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LA FORTUNA DE CIERTOS MITOS ROMANTICOS
Y SU PRESENCIA EN EL ARTE ARGENTINO

Rodrigo GUTIERREZ VINUALES

Una de las facetas mds interesantes en lo que hace al estudio del papel desem-
pefiado por los artistas de finales del XIX y principios del XX, resulta el observar
y examinar como muchos creadores actuaron y determinaron ciertos pensamientos,
discursos y trabajos en torno a la leyenda del «genio» roméntico y bohemio. Dentro
de estas pautas planteamos el presente ensayo, intentando recuperar mitos y verda-
des de la marginalidad de los artistas, sus limitaciones econdmicas, sus suefios y
sus logros, tomando como base ejemplos y testimonios de pintores argentinos que
adaptaron como propias tales ficciones.

En torno a la leyenda del «genio» surgié un conjunto de variados matices, mitos
que, alimentados primeramente en el continente europeo, llegaron a difundirse de
manera tal que propiciaron su introduccién a la Argentina a través de los propios
artistas y los criticos de arte que les sirvieron de apoyo. Entre esos «mitos» encon-
tramos el de la rivalidad que surgia entre los maestros y sus discipulos, o el que
trataba de la emancipacién de éste con respecto a aquél.

Carlos Foglia, autor que en 1961 escribié la primera biografia extensa sobre Ce-
sdreo Bernaldo de Quirds, aporté en la misma numerosos condimentos romanticos
y entre ellos no falt6 el parrafo dedicado a resefiar la destreza del discipulo que deja
extasiado al maestro. Asi, pues, relaté Foglia que el primer maestro de Quirds en
Buenos Aires, el valenciano Vicente Nicolau Cotanda, le situé frente al modelo y
luego de ver los resultados «le manifiesta que poco o nada podrd enseiiarles'.

Ejemplo similar encontramos en la historiografia del arte en Uruguay con Carlos
Federico Sdez, cuya madre, Luisa Sdnchez de Séez, se acercé en una ocasién al ta-
ller del prestigioso pintor Juan Manuel Blanes con un rollo de dibujos y acuarelas
de su hijo. Cuenta la leyenda que Blanes, al ver aquellos estudios, exclamé: «quien
ha manchado esta acuarela nada tiene que aprender conmigo», e incité a que el
nifio partiera con rumbo a Italia®.

' Focuia, C. A., Cesdreo Bernaldo de Quirds, Ediciones Culturales Argentinas, Buenos Aires,
1961.

2

ArcuL, I. P., Exposicion de pintura, Argos, Buenos Aires, 1952, p. 92,
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Encontramos también el caso del maestro que se topa con un potencial artista
ddndose el casual «encuentro decisivo», antesala para una «brillante carrera». Asi,
Miguel Victorica «recuerda que, una vez, se hallaba abocetando un paisaje, que lo
mantenia en éxtasis, cuando sintié que detrds de él se habia parado una persona
dedicada a observar lo que estaba haciendo con lanta concentracion. Cuando esta
persona le dirigié la palabra para preguntarle su nombre y para elogiarle su la-
bor, temblé todo como una hoja sacudida por el vientos.

«Miguel Carlos —le dijo—, yo también soy pintor. Creo que tienes condiciones y
estaria encantado de desbrozar, en tus primeros pasos, el camino enmaraiiado del
arte. Y entre otras cosas, te podria enseiiar también a pintar a la acuarela y al pas-
tel»*. Asf relaté el pintor, dibujante y escritor Jorge Larco el encuentro entre Victo-
rica y su maestro italiano Ottorino Pugnaloni, agregandole a la narracién imégenes
poéticas y romdnticas como el «éxtasis» del joven artista, y el temblor que, «como
una hoja sacudida por el viento», experimento.

Larco, exagerando en su retdrica, conté que Victorica, luego de aquel encuen-
tro, visitd un templo, «se incling de rodillas ante el altar, y alzando los ojos al Al-
tisimo, pidié una sola cosa, con el mismo fervor con que pedian los Santos de an-
taiio la salvacion de su alma y la Gloria eterna: ;Quiero ser pintor! jDios mio,
quiero ser pintor nada mds! ;Nada mds que pintor, nada mds!»*.

