La Pintura en Sud América de

1910 a 1915 ™)

Por FRANCISCO STASTNY

INTRODUCCION

La situacién actual“en los'estudios del arte moderno de
Sudamérica estd muy lejos de ser propicia para una aprecia-
cién de conjunto de su historia vy de su evolucién. Es bien
sabido que los libros sobre el tema son escasos, y los que exis-
ten son sobre todo historias nacionales-de wvalor local. Agréga-
se a esto la dificultad de encontrar fotografias e ilustracio-
nes de calidad de los principales monumentos del periodo.
Las publicaciones periédiczs que lo tratan también casi son
inexistentes. Y ningtin museo publico o privado posee una co-
leccién suficientemente amplia como para cubrir un panora-
ma interamericano. De tal modo que la pintura en Sud Amé-
rica, como una totalidad, no ha sido tratada casi nunca, con
raras excepciones, de las cuales las mas importantes son las
valiosas conferencias de Marta Traba publicadas en 1961. Para
su examen adecuado, este tema requeriria detallados viajes de
investigacién a los paises comprendidos y una amplia campa-
fla fotogréafica tal cual ha comenzado por iniciativa de las
Universidades de Yale y Texas para esta Exposicién. Estas di-

(*) Este ensayo es la ponencia presentada por el autor en el Simposium sobre Arte La-
tinoamericano desde la Independencia, que se realizé en la Universidad de Yale en
marzo de 1966. Publicado en Anales del Instituto de Arte Americano e Investigaciones
Estéticas, vol. 19, Ne 18. Buenos Aires, 1967,
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ficultades son serias y necesariamente van a limitar el pre-
sente trabajo a un bosquejo de tipo experimental.

La falta de material impreso es, en cierto modo, un sin-
toma general de la incomunicacién cultural comin a todo el
continente sudamericano. Cada pais estd tan ocupado con sus
problemas internos y se dedica a observar con tanta aten-
cién los principales centros culturales internacionales, que no
tiene tiempo ni interés en conocer a las naciones vecinas. La
leccién que creen deber aprender esta en Paris, Roma, Espa-
fia, Munich o New York. No tienen nada que aprender los
unos de los otros. Hay algn fundamentalmente cierto en esta
actitud. Y la experiencia contraria iniciada en 1920, de un ame-
ricanismo mexicano, es la mejor prueba. No obstante es igua:-
mente evidente que un conocimiento de sus mutuos logros ar-
tisticos, sin ningunas pretensiones mesianicas, seria para €s-
tos paises un contacto positivo y estimulante que podria oca-
sionar un entendimiento mads profundo de si mismos.

Es verdad que el movimiénto indigenista fue practicamen-
te panamericano y que tuvn una-duracién relativamente larga.
Sin embargo, aun este movimiénto .americanista no tuvo una
coherencia estilistica y estuvo subdividido entre diversas ten-
dencias regionales. Asi, bicn puede decirse que los primeros
cuarenta afios de nuestro-siglo conforman un periodo de di-
visién regional y de cambio estilistico. Comparado con el si-
glo XIX, asi coma>con;el:periodo de los wltimos quince afios
con su tendencia a un estilo informal expresionista comnun,
el periodo aqui estudiado es fragmentario y cambiante. El me-
ro hecho de que las influcncias recibidas de Europa durante
el siglo XIX fueron decididamente méas homogéneas y de cam-
bio méas lento que aquellas que se sucedieron en el siglo XX,
es la razén principal para esta inestabilidad, asi como lo es la
creciente inquietud politica y social.

La dependencia estrecha de Latinoamérica de modelos et
ropeos es una constante histérica desde los dias de la Colonia,
cuando la pintura, la decoracién arquitecténica y la escultura
se basaban mayormente en grabados importados que, por
lo comtn, eran copiados literalmente. Sin embargo, en algi-
nos momentos de expansiun artistica, fueron obtenidos resul-
tados extremadamente originales gracias a una reinterpreta-
cién de los prototipos europeos, en un lenguaje formal alta-
mente estilizado v ornamental. La independencia politica cam-
bié tan sélo superficialmente estas costumbres. En vez de
utilizar grabados religiosus de los siglos XVI y XVII, los ar-
tistas copiaron los modelos propuestos por los mas acepta-
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dos prototipos del academismo oficial. El resultado de esta ac-
titud y de la distancia geogréfica, asi como cultural, que sepa-
raba América de la metrépnli implicaba un permanente retra-
so de la evolucién artistica americana en relacién con los de-
mas centros occidentales. El arte de América se movia a un
ritmo mas lento. En el siglo XVIII hay algunos casos asom-
brosos de la re-utilizacién de modelos manieristas del siglo
XVI, lo cual representa un lapso de doscientos afios. En la épo-
ca republicana esta distancia es reducida a un periodo, por lo
comun, no mayor que el equivalente a una generacién. En e!
siglo XX la distancia disminuye gradualmente y se presenta
también un radical cambio de actitud hacia los arquetipos
Por primera vez surge una oposicién abierta contra alguna de
las tendencias europeas. Estos son fenémenos extremadamen-
te significativos, que marcan una transformacién en la con-
ciencia intelectual de Latinoamérica.

