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PROLOGO ()

masiado altisonante, siempre conmovedora, de los roman-

ticos, sélo queda el tema convencional, el “sujeto noble”.
La mas absurda supersticién por la exterioridad de lo clasico,
impide descubrir su contenido entrafiable y eterno. De espaldas
a la vida, en vez de exprimir colores se segrega mitologia y se
embetunan enormes telas, llenas de bambalinas y de comparsas,
segiin recetas cuyo verdadero sentido se ha olvidado.

En una atmésfera tan artificial, la pintura vive como en un
frigorifico, helada, entumecida, yerta. Urge renovar el aire,
abrir, de par en par, las ventanas, sacarla a tomar sol.

Los Impresionistas se encargan de este gesto liberador y
saludable. Una vuelta por la ciudad, por los alrededores, y la
vida, lo cotidiano, irrumpe y se hospeda en sus telas, tan im-
petuosamente, que desborda del marco que la oprime. El bur-
gués, como siempre, se indigna y vocifera: “;Es admisible que

EL academismo ha resecado la pintura. De la elocuencia de-
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se nos tome de modelo, que se nos considere un motivo pictérico?
Estas mujeres limpias, de ¢arnes jugosas, recién salidas del ba-
fio, ;son compatibles con las buenas costumbres... y pueden
compararse con los d d lad

s asépticos, g )8, de la acade-
mia?...” Una vez mas, la estupldez, no sélo yerra, sino que se
equivoca de blanco.

A instancias de Courbet —del naturalismo de Zola, de los
Goncourt— los Impresionistas deciden enfrentarse con la reali-
dad, luchar contra el enfatismo de la academia, descubrir la be-
lleza de lo caracteristico, para afirmar que la pintura es una
interpretacién de la naturaleza, ajena a toda intromisién psi-
colégica o literaria. Pero tanto como en esta actitud, su trascen-
dencia reside en las innovaciones técnicas que aportan y que se
resumen —como es sabido— en el precepto teérico de que la
forma es color, de que éste sélo existe con relacién a la luz
(siendo la sombra una luz de otra calidad y de otro valor); y
en el precepto practico del uso exclusivo de los colores puros,
mediante pinceladas dispuestas unas al lado de otras, en forma
tal que, al mezclarse en la pupila del espectador, le proporcio-
nen —debido al empleo ajustado de los valores— no sélo la sen-
sacién exacta del colorido de las cosas, sino también la del sitio
que ocupan en el espacio.

Durante un momento, por lo menos, pudo creerse que nos
halldbamos en el primer dia de la Creacién. La luz brota de
todas partes, lo alegra y lo ilumina todo, nos descubre y nos
otorga una realidad insospechada. j Es algo embriagador y des-
lumbrante!... Pero a medida que la luz se transforma en el
verdadero protagonista del cuadro, las cosas pierden sus contor-
nos, flotan en las vibraciones de la atmésfera... terminan por
disgregarse. El esfuerzo que implica poseer una pupila de pris-
ma, un pincel cuya intrepidez ignore hasta el menor desfalleci-
miento, resulta tan arduo, tan absorbente, que se olvidan fina-
lidades de mayor trascendencia y, poco a poco, el cuadro se
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convierte en un conglomerado de manchas coloreadas, donde los
cuerpos pierden su peso, su solidez; donde, huérfana de todo
sostén, la composicién se desequilibra y se derrumba.

La constante frecuentacién de los clasicos de un Manet, el
apego carnal a la vida de un Renoir, lograrin alejarlos de ese
peligro. Al encarar el problema pictérico, principalmente, bajo
su aspecto técnico y sensorial, el Impresionismo aminora su tras-
cendencia y lo precipita en la paradoja de insustancializar, en
cierto modo, la realidad y conceder, al mismo tiempo, una im-
portancia fundamental al empaste y a la materia.

Desde que lo comprende, Cézanne experimenta la necesidad
de anclar las cosas, de restituirles sus visceras, su esqueleto.
Torpe, con una diccién muchas veces tartamuda, siempre difi-
cil, desentrafia lo que hay de esencial en el color, lo que la forma
posee de mas expresivo y, sin detenerse en lo transitorio, olvida,
voluntariamente, las contingencias a que los objetos estan so-
metidos, para penetrar en la intimidad de su construccién y
estructurar, en un esfuerzo testarudo y magnifico, cuadros cuyo
significado sobrepasa lo que representan, por constituir un mun-

do que obedece y tra, en si mi su verdadera razén
de ser.
La voz de Cézanne es d iado grave, d iado profun-

da, sin embargo, para lograr una resonancia inmediata. No es
que su aislamiento sea tan absoluto ni que la comprensién de
sus amigos deje de llegar a su retiro. Aunque pocos, algunos
“marchands”, algunos “amateurs” desembolsan, heréicamente,
hasta doscientos y trescientos francos por sus cuadros; pero la
influencia de los Impresionistas se afirma cada dia de una ma-
nera mas rotunda, y es tan reciente, tan embriagante, el redes-
cubrimiento del color, que nadie consigue eludir su fascinacién.

Por licito que fuera suponer lo -contrario —al recordar la
complejidad alcanzada por la técnica— los Postimpresionistas,
por lo demis, se empefian en demostrar que no se han agotado



sus posibilidades y, a poco de introducir el empleo de los colores
suplementarios, se apoyan en los iltimos descubrimientos de la
6ptica (Charles Henri) e intentan una escala cientifica de las
tonalidades. La obsesionante preocupacién por el oficio conti-
nuaréa prevaleciendo, asi, en todos ellos y en los diversos grupos
en que se subdividen (Puntillistas, Divisionistas, etc.) Pero jun-
to a estas inquietudes, un tanto farmacéuticas, existen en la
obra de mas de uno, los elementos de una reaccién profunda y
original; como lo prueba la vehemencia desnuda y desenfrenada
de Van Gogh, el cuidado constante con que Seurat —a pesar de
su puntillismo— distribuye y equilibra los volimenes, y mas atn,
el exotismo decorativo y el anhelo de simplificacién de Gauguin,
cuyo apego por las tintas planas y las culturas primitivas, per-
mite que el Neoimpresionismo intente liberar la pintura de la
sujecién naturalista y alcance a repercutir, mas tarde, en todo
el grupo de los “Fauves”.
Al abominar de la “tranche de vie”, del arte excesivamente
1 del Impresionismo, como de los postulados pseudo cien-
tificos de sus continuadores, los diversos grupos que se suceden
(el de la Banda Negra, el de los Nabis, el de los Intimistas) (2)
tratan de imponer una gravedad mayor a la pintura. En un dia,
las paletas vuelven a ensombrecerse. Se recurre a la anécdota,
a la sordina; y al ir en busca de un espiritu trascendente, se cae
en una pintura simbolista, por demas literaria, que cuando no
retorna a la academia, cultiva un misticismo artificioso y dulzén.
Un olfato de cierta finura hubiese podido husmear, sin du-
da alguna, el préximo advenimiento de los “Fauves” en la exal-
tacién con que Bonnard explota el azar, tanto como en el aban-
dono, lleno de intimidad, con que Vuillard mira a su alrededor.
Pero es necesario convenir que, hasta ellos y mucho mas, todos
los artistas de la época, no sélo se sienten reprimidos por una
burguesia dispuesta a combatir cuanto contrarie sus gustos me-
surados o amenace su tranquilidad, sino que ellos mismoes son
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pequeiios burgueses, cuya boina de terciopelo negro no les im-
pide arrodillarse ante los refinamientos de una cultura, mas
muelle y confortable que un sillén.

En esa atmésfera de “buen tono”, repleta de sutilezas y de
mezquindad, los “Fauves” deciden lanzarse en busca de la ino-
cencia perdida. Hartos de toda cultura libresca y de todo deca-
dentismo, cultivan la mala educacién y la pipa, con tal entusias-
mo, que ningin grito les parece demasiado estridente. A ejemplo
de Rimbaud, adoran los frescos estipidos de los cafés, el mal
gusto enternecedor de las pinturas populares y, con mayor fun-
damento, las imigenes de Epinal. Su desfachatez alcanza al
extremo de dedicarle horas enteras al deporte, de usufructuar
de una salud y una vitalidad impudorosas. Iniciados por Carco,
por Max Orlan, frecuentan las tabernas menos recomendables,
las “peores compaiiias” y se ganan el pan en cuantos oficios les
proporciona el azar y la miseria. Ya que el color es de una efi-
cacia inmediata y que, unanimemente, aspiran a expresarse con
la mayor intensidad, exprimen tubos y tubos sobre la tela y,
mientras los amarillos biliosos, los rojos incendiarios se aglome-
ran y se atropellan, la defor i6n deja de ser un mero elemen-
to expresivo, para transformarse en el alma de la pintura. Sus
anhelos de simplicidad, su repulsién por todo naturalismo, han
de llevarles, por otra parte, a oponer al método analftico de los
Impresionistas, el procedimiento sintético de Cézanne y a cul-
tivar una pintura mucho mas subjetiva y mas abstracta, donde
la concisién de la forma linda con lo esquematico y el sujeto del
cuadro se convierte en un simple elemento pictérico, cuya impor-
tancia depende de la.funcién plastica que desempefie.

El amor de Gauguin hacia lo exético, tanto como los estu-
dios etnograficos y los descubrimientos de la arqueologia, han
de servirles, por lo demas, para confirmar los derechos de la
intuicién y del instinto y, apoyados en ellos, intentar una ver-
dadera revalorizacién de la plastica.
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El academismo praxiteliano, y con él gran parte de lo cla-
sico, no logra provocar, asi, ni el menor entusiasmo. Se gusta,
en cambio, la grandiosidad escultural de los bajorrelieves babi-
l6nicos, el hieratismo de lo egipcio, la pureza de lo prehelénico
Yy, mas ain, el lirismo de las estilizaciones de todos los pueblos
primitivos.

