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Emilce Nieves Sosa

Direccion Editorial

L Instituto de Historia del Arte de la Facultad de Filosofia y
Letras fue creado en 1956 por el Dr. Carlos Massini Correas,
su primer director. Desde entonces da origen a una serie de
publicaciones de investigacion cientifica dentro del ambito
universitario que abarca toda la regién de Cuyo.
A cinco afios de su existencia surge su primera publicacién en
1961, los Cuadernos de Historia del Arte. Estos fueron creados
con la necesidad de orientar la produccion cientifica hacia los
estudios de las diferentes manifestaciones artisticas locales y
regionales en el ambito de la Universidad Nacional de Cuyo.
En forma inmediata se constituyd, segiin lo estableciera su

fundador, en un relevamiento, y en un estudio del material



Emilce N. Sosa

artistico producido en la region y, a partir de él, en un espacio
dedicado a las discusiones de caricter epistemoldgico dentro del
campo artistico local. Desde sus inicios, la investigacion
cientifica se centrd en el Arte Regional, para luego avanzar sobre
problematicas historicas y estéticas del Arte Argentino, llegando

luego a los estudios del Arte de Hispano Americano.

Dentro de sus contribuciones, Carlos Massini Correas, cred la
primera publicacién cientifica Regional Universitaria en Historia
del Arte. Estos Cuadernos se orientaron en el campo disciplinar
de las humanidades, las ciencias sociales y sobre todo las artes.
Asi, entre 1961 y 1972 surgen once publicaciones consecutivas.
Desde su comienzo, los CHA fue el lugar donde importantes
figuras y pensadores de la Facultad de Filosofia y Letras junto a
personajes emblemdticos de la de la Universidad Nacional de
Cuyo exponian sus trabajos. Entre los referentes locales se
destacan: Carlos MASINI CORREAS, Diego PRO, Adolfo F.
Ru1iz DiAz, Ladislao BODA, Victor DELHEZ, Herberto
HUALPA, Blanca ROMERA de ZUMEL, Marta GOMEZ de
RODRIGUEZ BRITOS, Alberto MUSSO, Graciela VERDAGUER,
Mirta SCOKIN de PORTNOY. Otros fueron grandes investigadores
externos del &mbito de la UNCuyo como Mario BUCCHIAZO,
Damidn BAYON, José Emilio BURUCUA, entre otros.
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A vpartir del fallecimiento de MASSINT CORREAS se produjo un
periodo de cambios en el IHA. Recién en 1987 se reiniciaron las
publicaciones. Afios después se presentarian cambios en los
CHA tanto en su diagramacién como en su formato,
manteniendo esta nueva estructura editorial desde 1995/1996
hasta el 2015. entonces, los Cuadernos se organizaron
nuevamente con un formato editorial diferente, pasando de una
publicacién anual a dos publicaciones semestrales. Es entonces
que, a partir del 2016 en su sesenta aniversarios, el Instituto
proyecté una edicién especial: ITHA: 60 Afios de investigacion
sobre el Arte Argentino desde lo Regional, publicado en dos
tomos. Estos cambios se proyectaron desde la necesidad de
generar una transformacién en sus publicaciones adecuandose a
los nuevos lineamientos editoriales.

Queremos destacar que los CHA forman parte de una politica de
publicaciones investigativas que ha sido constante y sostenida
por el Instituto de Historia del Arte. Son un elemento de
comunicacién por excelencia de la realidad cultural de la
provincia y de la regién captada por sus investigadores y

materializadas en sus paginas.
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Diego F. Pro

FRANCISCO BERNAREGGI
VIDA BIOGRAFICA: VIDA Y OBRAS

A B. Vidal y Tomas

SUMARIOQO: 1. Hacia el artista; 2. Los primeros afios; 3.
Hacia la vocacion; 4. En Madrid; 5. Paris; 6. En Mallorca;
7. La exposicion de 1920; 8. Nuevas obras y proyectos; 9.
En los lagos del Sur; 10. En Mendoza; 11. Sus tltimos afios.

S 1. HACIA EL ARTISTA
iempre me ha parecido que el camino maés acertado para

acercarse a los artistas, es ir a ellos por ellos mismos. El
rumbo es, esencialmente, éste: hablar de los artistas por

medio de los artistas. Trabajar con los elementos que



Diego F. Pro

integran lo singular de su personalidad; extraer lo mejor de
ella y de su obra y reordenarlo todo, con armonia, en torno
de sus figuras. Ademds, claro esti, resucitar épocas,
circunstancias, estudios, preferencias, dilecciones, hombres
¢ ideas. Los artistas no afrontan solo las dificultades que
presenta la realizacion de sus obras, sino también los
problemas que sacuden y remueven la cultura de su tiempo.
Y hasta se puede decir que adelantan los tiempos nuevos,
ya que los signos de éstos se sienten antes de llegar a
iluminarse por obra del pensamiento. Lo que en los artistas

es ascua encendida pasa a ser llama luminosa.

El asedio de la vida y la obra de un artista es tarea delicada
y pide, naturalmente, ademés del necesario conocimiento
de los datos, la intuicion del centro mismo de las energias
creadoras y de las peculiaridades y el sentido profundo de
las obras. Ambas laderas son inseparables. Hay quienes
prefieren llegar a las obras saliendo de lo mas entrafiable y
significativo de la vida del artista; y quienes parten de las
modalidades artisticas y culturales de las obras para

comprender al artista. Unos subrayan el centro de la
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irradicacion creadora, destacan que el pintor!, el escultor, el
musico, el poeta crean sus obras y que los rasgos
singularizadores de éstas proceden de aquel centro
entrafiable de los creadores. Los otros dicen que las obras,
sus rasgos caracterizadores y sus valores estéticos, explican
la indole de sus autores. Pensamos que vida y obra se
explican reciprocamente. El artista signa la vida del hombre
y hasta la macera y la tritura. En una comprension total y
abarcadora, no es posible desatender el conjunto que
forman la obra y el creador: reconocemos a €ste en su obra
y aclaramos la obra por las energias creadoras de aquél. Es
preciso un ir y volver entre ambas laderas para que lo oculto
se manifieste y aparezca a la luz.

Para comprender la vida de los artistas no hay que
apresurarse a juzgarlos. Sainte-Beuve, que era un maestro
en estos menesteres, decia que hay que dejarlos explicarse,
desenvolverse dia tras dia, pintarse en nosotros. Cuando se

trata de autores desaparecidos, recomendaba asediarios

1 * Damos a conocer la primera parte de un estudio acerca de
Bemnareggi, de recordada actuacion en los medios artisticos de
Mendoza. La segunda parte, que trata de sus ideas estéticas, de su
concepto de la critica de arte, de su juicio sobre el arte actual, y de su
accion en la ensefianza, queda para otra ocasion.

19
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lentamente, dejarlos pasar, que ellos al fin terminarian por
dibujarse con sus propias palabras. Es 1o que hemos tratado
de hacer con don Francisco Bernareggi, en nuestras un tanto
ya afiejas "Conversaciones..." de hace mas de diez afios.
Para comprender las obras cuenta sobre todo las obras
mismas y las dilucidaciones del caso, y después la plausible
labor critica, ya sea para coincidir o como punto de
referencia y de contraste. En uno y otro caso, hay que
iluminar y sensibilizar las obras desde la propia sangre. Es
lo que quisiéramos hacer, de un modo més o menos pleno,

con la pintura del gran paisajista argentino.

2. LOS PRIMEROS ANOS

Hay hombres que nacen, se desenvuelven y dejan sus obras
en un solo ambiente cultural. No es éste el caso de don
Francisco Bernareggi. Hasta podemos decir, ya, que es
completamente distinto, aunque ello no ha estorbado para
que en todos los lugares donde florecio su arte acreci6 la
belleza y labr6é la riqueza espiritual de todos. En la

Argentina transcurren su nifiez y adolescencia, que lo
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acompafian para siempre por paises y afios. Nace el pintor
en Gualeguay, Entre Rios, el 20 de abril de 1878. De origen
espafiol su padre, don Francisco Bernareggi; entrerriana su
madre, dofia Edelnina Gonzalez Calderon. Ambas familias
tenian rango social y econémico. Por via paterna, el pintor
descendia de una familia de Barcelona, donde poseia una
fabrica de pianos finos, muy renombrados en la Espafia de
fin de siglo. El padre se estableci6 en Entre Rios y casé con
una hija de don Jacinto Gonzélez Calderén, progresista
hombre de fortuna que, ademas de poseer varios
establecimientos ganaderos, habia fundado el primer
ferrocarril tendido desde Gualeguay hasta Puerto Ruiz, en
1866. Esta familia, de la cual existen descendientes en
nuestros dias, se entronca con la de uno de los fundadores
de la Argentina, el general don Feliciano Chiclana. El
matrimonio tuvo tres hijos, de los cuales dos eran varones.
En la estancia paterna pasa el nifio sus primeros afios.
Perduran temblorosos los recuerdos de su nifiez. Se ve en
aquellas tierras encantadoras, entre lomas y cuchillas
asoleadas, junto a rios cuyos sauces lo acariciaban al pasar

hacia la escuela elemental. Como islotes floridos emergen

21



Diego F. Pro

en su memoria el recuerdo de las bandadas de aves de
colores magicos que deslumbraban sus ojos, los patios
tapizados de jazmines y diamelas en torno de los aljibes, los
crepusculos en el campo, el revoloteo de los pajaros sobre
el lomo de las reses en ¢l despejado horizonte de las tardes
moribundas y silenciosas, cuando por el cielo se iba
acercando el crepusculo. Otras islas con recuerdos navegan
en el rio de su infancia. jLos viajes! Acompafia a su padre
a Parana. Hacen el camino en diligencia enorme, alta,
cargada de equipajes, con muchos caballos de tiro. Vadean
los riachos a todo lo que dan los animales. Desde el movil
mirador de su ventanilla, ve los terraplenes que ingenieros
y obreros levantan para el primer ferrocarril entrerriano.
Llegan a Nogoya. En la plaza crece un cicutal tupido. Los
vigilantes de campafia pasan, deshilachados, con
herrumbres y abolladuras en los sables. En el hotel, el
duefio, amigo de su padre, relata como la noche anterior
cazaban dos pumas en el mogotal de la plaza. Sobra decir
que el nifio, con sus ocho o nueve ¢ afios, no puede dormir
acuella noche. Al dia siguiente prosigue el viaje hacia

Parana bajo un cielo de esmalte. Los aromos estan en flor,
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los espinillos abrumados de oro y un perfume delicioso se

dilata a lo largo de toda la ruta.

Con sus padres hizo tres viajes a Barcelona. El primero a
los cinco afios. Al salir de Montevideo descubre el mar. jEl
mar de su primer viaje! Se ve como un nifio que comienza
a reflejar el mundo. Ve los azules verdosos, las liquidas
transparencias de las aguas, y cree que puede aferrarlas en
el hueco de la mano. Toma un frasco de perfume, tira el
contenido, y atando el frasco a un cordel, por el ojo de buey
del camarote, lo sumerge hasta llenarlo de mar. jGran
desilusion! El agua que ha apresado no es otra cosa que un
liquido sin color. Tienen que pasar muchos afios para que
no ya el nifio, sino el pintor, comprenda que la magia del
color es s6lo una consecuencia del hechizo de la luz sobre
las cosas. Y que, de todo lo que existe, el color es quiza lo
mas dificil de captar y de aprisionar en la paleta. Cuando
Bernareggi evocaba estos recuerdos lejanos, solia decir: "el
perfume volcado, el frasco lleno de un liquido incoloro, la
reprimenda paterna y la perdida ilusion, representan una

anécdota con mas de un aspecto simbolico".
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Su primera experiencia con la pintura proviene de esos afios
de su infancia. Cada vez que su padre viajaba a Buenos
Aires, sus hermanos le pedian juguetes. Fl insistia siempre
en lo mismo: juna caja de colores! Tiene entonces unos
ocho afios. "Un dia cuenta el pintor, entrado ya en sus
setenta afios me trajo una gran caja de acuarelas. Yo me
sentia entusiasmado y feliz. Gasté toda la caja pintando una
gran marina sobre la pared del patio de casa. Habia un
velero que navegaba a todo trapo y un mar lleno de olas
policromas. A pesar del estropicio de la pared, mi pintura
llam¢ la atencion de los mayores. Pero mis hermanos y
amigos no podian creer que la hubiera hecho yo. Aun
faltaba lo peor. A la noche llovi6 copiosamente y mi cuadro
se borr6 de la pared. jMi primera marina fue una marina
naufragada!". En la estancia los nifios escribian e ilustraban
un periodico. Andaban en esa faena cuando ocurri6 algo
completamente inesperado. Un dia, ya por los doce afios,
mientras preparaban la edicion del periddico en uno de los
galpones de la estancia, su hermano se hincé un clavo
oxidado en el pie. A los pocos dias moria de tétanos. Los

padres enviaron a Francisco a Parand, donde comenz6 la
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segunda ensefianza en el Colegio Nacional de la ciudad.
Tuvo como condiscipulos a Manuel Tezanos Pintos, José
Serrano, Mario Monti, Clodomiro Rodriguez Nufiez y otros
mas. Viejos recuerdos de esta etapa de su vida vuelven a la
memoria del hombre anciano. Frente a la plaza de San
Miguel estaba el Colegio y alli cerca la imprenta de don
Antonio Serrano, donde el muchacho iba a recoger los
talonarios de facturas impresas para la empresa de pasajeros
y carga "La Velocidad", de Gonzilez Calderon y
Bernareggi. Por aquellos afios comenzaban a llegar de Italia
los marmoles de la catedral. Tres afios mas tarde, ingresa
en el Colegio de los Jesuitas de Santa Fe, donde el joven
adolescente continda con sus inclinaciones pictoricas. Aqui
inicia su aprendizaje del dibujo. jDieciséis afios!, comienza

a caminar rumbo a su vocacion.

3. HACIA LA VOCACION

Después de una breve estadia en Buenos Aires, viaja a
Europa. Sus padres se radican definitivamente en
Barcelona. Transcurre el afio de 1895 y el muchacho tiene

17 de edad. Quieren sus padres que se aplique a estudios
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practicos y, aunque se entrega a ellos, pueden mas sus
preferencias intimas. Ilustra sus cuadernos y libretas con
dibujos y vifietas. La inclinacion del joven es tan resuelta
que, tras de pensarlo mucho y escuchar los consejos y
observaciones de propios y extrafios, deciden que haga
estudios de pintura. Su padre tuvo que hacer un esfuerzo
muy grande. Se habia hecho a la idea de que su hijo seguiria
la tradicion industrial y comercial de la familia. Frecuenta
el muchacho la Academia de Bellas Artes de Barcelona;
mas tarde tiene un profesor que pinta marinas desde su
estudio y por fin trabaja al lado del pintor don Luis Graner,
que en aquella época sembraba a Catalufia, por no decir a
toda Espafia, con sus bodegones y cuadros con motivos del

hampa y los bajos fondos.

Durante sus afios en Barcelona cultiva su vocacion, aunque
se siente desorientado. Conoce en la Academia a Pablo
Ruiz Picasso, hijo de uno de sus profesores. Traba con €l
estrecha amistad y juntos van més tarde a Madrid y Paris.
Entretanto mezclan las horas de estudios con las sanas
expansiones juveniles. Se aficionan asi a las corridas de

toros. Bernareggi solia recordar con un humor a chorros

26



IHA: 60 afios de investigacion sobre el arte argentino desde lo
Regional - Tomo I — CHA N°26

algunas de aquellas andanzas toreras. Un domingo, en una
tarde otofial, va con otros estudiantes a una becerrada
benéfica. En las gradas aguardan impacientes familiares y
publico, entre el que no faltaban las simpatias femeninas.
Salen los muchachos al ruedo. Se abren las puertas y
aparecen los becerros. Bernareggi sabia entonces poco o
nada de toros. "jVaya sangre torera la mia! A la primera
arremetida de los animales, huyen los banderilleros y se
refugian detras de un arbol, en medio de la improvisada
plaza. Aquellos diablos arremetian con los cuernos
enhiestos. El publico reia de lo lindo. Me adelanto y me
arremete un torete. Cierro los 0jos mientras clavo las
banderillas. De pronto siento la mas atronadora carcajada
que oi en mi vida. Abro los 0jos y veo al becerro disparando
y dando patadas al aire. jLe habia clavado las banderillas
en la cola! Y menos mal que no las clavé en el suelo". Esta
aficion a los toros perdura en Bernareggi hasta sus Gltimos
afios. En Mallorca, en algunas tardes frias y desapacibles, y
aun no sintiéndose muy bien de salud, no dejaba de ir a los

toros.
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El pintor Graner aconsejé el envio del novel pintor a
Madrid, con el propoésito de que conociese sus museos, en
particular el del Prado. El padre, de Picasso decidio lo
mismo con su hijo, y de este modo los dos muchachos
siguen sus andanzas estudiosas. De esta época proviene
Plegaria, un 6leo de la juventud de Bernareggi, de 1897,
antes de salir para Madrid. Presenta un lego, un ermitafio,
un labrador orando. Esta tela se encuentra en Felanitx,
Mallorca, y ha inspirado a don Bartolomé Barcel6 un
poema que termina asi:

Color de tierra: manos, rostro y habito

y sus ojos color de mar y cielo;

iplasme las Altas Miras y el Anhelo

(a honor del Padre, el Hijo y el Paraclito)

de Espatia al vuelo...!

De esta misma época, con influencia de Graner, el primer
maestro que tuvo Bernareggi, hay otros dos cuadros que
actualmente pertenecen a la familia Ayagaray de Paran4, en
Entre Rios.

4. EN MADRID
La formacion artistica de Bernareggi continia en Madrid, a

donde llega en compaiiia de Picasso. Durante estos afios,
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que se extienden hasta 1900, se desenvuelve su vocacion,
se afinan sus condiciones y se va disciplinando en contacto
con los grandes maestros de la pintura espafiola. Velazquez,
el Greco y Goya son sus maestros. Los estudia detallada,
minuciosamente, los copia en el Museo del Prado. La
influencia de aquellos maestros es decisiva en los afios de
formacion de Bernareggi. Este evocaba con jovial
humorismo aquellos afios de estudios y andanzas. "De
Barcelona fui a Madrid en compaifiia de Picasso. Pinté y
estudié en el Museo del Prado y vivi la vida pintoresca de
los barrios de Madrid. jTiempos de alegria, de trabajo y de
bohemia! Estudi¢ a los grandes maestros de todas las
escuelas. Copi¢ a Velazquez, a Goya, a los grandes
maestros venecianos y el Greco. Era la época de la rebeldia
contra la pintura de historia que ftriunfaba en las
exposiciones. Recuerdo que en el Museo del Prado, porque
copiaba con Picasso el Greco, las gentes y nuestros
condiscipulos se escandalizaban y nos llamaban
modernistas. Eran los dias en que Dario, el gran americano
Dario, renovaba la literatura espafiola. Envidbamos las

copias a nuestro profesor en Barcelona (el padre de
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Picasso). Mientras se traté de Velazquez, Goya y los
pintores venecianos todo fué bien. Pero el dia que
decidimos hacer una copia del Greco, y se la entregamos,
nos contestd severo: jVais por mal camino! Corria el afio
1897: entonces €l Greco era un peligro. Tendrian que pasar
muchos afios —agrega Bernareggi— para que la pintura de
aquel maestro fuera comprendida. Nos pasdbamos el dia
estudiando y copiando en el Museo del Prado y, por las
noches, concurriamos a las clases de desnudo del circulo de
Bellas Artes. Los dias festivos, cerrado el Museo para los
copistas, los aprovechabamos saliendo a pintar al campo.
Este cambio de ambiente y de luz, tan distintos de los que
ofrecia el Museo, produjo en nosotros inquietudes
beneficiosas, cuyas consecuencias fueron perspectivas
artisticas nuevas. jLas disputas que teniamos con los
copistas de Murillo! Y fueron también inacabables las
discusiones que tuvimos con nuestros condiscipulos en las
clases de desnudo, aferrados como estaban a la pintura
episodica, teatralmente historica. Poniamos en practica
nuestras teorias en la calle, en el café, en los conciertos, en

los teatros, en las corridas de toros, en todas partes donde
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podiamos, haciendo anotaciones de conjunto y de
movimiento. Recuerdo que alguna vez llegamos a perder
albumes y lapices, atropellados por grupos de
manifestantes, mientras haciamos croquis de multitudes.
Corrian los dias de la libertad de Cuba. Ademas,
realizdbamos excursiones al Escorial, a Aranjuez, a Toledo.
jLas horas que habremos pasado admirando el Entierro del
Conde de Orgaz!" De los hombres que trat6 en el Madrid
de aquellos afios, Pio Baroja es el que le produjo mas fuerte
impresion. Francisco Sancha, condiscipulo de Bernareggi y
Picasso, los presentd al escritor. Su charla subversiva y
acida, llena de chispa, les encant6. Pio Baroja iba
acompafiado por el torero Mazantini, que mas tarde fué
alcalde de Madrid. En sus ultimos afios, Bernareggi
recordaba que el mejor retrato de don Pio es el que hiciera
el pintor Eduardo Vicente, gran amigo y asiduo contertulio
del escritor espafiol. Es un retrato agil, envuelto en la
atmosfera silenciosa de la casa de don Pio; y totalmente
opuesto a los que le hicieron los demas pintores de su
época, que soOlo se preocupaban en acentuar lo hosco, lo

hurafio, Lo grufién, lo aspero y cefiudo de su caracter.
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Intratable para tantos en publico, el novelista era afable,

llano y cordial en su trato intimo.

Francisco Bernareggi.arde en la quinta — Mendoza 1945 — (1,28 x
L2l em.)
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De estos afios de Madrid se conserva una obra de
Bernareggi, Retrato de Maria Mercedes, un 6leo que esta
en la coleccion de la hermana del pintor, en Madrid. Lo
pinté cuando andaba por los veinte, en €l salon de su casa
de Barcelona. Era de tamafio natural. Después de una
mudanza quedd hecho trizas. El pintor salvo la cabeza,
restaurando algunas perforaciones. Quedan también
algunos dibujos, entre ellos un Retrato de Picasso, visto por
Bernareggi (1897) y algunos otros con el ambiente de los
barrios bajos de Madrid.

Viaja después a Italia, que constituye otra gran experiencia
humana y artistica, con su gran tradicion de arte y de
cultura, con su riqueza de colores y formas. Todo le parecia
unico, esplendoroso, nuevo en el inundo. Viaja lleno de luz
y de alegria interior, vive en un constante deslumbramiento.
En Milan qued6 maravillado frente al "Duomo", gigantesco

camafeo, macizo, aguerrido y cuajado de agujas que se
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lanzan finas, aéreas, alegremente al cielo. Conoci6 alla
Santa Maria delle Grave, y vio La Cena de Leonardo. De
lejos esta obra le parecié vivisima; s6lo de cerca advirtid
algo, solo algo, de la accion del tiempo. En la Pinacoteca
Ambrosiana vi6é un Botticelli, finisimo; después el Codice
Atlantico de Leonardo, y dos retratos de éste. También un
Caravaggio, el famoso carton de la Escuela de Atenas de
Rafael, primer disefio de la gran obra. Una Magdalena del
Tiziano y un bello Autorretrato. Y asi de maravilla en
maravilla a través de Turin, de Népoles, Pisa, Venecia,
Florencia, Roma, Napoles y Pompeya. Estudia los
prerrenacentistas, los venecianos, los florentinos y cuanto
puede de todo el arte de Italia, sin abandonar nunca el aire
libre. jInolvidables son sus caminatas por \los pueblos
pintando acd y all4, entre gentes que viven y trabajan
cantando! Trabaja completamente desorientado, abrumado
por el peso de tanta tradicion artistica que sacude
tremendamente su espiritu. El artista no se ha encontrado
todavia. Sigue fiel a su impulso interior y a su sensibilidad,

pero no es facil tener voz propia cuando las tradiciones
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abruman. E] arte exige todo el hombre y lo que va al tiempo

necesita tiempo.

5. EN PARIS

Llega a Paris en 1900. Vuelve a encontrarse alli con
Picasso. Trabaja mucho y no deja exposicion por visitar.
Renoir, Degas, Monet, Manet y todos los maestros del Paris
de entonces le entusiasman. jSon maravillosos! Los estudia
a fondo, y su sensibilidad desorientada en el primer
momento con tanta novedad, se afina y vigoriza. En esos
afios, que se extienden hasta 1903, los impresionistas
constituyen para Bernareggi la culminacién de una época.
Después de haber pasado por los grandes maestros de la
pintura espafiola e italiana, su formacion se enriquece con
los elementos plésticos de la pintura francesa. jQué grandes
le parecen Delacroix, Corot, Millet, Toulouse-Lautrec!
Frente a ellos siente la "apacible desesperacion" de que
hablaba Alfred de Vigny. Como es joven vive intensamente
la vida de Paris. No le era preciso elegir entre la vida y el
arte. jParis y veintidos afios!'" "Figurese: —decia

Bernareggi. Me faltaban horas para divertirme. Vida de
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estudio, de exposiciones y museos, de fiestas de taller,
rachas de trabajo y dias de 'matematicas' cuando
liquiddbamos la pension demasiado pronto. Mis
compafieros eran Iturrino, Nonell, Canals, Picasso, Joaquin
Surier y Manolo Huguet. En una de nuestras temporadas
'vegetarianas', hice dibujos y tuve la sorpresa de que un
discipulo de Puvis de Chavannes, adquiriera mi primer
dibujo. Arraigué en Paris. Durante esos afios vivi
entusiasmado delante de la obra de los grandes pintores de
Francia. Estudié a los primitivos an6nimos, a Fouquet,
Poussin, Watteau, Delacroix —el mas grande de los
romanticos—, Corot, Millet, hasta los impresionistas y pos-
impresionistas. Comenzaban a actuar ya los 'Fauves'.
Picasso sufria en aquella época las sacudidas e influencias
de Renoir y Toulouse-Lautrec. Pero pronto se liberté de
ellas, para ser luego él: Picasso, con toda su extraordinaria
personalidad." Aunque suele correr un poco del buen
champagne francés, el de la "Veuve-Clicquot', famoso en el
siglo XIX, Bernareggi sabe atenerse a esta recomendacion
de André Maurois: "Pintaras, el vino, el amor, la gloria, con

la condicién, mi buen hombre, de que no seas ni ebrio, ni
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enamorado ni tarambana". El pintor siente que debe
entregarse cada vez mas a su arte, que va llegando la hora
de recoverse y concentrarse para hacer la obra desde la
propia sangre. Inicia el camino hacia si mismo y se marcha

de Paris hacia la gran fragua de la naturaleza: jMallorca!

De la llamada "belle époque" de Paris, de los lugares y los
dias que conocieron Delacroix y Baudelaire, quedan
algunos hermosos cuadros de Bernareggi: Barrio
aristocratico, un 6leo con un motivo ajardinado, de los
barrios de Paris, con unos grises y dorados muy finos,
envueltos en la atmosfera de un dia de lluvia. Su vision es
la del impresionismo claro y luminoso. Este cuadro esta en
Buenos Aires y pertenece a Manita Gonzalez Calder6n.
Hay otros con Escenas de Feria en Montmartre, Motivos
del Moulin Rouge y Nocturnos de Fiesta, con elegantes
mujeres de Paris. jCosa curiosa! Bernareggi vuelve en sus
ultimos afios a estos temas, con un Festival en el Moulin
Rouge, que pinta apoyandose en unos viejos apuntes de
juventud. El cuadro es hondamente evocativo, feliz y eficaz

de retentiva, fascinante de color, firme de composicion,
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envuelto en una atmoésfera suave que invade todo el

nocturno.

6. EN MALLORCA

Bernareggi se radica en Mallorca en 1903. Su familia
pasaba temporadas en la Isla Encantada y por aquella fecha
el padre del pintor, enfermo, ponia casa en Port Mari, en
Palma, desde cuyo lugar se dominaba la gran bahia. Pero ni
la bahia, ni las fiestas, ni el deporte, le hacen soportable las
horas al joven pintor. Resuelve aislarse en la naturaleza,
que en adelante va a ser su taller. En esta fragua se templa
su alma con un inmenso amor a la belleza del cosmos, como
en los pintores clasicos, y se va a consagrar a ella con
vocacion religiosa. Aqui el artista se encuentra consigo
mismo, halla su camino, que si es reciente en las soluciones
plasticas y en la orientacion impresionista renovada,
permanece clasico en la actitud de captar la belleza en el
mundo, antes que en el interior ansioso del hombre.