Es evidente, entonces, que los factores decisivos para la
transformacién cultural y estilistica.de los paises sudamerica-
nos —en conformidad con st posicién histérica— son los me-
dios y las facilidades de-cnmunicacién que permiten su vincu-
lacién con los centros del mundo exterior.

La situacién geografica juega por eso un papel preponde-
rante. Los paises en la costa oriental, que miran hacia Euro-
pa, han gozado siempre de un contacto rapido y libre con
el extranjero. Mientras' que ‘los' paises-‘andinos, desde Colom-
bia hasta Bolivia, han wivido-mas| recluidos. Pero de mas im-
portancia atin, en el aspecto de la receptividad de influen-
Clas externas, es el factor humano. La presencia de una nume-
rosa poblacién inmigrante en el este v el sur del continente,
es tal vez la principal razén de su actitud abierta hacia las mo-
dernas corrientes artisticas. provenientes del exterior. Mientras
que la poblacién mestiza v rativa del 4rea andina, con su con-
siderable herencia precolombina y colonial, ha recibido los es-
tilos modernos con mucha mayor dificultad. Su actitud ha
tendido siempre a estar polarizada entre dos posiciones extre-
mas. Ya sea de total rechazo o de plena aceptacién de los
patrones oficialmente establecidos.

_Esta divisién clasica de América del Sur en dos éreas, no
esta siempre de acuerdo con la movilidad de la realidad politi-
ca o artistica. Por lo cual puede ser adecuado tomar en con-
sideracién una tercera zona intermedia, formada por los pai-
ses del extremo sur y del extremo norte es decir, Chile y Ve-
nezuela. Su posicién, sin mostrar una evolucién consistente
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vy homogénea, posee no obstante en comun una participacion
ocasional con los movimientos de ambas vertientes de los
Andes. Hasta cierto punto Brasil, con su peculiar configura-
cién étnica v su propia tradicién artistica colonial, también
mantiene una actitud que esta simultineamente abierta al mas
avanzado modernismo asi como a las corrientes regionales in-
ternas del continente.

Entre los movimiento~ artisticos que tuvieron lugar en
el primero y segundo cuarto de nuestro siglo, es tutil distin-
guir entre movimientos locales y tendencias panamericanas.
Estas ultimas tienen el interés de mostrar una comunidad de
actitudes culturales, como seria normal encontrar en un area
con un pasado histérico similar. Sin embargo la unidad vy la
calidad de los movimientos interamericanos no fue siempre tan
consistente como cabria esperarse. El primero de éstos fue la
tendencia impresionista v anti-académica, que dominé el es-
cenario hasta 1920. El segnndo fue la actitud americanista que
empezé alrededor de 1925. El tercero, el expresionismo abs-
tracto que se inicié en 1949. Aunqué no tan explicito como los
tres movimientos citados, €s posible distinguir una comuni-
dad de intereses artisticos en un amplio. grupo de pintores ac-
tivos en el decenio de 1930, quiénes trabajaron en un estilo fi-
gurativo moderno, ya sea-con un interés estructural derivado
de Cezanne o con una preecupacién mas bien expresionista.
No conforman un grupo organizado, pero manifiestan una
tendencia comun hacia unf arte figurativo;-que contrasta cor
las soluciones surrealistas v abstractas usadas en ultramar.

EL IMPRESIONISMO Y LA RUPTURA CON LA TRADICION
ACADEMICA

La pintura académica del tardio siglo XIX con sus alego-
rias, sus temas histéricos, v su uso del pastiche en las com-
posiciones, fue transformada exitosamente en una pintura mas
directa v libre gracias a )a influencia mediata o inmediata del
impresionismo en toda ¢l area. El impresionismo apenas s¢
hizo presente en América en su forma de refinamiento lumi-
noso y formal. Las actitudes artisticas en Francia y en Améri-
ca eran totalmente diferentes. El impresionismo fue para Eu-
ropa el final de un largo nroceso de “imitacién de la reali-
dad”, v su consecuencia fue la destruccién de la realidad a tra-
vés del estudio de la luz. Para los americanos, todo lo contra-
rio, fue el inicio de un arte naturalista, que debia empezar
por representar libremente la vida social y la naturaleza cir-
cundante. Es por eso que es tan rara la presencia de autén-
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tico impresionismo (como en el caso de la Argentina), mien-
tras que se encuentran frecuentemente soluciones compues-
tas, muchas de las cuales estan vinculadas con el iluminismo

espariol.