Por sincera que fuese esta actitud revolucionaria —esos an-
helos de evasibn— no pasa mucho tiempo sin que los “Fauves”
dejen traslucir un sensualismo tan exangiie e intelectual como
el que Lawrence puso de moda en nuestros dias. Oprimidos por
un continente lleno de muertos importantes y de episodios que
no toleran el olvido, sus arranques de juventud han de procurar-
nos la misma desolacion que el empefio que pone una mujer
madura en demostrarnos su agilidad, y han de transformarse
en una carga tan pesada, que ellos mismos seran los primeros en
reirse de su “salvajismo canibalesco”.

Cuando Matisse —quien, lejos de ser el “mas salvaje de los
salvajes” es el mas intelectual de todos ellos— decide tranqui-
lizarse, embrolla los naipes, inventa mil teorias y termina por
desinteresarse de la atmésfera, del objeto, de la vida misma.
Demasiado licido para enloquecerse por algo, jamas decidira
jugarse por entero; pero este mismo alejamiento —que es una
forma de displicencia— le permite descubrir las tonalidades mas
aéreas y armonizarlas con un sentido a la vez sutil y arbitrario.
Con una paleta donde los colores adquieren una frescura y una
transparencia de acuario, y un pincel que los extiende sobre la
tela con un desprecio absoluto por toda perspectiva, por todo
efecto luminoso, Matisse disgrega los volumenes a pesar de que
sienta, profundamente, el sensualismo de las apariencias. Su arte
hecho de nada —que, abusivamente, nos recuerda el de Girau-
doux— podra merecer el reproche de demasiado intelectual. Con
frecuencia, sus cuadros pareceran bellas imagenes coloreadas;
ello no impide que, por su espiritualidad y su gusto infalible, se
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hallen emparentadas con la mas pura tradicién francesa (Char-
din) ni que Matisse se convierta en el maestro de toda una ge-
neracién de artistas que se relacionan, entre si, por la impor-
tancia que otorgan al color.

Mais brutal, con un apego mucho mayor por la vida, cuando
Derain —a su vez— abandona el furor espectacular de los pri-
meros momentos, saborea lo que hay de clisico en Cézanne, y
con una austeridad casi sombria, reduce su paleta, aspira a lo
arquitectural e infunde una plasticidad mayor a los objetos;
mientras en sus andanzas por los Museos, se detiene ante éste
renacentista italiano, ante aquél maestro francés, seguido por
otro grupo de artistas que se caracteriza por la nostalgia de lo
clasico.

A estas ramificaciones del “Fauvismo” habria que agregar
una tercera —cuyos representantes mas genuinos son Rouault
y Vlaminck— que, a pesar de no tener la misma trascendencia,
se distingue por su interpretacién patética de la naturaleza y de
la vida.

Pero la figura mas importante, alrededor de la cual se agru-
para, en un cierto momento, buena parte del movimiento pictérico
¥y que ejerce, hoy mismo, tal ascendiente, que casi resulta incon-
cebible otra postura que la de estar a favor o en contra suyo,
es la de Picasso.

Dificilmente podria pronunciarse el nombre de otro artista
cuya obra haya inspirado mas odio, mis amor, y exprese, con ma-
yor autenticidad, la inquietud y el descontento de nuestra época.

Dotado como ninguno, con un poder de captacién que le per-
mite descubrir, donde sea, una posibilidad inédita, Picasso ejecu-
ta los ejercicios de mas riesgo con una sonrisa, al mismo tiempo
que conoce el hastio de cualquier insistencia. Alli donde otro ha-
llaria una razén de ser capaz de llenarle la vida, él s6lo encuentra
un episodio intrascendente. Mas que la finalidad, lo atrae la aven-
tura y en esto se revela tan espafiol que —de no resultar excesi-
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vamente pintoresco— podria afirmarse que Picasso es una especie
de Don Juan de la pintura, a quien no le interesa peseerla en
éste o en aquél aspecto, sino violarla en todas sus manifestaciones,
en todas sus posibilidades, para enriquecerse, cada vez, con una
nueva conquista y un nuevo desengafio.

Atraido por el renombre de Steinlen (“En el Moulin Rouge”,
n°® 27) pinta, al llegar a Paris, bajo la influencia de Touleuse-
Lautrec —y del Greco— los cuadros que luego se denominaran su
“época azul” (1901/5) en los cuales, a pesar de su colorido impre-
visto, de su dibujo expresivo y sensible, cae en un dramatismo li-
terario que linda con la sensibleria. Su intranquilidad ha de apar-
tarlo, bien pronto, de los riesgos de ese camino. Basta una brisa
primaveral, un poco de carmin y de blanco, para alejarlo de esa
‘época dolorida, para que sus telas adquieran la liviandad y la trans-
parencia que caracterizan su “‘época rosa” (1905/7). Pero cuando
todo permite esperar una visién sensual y lirica de la naturaleza,
el arte negro lo atrae, tan poderosamente, que recurre a sus de-
formaciones con un empuje brutal y desconcertante.

Aunque los “Fauves” lo hayan frecuentado previamente, na-
die comprende, como él, hasta qué punto el lirismo de sus estili-
zaciones y su sentido méagico de la plastica, coinciden y atraen
nuestra sensibilidad. A los fetiches de la Costa de Marfil o de
Oro, que se admiran en ese momento, él prefiere la estatuaria del
Camerin, del Congo Belga, mucho més expresiva, y a poco de
intimar con su gusto geométrico de la forma y su concepto abs-
tracto de la decoracién, nace su “época negra” (1907/9) donde
reacciona contra la excesiva libertad de los Impresionistas y de
los “Fauves”.

La contemplacién de las obras de Cézanne han de llevarlo, por
otra parte, a aceptar sus ultimas consecuencias y a reducir log
objetos a su forma geométrica y primordial: piramide, esfera,
cubo, cilindro. De hecho, queda asi inventado el Cubismo. (3)

Junto con Braque y seguido por Léger, Gris, Metzinger, Glei-
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ze8, etc., y de un grupo de literatos, entre los cuales Apollinaire
oficia de hierofante, se forman, poco a poco, las normas del nuevo
movimiento, sus ritos y su dogmatica.

Para la impermeabilidad de quienes persisten en suponer que
la pintura es una copia de la naturaleza, el intento cubista repre-
sentara una burda mistificacién, un juego cuyo objeto consiste
en provocar la indignacién de los espectadores. Son pocos les mo-
vimientos artisticos, sin embargo, cuyo advenimiento sea mas 16-
gico y entrafie una honestidad mayor.

Asi como los Impresionistas necesitaron abrir las ventanas
para evitar que la pintura se asfixiara, el Cubismo se apresura
a cerrarlas y a sustraerla de cuanto la pueda contaminar. Para
su espiritu monacal, ninguna precaucién resulta exagerada. Es
necesario obstruir las cerraduras, ribetear con burletes todos los
intersticios: impedir, por cualquier medio, que la mas minima
parcela de realidad se infiltre por alguna hendidura. El tema, ia
naturaleza, la anécdota, el sentimiento, cuanto deje de poseer una
relacién estricta con la plastica, es desechado para siempre. La
creacién pictérica se transforma en un acto mental. Dentro de los
limites de su tela, el artista se halla en un trance semejante al de
Dios ante la Nada. Su creacién ha de surgir de su propia sustancia
y ha de someterse a las leyes que le impone su voluntad omnipo-
tente. Cuando apela a lo exterior, cuando incurre en la debilidad
de manifestar alguna ternura por un objeto humilde (vaso, perié-
dico, betella) le inflige las deformaciones que se le antojan, lo
somete a la estructura y al ritmo que requiere la composicién. La
austeridad y el ascetismo de su dogma son tan descarnados que
no sélo reniega de los sentidos y desconfia de las apariencias, sino
que su técnica se despoja de todos los sensualismos del color, de
todos los recursos cuya lealtad parezca sospechosa, para delatar,
sin compasién, el “trompe I’ @il”, los juegos de luz.

El cuadro es una superficie de dos dimensiones y es desho-
nesto engafiar a nadie. Pero, desde que l1a nocién del espacio se
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transforma en un concepto abstracto, intelectual, resulta licito ha-
cer girar cualquier objeto sobre su eje y representarlo sobre el
plano —material— de la tela.

El Cubismo llega, asi, a descomponer la forma, con un sen-
tido analitico similar al que los Impresionistas aplicaron al co-
lor, aunque jamas olvide que su finalidad consiste en cubrir una
superficie con tintas planas, cuyo ajuste sea tan preciso que se
justifique por si solo, ni que la pintura es otra cosa que un juego
de volimenes y de colores, capaz de procurarnos una emocién
estética.

En lugar de su mala fe, se podria reprochar al Cubismo su
candor excesivo, su honestidad algo ingenua, sus manias de sol-
terén, ya que a fuerza de renunciar a todo, de recluirse en un her-
metismo conventual, reduce los limites de lo pictérico a una es-
trechez de calabozo y rarifica la atmésfera donde vive hasta asfi-
xiar a sus mismos iniciadores.

Como era de esperarse, Picasso expenmenta antes que nadie
esta opresién y —entre reincidencias c 1 descubre la

realidad estatica, irreal, suprasensible que oculta el neoclasicis-
mo de Ingres, la deformacién de los primeros planos fotograficos,
la elocuencia dramaética del blanco y negro, sin que estas, y otras
exploraciones, le impidan infundir a su obra esa cohesién perfecta
que se advierte al contemplarla en su totalidad.

