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Resumen. Este trabajo discute sobre el concepto de
vanguardia artistica en dos aspectos. Por un lado,
propone que la vanguardia no siempre se manifiesta
como un movimiento homogéneo, programatico y
«consciente», que pone en crisis los procesos estabi-
lizados en el sistema artistico (lo que ya es parte de
un concepto de vanguardia candnico). En un sentido
contrario, se identifica aqui a la vanguardia a partir
de casos que de un modo episddico instituyen cortes
a las formas en que hasta entonces se comprendia
a la formacion y creacién artistica en la Argentina. A
su vez, las obras que aqui se estudian intervienen en
una discusién sobre la vanguardia, que se da en el mismo momento en que se esta elaborando
el sistema de la pintura nacional y moderna. A partir de dos pinturas de Pio (Alberto) Collivadi-
no realizadas en 1924 y 1935y otra de Florencio Molina Campos de 1949 se sostiene que estos
artistas construyen un plan pictérico orientado a la elaboracion de una obra de arte total supe-
radora de las disgregaciones que por entonces evidenciaba lo artistico: Collivadino a partir de
su relacion con el arte (pintura, artes escénicas) y la artesania y Molina Campos con la pintura,
la literatura y las artes cinematograficas y audiovisuales. En tal sentido, se argumenta que estos
trabajos aportan a la constitucién de un gesto de vanguardia nacional.
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AHHOTaumA. ABTOPbI CTaTbM 3aat0TCA BOMPOCOM: UTO ClefyeT MOHMMaTb MoJ aBaHrapiom
B apreHTUHCKOM nckyccTBe? Ecim paccmaTpumBaTh aBaHrapA B MICTOPUYECKON NepcrekTvBe, Kak
OpraHn30oBaHHOE ABWXKEHWe, peanursytoLiee onpejeneHHyr 3CTETUYECKYHO U NAEO0N0rNYecKyo
nporpaMMy, UAyLLYH Bpa3pes C YCTOABLUMMUCA KaHOHaMK, TO, B OTAMYMe, Hanpumep, oT bpa-
3unun, rae B 1928 r. n3-nog nepa Ocsanga AHapaze Bbiwen «AHTponodarnyecknini MaHnbecT»,
B ApreHTUHe aBaHrapg Tak U He Moay4ua cucTteMHoro opopmaeHus. Bmecte ¢ Tem cTtaHoBe-
HVEe HaALMOHaNbHOW XXMBOMUCK 065A3aHO TakUM XyAOXHMKaM-oAnHoukaM, Kak Mo Konnm-
BaAMHO 1 PropeHcno MoanHa Kamnoc, B TBOpyecTBe KOTOPbIX He TOJIbKO MPOCAEXMBAtOTCA
YepTbl EBPOMENCKOroO aBaHrapAa, HO U MPOUCXOANT CaMOCTOSATENbHbIV MOUCK XYAOXECTBEHHbIX
CPesCTB, MO3BOJAIOWMX OTOBPa3NTb KOHPAUKT MeXAy TPaAWLMOHHBIM YKAaAOM U CTpeMU-
TesbHON ypbHaHm3aumen ApreHTuHbl Ha pybexe XIX-XX BekoB. B ctatbe nogpobHO packpbl-
BarOTCA METOZbl KOHCTPYMPOBaHWS FOPOACKOrO U CeNbCKOro Mernsaxa, B npoLecce KOToporo
XYZOXHUKM CTPEMATCA NPEOoAOoNeTb ANCKPETHOCTb akaZleMMUYeckoro UCKycCTBa TOro BPeMeHMU,
NMPVBHOCS B XXUBOMWUCb NPUeMbl TeaTpasibHON cueHorpadum (Mo KonnmeagnHo) v KnHemato-
rpada (®nopeHcrmo MosmHa Kamnoc). Mpu 3ToM HEBO3MOXHO MpeAcTaBUTL cebe bonee Hero-
XOXMe APYr Ha Apyra XyJoXKeCTBeHHbIe MUPbI: eCIM Ha NoNoTHax KonnmBagmHO KMMUT XK3Hb
$abpunyuHbIx okpauH bysHoc-Alpeca, To B paboTtax MosnvHbl Kamnoca B HOMOPUCTUYECKON
MaHepe 3aneyaTt/ieHbl apXeTUNMYecKmne CLEHbI U3 XM3HW rayyo, YCreBLUMX Y>Ke KaHyTb B JIETy.
Takas pa3HOCTb CHOXKETOB M TEXHMK MOAYEPKMBAET 3MU30ANYECKMI XapakTep apreHTUHCKOro
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aBaHrapga, npejHasHaueHne KOTOPOro COCTOWUT He CTOJIbKO B TOM, UYTOGbl C/IOMaTb CUCTEMY,
CKOJIbKO B TOM, UTObbI B MepesoMHble MOMEHTbI B UCTOPUM CTPaHbl 3amnyckaTb MexaHW3Mbl
OBHOB/IEHMA UCKYCCTBA U KYAbTYPbI.
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nersax, eAnHeHne NCKYCCTB, apreHTUHCKOEe UCKYCCTBO
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Abstract. This paper discusses the concept of avant-garde in arts in two aspects. On the one
hand, avant-garde does not always manifest itself as a homogeneous, programmatic and «con-
scious» movement that defies the long-established processes in the artistic system, which is
already part of the canonical concept of avant-garde. On the other hand, the avant-garde can
be defined through the prism of cases that, in an episodic way, contradict the ways in which art
had been understood in Argentina until then. At the same time, the works studied were part
of a debate on the avant-garde that was taking place at the same time as the national system
of modern painting was being developed. Two works by Pio (Alberto) Collivadino, painted in
1924 and 1935 respectively, and another by Florencio Molina Campos painted in 1949, show
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that these artists set the picture plane with a view to creating a total work of art that overcomes
the divisions that existed in the art at the time. In the case of Pio Collivadino, he relied on his
relationship with the arts, namely painting and performing arts, and with crafts, whereas Flor-
encio Molina Campos sought to combine painting, literature, cinema and audiovisual arts in his
work. In this sense, it is argued that these works contribute to the constitution of the national
avant-garde.