Incluso la generacién ynds antigua de pintores académicos,
quienes en pleno siglo XX se mantienen fieles a los conven-
cionales temas literarios, cambia la coloracién de su paleta ¥
su técnica bajo estas influencias. En Chile, Pedro Lira (1846-
1912), quien pinté temas romanticos y organizé la Unién Ar-
tistica (1884), desarrollé, cuando fue director de la Escueia
de Bellas Artes (1892), un estilo naturalista que hacia el fi-
nal de su vida adopté con &nimo experimental limitadas fér-
mulas impresionistas. Daniel Hernandez (1856-1932), en el Pe-
ra, por el otro lado, nombrado director de la recientemente
fundada Escuela de Bellas Artes en 1918, se mantuvo fiel has-
ta el final de su vida a temas académicos y retratos, pero
les otorgaba un tratamiento libré y usaba una gama cromaéti-
ca de colores claros y vibrantes..También desempefié sus obli-
gaciones en la Escuela con un espiritu libre y sin dogmatis-
mos.

Una actitud conservadora én el contenido tematico fue
mantenida inusitadamente,' entel Perd, por Tedfilo Castillo
(1857-1922), un pintor que_en suis escritos se opuso fuertemen-
te al academismo de Hernéandez,“pero quien en la prictica nin-
taba reconstrucciones; histéricas de un ambiente colonial ideal,
tal como se desgribe ‘en’ las Tradiciones ‘pertianas de Ricardn
1Pal}'clll&l. haciendo usoode-uha técnica luminosa y plena de co.
orido.

La rebelién se sintié con mucha mayor intensidad en ai-
tistas como Eduardo Sivori (1847-1918), de la Argentina, con
su naturalismo directo aprendido en Paris. Y con aquellos
pintores quienes se interesaron en paisajes nacionales y esce-
nas populares. Este es el caso de alguno de los primeros ar-
tistas de Colombia de esta época, como Francisco A. Canc
(act. 1890-1935). Y de Joaquin Pinto (1846-1906), quien es
uno dge los precursores de la técnica impresionista realizada
en delicadas acuarelas, asi como uno de los primeros en usar
temas locales indigenas de los Andes ecuatoriales. Y especiai-
mente es el caso del grupo del Circulo de Bellas Artes de Ca-
racas (1913), que desarrolls un fuerte interés en el paisaje lo-
cal y en el plein air bajo la influencia de Emilio Boggio (1857-
1920), el artista quien trajo consigo las ensefianzas de Pis-
sarro y Sisley cuando regresé de Europa en 1919. Mas vincula-
do a Zuloaga y a escenas populares se encuentra Roberto Pi-
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zano (1896-1929) historiador de Gregorio Vazquez, en Co-
lombia; y Pedro Blanes Viale (1879-1926). en Uruguay, quien
vivié tan sélo pocos afios en su patria, alrededor de 1899, y
pinté en una técnica luminosa los alrededores de Montevideo.

La auténtica pintura impresionista fue traida a Sudamé-
rica, ya en 1893, por un aitista quien pasé la mayor parte ac
su vida en Europa. Este pintor fue Andrés de Santa Maria
(1860-1945), cuya exhibicion de 1904 tuvo un efecto chocante
en Bogotd. Pronto volvié a Bélgica y adopté un vivido estilo
expresionista. Siempre en la costa occidental, Juan Francisco
Gonzalez (1853-1933), en Chile, fue uno de los primeros pin-
tores en usar el nuevo estilo en paisajes, flores v retratos. A
comienzos de siglo, después de un viaje a Europa, tuvo una
fuerte influencia como prcfesor de la Escuela de Bellas Artcs,
especialmente sobre Ramén Subercaseaux v Pablo Burchard
en sus afios juveniles. En Ecuador, uno de los profesores ex-
tranjeros contratados para la Escuela, fue un francés llama-
do Paul A. Bar, quien desde 1912 ensefié la pintura de paisa-
jes impresionistas a los«artistas locales.

