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Año III. Agosto - Septiembre 1957. N° 15. 

LA PINTURA DE WIEDEMANN1 

Andrés Holguín 

Guillermo Wiedemann ha ido de asombro en asombro, frenre a 
esra rica naturaleza americana -hombre y paisaje- y ahora somos noso­
tros los que, frente al multiplicado y cambiante espejo de su obra, va­
mos de asombro en asombro, reconociendo los objetos y los seres, la 
luz, la sombra, el color, la línea. 

Estábamos acostumbrados ya a admirar la maesrría de Guillermo 
Wiedemann en el óleo. Hoy podemos darnos cuenta de esta maravillo­
sa pericia también en la acuarela, de la cual son testimonio estas veinti­
dós obras expuesras, que represenran la última creación del arrisra. 

Es admirable, sin duda, el poder de renovación de Guillermo 
Wiedemann. En plena madurez, se Transforma interiormente como un 
adolescente y recobra una mirada compleramenre nueva para penerrar 
orra vez las cosas, los seres, los lugares. Pocos ejemplos Tan claros de 
viralidad, de frescura inrerna, de renovación artística. Sólo los grandes 
maesrros de la pintora -ayer u hoy- han logrado ir definiendo su arre, 
así, por medio de sucesivas épocas de renovación, que es, al mismo 
tiempo, renuncia y conquisra, abandono y superación. Esra exposición 
de hermosas acuarelas demuesrra, ame todo, la evolución del pintor. 

No se trara, a mi modo de ver, de una ruprura con la obra anterior; 
ni de un salto en el vacío; ni de una súbita aventura, sin raíces en el 
temperamento o en las direcciones anteriores de su arre. No es, pues, 
un cambio radical sino, al contrario, una evolución, un lento proceso 
que muestra hoy ya maduro su fruto. 

La mayor parre de quienes estamos aquí reunidos hemos conocido, 
admirado y aplaudido la obra anrerior de Guillermo Wiedemann. Vi­
mos cómo llegó al país, cómo no solamente se nacionalizó, en el senti­
do jurídico del vocablo, sino que se compenerró con nuestro medio, se 
integró -pudiera decirse- a nuestro paisaje, tratando de captarlo, cada 
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vez, en su significación más profunda, veraz e inédira. Vimos cómo, 
separándose de la línea y el color habituales en nuestros paisajisras, bus­
có en la naruraleza americana -más exactamente, colombiana- la línea y 
el color verdaderos y con ello, la emoción que es el real espejo del mun­
do exterior. Vimos cómo, también pudo entregarnos enronces cuadros 
de nuestra naturaleza que nosotros mismos, y nuestros pintores, igno­
rábamos; cuadros que estaban ahí, vivos, coloridos, fuerres, acres, a ve­
ces violentos: se requería, como siempre, un arrisra cabal, una visión 
fresca, una intuición sin prejuicios, para que la obra misteriosa pudiera 
nacer. Vimos cómo, de esre modo, Guillermo Wiedemann supo ence­
rrar en sus trazos, en sus colores -y qué importa que se le haya llamado 
expresionista o nuevo impresionisra o que se le bautice con otro epíteto 
académico- nuestro mundo más autentico. Por allí desfilaron, a través 
de una aventura psicológica parecida a la del gran fugitivo francés -me 
refiero más a la actitud psicológica, como es obvio, que a toda influen­
cia- desfilaron nuesrras zonas de tierra cálida típicas, su campo, su río, 
sus soles; su obra reflejó la pereza ribia de la rierra caliente, el lento 
movimiento de sus mujeres, la armósfera electrizada de esas regiones 
tropicales, el músculo en rensión lo mismo que la belleza polarizanre 
rerrena de la mujer o la gracia del niño, el signo del culto esotérico o la 
gran frura abierta del mercado popular; rodo esto, y mucho más, reco­
gieron brillantemente los lienzos abigarrados de este europeo que ha 
sabido unir la vieja cultura de su parria natal con la ardiente irradiación 
de su parria americana. 