Relaté asimismo Larco los tiempos en que Victorica recibié ensefianza junto a
Desiré Lucas en la academia «Studio» de Paris, sitio adonde acudian otros artistas
argentinos. « Pero conociendo su temperamento, podemos estar seguros que no aten-
dia ni escuchaba mds consejos ni guias que los que bullian en su interior. Su maes-
tro no pudo ejercer sobre él la mds leve influencia. Desde los comienzos fue él 'y
sélo él»°. Aqui se ve reflejado una vez mds el mito de la independencia del discipulo
con respecto al maestro, lo cual se invocaba como virtud importante en un artista.

A menudo no basté con haber sido un joven destacado, genial unas veces, irre-
verente otras, capaz de emanciparse del maestro y hasta de superarlo. Admiracion
causaba el ofr hablar sobre artistas que —se decia— habian mostrado desde pequefios
clara inclinacién por el arte. De Pio Collivadino se dijo que a la edad de trece afios
curioseaba las obras de la empresa de carpinteria que poseia su padre, y quedébase
embobado viendo las obras que alli realizaba un humilde pintor, decorador de las
rosas de yeso de uno de los cielorrasos de la carpinteria. Un dia, viéndose impul-
sado por el deseo de pintar, pidié permiso al maestro para ayudarle en la tarea y
aquel hecho marcé el comienzo de su carrera.

M4s precoz atin que Collivadino, el marinista Cleto Ciocchini ya habfa reali-
zado a los doce afios su primera exposicion en las salas del diario Buenos Aires de
La Plata, durante la cual algunas publicaciones le habian comparado con Mozart
por tal precocidad. A los trece afios, en 1913, se hallaba dictando clases en la Es-

3 Larco, I., Miguel Carlos Victorica, Losada, Buenos Aires, 1954, p. 9.

+ Ibidem, p. 10,
5 Ibidem, p. 12.
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cuela Italiana, en el Instituto de Sordomudos y a los primeros hermanos maristas
llegados a la Argentina®,

La ejecucion del dibujo fue una de las manifestaciones que mds habitualmente
«atrapO» a estos niflos precoces para iniciarse en las artes pldsticas. Ceferino Carnacini
sinti6 vocacion por la misma utilizando las paredes, las aceras y los marmoles, para
demostrar su habilidad a los compafieros de infancia en el barrio de la Boca’.

Por su parte, Horacio Butler, con trece afios de edad, admirando los notables
cambios estéticos que sufria Buenos Aires a principios de siglo, dijo haber dibujado
«minuciosos palacios, tratando de imitar los estilos franceses que invadian los ba-
rrios del centro»®.

En el caso de Cesdreo Bernaldo de Quirds, su vocacién se desperté mirando las
laminas de La [lustracion Artistica de Barcelona, revista a la que estaba suscrito su
padre en la localidad entrerriana de Gualeguay, ciudad natal del artista®. Luego, se
dijo, dio pruebas de habilidad como dibujante y muy buena memoria visual, poco
antes de cumplir los siete afos, cuando gracias a un dibujo suyo pudo identificarse
a un delincuente. «Han cometido un robo en una casa vecina, nada se sabe al res-
pecto. —"Yo vi salir a un hombre”— dice el chiquillo. —“;Quién era?”— le preguntan
¥, por toda respuesta pide un ldpiz y dibuja una cabeza. —“;Es fulano!”— exclaman
varios a un tiempo. Efectivamente, horas después lo detienen»'.

Otros casos de precocidad artistica registrados en los anales del arte de los ar-
gentinos fueron los de Miguel Carlos Victorica, Antonio Berni —quien llegé a apa-
recer en las paginas de la revista infantil Billiken como «el pintorcito precoz»—y
Fernando Fader. Jorge Larco escribidé de Victorica que, al cumplir ocho afios de
edad, recibié de regalo una caja de colores con la que «se creyd dueiio del mundo».
«Al colocar —agrego— la primera pincelada de materia grasa sobre la tela, le acome-
tid un temblor parecido al que experimentara en el altar de Santo Domingo, cuando
el sacerdote le dio la primera comunion. En el colegio Lacordaire andaba como
sondmbulo, se distraia durante las clases... pensando en ldpices y pinceles»".