Un consistente estilo impresionista con gran repercusién
en la evolucién del arte aigentino fue-desarrollado en la cos-
ta oriental, en Buenos Aires, Cronolégicamente el primero
en abrir una exhibicién impresionista, en 1902, fue Martin Mal-
harro (1865-1911), un artista fiel a su vocacién, cuya pintura
no solo fue recibida con oposicién por el gran pudblico sino
también por sus colegas del Grupo. Nexus. Malharro estable-
cié una auténtica pintura inoderna basadal'en el estudio de la
luz y en sus afios  postericres, buscd . nuevas soluciones post-
impresionistas. Aunque la influencia de Malharro fue importan-
te para la generacién joven, su obra fue eclipsada por el es-
tilo de plein air mas popular y placentero, de Fernando Fader
(1882-1935) y sus compaiicros del Grupo Nexus, formado en
1907. Sus intereses estaban fuertemente centrados en el colo-,
en oposicién a la luz, vartedad que prcvenia de fuentes ale-
manas e italianas, pero su pintura muestra igual amor por la
campifia argentina. La ascendencia de Fader se mantuvo ex-
tremadamente vigorosa por mas de 20 afios. Un contemporaneo
de Malharro, Eliseo Visconti (1867-1944) viajé frecuentemen-
te del Brasil a Europa decarrollando en su pintura, cambios
estilisticos que lo llevaron desde el naturalismo hasta el simbo-
lismo y a imagenes impresionistas del paisaje brasilefio. Mas
joven que estos ultimos es Armando Revoran (1889-1954), de
Venezuela, quien por la misma época y prosiguiendo la tra-
dicién de la Escuela de Caracas, trabajé en un estilo personal
con reminiscencias de las teorias impresionistas.

17



LOS MOVIMIENTOS DE VANGUARDIA EN LA COSTA
DEL ATLANTICO

Mientras que el restu del continente estaba dedicado a
asimilar el impresionismo en sus diversas formas y a adaptar
el uso de temas libres, color y luz a sus propios propdsitos,
en el Brasil, la Argentina y el Uruguay —y en un caso tam-
bién en Chile— los artistas tomaron un paso decidido hacia
las mas avanzadas formas del modernismo europeo. Las ar-
tes plasticas no fueron una excepcién en este caso. En litera-
tura un movimiento similar tuvo lugar alrededor de 1920. Et
movimiento literario fue ponamericano como puede verse en
las obras de José Maria Eguren (1882-1942) y César Vallejo
(1895-1938) del Peru, Alfonso Reyes (1889-1959) de México,
JorgehIiuis Borges (1899) de Argentina y Pablo Neruda (1904
de Chile.

Puede distinguirse claramente en esta corriente de van-
guardia un grupo de artistas que trabajan en torno a los idea.
les Nabis, Fauve y expresionistas; y_otro, centrado en el cu-
bismo. El primero se desarrollé sobrewtodo en el Brasil. Se
inicié con la llegada de Lasar Segall (1891-1957) a Sao Pau-
lo, quien abrié la primera exposicién moderna del Brasil :u
1913, con un grupo de decididas pinturas expresionistas. Es-
ta exposicién no tuvo un efecto inmediato, pero fue recibida
con gran interés por los intelectuales. Y cuando en 1917, Ani-
ta Malfatti (1896), después de su regreso de Europa, abrié
su propia muestra exprésionista, provecd! una violenta reac-
cién. La famosa “Semana Moderna’,de 1922, fue un resultado
de estas nuevas iniciativas. La Semana fue organizada entre
otros por E. Cavalcanti, A. Malfatti, los escritores Oswaldo de¢
Andra.de, Guillermo de Almeida y el compositor Yilla-Lobos.
También invitaron a Lasar Segall, quien entretanto habia " re-
gresado a Europa, para que retornara al Brasil y se uniera al
grupo. Su posicién se define con toda claridad en las pala-
bras de Menotti: Nuestra estética es la rebelién. Y en efecto
su prlnplpallpr0pésito fue el de conmover el ambiente y des-
pertar interes en un nuevo arte creativo. En oposicién al es-
tilo pesimista de Segall, Emiliano Di Cavalcanti (1897) culti-
vaba una pintura tipo Fauve, con colores vibrantes adaptada
a la gente y al escenario tropical del Brasil.

En Argentina, Miguel Carlos Victorica (1884-1955), uno
de los tres grandes maestros del arte moderno en aquel pais,
fue un temperamento opuesto al giupo emprendedor de ia
Semana Moderna. Pasé su vida pintando recluido en una casa
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retirada de la Boca, pero su estilo dependia igualmente de
las tendencias Nabis y exp: esionistas de Europa. Se observa en
¢l una mezcla del colorido de Bonnard, con recuerdos de la
agresividad y del pesimismo de la pintura germana.