No ha de creerse, sin embargo, que la experiencia cubista
fué infructuosa o carecié de trascendencia, pues ademas de los
artistas que se empefian en hacer penetrar la realidad en el
molde de su dialéctica (La Fresnaye, Maria Blanchard, Lhote,
Rivera, Delaunay, etc.) su influencia se extiende a la escultura
¥ a todas las artes decorativas. En su obstinacién por desinfectar
la pintura de la plaga sentimental y naturalista, habra caido en
un intelectualismo cuya aridez nos deja un gusto de arena entre
los labios. No cabe duda de que su bagaje teérico resulta dema-
siado pesado y que los artistas que lo frecuentan, en vez de mos-
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trarnos sus cuadros, su taller, nos introducen, abusivamente, en
la cocina. Aunque sus entusiasmos cientificistas nos hagan son-
reir, y sus telas apenas alcancen a ser hermosos tapices, no hay
que olvidar que el Cubismo ha repercutido hasta en aquellos que,
apartados del movimiento, se apoyaron en sus adquisiciones para
realizar una obra personal. (Modigliani)

Cuando menos se esperaba, Apollinaire ha de obsequiarle,
por lo demas, una justificacién insospechada. Obligado a declarar
el contenido de su pipa, 0 —a ejemplo de Oscar Wilde— el tamafio
de su talento, tropieza con un dngel oculto en un uniforme de adua-
nero. Es un pequefio burgués —cuya cultura no pasa de Bougue-
rau— quien con una pureza milagrosa y una frescura de primitivo,
ha llegado, instinti te, a una concepcién de la pintura que
posee ciertos contactos con la que practica el Cubismo, y que pro-
voca tal entusiasmo que no tardari en sentirse la influencia de
sus estilizaciones involuntarias, de su amor entrafiable por lo po-
pular y de su espiritu candoroso, lleno de escripulos y de humil-
dad. Se trata del “Douannier Rousseau”.

Como si no bastara el intrincamiento de las tendencias bos-
quejadas, un grupo de artistas agregara la de mantenerse alejado
de todas ellas, para observar a los hombres con una lucidez des-
piadada y proseguir escavando —a través de Daumier, de Degas
y de Lautrec— una de ]as vetas mas profundas de la pintura
francesa.

Puede afirmarse, de tal modo y sin ningin temor, que la
caracteristica mas sobresaliente de la pintura moderna consiste
en su complejidad.

Asi como en pleno Impresionismo surge la figura de Cézanne,
en medio del aullido de los “Fauves”, de las reglas y los compases
que esgrimen los Cubistas, mas de un pintor decide recluirse en su
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taller, pues aunque el desprestigio de los museos les otorgue una
seduccién de sitio prohibido, nadie cree —con Derain— en algo,
mas que en si mismo, ni conoce otro anhelo que el de expresarse
con originalidad. ’

Después de agravar hasta el paroxismo esta incertidumbre, la
guerra del catorce deja, por otra parte, un ansia insaciable de vi-
vir, al propio tiempo que una apetencia devoradora por aturdirse.

Como siempre, Paris trasunta, con la mayor intensidad, ese
momento caético y exuberante. (4) Mas afiebrada que nunca,
su vida adquiere un ritmo tan acelerado, que ni la ubicuidad de
Jules Romains permitiria asistir a sus especticulos. Antes de que
el calendario se deshoje, las revistas literarias nacen, se repro-
ducen, desapareeen, resucitan. La publicacién de un nuevo libre,
la apertura de una exposicién, revisten el aspecto de un aconte-
cimiento nacional. Insatisfechos de los bros que se
tran en cada bocacalle, los dadaistas exterminan la légica, de-
claran la guerra a la gramatica, cultivan el insulto y las palabras
en libertad, en reuniones donde se emplea la incongruencia con
la misma eficacia que los bastones. En una serie de espectaculos
inolvidables, los “Bailes Rusos” revelan el milagro del arte co-
reografico, y al mismo tiempo que consagran la misica de Stra-
vinsky, solicitan decoraciones a Picasso, a Léger, a Matisse...
a los artistas mas discutidos y vivientes. La pirotecnia verbal
de Cocteau consigue imponer el grupo de “Los Seis”, mientras
Ja voz gangosa de la jazz se transforma en el téxico de moda.
Después de asistir, embelesados, al nacimiento de la décima musa:
el cinematégrafo, los escritores y los artistas se congregan en
la atmésfera de catacumba dél “Estudio 28” y del “Vieux Colom-
bier”, cuando no atinan su esfuerzo al de Copeau, al de Dullin
o al de Batty, quienes, en la iltima sala, en el “Atelier” y en la
“Barraque”, se empefian en atraer a la escena a los verdaderos
literatos, en apartar el teatro clasico de lo decl torio, de lo
convencional.
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Pero si este apresuramiento abarca toda manifestacién ar-
tistica, ninguna la vive con mas intensidad que la pintura. Aun-
que parezca exagerado, es raro que pase un solo dia sin que se
instale una “casa de cuadros”, sin que se inaugure alguna ex-
posicién. El nimero de pintores que reside en Paris alcanza
una categoria astronémica. Con cierta timidez, un censo ancta
la cifra de 50.000, al calcular los que viven de la pintura. A
medida que ella se transforma en un “articulo” de primera ne-
cesidad, la especulacién mas descarada explota la estupidez y el
esnobismo. A la sombra de los valores mas sélidos, prospera el
“chiqué”, la mistificacién. En todas partes se encuentran pseudo
Matisses, pseudo Derains, pseudo Picassos. El pobre “Douannier”
soporta una verdadera recua de parasitos, y la produccién es tan
enorme que en los Salones ya no se cuentan los cuadros por uni-
dades: hay que medirlos por kilémetros.

En medio de este ambiente tumultuoso, donde el simple he-
cho de hallarse informado presupone un esfuerzo extenuante, Ra-
fael Crespo —llegado a Paris poco después de la guerra— co-
mienza a coleccionar sus cuadros con un sentido comin que, a
fuerza de ser el menos comin de los sentidos, resulta un dandysis-
mo. Desde el primer momento, Crespo comprende que para reunir
una coleccién homogénea y coherente, es indispensable limitarse.
La estrictez con que cumple este sacrificio, no conoce desfalle-
cimientos. Aunque lo atraiga éste renacentista, aquél primitivo,
desecha toda tentacién, concentra sus posibilidades en la pintura
que ha elegido para convivir y despliega, durante muchos afios,
una actividad que reviste el caracter de una verdadera obsesi6n.
Pocos seran los “marchands” que no hayan enfrentado sus aga-
chadas de gaucho entrerriano, que ignoren hasta qué punto sus
carcajadas encubren la justeza de su argumentacién. Antes de
comprar un cuadro, da vueltas y sonrie, escucha todas las opi-
niones, discute con sus amigos y, con una conciencia insobornable,
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adquiere lo que le parece mejor... jy no hay mas remedio que
confesarlo! se equivoca muy rara vez.

La marafia que rodea y reclama de Crespo un instinto de
rastreador, es demasiado intrincada, sin embargo, para que pue-
da perdurar. A medida que el tumulto se acalla, que los entu-
siasmos palidecen o pierden su razén de ser, la atmésfera se
clarifica, hasta que el calendario nos proporciona el dudoso pri-
vilegio de la ecuanimidad. Lejos de las exageraciones yue requiere
cualquier afirmacién inédita, de teorias que, durante un instan-
te, pudieron desconcertarnos, cada dia es menos dificil desentra-
fiar su significado y percibir —a través de las tendencias y de
los temperamentos mas contradictorios— las similitudes que pro-
vienen de haber vivido las mismas preocupaciones. Aunque no
sea el sitio de intentar una verdadera clasificacion (pues de no
tejerla minuciosamente se escaparia por entre sus mallas mas de
una personalidad escurridiza) ha de permitirsenos, por lo tanto,
que agrupemos a los artistas que componen la Coleccién Crespo,
dentro de las orientaciones que hemos sefialado en estos apuntes.

Si no existiera un motivo cronolégico, bastaria el nimero y
la calidad de los pintores que pertenecieron al grupo de los “Fau-
ves”, para ocuparnos de ellos antes que de nadie, y detenernos, en
primer término, junto a Derain, cuya personalidad es una de las
maés complejas de la pintura contemporanea.

Verdadero hombre de su tiempo, DERAIN se aleja, a todo lo
que da su motocicleta, de las inquietudes que lo rodean o las vive
con una calma de gigante, capaz de agotar, en una noche, el con-
tenido de todas las bodegas, de todas las experiencias.

Si durante un momento abusa del color, no tarda en des-
cubrir la indigencia que disimula ese derroche. Los azules noc-
turnos, los rojos coagulados, los amarillos rabiosos (“Retrato de
Vlaminck tocando el violin”, n® 10) pueden resecarse en su caja



19

de pinturas. Con el andar engolosinado y bamboleante de un
0so que se aburre de su libertad, gul en los todo
aquello que robustezca la pintura y le infunda un halito de per-
petuidad. La composicién — que en la tela a que nos hemos
referido apenas alcanza a una ‘“mise en page”— le exige, cada
dia, un sacrificio inédito. Poco a poco, su dibujo adquiere so-
lidez, se torna arquitectural, llega a impregnarse, en ocasiones,
de un acento hieritico (“Estudio”, n® 41) y, aunque mucho me-
nos generosa, su paleta se reconcentra y gana en eficacia; co-
mo lo atestigua el “Torso desnudo de mujer” (n° 11) cuya car-
nosidad cobriza y su fondo verdoso, delatan la influencia de Corot
y de Courbet.

D iado consciente para d el vigor de sus ma-
nos y su rusticidad de campesino, la emprende contra todos los
preciosismos, y a fuerza de codazos impone mis de un recurso
considerado prohibido hasta ese instante. Los tonos neutros, el
claro-oscuro, los juegos de luz, vuelven a penetrar en el cuadro,
siempre que acentien la forma y proporcionen mayor plasticidad
a la composicion.

Obra de madurez, el “Desnudo” (n® 12) ilustra esos pro-
cederes, tanto como el método de cernir el dibujo con el trazo
oscuro que utilizaron los “Fauves”, al que retorna Derain en
esta tela con el objeto de conferirle una reciedumbre escultural
que, unida a la justeza y a la gravedad de los blancos grisaceos,
de los azules verdosos, le otorgan una belleza tan impasible que
no desentonaria en ningin museo.