Bernareggi no sigue el rumbo de los que crean belleza o
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arte fuera de la naturaleza, nutriéndose del propio espiritu,
tal como acontece en las corrientes artisticas mas actuales.
El centro de la actitud artistica de Bernareggi es su
admiracion de la belleza de la naturaleza, que €l interpreta
como huellas o destellos de 1a esplendorosa belleza de Dios,
que ha sembrado la tierra de hermosuras, y la belleza de las
cosas y los seres estan y no se ven. Alguien lo llamé en sus
ultimos afios "un pescador de azul", imagen con la que se
expresa esa actitud esencial de Bernareggi, que consiste en
desplegar y descubrir la belleza en la naturaleza, en vivir en
la belleza hasta el fin, con una inflexible ética de artista.
Esta ética del artista bien se puede expresar con estas
palabras del Evangelio: "In ea vivimus et moriemur". Este
meollo de su actitud y de su ética artistica fecundan su vida
de hombre, de pintor y su obra toda. Quien no comprenda
ese fondo de su espiritu, que le hace descubrir lo eterno en
lo fugaz, y que le lleva a ver la naturaleza movida por el
amor divino, no comprendera tampoco la vida y la obra, el
corazén y el espiritu de este gran artista. Asi se explica que
siendo un hombre sociable, amante del buen vivir,

espléndido en todo sentido, se aleja de su familia y sus

39



Diego F. Pro

amigos, de los regalos de una buena situacion econdémica

para consagrarse a su arte y nada mas que a su arte.

Este momento fundamental de su vida de pintor,
Bernareggi lo relata asi: "Llegar a la isla y quedarme
enamorado de sus bellezas fué todo uno. La pureza de su
ambiente, en que la transparencia atmosférica recorta los
ultimos planos del paisaje con fineza de autorrelieve, echo
abajo todas las teorias aprendidas sobre la perspectiva
aérea. La claridad de la luz, penetrando todas las sombras,
hizo rodar por el suelo el eterno violeta de los pintores
luministas. Las fulguraciones de sus aguas, en las que
parecen diluirse todas las piedras preciosas, y sobre cuyas
superficies resbalan los reflejos de los acantilados, como
esmaltes sobre esmeraldas y zafiros, fué un milagro de
exaltaciones policromas no visto en ningiin museo, ni en
ninguna de las exposiciones que conoci. Recorriendo la
isla, contemplaba riquezas de aspectos inagotables. Desde
lo grandioso y homérico, hasta lo amable e intimo, todo se
hallaba comprendido en ella. Me extasiaba ante la
fastuosidad cromaética, llena de arpegios agilisimos en

medio de un arabesco exuberante... jCoOmo llegar a
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ponderar la emocioén de tanto elemento ponderativo! ;Y
cuan miserables encontraba entonces pinceles y paletas
para poder plasmar tan intensas emociones!" Este texto
donde alumbra, por entre las palabras, la Illama
impresionista, trasluce la fuerte impresion que agitaba el
alma del artista. El enamorado de los primitivos y los
impresionistas, €l que conocia la cidndida ingenuidad de los
primeros, el amor del pormenor, de la linea y el bulto de las
cosas, el que disfrutaba de la orgiastica fiesta de colores de
los impresionistas, se siente subyugado por la pasion de la
luz en una isla como Mallorca, toda fulgurante de oro en

medio de los azules del mar latino.

Comienza otra nueva lucha para el artista. Necesita
prepararse para una larga tarea, la de alzar su lenguaje de
pintor a la altura de los problemas y dificultades que le
plantea su decision de aferrar intensamente la belleza
derramada en la naturaleza coésmica. ;Como pintar a
Mallorca, toda color, toda luminosidad vibrante, sin largos
estudios previos? Era preciso transportar las telas, los
caballetes y cajas de colores a los més apartados lugares,

para ir aferrando con los pinceles y el alma estremecida las
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helénicas playas de Paguera, la silueta de las de Malgrats,
las irisaciones de Cala Murta, de Cala San Vicente, las
maravillas de 1a Reconda de Ternellas, la imponencia de la
Costa Brava, los acantilados de Cabo Fomentor... He aqui
como resume el comienzo de su madurez artistica: "He
vivido arios y mas afios en los lugares mas aislados y
solitarios, pero también mas bellos, trabajando asiduamente
y con tenacidad que nunca pudo vencer el desaliento que he
sentido a veces al comprobar la inutilidad de mis esfuerzos,
que no conseguian expresar mis propdsitos. La brega fué
larga y terrible, pero, al fin, comencé a lograr
pictoricamente, a fuerza de investigaciones, una pequefia
afirmacion. Esto me di6 nuevos brios y, en plena
naturaleza, independientemente de toda escuela y
tendencia, olvidando toda receta, con la espiritualidad
virgen de unas pupilas que se abren, deseando expresar el
unico contacto legitimo del alma con la naturaleza, he
trabajado con la més grande honradez". Mas de quince afios
le lleva la constitucion de sus categorias estéticas. Toda una

ensefianza de fe, de trabajo por un ideal artistico, de
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entusiasmo en el genuino sentido de la palabra. Bien se la

puede condensar en la expresion "labor omnia vincit".

A los lugares mas escondidos van a verle Santiago Rusifiol,
el pintor de los jardines de Espafia, Anglada Camarasa, el
gran colorista catalan, Sargeant, el mago del retrato, Juan
Sureda Bimet y muchos otros que llevan a Palma noticias
de lo que Bernareggi estd haciendo en los lugares maés
apartados de Mallorca. Del interés que van despertando
estas noticias, nace el deseo de ver reunidas en una

exposicion las obras de Bernareggi.

Desde la fecha en que el pintor comienza a trabajar en
Mallorca, hasta el ario de su exposicion, 1920, realiza una
serie de obras que pertenecen a distintos momentos y
expresiones plasticas. Esas obras van desde un
impresionismo puro, influido todavia por los maestros del
impresionismo  francés, hasta un impresionismo
constructivo de elaboracion personal, que exalta las formas
por medio del color. En las primeras lo sustantivo es el
color y lo adjetivo la forma. En las otras, pondera las formas
y exalta el color, sin que se sienta la lucha de estos

elementos plésticos. Tal es la unidad de composiciéon que
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logra el artista. Sobre la vision de su pintura y sobre su
técnica, Bernareggi expresa: "En mis cuadros de Mallorca,
ademés de buscar la potencia maxima de la emocion
luminica, adquieren inconmovilidad los matices por medio
de una técnica cientifica. Busco €l elemento estatuario del
paisaje, persiguiendo el ritmo y el verso a la vez; y
expresando también su fisonomia, con carifio de gedlogo,
los glacis se esmaltan y son duraderos como reflejos de
ceramica arabe. Nunca barnizo, pues las resinas, con la
continua gimnasia de contraccion y dilatacion, con el frio y
el calor, agrietan la pintura. En mis cuadros no se vera un
residuo de matiz. Llego al matiz a todo color, sin timideces
perezosas, y como nunca tengo un rechunado en mis dleos,
los colores acaban por esmaltarse y ser eternos, en el
sentido de que no se tuercen nunca". Estos conceptos
dibujan con claridad la orientacion pictorica de Bernareggi

en su periodo de madurez.

A partir de 1903, con muestras de un impresionismo puro
al comienzo, tenemos a Galanura Payesa, pastel, Sol de
Invierno, 6leo, croquis, y de 1905 proviene Nocturno,

también O6leo, cuadro este Gltimo que se encuentra en
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Mendoza y pertenece a la sobrina del pintor, dofia Maria
Antonia de Delu. Existe en todos estos cuadros una gran
sensibilidad para el color y una delicada expresion en las
elegantes figuras femeninas, que aparecen envueltas en el
ambiente y la atmdsfera que le son mas propicias.
Bernareggi no ha penetrado atn en el paisaje de Mallorca y

contintia aferrado a la vision de sus afios de Paris.

Llegan después los cuadros donde el pintor se lanza a captar
la belleza cosmica, a ultrapasar los limites de la percepcion
cotidiana, para alcanzar la divinizacion de la naturaleza.
"Pinto con ansia de luz ultracosmica", nos dice, aludiendo
al origen divino de la belleza. Y agrega: "Paisajes sugeridos
por la musica. Clima de alucinacion; ensuefio. Poesia
integral de los matices y las formas. Reflejo deslizandose.
En el corazon de la naturaleza estan lo sagrado y lo eterno".
En las telas de estos afios se aprecia la composicion siempre
bien resuelta, el motivo, la pincelada, que en algunas obras
es grande y extendida, en otras pequefia y breve, el vigor
pléstico del paisaje. Todas son hermosas, pero algunas
sobresalen entre las demés. Camino de Estallenchs (1904),

tan vigorosa, con un antiquisimo olivo en primer plano, casi
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petrificado, la luz que envuelve las formas y la lejania que
penetra hasta el mar. Puerto de Soller (1908), jqué
composicion! Y vienen también hacia nosotros Biniaraix,
Atardecer, Sol de Tormenta, Recolectando Aceitunas,
Almendros en Flor. En estos lienzos predomina el
impresionismo, €l color sobre la forma, la luz envolviendo
la vida del paisaje. Otras telas representan el transito hacia
el impresionismo constructivo. Lluch Alcari (1910),
Almendros en Flor (1909) y Crepuasculo Florido (1909)
pertenecen a esa época de transito. Llegan después los
cuadros que muestran "un estilo palpitante y entrecortado
por la vibracion de los matices y los acentos ponderados de
las formas", para decirlo con las propias palabras del pintor,
tales como Calas de la Calobra (1915), Sol de Abril (1919),
Placidez (1919), Torrents de Pareys (1918), La Isla Dorada
(1917), Mallorca Florida (1919), Alegria Payesa (1918),
Casa Payesa (1920), Bonanza (1919), Barcas (1918),
Barracas de Santanyi (1920). Algunos de estos cuadros
estuvieron presentes en la exposicion que Bernareggi
realizara en 1920, en las salas de 1a Galeria "La Veda", en

Palma de Mallorca.
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7. LA EXPOSICION DE 1920

Hasta 1920 eran muy pocas personas las que habian visto
las obras de Bernareggi: tal su recogimiento en plena
naturaleza. De tarde en tarde aparecia en Palma, como un
ermitafio del arte, voluntariamente confinado. En los
concilidbulos se le tenia por un extravagante o por un
maniatico. Los pintores iban a verle a los nidos que tenia en
el valle de 1a Calobra, en los acantilados de la Costa Brava,
entre el murmullo de la selva o junto a los torrentes que
deshacian la luna en cascadas de brillantes. jEstaban
sorprendidos! Todos le incitaban a que expusiera sus

cuadros en Palma de Mallorca.

Presenta su gran exposicion en 1920. Lleva al antiguo salon
arabe de "La Veda" sus monumentales creaciones. Alli esta
Alegria Payesa, un prodigio de ritmo y de ambiente. "Es la
propia realidad de la vida, del alma de Mallorca, enmarcada
por el pintor; conjunto sugestivo de donde resultan
igualmente admirables las figuras del primer término, en las

que palpita todo el ritmo de la danza pavesa, como aquellos
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olivos, de una técnica justosisima, como las coloraciones
de la vieja alqueria y de las ingentes maravillas del fondo"
(Revista Baleares, nim. III, afio IV). Alli estd Placidez,
magnifico cuadro, inspirado en un motivo completamente
diferente del anterior. Se siente en €l una atmosfera suave,
serena y helénica. Placidez transmite una impresion
recogida, intima, silenciosa. Alli estd Sol de Abril, que poco
después recibe en la Exposicion Bienal de Venecia la
maéaxima distincion. José Ledn Pagano, que vio este cuadro
en Buenos Aires, dice de é1: "Reproduce la bahia de Soller.
Es un efecto asoleado. Todo el primer término son naranjos
en sazon de fruto. Luego la costa, rosa gris, y €l mar. Una
palmera con ritmo de surtidor divide la composicién. Segliin
puede inferirse, €l motivo es de una amplitud panoramica.
De este conjunto luminoso emergen y se imponen una
evidente ciencia de la paleta y una retina sensible a la mas
fina percepcion cromatica. Necesidad de construir,
voluntad de organizar. Obra de dibujante y obra de
colorista". Estan también varios Tripticos (Calas de la
Calobra, 1915; Torrews de Pareys, 1918; Paz, 1908), que

componen sublimes cantos a los altos y magnificos
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acantilados de la costa norte de Mallorca, donde las
altitudes y las escalofriantes resquebrajaduras ciclopeas de
la Costa Brava suspenden el animo. Todos esos cuadros y
los diez estudios que hermosean los muros de las salas de
"La Veda", contagian la impresion de eternidad ante el
paisaje. Hay en ellos un gran amor al arte lento y construido
y todas las manifestaciones que tienen magnificencia
expresiva en la naturaleza. Hay un esfuerzo implacable
hacia la pureza estética y un candido vigor en el amor a la

forma y el color.

Todavia hoy, a cuarenta afios de distancia, aquella
exposicion de Bernareggi continla siendo considerada
como uno de los acontecimientos pictéricos mas resonantes
que tuvieron lugar en Mallorca. La critica mas profunda la
hizo Gabriel Alomar, una de las cabezas mas solidas de la
Espafia de entonces. "Sus telas mas grandiosas —escribe
Alomar—muestran, por la forma del triptico, una voluntad
de divinizacion de la naturaleza, como una intencién de
retablo litirgico. Son estilizaciones de paisajes sublimes,
distribuciones de temas naturales bajo armonias que, como

en un fondo melodico, canta la luz diversa de las horas.
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Unas son plasmaciones de serenidad subyugadora,
vibraciones espirituales de un momento y un paisaje. Otras
producen una sugestion de placidez inefable, en el reposo
de aquellas calas mallorquinas con mariposeo idilico de
velas. Mirad, en fin, este valle encendido de crepusculo,
donde el acogimiento hospitalario de un caserio entre
montafias 1o completa con una guirnalda de campesinos en
fiesta. Bernareggi es un fuerte idealista. El color para €l es
una combustion de las cosas en no sé qué encantamiento
misterioso; tiene siempre aires de ofrenda mistica... Para mi
—continia Alomar— el encanto superior de Bernareggi
consiste en haber resuelto esta coexistencia: una fuerte
objetividad cromatica, realista, con una infusion de fantasia
y transfiguracion sintética de las ocultas esencias naturales.
Pero al lado de este esfuerzo que diriamos espiritual, esta la
solucion técnica de un procedimiento colorista bien
personal" (Vell i Non, Epoca II, n9 VI, Barcelona, 1920).
Esta divinizacion de la naturaleza, que se puede interpretar
en sentido panteista, como lo ha hecho Alomar, Francés y
otros, y que también cabe en la vision sacramentada de la

naturaleza de algunos cristianos, la encontramos hasta en
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los afios extremos de la vida del pintor. Un buen ejemplo
de ello es Oracion al Arbol (1956), uno de los grandes

cuadros que pint6 en Mendoza.

Desde 1930 hasta su regreso a la Argentina, en diciembre
de 1936, Bernareggi continua dando de si, arrancando a su
alma de artista, nuevas obras que ensanchan la belleza en el
mundo del arte. Sigue siendo un lirico del color, que adora
la poesia de los matices, de las formas, el espacio y la
atmosfera. Sus cuadros exponen un contenido estético
aferrado con sus pinceles en la naturaleza profunda del
paisaje, a la que sabia desocultar, descubrir y esperar a
veces a través de afios y exponerla en sus telas para el

acogimiento espiritual de los hombres.

8. NUEVAS OBRAS Y PROYECTOS

En los afios que siguen a su gran exposicion de 1920,
encontramos a Bernareggi en Palma de Mallorca, ocupado
en nuevas obras y proyectos. Hermosea su casa paterna en
Port Mari, que da a la bahia de la ciudad. El pintor no s6lo
amaba las formas bellas de la naturaleza; también lo

subyugaban las maravillas de la cerdmica &arabe y
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mallorquina que encontraba en los més reconditos lugares
de la Isla Dorada, como la llam¢6 Dario; y de las telas tejidas
por las manos sabias de otros tiempos, ricas en armonias de
color y de dibujo. Con ella decora su casa de Port Mari.
Pedro de Réspide dice de ella: "La casa del pintor
Bernareggi es de las mansiones més bellamente decoradas.
Sus cuadros luminosos destacan sobre brocateles del siglo
XVII y antiguas telas mallorquinas. Preciosos muebles de
estilo y de época dan un ambiente de selecta distincion a la
morada. Su coleccidn de ceramica es de magnificas piezas
hispanoarabes, talaveras, catalanas, terueles, Savonas,
Delft, etc., todo dispuesto con refinamiento y elegante
personalidad. Su casa, rodeada de jardines y terrazas que
dominan el bosque de Bellvier, Porto Pi, Cabo Blanco, la
isla Cabrera en lontananza, con pérgolas que enmarcan, en
derrame de capullos y rosas, la vision espléndida de Palma,
con su puerto y su catedral reflejada en el mar, es el centro
de intelectuales y artistas, sobre todo de la colonia
argentina". Por aquella residencia pasaron Rubén Dario,
que hacia paréntesis en la conversacion para aspirar el

intenso aroma de las flores, que invadia los ambientes de la
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casa, con espléndida exuberancia. Anglada Camarasa, el
gran paisajista catalan, Rusifiol con su chisporroteo y su
ingenio deslumbrante; Gabriel Alomar con su vieja chalina,
su cuello blando y su amplia chaqueta palmesana; Bagaria
con la jovial agudeza de su lapiz festivo, agil y firme como
la idea; Yrurtia con sus 0jos que sienten y sus manos que
ven; Bernaldo Cesareo Quirds, Pedro Blanes, Tito
Cittadini, Alfredo Giiiraldes, Lopez Naguil, Mariano

Montesinos, el arquitecto argentino Bellini y tantos otros.

Durante estos afios elabora su proyecto del paseo Raimundo
Lulio, que desarrolla en cinco maquetas distintas y en cinco
aspectos diferentes. Esa creacion hermosea a Soller con dos
avenidas escalonadas, ascendiendo con la montafia, entre
arboles frutales y plateados olivares. En las plazoletas
intercalaba motivos populares mallorquines: pozos
hortelanos cubiertos de macetas floridas, fuentes, macizos
de flores; avenidas con naranjos y palmeras, entre grandes
jarrones y tinajas' mallorquinas, desbordantes de claveles y
geranios. Desde la ultima plazoleta la vision es magnifica.
Se dominaba todo el paisaje y las tierras, donde crece el

naranjo, las huertas y las montafias que enmarcan el puerto

53



Diego F. Pro

de Sonar hasta el horizonte del mar. De 1922 data también
su proyecto para el vestibulo del Salon de fiestas del
Circulo Mallorquin. En el proyecto, Bernareggi asentaba el
criterio de la decoracion: "Repitamos aqui —dice el
pintor—una vulgaridad que los profanos del arte olvidan
para su provecho: cada edificio y en él cada habitacion
reclaman un estilo adecuado al objeto a que se les destina.
Adecuado, mas no unico para todas las estancias de uso
igual: no, Unico porque en ese estilo deben entrar también
necesariamente los elementos decorativos, creacion
personal de cada artista, y trasunto del arte y del ambiente
social de cada tiempo y pais". Con estas ideas elabora
Bernareggi 1a maqueta, donde, todo estaba tan resuelto que
hasta armonizaba los tonos y arabescos de las telas
mallorquinas con el rico y cambiante esplendor de la mujer.
En el testero del vestibulo habia un gran, panel, con un baile
popular entre espléndidos y seculares pinos, fondo de calas
y lejanias de mar. Otro, sobre la chimenea, con la idea del
fuego, el que se transformaba en el panel con las alegrias
de fiesta mayor de los pueblos de Mallorca: fuegos

artificiales derrochaban estrellas y fulguraciones y chorros
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de esplendores que iluminaban la algarabia de la multitud.
El tercero, en forma de 6valo, con el motivo de la leyenda
popular mallorquina El borino ros-el, abejorro de oro—,
portador de la nueva buena, dador de bienes. Sobre flores
revoloteaban, con vibraciones y destellos, el abejorro de
oro. Los muebles del salon de fiesta eran suntuosos. La gran
alfombra y el decorado del techo, originales y se inspiraban
en motivos de la region. En Mallorca, en Barcelona y en
Madrid, se sabe también cudndo y por quién fué
aprovechada esta decoracion original con proceder no
claro, copidndola en uno de los salones del Palacio Real de
Pedralbes, en Barcelona. El proyecto no se pudo realizar a

causa de la crisis econdmica de postguerra en Espafia.

Dos afios antes de la guerra civil espafiola, trabajaba
Bernareggi en los bocetos y realizacion de la decoracion del
Palacio del Infante don Fernando de Baviera en Madrid,
adquirido por don Juan March, un acaudalado mallorquin.
Habia resuelto los problemas plasticos y las previas obras
indispensables, habia proyectado los "panneaux", la
silleria, los tapices, las alfombras, los espejos y las

cornucopias, la chimenea, los jarrones y otros detalles de la
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decoracion. Las telas le venian de Bélgica. Habia entregado
parte de su trabajo, uno de los "panneaux", y se encontraba
en Valencia resolviendo otros cuando estallo la guerra civil

y se frustraron todos los esfuerzos del artista.

Algunos cuadros de Bernareggi provienen de esos afios.
Entre otros Casa Payesa, que se encuentra en el Museo
Nacional de Bellas Artes de Buenos Aires. De esta obra,
dijo en 1925 don Elias Tormo Moz, catedratico de Historia
del Arte de la Universidad de Madrid: "Mas fiel a la
modernidad, mas luminosamente blanca, en triunfal
sinfonia, era la casa mallorquina, florido el frutal, floridas
las macetas y macetones, la unica tela expuesta de
Francisco Bernareggi, la obra cumbre del paisaje de la
exposicion: portento de estilo vibrante, en efecto mate". El
Pontas, 6leo que data de 1934, y que se encuentra en la
coleccion de don Juan March. En esta tela la estructura
rocosa del Pontds se sostiene con firmeza, poderosa e
inconmovible sobre el mar. Es el arte que desoculta el alma
de la piedra, el ser de la piedra, y lo entrega al acogimiento
del contemplador. La costa de enfrente, con su marina baja,

austera. Todo expresado con gran simplicidad de

56



IHA: 60 afios de investigacion sobre el arte argentino desde lo
Regional - Tomo I — CHA N°26

elementos, todo en composicion sintética, pero
plasticamente entera. Amorios, un 6leo donde cantan los
colores de la ceramica de una casa mallorquina, con
elementos y figuras que dan caracter al cuadro, con
actitudes humanas psicologicamente bien captadas.
Barracas de Pescadores data de 1934. Este Oleo se
encuentra en la coleccion Blanchard, de Paris. De esos afios
son también Barcas y El Pontas (1934). El primero es una
marina de factura directa y espontdnea. Bonanza, del cual
dice José Leon Pagano que es "un cuadro de fina entonacion
gris, un paisaje fresco, de atmoésfera limpia y clara". Y
seguramente muchas otras obras que desconocemos.
Porque Bernareggi era un severo critico de sus cuadros. Un
familiar suyo nos dice que en sus ultimos afios, solia entrar
en un cuarto atestado de telas, en su casa de C'An Frauy, en
Palma, y volvia a estudiar viejos cuadros, condenando
algunos de ellos a la destruccion. Tenia un depurado sentido
critico, el buen gusto del elogio con justicia y del silencio
para los lados negativos de las personas y las obras. Pero

era inflexible consigo mismo. Para €] los cuadros eran obras
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plenas y acabadas, los estudios, estudios; los bocetos y

apuntes, eran bocetos y apuntes.

9. EN LOS LAGOS DEL SUR

En diciembre de 1936, Bernareggi regresé a la Argentina.
Sali6 de Mallorca en plena guerra civil. Dejo6 sus bienes en
manos administradoras y parti6 hacia Buenos Aires. El
itinerario fué accidentado: primero Marsella, luego Niza,
mas tarde Génova, después Napoles, y de alli, tocando
Argelia, a su patria. En Buenos Aires piensa en viejos
proyectos, aquellas ideas que queria ver realizadas en el
pais desde muchos afios atrds. Quirds, Blanes Viale,
Yrurtia, Ugarte, Cittadini, Lopez Naguil, Giiiraldes,
Rameaugé, Adan Dielt, Gonzalez Garafio, Vecchioli,
Montesinos, Bellini, fueron confidentes en Mallorca de sus
preocupaciones en torno del arte argentino. A Leopoldo
Basa le decia en 1921: "Por sus conversaciones me imagino
la Argentina de hoy. Me pasma su brio comercial e
industrial y espero que los que hablan de sus progresos

materiales, pongan el mismo empefio en que la cultura
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acrezca su reputacion en el mundo entero. Porque de no ser
asi, no habria razén para lamentar que los hombres de
ciencia y los artistas emigren a Europa. De esto hemos
hablado largamente en Madrid con Levillier, tan lleno
siempre de preocupaciones espirituales, y con Gache,
nuestro consul general en Barcelona, enamoradisimo de
nuestra tierra y diligente y entusiasta de los artistas
argentinos en Mallorca. Pero mi afecto se funda en algo
mas que en la grata sorpresa de los adelantos materiales de
la Argentina. Influyen también mis aficiones de pintor y el
recuerdo de las tierras encantadoras donde vivi de nifio y
adolescente". Hasta hizo gestiones, en 1920, para que el
Ministerio de Marina facilitase o donase el monitor
Patagonia, que iba a ser desmantelado, para acondicionar
su casco como taller flotante, navegando con €l por nuestros
rios, y pintando los innumerables motivos de sus costas y
sus islas. A Alberto Ghiraldo le escribia en 1925:
"1Figurese usted si el gobierno nos concediera los recursos
necesarios para poder pintar desde México hasta los lagos
patagoénicos, donde abundan lugares magnificos, para

realizar con nuestro esfuerzo obras de la méas inédita
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emocion de americanidad! Seria un acontecimiento de
consecuencias extraordinarias. Si fué glorioso el paso de
San Martin, para la libertad de América, ;no podemos los
pintores argentinos, en otro plano, por sufrimientos y
fatigas que pasemos, contar la gloriosa independencia de
caracter de esos paisajes, y en los sitios historicos, evocar

gestas de las campafias libertadoras?"

Con estas ideas y proyectos repristinizados llega
Bernareggi a Buenos Aires. Quiere viajar por las provincias
y conocer bien sus paisajes y costumbres méas puras, donde
el alma de la tierra criolla se mantenga en su poderosa
integridad. Piensa volver a Gualeguay, su tierra natal, y
pintar sus encantos. La escasez de recursos impide a
Bernareggi moverse segtin sus deseos. Trabaja durante todo
el afio de 1937 como escendgrafo en el teatro Cervantes,
donde monta la escenografia de dos o tres obras, entre ellas
la de "Mandinga en la Sierra".

En 1938 obtiene en oposiciones una beca para ir a pintar en
los lagos del Sur. Alla va el pintor en compafiia de su
sefiora, dofia Catalina Vidal y de su sobrina Maria Antonia

Losano. Los recursos son pocos, pero lo anima un poderoso
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impulso y la firme resolucion de pintar, sin improvisaciones
superficiales, la zona de los lagos patagonicos. Conocia por
observacion indirecta la region. En Mallorca conoci6 a un
geodlogo que la habia visto, recorrido y estudiado, y que le
hablaba de sus paisajes prodigiosos. La realidad supera la
descripcion del hombre de ciencia. La naturaleza —
jsiempre la naturaleza! — virgen, incontaminada y
maravillosa, le atrae enérgicamente y le devuelve a sus
solidas preferencias espirituales y pictoricas. Bernareggi
describe asi su aproximacion y contacto con el paisaje de
Nahuel Huapi: "Después de un viaje molesto y largo —
desde Bahia Blanca nos acompafiaron nubes de tierra, que
envolvian un paisaje desolado y amargo de color—,
llegamos al lago Nahuel Huapi: milagro de ponderacion en
todos los aspectos de una naturaleza exuberante y
magnifica. Todas las incomodidades del camino quedan
sobradamente compensadas con la contemplacion de estos
bosques milenarios que se reflejan en los lagos, cuyas aguas
transparentes y placidas se transforman, en los dias de
temporal, en impetuoso oleaje que levanta penachos

encrespados, blancos como las nieves del Tronador. Entre
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la bravura salvaje y agreste —hasta hosca, a veces— del
paisaje, hay remansos de paz, de una pureza tan virginal que
las acuarelas tendrian que pintarse con agua bendita, o
mojando los pinceles en gotas de rocio o en chorros de
manantial que brotan de la pefia viva. Lastima que en
Bariloche y en la region de los lagos, la vida es cara y
resulta dificil subsistir. jOh, dichosos y felices dinosaurios
y megaterios —primeros turistas de la Patagonia— que
viviais como sibaritas, con el esplendor de todas las
comodidades y os alimentabais estupendamente, antes de
que por aquellos pagos hubiese un hotel! Ahora que existen
en profusion, no hay manera de albergarse en ellos. Y si se
es becado excuso decirle que la beca no alcanza ni para las
propinas".