Key words: Pio Collivadino, Florencio Molina Campos, Argentine avant-garde, landscape,
total work of art, Argentine art
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Un estudio de la vanguardia en la Argentina datada en los primeros tiempos
del Siglo XX (cuando las instituciones se estan constituyendo) requiere poner en
suspenso aquellos rasgos que, en forma ya candnica, se consideran marcas estruc-
turales de los distintos movimientos vanguardistas de origen europeo que se tras-
ladan derivativamente a Latinoamérica. En este punto es necesario marcar que

desde 1880, en la Argen-
tina, se viene formando e
instituyendo un estado mo-
derno nacional que requie-
re entre otras cosas fortale-
cer el sistema artistico. Esto
dard inicio a la conforma-
ciéon del Museo Nacional
de Bellas Artes (1896), los
salones del Ateneo (desde
1893), Sociedad Estimulo
de Bellas Artes (1876) y el
Teatro Colon (1908) junto
al fomento a la formacién
artistica en FEuropa. Este
proceso de institucionali-
zacion comienza a siste-
matizar y pone en debate la Pio Collivadino. Escena de puerto. 1927
construccion de una pintu-

ra nacional. El desarrollo del capitalismo moderno propuso un sistema de aten-
cioén que desvincula y autonomiza el cuerpo del observador [Crary, 2008: 134]. En
Argentina a comienzos del siglo XX este proceso de modernizacion se expresa en
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las transformaciones urbanas que convierten a la ciudad de Buenos Aires en «la
Paris de América del sur», los desplazamientos del campo a la ciudad, la llegada
masiva de inmigrantes, los saltos técnicos acordes a un modelo de producciéon
agroexportador. Todo esto impacta en los cuerpos que modifican sus vidas afecti-
vas, su trabajo, sus marcos regulatorios en el trazo del nuevo orden econémico y,
fundamentalmente, a través de las influencias de procesos migratorios europeos
(Italia y Espaia fundamentalmente).

Este articulo reflexiona acerca de momentos episddicos de vanguardia que no
coinciden ni con el tiempo histérico de periodizacion, ni con el tono programatico
de lo que consideramos ya una vanguardia candnica. Nos referimos, en cambio, a
una vanguardia de caracter episddico y al pie del objeto' ligada a trayectos y obras
singulares que marcan cortes o disrupciones en relacion a un estado de situacion
o desarrollo del arte en Argentina. Hallamos que estos gestos de vanguardia no
son necesariamente conscientes o reflexivos sobre su posicion; no hay un proceso
programatico explicito, o un tiempo critico cultural especifico. Esto en el sentido
de que se proponga una construccién de manifiestos que documentan las acciones
artisticas y que, a su vez, desestructuran al sistema del arte como si se adjudica a
las vanguardias histdricas.

Biirger [Biirger, 2000: 111] entiende que la vanguardia se define a partir de la
aparicion de movimientos artisticos que hacen estallar el sistema del arte, es decir
que revisan la totalidad de sus componentes (la obra, el/la artista, el/la especta-
dor/a, la circulacién).

Los casos que aqui estudiamos estan dedicados a reintegrar diversas artes (tea-
trales, audiovisuales, graficas, entre otras) en la singularidad de la pintura. Por
ello en el recorte del panorama artistico-visual argentino de principios de siglo
XX identificamos un concepto de arte que esta constituyendo su autonomia en
un sentido distinto, no estalla, sino que pone en movimiento lo artistico (desde
una incorporacion de lo técnico y en forma reflexiva de los instrumentos de la
modernidad). Entre las caracteristicas de creacién que construyen estas formas
observamos la incorporacion de materiales perceptivos vinculados al volumen, el
sonido, lo escénico y lo audiovisual.

Indagar como estas proposiciones se despliegan en relacion a los procesos lo-
cales de conformacion de lo artistico permite recuperar una mirada que observa
un pensamiento politico en las obras. De alli que el mismo concepto de vanguar-
dia lo comprendemos como una condicidn no estable sino en relacion a un estado
de situacion especifico del sistema. En este caso en vinculo con una nacion que se
estaba constituyendo y que en lo artistico proponia disputas en torno a la consti-
tucion del sistema artistico nacional.