En cuanto a Fader, estando en Munich, Heinrich Von Ziigel le encargd pintar
durante todo el verano de 1900 para ver si estaba en condiciones de ser admitido,
en caso de ser buena su produccidn, en la Academia. El joven Fader se retir6 a sus
labores con optimismo pero tuvo la mala suerte de enfermar, pasando buena parte
del periodo en cama. Al restablecerse, queddbale solamente un mes. «Pinté hasta
cansarse; volvio a la Academia y comenzd por pedir disculpas: No he podido tra-

¢ Bonazza pi Cloccuint SoLa, M.*, «Cleto Ciocchini, un “cldsico™», en La Capital, Mar del Plata,
19 de agosto de 1990, 3.* seccidén, p. 4.

" Focua, C. A., «Ceferino Carnacini, el artista que hace poesia con el color», en El Hogar, Bue-
nos Aires, 15 de mayo de 1953.

8 ButLer, H., La pintura y mi tiempo, Editorial Sudamericana, Buenos Aires, 1966, p. 18,

® En este sentido, otro artista, Horacio Butler recuerda el impacto que en él habian causado las
ldminas de la revista inglesa «The Studio» —de la que en la Argentina hubo una publicacién siguiendo
sus directrices: «Augusta»— y especialmente las de Frank Brangwyn.

12 FocLia, C. A., op. cit., 1961, p. 8.

" Larco, J., op. cit., p. 8.
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bajar mds. He estado enfermo; solo he dispuesto de un mes. —jUn mes! ;Y esto lo
ha pintado en un mes? Entonces el viejo Ziigel abrid tamaiios ojos de sorpresa.. »'2,

Los casos de artistas convertidos poco menos que en «nifios prodigio» son in-
contables. Entre ellos diéronse ejemplos relacionados con historias personales,
desarrolladas en forma paralela a sus primeros balbuceos artisticos, que adiciona-
ron a menudo una cuota de dramatismo. Al escribir sobre Quinquela, Marfa Angé-
lica Correa no obvié mencionar «su historia folletinesca de nifio pobre y sin familia
que acaba colmado de honores y riqueza parecia hecha de medida para la leyenda»,
ya que el nifio habfia repartido carbén de casa en casa y descargado bolsas en el
puerto’®.

Por ser de clase obrera y de un barrio donde los problemas sociales se sintieron
con hondura siendo a la vez asumidos por los trabajadores, la mayoria genoveses
que solian realizar huelgas y manifestaciones en reivindicacion de sus derechos, j6-
venes como Quinquela hallaron con el tiempo, en los trabajos del puerto, motivos
de inspiracién, posta que serd tomada mads adelante por el marinista Oscar Vaz.

En linea similar, biografias de Martin Malharro cuentan que «empezd su carrera
ganando el pan de vendedor callejero de diarios; ascendiendo después a tipégrafo,
luego a grabador, litégrafo mds tarde, y por iiltimo, dibujante; pasando, como con-
secuencia de sus gustos, de sus instintos, de su fuerza de voluntad y de su perse-
verancia, de los ldpices a los pinceles.. »'".

Al igual que en el caso de Quinquela se presentd pues la infancia de Malharro
como un arduo camino lleno de sinsabores, en el que de a poco se fue vislumbrando
una salida al ponerse en contacto con la pintura. En el caso de este dltimo, como
vimos, fue su contacto con los periddicos que vendia, y en el caso de Quinquela,
por obra y gracia de la presencia del maestro Alfredo Ldzzari en el puerto de la
Boca. El caso de Antonio Alice, iniciado en el arte a los once afios de edad, se ha
planteado de igual manera: era lustrabotas del pintor Cupertino del Campo quien lo
presentd, sin saber de sus potenciales cualidades, al maestro italiano Decoroso Bo-
nifanti.

En biografias publicadas sobre Alice se habld de su infancia, no pasando desaper-
cibidas las continuas alusiones a su origen humilde, citindose por ejemplo el que
en algunos de sus cuadros €l mismo habia tenido que tallarse los marcos, «labrando
en la madera su escudo de armas, que consiste en un tarro de betiin sobre dos ce-
pillos de lustrar botines, cruzados como dagas»'.

En las resefias biogrdficas publicadas en las primeras décadas del siglo, encon-
tramos a menudo referencias a la soledad del artista y al «alejamiento del mundo

' Homenaje a Fernando Fader, Colegio Nacional Juan Martin de Pueyrredén, Buenos Aires,
1936, palabras del Rector Eduardo Héctor Duffau, pp. 14-15.

" Correa, M. A., Quinguela por Quinguela, Eudeba, Buenos Aires, s/f., p. 9.

" Sorsona, I., «El pintor argentino Martin A. Malharro», en La [lustracidn Artistica, tomo XXI,
n® 1.078, Barcelona, 25 de agosto de 1902, p. 555.