En rodo ello, nada de falso costumbrismo, nada de amanerada rra-
ma rípica. Nunca hizo Guillermo Wiedemann -salvo acaso en sus pri­
meros intentos- paisajes convencionales. No fue jamás el rerratista del 
río o de la selva que el arrista imagina desde el gabinete de la gran 
ciudad. Guillermo Wiedemann, penetró en nuestras tierras vírgenes, 
viajó a los sirios que, pictóricamente, le parecieron de más apasionado 
interés. En esas zonas lejanas, a veces difíciles ha asimilado la belleza 
extraña y simple de nuesrras tierras, o el perfil inconfundible de sus 
gentes, como materia prima de su obra estética. Y, sobre esas gentes o 
tierras, caseríos enrrañables o cosrumbres, nuesrro paisaje más vivo, como 
primer personaje. Su obra pictórica ha sido, en gran parte, un fecundo 
diálogo con el paisaje colombiano. 

Para quienes así hemos seguido el itinerario estético de Guillermo 
Wiedemann, el contacto con estas acuarelas es, ante todo, de sorpresa. 
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De sorpresa sólo inicial. Porque, a medida que las vemos, descubrimos 
y sentimos, nos damos cuenta de que estamos en su mismo mundo. 
Cada artista, tiene así, un universo propio, inajenable. El mundo de 
Guillermo Wiedemann, no ha cambiado esencialmente. Sus paisajes 
tropicales, sus soles amarillos, sus playas y sus mercados, las mujeres, 
los jardines, sus nocturnos, están ahí. Pero no como reiteración sino 
como nueva expresión de su mundo. Sólo que la evolución del artista 
ha tendido una red más suril, sin duda más pura, para envolver criatu­
ras y cosas, para aprisionarlas y enrregárnoslas. 

Quien haya seguido, con arención, la obra de Guillermo Wiedemann, 
podrá comprender cómo estas acuarelas represenran, sobre rodo, la más 
perfecta síntesis de tendencias que, antes, estaban latentes. En cada 
artista hay, así, fuerzas más o menos conscientes, impulsos más o me­
nos ciegos, que poco a poco salen a flor y se apoderan finalmente de la 
obra artística. Entonces ésta llega a ser una crisralización del subcons­
ciente del arrista, reflejo exacto de su sensibilidad más recóndita. 

Esta nueva época en la pintura de Guillermo Wiedemann es el re­
sultado de una depuración lenta. Todos hemos asistido al triste caso de 
pintores o escultores que, colocados frente a una nueva tendencia artís­
tica dominante -por ejemplo el cubismo, anres, o, ahora, el 
abstraccionismo- se creen en la obligación de incorporarse en las filas 
del nuevo movimienro en boga, como si lo único esencial en un arrista 
no fuera esrar ante todo de acuerdo consigo mismo, logrando que entre 
la personalidad íntima y la creación estética la correspondencia sea ple­
na y perfecta. Nada más lejos de Guillermo Wiedemann -me parece-
que una tal actitud, cerebralizada y estéril. 

Esra nueva tendencia es la resultante de su modo y de mundo ante­
riores, rendencia que le ha encauzado, sagazmente, eso sí, por una ruta 
que, partiendo de su yo más auténtico, coincide sin embargo con la 
que otros maestros contemporáneos -colocados ante similares proble­
mas artísticos- están recorriendo. Esro prueba, por una parte, su since­
ridad -esa fidelidad, esa lealrad que son normas supremas en arte- y, por 
orra, su raíz profunda en la esencia de nuestro mundo contemporáneo. 
Nada más fugaz y huidizo que esa esencia de un tiempo dado, pero es 
lo cierro que no hay obra artística perdurable que no participe de ese 
tiempo y que no se inserte en la corriente de esa fugitiva esencia tempo­
ral. "Sólo lo fugitivo permanece" decía Quevedo -en su soneto famoso-
contemplando en el Tiber en medio de las muertas ruinas romanas: 
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también en arte, sólo permanece y dura aquella obra que, como el río, 
hace parte del movimiento sustancial de una época histórica. 