Mueven a Bernareggi en Bariloche dos propositos
fundamentales: uno, pintar en los lagos; y otro, en estrecha
vinculacion con el anterior, fundar el Hogar del Paisajista.
Estas ideas van unidas. El fin del artista como tal, es el
esplendor de las obras; pero en lugares como los del sur
argentino, la vida de los pintores con pocos medios es de

todo punto de vista imposible. La vida all es dura; lejos de
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los grandes centros urbanos, muchas cosas escasean; la
habitacion es dificil de hallar y subida de precio; los lagos
lejos, a distancias que se cuentan por leguas. Cuando llega
Bernareggi, en 1938, no se conocian todavia en la zona
medios econémicos y regulares de acercarse a los lagos, ni
una vez alli se encontraban refugios de paisajistas. S6lo una
voluntad invencible, hombres bien templados y artistas
capaces de sacrificarlo todo por su arte, pueden vivir alla.
Todo es tan fuerte que la misma naturaleza expele a los que
no estin bien orientados como hombres y como artistas. La
falta de medios es tan grande que €l extraordinario pintor
vive alld heroicamente. "He debido —dice Bernareggi—
levantarme de noche, una y otra vez, en pleno invierno, con
temperaturas de bajo cero, para llegar al amanecer a la costa
del lago y aprovechar la luz". No cuentan s6lo las
dificultades propias de la tarea artistica, que se dan por
conocidas, sino esas otras, si del hombre, no menos asperas.
Nadie que no lo haya vivido puede estimar en toda su
crudeza el irse dias y mas dias, jornada tras jornada,
cargado de caballete, telas y cajas, por caminos montuosos,

con un frio que congela los colores al 6leo en la paleta.
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Caminatas de kilometros, al término de las cuales, el
hombre debe sobreponerse al cansancio fisico y comenzar
a pintar. "Lo que usted ve acd —le dice un dia a Diego
Newbery— es un hombre paralizado. Jamas me he sentido
con tantos deseos de trabajar, y, sin embargo, €l tiempo se
me va de entre las manos sin que pueda realizar la obra que
suefio. Todo esta tan lejos que es una pesadilla de distancias
la que me mata. Debiera estar trabajando en varios lugares
para aprovechar todas las variantes de la luz y del tiempo.
Hay veces que puedo pintar muy poco por dia en mis
cuadros y se pasa la estacion, obligandome a dejarlo para
otro afio. Si estuviera trabajando en lugares diferentes, mi
actividad correria pareja con mis impulsos de realizacion.
Pero las distancias se miden aqui por leguas y es imposible
recorrerlas a pie. Con una camioneta o cualquier otra cosa
que me pudiera trasladar rapidamente, sin perder el dia
caminando, seria el hombre mas feliz. Realmente este clima
tan inseguro y variable, es un tormento para quien trabaja
con honradez frente al paisaje mismo. Necesito trabajar con
mis pinceles como quien necesita aire. Y me asfixio en esta

impotencia de cubrir a pie los kilometros que exige este
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paisaje inmenso. jEs terrible! Lo poco que he podido pintar
en este invierno pasado, lo he hecho a fuerza de largas
caminatas en la nieve, calado a veces hasta los huesos, la
cara cortada por el viento de la cordillera. ;Recuerda usted
aquel rey inglés que ofrecia su alma a cambio de un
caballo? Pues yo daria poco menos que mi alma por una
vieja camioneta". Nadie provee a su necesidad: los mejores,
porque estan tan pobres como é€l; otros, indiferentes, cuando
no hostiles, s6lo hacen beneficios a los amigos politicos, en

la acepcion mas triste de 1a palabra.

i1939! Tiene Bernareggi mas de sesenta afios. Vive ahora,
una vez concluida la beca de trescientos pesos mensuales,
en un ranchito de lata en la parte alta de Bariloche. Tiene
que revestirlo de madera para poder habitarlo y sin las
comodidades mas elementales, sin siquiera agua que tiene
que ir a traerla a dos cuadras de distancia. En el pueblo la
gente se pregunta, ;como es posible que el pais abandone
de esa manera a quien lo glorifica con sus pinceles? No
encuentran respuesta. Sin embargo, ella existe y la da el
pintor: "Salvo meritisimos grupos de personas que residen

en Buenos Aires y de reducidos publicos muy cultos en
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provincias y territorios, llenos de sanos anhelos, noble
inquietud y curiosidad por la plastica, cuya alta
significacién y trascendencia en la cultura de la Nacion
conocen, ¢l ambiente general es casi de indiferencia para el
artista argentino. Este es mirado a veces, {por qué no decir
toda la verdad?, hasta con lastima y conmiseracion por
insensatos arropados de caballeros, gente trivial y vanidosa,
completamente en ayunas de lo que representan para el pais
los valores intelectuales y artisticos. Resultado: atraso y
desolacion espiritual que ahoga todo impulso de auténtico
patriotismo renovador. Los Unicos que levantan el nivel
cultural estético son los muy pocos artistas auténticos. A
pesar de este esfuerzo real y positivo, viven en el
desamparo de las grandes instituciones nacionales, sin el
apoyo ni la ayuda que, con orgullo debieran prestarles.
Porque como emulaciones, ;acaso son suficientes los
salones nacionales, provinciales y municipales, con sus
premios y becas? Esos salones —cuando son buenas las
obras exhibidas— son necesarios; benefician la cultura del
pais, educan e inculcan el amor a la belleza. Pero las

asignaciones de las recompensas son tan insuficientes que
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no permiten trabajar al artista qué menos!— unos afios, sin
preocupaciones materiales, para ir superando la obra. Los
artistas laureados quedan al poco tiempo sin recursos €
imposibilitados de emprender obras de aliento, de
progresivas y sanas renovaciones. El artista argentino que
quiera preservar la independencia y la dignidad de su arte
con el estudio asiduo, ha de tener un temple heroico para no
desmayar y menos sucumbir por las mas angustiosas
necesidades de la vida. Los incapaces de seguir esta
conducta llena de sacrificios, estancan o adulteran su arte.
Nada invalida tanto la personalidad del artista como un
empleo publico: anula todo impulso libre y vigoroso de
creacion. Nuestro pais, desgraciadamente, a pesar de sus
inmensas riquezas, no estd todavia en condiciones de
sostener a sus intelectuales y artistas, quienes para subsistir
se ven obligados a desempefiar funciones publicas o
dedicarse a la ensefianza". A pesar de tan duros
contratiempos mantiene el espiritu de su juventud, cuando
Iturrino, Picasso, Nonell y los artistas franceses que se
reunian con él en Paris, le llamaban "le joyeux Bernareggi";

o cuando en Mallorca se ganaba el corazon de la gente,
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como artista, con la hermosura de sus cuadros y como
hombre por la bondad sin limites, la hombria y el

cascabeleo de su espiritu honorable y sensible.

De los afios en los lagos del Sur, que van desde 1938 hasta
1942, provienen varios cuadros importantes, entre los que
hay que mencionar: Cohiues (Nahuel Huapi, 6leo), que esta
en la coleccion de Julio Comesafia; Dia sereno (Nahuel
Huapi, 6leo), coleccion de Einar Roth; Creptsculo (Nahuel
Huapi, 6leo), en la coleccion de F. Bemberg; Amanecer
(Lago Moreno, 6leo, coleccion del Ing. Beveraggi) ; Lago
Encantado (Lago Moreno, Oleo, en la coleccion de M.
Cavagnaro) ; El Mirador (Nahuel Huapi, 6leo, en la
coleccion de Jorge Bunge). Este cuadro fué premiado en la
exposicion de la Patagonia con medalla de oro y Premio del
Ministerio del Interior (1945). Todas estas obras son las
huellas de vida de Bernareggi en sus afios patagoénicos. En
ellas el pintor prende en sus telas el colorido, la luz
maravillosa, la imponencia del paisaje, el ser auténtico de
la naturaleza, que constituye el meollo expuesto en la
composicion de sus cuadros artisticos. Su espiritu esperaba

la manifestacion de la perpetua virginidad de la belleza en
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la realidad sensible del paisaje, para aferrarla con su espiritu
y su sensibilidad penetrantes.. Estas obras de arte,
prolongan la sinfonia inacabada que viene de cuadro en
cuadro desde Mallorca. Bernareggi no hizo en su vida,
ancha y honda, mas que crear belleza. Sabia que la belleza
s una presencia constante en el cosmos, aunque cambia sus
formas y apariencias; y como la amaba intensamente no se
avenia a hacer obras superficiales y vacias. Como la belleza
era la Unica razén de su vida de artista, preferia sobrellevar
privaciones, dolores, pobreza, incomprensiones, todo,
menos fabricar cuadros. De nuevo reconocemos las
antiguas palabras del evangelio: "In ea vivimus et
moriemur”. Una verdadera vocacion religiosa del Arte que

no tiene tiempo.

10. EN MENDOZA

A Mendoza llega don Francisco Bernareggi a comienzos de
1942, contratado como profesor de pintura en la Academia

de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Cuyo,
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durante el progresista rectorado del doctor don Edmundo
Correas. Se lo recibe con cordialidad, con entusiasmo, con
aplauso. "La Universidad —escribia en aquel afio don José
de Espafia— acaba de hacer una de esas designaciones de
las que se esperan frutos maduros. Al nombrar para
desempeiiar en la catedra de dibujo y pintura al destacado
artista argentino don Francisco Bernareggi, se ha mostrado
consecuente con los propdsitos que presidieron su creacion.
Por la significacion que el nombre de Bernareggi ha
mantenido por mas de cuarenta afios en los més calificados
centros artisticos de Europa y América, asi como por las
circunstancias de método y ambiente en que su ensefianza
se habra de desarrollar, puede adelantarse que su catedra en
la Universidad de Cuyo se convertira automéaticamente, en
una de las més importantes del pais y de América". Lo
caracteristico de la orientacion docente de Bernareggi es la
honradez artistica. Procura siempre que los alumnos
alcancen el dominio de su arte y al mismo tiempo que
lleguen a formarse su propia personalidad. En los trabajos
de sus alumnos se observaba la fecunda orientacion de su

labor docente, a través de los estudios de color, forma y
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movimiento y de aquellos otros de composicidon y
organizacion del cuadro. Su ensefianza contenia una actitud
eminentemente formativa. Nada de improvisacion ni de
aprender a "fabricar" cuadros, como decia él, sin hacerse
cargo de las dificultades que hay que dominar para llegar a
realizar con plenitud una obra de arte. Deja que los alumnos
se expresen en el dibujo, que no pierdan el acento personal.
Nada hay mas peligroso que una influencia demasiado
intensa del maestro, solia decir en sus clases. Hay que
limitarse a mejorar el lenguaje plastico y ensefiar a ver.
"Aprender a dibujar equivale para un artista, a saber leer y

escribir".

Casi cuatro afios después los frutos artisticos de la labor
docente de Bernareggi estan, con espléndida realidad, en la
exposicion que realiza la ya mencionada Academia de
Bellas Artes en Buenos Aires. Esa muestra retne dibujos,
grabados, esculturas y pintura y tiene enorme éxito de
critica. "La Universidad de Cuyo —escribe uno de los
criticos—puede estar orgullosa de sus alumnos. Hay
verdaderos artistas entre ellos. Pero la importancia de la

exposicion, mas que en los aspectos individuales, de la
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misma, radica en otra cosa. Es su valor demostrativo lo que
llama la atencion. Por ella nos enteramos de la solidez y de
la buena orientacién que puede asumir la ensefianza bésica
del arte. Hace afios, pero muchisimos afios, que no veiamos
tan bien encaminados a los alumnos". Y refiriéndose a la
labor de los profesores, en particular a Bernareggi, dicen
los entendidos: "La Universidad de Mendoza ha tenido la
suerte més que extraordinaria, de reunir a tres valores de
nombradia internacional. En primer lugar al pintor
Francisco Bernareggi, que desde hace mas de cuarenta afios
es considerado por la critica y el publico de Inglaterra,
Francia, Italia y Espafia como uno de los grandes paisajistas
del Mediterraneo". No vamos a ocuparnos aqui de la perso-
nalidad de Bernareggi como maestro. Ello requiere otro
lugar y otras péginas, pero no podemos dejar de recordar
sus ensefianzas sobre la quimica de los colores, la
preparacion de las telas, el uso de los aceites y barnices, la
ensefianza del dibujo, etc., aspectos todos de gran impor-

tancia en la formacion de los pintores.

En estrecha union con el lado docente, esta 1a obra personal

realizada por Bernareggi en Mendoza. Hasta podemos decir
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que ésta es la fuente de donde brota aquélla. Porque el
pintor no es simplemente un profesor mas entre los muchos
de las escuelas y academias de bellas artes, donde por lo
general sobran profesores y faltan maestros. A €l no se le
puede aplicar el dicho: "Chi sa, fa; chi non sa, ensegna". En
Mendoza pinta varios cuadros entre los que recordamos:
Matinal, 6leo que figura en la coleccion de don Carlos Diez.
Este hermoso lienzo tiene un motivo de ambiente rural, se
puede decir. En primer plano, una palmera que sube cual
chorro de agua y como fondo las s6lidas construcciones de
una casa rural, con aves, plantas, canteros y flores, todo
envuelto en una atmoésfera radiante de sol. El artista va del
color al tono, del tono al matiz y del matiz a las gamas
sutiles de la atmoésfera que envuelve y modula croma-
ticamente los seres y las cosas que aparecen como por
primera vez en el cuadro. De sus afios en Mendoza es
también Primaveral, un paisaje que sin duda, estd sin
terminar, porque no tiene la plenitud plastica que
singularizan los cuadros de Bernareggi. Oracién al Arbol y
Tarde en la Quinta, son dos telas representativas de la

pintura del maestro. En la primera, dos pinos canarios
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cierran o enmarcan el motivo. Les siguen cuatro arboles
maés, en segundo y tercer plano. Atras, un tamarindo
africano centra el cuadro con su enmarafiado follaje. Abajo,
en el fondo, el ala de una casaquinta. Una fuente con un
manojo de calas florecidas, proyecta, como en espejo
circular, la complejidad luminosa de una penumbra
transparente, que invade el motivo con filtraciones de sol.
En Oracion al Arbol es notable el movimiento ascendente,
vertical, con ritmo de nave goética. Los pinos canarios fugan
hacia arriba. El tamarindo que centra la obra, se eleva al
final como el altar de las catedrales despobladas. Ese
blancor de amanecer de las calas tiene algo liturgico. Y
aquella pila pequefia donde beben y revolotean varios
pajaros, formando el signo de la cruz, es también un
elemento de expresion religiosa. Volvemos a encontrar
aqui ese sentido de penetracion espiritual en la naturaleza,
que ya sefialamos como uno de los rasgos caracterizadores
de la obra de Bernareggi. Evidentemente el artista expone
en esta tela el contenido de una oracion al arbol. La pintura
de este artista, si bien se apoya en el natural, de ningiin

modo es realista en el sentido habitual del término, ni como
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inspiracién, ni como realizaciéon ni como composicion y
exposicion de la obra de arte. Después de ver un cuadro de
Bernareggi, después de acoger su claridad y luz, donde
viven plasticamente los seres y las cosas, €l natural aparece

apagado y anodino.

Tarde en la Quinta es un paisaje vigoroso, bien compuesto
y admirablemente pintado. Grandes pinos encierran una
fuente florecida de calas. En el fondo, un huerto con
muchos arboles rodea una casaquinta escondida entre
ramajes y arbustos. La obra expone el esplendor de una
tarde mendocina, radiante de sol, cuando las formas
adquieren relieves estatuarios. Hay en ella empastes
poderosos, magnificencia en el color y fluidez en los
matices. Gamas transparentes dan profundidad espacial a
los planos que se suceden en correlacion perfecta. Bajo la
marafia del follaje esta la fuente toda rebosante de reflejos
en su agua quieta. La robustez y la energia de los, troncos
de los pinos, contrasta con la delicadeza del follaje, suave
y desmayado como ave de paraiso. Invaden el cuadro
claridades esplendorosas: sombras penetradas de luz con

reverberaciones tornasoladas, verdes de claridades distintas
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y expresiones diferentes, como los verdes azulados del
pavo real, los delirantes de los loros y catitas, los de 6xido
de cobre en la baranda de la casaquinta. Verdes llenos de
savia del ramaje y las copas de los arboles, blancos y rosas
de geranios en flor, revoloteos de pajaros y, como escudo
americano, un papagayo de celestes heraldicos, viven en el
cuadro. Esa riqueza de composicion y de color no quiebra
el equilibrio formal y cromatico de Tarde en la Quinta:
conserva la obra estructura y ritmos propios. Todo lo cual
supone en Bernareggi un profundo estudio del motivo, un
gran impulso artistico y un enorme esfuerzo, ademas de un

severo dominio de su arte.

Oraci6n al Arbol y Tarde en la Quinta son, por su textura
cromética, cuadros de un impresionismo constructivo. A la
distancia desde la que deben verse las telas (dos metros y
medio) se unifican las gamas en un todo vibrante.
Acercandose para ver la técnica, se encuentran fragmentos
con maridaje Optico. Un celeste y un rojo, que son dos pin-
celadas separadas, a la distancia sobredicha se "convierten"
en una suave gama aterciopelada. Es la teoria de los colores

complementarios aplicada por el impresionismo pictdrico.

76



IHA: 60 afios de investigacion sobre el arte argentino desde lo
Regional - Tomo I — CHA N°26

En ambas obras la pintura es pastosa, porque el pintor
necesita llegar a gamas y luminosidades que no se
consiguen con los recursos corrientes de la paleta. Y
obtiene aquéllas por transparencia y superposicion de
colores. Este lenguaje plastico no es constante en
Bernareggi. Aparece cuando los motivos estan envueltos en
la luz rutilante del dia o en pleno sol. Cuando la luz es suave
y quieta, como en los cuadros pintados con la' luz neutra de
los dias grises, su pintura es lisa y sin relieve. En cambio
perdura en el maestro el concepto de que la luz es siempre
un estado del color, como lo es el contraste del claroscuro,

como lo es la penumbra y atn las tinieblas.

Deja el pintor algunos cuadros incompletos, entre los cuales
figuran estos dos: Artemisa o Diana Cazadora, y otro con
un grupo escultérico y la Venus de Milo en primer plano.
En el primero, la imagen de la diosa griega colma el primer
plano del cuadro, en un patio lleno de sol, con algunos
elementos escultoricos. ;Qué buscaba expresar Bernareggi
en esta obra? "Con esta obra —decia Bernareggi— deseo
ponderar el encanto de un rincon mendocino llamado a

desaparecer. Algunos aspectos ya se insindan: el vigoroso

77



Diego F. Pro

movimiento de Artemisa que, en el cuadro, tendra maés
impulso cuando exalte los volimenes de la diosa,
acentuando los matices de las reverberaciones, para traer la
escultura con més vigor al primer plano, sin ‘repousoir'
alguno, por el alumbramiento de esos matices entre blancos
anacarados del Torso de Belvedere y otros de las esculturas
del fondo de la galeria". El pintor se disponia a dar mas
impulso a Artemisa, a modelarla con més impetu por medio
de la riqueza de los matices, cuando el Interventor de la
Universidad, el Dr. Alfredo Eguzquiza, con réapida
incomprension de espiritu, di6 por terminada las funciones
del maestro Bernareggi en la Academia de Bellas Artes. Y
el artista no volvié a poner sus plantas en la Universidad,

quedando asi sin concluir la obra.

El mismo destino corri6 el cuadro de 1a Venus de Milo. En
el segundo plano presentaba una palmera de hermoso efecto
decorativo, con verdes, azules y anaranjados sobre un patio
colonial. En el fondo, destacandose de la galeria, un grupo
escultorico. "Con esta obra quiero expresar los valores
pictoricos de un rincon de la Academia de Bellas Artes,

manifestaba el pintor. El motivo es para mi de gran interés.
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Existen elementos griegos y elementos con fuerte poder de
evocacion egipcia: la palmera bajo un cielo de
transparencia africana". El maestro se proponia modelar y
dar més volumen a los elementos escultéricos en aquel
"ambiente atmosférico tan envuelto y lleno de claridades”,
atendiendo a los "transitos casi imperceptibles entre
celestes perlas y tornasoles rosados que se funden en

amarillos de pdlenes desvaidos", cuando pasoé lo que paso.

j6 de noviembre de 1946!

El maestro Bernareggi se refugia en una soledad llena de
sobresaltos, con la salud que ya empieza a flaquearle. Pasa
los inviernos bastante mal: el de 1947 en cama con una
neumonia que se suma a su diabetes cronica. Da término a
algunas obras inconclusas y trabaja cuando se siente bien.
Entre los dibujos que hizo entonces, recordamos el retrato
del doctor Dionisio Gutiérrez del Castillo. Una cabeza bien
modelada, con azul, sanguina, sepia y leves toques de
clarién. Consigue Bernareggi, con pocos trazos, un dibujo
de una riqueza cromatica de gran valor pictérico. Gamas
marfilefias, de modelado envuelto y al mismo tiempo

enérgico, dan caracter al rostro. Muestra la testa de un
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hombre apergaminado por los afios, de expresion algo
amarga y de mirada profunda y grave. El artista condensa
en este dibujo, junto a los rasgos fisicos, la psicologia del

modelo.

En el Saléon Nacional de la primavera de 1947, su cuadro
Tarde en la Quinta obtuvo el gran premio adquisicion. Viaja
el pintor a Buenos Aires y de alli a Parana y a Gualeguay,
su tierra natal. Pasa el invierno de 1948 bastante enfermo.
En diciembre actia publicamente por ultima vez en
Mendoza, como miembro del jurado del "Primer Salon de
Artes Plasticas". Poco después resuelve marcharse a
Mallorca, en busca de las &ureas brisas yodadas que
necesita su salud y del calor humano de los hombres que lo
quieren bien. Parte de Mendoza en los ultimos dias de mayo
de 1949 y el 20 de junio, un dia gris ceniza en el puerto de
Buenos Aires, zarpa en el Cabo de Buena Esperanza. Se
aleja de la Patria con emocion mal contenida en una siesta
sin color, agitando su pafiuelo sobre el blanco de su cabeza
y el de su compaiiera. jEl que no concebia la vida sin sol!
Dos pafiuelos se alzaron para despedirlo. No lo volvimos a

ver mas.
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11. SUS ULTIMOS ANOS

Llega a Palma en visperas del 9 de Julio, la fecha que quiza
Bernareggi queria mas. Sus cartas de los ultimos afios,
cuando llegaba aquel dia, lucian sanas exaltaciones
argentinas y se hermoseaban con conmovedores dibujos.
Esta vez no se las dejan escribir las demostraciones de
carifio y deferencia de las gentes de Mallorca. Quiere llegar
a la Isla de incognito, pero apenas entra en el hotel
Alhambra cuando se esparce la noticia. Los diarios de
Palma registran en sus cronicas y fotografias la
extraordinaria recepcion de afectos que prodigan al pintor
cuando llega a Mallorca. Miguel Angel Colomar, un critico
de arte de vanguardia, alin estando en la otra orilla de las
preferencias artisticas, pero sin el juicio ofuscado, dice en
un articulo de salutacion a Bernareggi: "Cuando hace més
de unos afios, anuncidse el probable regreso de Bernareggi
a Mallorca, fué nuestra pluma la primera que se apresur6 a
exteriorizar su jubilo y a recordar, por si habia necesidad de

ello, el reconocimiento que debe Mallorca al pintor quiza
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mas eminente de la Argentina". Dijimos entonces —y
repetimos hoy— "Mallorca, que le debe gratitud por haber
exaltado con la magia de sus pinceles nuestros méas bellos
paisajes, sabra corresponder dignamente, sin duda, al gran
valor sentimental que reviste €l gesto de este gran artista,
anciano ya y abrumado de lauros y honores, y que cede al
deseo de admirar nuevamente el cielo, la luz y el mar que
nutrieron antafio su obra". La prensa de Palma y de distintos
lugares de Mallorca publican articulos celebrando la
llegada del maestro Bernareggi. "El Correo de Mallorca",
"Baleares", "La Almudaina", "La Hoja de los Lunes",
"Soller" y otras péaginas de la prensa espafiola publican
entrevistas, comentarios, semblanzas, cronicas y

salutaciones.

El pintor resuelve ir a vivir a Santanyi, en la parte llana de
Mallorca, donde el paisaje es suave y sereno y los aires
yodados del mar pueden ayudar a su salud quebrantada. En
sus afios de juventud pint6 alla, durante largas temporadas,
y sus pinceles hicieron famosas las calas del lugar, intimas,
recogidas y silenciosas. Su Ayuntamiento acordé en 1928

dar el nombre de Francisco Bernareggi a la llamada
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entonces Plaza de la Cruz. Han de insistir largamente
autoridades y pueblo de Santanyi para vencer la resistente
modestia del artista. El 16 de setiembre de 1929
descubrieron la lapida con su nombre. Acudieron al acto,
ademds de las autoridades, los artistas que residian en
Santanyi y otros que viajaron de la capital, de Soller y otros
lugares. Alli estaban los artistas argentinos Mariano
Montesinos, a quien pertenecia la inscripcion de la lapida,
Titto Cittadini, que llevo la representacion del Consulado
argentino, y el gran espiritu y fino urbanista Bellini, de La
Plata. A Santanyi vuelve Bernareggi en julio de 1949. Hay
gran agitacion alli cuando se enteran que don Paco, como
ellos carifiosamente le llaman, estd en Palma. En la cronica
de "La Almudaina" leemos: "Es que hoy ha llegado don
Paco. Supimos la noticia tarde para haber acudido al puerto.
En Santanyi se quiere a don Paco por su bondad ilimitada,
por su llaneza cordial, por su simpatia desbordante. Todo el
mundo sabe alli que Bernareggi es un gran pintor, pero
todavia le quieren mas por su gran corazén. Para las
sencillas gentes campesinas y marineras Paco Bernareggi

es el punto de referencia; que hay una fiesta: 'si hi fos don
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Paco'; que se celebra un acontecimiento familiar: 'quina
llastima que don Paco sigui a ses Amériques'; cuando un
pescador o un hombre de campo examinan un cuadro que
les place, aseguran: "Aixd, pareix de don Paco', y si en
cambio la tela no les satisface, la critica es ésta: 'Heu fa molt
mill6 don Paco'. No extrafie, pues, que el regreso de
Bernareggi haya movilizado a todo el pueblo". En "La
Almudaina" del dia 12 de julio aparece la crdnica de ja
llegada de don Paco a Santanyi. De ella entresacamos lo
indispensable: "Santanyi, junto a la antigua "Porta Murada'
se aglomera en enorme gentio. Hay que usar la frase de
cajon, pero esta vez con rigor historico: todo el pueblo en
masa. Cuando se detiene el coche, a duras penas logramos
abrir las portezuelas. Todos quieren ser los primeros en
abrazar al hijo adoptivo que vuelve... Profesionales,
funcionarios, propietarios, campesinos, menestrales,
pescadores —los viejos amigos que hoy dejaron sus barcas
quietas para abrazar a don Paco. Autoridades y pueblo se
confunden en el agasajo: la imponente ovacion, las aclama-
ciones se prolongan durante largo rato. El grito unanime se

repite sin fatiga: jViva don Paco!". Pasan después al
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templo, donde la ceremonia religiosa es imponente. "El
organo, el famoso organo de Jorge Bosch, ejecuta unos
compases del Himno argentino. La vasta nave apenas puede
contener la concurrencia. El coro parroquial, con gran
ajuste interpreta la Salve Solemne Montserralina, a voces,
alternando con la melodia gregoriana". Asi es de efusivo y

de calido el recibimiento de Bernareggi en Santanyi.

Pero no terminan alli los agasajos: en el Ayuntamiento, en
el salon de sesiones, mientras la multitud se agolpa frente a
las Casas Consistoriales, sus autoridades le ofrecen la
recepcion. El Alcalde habla como los viejos alcaldes de
Castilla; habla como los viejos alcaldes de Mallorca:
"Demos gracias a Dios porque nos ha deparado la alegria,
después de largos afios de ausencia, poder abrazar, otra vez,
a este gran argentino, a este santafiinense de adopcion, a
este artista extraordinario, y corazon sin par: Francisco

Bernareggi.

"Bernareggi, el pintor de nuestras calas, ha vuelto. Gracias
a sus telas, Santanyi ha cobrado renombre internacional. El
arte de Bernareggi unido a la belleza de las calas de nuestra

ribera, ha despertado s inefables emociones estéticas, a
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doquiera han ido sus telas. En exposiciones y certamenes,
los 6leos de Bernareggi han sido premiados con los mas
altos galardones.

"Marcho Bernareggi a su Argentina natal, cargado con el
peso que no cansa de sus medallas, justamente ganadas. Y
alla, en la gran Nacion Argentina, en esa bendita tierra del
Plata, tan cercana a los hijos de Santanyi, en ese lejano
Buenos Aires, casi legendario, fecundo por el trabajo de
tantos santafiinenses; alla, Bernareggi fué consagrado con
el *Gran Premio Presidente de la Nacion'.

"Dura lucha de sentimientos es la que se habra entablado en
el corazon de Bernareggi. De una parte el amor a la Patria
que le aclama como a uno de sus mayores artistas. De otra,
la nostalgia de Mallorca, de Santanyi, de todos sus
habitantes, guardados con fidelidad en su recuerdo.
"Bendita afioranza que nos devuelve a Bernareggi. Damos
gracias a Dios, os felicitamos a vos, sefiora de Bernareggi,
y a vos, querido don Paco, y nos felicitamos todos, por
vuestro regreso.