" Ruiz PaLazurLos, A., «Pintorescas aventuras de artistas», en El Hogar, Buenos Aires, 26 de
agosto de 1927, p. 13.
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que le rodea» que algunos pintores, se decia, experimentaban con el fin de contac-
tarse e interiorizarse con el motivo pictérico elegido y realizar sus obras que alcan-
zarian de esta manera ribetes de genialidad y un infimo grado de «contaminacion
externa».

Se impuso asi la idea de que el artista estaba «muerto» para el mundo exterior
en los momentos en que se hallaba inmerso en su arte, el cual era elaborado en su
interior. «Este proceso —nos cuentan Kris y Kurz—, gue no concluyd hasta fines del
siglo XIX, culmind con la tendencia a considerar la obra de arte cada vez mds
como una expresion del “alma” del artista. (...) Los pintores chinos se dice vivian
durante semanas y semanas en montes y bosques, entre animales, e incluso en el
agua, con el fin de fundirse por completo con la naturaleza»'®.

Al respecto, los ejemplos hallados en la Argentina son numerosos. Podemos citar
una nota publicada por Emilio Dupuy de Léme en Plus Ultra, en la que describe a
Pio Collivadino pintando en el barrio portefio de Nueva Pompeya. «;Pintar alli en
aquella soledad, a esa hora y ante aquel panorama de sombras interrumpido sélo
de cuando en cuando por la luz de un farol parpadeante!»"". Pintor también de es-
cenas urbanas, Miguel Carlos Victorica, al decir de su bidgrafo y colega Jorge Larco,
«para poder concentrarse en lo suyo trata de eludir, vanamente muchas veces, las
visitas de paso (pues todo el mundo quisiera conocer al maestro famoso) ence-
rrdndose, ciego y sordo al llamado de los importunos»'®.

Distinta, por aparecer como mds determinante, se nos presenta la «soledad» vi-
vida por Fernando Fader, alejado de la muchedumbre para poder encontrarse con-
sigo mismo y ponerse en contacto con el espiritu del paisaje serrano. Fader, sin duda
un dvido lector de Nietzche, en un reportaje publicado por la revista Caras y Caretas,
afirmé que «fodos los que nacen para ser grandes se aislan totalmente. Son solifa-
rios en medio del tumulto de los centros poblados y se hacen intolerables de orgullo
al decir de la gente. Y son solitarios en medio de la espantosa grandeza cordille-
rana, por que no se ven sino a s mismos... Y yo soy de esos»".

Bl pintor Faustino Brughetti fue caracterizado por su hijo Romualdo, critico e
historiador de arte, como el «mds solitario» entre los artistas de su generacién, «el
que recorrio solo y sin apoyos de moda o de ambiente» su carrera artistica. No se
trata pues de una soledad espirifual necesaria para llevar a cabo sus obras sino de
una aparente incomprension de su arte. En Espafia, Santiago Rusifiol rememordé los
inicios de Ignacio Zuloaga cuando, con veinte afios, se trasladé desde Roma a ten-
tar suerte en Montmartre: «para vivir en silencio, para trabajar en la sombra espe-
rando la claridad, alquilo un estudio con vistas al cementerio, rodedse de soledad,

e Kris, E. y Kurz, O., La leyenda del artista, Cétedra, Madrid, 1982, pp. 108-109.
7 Duruy pe Lome, E., «Nuestros pintores, Pio Collivadino», en Plus Ultra, Buenos Aires, octu-
bre de 1916.

5 Larco, ., op. cit., p. 19.
®  «Reportajes del momento. Con el pintor Fernando Fader», en Caras y Caretas, Buenos Aires,
14 de abril de 1917.




120 LA FORTUNA DE CIERTOS MITOS ROMANTICOS Y SU PRESENCIA EN EL ARTE ARGENTINO

queddse solo con su pintura, haciéndole la corte a todas las horas del dia y so-
Adndola por la noche»™.

Julio Diaz Usandivaras, en nota aparecida en la tradicionalista revista argentina
Nativa, hablando de los paisajes ejecutados por Antonio Alice, reflexiond: «Ni fi-
guras ni arboledas, o muy poco de ambas, dentro del dilatado marco. ;Y para qué?
Para dar la sensacion de soledad, de silencio, de grandeza del campo, no es me-
nester de mds»*'. La soledad, pues, ya no es solamente la del pintor sino también

la del paisaje; ambos son solitarios y por ello puede darse una consustanciacién.