' Al pie del objeto es una expresion usada por el psicoanalista Gerard Wajcman para subrayar la necesidad de hallar los
conceptos en el despliegue de las obras de arte singulares, comprendiendo a éstas como actos de pensamientos que
configuran teoria [Wajcman, 2001]. — Aqui'y en adelante N. de las AA.
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Planteamos para ello revisar la discusion de las vanguardias a partir de la es-
pecificidad que provee, a esas practicas, las nociones de localias y migraciones
que denominamos como «trayectos formativos» desde donde estas se configuran.
De este modo, las vanguardias locales (Paris, Zurich, Berlin, Mosct) y las reso-
nancias latinoamericanas (San Pablo, Ciudad de México) nos permiten establecer
didlogos con Buenos Aires, que ingresaba en ese entonces a las discusiones del
sistema del arte.

Para ello, en esta ocasion seleccionamos a dos artistas argentinos que trabajan
en el mismo tiempo histdrico las cuestiones sefialadas de un modo diferencial:
Pio Collivadino (1869-1945) y Florencio Molina Campos (1891-1959). En cada
uno de ellos observamos la vocacion por la construccion de un arte orientado a la
integracion de sistemas diversos, hasta entonces ajenos a la pintura; a la vez que un
impacto de sus transitos formativos en el modo en que conformaron sus proyectos
artisticos [Malosetti Costa, 2013a]. Si bien sus posiciones fueron diferentes consi-
deramos que resulta interesante pensarlas en didlogo y como disruptivas.

Al observar a Florencio Molina Campos y Pio Collivadino al mismo tiempo,
hallamos al paisaje (una figuracion ampliada acerca de la naturaleza) como una
formacion conceptual de los propositos de la construccion de una nacion, o de
lo que queda de ella. La cuestion de qué hacia la Academia con el paisaje y por
qué, éste, era foco de atencion y, a la vez, una instancia propositiva para quienes
construian un arte independiente de las escuelas es una clave a que requiere ser
revisada a fin de hallar gestos de vanguardia que de otro modo quedan perdidos.

Al poner nuestro foco de atencién en el paisaje como construccion figurativa
especifica se tiende a suponer que posee la finalidad de registrar —que no es ima-
ginativo— y que construye a su territorio. Sin embargo, este registro artistico no es
neutral y propone cdmo es un paisaje, su configuracion, si hay sujetos o noy como
se los figura, sus aspectos. Es decir, que podriamos considerar que se postulan pe-
quefios principios que, al menos en las primeras décadas del siglo XX, tendieron a
objetualizar diversidad de tensiones en la construccion de la subjetividad nacional
en la Argentina. Esta cuestion ya venia debatiéndose entre el final del siglo XIX y
en el Centenario (1910) y la entendemos como el proceso de critica de las reali-
dades objetivas determinadas: cdmo se construiria una ciudad, qué quedaba del
campo como forma de vida y cual seria la organizacion de los cuerpos ante tales
movimientos [Malosetti Costa, 2013b].
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Pio Collivadino, la construccion de la obra integral entre las artes aplicadas
y la pintura

Pio Collivadino es un artista de entre siglos. Se va
a estudiar a Roma, con plata ahorrada a partir de sus
trabajos como decorador de zaguanes, de vidrieras y
pintor relampago®. En 1890 llega a Roma, la forma-
cidn que ya trae se fortalecera con su participacion en
el Circolo Artistico (la Associazione Artistica Interna-
zionale) donde serad reconocido en los concursos de
decoracion de salones que la institucion promovia.
Experiencia que, a su vez, redunda en su vuelta a Bue-
nos Aires cuando es convocado para la elaboracion
de los festejos publicos de los carnavales. Asi, Colli-
vadino transita entre la realizacién de escenografias,
trucos visuales, actuacion, decoracion y pintura.

Su relacion con la ciudad, con los monumentos,
es decir los restos de lo que quedaba en la ciudad mo- Pio Collivadino
derna  forman
parte de lo que luego quedard elaborado en
su pintura. A partir de esto sostenemos que
su trabajo como pintor se conformara como
accion sincrética de lo artesanal, teatral (es-
cenografia y actuacion), decorativo y festivo
interviniendo desde alli la escena pictorica
de Buenos Aires’

En un tiempo en que comenzaba a cues-
tionarse la primacia de Roma como espacio
de formacidon artistica, en detrimento de
Paris que se observaba como mas moder-
no, Collivadino persiste en ir a Roma [Fara,
2012]. Observa alli un fuerte vinculo de ori-
_ gen, atado a la historia familiar y la necesidad
Pio Collivadino. Paseo Colon. 1925 de adentrarse en el gran arte, aunque Roma

2 La expresion «pintor relampago» refiere a la elaboracion de retratos rapidos en circos y teatros. En estos afos iniciales
Collivadino trabaja ayudando a su padre en la carpinteria familiar y como pintor decorativo para casas particulares y
comercios junto a Luis Luzzi. Ademads, es asistente de Guillermo Battaglia (1872-1913), un reconocido actor de teatro y cine
argentino, con quien trabaja en la produccién escenografica y actuacion.