"Que Dios guarde vuestra vida por muchos afios para seguir

difundiendo las bellezas de Santanyi y podais gozar, vos,
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gozando en la creacion de tanta belleza y en la

contemplaciéon de las muchas que encierra nuestra Isla

Dorada.

"Bienvenido Bernareggi: modesta correspondencia a
vuestro hermoso gesto, es este abrazo que os doy en nombre

de Santanyi. jViva la Argentina!".

Formando contraste con este acogimiento extraordinario,
estd su salud que ya no le es fiel. Su espiritu es siempre
joven y contagiosa su risa de criollo bueno. Su sano
optimismo no escucha los consejos médicos y se echa a
pintar, cargado de afios (pasa ya de los setenta) por esos
paisajes de Dios. Su intimo deseo del decoro no le permite
hablar de otras circunstancias ingratas. En Palma las manos
encargadas de administrar sus bienes lo habian hecho al
descuido. Lucha con sus pinceles, en medio de angustias y
adversidades, ya con pocas esperanzas de bienestar. En los
afios que siguen a su llegada 1o encontramos pintando en la
Cala Santanyi, sobreponiéndose a los afios, a las
dificultades econémicas, a las flaquezas de su propia salud,
a las consecuencias de su bondad sin limites. En 1950

mientras regresa de su labor, resbala en la pinocha seca y
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rueda varios metros por el talud de la cala. Tiene dislocado
los dedos de la mano derecha y fractura. Larga temporada
sin poder empufiar los pinceles. En 1952 le permiten
trabajar en los lugares no accidentados, llanos, para no
castigar ¢l corazon. En 1953 enferma de cuidado su sefiora,
dofia Catalina Vidal, y resuelve trasladarse a Génova, en los
alrededores de Palma, donde posee una amplia casa y un
estudio de artista. Aqui vive en lucha constante, entre
sinsabores y achaques, trabajando en forma intermitente,
fiel a si mismo, defendiendo con temple, con teson y con
firmeza sus ideales de artista y de hombre. .Su generoso
culto de la amistad, que no sabe de distancias ni de tiempo,
se prodiga en sus cartas, donde florecen sus ideales civicos,
sus ideas estéticas, su apreciacion de la pintura espafiola y
europea actuales, su concepto de la ensefianza de las artes
plésticas, sus comentarios de actualidad, sus recuerdos
personales, la silueta de las grandes figuras que ha tratado
en su vida, su congénito sentido del humor, aspectos de su

personalidad que merecen otras paginas.

De estos afios extremos de su vida, provienen cuadros

importantes. No decimos que esas obras son, para usar un
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lugar comun de la critica artistica actual, testimonio de la
inquietud de nuestros dias, ni que su estilo y valores
plasticos sean construcciones espirituales del artista.
Bernareggi nunca interpreté el arte como teniendo
unicamente su fuente en la subjetividad del artista y como
una exposicion de esta subjetividad. Aunque su realizacion
fuera la del impresionismo constructivo, su visiéon y su
actitud plastica fueron las de los clasicos. Sus obras son el
fruto del inmenso amor del artista a la belleza cosmica y
divina, que él captaba con su arte largo, claro y luminoso y
al que nunca quizo llevar sus dolores de hombre, ni usarlo
para hacer dafio y acelerar la curacion definitiva de nuestra
época, como dicen y hacen muchos artistas actuales.
También €l creia que el arte es una apertura de la historia,
pero los tiempos en que €l pensaba no eran los de una
sociedad cada vez mas tecnificada y donde el hombre vale
cada dia menos, sino una sociedad donde los hombres
fueran duefios de sus destinos. El Pontas, data de 1950. Este
motivo lo ha retomado Bernareggi varias veces en su vida
de artista. Es un cuadro en el que trabajé intensamente y

que en la actualidad se encuentra en la coleccion de
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Raimundo Fortoryi Moragues. Es fresco, s6lido y suntuoso
de color. De expresion agil y espontadneamente sintético de
composicion. Posee una sinfonia de gamas delicadisimas y
una luminosidad estupenda. La luz y el color que buscaba
Bernareggi no era la luz y el color convencionales, sino la
luz y el color que pertenecen a la originaria presencia del
ser de la naturaleza. Y de nuevo viene aqui esa actitud de
divinizacion de la naturaleza, de los seres y las cosas, cuya
belleza aferraba Bernareggi con sus pinceles. La critica de
Mallorca sefial6 que este cuadro tiene la calidad de las cosas
que no pasan. Blai Bonet describe el motivo asi: "En primer
plano un pino y detras del pino el concepto monumental del
Pontas, en cuyo arco se enciende un fuego remotisimo, una
pincelada ardiente. Y la costa de enfrente con su marina de
pinos y su marina baja, austera. Todo expresado en una gran
sintesis plastica. Y entre las ondulaciones de los verdes de
la costa, escuetas pinceladas célidas. Es el presentimiento
del pan, la proximidad del trigo. Es la tierra que suefia que
se va a la mirada del ganado. Eso méas o menos es ese
bellisimo cuadro de Bernareggi". De 1951 es Cala
Llombats y de 1952 Sabado de Gloria, 6leo que estd en la
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coleccion de Guillermo Mora Ferrea, en Mallorca. Este
ultimo es un lienzo lleno de sol y de alegria de
Resurreccion, con la nota blanca del campanario y los
repiques y los vuelos de las palomas. Es un himno a la luz,
a la vida. En esta tela los muros deslumbran con destellos
de nieves y las aves se esfuman, se confunden y se pierden
entre alburas y claridades azules. Esta pintado con unciéon
y era para Bernareggi como un relicario. Atardecer es una
obra terminada en 1955. Es de ambiente rural, cuando todos
los habitantes de los pueblos de Mallorca estan trabajando
en la trilla y en las labores agricolas, y en ¢l caserio no
queda nadie. Solo el sol lo invade todo. En un 4ngulo se ven
las ruinas —aprovechadas— de una atalaya de los antiguos
muros que en otros siglos protegian al pueblo de las
invasiones de los piratas. El cuadro esté resuelto dentro de
los cauces del impresionismo constructivo, tiene ambiente,
mucho caracter y es muy rico en matices. Estd en la
coleccion de don José Piris. Del mismo afio es Atardecer en
el Pueblo. Expone un atardecer de invierno, cuando los
nifios salen de la escuela y empiezan a regresar a sus casas

y las gentes de sus labores de campo. La obra tiene sabor
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local, y en la quietud del ambiente, hay animacion en la
distribucion de las figuras que rompen la perspectiva
diagonal de la calle. Remanso es un 6leo que obtuvo me-
dalla de honor en el Salon de Otofio de Mallorca, en 1956.
A manera de portico, la tela presenta un arbol, un pino, que
concierta las vibraciones de los tonos con los trémulos del
ramaje estremecido por la caricia de la brisa. El artista
capta, desnuda y estiliza las esencias del paisaje, eli-
minando los detalles vulgares o inexpresivos. Las
dificultades estdn estudiadas con amor y resueltas con
madurez. En aquel mismo afio de 1956 da término al Poema
del Pontas, que venia pintando desde algunos afios atras. De
este cuadro escribe don Pedro Barceld, miembro de la Real
Academia de San Fernando: "Marca una labor inmensa,
aparte de su mérito para conseguir la luminosidad
mallorquina juntamente con la solidez de lo que
consideramos el esfuerzo mas ambicioso realizado tal vez
universalmente en la pintura del paisaje". El pintor exalta
las calas de Santanyi en un gran poema pléstico. Los pinos
del primer plano forman y dividen el triptico, a 1a vez que

ponderan y dan unidad al paisaje. La vision pictorica y
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constructiva, con realidades de la fantasia, crea un paisaje
de resplandores ideales. Entre la humildad franciscana de
los seres y las cosas, se derrama en esta obra la luminosidad
panica de la Naturaleza. Es un cuadro pintado con amor y
devocion. Volvemos a hallar aqui el hélito religioso de la
vocacion artistica de Bernareggi. Y llega asi la ultima obra
que pintd6 don Francisco Bernareggi: El Festival en el
Moulin Rouge. Lo concluye en 1957. Es una evocacion del
Paris de 1900, que €l conoci6é en su juventud, de aquella
época amable y llena de encantos. En ella se luchaba con
fuerza y entusiasmo, tras de ideales que embellecian los
dias de las gentes. En los cabarets de Montmartre, que nada
tienen que ver con los cabarets de ahora, los poetas y
musicos, entre poemas y recitados, lanzaban las canciones
que después volaban por los barrios de Paris. Muchas se
hicieron tan famosas que alin se cantan por €l mundo. El
pintor compone la obra apoyandose en unos apuntes de
juventud y muestra una retentiva duradera, feliz y eficaz.
La critica la ha calificado como un cuadro fascinante,

hondamente evocativo y de composicion magistral.

93



Diego F. Pro

Los altimos afios de don Francisco Bernareggi transcurren
en Mallorca, pintando siempre, defendiéndose de las
embestidas de la vida y la pobreza, sin claudicar nunca de
sus ideales de artista y de hombre. Ellos se poblaron con
algunas alegrias. En noviembre de 1955, el Interventor de
la Universidad de Cuyo, el Dr. don Germinal Basso, le
comunica que la Universidad dispone reintegrarlo a las
catedras de las que se le habia privado en 1946. Los
médicos no aconsejan su viaje ni el de su esposa. La salud
de ambos comienza a ser ya muy precaria. Asi se fué
dilatando su regreso a la Argentina. Sus Gltimas alegrias: en
noviembre de 1957 lo nombran miembro de la Academia
de Artes de San Sebastian, juntamente con el pintor espafiol
Hermen Anglada Camarasa. En el otofio de ese mismo afio
va por ultima vez a los toros. Actiia un lidiador de color
moreno, de origen venezolano. Para Bernareggi la corrida
tiene un doble interés: el del especticulo y el de la
curiosidad de saber si el traje de luces "clareara" el rostro y
las manos del torero. Sergio Flores brinda el segundo toro,
el mas bravo de la corrida, a los nifios del Hospicio que

ocupaban un pequefio sector del tendido a la sombra. Este
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delicado gesto emociona a Bernareggi. "Como pintor
quiero decirle: si en lo mas negro que hay en la tierra, el
carbon, esté la brasa y la llamarada, ;c6mo los hombres no
viven alumbrados al calor de la paz, de la convivencia, la
tolerancia y el amor?" Después los dias se hicieron cada vez
mas dificiles. Postrado sigue escribiendo a sus amigos,
enviandoles noticias del movimiento artistico,
chisporroteos ingeniosos y hasta algin colorido y lindo
apunte que incluye en sus sobres. Muchas veces tiene que
suspender a medio escribir sus cartas, porque se siente
demolido. Asi hasta que un ataque de coma diabético, del
que no pudo reponerse, lo lleva para siempre al filo de la
madrugada del 8 de abril de 1959, en visperas de cumplir
sus ochenta y dos afios, y cuando despuntaba la primavera
en Mallorca. Antes dé marcharse al pais del silencio,
ofreci6 con su ultima obra un canto a la juventud. El 9, al
atardecer, a la hora en que el cielo cambia sus azules por
tonos heliotropos, cuando reverberaban los postreros
resplandores del ocaso, van llevando sus despojos mortales
hacia un solitario rincon del cementerio de Génova. Su

féretro, cubierto con la bandera argentina, va en manos de
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fieles amigos y admiradores de su obra perdurable, en
medio de una imponente manifestacion de duelo. Murié en
el mayor desamparo de su pais, a pesar de sus
extraordinarios antecedentes artisticos, que hicieron que
Mallorca le diera su nombre a una plaza y a un promontorio
de la costa marina y a pesar de que -enaltecié con sus en-
seflanzas y con su obra a la Argentina. Poco tiempo
después, el 12 de febrero de 1960, desaparecia también su
esposa, dofia Catalina Vidal de Bernareggi. No tuvieron
hijos que repitieran su nombre, pero dejaron un elenco de
obras que lo repetiran seguramente con mas fidelidad que

la que habrian tenido los hijos de la sangre.

En Mendoza, 2 de noviembre de 1960.
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TRAYECTORIA ESPIRITUAL DEL GRABADOR
VICTOR DELHEZ

I

l | n proposito simple, pero esencial, va a conducir mis

palabras preliminares. Si tenemos ante los ojos la obra

de un artista, ante ella, como verdadero exordio, hay que

formularse dos preguntas: ;qué lugar ocupa dentro del arte

contemporaneo?, y luego, la segunda: ;qué orientacion
lleva en el camino del espiritu?

La generalidad de los que juzgan la obra artistica efectiian

s6lo la primera, y en ella se detienen. La observan

inquisitoriamente y traen a la memoria las obras corrientes

de la hora actual, encuentran que tiene influencias de zutano

y de mengano; que se aparta de uno y se va acercando a
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otro; que esta o no esta con las doctrinas en boga, que nos
llegan en libros y revistas de Europa y de los Estados
Unidos. Después de ese analisis, y de aplicar las categorias
criticas que el escritor maneja, con mas 0 menos dominio,
ya sea color, claroscuro, forma, composicion, etcétera, nos
da el fallo y coloca al artista en su estante y nicho, hasta que

otro lo cambie, o no, del lugar asignado.

Nosotros empezaremos por la segunda, y vamos a
preguntarnos cual es el ambito espiritual por donde avanza,
y cuales son los medios plasticos que utiliza para lograr sus
fines. Esta inversion del método corriente es una
imposicion ineludible de la propia obra que se comenta.

No hay que asombrarse que en la hora presente asistamos a
un momento critico que podemos llamar formal y sélo
formal: antes, durante el periodo impresionista, se podia
llamar visual; el juicio debia caer sobre un estado de la
vision y nada mas. El origen de este concepto critico y
pléstico de la forma es lejano, Cuando por boca del mas
grande filosofo y ordenador del pensamiento idealista,
Hegel, se diferenci6 neta-mente forma de fondo,

asignandole al arte romantico, segiin su terminologia, o sea
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cristiano de occidente, €l dominio de lo ideologico sobre lo
formal, se produjo una reaccion encabezada por Herbart, en
primer término, y luego por los idedlogos de la pura
visualidad. Estos pensadores se vieron obligados a atacar

esa posicion para sostener que la

obra de arte es unidad y que la forma es el todo. Croce une
lo formal a lo expresivo, y el concepto de lo plastico,
desligado de toda sustancia interior, se abre camino en el

mundo.

Pero para llegar a este limite, dentro del campo de lo
estético, tenia que hacerse viable la distincion introducida
por Kant entre belleza libre y belleza adherente, o sea
aquello que los tratadistas posteriores denominan, para el
ultimo caso, la belleza unida a las grandes concepciones del
pensamiento. El gran critico Bernard Berenson, sin duda,
uno de los mas importantes entre los actuales,
recientemente fallecido, tomando esta distincion kantiana
establecio en su célebre libro, Pintores del Renacimiento en
Italia, la diferencia entre pintura de la ilustracion y pintura
de la decoracion. La palabra decoraciéon no debe tomarse

como lo hacemos nosotros corrientemente, sino como
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pléstica pura, porque a ella le asigna el caracter superior, y
se expresa por lo que él llama lo tactil. La manera como
Berenson divide a los pintores del Renacimiento Italiano
con este criterio, s un poco arbitraria, pero podemos decir
que para ¢l toda obra de arte se refiere a un valor plastico
en si 0 a un texto literario, lo que es considerado en el

segundo caso por Berenson como un demérito.

En este orden entra el arte religioso como tal, desde el
momento que responde a una idea o texto comentado, ya
sea el Evangelio o el Viegjo Testamento, pues Berenson ha
llevado al campo practico la distincion kantiana, quedando
asi el arte desligado de todo cimiento que no sea el arte
mismo, como es €l famoso "tema" que, segin algunos,
forma la escoria del arte.

Cuando el naturalismo se apoderé de la pintura con el
motivo cotidiano, vulgar y descendente, era natural que
produjera una reaccion contra el elemento tematico
entonces mucho mas literario que plastico. No es de
extrafiarnos, pues, que estas concepciones criticas de lo
puro encontraran eco, apareciendo victoriosamente como

una supuesta idea aséptica del arte. Y allda fueron al
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desprecio, no s6lo las ideologias que unidas al arte lo
enriquecian, si no lo que fue la base secular y casi total de
él, durante siglos y més siglos, la revelacion trascendente
del cristianismo y toda el ansia mundial hacia su misterio.
El arte religioso cayé en descrédito, no sblo por ser
religioso sino por no presentarse puro, aunque parezca
paradoéjico, o sea por expresar belleza adherida a la religion,
como podemos decir usando la expresion kantiana.

Domina entonces este concepto en el surgimiento del arte
actual; aqui el espiritu humano, el ser pensante y sensible,
es sustituido por el abstracto, y se cree que es viable hacer
arte que sea solo arte: verdadero bibelot o vaso antiguo que

tendria, como dijo €l poeta Samain:

L'incorruptible orgueil de ne servir a rien.

Pero ha satisfecho una posicion con aquella teoria
revolucionaria para la cual todo en el arte debe ser puro,
cuando no se piensa que el hecho de serlo es nada, al mismo
tiempo, desde el momento que lo puro en la estética es s6lo

una categoria mental.
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Victor Delhez. Getsemani
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Asistimos actualmente a la crisis del arte moderno. ;Qué ha

sucedido?

Evidentemente aquella doctrina tan pujante y definitiva de
lo puramente formal o se trueca en decoracién, como una
cortina o un sofé, o no es nada para el sentimiento espiritual
del hombre. El problema se desnuda, no tenia continuidad
posible, y no lanzo un juicio personal, solamente anoto un
hecho que todos perciben y ven a diario, y que los propios
autores ya estan comprendiendo: aquello carecia de futuro.
Sucedi6 lo tantas veces visto en estos Gltimos tiempos: las
auroras son sOlo creptsculos, se confunde el lucero del alba
con el de la tarde. La libertad que se preconizaba y que
habria abierto el camino a inéditos mundos del arte, era el
final y no el principio de una batalla que debi6é concluir
mucho antes cuando estaba henchida de verdades. La
refriega empezé hace cerca de doscientos afios con el
romanticismo, y ahora sélo quedaba ampararse a la sombra

de la noche para enterrar a los muertos.

IT
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(En qué situacion se ve el artista que no busca soluciones
puramente mentales ante este angustioso enigma que
plantea el arte o la época en

No se puede en estos problemas dar respuestas objetivas o
consejos: es €l momento en el cual, més que nunca el
artista, aunque provisto de todo el bagaje ideoldgico de su
tiempo, tiene que confiar en su intuicion, en ese germen del
arte que se introduce en el agua transparente del alma, y, lo
mismo que la ninfea prolonga sus raices sin penetrar en
tierra alguna por la materia liquida, ella sigue abriendo sus
finisimas fibras sedientas en el cristal del espiritu. Nunca la
genialidad y la fuerza interna incontestable fueron mas
necesarias; y por la fuerza del espiritu se encuentra la
verdad, como la ninfea encuentra la corriente que la lleva
navegando.

Aqui presentamos un artista que es un verdadero paradigma
de planteamiento y solucién de esta crisis, que proyectada
primero en el arte, concluye por serlo también en la
conciencia.

Para comprender a Delhez, hay que seguir a Delhez. Es

sabido que su obra ha marcado ya etapas definitivas. La
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primera, de iniciacién, que podemos llamar de las
Composiciones Musicales, nombre que €l dié a muchos de
sus trabajos, contemporaneos de los primeros retratos.
Luego la época baudeleriana a la cual sigue la evangélica.
La penultima etapa corresponde a Dostoievski. Nos queda,

la presente, la cual es la del Apocalipsis.

Fécil seria y clara esta clasificacion si no se entretejieran
otras series, esencialmente la Danza Macabra; las
ilustraciones de los Cuentos de un Sofiador de Lord
Dunsany, e infinidad de obras aisladas que no forman serie
o son s6lo series pequefias. Los retratos se plasman también
a lo largo de todos estos periodos, los cuales no pueden
separarse de ellos; méds de un retratado parece escaparse

discretamente del libro a cuya €poca pertenece.

Cuando Delhez se inicia entre nosotros por los afios 1925-
26, que pueden servir de hito para la entrada, plena del
llamado vanguardismo en nuestro pais, era una época
pletorica de entusiasmo, y parecidé que por todas partes
yacian las cadenas rotas de las antiguas escuelas las cuales
habian aherrojado al arte con tirania e ignorancia; a lo

menos asi lo creyo la juventud bulliciosa e irresponsable.
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Al comenzar Delhez sus grabados se siente atraido por ese
juego de arte que entre lo abstracto y lo decorativo
sefioreaban la orientacion. Hay que tener presente que en
nuestro grabador hay por un lado una fuerte actividad
especulativa de caracter abstracto-matematico, que emana
de su conformacion psiquica y de sus estudios cientificos.
Aquello del cubismo tenia que seducirlo, pero fino de
sensibilidad rechazard lo grueso e irreverente de esa
doctrina por lo delicado y profundo. Viejas comunicaciones
matematico-estéticas, como la seccion aurea, tenian que
captarlo, y llevado por un pitagorismo de raices cOsmicas,
matematicas y estéticas iniciaria la serie de sus

Composiciones Musicales.

Ante todo debemos detenernos en los primeros trabajos de
la época fogosa, limitada a la expresion de los veinte afios.
El grabado que Delhez muestra como su primera obra es ya
toda una definicion. Esta ejecutado sobre lindleo, o sea lo
que se parece mas a la xilografia, dentro de una técnica mas
facil y representa un barco de vela negra, como aquella de
Teseo, sobre un fondo también negro; lo blanco es en

proporcion muy reducido. Aqui aparece ya en el primer
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instante el negro, el elemento que luego sera de profundidad
trascendente, y que va a dominar toda su obra. La critica
superficial y externa ve en este negro un campo de censura;
para muchos debe dominar el blanco en el grabado. Es sim-
plemente un punto de vista, una determinacion del gusto;
pero el negro de nuestro artista es todo un simbolo. Diez de
Medina, autor de un conocido libro sobre Delhez, llama a
sus creaciones, por este dominio del negro; Arte Nocturno.
Yo creo que Delhez va més alla de la noche: el concepto de
nocturno, para nosotros es de cepa romantica, y ha sido
superado intencional y definitivamente por nuestro

grabador.

Los primeros pasos lo llevan ya a lo que englobamos como
Composiciones Musicales, el blanco juega con el negro con
su finura de encajes matemaéticos, como si fuera una arafia
mental que, trabajando en su cerebro, se proyectara por los
ojos sobre el papel blanco transformado en una tela
cinematografica. Asistimos al procesa intelectual o sea a la
accion del pensamiento, tal como un psicoélogo lo puede
describir. Aqui aparece una segunda faz: el retrato. Delhez

quiere representar personas vivientes y ellas se lo piden.
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Toma sus gubias y dentro de una red también calculada,
pero expresiva, va desentrafiando rostros con sus narices
definidoras o declamatorias, las sombras de los ojos que
quieren ver demasiado lejos, y el corte del rostro buscando
la ubicacion estructural. Pero detras de ese choque de lineas
rectas de diversos sentidos aparece el hombre, el eterno ser

cuya personalidad sale por el cuerpo y habla por el alma.

Un dia del afio de 1933, en los Amigos del Arte en Buenos
Aires, sobre la calle Florida, se expone la serie de
Baudelaire, Las Flores del Mal, Los Limbos, como llamé
originariamente el poeta a su libro maldito. ;Qué ha
sucedido? De la musica de las lineas ha pasado a la del
verso y un nuevo factor esta presente: la tortura del poeta,
la salvacion del poeta. Como todo artista de alcances,
podemos decir qul Delhez encontré su camino. No le he
preguntado nunca por qué grabo a Baudelaire, y la razon ha
sido porque la pregunta era obvia: no podia ser de otra
manera.

El estudio que entonces pude efectuar sobre cada uno de los
grabados expuestos fué para mi un cambio radical de ideas

en lo que respecta a la ilustracion de la poesia lirica. Estaba
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ya muy arraigada en mi la idea de que lo poético no admite
traduccion a las artes dcl dibujo, pues su esencia Unica
resulta inaccesible para lo que no es el alma misma del
poeta. Y, sin embargo, Delhez, tenia que confesarmelo, lo
habia logrado, jy en qué forma!, pasando de un extremo al
otro de la sensibilidad baudeleriana: exquisita, religiosa,
sensual y siempre sumergida en un mar propio donde tantos
se han ahogado por seguirlo. Baudelaire tan corto en su
obra, es de una extension psiquica e imaginativa dificil-
mente alcanzada por los mas exuberantes acumuladores de
volimenes y a la sombra de las alas de sus ascensos y

descensos tiene que seguirlo el intérprete plastico.

El recuerdo grab6, con la prensa de las visiones indelebles,
las estampaciones profundas como La Muerte de Los
Amantes, con aquella alcoba donde el olor marchito llega a
nosotros en la sugestion de las sombras, y en la tortura
macabra del bacaro de flores que contrasta con la sensi-
bilidad humilde, atin en el trazo mismo del dibujo, del angel
que penetra con su antorcha para "reanimar, fiel y gozoso,
los espejos empafiados y las llamas muertas". La puerta del

balcon no se ve, pero se refleja en el piso y en el vaso de las
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flores, y nos transmite el lenguaje del dia profano, el cual
se arrastra por el suelo para iluminar €l lecho retrospectivo,
ya definitivamente arreglado, donde s6lo han permanecido

sobre €1 dos imperceptibles estelas de luz y de transito.

En Spleen, tan opuesto al anterior, es el poema de una
soledad extrafia: el lecho gigantesco del rey del pais
hiimedo se une sin posible solucion de continuidad al
paisaje lluvioso. La entrada del paisaje en la alcoba es la
revelacion de lo que sucede en el alma del rey huyente,
perdido en la propia cabecera del lecho interminable como
en una sucesion de espejos. Plasticamente entre el dosel
vertical y torturado y las rectas horizontales del balcon y de
las nubes que expresan el hastio, se presenta ese dualismo
de lineas contrarias que por estar unidas a la conformacion
del mundo, son en este artista €l punto de partida de todas
las significaciones trascendentales que en la plastica se
pueden concebir.

La revelacion mas sorprendente del Baudelaire de Delhez
es que carece de sensualidad, el lenguaje mas facil de todas
las manifestaciones estéticas. En tal forma penetra Delhez

en el artista y en toda su obra, por debajo de la corteza
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humana y luego de golpe con tal impetu lo exalta que no le
es posible detenerse en el medio del camino, en la
plataforma vistosa donde reina la sensibilidad de la carne.
No por esto elude al verdadero Baudelaire, como puede
creerlo un lector superficial, pues en este poeta las pasiones
se truecan en pecado, en condensacion del mal, ya fuera del

ambito deleitable de las emociones sexuales.

La exaltacion de lo vertical llega a lo gigantesco en la
Muerte de los Artistas donde un coloso esculpido en piedra
tiene por delante una red de andamios, como si ante un
supercoloso egipcio se pusiese un andamio para levantar
una catedral gética, y en cambio tiene a los pies templos
clasicos de un nimero exagerado de columnas, cada uno
proyectando su horizontalidad aplastante. El escultor
reducido a su dimensiéon humana contempla la luna que

forma un halo milagroso a la obra de su genio.

Forzosamente tenemos que dejar este andlisis trunco al
recordar aquella exposicion que fué consagratoria para
Delhez. Quien pudo verla no la olvidara jamas, y menos si
luego sali6 caminando por la calle cerebral de Buenos Aires

donde en su estrechez y en la masa humana, que parece
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desplazarse bajo un destino inflexible, hace volver de inme-
diato el recuerdo del poeta creador de la poesia que
férreamente tenemos que vivir en las colmenas
metropolitanas. Es seguro que también recuerde aquella
estampa de Los Ciegos, donde €l grupo compacto de ¢llos
se desliza con las cabezas levantadas,' una de las cuales es
la del propio poeta, el unico que fisicamente puede ver, pero
que a fuerza de videncias quedara ciego para la luz del dia

repetido y mortal.

Esta serie nos presenta dos factores capitales que se iran
acentuando en su obra posterior: la figura como elemento
claramente expresionista, y el ambiente que duplica el
pensamiento que se le asigna al tema. Pero todo ello esta
dominado por algo fundamental y previo: la imaginacion,
la poderosisima imaginacidon que para nosotros y ain para
el autor esta prefiada de posibilidades, y es sencillamente
casi inconmensurable. Dificil es asignarle un fin o un
caracter fijo; hoy ya podemos comprender bien su pléstica
y el camino que lleva, lo mismo su ideologia; pero no asi
su imaginacion, ella queda para nosotros fuera de alcance y

hasta me atreveria a decir que el propio artista no la conoce
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aun en toda su amplitud: creo que €l mismo es uno de los
enigmaticos observadores que ante los propios grabados se

pregunta hasta donde podra llegar en su desborde.