Al revivir lo clasico con una sensibilidad moderna, es muy
probable que Derain llegue a pintar demasiado bien o que me-
rezca el reproche de una excesiva premeditacién. Aunque sus cua-
dros posean, con frecuencia, un colorido y una temperatura de
sétano, aunque cometa la debilidad de no romper todas las telas
que debiera, hay que confesar que su actitud de comprenderlo y
adaptarlo todo a sus exigencias, le han permitido obsequiarnos




20

paisajes de una austeridad llena de nobleza, desnudos y natura-
lezas muertas de una sombria solidez.

Mientras Derain procura calmar su inquietud ante las for-
mas tradicionales, VLAMINCK evita que su voz se confunda con
el rugido de los “Fauves” y se echa al hombro su caja de pintu-
ras, como si fuese una mochila, para disparar sus pinceles contra
todos los espectaculos capaces de acrecentar su desasosiego.

El paisaje comienza a interesarle en visperas de la heca-
tombe, pues aunque no pretenda, como Delacroix, que se de-
giiellen cuatrocientas odaliscas para dignarse a empufiar la paleta,
exige que la naturaleza caiga en trance o le brinde, por lo me-
nos, algin pequefio cataclismo.

Lejos de ocultar el deseo de conmovernos, su lealtad se com-
place en los tonos profundos y en los paisajes de la angustia: ca-
minos que han perdido su rumbo; arboles desesperados; casas
siniestras que intentan liberarse de la gravitacién; panoramas
donde la nieve lo recubre todo, con su harina hecha de huesos y
de silencio.

Este soplo romantico —que de manera distinta, pero induda-
ble, arrastra a todos los “Fauves”— adquiere, en Vlaminck, una
violencia huracanada. Ello no le impide someter su visién a nor-
mas que —sin ser tan estrictas como las del Cubismo o las de
Cézanne— denotan el empefio de ceiiirla a una estructura cons-
ciente y premeditada.

Podra afirmarse que Vlaminck posee un temperamento mas
pobre que el de sus compafieros, una diccién declamatoria, rara
vez exenta de pleonasmos y de monotonia. La perseverancia, la
honestidad de sus intenciones, le han permitido realizar una obra
cuya fuerza persuasiva se revela hasta en aquellas telas que,
como el “Paisaje” (n® 40) no pueden considerarse de las mejores,
y donde es dificil desconocer, sin embargo, la eficacia con que las
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techumbres avinagradas se armonizan con los verdes tormentosos
y con el cielo de esa calle que, al dividir el cuadro como una he-
rida, le infunde una sensacién auténtica de misterio y de drama.

Por arbitrario que parezca, el paisaje de Vlaminck nos insta
a detenernos ante las flores de FAUTRIER, pues aunque llegue un
poco tarde, su debilidad por las gamas sombrias y las armoniza-
ciones tenebrosas, justifica este anacronismo.

El lugar comiin del ramo que frecuenta cualquier aficién en
trance de pintura, se dignificara al impregnarse de la atmésfera
bodeleriana con que Fautrier rodea sus flores. Su clima es tan
uniforme, sin embargo, que la monotonia que hemos consignado
en Vlaminck, adquiere, en él, un acento y una persistencia de
grillo.

Con una técnica pesada y un empaste que en ocasiones llega
al relieve (“Vaso con flores”, n* 14) proyecta sobre sus cuadros
una luz de inverniculo, donde los verdes profundos, los amari-
llos perversos, los violetas mortuorios necesitan vencer las tinie-
blas que los circundan (“Flores”, n® 13) para imponernos las
proporciones gigantescas de sus flores imaginarias.

Todo color y luminosidad, la cercania de VAN DONGEN nos
aparta de esa penumbra, al mismo tiempo que nos permite in-
cluirlo entre los “Fauves”, aunque jamas haya pertenecido a ese
grupo ni reconozca ningin maestro.

Con mayores dones que sus camaradas, duefio de una paleta
que dificilmente puede ser mas rica ni méas inédita, desde el
comienzo necesita luchar sin tregua contra el demonio de la
facilidad.

La brillantez de la vida mundana ha de arrastrarlo a todas
las exageraciones y a todos los esnobismos. Al vivir lo que hay
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de profundamente superficial en el gran mundo, su escepticis-
mo adquiere un desenfado tan elegante, que le permite decir lo
que se le antoja. Las playas, los casinos, los “dancings”, todos
los sitios donde el vestido acentiia la desnudez, le brindarin la
oportunidad de aplicar un estilo incisivo y nervioso. Aunque su
ironia un poco cruel llegue, en ocasiones, al sarcasmo, con fre-
cuencia se deleita ante las extravagancias de lo ‘“chic”, ante los
tobillos de las mujeres... y de los caballos “pur sang”. La fi-
nura de su colorido permitiria suponer que la seda surge con-
feccionada de su paleta —que sélo necesita ceiiirla sobre el cuer-
po de estearina de sus modelos— de no haberlo visto empapar
sus pinceles en cuantos menjunjes expenden los bares a la moda,
para obligarnos a saborear los tonos mas glaciales y demostrar-
nos su desdén por el prejuicio de las coloraciones ardientes que
los “Fauves” heredaron de los Impresionistas.

Mucho més espontianeo y menos austero que el de aquéllos,
su arte ha de resentirse, sin embargo, de la frivolidad que lo
nutre. Halagado por el éxito con que cultiva las amistades y la
contraposicién de los colores, pasa de un tono, de un salén, a
otro, sin decir, muchas veces, mas que una frase de ingenio o
trazar un arabesco, tan expuesto a caer en desuso como los de
Anglada Camarasa.

Aungue el empleo de los mismos ingredientes — y sobre to-
do, el abuso de la pimienta— terminen por hacernos apetecer
algo mas nutritivo y sustancial, la alegria de sentirse pintor
vive en él, con tal autenticidad que, en medio de un arte tan
triste como el moderno, sus telas resultan una verdadera fiesta.

Los grises azulados y los verdes maduros del “Sendero de
la Virtud” (n® 36) estan alli para atestiguarlo, si no bastara la
transparencia de los esmeraldas y los carmines del “Retrato de
Miss Tamiris” (n° 87) o esa “Venecia” (n° 35) cuya arbitrarie-
dad es, a la vez, tan personal y caracteristica.
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Aunque tampoco haya pertenecido a ningin grupo, desde que
CHAGALL pisa el andén de una de las estaciones de Paris, con un
zapato amarillo limén y el otro ultra violeta, autoriza a que se
le considere un verdadero ‘“Fauve”.

Extranjero en todos los paises —menos en la nostalgia de
las leyendas natales— su mundo no diferira sustancialmente del
que transita cualquier burgués, pero se rige por leyes tan arbi-
trarias que sélo Chagall conoce su razén de ser y su misterio.

Con un sentido eglégico y familiar, mira las cosas humilde-
mente y las aclimata en el absurdo, con tal naturalidad, que al
lado de ella cualquier audacia nos parece premeditada. Verda-
deros “caprichos”, mucho mas libres que los de Goya, sus cua-
dros crean, en tal forma, una atmésfera de pesadilla que, lejos
de aterrorizarnos, nos regocija, por su ironia henchida de ter-
nura o su erotismo casto y espontéineo.

Quien busque en la pintura el goce austero de lo plastico,
y Unicamente de lo pldstico, encontrard que Chagall abusa de la
arbitrariedad y bordea los peligros que entraiia lo literario. Sin
esta independencia de modales, jamas conseguiria, sin embargo,
transportarnos a una regién pictérica inexplorada, a un clima
donde las tonalidades mas puras se atornasolan y adquieren un
aliento tan lirico y exaltado que le permiten poblar sus telas de
novias que vuelan entre ramos de flores y de vacas; de arcange-
les construidos con un pedazo de arco iris o de caramelo; de ga-
tos que anidan en una nube o se desbandan desde las entrafias
de una mujer; de “Enamorados” (n° 8) que habitan un pais mas
alla de las nubes y de la luna, donde el rojo pasional se entrelaza
al negro con una vehemencia de un lirismo conmovedor.

En medio de gente que exhibe sus misculos y bosteza cuan-
do no vive en un estado de erupcién, MARIE LAURENCIN parece
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un ibis que ha decidido no espantarse de nada, para absorberse
en la adoracién de su plumaje.

Con un pincel que sélo se atreve a rozar la tela y que diluye
los tonos en su propia ternura, describe ensofiaciones donde la
pureza linda con la perversidad y donde lo edulcorante se halla
dosificado con tal mesura, que llega muy rara vez a empalagar-
nos.

Su amor entrafiable por lo adolescente y lo dudoso, por los
grises anacarados, por los gatos y los almohadones que estimu-
lan la divagacién, nos permite atisbar un mundo inmaterial e
impreciso, que podri parecernos amanerado y unicorde, pero
que nos impregna de una poesia, a la vez ingenua y refinada.

Digna de figurar en la portada de su obra, “La nifia de la
lira” (n® 17) posee la duplicidad felina que caracteriza su vi-
sién y nos rodea de una molicie musical, donde los rosados cre-
pusculares, los grises verlenianos se confunden en una neblina
tan inconsistente como su cabellera humosa y fantasmal.

Mientras Marie Laurencin —después de coquetear con el
Cubismo— se empolva con el mas delicado de los cisnes, y los
“Fauves” se recluyen en las disciplinas que les aconseja el es-
pectro de Cézanne, desmelenado e hirsuto aparece SOUTINE, con
la misma violencia que si surgiera de una caja de sorpresas.

Frente a su actitud desbocada y jadeante, cualquier embria-
guez resulta abstemia; todo alarido, una cancién de cuna. Para
su exaltacién, el acto de pintar constituye una enfermedad que
lo obliga a emborrachar los pinceles en las coloraciones de ma-
yor graduacién alcohélica, a embestir y desangrarse ante el ca-
ballete como si la pintura le clavara las astas.