3 En otra direccion Fara estudiara el interés y los desplazamientos de Collivadino en la representacion de la ciudad; en su
observacion de obras tales como Demolicion Abandonada la autora marcara su insistente representacion de la ruina, ya
presente en elaboraciones romanas. Fara sostiene que el motivo se desplazara en Buenos Aires a la marcacién acerca de
los cambios vertiginosos que transitaba la ciudad portena y que impedia a los observadores detenerse en su reflexion.
También adjudica a las ruinas un valor nostélgico junto a la presencia de temporalidades multiples que los motivos
urbanos de sus cuadros exhiben como gesto moderno [Fara, 2020].
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finalmente sedimentara como una combinacion de transitos académicos y moder-
nistas*. Pio Collivadino habia observado a los artistas cubistas, a las obras de Cé-
zanne y estuvo atento a las vanguardias italianas en general. En tal sentido sostiene
Murace [Murace, 2019: 124] que probablemente sostuvo vinculos con el grupo
futurista de Giacomo Balla. Del mismo modo, la autora considera que el artista
quedo impactado por su viaje a Paris que amplié su panorama y lo orient6 a nue-
vas experimentaciones marcando un corte en su produccion. Pio Collivadino dira
entonces, acerca de sus trabajos que lo nuevo tenia que suceder como paso hacia
otra configuraciéon. Momentos que habia que pasar, sugeria, para llegar a otras
instancias mas interesantes [Malossetti Costa, 2006].

Collivadino se alejaba de Buenos Aires para poder volver a configurar, desde
los procedimientos, las miradas en la construccion de su complejidad artistica. Su
direccion en el disefio de los carnavales retine distintos saberes de las artes aplica-
das, que estarian orientadas a lo que pareciera ser un “proyecto pedagdgico” o de
divulgacion de la historia del gran arte [Fara, 2019: 102]. Pero, al mismo tiempo,
podemos pensar que hay una operacion inversa
que va hacia la pintura, donde la ciudad y sus
transitos son configurados desde los parametros
que promueven la intromision de las artes apli-
cadas en la composicion pictorica.

Ya desde sus primeras practicas Collivadi-
no colocaba a las artes aplicadas en relacion a
lo artistico, cuestion que se formalizara en un
replanteo de las instituciones nacionales de for-
macion artistico-visual’ a la vez que dejardn una
marca contundente en su proyecto pictorico.
Nos referimos al modo en que desde la facturay
la composicion pictéricas estas valoraciones se
despliegan en sus obras.

En tal sentido, nos interesa detenernos en
dos obras que, estimamos, condensan dicha
transformacion: Estudio (Ciudad) de 1924 y De-
Pio Collivadino. Estudio (Ciudad) ~ 'Molicion Abandonada de 1935. En estos trabajos

o Ciudad de Buenos Aires. 1924 Pio Collivadino presenta una transformacion de

4 Catalina Fara senala que hacia 1893 Collivadino se forma al mismo tiempo en el Reale Istituto di Belle Arti que impartia
una formacién académica y la Asociazione Artistica Internacionali que reunia a musicos, poetas y diferentes artistas
vinculados al teatro donde se realizaban talleres libres de las restricciones académicas. En el marco de este espacio,
describe la autora, se organizaban concursos para la decoracién de sus salones. Alli realiza Collivadino su primera
experiencia integral de puesta en escena y decoracion que luego, considera, se desplazara a la ciudad de Buenos Aires
como soporte [Fara, 2019].

> Collivadino a su regreso a Buenos Aires fue director de la Escuela de Artes Decorativas y de la Escuela de Escenografia
del Teatro Coldn y de la Academia Nacional de Bellas Artes. En 1928 forma parte de la comision administrativa del Teatro
Colén y en 1937 es nombrado presidente del directorio, a la vez que se desempefia como docente, realiza trabajos como
decorador, ilustrador y participa de los debates sobre una arte nacional en el grupo Nexus.
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la ciudad en la que confluyen dos momentos: lo que queda y lo que llega. Casi
como un proceso identificatorio de su vida de inmigrante, lo que esta expresado en
su formacion de 15 afios fuera de la Argentina para formarse como artista: pintor
y escenografo en Italia.

En Estudio (Ciudad) observamos que, ya desde su titulo, se constituye una ac-
cioén conjunta simultanea, un momento de observacion y practica: la referencia de
lo que es el motivo para analizar y el motivo expuesto. Es decir, que la obra se defi-
ne como una accion de conocimiento de una organizacioén urbana. La descripcion,
su titulo, implica una relacion de analisis que interpela nuestra mirada. Observa-
mos el estudio de una ciudad, noala
ciudad, y alli una condensacién. Lo
que esta por venir y lo que lo con-
fronta, que es lo que viene siendo:
historia sobre historia.

La obra esta dividida en dos
partes (o planos), que se diferencian
como lo cercano y lo lejano. Cues-
tion que bien podria visualizar a lo
proximo como la historia y el im-
pacto de su destruccion, y a lo leja-
no como lo emergente, observado
como superficie.