Sin duda, con esre haz de acuarelas Guillermo Wiedemann ha evo­
lucionado hacia el abstraccionismo. La figura, el morivo externo, que 
antes era obvio y directo, se ha esfumado en gran medida. La figura­
ción, esrá, sólo, como larenre -en su segundo plano-. Seres, y cosas han 
perdido su brusca represenración objeriva para velarse vagamenre, que­
dando apenas sugeridas, entre líneas de un rrazo a la vez indeciso y 
sinrérico, enrre colores de una transparencia y de una pureza ejempla­
res. Pero, ¿esra manera de que la figuración pase a un segundo plano, ha 
hecho menos reales las criaruras y los objetos? No, en manera alguno, al 
conrrario. Y esra es una de las frecuentes paradojas del gran arre. Tan 
reales, o más reales aún que en su obra anterior, vemos, vivimos y revi­
vimos esros paisajes Tropicales, esras casas rípicas apenas delineadas, aquel 
mercado en amarillo, esa playa incendiada, ese exrraño nocturno negro 
y blanco, estos pámpanos, aquel movimiento de mujeres. La gran para­
doja del impresionismo francés -hace cerca de un siglo- fue la misma: 
demosrrar que su manera parcial y subjetiva de contemplar el objero y 
de descomponer la luz, era mucho más verídica que rodo preciosismo, 
que rodo realismo simple, que todo detallismo. No estoy vinculando -
como es claro- a Guillermo Wiedemann, con un movimiento admira­
ble pero pretérito; estoy haciendo sólo un paralelo para indicar cómo, 
similarmente, entre sus primeros cuadros, sus óleos directos bajo una 
luz vertical, y estas acuarelas, de inclinación absrracta, éstas últimas 
pueden ser más realisras, más, veraces, más vivas. 

¿Pero esramos en presencia, aquí, de una pintura absrracra? No com­
pletamente, sin duda. Algunas de esras acuarelas están muy distantes de 
todo arte abstracto. Así, la "Mujer con Vela", "Las Mujeres" o la "Mujer 
con Cuadro" se vinculan íntimamente con las tendencias anteriores de 
Guillermo Wiedemann, y la figuración es, si no exacra, sí claramente 
perceprible, casi direcra. Pero esta nueva modalidad de Guillermo 
Wiedemann se aproxima a lo absrracto -sobre rodo, en relación con su 
obra precedente- pero disra mucho, por fortuna, del abstraccionismo 
que, apelando solo a su función decorativa, queda como en el aire -
sustraído a la ley de la gravedad-, desprovisto de susrancia y de emo­
ción, de elemental figuración -por vaga que sea- y, sobre rodo, despro­
visto de ese calor que transmiten a la obra de arte las experiencias 
profundamenre vividas. 
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Uno de los secretos del arre, como tantas veces se ha repetido, con­
siste en expresar lo más con un mínimo de elementos. Por el contrario, 
cuando la técnica, sea en la pintora, la escultura, la poesía o la música, 
se adueña de la creación arrísrica, viene un lamentable desequilibrio 
enrre lo que se expresa y los medios de que se vale el creador. Lo barro­
co, en lo plástico, el virtuosismo en la creación musical, el parnasianismo 
en la poesía, aplasran generalmente la esencia arrística con los medios 
expresivos, y muere muchas veces la emoción enrre el ornaro adjetivo. 
La mayor facilidad y la mejor técnica no son sinónimos de arre más 
logrado y maduro. Y, a la inversa, cuando el artista, como en el caso 
presenre de Guillermo Wiedemann, en forma que pudiéramos llamar 
patética por su intensidad, se preocupa por desentrañar y entregar la 
sustancia misma de su arre, y de su emoción, los medios expresivos van 
haciéndose más simples, más puros, más elemenrales. Así el gran arte se 
acerca a una síntesis. Estos trazos, estas manchas, estas líneas esenciales, 
son testimonio de esta síntesis. 