Entre la obra posterior, pero inmediata, deben colocarse las
extrafias concepciones donde Delhez quiso hacer posible,
visualmente, los Cuentos de un Sofiador de Lord Dunsany,
el novelista irlandés que por aquellos afios del cuarto de
siglo habia adquirido gran reputacion entre los literatos
avanzados. Aqui su imaginacion es mas libre como lo es en
el texto, pues en Baudelaire lo aparentemente auténomo de
la poesia encierra en si una fuerza interna que se cifie a la
verdad del poeta. Su incursion es ahora mas marcada por el
campo de lo onirico, pero dentro de las expresiones
estéticas de lo sofiado. Vemos levantarse con més capricho
esa arquitectura fantastica, tan cara a nuestro artista en su
afan de crear y de construir, porque Delhez en todo es
constructivo, y quiere imitar a los grandes arquitectos de la
historia del arte, mezclando lo babilonico con los templos
clasicos, con las catedrales romanicas y goéticas, para
concluir en lo flamante y esquelético de una Nueva York

de espejismo. En contraste horizontal se le oponen las
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aguas, que mas de lo que corren acallan el lenguaje de la
profundidad insondable.

Entre las interpretaciones de Lord Dunsany encontramos
una obra maestra en la Ciudad Ociosa, la lucha aérea de un
angel, escapado de un portico catedralicio, que al volar se
ha alargado, y la muerte que pisa sin cortarse, naturalmente,
la negra guadafia que cierra la composicion por debajo. Este
combate aéreo, mitad lucha del medievo y mitad combate
de aviones, se desarrolla sobre una doble ciudad: una de
ellas no es solamente alegorica, es la propia patria del
artista: Amberes. Alli la catedral de fines del gotico, con
una torre concluida y la otra a mitad de altura nos lo dice, y
de cuya imagineria y esencia ha surgido el angel. El Escalda
separa esa ciudad de la ciudad de los dioses, del primer
plano, donde reina la muerte; el rio cruza alargando el
cuerpo entre el abigarrado conjunte de casas que chispean
a la luz de la mafiana que- sigue a una noche de torturas.
Desde el momento que Delhez hubo consagrado su obra a
los grandes libros necesitd expresar algo de si propio
independientemente de los textos, una huida hacia un

mundo que €l no sabe si serd de tragedia o de sarcasmo. Es
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asi como nace la inigualable serie de la Danza Macabra. El
grabador escucha con toda la inquietud de su espiritu las
antiguas melodias de una danza que tiene como simbolo la
mueca involuntariamente sarcéstica de una calavera. Se
acerca al espiritu medieval, pero florece en la hora presente.
La Danza Macabra de Delhez es mucho maés lirica que todas
las concepciones parecidas y es lo menos dramatico. A
veces esos bueyes que vienen arando desde lo infinito y que
jamas cesaran de arar con sus bucranios vivientes, tienen
verdadera presencia de embrujo. En otros la muerte
resuelve hacer bailar a quienes la escuchan, o aparece en
todas las partes donde el deleite y el placer nunca la
esperan. Ella no es horror y terror para nuestro artista, es
advertencia, es admonicion de un maestro de danza hacia
las hermosas bailarinas que giran en torno de €l, asi no

cambian el paso y marchan derechas a la resurreccion.

Esta serie entr6 en los Gltimos afios en una faz de sarcasmo
mas violento, la potencia de la indignacion, esa terrible
fuerza de profetas santos, poetas y tribunos sinceros, ha
estallado en el alma de este artista que no conoce descanso.

Es la fuerza de la justicia que ataca lo indigno, a veces con
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paralelas armas para mantenerse dentro de su clima, aunque

el fin que persigue la libre del lodo que se debate a sus pies.

Un ejemplo lleno de agudeza y de color es la réplica en
grabado que nuestro artista lanz6 centra aquel escandaloso
fresco del notable y tan orquestado pintor mejicano, Diego
Rivera. La réplica se titula: "Dios no existe", el mismo lema
que Rivera puso en el fresco, de acuerdo a las multiples
informaciones periodisticas del momento. Apoyado en otro
fresco del mismo autor: El dia de los muertos, lo que
aumenta su designio, muerte sobre negacion, y donde
también aparece la bailarina mulata tomada de Rivera, el
grabador, en un conjunto de calaveras y orgia, nos estampa,
con toda la fuerza y filo de su gubia, una farandula del
ateismo. Es en la Danza Macabra donde el poeta que hay
en ¢€l, despliega su capricho y enciende el teatro de su
subconsciencia con la cerilla de los resplandores
fosforescentes. Creo que no es facil que concluya del todo
esta serie, solo llegaré a su fin el dia que él mismo ya no
pueda incitar para que dancen a esos signos graficos de los

huesos articulados.
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ITI

Cuando ya la obra baudeleriana estaba en plena gestacion
tiene Victor Delhez el proposito de ilustrar los Evangelios
y Dostoievski: Dios en medio de sus criaturas
atormentadas, como él mismo lo ha expresado. Como
vemos, no se detiene ante nada, va de uno de los mas
grandes poetas modernos al Libro Eterno, y de €l al doliente
eslavo de Crimen y Castigo. ;Qué relacion puede haber
entre estos tres hitos de la poesia, de la religion y de la
novelistica moderna? Mi respuesta va a ser simple y
contundente, pero quiza no clara: el negro.

T

En los Evangelios leemos: "...y los hombres amaron mas
las tinieblas que la luz..." (San Juan 111-19).
Baudelaire en las Flores del Mal:

L'empire familier des ténébres futures.

En otros poemas, como en el siguiente, lo expresa en forma
moral:
—Ah! Seigneur! donnez-moi la force et le courage

De contempler mon coeur et mon corps sans dégout!
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El novelista del entonces San Petersburgo nos habla en el
Espiritu Subterraneo del mismo estado dentro de las

tinieblas interiores:

"Cuando mas clara era mi conciencia del bien y de todas las

cosas

bellas y sublimes, mas profundamente yo me introducia en
el barro, y me sentia mas capaz de hundirme
definitivamente..."

Relacionar al poeta maldito con Dostoievski parece facil,
mas dificil es colocarlos detras de la figura del Divino
Maestro. Sin embargo, no es asi, €l poeta maldito y el
creador de los hermanos Karamazov son cristianos, sobre
todo si se les juzga por la conciencia evidente del mal.
Quien cree en el pecado como ofensa a la Divinidad, y en
el espiritu maligno, esta mas cerca de Dios que los
elegantes de la indiferencia o del pensamiento filosofico,

porque €stos no lo necesitan.

Para nuestro artista €l Evangelio no es solamente la clara y
pura imagen de Jesus que pasa por el mundo con la antorcha

blanca de la salvacion, Jesus es también un desesperado, un
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piloto cuya mano se afirma en el gobernalle en medio de las
tormentas sin luz, desencadenadas por las pasiones de los
hombres, como nos lo grita en "La Tempestad".
Contemplemos la marcha hacia Jerusalén: va el Sefior con
los Apostoles que detras de El discuten sobre cuales de ellos
se sentaran a la diestra y a la siniestra del Divino Maestro
cuando esté en la Gloria. El Salvador marcha recto,
acongojado, pues ya le estd naciendo de su misma frente la
corona de espinas, mientras a sus pies se enredan todas las
huellas torcidas, egoistas y hasta perversas de los hombres,
y los discipulos siguen disputando sobre cudl seria reputado
el mayor para llevar una corona que en la tierra se tenia que

trocar en aquella del martirio.

Tenemos que detenernos ante el negro, €l color simbdlico
que no es color, que es la falta de luz, pero el mas simbolico
de todos porque abre la puerta a lo trascendental. Para
Delhez la vida del alma deja de ser un desarrollo claro,
natural y fécil hacia el fulgor; tiene de ella un concepto
agoénico y de desesperacion, pero encaminado hacia una
absoluta esperanza. El mal estd en acecho, nos busca por

todas partes: quizd haya tocado nuestro corazon; es
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necesario librarse del mal, pero soOlo se consigue,
conociéndolo, teniendo ojos para verlo y maldecirlo al
mismo tiempo. Nosotros no pertenecemos a la sombra, sino
a la luz, por la promesa de Cristo, aunque nos debatimos en

la sombra, o sea en €l negro.

No hay que pensar, sin embargo, que el negro y el negro
gris hayan tiranizado con su silencio todas sus creaciones.
Después de la noche torturada de las Flores del Mal, en las
primeras ilustraciones de los Evangelios (la tiniebla ha
pasado y una esperanza ha nacido en el portal de Belén) el
dibujo se hace claro, preciso, cuyas correspondencias de
lineas y objetos crean un mundo nuevo. Si observamos las
dos Anunciaciones, las efectuadas a la Virgen Maria y a
San José, no tenemos més que comparar detalles en los
primeros y ultimos planos para comprender lo que la clari-
dad para nuestro intérprete significa en esta hora de paz en
la historia del mundo. Estos grabados nos dan la
manifestacion de como la luz muestra la personalidad del
detalle y el enlace fraternal entre los objetos. Ellos,
entregados al conjunto, expresan el triunfo de las criaturas

y de las cosas inanimadas y la luz se difunde como si fuese
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la bondad por el mundo todo. He aqui una posicion de
equilibrio absolutamente opuesta a lo impresionista, y a

toda fatigosa infantilidad o primitivismo.

A medida que se desarrolla la vida de Cristo y se presiente
la futura tragedia del Calvario, las sombras poco a poco
empiezan a invadir el campo de las sucesivas acciones para
darnos la etapa final en la Crucifixién. El autor ha envuelto
en una noche apenas iluminada por una luna oculta y
sugestiva que da sobre el mundo y que también, en parte,
corresponde al enigmatico testigo, nueva presencia del
arbol de la sabiduria. La luz principal, de foco firme,
alumbra de frente al indeciso testigo y al cuerpo del
Redentor sobre el lefio, y a las correspondencias ideologi-
cas de la sombra, de la luz con la iglesia del paisaje, y a la

naciente espiga con la muerte.

Podria preguntarse entonces, ;como es posible que en la
Ascension definitiva del Salvador a las alturas, el cielo sea
negro y se intensifique a medida que se separa del

horizonte?

Asistimos aqui a una extrafia inversion: Cristo en el ascenso

de Delhez, al contrario de tantos otros pintados en el arte
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universal, en vez de disminuir de tamafio aumenta,
arrastrando en su manto todo lo que en la tierra quiera
seguirlo, y siendo €l la luz, la verdad y la vida, el propio
cielo pierde su fulgor ante la presencia de su monstruosa

serenidad que sube.

Por otro lado tenemos que observar, con respecto a las
sombras en las composiciones evangélicas, que la figura de
Cristo nunca se diluye o se esfuma en la obscuridad
envolvente. En las xilografias baudelerianas vemos coémo
la figura del hombre concluye por ser dominada por lo que
suefia en una entrega lirica al mundo: ya por la grandeza,
en la Muerte de los Artistas, ya por la ausencia, en la Muerte
de los Amantes, ya por la fantasia en la Muerte de los
Pobres. En los Evangelios €l alma del héroe no se puede
confundir con 'la euritmia del paisaje o del ensuefio porque
ante todo esta el Ser Supremo presente y trascendente.

Este artista no recurre, sin embargo, a la facil concepcion
de la obscuridad para representarnos la figura de Satén,
pues cuando éste aparece en su obra, asume, generalmente,
una forma moderna: se trata de un hombre rico y perverso,

se trata de un déspota. El mal siempre se moderniza en
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Delhez, lo vemos en Barrabas, en cambio el bien, figura
eternamente estilizada de Cristo, es siempre el mismo:
quien vencera sobre el mal, al fin de los siglos, no necesita
transformarse. Nunca Delhez adquiere mas mordacidad y
hasta repulsiva elocuencia que al pintarnos el hombre
satisfecho y sordo a la caridad, verdadera imagen del
espiritu maligno, aquel para quien nunca fueron dichas las
palabras del Evangelio.

Si recorremos las interpretaciones de Las Flores del Mal o
de Humillados y Ofendidos o de Crimen y Castigo,
veremos, descendiendo a un nivel humano, el mismo
concepto, y la misma expresion, y si llega en estos autores
a vacilar la llama de la fe, €] enciende su buscatrocha para
seguir la huella fluorescente de la estética o la

ensangrentada de la tragedia.
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Victor Delhez. La Sagrada Cena.
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Hemos hablado del negro como simbolo: he aqui otro punto
que no puede dejarse de lado y es el predominio de la
interpretacion espiritual sobre la plastica, dentro del dogma

catolico.

El alma es para el artista la salvacion de todo inclusive en
el arte. Ya hicimos mencion de las interpretaciones del arte
puramente formales, o sea del afan de quedarse en un arte
cuyo contenido es sOlo la céscara, el arte puro, la ausencia
de toda humanidad interior, y vamos viendo cémo el
alejamiento del impulso interno lleva en si su propia
destruccion. Cuando Delhez hizo sus primeras obras que
forman la llamada serie de las Composiciones Musicales y
la de los Retratos, debe haberse sentido huérfano del
espiritu, primero, y luego de Dios. Nuestro grabador se
salvo ante la crisis del arte comprendiendo bien pronto que
no habia mas solucion que sobreponer el espiritu a la forma,
y el espiritu, bien lo sabe €l, no se le conoce por la
inteligencia pura ni por la abstraccion, pues tal manera de
sentir, desligada de la esencia humana, puede ser divina o
angélica; en el hombre el espiritu es también lo que

llamamos corazén, y €l fin del hombre, cuando se expresa
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cristianamente, esta en él, o sea, que por la caridad de su

coraz6on el hombre llega a Dios.

He aqui como comprendio el falso camino que llevaba el
arte y aunque bien conocia esos escarceos del problema de
la forma, los realiz6 para entregarse luego, de lleno a una
interpretacion cuyo fin s6lo puede ser lo que vuela y se
despega del mundo, que tiene su coronamiento religioso y

estético en el Evangelio y en el Apocalipsis.

jEvangelio y Apocalipsis!, €l lenguaje de todos los tiempos,
y mas que nunca de los venideros, ya que este siglo de las
guerras mundiales parece prepararlos; realidad religiosa y
artistica que Delhez se ha propuesto alcanzar. Ya tenemos

la primera cosecha y ahora nos toca esperar la segunda.

Cuando uno reflexiona después que el deslumbramiento de
sus creaciones nos ha arrullado, lo primero que nos pasma
es la manera audaz como el autor se ha desentendido de la
historia, en el sentido arqueolégico, o sea de aquello que se
reconstruye, y su interpretacion es por ello absolutamente
moderna y se la ve en 1a manera de sentir el Evangelio, con

fuerza, con teson, y sin dulzura visible.
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Dios quiera que su arte contribuya a borrar definitivamente
ese murillismo empalagoso que ha sefioreado el arte
catolico durante tanto tiempo. Ademaés no es su arte el de la
piedad mojigata o de la acomodacion facil, es el de la dura
y valiente que refleja las palabras admonitorias del
Salvador o tantas de San Pablo. Su voz se acerca a la que
antes condujo al martirio, y la que hoy comprenden tan bien

los catdlicos de las regiones perseguidas.

Algunos criticos han querido aproximar la obra de Delhez
a la del fecundisimo dibujante francés, no grabador,

Gustavo Doré.

La diferencia entre ambos esta patente en primer término
por los problemas formales, pues Doré, quitado el conjunto
de composicion generalmente muy buena, los fondos de
una fantasia convincente y una fecundidad pasmosa, es
debilisimo en el detalle y sobre todo en el contenido
estructural de la figura. Pero 1o basico no radica en la forma,
o en lo que el tiempo ha hecho a favor de Delhez
destruyendo los prejuicios clasicistas y naturalistas, y
permitiéndole la vuelta a las interpretaciones medievales,

como por ejemplo al principio de jerarquia que domina por
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las diferencias de tamafio entre las figuras; su
raiz fundamental se encuentra en la conviccion. Quien
ilustra y no vive el espiritu del Evangelio, lo bordea, lo
atavia y nada mas. Doré carece de toda conviccion
profunda tanto espi-ritual como estética, mientras que
Delhez es la afirmacion, la repeticion insistente del si,
palabra que cuando mas se la reitera se va haciendo
cortante y luminosa como una punta de diamante. Este
artista no concibe la vida ni la muerte como una
negaciéon, sino como una construccion: obrero del
espiritu se ha transformado en arquitecto de un mundo
absoluto que ¢l ha elevado sobre el campo

inconmensurable de la invencible imaginacion.

Por lo afirmativo vemos que este grabador no
quiere reconstruir solamente la vida de Cristo, la quiere
vivir y transmitirla en toda su integridad, y por eso en
su obra somos espectadores de una existencia que es
actual, pero que también es historica y futura: en una
palabra trata de colocarse fuera del tiempo. Esta posicion

t}ﬁﬁe es lo Unico
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que puede darnos una aproximacion a la eternidad. El que
reconstruye los hechos de Cristo puede no creer en la
presencia actual, Delhez si, y por eso su arte a més de
ortodoxo, lo coloca plenamente en la modernidad estética,
desde el momento que ningun artista puede pretender nada
que no sea su época y su propia alma, aunque desarrolle su
accion, por alejamiento poético, en el mas remoto siglo del

pasado.

Pero nuestro autor tiene algo mas proximo todavia a la
actualidad, que algunos timoratos pueden juzgarlo de
inexplicable audacia: responde esta actitud a esa fusion que
hace de si con el relato evangélico, y consiste en el hecho
de llevar, a la verista expresion del dibujo, la presencia
viviente y afirmativa de ¢l mismo. Muchos pintores se han
representado en los cuadros religiosos, como lo demuestra
la produccion tan abundante a este respecto en el
Renacimiento italiano; pero Delhez va mas lejos y sin
ningun atisbo de ocultacion o de ambigiiedad, se coloca
como personaje, como actor en el drama. Su presencia, o si
se quiere su propio retrato, estd enlazado en sus

concepciones al mas sincero de los simbolismos a que
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puede aspirar un artista de si y de su trabajo. Recordemos
dos grabados: uno es la Curacion del Ciego de Nacimiento,
dividido en varias escenas, donde el ciego es curado y
después muestra con sus dedos la verdad del milagro; el
otro es €l de la Curacion de la Mano Seca. Este hombre que
pone ante el Redentor del Mundo la mano para que sea
sanada, como el que muestra los ojos libres, es el propio

Delhez.

De pie ante el Divino Maestro, que estd de espaldas
adelanta el brazo con la mano petrificada. El autor se

presenta como un obrero que pide

se le rescate la mano que es instrumento de su trabajo. ;Por
qué decimos que hay contenido simbodlico y no simple
jactancia? El autor ha buscado los dos milagros que estan
vinculados a su arte y a su vida, los dos instrumentos
humanos con los cuales trabaja y con los cuales ofrece su
obra al Creador. Por la mano y por los ojos se hace posible
la realizacion de la obra y aqui pide al propio Dios, y héroe
de su relato, que lo ilumine y le ablande la mano.

Impresionante es el grabado donde abre los ojos después
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que se le ha concedido algo mas que la vista fisica, 1a doble

vista del alma.

Hablar de todas las relaciones que se encuentran en su obra
seria un trabajo de analisis tan profundo como casi
inacabable: cada cosa estd puesta con intencion
interpretativa, simbolica o trascendente, hasta en las cosas
mas simples la relacion no esta descuidada. En sus tacos de
madera encontramos el dificil arte del contrapunto del
espiritu y de la inteligencia. Cada toque intencionado de su
gubia por un lado, tiene del otro algo que le responde ya sea
por simbolismo, por composicion o por poesia. Veamos las
Santas Mujeres delante de Cristo: cada una de ellas tiene su
doble detras, quiere decir que sus personalidades estan
duplicadas: cuerpo y alma, bien y mal; pero hay una sola
que no se repite y que es de una unidad total; ésa es la
Virgen Madre que espera a su Hijo Divino. Vemos este
mismo sistema en los Leprosos, cuando estd de frente y
luego de espaldas al momento de retirarse, uno solo en la
segunda fila esta de frente y es el que vuelve. Aqui podemos
decir, que es expresivo y simultaneo. La ciudad de

Jerusalén, por donde entra Cristo, es una acumulacion de
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todas las ciudades del mundo, alli vemos desde los templos
clasicos a los goticos y, subiendo, la ciudad moderna; mas
arriba el ultramoderno con su arquitectura de rascacielos:
Jerusalén es la ciudad que encierra en si todos los pueblos

del pasado y del porvenir.

Si entrasemos a analizar las relaciones plasticas veriamos
c6mo las lineas llevan toda la urdimbre de su poder mégico
y de su lenguaje simultdneo, lo mismo en los contrastes de
luz y sombra. Componer, he aqui la base de la estética de
Delhez. Componer no es para nuestro artista el arte de
buscar las relaciones de objetos, de lineas, de brillos y
sombras para lograr un mejor lenguaje; para Delhez el
problema de la composicion es casi infinito, y es la forma
como la inteligencia del artista mejor se acerca a ese molde
eterno que es la Creacion. Lo encara, al mismo tiempo,

como algo vivo, arquitectnico y puramente mental.

Aqui lo abstracto, ya a través de la seccion aurea o fuera de
ella, adquiere la realidad maravillosa de la tela de arafia: el
hombre, puede €l decir paraddjicamente con Dostoievski,

es un animal que crea.
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Luego el proceso artistico va de lo abstracto de la
composicion a lo afirmativo y completo de la plastica
escultorica. Sus Gltimos grabados revelan este
florecimiento, tanto que a una de sus series menores la
llama: Piedra. En medio de la urdimbre del conjunto
aparece la masa solida, pero viva y espiritual del hombre
que se supera a si mismo en la estatua; son como las
estatuas que parecen marchar de que nos habla Pindaro en
la VII Olimpica a Didgoras de Rodas. La Transfiguracion
de Cristo, representada por nuestro autor, es la expresion de
la piedra transparente por ¢l brillo interno, pero firme por
lo cosmica; aqui la Creacion se concreta en la piedra

viviente, lo viviente en la transparencia del alma y el alma

en la divinidad.

La critica frente a Delhez tiene que detenerse fatalmente
ante el predominio espiritual que arrastra la expresion de
forma, tal es la fuerza subyugante que ejerce. Después que
la primera impresion ha pasado y que el alma se serena ante
ese vértice de fe, de verdad, de lucha, de desesperacion, de

tinieblas y de fulgor y ha logrado el reposo necesario puede
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dar comienzo a un andlisis de lo puramente estético y
ponderable. A Delhez no se le puede empezar a estudiar por
la forma para ascender luego al espiritu, se presenta con tal
vigor y comunicabilidad que lo que se haga por llegar hasta
€1, siguiendo el camino de la técnica o de la teoria, es un

esfuerzo que viene retrasado.

Después de los Evangelios viene la serie de Dostoievski,
comprendiendo las novelas cronologicamente
desarrolladas desde Pobres Gentes hasta Crimen y Castigo,
y la reciente serie de Apocalipsis. Seguirlo en estas
realizaciones nos llevaria muy lejos, y, ademas, debemos
comprender que la trayectoria espiritual ya esta lograda, y
lo que sigue le es dado por afiadidura; en cambio la faz

estética se ha ido enriqueciendo cada vez mas.

El critico ante esta obra vuelve a sentirse captado, como lo
ha sido siempre por las obras maestras; casi se puede decir
que no tiene tiempo para desligar de ella el lenguaje
externo. Y esto es 1o que a nosotros nos acontece delante de
sus creaciones, tendriamos que ir de grabado en grabado

explicandolos uno por uno, y, sin duda, veriamos algo
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extraordinario: la enorme sabiduria formal y técnica que

este maestro de la gubia ha puesto al servicio del espiritu.
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EL "PABELLON ARGENTINO"

La Exposicion Universal de Paris de 1889, fue uno de los
mas importantes acontecimientos con que Francia
resolvid celebrar el cuarto centenario de la toma de la
Bastilla. Los pabellones principales fueron ubicados en el
Campo de Marte, vasto espacio dedicado en tiempos
napolednicos a maniobras, comprendido entre la Escuela
Militar y el Trocadero. Este ultimo edificio, obra del
arquitecto G. Davioud, era el unico remanente de otra
exposicion universal celebrada en 1878. Los pabellones
menos importantes se levantaron en la explanada de los

Invalidos. Es curioso observar que, en tanto que estos
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ultimos respondian a un sentido pasatista de la arquitectura
—como ¢l Pabellon de México, ejemplar concienzudo de
la arquitectura hispano-americana y del estilo jesuita—
(1), los del Campo de Marte eran casi todos notables expo-
nentes de la construccion en hierro y vidrio, que hacia furor

en esa época.

El nacimiento y auge de las exposiciones esta ligado
intimamente al proceso de la revolucion industrial desde su
primera hora, como lo demuestra la exhibicion que en 1757
organizd la Sociedad para Fomento de las Industrias de
Londres, y la Primera Exposicion Industrial de Praga, de
1791. La disolucion de las antiguas corporaciones o
gremios medievales y la libertad de trabajo, decretadas en
1791 por el gobierno de la Asamblea Constituyente,
facilitaron la competencia, surgiendo como consecuencia
directa la idea de exhibir los productos de las nuevas
industrias. Naci6 asi la Premiare Exposition des produits
de l'industrie franiaise, realizada en el Campo de Marte en
1798. Tenia tan sdlo caracter nacional, es decir, que no se
invitd a otros paises para que participaran, aunque era

evidente la intencidon de mostrar al Mundo los éxitos y la
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prosperidad logradas a raiz del derrocamiento de la monar-
quia. Pero para que las exposiciones pudiesen tener caracter
internacional era forzoso que cambiase el sentido de la
economia universal, pues l6gicamente no se podia invitar a
paises extranjeros a exhibir sus productos, si al mismo
tiempo no se daban facilidades para su venta. Esto suponia
tacitamente admitir la reciprocidad de intercambio, uno de

los principios bésicos del liberalismo econémico.

La expansion de las industrias y 1a necesidad de ubicar sus
productos abri6 el camino a las muestras internacionales.
Estas se iniciaron con la Exposicion Mundial de Londres,
de 1851, debida a la iniciativa del Principe consorte
Alberto, marido de la Reina Victoria. A partir de entonces
se sucedieron en franca competencia toda una serie de
exposiciones internacionales, las mas famosas de las cuales
tuvieron lugar en Paris en 1855, 1867, 1878, 1889 y 1900;
en Filadelfia, en 1871, y en Chicago, 1893. Aun cuando en
todas ellas se exhibieron obras de arte, predominaron las de
caracter industrial, como fieles expresiones de los ideales
del siglo XIX: revolucidn industrial y liberalismo politico-

econdémico.
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La Argentina resolvio adherirse a la muestra
conmemorativa del centenario de la revolucion francesa
erigiendo un pabellon que fuese exponente cabal de la
riqueza y el auge porque atravesaba el pais. Se vivia todavia
en ¢l esplendor ficticio que siguioé a la famosa "década del
ochenta", y aun cuando los sintomas de la tremenda crisis
que se avecinaba se sentian claramente, Juarez Celman y su
corte de aduladores hacian caso omiso de ello, continuando
en la senda de los espejismos y el derroche que llevarian
fatalmente al estallido del 90. Acordes con esa manera de
actuar despreocupada y jactanciosa, se llamo a concurso en
Paris, para erigir el Pabellon, triunfando entre veintisiete
oponentes el arquitecto Albert Ballu (2), quien a su vez
reunié como colaboradores a los pintores Albert Besnard,
Luc Olivier Merson, Fernand Cormon, Hector Leroux,
Jules Lefebvre y Alfred Ph. Roll, y al escultor LouisErnest
Barrias. La tramitacion del concurso y demas tareas hasta
el estreno del pabellon fueron dirigidas por el delegado
oficial argentino sefior Eugenio Cambaceres, bien conocido

entre nosotros por sus actividades literarias.
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El arquitecto Ballu (1849-1939) era un tipico representante
del eclecticismo que imperaba en la Francia finisecular.
Alumno de Le Bas, habia egresado de 1a Escuela de Bellas
Artes con el Gran Premio de Roma. Entre sus obras mas
destacadas cuentan la iglesia de Argenteuil, la de San
Ambrosio y sobre todo la Trinidad de Paris (1861-67) (3).
Pero Ballu demostro ser artista sensible a las inquietudes de
su tiempo, pues al afrontar el problema del Pabellon
Argentino, se despojo de su lastre estilistico para abordar la
construccion en hierro y vidrio, que a partir del Palacio de
Cristal de Londres se habia constituido en el simbolo
expresivo de la nueva sensibilidad. Las usinas inglesas y

alemanas

ya inundaban el mundo con sus productos de aceria, el
ferrocarril surcaba los campos, los barcos de vapor habian
desplazado al velero, el esqueleto portante y el ascensor
permitian levantar edificios de muchos pisos Los
pabellones de exposicion traducian mejor que ninguna otra
construccion este cambio fundamental en los sistemas
constructivos; al hacerse en hierro, su montaje era rapido y

facil, asi como su desmantelamiento. Las diversas partes

143



Mario J. Buschiazzo

podian ser prefabricadas, lo que facilitaba su transporte,
como quedd probado con los pabellones de Argentina y
Chile, trasladados luego de la exposicion a sus respectivos
paises. Una conocida anécdota del Baron Haussmann nos
da perfecta idea del auge alcanzado por ¢l hierro en esos
momentos: en 1851 Victor Baltard habia construido el
nuevo mercado central de Paris, en piedra. Fue tal la
protesta publica que Haussmann ordend su demolicioén para
ser reemplazado por otro en que se utilizasen las nuevas
técnicas y materiales. Du fer, rien que du fer (4), ordené el

célebre Prefecto de Paris al arquitecto municipal.