El modo en que la composicion : bt = Pl e
parece recortada (a través de la in- Pio Collivadino. Calle Pozos. 1927
terrupcion que se observa del humo
que expiden dos chimeneas y la cercania de la punta de la ctipula con el extremo
superior del cuadro) contribuye a crear una tension espacial. Se definen dos gran-
des areas: una superior modulada y otra inferior mas matérica®.

Identificamos alli una clave escenografica que configura el espacio pictérico:
en primer plano se colocan representaciones de ruinas que adquieren la forma de
volimenes estables o solidos que suelen ocupar los escenarios. Al mismo tiempo,
el color y la carga matérica refrendan, que hay un cuerpo que mira desde este
lugar y que tiene posibilidad de desplazamiento. La acumulacién y superposicion
de chimeneas, que las ruinas advierten, da cuenta que lo representado refiere a las
cocinas y respiraderos de bafos de las casas. Tanto los cuerpos que remiten a los
telones teatrales (la relacion escena-espectador) como los que han usado las chi-
meneas en los lugares domésticos desarrollan una observacion particular de que
algo o alguien ha estado alli.

¢ Damasia Gallegos y Fernando Marte (2019) quienes trabajaron en la restauracion de la coleccion del Museo Collivadino
advierten este procedimiento en relacion a la pintura Calle Pozos (1927) e identifican que este procedimiento fue realizado
por el pintor en reiteradas oportunidades lo que indica que el pintor encuadraba la composicion luego de finalizar sus
pinturas [Gallegos, Marte, 2019].
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En la segunda parte las construcciones
de los edificios modernos, que se levantan
en altura adquieren la forma de telones
teatrales, que representados en forma mas
etérea se despliegan como planos que no
advierten pasajes de temperatura y de va-
lor, conforman un fondo disgregado que
por color (valores altos) y carga material
adquieren un caracter fantasmal.

Demolicion abandondada muestra
una organizacion espacial que implica una
expectacion tensa, sugiere un desdobla-
miento visual. Como pintor decide elabo-
rar varias diagonales a la vez: la de la pared
con los vanos en primer plano y el resto
de las diagonales entre los edificios nuevos
que se asoman. La expectacion no esta en
un lugar cémodo, e incluso pareciera suce-  piy Collivadino. Demolicion abandonada. 1935
der que desde una posicion pinta y desde
otra observa. Asi como Collivadino recorre la ciudad para no perder su mirada
[Guerra, 2001] y su practica de pintor vuelve visible o deja lo visible a la vista,
la percepcion de pintor que no quiere perder (es necesario destacar que ingresa
como Director de la Academia Nacional de Bellas Artes en el afio 1907) se observa
en la distancia desde donde pinta y observa.

La organizacion del espacio esta configurada a partir de las transformaciones
de las modalidades perceptivas y las relaciones con el mundo y el campo visual
[Gibson, 1974: 16-17]. El arriba y el abajo de la mirada, las lineas que segmentan
el espacio y los distintos focos que presionan a que miremos casi simultdneamente
lo que queda y lo que esta por emerger. Los colores azules-rojizos de los postigos
resaltan en relacion con los colores tierras de los escombros y los amarillos altos
del resto de los edificios. Se produce, al mismo tiempo, un contraste por la tactili-
dad visual: la demolicion trabajada profusamente y los edificios dando cuenta de
lo liso. Entre lo liso y lo texturado la visualidad transita la reunion de los diversos
espacios en una ciudad emergente. Subrayan la cuestién un resto fragil de rurali-
dad que se esboza en unas gallinas apenas figuradas en pequefias pinceladas de un
valor alto cercano a la paleta utilizada.

El analisis de Estudio (Ciudad) y Demolicién abandonada nos permite dar
cuenta de como Collivadino problematiza lo tactil a través de lo visual como aque-
llo que retiene y elabora la luz. Procedimiento que se logra a partir de la incor-
poracion de estrategias que provienen de la valoracion e integracion de las artes
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aplicadas al sistema pictorico. Esta concepcion de una pintura para ser tocada ape-
la a la reconstitucion de una percepcién unida, no disgregada como comienza a
constituirse’.

Estos trabajos presentan un plan pictdrico que también observa continuidad
con el desarrollo del proyecto institucional de Collivadino. En ambos se promue-
ve una configuracion de obra de arte total. Este gesto es el que nos resulta radi-
cal, vanguardista, para un momento de renovacion de las instituciones artisticas
orientadas a repensar la construccion de lo nacional a través del paisaje®. El tran-
sito de Collivadino desde Buenos Aires a Roma y la vuelta a Buenos Aires van
fortaleciendo posiciones que se establecen como binomios desde su origen de: ar-
tista/decorador; artista académico/artista de la bohemia; director de la institucion
artistica/artista pintor. Sus transitos acumulan posiciones aparentemente opuestas
que se fortalecen entre si, contemporaneamente, y por acumulacion.

Lo liminal que se observa en los asuntos (la apelacion a los bordes, lo que es
simultdneo para la mirada) da cuenta de una abstraccion que recupera un proceso
de conocimiento que se conforma desde sus singulares transitos. El estar entre
Argentina e Italia no solo le permitié reconstituir sus lazos familiares, sino que le
posibilito desarrollar una tension que daria cuenta que, en sus procedimientos, las
historias se ligaban.