Una exposición de esta condición artística invita a una grata expe­
riencia. Después de pasear enrre estas acuarelas -tan vivientes, reales y 
dulces al mismo tiempo-, después de recoger su clima, cuando uno sale 
de aquí renueva en su interior esra armósfera iluminada, estos paisajes 
dispersos. Cerrando luego los ojos, continúan viviendo dentro de no­
sotros estos paisajes, esros soles, estas ideales y veraces criaturas. Este 
color, esta mezcla de armonía y disonancias, de contrastes y equilibrios, 
aquel violeta, este rosado, aquel gris, o esros azules y estos fuertes ama­
rillos, rodo esto color que es obra de un gran artista, subsiste en noso­
tros. Así domina el arre. Acaso el más misterioso poder del gran arte 
consiste en esa manera de subyugar, de prolongar su vivencia en el tiempo 
-como una obsesión amorosa-, ese modo de penerrar en los más secre­
tos laberinros del alma y hacer revivir allí, con toda su magia, su encan­
to y su misterio, todo cuando el artista, en un instante feliz, logró per­
cibir y devolver en su obra para deleite nuestro. 

Profundamente agradezco a Guillermo Wiedemann, y a la dinámi­
ca dirección de El Callejón, la oportunidad que me han brindado para 
decir estas entrecortadas palabras de admiración por esras acuarelas. 
Creo que Colombia debe esror orgullosa de este hijo suyo que, desde la 
entraña viva de su paisaje, la refleja amorosamente, en trazos y colores 
de perdurable belleza. 
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Año I. Febrero - Marzo 1956. N° 6. 

"¿QUE QUIERE D E C I R ' U N ARTE AMERICANO'?" 
Marta Traba 

Comenzaré por enunciar la resis para desarrollar en seguida los argu­
mentos que me han conducido a ella. La tesis en que la expresión "arte 
americano moderno" no tiene todavía ninguna definición que le adjudi­
que un significado preciso, sino que es una especie de vago y común 
anhelo de arrisras y críticos de rener un hijo con personalidad propia y 
que se parezca lo menos posible a sus parienres próximos y remoros. Pero 
como el "americanisra" pertenece por lo general a una secra inrelecrual de 
inrransigencia exrrema y su nacionalismo continental en más virulento 
aún que cualquiera de carácrer interno, quiero sosrener la resis no sólo 
con mi experiencia personal sino con varios testimonios de imporrancia 
denrro del panorama de la crítica artística latinoamericana. 

También mi indagación parre del interés de enconrrar un espíri­
tu americano propio, definible, caracterísrico, del que pueda sacarse un 
común denominador, el fondo de las obras plásricas. Solo que a esa 
aspiración común a los críticos agrego la necesidad de no hacer fraude 
y de dar limpiamenre los resulrados de la invesrigación, aun a riesgo de 
afirmar que no hay el menor espíritu común latinoamericano en nues­
tro arre. Aquel anhelo y ese interés podrían tomar forma en las bellas 
palabras de Waldo Frank {Redescubrimiento de América): "La sangre de 
Europa corre en direcdón al mar, hacia tierras ignotas. Y el viejo Medi­
terráneo muere. Desagua su muerre en el Arlántico, nueva indagación 
del hombre, nuevo mundo sin límites. Allende el simbólico océano se 
encuentra una rierra mal nombrada en un principio, mal juzgada y no 
revelada aún; América". La erapa del conocimienro debe ser previa a la 
expresión inrelecrual o artística de un pueblo; mienrras no se sepa qué 
es el hombre americano, cuáles son sus ambiciones y sus tendencias, 
cuál su capacidad, no podrá decirse en qué razones estéticas debe des­
cansar un arte continental. 
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Parece fuera de discusión que el "arte americano" no reside en la 
explosión plástica del folklore. "Tampoco en la anécdota de este pintor 
ascérico, místico, de la expresión plástica, hemos de hallar la anécdora 
localista, pintoresca, el folklore"; -escribe Benjamín Carrión presentan­
do a Osvaldo Guayasamín- "Su honestidad estética le hace huir del 
recurso, del apoyo fácil, de la sensibilidad en la nota típica, en el detalle 
costumbrisra. En esra inmensa teoría de trípticos {El camino del llanto), 
no se encuentra nada que, con toques de indumentaria o de particula­
ridad regional, supla el poder de la pura expresión plásrica, con los 
elementos de la forma y el color". No se trata, por consiguiente, de 
pinrar o esculpir "lo pintoresco" ni de andar a caza de cosas rípicas 
como un turista sin imaginación, pero a pesar de esre rechazo, lo local, 
invertebrado e indefinido, parece esrar en el fondo de la necesidad esté­
tica americana y los mismos que abominan de la transcripción lireral 
del folklore aluden a esra exigencia; Julio Payró, uno de los más autori­
zados críricos argentinos dice, por ejemplo, hablando de Emilio 
Petorutti: "Su arre fundamenralmenre plásrico (aunque pretenden al­
gunos que es desnaturalizado y desnacionalizado), se convierte sin ayu­
da de uno solo de los recursos de urilería localisra -sin poncho, sin 
pingo, sin tapera, sin gaucho, sin mate y sin greca cechaquí- en límpido 
poema pictórico nacional, inspirado en una comprensión honda de 
nuesrra naturaleza física y animado por su poliforme emoción de hom­
bre sencillo". La solución que sobre el papel parece inteligente; "haga­
mos un arte antifolklórico y nacional", resulta un galimatías trasladado 
a la tela o a la arcilla. 