Después de proveerse, en los desvanes de los “ateliers”, en
las ferias callejeras, en el “Marché aux puces”, de las telas mas
detestables, pinta sobre un bergantin: un ramo de zanahorias,
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el retrato de una mujer. Lo que necesita es encontrar un esti-
mulante; que la tela represente algo capaz de excitar su dinamis-
mo caético y esa violencia, tan suya, y que sin embargo nos re-
cuerda la de Van Gogh. De cien cuadros, noventa y nueve alimen-
tan la estufa del taller, y el que se salva responde, tinicamente, al
ruego de un amigo, al apremio de algin “marchand” que llama a
su puerta en el momento en que el Burdeos escasea.

Detrés de esta insatisfaccién casi perenne, de un entusiasmo
y un empaste cuyo continuo hervor le confiere apariencias de
lava, puede advertirse un interés, tan ruso como constante, por
la psicologia de sus personajes; un deseo tal por dominarse que,
al arrojar los colores como si fueran brasas, logra imponerles
una jerarquia y un ritmo coherentes.

Los tres cuadros que figuran en la coleccién verifican este
propésito, tanto como el designio de entonarlos dentro de las
gamas de un color predominante: rojos de una profundidad de
laca china en el “Mucamo” (n°® 32), verdes humedecidos en el
“Paisaje” (n°® 31), azules no menos intensos en el “Retrato de
mujer” (n° 30). Cualquiera de ellos bastaria para demostrarnos
que, aunque el color viva, en Soutine, una existencia propia y
su composicién explosiva ahuyente a quienes necesitan acodar-
se en un mostrador para aplicarle a la pintura el metro y la
balanza, la autenticidad de su fuerza es tan innegable, que hasta
sus naturalezas muertas méas repulsivas poseen un sabor que sélo
podrfa brindarnos un Rembrandt.

De un significado muy diverso, si no menos escandaloso y
subversivo, la obra de ROUAULT representa —dentro del grupo
de los “Fauves”— esa tendencia literaria a que nos hemos re-
ferido y que desde la aparicion de Daumier recorre, subterra-
neamente, toda la pintura francesa.

Ante su dibujo brutal y sus entonaciones dramaticas —ya
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sean didfanas o tenebrosas— el espectador que se deleita con
los modales y los colores pasados por agua, huye despavorido, al
comprobar que el espiritu inquisitorial de Rouault es incapaz de
la mas minima indulgencia y que; a pesar de hallarse tan pro-
fundamente arraigado a la vida, la contempla con una pene-
tracién punzante y corrosiva.

Después de frecuentar los burdeles, los circos, los tribuna-
les, cuantos lugares existen donde la realidad se confunde con
la ficcién hasta el punto de ignorarse cuando comienza o termi-
na la farsa, descubre lo que los hombres y las mujeres ocultan
de canallesco y lo delata con la severidad de un artista del me-
dioevo.

Su odio por lo burgués —sobre todo cuando lo burgués se
hincha de petulancia— junto a esa preocupacién constante por
la moral y por el vicio, que hace tan significativa su amistad
con Leén Bloy, lo alejan de las preocupaciones técnicas que ab-
sorben a sus compaifieros y acentian su innata repulsién por
toda habilidad. Mas de una vez, el sesgo caricaturesco de su
espiritu lo instara a embrollar las facciones de cualquier “Sr.
Héctor” (n° 28), a congelar los tonos que subrayan la idiotez
desorbitada del “Clown” (n° 29); jamas ha de privarlo de un
profundo sentido de humanidad y del empleo de los colores mas
puros y luminosos.

La pobreza de medios de su estilo, en cierto modo rudimen-
tario, acaso llegue a fatigarnos tanto como la insistencia con
que recurre a la deformacién, al ir en busca de lo expresivo.
Es indudable, sin embargo, que al encerrar el color dentro de
un trazo pesado, con una técnica semejante a la de los “vitraux”,
consigue expresar, con toda libertad, su visién amarga y pesi-
mista de la vida.

El ascetismo de Rouault no ha de impedir que su tempera-
mento brutal y su sinceridad descarnada, influyan sobre un gru-
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po numeroso de artistas, entre los cuales GOERG agrega una nota
de interés, aunque de escasa trascendencia.

Para su mirada satirica y mordaz, la humanidad se compo-
ne, exclusivamente, de hombres almidonados de estupidez, de
mujeres nacidas antes de tiempo, de nifios hijos del azar y de
una mascara, de familias enteras cuya tiesura de fantoche ins-
pira el deseo de derribarlas de un pelotazo.

Una visién de un humorismo tan acerbo y ponzofioso, acu-
sard mas de un contacto con la literatura. EI cuidado con que
Goerg matiza su paleta y regula la arbitrariedad de la compo-
gicién, lo alejan, en buena parte, de ese peligro. Pero, al violen-
tar la perspectiva y el prognatismo de sus modelos (“Vendedora
de felicidad”, n® 16) desvirtia uno de los procedimientos pre-
dilectos del Greco utilizdndolo con un sentido preciosista, y acu-
de a una coloracién tan hiimeda y viscosa, que parece extraida
de una gruta. (“Almuerzo de vigilia”, n® 15).

Si el hecho de que hayan sufrido, por igual, un destino dra-
matico, no atenuase el abuso de agrupar personalidades tan
disimiles como la de Modigliani, la de Utrillo y la de Pascin, lo
justificaria, en cierto modo, la circunstancia de haberse mante-
nido alejados de todas las escuelas y de todos los grupos.

Demasiado orgulloso para adoptar indumentarias ajenas,
MODIGLIANI vive las exposiciones y las mujeres, las amistades y
los cafés, sin ningin temor de contaminarse. Su sensualismo de
mediterrineo encontrara que la vida carece de sentido, de no
gozarla —de no sufrirla— en una perpetua exaltacién, pero sus
nervios son tan finos que la menor aspereza lo condena a refu-
giarse en la pintura o en el “Pernod”.

La miseria (esa miseria que no tardarid en ocasionar su
muerte, y el suicidio de su mujer el mismo dia en que lo entie-
rran) lo obligari a pedir, en los cafés, un lapiz, unas cuantas
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hojas de papel; jamids ha de impedirle repartir sus dibujos y
su entusiasmo con una generosidad principesca. Aunque el ajen-
jo se empefie en lo contrario, su mano no vacila, ni tiembla; se
cifie al caracter del modelo —que cuando no es un amigo (Di-
bujos n® 42 y 43) serid un parroquiano cualquiera (Dibujos
n® 44 y 45)— hasta desentraiar, con un rasgo de una finura
exquisita, lo que posee de mas expresivo y humano.

La misma inquietud que lo aleja de las situaciones estables
y ventajosas, lo impulsa a pasar de la obra de Lautrec a la de
Rodin, de la de Matisse a la de Picasso o a la de Cézanne, sin
detenerse mas de lo que requiere su sagacidad, para abastecerse
de una nueva experiencia. De los “Fauves” se aduefiara el trazo
que circunda y subraya el dibujo, junto con la predileccién por
las armonizaciones imprevistas. Del Cubismo, la licencia de re-
presentar un objeto, simultineamente desde diversos puntos de
mira. Del arte negro, la pureza estilistica de las mascaras de
la Costa de Marfil (“Maria”, n® 24). La diversidad de tales
adquisiciones no ha de impedirle amalgamarlas ni insuflarles su
aliento.

Si el paisaje logra seducirlo muy rara vez, lo popular, en
cambio, lo atrae tan poderosamente, que no sélo escoge sus mo-
delos entre la multitud, sino que transita en medio de ella con
la desenvoltura de un verdadero aristécrata. Desde el instante
en que decide abandonar la escultura —jel marmol es demasia-
do caro!— se desinteresa de las formas monumentales, de cuan-
to signifique aparatosidad, y cada vez mas cerca de lo humilde,
reduce sus medios de expresién, olvida los detalles, le resta
importancia al color y se detiene ante lo esencial y significativo,
para ahondar la vida interior de sus modelos e infundirles una
resignacién melancélica y tierna (“Retrato de mujer”, n° 22).

No ha de creerse, sin embargo, que esta actitud sentimental
reprima su sensualismo o lo distraiga de la pintura. Aunque
su trazo revele, antes que nada, al gran dibujante, la linea vive
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un destino idéntico al color, ya que unidos, en una sola vibra-
cién, se someten a una voluntad estilistica, tan exaltada como
licida; ya que sus pinceles acarician la forma con un ritmo de
una plenitud jamas exenta de voluptuosidad.

Si el “Retrato de la Sra. Zborowska” (n°® 20) y “Maria”
(n® 24) resultan significativos, al revés de lo que acontece con
la “Cabeza de mujer” (n° 19) —donde la pincelada no alcanza
su soltura habitual— los tres cuadros restantes que se exhiben
permiten que el espectador mas distraido intime con su arte
voluptuoso y dramatico. Recostada sobre un granate opulento
—cuya magnificencia contrasta con la pobreza que impregna la
mayor parte de sus obras— la “Mujer en reposo” (n° 23) nos
inicia en el deleite con que Modigliani vive las ondulaciones del
cuerpo femenino y saborea una piel mas calida que un damasco,
mientras estira su linea, con un sensualismo cuya elegancia lo
aparta de toda vulgaridad. El acento recéndito y dolorido con
que resuena su paleta en el “Retrato de nifio” (n°® 21) ha de
transmitirnos, en bio, el estr imiento que le procura lo
desdichado, asi como el “Retrato de mujer” (n° 22) todo senti-
mentalidad y romanticismo, nos emociona con sus desproporcio-
nes voluntarias y la elocuencia lirica con que alarga el respaldo
del sillén, para que se recueste la cabellera rojiza y el azul pro-
fundo del vestido.