Florencio Molina Campos: la construccion de la obra integral entre la repro-
ductibilidad técnica y la pintura

Florencio Molina Campos fue un pintor que in-
gresaba al arte entre las fisuras que dejaba lo artistico
fuera del circuito habitual [Schuster, Fressoli, 2023].
Adquiere su formacion como pintor en forma autodi-
dacta y su trabajo sera reconocido, sobre todo, a tra-
vés de su labor como ilustrador de almanaques para
la empresa Alpargatas, que vendia indumentaria para
el trabajo rural. Sus pinturas que capturaban la repre-
sentacion del gaucho y los paisajes rurales, no exentas
de humor, circularon también en circuitos diploma-
ticos alejados de los espacios tradicionales de legiti-
macion artistica. Su produccion se disgreg6 entre la
pintura, la ilustracion, el radioteatro, el cine, los dibu- -
jos animados y la publicidad. Sus trayectos formativos  Florencio Molina Campos

7 En este sentido destacamos la referencia del personal del museo quien nos comenta que los visitantes al ver esta obra
manifiestan el deseo de tocarla.

8 Este debate se desarrolla principalmente a través del grupo Nexus integrado por los pintores Pio Collivadino, Fernando
Fader (1882-1935), Cesareo Bernaldo de Quirds (1879-1968) junto a Alberto Maria Rossi (1879-1965), Justo Lynch (1870-1953)
y los escultores Arturo Dresco (1875-1961) y Rogelio Yrurtia (1879-1950), todos ellos en su mayoria se habian formado en
Europa (especialmente Italia). Llegados a la Argentina se unieron en la construccién y debate en torno al paisaje nacional,
tanto de la ciudad como del campo.
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se despliegan entre Buenos Aires y EEUU a donde llega con la idea de estudiar
los desarrollos técnicos y compositivos del sistema audiovisual. Producto de estos
transitos y la forma inusual en la que su obra circuld, su labor pictérica ha sido
poco explorada a pesar de ser un artista popularmente reconocido’.

La Pampa que serd representada en sus cuadros constituye el territorio de su
infancia y adolescencia, sus paisajes incorporaran a aquellos habitantes que las ge-
neraciones anteriores de pintores habian representado en forma estilizada o tipifi-
cadas en un paisaje pampeano, a su vez, armonioso aunque ajeno a caracteristicas
del territorio nacional.

Florencio Molina Campos
producia una visualidad ex-
trafada de la naturaleza y de
sus habitantes, registros de lo
que ya no estaba o no era visi-
ble. En este punto es necesario
recordar que en el momen-
to en que Florencio Molina
Campos pinta en Argentina
hay un proceso de moderni-
zacion que afecta la fisonomia
y demografia de los espacios Florencio Molina Campos. Parando rodeo. 1933.
rurales. El concepto de natu- Obra realizada para la Fabrica Argentina de Alpargatas
raleza esta interferido desde el
momento en que la economia participa en ella y, a su vez, se vincula a las transfor-
maciones sociales (las migraciones del campo a la ciudad, el aprovechamiento de
la tierra, la explotacion de los recursos).

En ese marco, la observacion de Molina Campos remite a la relacion de trans-
figuracion del pasado en el presente: los gauchos y las chinas, los distintos ani-
males, el modo de formular el paisaje y las escenas que conforma a partir de estas
representaciones dan cuenta de la presencia del siglo XIX en el siglo XX. Elabora
un tiempo pasado que se observa a partir de la ausencia de alambrado, de campos
abiertos. El cambio del modelo productivo denosta al gaucho errante y sus prac-
ticas a favor de un nuevo modelo de trabajo que requiere cuerpos mas estables.
Estos eran documentados en su obra a modo de habitantes desarraigados de una
tierra en la que, sin embargo, seguian festejando su estar en el mundo. Los gau-
chos, la china, la pulperia eran habitantes y sitios que habian quedado postergados

 Los almanaques que reproducen sus obras suelen hallarse en forma recurrente en la decoracion de bares y comedores
populares a lo largo de todo el territorio argentino, con o sin el calendario.

' Nos referimos a las representaciones de pintores como Prilidiano Pueyrredén (1823-1870), Juan Ledn Palliere (1823-
1887), Carlos Enrique Pellegrini (1800-1875), Raymond Auguste Quinsac Monvoisin (1794-1870), Juan Manuel Blanes (1830-
1901), entre otros.
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y/o criticados por la literatura nacional. Retoma en este sentido temas de la pintu-
ra del siglo XIX pero construye otros asuntos orientados a intervenir criticamente
en la realidad"".