¿Cómo hacer una obra donde estén los elementos plásticos que tra­
ducen una nacionalidad y donde, al mismo tiempo, se eluda el folklore 
que suponen dichos elementos? El conflicto es tan grande, que no se 
resuelve ni siquiera en los pinrores como Pedro Figari, uruguayo, que 
reclamaba maneras americanas, pensamienros americanos y repudiaba 
"el sentimiento simiesco de los pueblos jóvenes que antes de actuar dan 
un paso, miran y copian el cansado paso de Europa". Enfrenrado al 
deseo vehemente de hacer algo americano, Figari recurre al fin a la 
historia colonial y su extraordinaria pintura se convierte en un capítulo 
histórico-plásrico rratado a la más pura manera Impresionisra, quizás el 
más bello capítulo retrospecrivo que ha escriro la pinrura latinoameri­
cana, pero nunca la solución al problema de crear un arre propio. El 
mismo Herrero Malean, biógrafo y crírico de Figari, acentúa quizás sin 
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adverrirlo ese carácrer anecdótico de su obra: "Para hacer americana 
toda esa obra buscó la fuente de inspiración decorativa en la naturaleza 
vecina -escribe. Pájaro, animal, hoja, flor nativa, todos, después de hábi­
les estilizaciones, pasaron a recrear una nueva forma de enriquecimien­
to. Y después de hurgar la naturaleza pasó a la historia, bebiendo en 
todas las fuentes arqueológicas para arrancar de un pasado aborigen y 
dormido, un nuevo senrido a su inspiración". Seguimos dando vuelras 
en el círculo vicioso folklore-anrifolklore. 