Aunque no relacionado directamente a los artistas re-
cién mencionados, debemuos considerar aqui el caso individua.
del pintor uruguayo Pedrc Figari (1861-1938), por su relacién
con Vuillard en el colorido y en la forma abierta e indefini-
da de sus originales lienzcs, basados siempre en temas popu-
lares y nacionales.

Brasil es un pais abierto a las actitudes euféricas del tré-
pico; es pues comprensibie que la tendencia Fauve y el ex-
presionismo se hayan desarrollado ahi. Por otro lado, en la
Argentina encontramos las raices del cubismo en la forma in-
telectual, en que fue cultivado en Sudamérica. En 1924, el ta-
lentoso pintor Emilio Peterutti (1892) presenté su principal
exhibicién cubista en Bucrnos Aires, donde fue recibida con
asombro e incomprensién. Sds pinturas de estilo bien conoci-
do derivan de la modalidad sintética de Juan Gris. En su
primera época también fue sénsible “al dinamismo futurista,
pero prefiere, en general, composiciones tranquilas y geomé-
tricas con un colorido _equilibrado. Antonio Berni (1905), en
](B.ugezn7o)s Aires, también siguié/el cubismo por un breve tiempo

1 )

Simultaneamente en’Chile; el ‘Grupo Montparnasse, dirigi-
do por Luis Vargas, Rosas (1897), abogaba por el cubismo,
el futurismo y los modernos movimientos artisticos de Paris.
Vargas Rosas se incliné mas tarde hacia un estilo personal
basado en el futurismo dinamico.

En ninguno de los naises del &4rea andina encontramos
ningun interés por estas tendencias avanzadas. Ellos estan de-
dicados a resolver un nuevo y fascinante problema.

INDIGENISMO Y REALISMO SOCIAL AMERICANO

Alrededor de 1920 los paises americanos con fuerte pobla-
cién indigena conquistaron una nueva conciencia étnica y so-
cial de su valor humano y econémico. E]l impacto de la Re-
volucién mexicana jugé un papel preponderante en este des-
pertar. Pero la revolucién no fue de ninguna manera la tnica
causa. En paises como el Per, revueltas indigenas contra el
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dominio espafiol prosiguieron hasta el siglo XVIII (1780-1783),
con lideres como Tupac Amaru. Diversos escritores coloniales
defendieron la cultura indigena. Y esta tradicién fue mante-
nida en el siglo XIX por intelectuales positivistas, sociélogos
y las primeras expediciones arqueoldgicas. La inestabilidad po-
litica y las dificultades econdémicas de estos paises alrededor
de 1820, aumenté el interés en los recursos nacionales, inclu-
sive en los recursos humsznos, lo cual trajo consigo un orgu-
lloso redescubrimiento del hombre nativo y de su cultura, tan-
to antigua como presente,

En las artes, la reaccién fue sentida fuertemente como
una aceptacion general de las.teorias de Diego Rivera y los mu-
ralistas mexicanos, en el sentido de rechazar los estilos euro-
peos de vanguardia. Los artistas sintieron que habia llega-
do el momento de poner fin a la perpetua y, lo que considera-
ban, humillante migracién de pintores americanos a las escue-
las de Europa, de tal modo que debe destacarse una diferen-
cia fundamental entre los precursores del siglo XIX intere-
sados en temas locales, como el'romanticismo de Francisco La-
so en el Perd o las acuarelas’ de Joaquin Pinto en el Ecuador,
y los pintores indigenistas de nuestros.dias. Los primeros re-
presentaban los temas locales en un estilo universal; los se-
gundos estaban a la busqueda esencialmente de un nuevo esti-
lo en el cual expresar los temas nativos.

Los artistas americanistas creian en. la.decadencia de Oc-
cidente y en la necesidad de una ignorancia romaéntica, a fin
de expresar con mayor:libertadiel estilo/€spontaneo, que ha-
bria de reflejar el Nuevo Indio (Uriel Garcia) y la nueva civi-
lizacién indoamericana. Comparada a México, esta actitud fue
uno de los grandes errores del indigenismo meridional. Ri-
vera y Siqueiros iniciaron su gigantesca tarea mural después de
varios afios pasados en Europa y después de un meticuloso en-
trenamiento. Mientras que el desinterés en los problemas téc-
nicos era evidente en José Sabogal, el lider del indigenismo
peruano. El resultado fue que el realismo sudamericano usé un
simplificado estilo naturalista de expresion, del cual de ningu-
na manera se podia decir que era original o que estaba desvin-
culado con el arte de Occidente.