El paisaje rural, una constante en su pintura, propone una mirada conceptual
que construye un ideario especifico al que consideramos como su programa pic-
torico. Estos anacronismos, a su vez, hallan su procedimiento especifico desde los
cuales Florencio Molina Campos buscaba intervenir en un debate cultural sobre
lo nacional que ya se desplegaba a través de la figura del gaucho. De alli que su
interés buscara complementar, desde muy temprano, sus saberes de pintor con
otras técnicas reproductivas provenientes de los desarrollos audiovisuales diversos
e incorporando también elementos del sistema literario. Colocaba al gaucho y su
singular representacion, que Horacio Gonzalez califica, a través de una figuracion
condensada y exuberante, como un elemento critico de la modernidad e incluso
del presente: «Hay un arcaico rasgo bufonesco en el trazo de Molina Campos,
en el que recae toda la fuerza de su narratividad. Para llegar a esas escenas tan
condensadas en su aspecto de
jocosas caricaturas, hubo que
atravesar el drama denso que &
figuras de aspecto torvo nos sl
transmitan —aun hoy, a la le-
jania— que son ellas las victi-
mas de un sistema». [Gonza-
lez, 2012: 13]

Es asi que observamos un
gesto vanguardista que, casi
en forma solitaria, despliega
la posicion y trabajo de Mo-
lina Campos. Para indagar en
la cuestion nos interesa dete-
nernos en una obra que el ar-
tista realiza al momento en que sus busquedas y trayectos como pintor se hayan
ya consolidados. Se despliega aqui una vuelta a la pintura desde las reflexiones
y tensiones que provienen de otros sistemas vinculados a la literatura, el cine, la
radio y lo musical que Florencio Molina Campos decide incorporar a la pintura.
Se describe en un sentido diverso su vocacién por construir una concepcion de
obra de arte integral que desde sus primeros comienzos lo acompana y adquiere
progresiva contundencia.

Florencio Molina Campos. Arando a la antigua. 1951

" Recordemos que, contemporaneamente, la pintura se encuentra debatiendo acerca de la modernidad a través
del paisaje, se disgrega entre las representaciones de la ciudad de Buenos Aires y sus periferias que dan cuenta de la
expansion y desarrollo de la urbanidad.
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En el mismo sentido, la exploracion de la estereoscopia'? extrema estas diver-
sas experimentaciones y operaciones técnicas multiples contenidas en sus propias
sistematizaciones que le permitieron comprender la visualidad como una sistema
general perceptivo, es decir que la vision se completaba por el tacto, el movimien-
to, la temporalidad y la distancia, todos gestos pictdricos que se observan en su
obra.

En 1949 observamos un punto de inflexién de sus procedimientos, a partir de
composiciones pictoricas que se logran con la introduccion del recorte completo
de una lamina grafica de almanaque de Alpargatas incorporada a una represen-
tacion pictorica. De este modo, una nueva representacion retune los dos proce-
dimientos en un gesto de integracion y otorga un estatuto pictérico a lo grafico.
Un cuadro ya pintado por Florencio Molina Campos se transforma en un objeto
grafico (a partir de la edicién de Alpargatas) que es nuevamente incorporado en el
sistema pictdrico. A este procedimiento lo denominamos repictorializacion. Una
reafirmacion de lo pictérico como origen (matriz del almanaque) y punto de lle-
gada. Pero a su vez, en este movimiento preanuncia una reutilizacion del collage
como principio constructivo, cuestion que aparecera unos pocos afios después en
el Pop o los Nuevos Realismos. Luego de intervenir como pintor en la cultura po-
pular, a través de la difusion de sus pinturas en formato grafico, el gesto de repicto-
rializacion interpela al campo
de produccion pictorica intro-
duciendo en él una visualidad r—‘ |
de origen popular (las repro- ! } -
ducciones que se habian cons- o
tituido en la pinacoteca de los
pobres) al tiempo que lo grafi-
co es incorporado nuevamen-
te a la experiencia pictorica®.
Por otro lado, se observa una
fuerte relacion narrativa (co-
rroborada por los titulos de
las obras que replican el titulo
original de aquella y agregan = -
el numero II que establece la  Florencio Molina Campos. Que habia sido tan linda! 1949

Ry o

2 La estereoscopia refiere a una construccién perceptiva que, como sistema de vision fisioldgica del siglo XIX, esta
formulada por un movimiento de la mirada que genera la acumulacién de planos. El ojo en movimiento construye un
orden espacial segmentado, pero a la vez superpuesto que integra el volumen, la tercera dimension, incorporando un
cuerpo guiado que pueda dar cuenta de esta recuperacion. Los juguetes 6pticos como el taumatropo, el zootropo, entre
otros, desarrollaban la capacidad de ver en el movimiento figuras pintadas. La repeticion de estas figuras (caballos,
cuerpos danzantes, etc.) a partir del uso de espejos, entre otros artefactos, permitia ver en movimiento lo que esté quieto.
Estos dispositivos circularon en forma de entretenimiento popular y entraron en las casas.

3 Este movimiento de lo popular a lo culto y de lo culto a lo popular no fue exclusivo de Florencio Molina Campos, sino
que también estuvo presente en la circulacion de relatos orales que luego fueron capturados por la literatura y mas tarde
vueltos a re-oralizar, el caso mas conocido en este sentido es del Martin Fierro de José Henandez (1872) [Adamovsky, 2019].
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idea de secuencia). Asi lo que sucede en el recorte, que proviene del almanaque
Alpargatas, es una escena anterior a la escena pictorica que se despliega en la hoja
canson Montgolfier, base de su realizacion.