Figura maxima de este euforico periodo del hierro y del
vidrio fue el ingeniero Gustavo Eiffel, que ya habia
asombrado al mundo con su puente sobre el Duero (1875),
el viaducto de Garabit (1880) y el esqueleto de la estatua de
la Libertad en la bahia de Nueva York (1886). obra de
Bartholdi. En la Exposicion Universal de 1878 Eiffel habia
dado una vez mas la nota brillante con su Pabellon de
Entrada, en el que el vidrio dominaba, concretandose el uso
del hierro a los elementos portantes. Pero la obra mas

extraordinaria de Eiffel iba a ser la torre que inmortalizaria
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su nombre, levantada como simbolo de la Exposicion de
1889 y precisamente a escasa distancia del Pabellon
Argentino. Este ultimo, la torre Eiffel, el Pabellon de Bellas
Artes, obra de J. Formigé, y la Galeria de Maquinas, del
arquitecto Ch, L. F. Dutert e ingenieros Contamin, Pierron
y Charton, fueron los grandes éxitos de la Exposicion en

cuanto a sus edificios se refiere.

Como detalle curioso anotemos que en la seccion de los
Invalidos de la misma Exposicion, el arquitecto Charles
Garnier, autor de la 6pera de Paris, habia proyectado y
construido una muestra de la habitacion humana, con
veintinueve casas que pretendian reproducir viviendas
fenicias, aztecas, egipcias, griegas, escandinavas,
japonesas, etc., evidentemente inspiradas en el divulgado
libro de Viollet-Le-Duc, y con un inefable y pintoresco

derroche de imaginacion y desconocimiento historico.

Ballu, que en esa misma seccion de la Exposiciéon que
ocupaba la explanada de los Invalidos habia construido el

Pabellon de Argelia en

una curiosa concepcidn pseudodrabe, rompiod con su pasado

estilismo al proyectar el Pabellon Argentino, embarcandose
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abiertamente en la corriente del hierro y vidrio del
momento. Dejemos que €l mismo nos defina su nueva
posicion estética, a través de las paginas que escribid bajo
el titulo de "La Arquitectura en la Exposicion Universal de
Paris de 1889".

Antes del afio 1889 se decia que el siglo XIX no tenia
arquitectura. Aunque por nuestra parte no hayamos sido
nunca completamente de este parecer (pues consideramos
que no es posible, en nuestra época, darse cuenta absoluta
de lo que mas tarde veran y comprenderdn nuestros
descendientes), podemos afirmar actualmente, sin temor a
ser desmentidos, que la arquitectura de nuestro tiempo ha
aparecido ante la vista de los menos perspicaces durante
el gran certamen ofrecido por Francia a todos los paises
del mundo. . . Si bien nada es nuevo bajo el sol, nunca se
habia empleado antes de nosotros el metal como materia
principal en las construcciones. De manera que el hierro y
la fundicion son los que principalmente tienen derecho al
aplauso, que merecen el aspecto completamente nuevo y
las nuevas soluciones de estabilidad de nuestros edificios.

.. La sinceridad con que ha habido que construir, al verse
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en presencia del hierro y la carencia forzosa de materiales
de imitacion, ha sido causa de que las construcciones del
siglo XIX recobren la policromia, uno de cuyos apostoles
mds convencidos nos enorgullecemos de haber sido, y que
los espiritus atrasados de nuestros dias rechazaban con
indignacion, sin darse cuenta de que ella ha sido, desde la
mds remota antigiiedad, el complemento indispensable de
toda arquitectura, y que si desde Luis X1V, nada mds, a la
fecha, se hizo moda suprimirla, aunque solo por un
periodo, los espiritus ilustrados deben rechazar en
adelante tales prevenciones y convenir con nosotros en que
es ridiculo dejar al Oriente el monopolio exclusivo del
penetranteencanto que distingue los monumentos de sus

paises.

La construccion del Pabellon es de las mas sencillas. El
programa impuesto era proponer un edificio desmontable
y transportable a Buenos Aires, por lo cual el arquitecto ha
establecido una armazon de hierro cuyas diferentes partes
han sido simplemente atornilladas ahora, para ser
clavadas unas a otras, invariablemente, mads tarde. .. En el

exterior las partes verticales que quedaban entre los
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nervios de hierro se han rellenado con azulejos, mosaicos,
porcelanas, revestimientos de vidrio, planos o formando
ampollas salientes iluminadas de noche por la luz eléctrica,
gres esmaltados (estos forman principalmente el
basamento), tierras cocidas y ladrillos barnizados. . . La

superficie del monumento

mide 1600 metros cuadrados en la planta baja. Como la
gran cupula sube en toda su altura (30 metros), sin piso
intermedio, el principal no posee sino superficie de 1400
metros. El gasto ha sido de un millon de francos, sin contar
el alumbrado eléctrico (50.000 francos) y el moblaje
(150.000 francos); diez meses mal contados han sido
suficientes para construir el Pabellon, cuyas esculturas
han sido ejecutadas por los mejores artistas franceses,
elegidos en todos los géneros sin distincion de escuela. El
arquitecto, cuyos frecuentes viajes a Oriente han familiari-
zado con la policromia en las construcciones, no ha
vacilado en romper con la tradicion en muchos puntos, y
en recurrir a materiales enteramente nuevos. En este orden
citaremos el empleo de los gres para los basamentos y el

frontis de la fachada posterior, de los vidrios ondulados
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americanos para las vidrieras, que constituyen verdaderos
mosaicos de color sin pintura aplicada encima del vidrio;
del dorado para las obras de hierro exteriores en vez de la
aplicacion de los tonos grises llamados "de hierro"” que el
uso habia consagrado hasta ahora; de la porcelana y del
mosaico de porcelana para los revestimientos de las bases
de las cupulas y de los pilones de angulo y de las fachadas
laterales; los vidrios aplicados y tallados sobre los
mosaicos y los azulejos; de las ampollas de cristal
moldeadas o "mis en plomb" y que adornan, ya los
mosaicos, ya las porcelanas, las tierras cocidas, y hasta los
miembros de hierro (balaustradas, crestas y puertas), y
finalmente de las telas decorativas de reflejos metadlicos

que adornan tanto la parte exterior como la interior del

edificio (5).
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Planta del Pabellon Argentino. Paris 1889.

El 25 de mayo de 1889 se inaugur6 el Pabellon Argentino,
con asistencia de Sadi Carnot, Presidente de Francia, y de
Carlos Pellegrini, Vicepresidente de la Republica
Argentina, que ocasionalmente se encontraba en Paris.
Cuando afios mas tarde se traslado el Pabellon a Buenos
Aires, se record6 este acontecimiento reemplazando la
primitiva vidriera principal que iluminaba la escalera, por
otra en la que aparecian ambos mandatarios estrechando sus
manos, rodeados de otras personalidades y de la Guardia

Republicana con sus vistosos uniformes.
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Terminada la muestra, el gobierno argentino dispuso su
traslado a Buenos Aires, encomendando dicha tarea al

ingeniero Jorge A. Perkins.

Para su nueva ereccion se eligieron los terrenos de la Plaza
San Martin, frente a la calle Arenales, que en otros tiempos
habian ocupado los tres Cuarteles del Retiro, los mismos en
que el Libertador alojara el regimiento de Granaderos a

Caballo de su creacion.

Los cajones conteniendo el desarmado pabellon llegaron al
pais en 1891. Segun declaracion del capitan del buque en
que vinieron, durante una tormenta fue necesario echar al
agua el mayor de ellos, que estaba sobre cubierta y
entorpecia la maniobra. En dicho cajon se encontraban los
paneles pintados por Albert Besnard. Quince afios mas
tarde, visitando Eduardo Schiaffino al cé€lebre pintor en su
estudio de Paris, para encargarle un cuadro destinado al
Museo (Femme se chauffant), relaté este hecho. Besnard,
generosamente, ofrecid a Schiaffino los bocetos originales.
Pese a que, segun Schiaffino, dichos cartones "han venido
a suplir en el Museo la sensible ausencia de los dos mejores

lienzos de la serie", no he podido hallarlos durante mis
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recientes pesquisas. S6lo se conserva uno de los grandes
paneles, obra de Louis-Hector Leroux (1829-1900), que
representa "La Pintura", y que, por cierto "carece de
importancia", como dice el propio Schiaffino en su libro
(6).

Dos afios después de su llegada, una empresa particular
obtuvo un contrato para armar de nuevo el Pabellon y
explotarlo para conciertos y teatro. Fue en esa oportunidad
cuando se levantd sobre la bajada de la calle Maipu, a
escasos metros del Pabellon, otro edificio obra del arqui-
tecto Marqués Carlos Morra, que iba a servir de confiteria
anexa al Pabellon. La empresa no tuvo €xito, y el edificio
qued6 abandonado, hasta que en 1898 se lo utiliz6 para
exponer obras de arte, como parte de la Exposicion
Nacional celebrada ese afio en la Plaza San Martin. Una vez
mas, concluida la feria, quedoé el Pabellon Argentino sin
destino fijo, hasta que en 1910 con motivo de los festejos
del Centenario, sirvi6 para exhibir la exposicion de arte que
tanta resonancia tuvo en su época. De esa exhibicion
internacional datan muchas de las telas que vinieron a

enriquecer nuestro Museo Nacional de Bellas Artes, y es
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justo recordar que la sensacion del momento la dieron
Zuloaga con "Las brujas de San Millan" y Anglada

Camarasa con sus "6palos". De este mismo pintor

y de la misma exposicion era "La espera", magnifico cuadro

perdido en el incendio del Jockey Club.

Es probable que de ese uso ocasional haya surgido la idea
de destinar definitivamente el Pabellon Argentino para sede
del Museo de Bellas Artes. En esa época ocupaba unos
locales del Bon Marché (hoy Galerias Pacifico), pero
habiéndolo adquirido el Ferrocarril de este nombre para sus
oficinas centrales, el entonces director del Museo D. Carlos
E. Zuberbiihler obtuvo autorizacion para trasladarlo al
Pabellon Argentino, previa una obra de adaptacion, que,
por cierto, no consiguieron convertirlo en un edificio
adecuado para museo (7). Recuerdo, perfectamente, la
cantidad de goteras que en los dias de lluvia obligaban a
cerrar ¢l Museo, o el calor insoportable en verano y el frio
en invierno, que deterioraban las telas conservadas. No
obstante lo inapropiado, sirvi6 para tal fin por més de veinte

afios, asi como el edificio de la confiteria fue salon de
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exposiciones temporales, especialmente para los Salones

Nacionales.

En 1931 el Intendente Municipal José Guerrico propuso la
creacion del Parque del Retiro, uniendo la plaza San Martin
con la Britanica, para lo cual seria necesario demoler dos
manzanas irregulares de edificacion bastante densa,
comprendidas por las calles Arenales, Leandro N. Alem,
Florida y Maipu, cortadas por una calle en diagonal, hoy
desaparecida, llamada Falucho. Desde luego, el mayor
impedimento para formar dicho parque era el Pabellon
Argentino, cuya demolicion qued6é decretada sin que
ninguna voz se alzara para defenderlo. En mayo de 1933 se
inici6 su desmantelamiento, en medio de la mayor
indiferencia; s6lo La Prensa public6é la noticia, pero sin
valorar debidamente lo que ese edificio representaba como
originalisima expresion de una época periclitada pero
interesante. Tan s6lo el Consejo Nacional de Educacion lo
solicitd, proponiendo rearmarlo en la manzana compren-
dida por las calles Entre Rios, Pozos, Pavon y Constitucion,
pero el pedido no prosperd. Los restos del Pabellon se

depositaron en un baldio de la calle Austria y Avenida
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Centenario, echandose a perder, al extremo de que
habiéndose licitado su venta dos afios después, no hubo
quien ofertase suma alguna por ese monton de chatarra. Ni
siquiera se salvaron los grandes paneles decorativos, cuyo
destino se ignora. Como ya dije, s0lo se conserva en el
Museo Nacional uno titulado "La Pintura", firmado por
Leroux, de dibujo muy convencional y de tonos parduscos

y opacos.

Por estar fundidos en bronce se salvaron los cuatro grupos
escultéricos que remataban los machones de angulo del
edificio, y probablemente el importante conjunto que
coronaba la puerta principal. Ignoro quién fue el autor de
este ultimo, asi como el destino que tuvo, pero sospecho
que ha de estar en alglin rincon de Buenos Aires, como
sucedio con los cuatro grupos angulares. En realidad, s6lo
he podido localizar tres de ellos, ubicados en Cramer y
Pino, Cabildo y Avenida San Isidro, y Leguizamoén y De la
Riestra, transformados todos ellos en bases de mastiles para
banderas. El que falta probablemente ha de estar en alguna
otra plazoleta, pues bien cabe suponer que simultaneamente

con los otros tres ha de habérsele destinado al mismo fin.
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Estos grupos en realidad se reducian a dos motivos iguales:
"La Agricultura" y "La Navegacion", es decir, que se

repetian dos a dos.

Fue su autor el escultor Louis-Ernest Barrias (1481-1905),
nacido en Paris. Era un escultor de cierta nombradia, como
lo prueba el hecho de haber triunfado sobre Rodin en un
concurso para ejecutar el grupo titulado "La defensa de
Paris". Egresado de la Escuela de Bellas Artes con un
Segundo Gran Premio de Roma, sigui6 la corriente
neoclasicista, imperante en la segunda mitad del siglo
pasado, derivando luego hacia lo que se llam¢ la escuela
neo-florentina, caracterizada por un evidente dominio del
métier, mucha finura y gracia, pero carente de vigor. Los
grupos del Pabellon Argentino se encuadran en su primera
etapa; estan muy habilmente modelados, las figuras aladas
cobran vuelo, la composicion es armoénica, pero el conjunto
se resiente de cierto convencionalismo, como si se tratara
de esos finos bronces comerciales de la fundicion
Barbedienne que tanto se utilizaron en las decoraciones de

interiores de la belle époque. No en balde Barrias era
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compafiero de Guillaume, de Mercié y de Barye, célebre
por sus magnificas esculturas de  animales,
lamentablemente popularizadas mas tarde en los llamados

bazares de arte.

Ya me he referido a la inica y mediocre pintura de Leroux
que se salvo de la destruccion. Schiaffino reproduce en su
libro citado cuatro de las telas desaparecidas, asi como los
nombres de sus autores. El conjunto estaba integrado por
"La Astronomia"”, de Fernand Cormon (1845-1924); "La
Agricultura”, de Alfred Philippe Roll (1846-1919);
"Fundiciéon de cobre" y "Curtiduria", de Paul-Albert
Besnard (18491934); "La Fisica" y "La Quimica", de Luc
Olivier Merson (18461920), y "La Escultura" de Jules
Joseph Lefebvre (1836-1911). Indudablemente la pérdida
mas lamentable es la de las pinturas de Besnard, cuya
calidad lo destaca de los restantes pintores. Besnard habia
sido Gran Premio de Roma, y alcanzé dos maximas
jerarquias en su carrera: director del pensionado de la Villa

Meédicis en Roma, y director de la
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famosa Escuela de Bellas Artes de Paris. Tanto de Besnard
como de Roll se conservan pinturas en nuestro Museo

Nacional, por cierto excelentes.

En la Memoria de la Exposicion redactada por Alcorta se
mencionan otros artistas, como el escultor Bonet y los
pintores Tony Robert Fleury, Charles Troché y Bernard
Saintpierre, pero carecemos de documentacion que nos
permita identificar sus trabajos, probablemente de orden
secundario. En la misma Memoria se aclara que la parte de
hierro del edificio y fue ejecutada por la Societé des Ponts
et Travaux, los vitrales por Neret y Odinot, la fundicion
escultorica por Thiebaut Fréres, las ceramicas por Muller,
Leibnitz y Parvillée, etc.

Sin perjuicio del discutible mérito de las obras decorativas
accesorias del Pabellon Argentino, es indudable que el
mayor valor radicaba en su arquitectura, sobre todo como
expresion de un periodo tecnicista en el que debe verse una
de las raices mas importantes de la arquitectura
contemporanea. La utilizacion del hierro y vidrio en vasta
escala se habia iniciado como solucién puramente

ingenieril aplicada a las nuevas necesidades creadas por la
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revolucion industrial: grandes dep6sitos, mercados de tipo
moderno, fabricas, estaciones de ferrocarril, etc. Habia
nacido asi una curiosa expresion dicotomica en la que el
arquitecto "vestia" el esqueleto ingenieril, en un perfecto
desacuerdo y divorcio entre la funcion y la forma.
Corresponde al altimo tercio del siglo la superaciéon de esa
absurda posicion, cuando figuras como Eiffel, Dutert, Ballu
y otros se animaron a aplicar los nuevos sistemas a edificios
cuyas concepciones eran hasta entonces consideradas
tradicionalmente intocables. Fue la irrupcion de 1a luz en la
arquitectura, el absoluto predominio de los vacios sobre los
llenos, la ligereza sobre la pesantez, la eliminacion de la
piedra como material basico y esencial. Del Pabellon de
Entrada de Eiffel (Exposicion 1879), a la Casa del Pueblo
de Victor Horta (1897), y de ésta a los cerramientos
vidriados de la arquitectura contemporanea la filiacion es

directa.

No importa que el Pabellon Argentino tuviese una serie de
concesiones pasatistas —cupulas de cobre, cartelas y
escudos en profusion, logias con columnillas abalaustradas,

etc.— y que resultara inadecuado para las funciones que se
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le habian asignado. Debi6é conservarsele como notable
ejemplo de un periodo de rebeldia y busqueda, como
simbolo de una época de pujanza y grandeza lejana y
envidiable, como un hito en la historia de la evolucion de
nuestro gusto. Su destruccion fue un error irreparable, como
el de tantos otros monumentos arquitectéonicos de nuestro
pais, desaparecidos por un mal entendido sentido de lo que

€S progreso.
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EN TORNO AL OLIIJOTE

xtracto de cartas dirigidas a Rose Gronon, célebre

novelista flamenca qué me envié su novela corta:

"De Man die Miguel heétte" (E1 Hombre que se
llamaba Miguel), una joya literaria que a continuacién
trataré de resumir suficientemente, como para ofrecer al
lector los datos que le permitiran intuir contenido y
ambiente de la obra.
Cervantes, cerca de su ruina y desamparo, viajo
penosamente desde Betanzos, lugar que le asigné su
ocupacidon administrativa en el gobierno del Duque de

Lerna, hasta la residencia lejana de Joaquin de Villas, su
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amigo de juventud, actualmente juez al servicio del mismo
gobierno. Muchisimos afios habian transcurrido desde la
ultima vez que los amigos se frecuentaron. La imponente
corpulencia de Joaquin crecié mientras tanto, al paso de su
embozada venalidad, de su’ mundana vanidad y d¢ su
sensualidad saturada. Comparten su casa la hija de su
primer matrimonio, Dofia Lorencina, y la escasamente
mayor en afios, Dofia Leandra que él adquiri6 en segundo
matrimonio, a trueque de unas letras de cambio firmadas
por su suegro linajudo, protestadas por los acreedores y
adquiridas intencionalmente por Joaquin. También la hijita
de aquel tardio y mal acomodado Matrimonio: y la criada
llamada Aldonza, incitante muchacha, picara y oportunista
(magnificamente caracterizada por la autora) con su hijito
natural al cual ella le prepara un vigoroso porvenir, pues lia
convencido de paternidad al licencioso Joaquin, cuya
varonia halagada garantiza la permanencia de aquel

fraudulento statu quo.

Cervantes, con la esperanza de que la influencia de su
amigo cerca del amo comin podria aliviar su situacion;

anduvo su largo camino cabalgando un jamelgo, Modelo de
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Rocinante. Pero ve alejarse paulatinamente la Gltima
posibilidad de salvarse del calabozo, donde el lamentable
estado de sus cuentas, relacionadas con la compra de trigo

y aceite para la flota del duque, le ha de hundir.

Ante el timido clamor de su amigo, Joaquin despliega el
contraste de su poder y de su bienestar sociales Yy,
gozosamente, le llena de consejos tardios. Luego, faltando
a su promesa de seguir la platica después de la siesta, se
escabulle cobardemente so pretexto de un imaginario viaje

urgente.

En el aposento de las mujeres que le invitaron, se teje
entonces. el etéreo imbroglio de fintas sonrientes, de
intenciones mitigadas y de contrapuntos elegantes, que en
'su revés de (trama insintan las figuras aun no alumbradas
de un Quijote, de una duquesa, de una Altisidora y de una
Dulcinea. Al intermezzo en la penumbra matizada de la
casa solariega, sucede la égloga en el silencio canicular
vesperino, al compas de la lenta y obstinada melancolia que
pesa suavemente sobre el andar solitario del hombre que se

llamaba Miguel, hacia la iglesita rodeada de jardines, y
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sobre €l encuentro enternecedor con el monjecito barren-
dero que podria ser un San Martin de Porres espafiol.
Corto el resumen aqui ya que la tltima parte de la novela se

halla implicitamente en mi contexto.

"(...) De los libros que Ud. me mando lei "El hombre que se
llamaba Miguel". Este hombre no es el Cervantes que la
historia habia fijado en mi imaginaciéon. Es mejor, aunque
me temo, menos real. De inmediato su estampa se sobre-
imprimi6 sin obliterarla, a la de Cervantes, artista
intimamente vinculado con su obra, mas no indentificado
con ella. Pero quien escribiera las "Aventuras del Ingenioso
Hidalgo Don Quijote de la Mancha" con lo mejor de si
mismo, no deberia ser igual a quien lo hubiese escrito con
lo mejor del Quijote. La clasica "einfiih- lung" lipsiana no
alcanza ya a colmar el moderno andlisis literario que
estrecha cada vez mas la relacion entre el artista y sus
criaturas, vitalizando éstas a costa de la realidad de aquél.
Tiende a interpretar la obra de arte como prolongacion del
creador-hombre mas que del creador-artista. Separa el
material prestado por el mundo terrestre e intelectual, del

lento construir con €], del cimentarlo en la presencia de un
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ente que parece escaparse de todo analisis, cuando
transforma la sustancia de este material, después de pulirlo
todo. Es el acto de amor mas alla de necesidad, el abrazo
que consagra una nueva unidad vital ofrecida a todos los

hombres.

Muy poco se dice hoy del silencio, la oscuridad, la soledad
y la lentitud que se funden en el crisol que cataliza estos
quehaceres cuasi anénimos. Sin ellos, jhabria algo que no
siendo vida genuina pueda tanto o mas que ella? ;Habria
duracion en lo que labra el hombre en este mundo?
Duracidn, en el &mbito del espiritu, es la capacidad de las
cosas para volver a vivir en nosotros desde d silencio y la
oscuridad de su origen, y, desde su anonimato, volver a
iluminarse con nuestra luz y a decirse con nuestra palabra.
Es su vuelta al misterio de nacer transportado en nosotros

indefinidamente.

Su libro ha llamado a la vida, al lado del mas que viviente
Quijote, a su creador en un momento de su existencia
transida de dolor, y en actitud de asomarse con un poco de

burla dolorosa y sonriente sobre sus despojos. "El caballero
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de la Triste Figura" arrastr6 a la resurreccion al "Hombre-

Artista de 1a Triste Figura".

(Usted desea saber si yo creo que Cervantes ha querido a
su Quijote? Esta pregunta casi me desconcert6 en el primer
momento. Al paso de nuestras especulaciones parecia mas
espontaneo formularla en el sentido de si el Quijote amara
a Cervantes. Tal como estd puesta por Usted su
contestacion impone dos tiempos. Ante todo creo que
Cervantes como hacedor no podia evitar de querer a su
criatura. Ella sale de un acto de voluntad y de una noble
servidumbre que envuelve y atiende a sus seres racionales
o irracionales y a sus objetos, sean ellos amables o repe-
lentes, brillantes o desabridos, vitales o apaticos. Asiduidad
y esmero se brindan por igual para que lleguen a ser lo que
deben ser. En el marco de 1o humano se puede decir que el
querer envuelve mas el acto de crear que a lo creado mismo.
En segundo lugar surge el amor, de por si, dotado de

clarividencia que "ata" la persona a lo que ha creado. Esta
nueva relacion que no es inversion de la que ataba lo creado
a la persona, conduce a la emancipacion o si se quiere, la

redencion de lo eludo; a la especulacion acerca del crear y
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de lo creado, humanamente en su mas alto sentido. Incita
en el creador (y luego en el que lee, oye o contempla) al
deseo de reencuentro con lo creado cuando la perfeccion de
lo creado super6 su atadura de necesidad, y a darse vuelta

para oir su eco y ver su imagen.

Este extrafio, no siempre conciente, ni debidamente
analizado proceso psiquico, nos tienta a dar mas vida al
héroe figurado que a la fingura del héroe nacido de madre
(hago uso de la palabra, simultaneamente en su sentido real
como en ¢l sentido intelectual y literario que sr refiere a
personaje creado en el arte). En el afan de levantar nuestra
punteria critica solemos olvidar que el sentido literario
responde a un esquema ordenado por el autor, donde
medios y contingencias son tales solamente en cuanto a su
propia figuracion y en relacion estrecha, convergente o
divergente, con el héroe figurado. El sentido real pertenece
a la historia cuyo esquema ordenado a si mismo no es
perceptible sino fragmentariamente, y a posteriori, a través
de mentalidades miticas, misticas religiosas, intuitivas,
filosoficas, dialécticas, cientificas... Elijan, de 1la

complejidad abismatica de seres, vidas, cosas y ambientes
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imantados por el héroe concreto, antes de ser incorporados
a su vida, a los concurrentes ordenables dentro de una cuota
de realidad historica suficiente como para significar esta
vida. No importa clasificar aqui estas mentalidades o
confrontarlas. Intuimos que cada una ocupa legitimamente
su provincia, sea grande o sea chica, en el territorio
completo, desde la cual saluda, sonrie, increpa o fusila a sus
vecinos. Intuimos, también, que la verdad del héroe
concreto e indiviso, ha de ser infinitamente mas es-
plendorosa y fantéstica que aquella con la que la historia

nos la entrega.

El héroe escrito, surgido junto a su interpretacion puede
con-nacer en nosotros. Nos regala el asombro gozoso de
proyectar nuestra propia luz sobre esta cosa criada y mecida
en ¢l silencio y la soledad de otra mente, y que necesita de
esta luz nuestra para ir a la vida por el milagro continuo de
su nacimiento. Y cuando el autor recoge el eco de esta exis-
tencia repercutida en lectores y oyentes, se percata que, en
mas de un sentido, se ha emancipado y adquirido un valor
que le era extrafio. No solamente nosotros, oyentes o

espectadores, tomamos ante el héroe una posicion
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interesada; el autor mismo, saliendo del ambito de la pura
creacion, enfrenta su obra desde un sitial humano donde la
relacion con ella se califica y se diversifica singularmente.
Cervantes desaprueba y ridiculiza la novela de caballeria.
La estructura alegoérica que anima su critica toma forma y
se personifica en un loco de estilo portentoso ante el cual el
mismo Cervantes parece ceder. Si tal proceso hubiese,
solamente el genio del. Hombre que se llamaba Miguel,
pudo forjar una punta de lanza con el material dudoso de
una contradiccion dentro del mismo concepto de héroe,
para, sin acometer razoén ni verosimilitud, sobrellevar la
alegoria a un simbolo viviente de riqueza asombrosa y de
realidad ecuménica. Asi pudo suceder que ¢l estudioso mas
original, ingenioso y apasionado de "Las Aventuras. del
Ingenioso Don Quijote de la Mancha": Unamuno, —que
también se llamaba Miguel—en su "Vida de Don Quijote y
Sancho" se ensafiara contra Cervantes, por causa de las
burlas que éste gestd a expensas de su héroe. Acusa
desnivel humano entre la figura casi santa de Don Quijote
de un lado, y las de Carrasco, del Cura, del Duque y de la

Duquesa, de Altisidora y de los demés burladores, del otro.
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El deus ex machina del grupo es Cervantes, que consagra
al escarnio de su personaje un talento de escritor
directamente proporcional a su inferioridad mental, Asi<
también Unamuno ve en la muerte de Quijano el asesinato
del Quijote por su autor, una especie de instalacion de
moraleja rampante, una pretendida vuelta a la realidad que
confunde con el sentido comtin, y la convencional asuncién

de culpa con la voluntad de contricion y reparacion.

