano.

",...el hombre en nuestro pais es escaso. La figura carac-
teristica de una vaca o de un caballo nos dicen mas de
nuestro pais. Nuestra gente vale sdlo dentro de su propio
paisaje; en consecuencia, es absolutamente necesario co-
nocerlo a fondo antes de poder decir como son nuestros
habitantes." (Fader, 1918)

Fader se consideraba a si mismo ese pintor teurgico, el a-
crébata del Zaratustra, el morador de un "pais de ensuefios" don-
de €1 mismo lo era todo:

",.,.donde la religién es la creencia en mi, donde la ley
es sinceridad conmigo, donde la justicia no existe por i-

niatil, y donde la bondad es la suprema felicidad." (Fader
Caras y Caretas , 1917)

Su teurgia consistia en desnudar el "alma" de las cosas, de
una cabra, una montafia, un desierto, una cara. 'Dentro de cada
forma hay siempre unaesfinge, y cuando no la hay, no se la puede
pintar...A veces hay que suponerla, deducirla, crearla, para lo
cual el pintor necesita ser mis que pintor." (Fader, [Rlus Ul-
tra , 1917). No es extrafio pues que la figuracion c€om§tica de
Fader haya sido finalmente un discurso vuelto sobre si1 mismo.
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"Lo que pintan los otros me parece buena o mala pintura ;

pero s6lo me interesa mi arte." (Fader, Plus Ultra ,
1917)

Como a los objetos de las Wupnderkammern, a su ultima pintufa
la salva la bella comunidén con el macromundo qQue ella es capaz de
suscitar en nosotros.

", ..Hoy he estado pintando no una represa con sauces, si-
no la profunda tristeza de un dia de otofio...

Son esos manchones de la alfombra por donde veo el cris-
tal de su emocidn, cuyo fondo esta formado como el de to-
dos nosotros, por capas superpuestas de hojarasca hundi-
da. Cada afio mueren las hojas de otro modo, visten de o-
tro color y si caen después de una lluvia de otofio, mas
profundamente se hunden; se diria empapadas en lagrimas
..." (Rivera Astengo, 1948, p. 167)

El dltimo paso de la alianza entre la técnica impresionista
y un espiritualismo genérico lo dié Faustino Brughetti, a quien,
dicho sea de paso, creemos que errdneamente se ha relacionado con
los macchiaioli, cuando mejor lo seria con los bocetistas

del norte de Italia (De Nittis, Zandomeneghi) o con la scapiglia-
tura lombarda (Cremona, Ranzoni).

En su libro Con el alma, Brughetti también adjudica al arte
una facultad demostrativa del "alma de las cosas" pero, al
contrario de Fader, la suya es una concepcidén mistico-simbélica
que culmina en el alzamiento contra la ciencia y la razén.

... La razén es la impotencia que lucha contra la natu-
raleza.La razdén es el fantasma de la sociedad creado por
ella para cubrir con tenues, transparentes, fluidos Y

misteriosos velos la verdad que quiere ocultar..." (Bru-
ghetti, 1924, p.4l1)

En 1916, Julio Navarro Monzd, critico de arte de La Nacién,
habia escrito una carta a Faustino que éste hizo incluir como e-
xordio de Con el alma , satisfecho y evidentemente conforme con
sus afirmaciones. Navarro Monzé preveia una espiritualizacidn del
universo, la superacidén de '"la pobre ciencia humana" por "un sa-
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ber suprasensible" y saludaba en el pintor al "iniciado en lo
que constituye la gloria eterna de la ya milenaria escuela neo-
platénica de Alejandria.'" (Brughetti, 1924, pp.8-9)

Recordemos a Maurice Denis y su descripcién del periplo fi-
los6fico de los artistas franceses. La metamorfosis del natura-
lismo racional y sensible en un alejandrinismo espiritualista
habia provocado en Europa el estailido .2 los estilos, la crisis
definitiva de una cultura y el r:ola:Leo de las relaciones del
hombre con la naturaleza. En Argentina, un proceso equivalente
tuvo lugar en el seno del Impresionismo, sin gque sus limites
fueran sobrepasados mas que por lo que entrevieron algunos ar-
tistas jOvenes y audaces. La figura de Silva es paradigmatica en
este sentido.

El paisaje nacional, que estuvo a punto de entregar su se-
creto y prestarse a la accidén transformadora de los hombres, se
hizo simbolo, ideograma de sus ilusiones fantasmales, de la im-
posibilidad desgarradora de la poesia.

IV. IMAGEN FINAL

Intentemos, por fin, el regreso a la contemplacidén de una o-
bra, llevando con nosotros las ideas claras y las nociones esfu-
madas que hemos adivinado en la discusidn de las fuentes.

Y elijamos Las Parvas , cuadro pintado por idalharro en 1911
(Col. MNBA, Inv. 5869).

La teoria impresionista es aplicada escrupulosamente: en las
sombras del objeto prevalece el complementario del color del ob-
jeto iluminado por el sol; en las sombras proyectacas se combi-
nan los colores diversos del plano, el color del objeto y su
complementario; la propia luz del sol se colorea segin sea el
modo en que se filtra por las nubes, y el azul de la atmésfera
tonaliza las lejanias. Nada falta del "sistema" impresionista,
pero la factura es de una libertad inusual.

Los toqgues son breves y regulares en el campo; las manchas
son consistentes en los Arboles del fondo; las pinceladas se eX-
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tienden gruesas y generosas de materia en el cielo, y se enroscan
en la paja como los trozos de un buril. El ojo apenas puede dete-
nerse en cada particula de color y el movimiento de la pupila pro
duce sinestésicamente la ilusidon del movimiento en la imagen. Las
nubes se desplazan; los arboles se balancean. La mirada queda a-
prisionada en las espirales de las parvas dentro de sus contornos
vibrantes. Nos hemos topado con dos objetos de presencia sdlida
en el paisaje: en ellos esta la nota de mas alta luminosidad y 1la
sombra mas baja.

Por el cromatismo de la apariencia se ha recuperado el cla-
roscuro de lo real. Porque si es posible que la naturaleza resul-
te finalmente una riada abstracta e informe de colores atomiza-
dos, el trabajo de los hombres reinstala en ella la contundencia
de lo palpable, la geometria de las formas que,en su regularidad,
alzan nuestra impronta sobre esta tierra.

4
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Lamina 1.-
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Lamina 2.-
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Lédmina 3.~

~AmMAaos i0s unos a los otros™

~- Congue mi tenfente buen vime. y 0o alvale how ¢ Patra?! Y
e tengda on sw ocpii e e plonn vk o g
ER Que sthiran re o

-~ 106 -



Lamina 4.- Cn el granero del mundo /
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Lamina 5.-

Reflexion
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Lamina 6.- Oialogs de actualidad
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