Para dar cuenta de este gesto seleccionamos la obra Que habia sido tan linda!
realizada en el afio 1949. Esta forma parte de un conjunto mayor de obras elabora-
das bajo el mismo procedimiento entre ellas: El organisto y su aparcero! 1I; Cantor
de boliche IT; Ta lindo el asadito 1I; Cantando pa entretencion II— todas ellas reali-
zadas en el mismo aflo.

El caso de Que habia sido tan linda! agrega una complejidad mayor, la escena
superior proveniente del recorte del almanaque contiene una escena panoramica,
el gaucho seduciendo a la china, separados por un foco de atencién de un blanco
llamativo, el horno de barro. El rancho a la derecha y el territorio con los animales
caracteristicos de su obra. La cruz de madera permite que la obra vuelva sobre si
misma, hacia el paisaje, y, a la vez, sefiale la escena de la huida.

Sin embargo, en la obra pictdrica que desarrolla en el margen inferior y ocupa
la franja horizontal elabora un escorzo del rancho en el extremo izquierdo donde
el personaje de la madre, que no vefamos en el almanaque, se introduce como
efecto humoristico. Y el desplazamiento
del caballo yéndose por la derecha, con la _ W ‘§_
pareja, propone una relacion entre caba-
llo, gaucho y china que se repite en otras =
ocasiones.

El recurso parece establecer un enlace
con la tradicion y a la vez dar cuenta de un
gesto sumamente disruptivo. Por un lado,
los recortes de Alpargatas parecen reme-
morar formas de representacion barrocas
en la que se coloca un cuadro dentro del
cuadro como estrategia recurrente; sin e
embargo, en esta ocasion dicho cuadro = |22 9.3 23

12 13 14 15 16 17 18

19 |20 21 |22 23 24 2= | GEN

adquiere un caracter mds central y ocupa | el e SITREIEREE
mayor superficie pictdrica, haciendo mas La obra de Florencio Molina Campos
evidente la relacién con la pintura. «Ta juerte 1 sol!» en el almanaque de Alpargatas

Por otro lado, ademas de capturar un

elemento de la cultura impresa como constitutivo de la obra, la cuestion de lo
popular parece adquirir un grado de mayor intensidad y localia. El modo en que
el almanaque es recortado y pegado en el cuadro referencia la manera en que las
propias imagenes de las reproducciones de Alpargatas fueron y son recortadas,
aun hoy, para la decoracion de los hogares y comedores en la Argentina. Es decir
que es doblemente popular por ser una produccién industrial y por el modo en
que el pueblo recorta y exhibe esas imagenes.
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Observaciones finales

Los modos de construir el espacio del paisaje construyen sefiales historicas
especificas, no necesariamente remitidas al presente de la realizacion en el caso
de Florencio Molina Campos y si referidas a un presente extrafiado en el caso de
Pio Collivadino. Cada una de las posiciones espaciales y compositivas que am-
bos artistas elaboran a partir de sus construcciones provoca, en cualquiera de los
casos, una mirada en movimiento. Una proposicion historica en el caso de Pio
Collivadino: a partir de la transformacion del espacio la mirada se despliega entre
demoliciones, restos de lo que atin queda (un muro derruido, restos de chimeneas,
cumulos de escombros) que intersectan la mirada. En el caso de Florencio Molina
Campos pone en accion la mirada estereoscdpica que dio inicio al cine.

Ambos realizan viajes formativos opuestos, Pio Collivadino al gran arte euro-
peo y Florencio Molina Campos a la modernidad de la reproductibilidad técnica
de Estados Unidos de Norteamérica. En los viajes formativos encuentran caracte-
risticas diferentes, Pio Collivadino lo hace en su juventud en la tension de una bus-
queda signada por su herencia artesanal (padre carpintero), su doble condicién
local (Italia — Argentina) y su consolidacion de pintor a la vez que artista integral
dedicado al estudio de la escenografia y las artes aplicadas. El viaje celebratorio al
Paris de 1900 y la escena experimental del arte italiano le interrumpen su forma-
cion. Pio Collivadino vuelve a mirar, descubre su tiempo presente modificando su
recorrido.

En el caso de Florencio Molina Campos ya viene construyendo su programa
pictdrico con un fin audiovisual. Viajaba a Nueva York con un gesto modernista
que se fortalecia y ampliaba vinculandolo a la comprension y conviccion de que
las artes reproductivas convergen en el encuentro con lo popular que ya formaba
parte de su interés inicial.

En ambos la presencia de la tradicion esta desviada, molestada por un gesto de
corte que se articula a través de un salto técnico contenido en sus propuestas. Am-
bos encuentran que las artes aplicadas o reproductivas, segun el caso, les permite
orientarse en la construccion de un concepto propio vanguardista de obra de arte
total que recuerda a la nocion de praxis vital desde la que se conmueve lo artistico.
Podemos pensar que es desde esta idea de praxis vital que cada uno de ellos recu-
pera una experiencia integrada a la vida practica de la humanidad. Desde posicio-
nes y elecciones diferentes cada uno busca incorporar en lo artistico dimensiones
afectivas de lo popular que portan marcas de colectividad, herencia e identidad.
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Pio Collivadino. Buenos Aires que surge
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Pio Collivadino. El riachuelo. 1916
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