El profesor argentino Ángel Guido, uno de los que en America ha 
Trabajado más por la revalorización de los valores artísticos continenta­
les en el arre {Redescubrimiento de América en el arte) sosriene en uno de 
sus arríenlos que "el rascacielo y la pinrura mexicana constituyen hasta 
hoy la única originalidad plásrica en el arte actual de América". Pero 
sobre la pinrura mejicana habría que discurir largamente; pasado el 
asombro y la conmoción de los primeros frescos polémicos de Rivera, 
de Orozco y Siqueiros, se esrá advirriendo que esa imprevista unión de 
revolución polírica y revolución plásrica desconcerró en un principio el 
puro criterio estético. Hoy, juzgando con mayor perspectiva (desde fuera, 
no desde denrro de Méjico), se ve con claridad lo transirorio de esa 
pinrura realista-histórico-figurativa, mientras crecen las apreciaciones 
inteligentes alrededor del único Heterodoxo, Rufino Tamayo. El críti­
co José Moreno Villa, en su libro Lo mejicano en las artes plásticas, da la 
impresión de correr tras una quimera que se le desvanece enrre las ma­
nos cuando quiere apresarla, y la valenría con que planrea el rema: "... 
no tenemos más remedio que lanzar la rerrible pregunra: '¿qué es lo 
mejicano?'", no tiene solución clara a lo largo de su libro. En orro pá­
rrafo continúa: "para mí, lo mejicano reside en dos cosas perfecramenre 
enundables: una de orden psicológico, ral vez moral; orra de orden 
físico. La primera se apoya en la visión dramática de la vida indígena; la 
segunda en los ronos sordos de esra rierra, en los colores más caracterís­
ticos de ella: el del tezontle en función con el verde sombrío del órgano 
y el gris verdoso del jade". Esrá claro el empeño de lograr reducir el 
espíritu mejicano a una semi-fórmula, pero rambién esrá clara la 
artificialidad y lo precario de la solución. El camino del color, por ejem­
plo, parece ser de naruraleza compleramenre personal y si hay algo anár­
quico (maravillosamente anárquico) en arte, es una paleta de pintor. El 
análisis de los libros sobre pinturas nacionales que se han escrito en 
América, no nos rrae tampoco ninguna claridad sobre esre asunto. Al-
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gunos críticos, como Gabriel Giraldo Jaramillo, ("La pinrura en Co­
lombia") analizan la trayectoria en común del arte americano desde la 
colonia hasta nuestros días, sin intentar planteamientos estéricos más 
complejos. Pero aun en este serio trabajo de investigación artística no 
puede dejar de desarticularse el juicio al llegar a la pintura y escultura 
modernas y trarar de darle uno orienración definida, o juzgarla en blo­
que como una expresión auténticamente nacional. Otros críticos, como 
Soto y Sagarra hablando de la pintora moderna cubana, se ilusionan de 
ral manera con su anhelo que llegan al fin a confundir deseo con reali­
dad y exaltan el indo-americanismo como la verdadera voz plásrica 
americana. ¿Pero qué es el indo-americanismo? ¿Un arte colectivo que 
propone la resurrección del alma indígena? 

Habría que volver los ojos nuevamenre a Francia, donde Gauguin 
se converriría el precursor del movimiento al decir: "La barbarie es para 
mí una nueva juventud" (La barbarie est pour moi un rajeunissement). 
¿Y qué ofrece el restó del mundo indígena después de cuarro siglos de 
exterminio, miseria y abandono? El indio arrista de quien decía el arzo­
bispo de Méjico en 1531, "excepcionalmente dotado, sobretodo para la 
pinrura", se ha convertido, gracias al trabajo de la civilización, en el 
fabricante miserable de pequeñas vasijas sin imporrancia o de joyas 
chilenas hechas con piezas merálicas donde el motivo se repire infinira-
menre, como en el arte de los nómades. "Es necesario que la América 
del Sur armonice los elementos de su complejo", escribe Rene Huyghe, 
el conservador del museo del Louvre, que conoce bastamente el arte 
latinoamericano. ¿Los elementos étnicos? ¿El indio presente en el arre 
de Guayasamín? ¿El mestizo triunfante en el arre de Ribera? ¿El negro 
impuesro desde las telas de Portinari? ¿El italiano ordenando la obra de 
Petorurri? ¿El hombre "ciudadano del mundo" buscando su salida uni­
versal en la obra de Torres García? ¿El norteamericano creando un rit­
mo frenético en las reías de Wilfredo Lamb? Creo que Mr. Rene Huyghe, 
como todos los que se refieren a este tema, hablan siempre de los ele­
mentos étnicos primitivos: el blanco, el indio y el negro; pero hace 
tantos siglos que estamos intentando ser sociedades civilizadas median­
te la aceptación de corrienres inmigratorias, que aquello no es más que 
una base histórica sin ninguna realidad acrual. Por otra parte, hasta 
echar una ojeada rerrospecriva a los comienzos del arte en Latinoamérica 
para enterarse que, después del eclipse del barroco español y portugués, 
América del Sur acepra sin prejuicios la tutela artística de Ftancia; que 
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en 1816, el Brasil recibe una misión arrísrica francesa dirigida por Le 
Breron, que incluye a un pintor Débrer, alumno sin ralento de David, 
destinado a sembrar la mala semilla del neo-clasicismo más académico. 
La influencia de David cede más tarde a Ja de los románticos pero, por 
desgracia, muchos más adepros tiene Chasseriau que Dela-croix. Juan 
León Palliére, en Argentina, Monvoisin en Chile, Bonaffe en Perú, 
Mireilles en Brasil, franceses son los grandes arrisras "americanos" del 
siglo XIX. Pero ni la exalración ficticia de la historia y el exotismo que 
propugnan los románticos, desvela el tema indígena; fuera de un precur­
sor, Francisco Laso, peruano, alumno de Delaroche, hay que llegar a nues­
rros días y comienzos del siglo XX para encontrar el brote (con senrido 
político-social, no puramente plástico) de los temas indígenas, mestizos y 
negros trarados con carácrer reivindicatorío. Porque estamos claramente 
rambién ante este otro problema no es una investigación de orden estéti­
co la que ha movido la temárica mejicana o la brasilera, sino razones de 
orden puramente político que, desde luego, es perfecramenre lícito que 
influyan en el arte, pero es falso que lo "generen". La armonización de 
elementes que pide Mr. Huyghe es, pues, mucho más compleja de lo que 
parece. ¿Y será necesario armonizarlos? ¿Y habrá que seguir incesante­
mente tras ese espejismo estético que quiere imponerse a todo el conti­
nente artístico o enarbolando un esrandarre de palabras enrusiastas que, 
examinadas, no quieren decir absolutamente nada ni conducen a ningu­
na parte? Es posible que el "americanismo" no sea el folklore, ni el paisaje 
vernáculo, ni el indio, ni el mestizo, ni el negro, ni la mezcla de rodo, ni 
resida en ninguna fórmula pre-establecida. Es posible que invocar el 
"americanismo" sea un deseo de provincianos nacido de un complejo de 
inferioridad por nuestra falra evidente de culrura, o un concepto falsa­
mente romántico. Nadie habla de "europeísmo" y sería una empresa casi 
imposible dar a la pintura europea (totalmente fragmentaria, parcelaria y 
caórica) una definición común. 