Malas lenguas, o mejor dicho, malas plumas, pretenden que
Unaniuno jamas pudo sobrellevar el hecho de que fuera
Cervantes quien escribiera el Quijote, y no él. Unamuno era
escritor de genio y me atrevo a creer que era capaz de
haberlo hecho. Un interrogante, empero, queda en pie: jpor
qué se abstuvo de crear un personaje con frecuencia ani-
mica comparable a la que mantuvo viviente al Manchego,
desde siglos atras hasta hoy, en la mente y el corazon de los
lectores? Porque no fue visitado por el hado del tiempo, ni
por la buena suerte literaria que, para acufiar un genio,
ambos se juntan a un gran talento; de vez en cuando, muy
de vez en cuando. La hipdtesis de Unamuno autor de un

posible Quijote, estaba impedida por Unamuno impregnado
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de un determinado Quijote, tanto que cualquier intento para
igualar a Cervantes le hubiese hundido en 1a huella de aquel

en la medida del esfuerzo para salir de ella.

El brillo del pensamiento y de la prosa de Unamuno y la
intensidad de su pasion justiciera, no revelan de inmediato
lo inaudito de la paradoja extremadamente "quijoteada" que
lo anima. Asuma ante Quijote el rol de redentor o de
creador—por—segunda—vez, haciéndole emerger de la
novela, mientras que a Cervantes lo inmerge en ella como
ente intrarresponsable de los burladores: un proceso

alquimico mas que metafisico.

Pero hagamos el esfuerzo para salir de este doble juego para

volver a la novela solamente cervantina.

A Quijano se le habian secado los sesos con la lectura
apasionada y constante de los libros de caballeria andante.
Se transmuda en Quijote que encarna el critico tema
desprendiéndole de su suefio elemental. Lo expone al roce
con la vidareal y con lo cotidiano donde a la fuerza se hierre

y zozobra en el ridiculo, cruenta y lastimosamente.

Mas el ridiculo se redime en la locura. Quijote es un loco

pre-freudiano. Su bondad conserva la profunda
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racionalidad de Quijano hasta en el dislate llevado al
extremo, hasta la extrema posibilidad.

En una época en que la anormalidad era lo contrario de la
normalidad y el desvario lo contrario de la sensatez, esa
bondad impulsa una conducta dinamica con tal gama de
variacion que desconcierta a la burla y a la hostilidad tanto

como a la caridad.

Quijote llevaba la cruz de bondad, pureza y grandeza sobre
los despojos de un encuentro de realidad compacta con el
patron de realidades idas o nunca existidas. Los consejos
excelsos, serenos y sabios que daba entre muchos al joven
poeta, hijo del caballero del verde gaban, o a Sancho
gobernador in spe de la Isla Barataria, ya no son contrastes
para exaltar su locura. Si en estos discursos hay algunas fra-
ses reideras, por cierto no alteran la seriedad fundamental
de quien las pronuncia, ni de Cervantes, quien las hace
pronunciar. ;Por qué estos consejos son admirables en boca
de Quijote y no extrafios? Porque el cinetismo de la locura
del héroe suele creerse dinamismo anchuroso de sabiduria,
y serlo creyendo. Lo profundamente racional de su locura

se entrelaza afectuosamente con la exaltacion de una
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mansedumbre y de una vigilante bondad que son su intima
y ultima razon y la causa de desavenencia con el mundo
ante el cual, tanto Quijote como Sancho, son inmaduros.
Por eso no conocen el humor ni la burla, ingredientes que
se apoderan de la madurez del hombre y de la humanidad,
cuando la razoén los aprieta y amenaza cerrar su "anillo" en

torno de ellos.

Esta desavenencia con el mundo ha de residir en su seriedad
rigurosa; que inspira el humor y la burla, pero va
desarmando humor y burla a todo lo largo de la novela,
hasta que Quijote los consume y Sancho los asume
patéticamente y los salva, el primero en lo que de él queda
en el moribundo Quijano; el segundo en lo que de Quijote
permanece en Sancho y en toda la humanidad hasta

siempre.

En carta anterior, le dije a Usted que iba a mandarle un
grabado de la serie "Danza Macabra", pero recapacitando
sera "La Agonia del Quijote" que mafiana mismo

acomodar¢ para entregar al correo.

Repentinamente me he percatado de que mucho de lo

escrito en esta carta, lo he pensado grabando la escena de
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Quijano incorporado en la cama, que hunde su mirada en
lejanias extraterrestres, mientras que Sancho sollozante le
tiene cogido de un brazo como para demorar su

alejamiento.

En el fondo, detras del respaldo de la cama y tratados en
forma algo caricaturesca, estan Sansoén Carrasco, el Cura,

el ama y la sobrina.

Recibira Ud. este grabado casi antiguo (lo hice alrededor de
1940) que para mi; se reactualiz6 por obra de esta
correspondencia. Si Ud. encontrara en los ojos de Quijano
al Cervantes sofiado y escrito por Usted, entonces mi
grabado contribuiria a su tesis de que Quijote es el auto-
retrato de Cervantes, tesis que acepto siempre y cuando en
igual medida sancho, y en menor medida el Cura, Carrasco,
la Duquesa, Altisidora, y toda la comparsa que se mofa y
apiada de Quijote, sean también auto-retratos de Cervantes.
Su pensamiento y el acorde poético de "El Hombre que se
llamaba Miguel" trazan la senda y emanan la atmoésfera
donde vagar en lugares mas tempranos de la novela
cervantina y en el patetismo plateado de una época otofal

y prodigiosa. jCervantes en lo que queda de Quijote en la
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mirada de Quijano que muere! Un instante encantado que
yo, ni Ud. quiza, hemos pensado pero que creo presentir en
la imagen que la novela de Ud. evoca. Y Sancho, que tantas
veces maldijo el haber ligado su suerte a la de un loco, y
haberlo pagado con sus espaldas molidas a varapalos en
manos enojadas, suplica, conjura, al Quijote para que
vuelva al cuerpo de Quijano. Amor nacido de permanente
compaifiia y convivencia en penas mas que en dichas, ha
criado en Sancho un pequefio Quijote que sufre y se
desconsuela al ver apagarse su amo para siempre en
Quijano el Bueno. El tesoro quijotesco que Sancho lleva
dentro es demasiado inefable, demasiado no—Sancho para
que €] se anime a enfrentar el resto de su vida sin la presen-
cia tactible y verificable del Caballero que escuchaba. El
moribundo es nuevamente el equilibrado y el bueno de
Quijano en el que reposaba la seguridad cotidiana dentro de
una comunidad jerarquizada. Pero esto perdi6 estatura para
un Sancho quijotado, y la gloriosa locura quijotesca que se
apaga lo deja sumido en desgarrada pesadumbre. (En lejana
lejania surge la pena dé los pescadores "Cristizados" que

perdieron su Héroe, y tuvieron que hacer renacer su mundo
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en la nueva nostalgia de otro vivido en la Presencia. Sancho

quiere ser pastor de ovejas en adelante . . .).

En otra carta me refiri a Dickens y a sus "Pickwick Papen"
que trazan un paralelo asombroso con Cervantes y su
Quijote. (Aqui sigue la traduccion de este parrafo). Dickens
llama a la vida a un héroe de papel y tinta cuyas tontas
aventuras y su vana grandilocuencia, han de sazonar la
lectura matinal del periddico que el burgués inglés esta su-
puesto consumir antes de salir de su "office". Politica
interna, colonial e internacional, noticias de la bolsa e
informacion general, dejan arrugados a cerebro y rostro. El
periddico solicito surte el folletin amable y reidero que ha
de desarrugar rostro y corazon. Pero Pickwick, a medida
que van pasando los capitulos, va creciendo, y por cuenta
propia como a pesar de Dickens alcanza la estatura de un
arquetipo. Lo que Dickens piensa de su gordo rentista y sus
amigos ociosos que forman su club con pretenciones
"cientificas", investigando folklore y practicando geografia
en diligencia por las afueras de Londres, es tan poco como
lo que Cervantes piensa de su Quijote, de su caballeria y de

sus encantamientos.
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Ni Cervantes, ni Dickens se guiaban por "especialistas" en
partos, en pedagogia, en filosofia o en estética. Su poderio
creador reposaba sobre terreno de perimetro extenso que
colindaba con todos los pueblos del mundo, por lo que fue
universal en la proporcion de ser genuinamente espaifiol el
primero e inglés el segundo. (Aqui termina esta parte que

pertenece a carta anterior).

Me parece magnifico que Ud. traiga a colacion a Moliére,
cuyo autorretrato descubre Ud. en Arnulphe o en Alceste.
Abra Ud. la tercera provincia del Imperio histérico donde
la risa o la sonrisa ilumina la grandeza y la miseria del

hombre real.

Jamas podré sustraerme al recuerdo adolescente de mis
veladas en el Teatro Real de Amberes. Actuaba como actor
de talento y dirigia como "regisseur" genial el Dr. De
Gruyter. Era tal su poder de caracterizar las obras
representadas, tal la evocacion de su ambiente teatral
propio, tal la penetracion de su sentido nacional, filos6fico,
social o de mensaje, que para cada pieza parecia disponer
de una compafia exclusiva para ella. A De Gruyter debo

que mi primer contacto verdadera-mento teatral con
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Moliére fuera el definitivo. El rostro cartesiano del
Barroquismo que Egon Fried] en su "Kulturgeschichte der
Neuzeit» 1928 (Historia-cultural de nuestro tiempo)
dibujara a manera de magistral miniaturista, se revelaba a
través de la "régie" que el director imponia a las obras de
Moli¢re. La expresion del mecanismo integrado al hombre,
que en lo social encontraba sus atributos en el baston, la
peluca y los enormes botones adornados para acentuar su
andar de marioneta y su coreografia de minuet, mimetizaba
de esta manera a la razén pura y a su nuevo orden del

hombre, de la vida y de la sociedad.

Con perfecta coherencia teatral, De Gruyter supo dotar su
juego con la sonrisa, que en Moliére fuera conciencia
historica, piedad amarga y liviano juego. Fueron alas de
magia que acompasaban y removian en la sala, desde el
escenario, la verdad de un espiritu que en tiempos remotos,
queriendo mofarse de su mundo, logré6 sonreir en la

eternidad.

Bergson en su teoria de la risa y su razon mecanica mas que
automatica, no alcanza tal universalidad. No era tan francés

como Moliére. Por cierto que la risa esta producida por la
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reaccion mecanica de un individuo a hechos y situaciones
que él no ve o no comprende, pero nosotros si. Mas el
humor es un organismo que engloba el mecanismo de la
risa como elemento periférico, acaso como motivo final,

sino como cuasi ausencia...

En su libro Ud. no puso risa; hay apenas sonrisa, y ella se
dibuja después en la mirada que el hombre que se llamaba
Miguel echa sobre si mismo, sumando cosas que se alivian
y dilatan después de haber agotado su capacidad de tristeza,
y luego se torna atin mas interior v sonrie ante el resultado

que, mas que eso es residuo de muy poca cosa concreta.

Ha intuido usted poderosamente el humorismo espafiol
donde el mecanismo reidor queda reducido frente a la vida
misma. En el humor francés ese mecanismo esta integrado
en un organismo de alto nivel espiritual, mientras que en el
inglés se condensa en torno al sentimiento. El espaifiol
incide por igual en sentimiento y espiritu, en cuerpo y alma
(Sancho y Quijote) como encarnandose en la vida misma.
Sera pues frente a un humorismo universal que el francés
acentuaria lo social, el inglés lo individual y el espafiol lo

ecuménico; que el primero tendra tendencia a desarrollarle
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entre varios individuos que lo llevan como juiciosamente
repartido; que d segundo tienda a concentrarle en una sola
persona que lo impone a sus satélites, o viceversa que en el
tercero por fin, crece como simbolo vital en la totalidad del
hombre. Como en toda especulacion literaria las tesis son
eminentemente subjetivas; las caracterizaciones por raza y
nacionalidad que preceden tienen ante todo, y tan sdlo,
alcance general. Es facil derivar que el concepto
autorretrato se encuentra mas viable en el humorismo
espafiol. Dentro de éste, su idea difiere ligeramente de la
mia. Para Ud. este concepto podria describirse como
somatico: la evolucion de hombre a obra de arte sin
solucion de identidad. Para mi este concepto tiene algo de
genético en cuanto a la potencial presencia de Quijote en
Cervantes y su posterior desarrollo como ente identificable
"fuera" del autor. Si por el milagro de arte y genio Quijote
trasciende en pureza de arquetipo, muy mas allad de la
personalidad-puebla de Cervantes, es luego el mismo arte y
el mismo genio de Cervantes que en el acolito Sancho, otra

potencial presencia salida de Cervantes, labra el ente
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convivente que sin alterar esta pureza quijotesca la hace

perceptible y admirable en orden de tierra.

Ahora usted podra comprender en qué forma acompaifio al
"Hombre que se 1lamaba Miguel" cuando se aleja de la casa
de Joaquin de Villas, resignado ante la mundana
superioridad, sonriendo piadosamente a sus voluminosas
nadas que le derrotaron y lo echaron por estos caminos de
Espafia, desamparado pero con la sorpresa, resignada
también, de encontrar su alforja repleta de vituallas
imprevistas y una bolsita con maravedis, que dulces,
afectuosas y ya lejanas 'llanos pusieron alli a escondidas.
Con ellas compraria algunos regalos para su cansada mujer
y su hija recalcitrante y el perdon para su nueva derrota.
Sombra va, aunque no salido de ella todavia, Don Quijote
que desde afios le siguio, le ha alcanzado y luego dice
Usted: "Siguié cabalgando. La sombra del caballo
resbaladas sobre el camino, delante de él, flaco, estirado,

ridiculamente largo".

En otra parte de su novela, cuando Cervantes conversa con
Dofia Lorencina y Dofia Leandra ya le hizo decir usted:

"soy hombre pobre y muy tonto". Si, Don Quijote es un
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autorretrato de Cervantes, pero, aunque superando un
aspecto de €1, no de todo Cervantes. Aquel que cabalgaba
por estas descampadas tierras espafiolas para desfacer
entuertos y castigar bribones, aceptaba sus innumerbles
derrotas sin resignarse a ellas; clamaba venganza por lesion
a su investidura, no a su persona.

Seré colmado cuando sabré que, una vez recibido el
grabado hallara usted en la mirada de Quijano que agoniza,
y junto al destello de Quijote que resurge para la historia de
todas las culturas, a la sefial entrafiable del hombre mismo
que se llamaba Miguel.

Afectuosamente.

VICTOR DELHEZ
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SIMBOLOGIA DE TEMAS EN EL APOCALIPSIS
DE VICTOR DELHEZ

La exposicion inicial y total hecha en 1959 en la ciudad de
Mendoza de los 49 grabados ilustrativos de 1la
interpretacion de temas del "Apocalipsis de San Juan", por
el artista xilografo Victor Delhez, concité en su completa
aparicion publica (siete septenas de grabados); el
comentario de prologuistas, criticos de arte, a mas del
escrito tematico-explicativo del autor de las xilografias,

hecho en un opulsculo publicado por la Universidad
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Nacional de Cuyo. La presentacion de las obras; la lectura
del prefacio realizado por €l historiador de arte Doctor
Carlos Massini Correas, las explicaciones y comentarios
escritos por Victor Delhez, dieron la verdadera pauta del
trabajo plastico xilografico, y de la tarea transfigurativa de
las revelaciones judnicas, en la concepcion del artista
mencionado. Las imagenes tangibles y creativas de las
visiones divinas, la calidad expresiva y analogica de las
figuraciones, la personificacion de seres apocalipticos
segun el siglo XX, las inclusiones cosmologicas e
historicistas modernas y el aporte estético-conceptual de la
obra, sirvieron para aclarar la ejecucion plastica de las
estampas xilograficas, consustancialmente aprobadas por el
acierto en la palabra grafica transfigurada.

Para completar ese trabajo, vaya este andlisis de su
SIMBOLOGHTA, acaso también explicativo-comparativo de
la transformacion plastica en la historia del arte
iconografico pasado y presente y de modo paralelo
historico-artistico.

El simbolismo representativo nace con la historia del

hombre, y, para ser mas preciso, con la historia grafica del
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mismo. La concepcion ilustrativa ha hecho entregas tan
heterogéneas en su desarrollo general, que ha sido
necesario el acopio de siglos para ordenar sus semejanzas,
paralelos y correspondencias. Basta para ello, mostrar las
policromias, las esculturas, las xilografias, los mosaicos, la
ornamentacion decorativa y las miniaturas del arte
primitivo y antiguo hasta llegada la Edad Media. Y esa
simbologia, transfigurada luego en algunos aspectos en

alegoria, ha servido a todo el Arte.

Esta nueva interpretacion artistica realizada por el maestro
Victor Delhez suma incuestionablemente su aporte a la
Historia del Simbolismo Interpretativo y Alegorico, y para
tal fin es necesario incluirlo en un paralelo de su
simbolizacion genérica y en el espiritu de su trans-

figuracion.
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IT

ALEGORIA Y SIMBOLO

Una breve disquisicion sobre Alegorismo y Simbolismo
puede clarificar mejor el concepto que determina el término
"Simbologia" usado en el presente trabajo, y definir en las

obras plasticas especialmente el sentido de ambos términos.

Simbolo es transcripcion, en figura, imagen o divisa, de
conceptos morales o intelectuales. Es afinidad o relacion
propia o adscripta a la idea o pensamiento. La Simbologia,
se ha dicho, es entronizacion afin, o metafisica
materializada. Alegoria es una ficcidn representativa y
"simboélica" que resume una obra o concepto. Es atributo
presentativo que recuerda o significa la cosa o idea. El
Simbolo es virtual o de término indefinido o perentorio. La
Alegoria puede ser definitiva. La representacion griega y
romana es alegérica, porque proviene de la mitologia y de
su ficcion ya definitivamente aceptada. También es alegoria
la representacion en las catacumbas, porque tuvo por base

la significaciéon figurada. En resumen, la Alegoria es el
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signo fijo, mientras que el Simbolismo es el primer eslabon

para unir la interpretacion con el dibujo o los grafismos.

Sabemos por varios autores y escritores plasticos que la
Simbologia puede ser antropomorfica y natural, teldrica e
intelectual. En fin, es un signo convencional. Justamente y
en coincidencia, Victor Delhez ha definido estos conceptos
con la expresion de que: "Simbolismo es aquello que
trasciende del objeto o de la persona como tal inherente a
la obra o persona y puede terminar o concluir con ella
misma". Y también ha explicado que: "Alegoria es la
representacion inconmovible, pero no muerta, aunque si

predestinada a la persona u obra".

En tales acertos, al diferenciar ambos vocablos, queda
entendido que las figuraciones que aporta Delhez en su
trabajo artistico de interpretaciones de temas del
Apocalipsis de San Juan, tienen el valor intrinseco de
simbolos, ain cuando use y exponga en su quehacer de
exégeta, alegorias fundamentales de 1a iconografia plastica
y religiosa de todas las edades visuales artisticas e

historicas.

189



Heberto S. Hualpa

III

LAS SIMBOLOGIAS Y ALEGORIAS
ICONOGRAFICAS

(Las cristianas romanicas, goticas y otras. Las clasicas).

Para ubicar la simbologia delheziana en sus
interpretaciones apocalipticas, en un paralelo o similitud
respecto a la iconografia roméanica y gética por su caracter
religioso-catolico, debe declararse en primer lugar la
afinidad dibujistica y conceptual del autor xilografico, con

las citadas, y especialmente con el goticismo.

El simbolismo iconografico gotico ha sido el mas fecundo
y transcriptivo en la realizacion artistica, para la inscripcion
representativa de los Evangelios, de la fe religiosa catolica
y de los Libros Santos. Es indudable que todas las
religiones han usado el Simbolismo y la Alegoria figurativa

en sus formas pictoricas y escultoricas, amén de las formas
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literarias, graficas y litGrgicas, destacando, en actitud pri-

mordial, la referida a la de Cristo y su Iglesia.

En la xilografia —y para ser mas exacto en el grabado
artistico en general, por su relacion grafica, ilustrativa y
documental—, aparece la simbologia en un mayor afan
descriptivo desde el Renacimiento en sus comienzos,
personificando una iconografia absenta de policromismos y
sin abrogadas esculturaciones. Abarca asi un sentido

lectivo, expresivo e ilimitado.

La iconografia gética en general ha propendido a su
divulgacion desde sus origenes por pedido eclesiastico,
pero bajo el asesoramiento de los literatos. Se conoce que
en la época romanica los elementos exoticos tuvieron
primacia por imitacion, y s6lo por su valencia plastica es en
el goticismo cuando las expresiones literarias las aconsejan
fundamentalmente. La cita testimonial ha de consignar a
tales fines: la "Glosa Ordinaria", el sermonario "Speculum
Ecclesios”, el "Racional de los Divinos Oficios", la
"Historia Escolastica", los "Antiguo y Nuevo Testamentos"

comentados, la historia profana intitulada "Speculum
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Historiale", las leyendas proficuas de Santos y
Bestiarios, la "Leyenda Dorada" y las "Summae" de
Santo Tomas de Aquino, entre otras, para completar

el abrevadero de imégines narrativas con que los
simbolos y alegorias dan fin arquitectural.

Todo esta en lenguaje convencional 6 simboélico. Y desde
alli surge con la elocuencia figurativa en los tiempos
plésticos. Asi ha de representarse en simbolo y alegoria, a
Dios con aureola y cruz, a los Santos con aureola simple, a
los Apostoles con sus pies desnudos, a las almas como
nifios desnudos o descubiertos o angeles asexuales, al cielo
con circulos concéntricos perfectos u ondulados, al agua
con trazos de lineas ondulantes. Seguird la simbologia
aplicada, y sera el arbol quien simbolice a la Tierra, la torre
a la Ciudad, el sombrero puntiadudo a los judios, la torre
con angel encima a Jerusalén, la "mandorla", como aureola
en forma de 6valo truncado, para colocar las imagenes del
Salvador, de la Virgen o de algunos santos.

El fin narrativo obliga a la convencion simbolica; y tanto el
Evangelio como el Apocalipsis caen en sus figuraciones

pictoricas y escultoricas. La Tierra, el Agua, el Aire, el
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Fuego, se personifican. Ya también para ésta €poca el
grabado con su dibujo inciso prodiga las imaginaciones

simbolicas similares.

Los aportes islamicos también otorgan caracteres
simbolicos durante lo romanico y gotico, donde atisbos de
figuracion abstracta con complementan en los relieves,
caligramas de elegante construccidon. A los marfiles de

época, también llega la figuracion simbolica clésica.

Los signos evangélicos: quedan ordenados en dignidad:
Hombre, aguila, leén, buey. La derecha se otorg6 a San
Pedro y a la Virgen, La jerarquia celeste queda en sucesion
ncesi6ri ordinal desde Serafines a Angeles. Si bajo Moisés
se adscribe el Becerro de Oro, bajo Jesus, el basilisco; bajo

San Miguel, el Dragén.

Chartres nos demuestra los profetas Isaias, Exequiel,
Daniel y Jeremias llevando a cuestas a los cuatro
evangelistas en atrayente simbolizacion. La Edad Media
personifico en la vid y la espiga la persona de Cristo. Y en
el culto cristiano, el ledn fue simbolo del Salvador (tribu de
Judd). El aguila fue atributo de San Juan, al que llegd a

representar por si sola. La serpiente en el arte religioso fue
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alegoria de la maldad, el pecado o la tentacion.

La razén matematica, siempre presente en el Apocalipsis,
queda también simbolizada en nlimeros: doce, €l numero de
los Apostoles y sus doce pilares que los representan en la
Iglesia Universal. El siete, suma de Dios y la Tierra
(nimero perfecto: tres de la Trinidad y cuatro de los
Elementos), significa el nimero humano en su esencia. Asi
hay siete virtudes, siete plagas, siete sacramentos, siete
pecados capitales, siete planetas, siete dias, siete hilos
invisibles que atan los hombres al mundo. Y en la larga
figuracion alegorica y simboélica, otros nimeros como el
tres, el cuatro y el nueve, también acogen su simbolismo
iconogréfico.

Simbolos de resurreccion quedaron representados en el
le6n y otros seres fabulosos.

Toda esta relacion considerada expresion simbolica a
somera cuenta de lo que el arte y la literatura han realizado
en la simbologia universal, nos lleva clara y finalmente
hacia la simbologia delheziana, suma xilografica de una

moderna interpretacion artistica del Apocalipsis.
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vV

EL SIMBOLISMO EN EL APOCALIPSIS GRABADO
POR DELHEZ.

Hemos de encontrar el nuevo y sugerente simbolo adaptado
por el artista, revisando xilografia por xilografia. Pero seria
preferible hacer el resumen simbologistico en este total de
49 obras grabadas, para documentar la nueva concepcion
modernamente libre como singular hecha por Delhez. En
breves palabras, establezcamos que Delhez no simboliza
solamente imégenes divinas y apocalipticas, sino que lo
hace hasta en lo subjetivo y espiritual que imponen. Hay
virtualidad y a veces multiplicidad del simbolo advertido.
Y hasta se puede creer que hay una descriptiva
configuracion de los personajes celestiales en modo
teologico positivo y personal.

Debido a ello agruparemos su simbologia en tres aspectos:

a) el orden alfabético para agrupar las ideas simbolizadas;

b) los simbolos ubicados por la xilografia ordinal
pertinente;
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¢) la alegorizacion en general.

(En la forma a, el nimero dado entre paréntesis indicara a
qué numero de xilografia se refiere, pues no se dara su

titulo).

Asi dispuesto, comenzaremos el analisis por:

a) EL ORDEN ALFABETICO PARA AGRUPAR LAS
IDEAS SIMBOLIZADAS:

La Era ADAMICA? se simboliza con las 7 catedrales en 14
estilos (Xilog. 1). Acuario (Amphora) representa al Milenio
o Ciudad Triunfal de Dios (3-46). Los cuatro Angeles
antropomorficos son el Neopaganismo (30) o los Cuatro
Vientos (27). Los Santos Escalonados son los Santos
Yacentes o muertos (4-12), y éstos, escalas o escalones
entre Cielo y Tierra (4-12-34). Los Ancianos representan al
Antiguo Testamento (22). Los cuatro angeles de los seis

anunciadores, significan temor y advertencias (28).

2 Proviene de ADAN, hombre, y originalmente ADAM. Est4 bien
escrito y correctamente usado, Era ADAMICA.
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Alfa y Omega es signo de Jesucristo en su Principio y Fin
(48). El Angel Blanco simboliza el ascenso de las almas
(48), y el Angel Negro (48) el descenso a la segunda
muerte. E1 Abismo de la caida de Satan es el Infierno
Terrenal (47). E1 Angel Robusto simboliza a la Iglesia (41).
El Anticristo tiene figura de Escorpidon (36).

La Balanza simboliza la Alianza (3). La Bestia Primera y
Segunda (I y IT) representa a Satan y se configura en el falso
profeta y el espiritu diabdlico que son Monstruos
Apocalipticos (21-13-37 y 44).

Los Candelabros transfiguran a las Siete Iglesias (1). El
Cordero es Dios (2). La Cordillera de Ancianos otra vez el
Antiguo Testamento (2). El Caballo Pélido y macilante: la
Muerte (3). El Caballo Bermejo: la Guerra (3). Las Caras
casi sin craneo: el Materialismo (26). La Corona sin
cuernos: la Divinidad (26). Los craneos sin caras (26) El
Espiritualismo.

Las Calamidades son las siete Trompetas o Tubas (12). La
Cabeza de Cristo: el Juez del Juicio Final (48). El Cielo de
Satan: la Tierra (47). El Caballo Negro es el Capitalismo
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(3) y el Numero 144 es 12 X 12 o toda la Iglesia (27). La
Cadena del Credo es el Rosario o Penitencia, (45) y el
Dragoén con su multiplicidad de cabezas es el Monstruo de
la Era mundial politica (23-26-25-39-40 y 45). La Espada
Blanca es Dios (44). El Humo representa la Majestad de
Dios y es ademas la Ira de Dios (43-45). La Iglesia (49)
simbolizada por los siete estilos es también Jerusalén
Celeste, Esposa del Cordero, Santuario Celeste, Templo
vestido de Sol, Mujer robusta, Montafia de Sion, Ciudad
Bien Amada y Nueva Jerusalén (49).

Jesus: He aqui un simbolo personificado en diversas
concepciones como El Jinete Blanco (3), Llaga en las
manos (1), y la Espada de dos filos (1-43) aparte de ser
simbolo permanente en las xilografias. El Jinete Bermejo
es la mecanizacidon que suplanta a la vida (3). Jerusalén
Celeste es la Ciudad Triunfal (49). Los Cuatro Jinetes
representan los designios apocalipticos, y solamente
modifican la simbolizacion clasica, las nuevas vestiduras,
los tipos de corceles y Jestis cambiado por el dios de la
guerra (3). La Luna interpreta la Era Adamica (3), y Las

Palmas (9) que en la simbologia clésica significan: paz
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eterna, determinan aqui aclamaciéon triunfal. La luna
también es autoridad terrestre y temporal (23). La Mujer en
el Desierto es penitencia (25), robusta y con alas es un
pueblo de catedrales (25) y ademaés personifica a Israel (23).
Hay monstruos simbolizados apocaliptica y goéticamente
(20). El poder politico en 1a Mujer Alegérica (39) y el Pavor
esta en los Caballos con Cabeza de Le6n (18). El Padre es
representado por el pufio cerrado (45), y el Perverso de la
Tierra (47) es Satan o el Diablo. La Politica es el ovillo
inextricable del Dragon (44). Los Santos Yacentes, cuerpos
horizontales inertes y escalones entre Dios y la Tierra, son
las almas representativas de los Muertos (4 y otros). Satan
y las Bestias configuran simbolicamente el Anticristo (26).
Convencionalismos simbolizados como el Sol por la
Inteligencia (26 y otros), 666 en representacion numeérica
de la Bestia (26) y el mismo Satian hecho simbolo del
Dragon con 7 cabezas y 10 cuernos, atestiguan

representaciones sistematicas.