De marcado acento romantico, el tema de los peligros a los que los artistas
debieron exponerse para realizar su obra, tiene ejemplos en la Argentina ya en el
siglo XIX. Julio Fernandez de Villanueva, conocido como «el pinfor de las bata-
llas», hallé la muerte el 26 de julio de 1890, durante los desdérdenes acaecidos en
el marco de la «Revolucién del 90», en Buenos Aires, al ir en busca del «cuadro
Jiel entre los hombres de lucha... dvido de impresionarse directamente». Manifestd
este artista estar al tanto de las nuevas tendencias consistentes en representar he-
chos sociales contemporineos?.

De los artistas consagrados en el XX, encontramos referencias a hechos arries-
gados y hasta dramdticos en las biografias de Cesdreo Bernaldo de Quirds, Benito
Quinquela Martin, Francisco Bernareggi y otros. Del primero data una anécdota de
su infancia, cuando contaba con ocho afios de edad, y que el propio artista relatd:
«peled el gaucho Souza con Camargo en la fonda de la estacion. Falté al colegio
para presenciar la pelea. Ese asunto fue motivo de mi primer cuadro. Aparecia Ca-
margo tendido en el suelo y Souza, que, limpiando el cuchillo en la ropa, le decia:
“mocoso compadron, qué te metés con un hombre”. Las agitaciones que tuvo mi
espiritu favorablemente... fueron las que asustaban al pueblo. Los duelos a cuchillo
entre los gauchos bravos, Souza, Galarza, Coronel y otros que no dejaban enmo-
hecer sus armas sin provocar lo que ellos llamaban una “tanteada” y que a veces
terminaba quedando uno tendido en el suelo»®.

Estos sucesos que se habrian producido en Gualeguay, Entre Rios, causaron im-
pacto en Quirds y él mismo los consideré como antecedentes de su interés por repro-
ducir las imédgenes y los hechos heroicos ocurridos en torno a los gauchos, al igual
que sus experiencias junto al bandido Zio Lino en Cerdefia, la «isla de la venganza»,
hacia 1908*.

Por su parte, Benito Quinquela Martin recordé sus dias entre los «malandras»
de la Isla Maciel, reducto de numerosas pandillas de ladrones, profesionales del de-

® RusiNoL, S., Impresiones de Arte, La Vanguardia, Barcelona, h. 1897, pp. 20-21.

2 Diaz USANDIVARAS, J., «Arte argentino. La obra de un gran pintor argentino», en Nativa, Bue-
nos Aires (Archivo Galerfa Zurbarén, Buenos Aires, Caja Alice).

*  Gravir, B., «Hoy en la pintura: el desorden ocupa el lugar del orden; lo trivial, el Ingar del
buen gusto. Opina Carlos P. Ripamonte», en suplemento El Nacional, Buenos Aires, 14 de diciembre
de 1958.

3 GUTIERREZ ZALDIVAR, 1., Quirds, Zurbaran Ediciones, Buenos Aires, 1991, p. 18.

* Ibidem, pp. 52-53.
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lito que habitaban carpas escondidas entre los pajonales, las que les resguardaban
visiblemente de las miradas de la policia. Quinquela, a quien gustaba pintar en esa
zona, logré entrar en confianza con esa gente, haciéndoles entender el porqué de su
vocacidn artistica, y logrando asi no ser atacado. «A veces me utilizaban como ma-
niqui viviente, o sea que me tomaban de “candidato”. Mientras pintaba tranquila-
mente, me sometian a la operacion de la “punga” . Sin que yo me diera cuenta, con
una habilidad de prestidigitadores, me sustraian la cartera con los pocos pesos que
tenia adentro, el reloj de niquel, o cualquier otro objeto que llevara encima. Luego
me devolvian lo robado, eso si, pues aparte de su escaso valor, conmigo siempre
Jueron unos ladrones honrados»®.

La siguiente anécdota, sucedida en Mallorca, tuvo como protagonista a Francisco
Bernareggi. Pintando en el Torrent de Pareys —rememord el artista—, se desencadend
una tormenta. «Los pescadores me habian advertido el peligro de aquel lugar en
tiempo de luvia. Empezd a llover torrencialmente y las aguas a bajar veloces de
las ventosas cumbres, de la cordillera de Lluch. Recogi rdpidamente bastidores, ca-
balletes, los pinceles, los guardé en las grandes cajas que tenia repartidas en di-
ferentes sitios y me eché con el Gualeguay a atravesar los “gorchs”. Las aguas se
arremolinaban por la furia del vendaval huracanado y el Gualeguay apenas si avan-
zaba.