En su empefio por santificar lo humilde, por idealizar lo
desventurado, Modigliani frecuentaria ciertos amaneramientos,
algunos trucos de una legitimidad tan dudosa como el de impo-
ner al cuello de sus mujeres el canon de las estatuas géticas. Es
innegable que la languidez meditativa que adoptan sus modelos
(“Retrato de mujer”, n* 22) evoca la de algunas Madonas pri-
mitivas (las de la Escuela Sienesa, por ejemplo) y que su pa-
leta revela ciertos contactos con la del Tintoretto (‘“Retrato de
nifio”, n® 21) y a través de éste, con la del Greco, de quien ex-
trae y exagera el recurso de la mirada estrabica, al suprimir,
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lisa y llanamente, una de las pupilas (“Retrato de la Sra. Zbo-
rowska”, n° 20). Afirmar, por tales motivos, que Modigliani es
un pseudo Botticelli que ha usufructuado el privilegio de conocer
el arte negro, resultaria tan abusivo como injustificado, pues a
pesar de esas debilidades —y de que su aporte técnico pueda
considerarse como nulo— merece ser incluido entre los mejores
artistas de la época, ya que lejos de todo intelectualismo, fué
capaz de revivir, con una sensibilidad moderna, més de una con-
cepcién renacentista.

Aunque de distinta manera, el destino de UTRILLO no sélo
es igualmente tragico que el de Modigliani, sino que ilustra con
un relieve tan acentuado, la predestinacién que los arrastra.

Mucho méas precoz que aquél, y sin otra cultura que la de
asistir a las discusiones promovidas en el taller de su madre,
Susanne Baladon, desde que experimenta la necesidad irresis-
tible de empufiar los pinceles, emplea una paleta que —aunque
provenga de los Impresionistas— le pertenece, por la extrema-
da finura de sus tonos menores y de sus armonizaciones deli-
cadas.

Enamorado de su barrio —que conoce, desde sus perspec-
tivas mas anchas hasta sus callejones sin salida— deambula por
todas las calles de Montmartre y recala, tan a menudo, en los
“bistros” que, con frecuencia, hay que internarlo en una casa
de salud. Su ternura por las viejas paredes, agobiadas como una
espalda, estimula su escrupulosidad hasta el extremo de emplear
la misma cal que las recubre, al reproducir sus rugosidades y
sus matices. El empaste adquiere, de tal manera, un lustre y
una consistencia de porcelana, mientras su afin de precisién lo
empuja hacia un contacto tan intimo y directo con la realidad,
que logra contemplarla como un verdgdero poeta y darnos una
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visién personal de esa aldea, un poco irreal, que es ese barrio
de Paris.

Puede ser que, habituados a los desmanes de los “Fauves”,
al excesivo intelectualismo de las especulaciones cubistas, su
candorosa simplicidad resulte insipida a los paladares estraga-
dos. No es menos cierto, sin embargo, que bajo exterioridades
inofensivas, sus entonaciones suelen resultar revolucionarias;
como lo demuestra la “Casa de Berlioz” (n® 34) con la aparente
arbitrariedad de su cielo plomizo, de una coloracién tan justa
como original.

Antes de caer en los cuadros en serie —demasiado préxi-
mos a las postales iluminadas para alentar una justificacién—
pinta mas de una tela cuyo arraigo en lo popular es tan sincero
y esponténeo, que se olvidan ciertas reminiscencias impresionis-
tas, cierto detallismo arquitectural — extraido del Canaletto
(“Capilla de Ivry”, n® 33)— y se comprende que, a pesar de su
intrascendencia, su obra no es menos personal ni deja de ha-
Narse saturada de intimidad y de encanto.

Casi célebre antes de llegar a Paris, debido a su colabora-
cién en “Simplicissimus” —donde se consagra como uno de los
mejores dibujantes de la época— PASCIN vive un destino tan
dramatico como el de Utrillo o el de Modigliani.

Convencido de poder alcanzar lo que se le antoje, cuando
el hastio no le aconseja renunciar a lo que se ha propuesto,
derrocha su talento en todos los cafés de Montparnasse, con un
desprecio absoluto por las alcancias y por el calendario. Los
ditirambos de la critica, los contratos mas ventajosos de los
“marchands”, le harin encogerse de hombros. Con la desolacién
profunda de ser siempre el que da, acepta todas las circunstan-
cias que le impidan encontrarse consigo mismo, y si durante un
momento parecerfa que el vicio lo distrae, al apartarlo de lo
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trillado, muy pronto su escepticismo lo persuade de que la muer-
te es la tinica aventura digna de ser vivida.

En cierta ocasién —para referirnos a una de tantas— se
encierra con su mujer y abre la llave del gas, después de con-
vencerla de que es necesario eliminarse. Cuando comienzan a
sentirse intoxicados, oyen los maullidos de su gato. Pascin se pre-
cipita a abrir las ventanas, y feliz, por haberlo salvado, descor-
cha una botella. Pocos meses después circula por todos los cafés
de Montparnasse, el rumor de que Pascin acaba de suicidarse.
La noticia provoca tal consternacién que hasta los mas adictos
al whisky logran seguir el derrotero que los conduce a su puer-
ta. En el quinto piso, yace Pascin, en medio de un charco de
sangre. Después de abrirse las venas, como la muerte demorara
se ha colgado con su corbata de un picaporte, no sin antes haber
escrito, en la pared, y con su propia sangre, la célebre exclama-
cién cambroniana.

Aunque nada exprese mejor que este encamlzamlento, el
hartazgo que le procuran los dones con que la vida se propuso
agobiarlo, no ha de creerse que su temperamento, ni su arte, se
impregnen de una violencia desesperada. Demasiado fino y des-
creido para calarse unas gafas de moralista, si sefiala el ridiculo,
no sera con la intencién de censurarlo, sino para alimentar su
sonrisa y entretener su desamparo. Pese a ciertos puntos de
contacto, esta actitud, no sélo adquiere, asi, un significado muy
distinto a la de Grosz —eternamente imbuido de la importancia
de su rol de censor— sino que le permite complacerse en los
desfallecimientos de su propia sensualidad y acallar algunos
instantes su desdén, para deleitarse en las carnes nacaradas de
un desnudo (“Joven recostada”, n°® 25), en los blancos equi-
vocos y en los violetas enfermizos de “La nifia del mofio rojo”
(n° 26).

Mas dibujante que colorista, su trazo nervioso y espiritual
no consiente que el color llegue a suplantarlo, ni siquiera en las
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ocasiones en que se vale de él para acentuar un volumen o en-
volver sus modelos en una atmésfera ambigua e irizada. Aunque
a través de un empaste que se diluye en pinceladas vaporosas y
en tonalidades marchitas, la sugestién de la linea conserve su
eficacia, rara vez alcanza la libertad que asume en sus dibujos,
los que, sin duda alguna, constituyen la parte mas significativa
de su obra.

Sm otros alardes técnicos que el empleo constante de las
color desleidas y el aprovechamiento del escorzo, con el
que satisface su necesidad de imprevisto al ofrecernos las pers-
pectivas menos accesibles, sus 6leos dejan translucir, sin embar-
go, una sensibilidad tan exquisita, que no se requiere recordar
sus grandes dibujos coloreados para persuadirse de que Pascin
es uno de los artistas mas finos y penetrantes de nuestra época.

Si hasta ahora hemos logrado clasificar, un poco abusiva-
mente, la obra de los pintores que forman la Coleccién Crespo,
nos bastara acercarnos al Cubismo para agrupar la de aquellos
que aplicaron su preceptiva a la contemplacién de la naturaleza.

Duefio de una cultura vastisima y de un espiritu agudo,
LHOTE, no s6lo demuestra un profundo conocimiento del oficio,
sino que se acredita como uno de los mejores criticos de Francia.

Muy pocos seran capaces de analizar, con igual justeza, la
obra de los pintores antiguos y modernos. Nadie conocera me-
jor, el camino que conduce al ajuste de los tonos, al reparto de
los volimenes, al equilibrio de la composicién. La lucidez que
presup tanta sabiduria, reseca su temperamento y reprime
su espontaneidad, hasta el extremo de que sus telas apenas pro-
porcionan un deleite distinto al que procura el desarrollo légico
de una ecuacién matematica. No es otro, por lo menos, el que
ha de buscarse en el “Retrato de mujer” (n°® 18) donde, bajo
apariencias tradicionales, explota las adquisiciones del Cubismo,
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con una técnica cuyo brillo podra ser tan deslumbrador como se
quiera, pero que delata —al pasar del verde profundo al verde
claro y al rosa, para caer en el granate y en los marrones que
entonan la figura— una estrategia de ajedrecista que prevé,
desde la primera pincelada, la ubicacién y la eficacia de la ul-
tima.

MARIA BLANCHARD, en cambio, podri practicar, impunemen-
te, las disciplinas mas ascéticas y ser una de las pocas mujeres
que participan del movimiento cubista; el tono acongojado de
su voz ha de empapar su obra de un sentido tragico y humano.

Impelida por una exaltacién que le enciende las pupilas y
la transfigura —hasta el punto de lograr que se olvide su de-
formidad— visita todos los museos de Europa, se mezcla a los
grupos mas turbulentos y termina por recluirse en una labor
que sélo conoce la existencia de aquello que se relaciona con la
pintura.

El oficio, la técnica, dejaran, muy pronto, de oponerle di-
ficultades. Por mas que los amigos —y los “marchands”— se
indignen ante sus escriipulos y sus arrepentimientos, son tales
las exigencias que le impone su honestidad, que jamas ha de
sentirse satisfecha consigo misma. Diez afios después de sepa-
rarse de un cuadro, recuerda un error y experimenta tal angus-
tia, que no descansa hasta recuperarlo e introducir en él correc-
ciones que, con frecuencia, equivalen a pintarlo de nuevo. La
visita de un ‘“‘marchand” no ha de ocasionarle una intranquili-
dad menor. Aunque le urja vender alguna tela, inventa mil ar-
gucias para retenerla y, muchas veces, la adquiere nuevamente,
con el fin de corregirla hasta el cansancio.