El indigenismo de Sudamérica tuvo teorias estéticas mas
elaboradas que aquellas aplicadas en México en los primeros
dias, ya que no estaba bajo la presién inmediata de las fuer-
zas politicas y revolucionarias. Pero aun asi sus principales
defensores eran politicos, sociélogos e historiadores como José
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Carlos Mariategui, José Uriel Garcia y Luis E. Valcarcel, quie-
nes tuvieran la esperanza de que este arte ocasionaria la ex-
presién y la realizacién de un nuevo espiritu nacional. Por afia-
didura se suponia que el indigenisme deberia llevar consigo,
como corolario, una reinvindicacién de la poblacién indigena.
a través de una nueva comprensién del antiguo arte precolom-
bino. El argumento de un encuentro cultural con un pasado
milenario (Sabogal) y con las profundas raices autdctonas en
el arte precolombino, es por cierto extremadamente débil. No
sélo porque ni aun los mas especializados arqueélogos son ca-
paces de interpretar légicamente las representaciones preco-
lombinas, sino porque la historia no puede ser detenida y un
artista del siglo XX es mevitablemente un miembro de la
cultura occidental, quien no puede regresar a una pretérita c1-
vilizacién prehistérica. El tinico uso que el arte moderno puede
dar a los objetos precolombinos, es el de verlos como estimu-
los formales, tal como se hizo en los primeros dias del cubismo.

Una de las mas consistentes escuelas indigenistas se desa-
rrollé en el Pert bajo“la direccion vigorosa de José Sabogal
(1888-1956). Después de una estada en Argentina y un viaje a
Europa, regresé a Lima en 1919. Pero su actitud indigenista
se fortalece después de su viaje a México en 1922. Durante diez
afios, entre 1933 —desde la muerte de Hernandez— hasta 1943,
mantuvo la direccién de la Escuela de Bellas Artes e impuso
sus ideas de un modo.imperativo, estimulando a muchos segui-
dores. Su pintura se mantiene'por lo.comin dentro de un sim
ple realismo, con una-composicién central, esquematica y con
colorido brillante, desequilibrado. Son de notarse entre sus se-
guidores a Julia Codesido (1892) y Enrique Camino Brent. Sin-
tomaticamente el mas importante y el mas valioso pintor de
tendencia indigenista en el Peru fue Jorge Vinatea Reinoso
(1900-1931), un artista quien recibié una sélida formacién aca-
démica con Hernindez v que no estuvo bajo el imperio dog-
matico de Sabogal. Trabaijé solo y viajé a las alturas de Are-
quipa vy Puno, donde creé en un estilo original y personal gran-
des lienzos de coloracién suave v de composicién plana y ver-
tical, sobre cuya superficie se distribuyen las figuras en un
espacio continuo, sin un punto central de referencia. El efecto
es, a veces, cercano a un primitivismo Nabis refinado, en la
tradicién de Gauguin. Desgraciadamente Vinatea fallecié6 dema-
siado joven para desarvollar su talento plenamente. Un artis-
ta auténticamente naive, Mario Urteaga (1865-1959), también
estd vinculado a la pintura indigenista peruana.

El Ecuador fue otro pais donde el indigenismo florecio
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desde los comienzos del decenio de 1920. Extrafiamente esto
sucedié bajo la influencia de un profesor italiano de escultura
contratado por la Escuela de Bellas Artes, Luigi Casadio, quien
llegd en 1915 a Quito e impuso que el uso de modelos indios
fuera obligatorio en la Academia. Camilo Egas (1894) estudié
con Casadio y desarrollé un fuerte estilo indigenista, que luego
cambié hacia efectos surrealistas mas intensos, pero siempre
conservando un significado social. Bajo la directa influencia
mexicana se encuentra el estilo de Eduardo Kingman (1913),
quien luego tiende al expresionismo abstracto.

El movimiento indigenista colombiano se form¢ algo des-
pués que el de los demds paises e, igualmente que ellos, ins-
pirado por el prestigio de la pintura mexicana. Pedro Nel Go-
mez (1899), prolifero muralista, viajé a México en 1927 y fue
nombrado director de la Escuela de Bellas Artes en 1930. Sus
pinturas tienen un peculiar estilo rigido. Otro artista que vi-
sité6 el pais del norte fue Ignacio Gémez Jaramillo (1910),
quien viajé oficialmente con lafinalidad de aprender la técni-
ca de la pintura mural. "Més violento 'y narrativo, es Alipio
Jaramillo (1913). Junto eon Luis A: Acufia (1904) y Gonzalo
Ariza (1912), todos ellos estaban’activos en los afios 30.

Con la excepcién de Cecilio Guzman de Rojas (1900),
quien pinta motivos indigenas ‘con una intencién decorativa
en el decenio de 1930, la. pintura indigenista de Bolivia se de-
sarrolld mucho mas ' tarde, ‘alrededor .de 1945, como conse-
cuencia de cambios. sociales locales; Walter -Solén Romero, en
Chuquisaca, y Miguel Alandia Pantoja, en La Paz, son los
principales exponentes.