Vadeé a duras penas las aguas, cuando ya entraban abundantes y con fuerza
de cataratas se precipitaban a pico de las montaiias. Amarré el Gualeguay al tronco
de un frondoso laurel silvestre, que crecia en el contrafuerte de un enorme pefnasco,
verdadero refugio entre las rocas y la playa. Trepé por los acantilados, con peligro
de caer al mar, alcancé la cumbre y recién me consideré a salvo. En la aldea habia

zozobra y alarma; temian que la torrentada me hubiera deshecho»™.

De similitudes con el relato de Bernareggi, conté el marinista Cleto Ciocchini
acerca de una ocasién en que quiso pintar la «tormenta» marplatense, haciéndolo
en alta mar y a pesar de «la fremenda descompostura» de dos marinos que le acom-
pafaban, y logrando «un cuadro impresionante»”.

Ademis de los citados, se dieron més casos «de riesgo» como los narrados en
sus respectivas autobiografias de 1966 y 1968 por Horacio Butler y Emilio Pettoruti.
El primero de ellos recordé que solia faltar a clase para frecuentar los museos de
pintura y sofiar con el viaje a Europa, mientras que Pettoruti corria el riesgo, a me-
nudo, de faltar al colegio para ir al Bosque de La Plata a dibujar arboles y plantas,
o al Museo de Historia Natural donde copiaba a hurtadillas los pdjaros que alli se
conservaban.

En lo que respecta a la incomprensién del artista por parte de su entorno, las
anécdotas en la Argentina también son numerosas, llegdndose a extremos como el

3 Muroz, A., Vida de Quinguela Martin, Buenos Aires, 1961, p. 32.

% Pro, D. F., Conversaciones con Bernareggi. Vida, obra y ensefianza del pintor, Imprenta L6-
pez, Tucumén, 1949, p. 100.

7 Sovarl, I, A, «Cleto Ciocchini, el Sorolla de América», en La Prensea, Buenos Aires, 19 de ju-
nio de 1976.
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de hallar algunas como la del escultor Francisco Cafferata, quien se suicidé en 1890
en actitud de «protesta contra el medio hostil» en el que intentaba desarrollar sus
actividades artisticas.

Casi un lustro después de tan trigico suceso, el pintor Martin Malharro partié
hacia Europa, «fan rico de esperanzas como pobre de francos, a conquistarse un
puesto en el gran centro intelectual». A los pocos meses de encontrarse allf llega-
ron noticias de «que casi desde su primer dia en Paris encontrd trabajo en abun-
dancia»®,

Las posibilidades que, se decia, brindaba la capital francesa, aparecen resefiadas
afios mas tarde, en 1906, en un escrito publicado por Fernando Fader a propdsito
de su amigo y congénere Cesdreo Bernaldo de Quirds. Durante la realizacién de la
exposicion de éste en el Salon Costa de Buenos Aires, Fader afirmé que «Quirds
es un artista argentino y para no dejar de ser artista se va a Paris... Ya han dicho
los diarios que no hay arie(istas) argentino(s) y el evangelio se debe respetar. Quirés
serd un artista argentino en Paris o en cualquier parte del mundo, menos en la Re-
piiblica Argentina»®.

Por otro lado, Faustino Brughetti relaté que tras haber regresado de Europa, a
principios de siglo, un dfa, «al instalarse con su caballete en un terreno baldio para
pintar unas “manchas”, le echaron los perros por brujo»*. Asimismo, Luis Isabelino
Aquino narré que en una ocasién se hallaba pintando en Palermo, mientras le cus-
todiaban dos agentes de la policia montada que aguardaban a que terminara para
llevarle detenido?.

Si bien existieron casos en que los jévenes artistas encontraron en sus padres el
ansiado apoyo, como Fader al dirigirse a estudiar a Munich en 1901 u Horacio Bu-
tler cuando su progenitor le aconsejé estudiar la pintura aun més a fondo, esto no
se dio de manera invariable. Quinquela Martin, quien si tuvo una aliada en su ma-
dre adoptiva, hallé en su padre un rechazo casi total. Para él, Quinquela y sus otros
compafieros artistas de la Boca eran «unos vagos de profesion» al decir del propio
pintor. Sélo llegé a aceptarle y hasta a enorgullecerse de €l como artista cuando
aparecié un articulo sobre su pintura, titulado «El Carbonero», en la revista Caras
y Caretas.