Este afidn de perfeccién, junto con la voluptuosidad de con-
trariar los excesos de su temperamento apasionado, explican
que, a poco de llegar a Paris, se sienta atraida por las orienta-



35

ciones mas adustas de la pintura contemporianea. No ha de
creerse, sin embargo, que al transponer las formas familiares a
la plastica cubista, Maria Blanchard acalle el timbre emocional
y el acento dramatico que denuncian su origen. En vano arre-
metera contra todo lo espafiol. Por encima de las innovaciones
técnicas del momento, lo que verdaderamente la estimula es el
contacto con los grandes maestros de su tierra y, sobre todo, con
el Greco y con Zurbaran. De ellos proviene, no sélo su aficién
por las tonalidades sombrias y el sentido profundamente hu-
mano de sus estilizaciones, sino hasta el dramatismo con que
descompone la luz, tan caracteristico de su manera.

Obsesionada por este tdltimo empefio, cuyo significado es
muy distinto al impresionista —puesto que analiza la luz con re-
lacién a la plasticidad— enfria su paleta y endurece su linea,
en composiciones hieraticas y contenidas, donde el 6leo, tanto
como el pastel, irradia mil reflejos, cuando no adquiere una
transparencia de cristal. Sea en una o en otra materia, sus blan-
cos vidriosos e iridiscentes (“Nifia enferma”, n° 2) sus violetas
y sepias doloridos (“Maternidad”, n° 4) podran molestarnos por
la excesiva riqueza de sus resonancias. A pesar de que este pro-
cedimiento resulte algo monétono, es indudable que en esas, co-
mo en todas sus telas, Maria Blanchard no sélo demuestra un
dominio de la técnica que le permite alardes equivalentes al de
la “Nifia dormida” (n°® 3) —donde aplica el método analitico y
concreto del Cubismo a un tema cuyas exigencias parecerian
contradecirlo— sino que traduce, de una manera recia y estruc-
turada, una visién que obliga a considerarla como una de las
mas grandes pintoras que han existido.

Mucho menos personal que los artistas nombrados, BOSSHARD
simplificara sus estilizaciones y su paleta hasta emplear, casi
exclusivamente, el tono sobre tono; pero su arte medido y
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frio es demasiado facil para que consiga retemernos ante su
“Desnudo” (n° 7) mas tiempo del que reclama la arbitrariedad
eon que la luz juega en los bermellones y los sepias, al acentuar
el a amiento démico de su relieve escultural.

No sucede lo mismo con otro grupo de artistas que figuran
en la Coleccién Crespo, pues la circunstancia de haber legado
maés tarde, exige que examinemos su actitud antes de ocuparnes:
de sus obras.

Ya que los “Pauves” explotaron todas las posibilidades de
Ja violencia y del color, ya que los Cubistas extrajeron las tlti-
mas dedueciones del concepto geométrico de la forma, ;queda
otra manera de eludir el pleonasmo y de negarse a repetir
—ihasta la saciedad!— lo que ha logrado su madurez, que co-
loearse la mano sobre el pecho, y defender, impudorosamente,
los derechos de la divagacién y de lo emotivo?

Por temeraria que parezea esta actitud —en un ambiente
donde lo sentimental usufructia de un desprestigio easi unanmi-
me— no es muy distinta de la que adopta el grupo de pintores
espafioles que llegan a Paris, atraidos por sus dltimas y mas
ardientes llamaradas.

Tanto Borés como Vifies o Cossio, cada cual de acuerdo con
su temperamento, han de aparentar un desprecio idéntico por la
técniea y un anhelo eonstante por reducir la pintura a una eve-
caeién lirica de la realidad y del ensuefio. Oprimidos por la es-
trictez mezquina de ciertos principios, hartos de la abundancia
desenfrenada de algunas practicas, se desentienden, defimitiva-
mente, de cuanto reprime su espontaneidad y cultivan un arte
disgregado e inmaterial, cuyo sabor a improvisacién nos re-
cuerda la escritura espontinea de los superrealistas.

Es asi ¢6mo, después de infundirle a sus cuadros una atmés-
fera sebrenatural, BORES reniega de los contrastes y del dibuje
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preciso, & la vez que indefinido, de su “Naturaleza muerta”
(n®* 6) y lejos de esa concepcién dramitica de la pintura, se
encierra, voluntariamente, en un estilo rudimentarie, para im-
pedir que, tanto el dibujo como el color, perturben la vaguedad
poética de sus ensofiaciones o de sus recuerdos.

COSS10, en cambio, jamas se atreveri a separarse de lo real,
aunque la esencia plastica de los objetos no le interese tanto
como la sugestién poética que de ellos se desprende y, mucho
mas timido que Borés, envolveri la composicién en una linea
cuya amable facilidad acaso no excluya lo arbitrario, pero que
revela preocupaciones muy semejantes a las de sus antecesores,
pese a su colorido sin estridencias y a su dibujo irénice y esque-
matico. (“El hombre de la galera”, n° 9).

Sin dejarse subyugar por lo concreto ni por lo indefinido,
VINES se aparta de cuanto pueda lastrar su fantasia y, cen un
pincel desenvuelto y ligero, disgrega la realidad por medio de
toques tan tenues como sugestivos (‘“Lavandera, n® 38; “Descan-
so”, n® 39).

Sus telas —como las de sus compafieros— podran darnes la
impresién de ensayos, mas o menos torpes e indeeisos. Aunque
ninguno de los tres haya alcanzado la plena posesién del oficio,
el esfuerzo que significa renunciar a teda descripcién pedestre
¥ resobada, merece que se mire con tanta simpatia como el en-
tusiasmo undnime con que cultivan una pintura tan persenmal y
subjetiva.

Muy cerca de ellos, es raro que BEAUDIN se deje seducir per
un objeto determinado, pues aunque se divierta en ésta eurva
voluptuosa, en aquél arabesco, jamas olvidarid su amor por lo
decorativo y por lo abstracto.

Extendidas sobre la tela —para ir en busea de un contraste
dramatico— sus manchas de color se yuxtaponen y delimitan
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con tal exactitud, que terminan por recordar los “pauchoires”
de los maestros japoneses, cuando no el “art nouveau”, del que
fueron los culpables involuntarios,. Por mas que esta aficién a
lo decorativo pueda resultar empalagosa, hay que convenir, sin
embargo, que Beaudin la canaliza entre margenes tan estrictos
que —hasta cuando frecuenta un sentimentalismo a lo Carriére
(“Reflejo amarillo”, n® 1)— sus telas alcanzan un valor plastico
convincente.

Quien haya derrochado su paciencia en seguirnos hasta
aqui, admitira que un simple resumen de los elogios y reparos
consignados, delataria las debilidades y la fuerza de lo que se
ha dado en llamar pintura moderna. Creemos que es menos abu-
sivo, por tal razén, que nos detengamos —antes de terminar—
en una de las caracteristicas mas sobresalientes de los pintores
de la época: su concepciébn “romaintica” de la individualidad y
su afian desesperado por exaltarla.

Mucho mas que un anhelo de perfeccién, todos, uninime-
mente, experimentan la necesidad de cultivar sus diferencias. ..
y sus defectos, no tan sélo con el fin de singularizarse, sino con
el de vivir un mundo que les pertenezca. De ser considerada
una de tantas excelencias de la creacién artistica, la originali-
dad se convierte en su condicién esencial: en un “totem” cuyo
prestigio se sustenta con los mas crueles sacrificios. Hasta aque-
llos que reconocen la feracidad de la experiencia ajena, en vez
de confesarlo se la apropian subrepticiamente, y es tal el desa-
sosiego que los habita que llegan a renegar hasta de lo que ellos
mismos han descubierto. (Picasso).

Por innegables que sean los peligros —y las tentaciones—
que entrafia esta actitud, ;podria negarse su intrepidez heroica
y admirable?
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Con un talento —y una petulancia— mucho menor, cual-
quier artista de una época cldsica conseguiri realizar una obra
casi exenta de reparos. Para lograrlo, ha de bastarle someterse
a las ensefianzas de un maestro; acatar, respetuosamente, los
dogmas en vigencia, e interpretar formas depuradas a través
de una larga tradicién. )

Tanta humildad y sabiduria resultardn lo fructiferas que
se quiera. Aunque sea ese, y no otro, el camino que conduce a
la perfeccién, hay momentos en que esa seguridad se nos antoja
excesivamente confortable, y por mucho que la admiremos, un
poco fria e inhumana.

Con su aire de improvisacién y su aspecto perecedero, las
obras de los artistas modernos serdn mucho menos perfectas y
mucho més impuras. Aunque jamés nos alcancen una verdadera
plenitud, es innegable que se adentran mas facilmente en nues-
tro carifio, pues su disconformidad con cuanto deje de traducir
su propio desgarramiento, resume la insatisfaccién de nuestra
época y el esfuerzo desesperado por encontrar algo a qué afe-
rrarse.

Cualquiera que sea el criterio y las aficiones de quien se
acerque a ellas, tendra que reconocer, por lo menos, que ningin
periodo de la historia del arte ha demostrado una inventiva de
una potencialidad equivalente, y que tanto el Sr. Rafael Crespo
como los Amigos del Museo y la Direccién de éste, merecen la
gratitud del piblico de Buenos Aires, pues, por primera vez, le
brindan la oportunidad de aproximarse a un conjunto tan signi-
ficativo de Pintura Moderna.

OLIVERIO GIRONDO.

NOTAS:

(1) Se falsearia la intencion y el alcance de este comentario, de atri-
buirle otro propésito que el de guiar al espectodor desprevenido. La critica
exige una estrictez anmalitica y verbal distintas a las que premedito, pues



ya que incurro en la tentacién de escribir unas pdginas en este catdlogo,
no deseo adoptar una postura ajena. La finalidad que me he impuesto, sin
embargo, requiere, antes que mada, reconstruir el itinerario de la pintura
anterior a la que me ocupa y sefialar sus diversas ramificaciones, a riesgo
de caer en todos los errores que presupone lo esquemdtico.