Algunos artistas de Chile y Venezuela, desarrollaron una
pintura con contenido social bajo las mismas circunstancias
de admiracién por México. Aunque el significado social esta
muy diluido en la obra de Héctor Poleo (1918), quien usa com-
posiciones cldsicas con una simplificacién geométrica y mas
tarde tiende a una calidad surrealista en su obra. Semejante,
aunque con mayor contenido expresionista, es la obra de Ar-
turo Gordon (1883-1944). en Chile.

La pintura americanista con tendencia social también al-
canza la costa del Atlantico, sobre todo en la figura del bra-
silefio Candido Portinari (1903-1961), un pintor de fuerte téc-
nica v buen dominio académico del dibujo, quien alrededor
de 1935 empieza una vasta campafia de pintura mural. Su esti-
lo cambia frecuentemente y su riguroso control técnico da la
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impresién de un artista que sufre de una excesiva facilidad
virtuosa.

Incluso en Argentina un pintor como Benito Quinquela
Martin (1890), si bien no estd directamente relacionado al mo-
vimiento americanista, recibié alguna influencia de esa corrien-
te, como puede verse en su interés por la clase trabajadora de
ia Boca y en su periodo de pintura mural de 1936.

AMERICANISMO DE VANGUARDIA

La obra de Torres Garcia (1874-1949) se ha relacionado
habitualmente al movimiento modernista de la costa del Atlan-
tico. Esto es perfectamente ldgico si se toma en cuenta su lar-
ga estadia en Europa y su activa colaboracién con los movi-
mientos post-impresionistas. En Barcelona colabord estrecha-
mente con Gaudi y luego estuvo ampliamente ligado a las co-
rrientes de vanguardia de Paris. Sin embargo dentro de la
evolucién artistica de Ameérica ocupa un lugar fundamental des-
de 1932, época en que vuglve al’ Uruguay y desarrolla alli una
amplia actividad tedrica y didactica:"Es entonces cuando pre-
dica su teoria del constructivisimo, en la cual manifiesta un in-
terés profundo por el arte précolombino, al considerarlo como
una genuina fuente de dmspiracién para sus significativas y
sugerentes composiciones geométricas. El periodo de estos ex-
perimentos corresponde-al plenojauge dela pintura indigenista
en Sudamérica. Esta coincidencia es sintomatica y Torres Gar-
cia, bajo esta luz,-¢s el primer ‘artista'en’ buscar una expresién
moderna a sentimientos americanos, tal como lo iniciara Ru-
fino Tamayo en el decenio de 1940.

Contemporaneamente, o aun poco antes, la pintora bra:
silefia Tarsila do Amaral estaba experimentando con el cubis-
mo y en 1928 cre6 su O Aborop, que fue el origen de un movi-
miento nacional modernista brasilefio.

Algunos otros experimentos constructivistas fueron he-
chos brevemente en Argentina por el Grupo Madi encabezado
por Kosice. Y por Pablo Burchard (1873-1960), en Chile, an-
tes de que adoptara su estilo posterior.

LA PREDOMINANCIA DE LA FIGURACION

Repartida indistintamente en las tres areas que hemos dis
cernido, la andina, la atléntica y la regién intermedia, la gene-
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racién de artistas nacidos entre 1895 y 1915 que no siguié la
marea indigenista, pintaba en un estilo figurativo relativamen-
te homogéneo alrededor de los afios 1930-45. Algunos se in-
clinaron mas fuertemente a soluciones neo-cubistas o geomé-
tricas; otros buscaron efectos plasticos con una estructura ce-
zanniana; otro grupo era mas susceptible a un expresionismo
emocional con uso violento del color; y finalmente algunos ar-
tistas, mayormente en la costa del Atlantico, estuvieron atrai-
dos por el simbolismo. Es cierto que no conformaron un gru-
po organizado, con una identidad tedrica. Apenas eran cons-
cientes de su similitud de enfoque, pero todos ellos, mientras
Europa estaba experimentando con surrealismo, distorsién y
abstraccion, eran fieles a una imagen figurativa coherente, v
buscaban una expresién personal para su intuicién profunda
del vasto paisaje del continente y del hombre americano.

Entre los pintores de tendencia geométrica hay algunos
como Antonio Eduardo Monsanto (1890-1947), en Venezuela;
Marcos Ospina y Alejandro. Obrégon, en sus primeras obras,
en Colombia; y Alberto Pavila (1912),-en el Perti. Determi-
nadas obras de Lino Enea Spilimbergo-(1896-1964) y Emilio
Centurién (1894) en la Argentina; también se incluyen en este

grupo.