En sus memorias recorddé también Quinquela sus tiempos iniciales en la Boca:
«un pintor pintando en la calle era entonces un bicho raro. Los chicos le tiraban
piedras y le gritaban: “;Pintor!”... Y agregaban una frase procaz, que era como
otra pedrada»*. Evocd asimismo la circunstancia en que un italiano, al ver sus

*  La Nacidn, Buenos Aires, 3 de julio de 1895.

®  GuriErrez VINUALES, R., Fernando Fader. Obra y pensamiento de un pintor argentino, Insti-
tuto de América-CEDODAL, Granada-Buenos Aires, 1998, p. 67.

¥ BrucHeTTl, R., Italia y el arte argentino. Itinerario de una emulacion pldstico-cultural, Aso-
ciacién Dante Alighieri, Buenos Aires, 1952, p. 26.

' Fogua, C. A., «El pintor Luis Aquino es un enamorado del Viejo Buenos Aires», en El Ho-
gar, Buenos Aires, 20 de febrero de 1953.

2 Muroz, A., op. cit., p. 31.
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obras, le espetd: «;no siente “vergogna” de pintar esas cosas?... jDejd la pintura
e andd a trabajar al puerto!»*,

Otros mitos que encontraron sus reflejos en las historias de los pintores argen-
tinos aun cuando los ejemplos hallados no son tan numerosos como en los casos
anteriores, fueron el de la supuesta rebeldia de los artistas en determinadas ocasio-
nes y el de la rapidez con que llegaron a ejecutar sus obras, mostrando asi notables
rasgos de habilidad.

En cuanto al primero de los sefialados, vuelve a aparecer en escena la figura de
Quirds. En cierta ocasién, relata Foglia, y por conveniencia, debid retratar a la fa-
milia de un Ministro argentino. Tal obra, que iba a realizarse al aire libre y titularse
«La hora del té», le demandd largas horas de trabajo. Casi finalizando, y habiendo
ya posado todos los integrantes del nicleo familiar a excepcion del propio ministro,
cuyas tareas oficiales le demandaban mucho tiempo, comenzaron a sucederse una
y otra vez los aplazamientos de las citas acordadas para su culminacion, situacién
que hizo perder la calma al pintor. Quirds recriminé al funcionario cerrdndole las
puertas del estudio, raspando a continuacién la tela, y pintando sobre ella una mul-
titud de caballos embravecidos, en plena pampa, cuadro que tituld «Libertad»*.

Como casos de la rapidez demostrada por determinados artistas en la realizacién
de sus obras, de lo que encontramos ejemplos en la historiografia del arte espafiol
en relatos como el de Martin Rico sobre una apuesta ganada por Genaro Pérez de
Villaamil a Eugenio Lucas Veldzquez y que consistié en realizar en un solo dia
«...cuarenta acuarelas y dibujos a la tinta del tamaiio de unos cincuenta centime-
tros cada uno...»*, podemos citar a Fernando Fader, de quien Carlos Piriz Arechaga
escribié en 1935, en el diario La Libertad de Mendoza, que le vio «pintar y llenar
una tela frente a su vivienda, en una hora, con una vigorosidad febril, en la que
§6lo necesitaba una o dos sesiones para terminarla»*.

Finalmente, ejemplo similar hallamos en Quinquela Martin, que afirmé que «para
pintar un cuadro de gran tamafio, dos o tres metros de pintura, raramente empleaba
mds de tres o cuatro dias. Nunca mds de una semana... Sentia dentro de mi una
fierza, una inspiracion, una orientacion artistica, que me movian los brazos y las
manos y me mezclaban los colores. A veces me parecia como si el cuadro se pin-
tara solo»".

¥ Ibidem, p. 31.

' Focua, C. A, op. cit., 1961, p. 47.

*  Rico, M., Recuerdos de mi vida, Impr. Ibérica, Madrid, 1906, p. 12.

3 Pz ArecHAGA, C., «Un artista, un cardcter, un alma: Fernando Fader», en La Libertad, Men-
doza, 11 de mayo de 1935.

¥ Munoz, A., op. cit., p. 50.