El Solio Celeste (9) diversifica su version en otra faz (42).
Las salpicaduras negras son sangre de los verdugos (43) y

las salpicaduras blancas (43) representan el Ejército y la
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Milicia del Jinete Blanco. Los siete circulos concéntricos
indican los siete dones (44) y por ultimo, las Virtudes

Teologales se simbolizan con el corazon (45).

b) Los SIMBOLOS UBICADOS POR LA XILOGRAF{A
ORDINAL PERTINENTE:

Encontramos en la xilografia 1ra., que Dios es el Hombre
de Blanco que reparte justicia, y siete Iglesias en bi-estilos
simbolizados principalmente en el bizantino, roménico,
gotico, renacentista, San Pedro, moderno y futuro en
combinaciones, que representan la Edad Adamica. En la
xilografia 2a., que los Ancianos son €l simbolo del Antiguo
Testamento, y la Luz es Adoracion. En la 3a., que el mundo
terrestre tiene dos capitales politicas: una puede ser el
Capitolio de Washington, la otra el Kremlin, como asi lo
atestigua esta interpretacion exegética. La 4a. con el
simbolo apocaliptico de la muerte quieta en los Santos
Yacentes, indica el fin y descanso de los trabajos.

En la 5a. xilografia, el simbolismo de la Resurreccion esta
en los Santos Yacentes y Vivificados: en la horizontalidad

la muerte, en lo vertical la vida, 1a ascension. La gruta de la
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xilografia 6a., en la ya asomada guerra atomica. Es Peste,
Hambre, Guerra y Muerte, lo que en la 7a. detienen cuatro
angeles cardinales, y cumplen otro vaticinio, porque "el
Cataclismo avecina a Dios". En la xilografia 8a. podriamos
suponer que las Columnas angélicas son pilares de protec-
cién, y en la nimero a que las Palmas, paz de amor,
representan el jubilo de la entrada triunfal en el solio

celestial, en su primogénita interpretacion.

La 10a. describe un nuevo monstruo apocaliptico: la
explosion nuclear. Por primera vez se disefia en un
Apocalipsis la bomba de 4tomos en su alegoria terrestre: la
de doble forma de hongo. Pasamos a la xilografia 12a,
donde hay simbolos de cabezas que expresan la fuerza
terrestre que azota al mundo cristiano desde sus comienzos.
Y la escalera del cielo, formada por santos yacentes que
indican la materialidad entre Dios y la Tierra. En la 13a.,
Delhez simboliza que la Montafia es Estrella y Angel en el
idioma apocaliptico, y el Angel Prometeico es Bestia
Marina con signos patentizados en el elemento Fuego. La
14a. representa el Cisma Griego en Focio, y el Agua en sus

constelaciones de Cancer, Escorpio y Piscis. El simbolo de
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la sabiduria es el Aguila, pero en esta aguila (xilografia 16),
el xilografo recuerda simbolicamente rasgos de personajes
humanos terrestres como. Lutero y Calvino.

El simbolismo gréafico-histérico en la langosta de la
xilografia 17a, asemeja maquinas modernas del aire, y
ademaés la langosta tiene alas lapidarias de libros masones
nacidos en 1789. La xilografia 18a. simboliza la
mecanizacion humana, y la "presente” representacion de la
guerra, con sus maquinas blindadas y supersonicas, y

jinetes mecanicamente cibernetizados.

La xilografia 19a. da un simbolo espiritual en la dulzura y
la amargura que se sintetizan en el gusto y la substancia del
librito devorado por San Juan. La 2la., otorga nueva
simbologia a la Bestia de 7 cabezas y 10 cuernos, con
dedicacion alegoérica a 7 emperadores habidos. Delhez
representa esencialmente a la Iglesia de los tiempos
apocalipticos, con el Eternizado estilo Gético, pues en toda
la figuracion eclesiéstica vale ese ritmo arquitectural como
se ve en la xilografia 22a. La mujer de la xilog. 23a, es

Israel, y que es Iglesia, y a la vez Sol o Inteligencia, Luna
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o autoridad terrestre. El Dragén es Satanas simbolizado
implicitamente aqui (23) por una trinidad de tres cabezas
diabolicas, y en las cuatro restantes tendencias artisticas (?)
intrusas. El doce, signo apostdlico, corona con estrellas a la

Iglesia.

Satan es hermoso aiin hombre, y luego sera un monstruo, lo
indica la xilografia 24a. Y los angeles que se simbolizan
con alas juanicas, pueden llevar a la Iglesia al desierto. La
xilografia 25a, da simbolizacion a la Penitencia, puesto que
la Iglesia huye como una nube alada cargada de un pueblo
de catedrales. Satanas, es ahora tanque guerrero, con seis
cabezas o cafiones, y un vOmito por su séptima, como un

rio de agua....

Satan, el Diablo, en otra transfiguracion, y el nimero 666,
Bestia I, se simbolizan expresivamente en la xilog. 26a.
Nuevamente las cabezas deben tener figuraciones activas
terrenales, como ser: Stalin, Hitler, caudillos, etc. En la
xilog. 27a la Aureola del Cordero, es €l simbolizado Sol del
Milenio. Las imagenes historicas y actuales que estereotipa

la xilografia 29a, es una manifestacion 16gica, pues Delhez
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explica que ello se impone y justifica, porque el Apocalipsis
abarca la totalidad de la Vida del Hombre y de los Pueblos
de Dios. La 30a. simboliza en los cuatro dioses
antropologicos, el Neopaganismo. Japiter alegorico y
clasico, aqui es angel atleta.

El grabado 31a, da al Orgullo una interpretacion simbdlica
de la Ulcera Cruel, figura alegorizada de espiroquetas
tortuosas, danzantes en la espiral dolorida. El grabado 32a,
nos entrega a Marte en su alegoria clasica, idealizado en un
angel como proyectil teleguiado, también simbolo crucial
de la actual época: la bomba atomica. Es la segunda copa
derramada y figurada por un inmenso arbol que surge de la
maleza marina. Delhez manifiesta a este respecto que, “...1a
imagen mas asombrosa y grandiosa del Arbol de la Ciencia
es el primer tipo de explosion nuclear, transfigurado en
humo letal". Su simbolo de humo, es un conglomerado de

cabezas de monstruos dignamente satinicos.

En la estampa 33a, y sin 4nimo de hacer controversia,
pareciera o se recuerda aquella versidon colombina de la

teoria de la forma oval de la Tierra. Pero no es asi, ya que
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Delhez explica esta representacion y su analogia o parabola
en su libreto explicativo, como un planisferio en tercera
dimensiéon y en espacio eliptico. Aqui se simbolizan,
ademds, los rios continentales, con las alegoricas serpientes

que pueblan sus aguas del mal.

Saturno es Dios cibernético y Angel Ajenjo o Mortal. La
plaga es una maquina cinematografica, y la Pereza, pecado,
se imagina como trio de espectaculo, juego (los tres dados
representan el 666) y la frivolidad sanguinaria. Ya hay en
el cielo un Sputnik o un Vanguard, en la xilografia 34a. En
la 35a. hay otros seres cibernetizados (cinco) ("imagenes
inspiradas en fotografias estereoscopicas de la explosion de
un atomo por choque con un neutrén en la Camara de
Wilson"). Es el simbolo del flemético mundo moderno o

futuro.

El trono del Anticristo en la 36a., simboliza una arafia
espeluznante producto del vaciado de la quinta copa. El
trono tiene esculturas totémicas en las patas delanteras, que
"filosofan" su pedestal. La xilog. 37a, representa un
simbolismo historico, encarnados en espiritus de animal

altivo (ranas), que pueden ser por orden, el Budismo o
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Panteismo, el Judaismo o Mesianismo, y el Mahometismo

o Herejismo.

Las cabezas de las Bestias estdn simbolizadas en otras
imagenes, y hasta el castigo a los hombres se simboliza con
las estrias de granizo, segiin documenta la xilog. 38a. El
Poder Corrupto, representado en el grabado 39a. y es la
mujer alegérica del Mando Publico y amancebada del
poder. La mujer corrompida es la Gran Cortesana. Ademas
tres cruces simbolizan el Golgota. Estad aqui Napoleon y
otros mandones. En la xilog. 40a, se simbolizan los mundos
metropolitanos, cargados de estilos arquitecténicos y con

espiritus endemoniados en diversas figuracion.

Aviones y "platos" voladores, aparecen como signos
simbologicos destructores en la xilog. 41a; y en la 42a,
aparece una segunda version del Solio Celestial. Es epilogo
regocijante por las bodas del Cordero con la Iglesia. En el
mismo grabado el Antiguo Testamento se simboliza otra
vez en la espiral de ancianos. Y aparece la nueva

signografia de Jesus, Caballero Blanco en alba cabalgadura.
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La xilografia 43a da un signo: Cristo Rey y la continuacién
de la simbologia apocaliptica de Jesus: Jinete Blanco con
un ejército blanco arrastrado por su tinica de Dios
victorioso. El grabado 44. atisba los siete dones del Espiritu
Blanco en los siete circulos concéntricos. En la xilog. 45a
el rosario es cadena para Satan y el Pufio Cerrado es el
Padre. La ciudad de la xilografia 46 es el Milenio, ciudad
mundial simbolizada como el reino triunfal y espiritual de
la Iglesia. Pero un simbolo apocaliptico total nos da la
xilografia 47a: la caida en abismante espiralidad
concéntrica representativa de la derrota satanica. Para el
ilustrador y exégetas, la Tierra es el Cielo de Satan. Fijese
el espectador, que la cuna de los Santos es la Edad Media
como barrio, mientras la horizontal arquitectura plastica
individualiza la modernidad... Alla, restaurandose, la

reminiscencia gotica.

Dios es Principio y Fin: Alfa y Omega. Sobre las clasicas
letras griegas, se yergue la cabeza perfecta y hermosa que
simboliza a Jesis Rey y Juez. La simbolizacion de la
xilografia 48a nos otorga otras auxiliares: tales el Angel

Blanco de la ascension, y el Angel Negro del descenso a la
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segunda muerte. La Gltima xilografia, 1a 49a. simboliza: He
aqui el Reino de Dios justo, con sus numeros signos: doce
avenidas y cuatro diagonales, ciudad triunfal de la

Revelacion.

C) LA ALEGORIZACION EN GENERAL.

Hay variadas y muchas alegorizaciones en el transcurso de
este Apocalipsis de San Juan, segin la version
transfigurada por Delhez. Pero a mas de las conocidas,
pueden anotarse con sugerentes, las plagas (xilog. 32), las
tubas, las copas, el ardor y el fuego (35), 1a angelizacion, el
Caballero Blanco (42-43 y siguientes), los Santos Yacentes
(4-5), Las Palmas (9), El Templo del Cielo (38), La
Segunda Copa (32), La Gran Cortesana (37), la Espada (1-
44), 1a llave gotica (45), El Encierro de Satan (45) y los
dioses mitologicos que derraman copas: Jupiter, Marte,
Saturno y Mercurio (31 a 35). Alegoria o figuracion en tal
sentido, porque tienen carécter inextinguible en la inter-
pretacion delheziana. Llevan conceptos apropiados, el
definitivo, en la intencion exegética realizada por Delhez, y

en el grado de modernas transfiguraciones.
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PRESENCIA Y PARALELO DE LA SIMBOLOGIA
ILUSTRADA POR DELHEZ.

Podrian anotarse aqui explicaciones dadas por el xilégrafo
autor y por el prefacista del libreto que explica los temas,
para determinar la nueva simbologia pensada y usada en
esta advocacion reveladora de lo escrito por San Juan
Evangelista en la Isla de Patmos. Pero lo que ha llevado a
la concrecion de este trabajo analitico, ha sido determinar
que la simbologia de Delhez en los temas inscriptos sanjua-
nicos, a mas de un pensamiento transcriptivo y artistico
intelectual, es una respuesta pléstica ilustrada dentro de los

conceptos filosoficos y teologicos del autor.

Si se analizan, -para dar un ejemplo-, los angeles que el
grabador utiliza para derramar las Copas, veremos que
cuatro son dioses de la mitologia tradicional, dignamente
transfigurados a la concepcion de la vida y presencia actual.

Y la caracterizacion de personajes es otro testimonio.
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En lo que se refiere a paralelos posibles y directos con la
creacion xilografica delheziana, es factible que ellos
arranquen desde las concepciones romanicas, para ello
podemos citar el "Beatus" del Abate de Liébana (siglo X)
con visiones de Daniel y del Apocalipsis, donde la Vision
del Cristo Mayestatico determina similitudes con las
creaciones apocalipticas posteriores. A la que sigue la
iconografia de los relieves de Moissac, y el Apocalipsis de
San Severo, tal vez copiado de las pinturas del "Bcatus".
Estos paralelos son los que pertenecen casi fielmente al
origen simbolico de los cuatro jinetes y los cuatro animales
evangélicos, los jinetes sobre leones, la lucha de San
Miguel y el Dragén, la triunfante Jerusalén Celeste y su
simbologia del Bien, y la Gran Babilonia, signografia del
Mal. También hay un paralelo que ya se alegoriza en el
segundo romanico, como en las siete iglesias con los siete
candelabros, los cuatro jinetes y las siete estrellas, el per-
sonaje de la Espada en la boca y las siete Clpulas. Ademas
el Apocalipsis de San Severo y el timpano de Moissac

también lo acreditan.
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Indudablemente que la historia descriptiva en las artes
plasticas de los hechos evangélicos y de las revelaciones
apocalipticas, han sufrido las transformaciones que
légicamente han impuesto las épocas y pensamientos que
Dios ha permitido al hombre. Por eso se justifica la
"modificacion" impuesta por Delhez dentro de la fidelidad
y de la originalidad.

Y ello hace que las presentaciones o "presentismos" del
maestro Victor Delhez, sean nuevas sensaciones simbolicas
o simbolizadas sobre las Revelaciones Juanicas con espiritu
moderno. Y tengan netamente la analogia conceptiva
individual, que, a través de su gubia se impregna de pasado,
presente y futuro, para que solamente un Apocalipsis
interpretado fervorosamente asi, pueda develarse en cua-

renta y nueve tablas xilograficas.
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APORTES PARA EL CONOCIMIENTO DEL
EDIFICIO
DEL CABILDO DE MENDOZA

Como el titulo lo expresa en el presente trabajo no nos
proponemos reconstruir el Cabildo, por cuanto no
contamos con todos los elementos para realizar esta tarea.
Si, en cambio, podemos aportar algunos datos interesantes,
con los cuales es posible formarnos una idea aproximada de
c6mo era el Cabildo de Mendoza. No se han agotado todas
las fuentes y tenemos el camino abierto para futuras
investigaciones.

Como es sabido el Cabildo de Mendoza se levantaba en el
costado este de la actual plaza Pedro del Castillo y a

consecuencia del terremoto del afio 1861, quedod totalmente
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destruido. Aquélla, era la Plaza Principal que ha servido de
tema para algunos pintores viajeros, asi, contamos con tres
litografias de la época, una realizada por La Touanne en
1826, otra de Goering que data de 1858 y la de Palliere de
1860, o sea, todas ellas tomadas antes del terremoto. Pero,
a pesar, de que poseemos las litografias, éstas no nos
ayudan a resolver el problema, porque en ninguna de ellas
aparece el Cabildo. Y larazon es muy sencilla, ellos querian
documentar las cosas tipicas de cada lugar por el que
pasaban y tratindose de Mendoza, nada mas interesante que
nuestras montafias. De manera, que aquellas litografias
estan tomadas desde el Cabildo, que, como dijéramos mas

arriba, ocupaba el lado oriental de la Plaza Principal.

Por consiguiente en nuestro trabajo nos es imposible
basarnos en las fuentes plasticas, pues, aunque existe un
dibujo del lugar, en el mismo aparece el paredon de
fusilamientos, que se pone detras de José Miguel Carrera,
de unos dos metros y pico de alto, y el banquillo, pero nada
mas. A la derecha, en un plano més bajo se ve un grupo de
jefes con uniformes convencionales. Esto demuestra que el

dibujante ignord totalmente el lugar de la ejecucion. Me
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refiero al dibujo de Augusto Beaubeuf "Fusilamiento de
Carrera", que se encuentra en el Museo Historico de Chile
y reproducido en la Historia Argentina de Diego Abad de
Santillan. En consecuencia no tenemos mas camino, por
ahora, que recurrir a las fuentes literarias, como los relatos
de viajeros, o relatos de hechos historicos que han tenido

como mudo testigo al edificio del Cabildo.

Sabemos que en el mismo edificio que ocupaba el Cabildo,
se encontraba, en el piso bajo, la carcel de Mendoza, y asi
Benjamin Vicufia Mackenna, en su libro "El ostracismo de
los Carrera" al referirse a los tristes momentos por los que
pasaron los hermanos Carrera y luego al fusilamiento de
Luis y Juan José, primero, y de José Miguel, después, nos

trae un material muy valioso para nuestro estudio.

Para seguir un orden nos ocuparemos primero de la parte
externa del Cabildo y luego de su interior. Asi debemos

comenzar con Vicuiia Mackenna quien nos dice:

"La carcel de Mendoza, en que
los pri-ioneros estaban
encerrados, ocupa uno de los
angulos del costado oriental de la
plaza principal, i consiste en un
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cuadrilatero cuyo frente principal
es formado por una galeria que
soportan trece arcos de ladrillo.
Las tres piezas altas de ésta
arqueria formaban las salas
capitulares de la provincia, i
como su esposicion sobre la plaza
publica las hacia mui seguras, se
destin6 una de ellas para la
prision de Juan José".

Mas adelante Vicufia Mackenna nos aporta nuevos datos
sobre un aspecto de la fachada:

"Como hemos dicho, forma el
costado oriental de la plaza de
Mendoza la carcel con su portico
de trece arcos, en el &ngulo norte,
junto con una muralla baja i
ruinosa que corre hacia la otra
esquina, i se mantiene todavia,
como soldada por el plomo que
los fusilamientos i las revueltas
han vaciado en sus adobones. Los
bancos de la ejecucion estaban,
como de ordinario, allegados a
ésta muralla, a pocos pasos del
ultimo arco del portico, de
manera que la distancia entre el
calabozo i el patibulo era mui
corta".
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Luego en un pasaje sobre el fusilamiento del Gltimo de los
tres hermanos: José Miguel Carrera, ocurrido en 1821, nos

dice:

"Un confuso bullicio ajitaba la
muchedumbre cuando el séquito
de los ajusticiados asomoé por el
poértico de la carcel..." "El jeneral
Carrera marchaba en pos del
maestro de posta. Un profundo
saencio sucedi6 al murmullo de la
ajitada muchedumbre, cuando
descendiendo de los arcos de la
carcel aparecio sobre la plaza... "
"En aquel mismo momento Oyese
en el balcon de 1a sala del cabildo,
que como antes dijimos es la
galeria superior de la carcel,..."

También nos habla de una torre:

"Entretanto, veiase en aquellos
mismos dias bajo del arco de la
torre del "Cabildo" una caja que
contenia..."
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Este libro de Vicufia Mackenna es, sin duda alguna, hasta
el momento de redactar este trabajo, €l mas jugoso y
completo en datos sobre el Cabildo.

Pero, sigamos adelante, y veamos que nos dice un viajero
que visitdO Mendoza antes del terremoto; se trata de
Hermann Burmeister, quien en su libro "Viaje por los
Estados del Plata" nos cuenta como era Mendoza, sus
edificios, iglesias, casas particulares, etc., y entonces nos

dice en una de sus paginas:

"Muy sin importancia es en cambio
el Cabildo, que aloja la Policia y las
Camaras de Justicia, situado del
lado oriental de la plaza; es un
edificio muy feo, malo y hasta
grotesco con un recoba pesada en el
piso bajo y una galeria de madera
en los altos; ambas sin ninguna
clase de decoracion. Lo mismo
puede decirse del mercado situado
a los fondos del Cabildo..."

Como vemos, Burmeister al considerarlo casi grotesco, le
da poca importancia en el conjunto de los edificios de

Mendoza y luego de referirse a la recoba y a la galeria alta,
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datos ya proporcionados por Vicufia Mackenna, no agrega
nada maés.

Siguiendo con el orden antes enunciado pasemos a ver
ahora que nos dicen los autores respecto al interior. La
siguiente cita es bastante sustanciosa por cuanto menciona
un patio interno del cual comienza una escalera que
desemboca en una galeria alta. También se deduce que en
los costados del patio se hallaban construidas las celdas

donde se encerraban a los prisioneros:

"Era todavia temprano cuando
se intim6 a Juan José la 6rden de
bajar desde la galeria que
ocupaba al patio de la carcel. El
inquieto prisionero obedecitla
al instante, i levantando sus
pesados grillos a la altura que
pudo por medio de una cuerda,
descendid lentamente las gradas
de aquella escala que habia
subido seis meses atras cargado
con las mismas cadenas que
ahora lo oprimian".

"El sol bafiaba el recinto de la
carcel, iluminando sus lugulares
murallas con la misma
bienhechora luz que al travez de
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cristales i encantados cortinajes,
va a tefiir de resplandor los
palacios donde mora la dicha i el
poder. En un angulo del patio
pasedbase un centinela delante
del estrecho postigo de una
boveda. El sol la bafiaba
tambien, i sus rayos brillantes i
fugaces daban color i vida a
aquellos sombrios fragmentos
de roca".

Esto concuerda con otra cita del mismo Vicufia Mackenna:

"Los costados laterales del cuadro
interior estaban formados por bajas
medias-aguas divididas en celdas, 1
una alta i sdlida pared separaba el
fondo del edificio del mercado
publico que corria mas al naciente."

También se lee en su libro:

"En uno de los angulos de la media-
agua que quedaba a la izquierda del
portico de la carcel, se habia
construido con sélida i tosca piedra
de silleria una celda, un tanto
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subterranea, que servia de "capilla",
para los reos que iban a ser
ajusticiados. Esta lugubre boveda,
que se encuentra intacta todavia
como el catafalco del crimen, habia
sido destinada a Luis Carrera, el
mas joven, el mas delicado i el mas
sensible de los tres hermanos "

Es preciso sefialar que primero dice "una celda, un tanto
subterranea" y luego en la siguiente cita escribe "calabozo
subterraneo". Me parece interesante hacer notar esto porque
en la pagina 453 del libro ya citado "El Ostracismo de los

Carrera", Vicuiia Mackenna escribe:

"..Je parecia tan inhumano, tan
atroz que se sentia abatido con
aquella funesta fraternidad del
patibulo que se repetia ahora por
segunda vez en el soOtano de
Mendoza. . "

O sea, que ahora la primitiva celda un tanto subterranea se
convierte en un sétano, pero, creemos, que no hay que hacer

caso de estas palabras, escritas por la pasion de los hechos
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o inspirado en una carta que escribiera José Miguel a su

esposa Mercedes fechada en el:

"Sotano de Mendoza, Setiembre 4 de 1821, 9 de la

maifiana."”

y debemos pensar que se trata de una celda construida unos

30 a 40 centimetros por debajo del piso normal.

Otro libro del cual pudimos extraer datos para nuestro
estudio, es el que escribiera Damian Hudson, titulado
"Recuerdos historico sobre la provincia de Cuyo". Alli
puede leerse una cita que interesa porque hace referencia a
la capilla de la céarcel que se encontraba contigua a un
calabozo. En este caso se trata del calabozo que encerraba

a los hermanos Luis y Juan José Carrera:

"Logramos un domingo la ocasion
de verlos a la hora de misa, con
motivo de estar su calabozo
contiguo a la capilla de la carcel al
través de una ancha reja embutida
en muralla que dividia al uno de la
otra".

222



IHA: 60 afios de investigacion sobre el arte argentino desde lo
Regional - Tomo I — CHA N°26

y el siguiente dato que pudo proporcionarnos Hudson es el
de la existencia de un reloj, que nosotros suponemos se

encontraba en la torre del Cabildo:

"Pocos momentos hacia que el reloj
del Cabildo habia dado las diez,..."

Revisando las memorias de Faustino Ansay, "Relacion de
los acontecimientos ocurridos en la Ciudad de Mendoza en
los meses de Junio y Julio de 1810" nos dice en una de sus

paginas:

"A ese mismo tiempo se 0yo0 tocar
arebato a la campana del Cabildo...

"Estuvieron en el Cabildo tocando la

campana... "

o sea, que también nuestro edificio tenia campanas, ademas

del reloj que nos refiriera Damian Hudson.
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Ademas, en la obra, ya citada, "Recuerdos historicos sobre
la provincia de Cuyo" de D. Hudson encontramos un plano
de la ciudad de Mendoza, confeccionado por Numa Lemos,
fechado en Mendoza el 20 de Mayo de 1872, cuyo interés
radica en que nos ubica al edificio del Cabildo con respecto
a la plaza y también reproduce la forma de la planta que
tenia el mismo. Aparece, ademas, con claridad en dicho
plano "el cuadro interior" de que nos hablaba Vicuiia

Mackenna.

Tratando nuevamente el tema del fusilamiento de los
Carrera Vicente Pérez Rosales en "Recuerdos del Pasado
1814-1860" aporta un dato que a la altura a que llegamos
en el desarrollo de nuestro estudio es un poco pobre: el

portal de la cércel.

"Un instante después, y en medio
del mas sepulcral silencio, asidos
de las manos, aparecieron bajo el
portal de la carcel, rodeado de
bayonetas, las dos ilustres victimas,
Luis y Juan José Carrera, a los
cuales,..."
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Quizd mas interesante sea la referencia del Padre José
Benito Lamas, que acompafara al patibulo al General José

Miguel Carrera;

"Llegamos al umbral de la carcel.
Habia que bajar unos escalones y
yo le ofreci mi brazo. "No, me djjo,
dirian que tengo miedo". Y a pesar
de los gruesos grillos que le
oprimian los pies, de un salto los
salvo; yo que tenia desembarazados
los mios no me habria atrevido a
darlo".

Aunque el dato ya lo habia proporcionado Vicufia

Mackenna en la cita anteriormente transcripta:

"Un profundo silencio sucedio al
murmullo de la ajitada muche-
dumbre, cuando descendiendo de
los arcos de la carcel aparecio sobre
la plaza".

Por ultimo hemos consultado las obras escritas por algunos
viajeros que visitaron Mendoza, uno de ellos es Samuel

Haigh que escribiera "Bosquejos de Buenos Aires, Chile y
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Pert", donde nos relata su estada en Mendoza y también el
fusilamiento de los Carrera, pero nada hemos encontrado
sobre el Cabildo, lo mismo puede decirse de Roberto
Proctor "Narracion del Viaje por la Cordillera de los
Andes" y del Cap. F. F. Head "Las Pampas y los Andes".
Para terminar, haremos mencion a la obra escrita por Col.
J. Anthony King, "Twenty four years in the Argentine
Republic". Pensamos que al comentar el fusilamiento de los
hermanos Carrera nos proporcionaria algin dato
interesante, pero sin embargo pudimos comprobar que
aparte de mencionar al pasar el fusilamiento, incurre en un
error al decir que Jos¢ Miguel fue fusilado "at a small
village near the town of Mendoza, where his brothers had

met a similar death some years before".

Si pasamos a un viajero francés, tan famoso como Alcides
D'Orbigny, en su obra "Voyage en Amérique" Paris 1867,
al referirse a la ciudad de Mendoza nos trae esta frase: "El
unico lugar notable de su interior es la plaza, donde se
encuentra una construccion bastante pobre que sirve de

Cabildo". Y nada mas nos dice al respecto.

226



IHA: 60 afios de investigacion sobre el arte argentino desde lo
Regional - Tomo I — CHA N°26

Podemos agregar a manera de colofén otro juicio, el de un
artista, y por ello mas valioso. Ledon Palliére, en su Diario

de viaje, nos dice refiriéndose a la Plaza Principal:

"Entre las casas bajas y de techo
plano se destacan tres o cuatro
iglesias que dan la espalda al
Cabildo, mala construccion con
puertas y contraventanas rojas, sede
de la Municipalidad y cércel al
mismo tiempo".

Esto es hasta aqui lo que hemos podido reunir, con lo cual
si bien es imposible la reconstruccion del Cabildo, hemos

comenzado por sacar a la luz algunos datos que perma
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