(2) En la Banda Neyra figuran: Cottet, Lucien Simon, Menard, Hen-
ri-Martin, Le Sid q Emile Blanche, etc., qui
mente (1900) en la Gakﬂa Georges Petit y frecuentan a Gauyum cuando
éste habita en Ponrt-Aven (Bretana). Forman el grupo de los Nabis: Ber-
nard, Roussel, Maurice Denis, Bernard, Sérurier, Bonnard, Vuillard. A
estos dos ultimos (junto con aly de los que P la Banda Negre:
Lucien Stmon, Le Sidaner, etc.) también se les designé con el nombre de In-
timistas.

(8) La denominacién de este grupo surge de la frase que pronuncié
Mattisse ante un cuadro de Braque: “Mais ¢a, cest du cubisme!”.

(4) Sin la gravitacion que ejercié Paris, durante el medio siglo que
8¢ inicia, paradojalmente, a los pocos aios de la derrota del 70 y termina
algin tiempo después de la victoria del 18, ni siquiera se. conoebu-w la exis-
teucia del movimiento pictérico que D , parae
subrayarlo, este hecho explica la complejidad de los grupos y de las ten-
dencias que lo forman, tanto como el mimero y la importancia de los ar-
tistas extramjeros que intervienen en él.




CATALOGO



PINTURA

BEAUDIN André

1-“LE REFLET JAUNE” — REFLEJO AMARILLO
Firmado y fechado arriba, izquierda: A. Beaudin, 1929.
Oleo sobre tela: 0.55x0.45

BLANCHARD Marie

2-“FILLETE MALADE” — NINA ENFERMA
Firmado abajo, izquierda: M. Blanchard.
Oleo sobre tela: 0.72x0.48

3-“FILLETE ENDORMIE” — NINA DORMIDA
Firmado abajo, izquierda: M. Blanchard.
Oleo sobre tela: 0.54 x 0.81

4-“MATERNITE” — MATERNIDAD
Firmado abajo, izquierda: M. Blanchard.
Pastel sobre cartén: 1.09x0.72



BORES Francisco
5-“FEMME TRICOTANT” — MUJER TEJIENDO
Firmado y fechado abajo, derecha: Borés, 31.
Oleo sobre tela: 1.15x0.89
6-“NATURE MORTE” — NATURALEZA MUERTA
Firmado y fechado abajo, derecha: Borés, 30.

BOSSHARD Rodolphe - Théophile
7-“NU” — DESNUDO
Firmado abajo, derecha: R. Bosshard.
Oleo sobre tela: 0.72x0.54

CHAGALL Marc
8-“LES AMOUREUX” — LOS ENAMORADOS

Firmado y fechado abajo, derecha: Marc Chagall, 928.
Oleo sobre tela: 1.17x0.89

COSSIO Francisco
9-“L’HOMME AU CHAPEAU MELON” — EL HOMBRE
DE LA GALERA
Firmado abajo, izquierda: Cossio.
Oleo sobre tela: 0.72x0.54

DERAIN André
10 - “PORTRAIT DE VLAMINCK” — RETRATO DE VLA-
MINCK
Firmado abajo, derecha: Derain. Anotacién a la izquierda:
Mon portrait par A. Derain. Vliaminck.
Oleo sobre tela: 1.10x0.38



11 -“TORSE DE FEMME NU” — TORSO DESNUDO DE
MUJER

Firmado abajo, derecha: Derain. Oleo sobre tela: 0.50x 0.41

12 -“NU” — DESNUDO '

Firmado abajo. derecha: Derain. Oleo sobre tela: 0.80x0.64

FAUTRIER Jean
18 -“FLEURS” — FLORES
Firmado abajo, derecha: Fautrier.
Oleo sobre tela: 0.73x0.92
14 - “VASE DE FLEURS” — VASO CON FLORES

Firmado abajo, izquierda: Fautrier.
Oleo sobre tela: 0.81x 0.65

GOERG Edouard - Joseph
15-“LE DEJEUNER MAIGRE” — ALMUERZO DE
VIGILIA
Firmado abajo, derecha: E. Goerg.
Oleo sobre tela: 0.73x0.61
16 -“MARCHANDE DE BONHEUR” — VENDEDORA DE
FELICIDAD

Firmado abajo, en el centro: E. Goerg.
Oleo sobre tela: 0.65x0.54

LAURENCIN Marie

17 -“FILLETTE A L’ARC” — LA NINA DE LA LIRA
Firmado y fechado arriba, derecha: M. Laurencin, 1925.
Oleo sobre tela: 0.60x0.50

LHOTE André

18 - “PORTRAIT DE FEMME” — RETRATO DE MUJER
Firmado arriba, derecha: A. Lhote.
Oleo sobre cartén: 0.63 x0.58



MODIGLIANI Amedeo

19 -“TETE DE FEMME” — CABEZA DE MUJER
Firmado arriba, izquierda: Modigliani.

Oleo sobre tela: 0.43x0.35
20-“MADAME ZBOROWSKA” — SENORA ZBOROWSKA
Firmado arriba, derecha: Modigliani

Oleo sobre tela: 0.54 x0.38
21-“PORTRAIT D’ENFANT” — RETRATO DE NINO
Firmado arriba, derecha: Modigliani

Oleo sobre tela: 0.89x0.58

22 -“PORTRAIT DE JEUNE FEMME” — RETRATO DE
MUJER
Firmado arriba, derecha: Modigliani
Oleo sobre tela: 0.92x0.60
23 -“FEMME AU REPOS -NU” — MUJER EN REPOSO -
DESNUDO
Firmado arriba, izquierda: Modigliani.
Oleo sobre tela: 0.64x1
24-“MARIE” — MARIA
Firmado arriba, derecha: Modigliani
Oleo sobre tela: 0.64 x0.48

PASCIN Jules

25-“JEUNE FEMME COUCHEE” — JOVEN RECOSTADA.
Firmado y fechado arriba, derecha: Pascin, 1925.
Oleo sobre tela: 0.81x0.65
26-"“LA FILLETTE AU RUBAN ROUGE” — LA NINA DEL
MONO ROJO
Firmado abajo, derecha: Pascin.
Oleo sobre tela: 0.81x0.65



PICASSO Pahlo- .

27-“AU MOULIN ROUGE” — EN EL “MOULIN ROUGE”
Firmado arriba, izquierda: Picasso.
Pastel sobre cartén: 0.31x0.40

ROUAULT Georges

28 - “MONSIEUR HECTOR” — SENOR HECTOR
Firmado y fechado abajo, izquierda: G. Rouault, 1929.
Gouache sobre cartén: 0.51x0.36

29 -“CLOWN” — PAYASO
Firmado y fechado abajo, izquierda: G. Rouault, 1929.
Gouache sobre cartén: 0.50 x0.33

SOUTINE Charles

30 - “PORTRAIT DE FEMME” — RETRATO DE MUJER
Firmado arriba, izquierda: Soutine.
Oleo sobre tela: 0.70x0.49

31-“PAYSAGE” — PAISAJE
Sin firma. Oleo sobre tela: 0.72x0.55

32-“LE VALET DE CHAMBRE” — EL MUCAMO
Firmado arriba derecha: Soutine. Oleo sobre tela: 0.71x0.49

UTRILLO Maurice

33 - “CHAPELLE D’IVRY” — CAPILLA DE IVRY
Firmado abajo, derecha: Maurice Utrillo V.

Oleo sobre cartén: 0.67 x 0.52
84-“LA MAISON DE BERLIOZ” — LA CASA DE BERLIOZ
Firmado abajo, derecha: Maurice Utrillo V.

Oleo sobre tela: 0.50x0.61



VAN DONGEN Kees

35-“VENISE” — VENECIA
Firmado abajo, derecha: Van Dongen.
Oleo sobre tela: 0.55x0.33

36 - “SENTIER DE LA VERTU” — SENDERO DE LA
VIRTUD
Firmado abajo, izquierda: Van Dongen Kees.
Oleo sobre tela: 1.01x0.90

37 - “PORTRAIT DE MISS TAMIRIS” — RETRATO DE
“MISS TAMIRIS”
Firmado abajo, derecha: Van Dongen.
Oleo sobre tela: 0.65x0.50

VINES Hernando

38-“LA BLANCHISSEUSE” — LA LAVANDERA
Firmado y fechado abajo, en el centro: H. Viiies, 30.
Oleo sobre tela: 1.16 x0.90

39 - “REPOS” — DESCANSO
Firmado y fechado abajo, derecha: H. Vifies, 30.
Oleo sobre tela: 0.65x0.81

VLAMINCK Maurice de

40 - “PAYSAGE” — PAISAJE
Firmado abajo, derecha: Vlaminck.
Oleo sobre tela: 0.88x1.17



DIBUIJO

DERAIN André

41-“TETE DE FEMME” — CABEZA DE MUJER
Firmado abajo, derecha: Derain. Lapiz azul: 0.25 x 0.28

MODIGLIANI Amedeo

42 - PORTRAIT DE JEUNE HOMME” — RETRATO DE
JOVEN
Dessin de Modigliani fait 4 la Rotonde au mois de Decembre 1919.
Mina de plomo: 0.31 x 0.20

48 -“PORTRAIT DE Mr. TALOFF” — RETRATO DEL
Sr. TALOFF
Firmado, fechado y dedicado, abajo, derecha: A. Taloff -

Modigliani XI-1919. Mina de plomo: 0.42 x 0.26
44 - “PORTRAIT DE FEMME” — RETRATO DE MUJER
Sin firma. Mina de plomo: 0.43x0.26

GRABADO

MODIGLIANI Amedeo

45 -“PORTRAIT DE FEMME” — RETRATO DE MUJER
Sin firma Punta seca: 0.38 x0.26



POR FRANCISCO A. COLOMBO
EN BUENOS AIRES,
EL 14 DE AGOSTO DE 1936