Los fauves y expresionistas--son Pablo Burchard, hijc
(1919), en Chile; Macedonio de la Torre (1893) y Sérvulo Gu-
tiérrez (1915-1961), en el Perti; ‘Manuel ‘Rendén (1894), en el
Ecuador; Rafael Barradas|’(1890-<1928), en-Uruguay. Y entrc
los de figuracién mas equilibrada y moderada figuran Ricardo
Grau (1908), en el Perti; Carlos Correa (1912), en Colombia

y Alberto Guignard (1896) en el Brasil.

José Borda (1886), el pintor boliviano, es algo anterior
y su estilo combina con talento un sélido realismo con fan-
tasia simbdlica. Su arte es una confirmacién del profundo in-
terés figurativo por las realidades americanas en los artistas
de la época.

Los artistas simbolistas con alguna influencia surrealis-
ta, son sobre todo Raquel Forner (1912) y North Borges, en
Argentina.

) Cabe_ destacar que la mayoria de estos pintores, que atn
estan activos en nuestros dias, se han inclinado hacia el expre-
sionismo abstracto.
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SURREALISMO

La aceptacién del surrealismo en Sudameérica y el desarro-
llo que seguira es un fenémeno interesante. Primeramente se
puede observar que fue aceptado en Venezuela y Chile, los dos
paises de la llamada regién intermedia. Es cierto que fue una
fase breve y sin importancia en Venezuela en la obra de Héc-
tor Poleo (1918). Pero en Chile fue el estimulo, mas que la
causa, para el desarrollo de la obra extremadamente original
de Roberto Matta (1912), cuyo surrealismo metafisico —como
él lo llama, en oposicién al surrealismo figurativo— posee
una configuracién muy peculiar y conjuga un sentido vi-
goroso de la amplitud espacial con composiciones de compli-
cacién barroca y titulos liricos y literarios, y que bien puede
ser considerado como una expresién tipicamente americana en
un lenguaje formal moderno. Este estilo de Matta, que se ini-
ci6 ya en 1935, fue seguido durante algin tiempo por Neme-
sio Antiinez (1918), alrededor de 1943-53.

En oposicién a este surrealismio._chileno, en Argentina se
encuentra un importante grupo.-de ‘pintores surrealistas quie-
nes siguieron mucho mas de ¢erca-la.tendencia europea. En-
tre ellos tenemos que menciodar a Juan Batlle Planas (1911-
1966) quien trabaja en-ese estilo alrededor de 1940; y el co-
nccido Grupo Oridn, que-organizé dos importantes exposicio-
nes en 1939 y 1940 con pinturas de Ideal Sanchez, Leopoldo
Presas, Juan Barragén v, Vicente Forte, pero que fue disuelto
muy pronto después, Ya entre 1931 y 1935 podemos encon-
trar algunos experimentos surrealistas ‘en'la obra de Spilim-
bergo. Algo semejante puede verse en ocasionales pinturas de
Juan del Prete (Italia, 1897).

Aunque estas pinturas argentinas son relativamente tem-
pranas, no debemos olvidar que el Manifiesto, de André Bre-
ton, fue lanzado en 1924.

INDIGENISMO RENOVADO

Entre 1940 v 1945 hay una nueva ola de pintura indige-
nista y de realismo social en Sudamérica. Estos artistas no son
solamente los seguidores tardios de un movimiento iniciado 20
afios antes. La mavyoria de ellos trataron de renovar los anti-
guas temas con una nueva sofistificacién estilistica. Oswaldo
Guavasamin (1917), el mas famoso de este gruno, estuvo fas-
cinado por el éxito con que Picasso fue capaz de obtener, no

25



s6lo una fuerte, sino una violenta comunicacién de concep-
tos sociales, politicos y humanos en general en Guernica, sin
sacrificar por eso su lenguaje formal moderno y vanguardis-
ta. En el Pert, pintores como Ruiz Rosas aplican una solu-
cién de intenso expresionismo al mismo problema. Y puede
ser conveniente mencionar a Candido Portinari, en esta segun-
da ola indigenista, més aue en la primera, puesto que sus pii-
turas sociales empiezan alrededor de 1937 y su continua bts-
queda formal lo acerca méas a este segundo grupo.

Con estas consideraciones llegamos al final de este mo-
mento en la historia artistica de América. Tan sélo cuatro afios
mas tarde, en 1949. Sara Grilo, en Buenos Aires, y Enrique
Kleiser, en Lima, abren las primeras exposiciones de pintura
abstracta en el continente sudamericano.
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