Es indudable que América riene una naruraleza geográfica absoluta­
mente distinta y extraordinaria; también es evidente que este continen­
te rico y virgen está en un terrible esrado de miseria y de la falta de 
consentimiento del artista con este hecho injusto y terrible debe salir 
algo muy distinto de la pura especulación artística en que puede com­
placerse sin inconvenientes el hombre europeo. Habrá que esperar la 
diferencia de expresión, en fin, que va de pueblos empapados de culto­
ra a pueblos semibárbaros. Pero también es posible que esta expresión 
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no tenga nada de colectivo, puesto que las condiciones económicas, 
geográficas y culturales son muy distintas de un país a orro en América; 
es posible que se trate de una expresión individual, como hasta ahora lo 
demuestran los cinco o seis grandes pintores que hay en América: 
Portinari en Brasil, Petorurri en Argentina, Figari y Torres García en 
Uruguay, Guayasamín en el Ecuador, Obregón en Colombia, Wilfredo 
Lamb en Cuba. Y ya que sus obras ran hererogéneas no nos pueden 
definir "qué es el americanismo", tienen al menos un facror negativo en 
común: el folklore, en la gran pinrura americana, se ha convertido en 
una alusión remota, que el artista sumerge en el proceso pura de su 
obra y transforma en un elemento plástico más para quitarle toda su­
premacía localista. 

Retomo la tesis inicial; cuando se invoca "enfáticamente", la necesi­
dad de hacer un arte americano, se esrá diciendo una cosa privada de 
sentido; porque no se sabe qué es ni hay definición honrada que con­
venga a esa frase. No se nombrará, ni juzgará ni revelará bien a Améri­
ca, edificando su culrura y su arre fururos sobre un errado nacionalismo 
continental, ran peligroso y nefasro como los nacionalismos regionales. 

No encuentro, frente a esta tesis negativa, en todo el panorama de 
América, más que una resis positiva digna de respero, pero, desgracia­
damente, "tesis lírica". En la del profesor Guido, ya citado, que falto de 
certidumbres se basa en esperanzas y cree de corazón que el "paisaje 
indescubierto" de América, la "reconquista americana en el arte", ten­
drá al fin (no nos dice por qué medios), una verídica voz americana. 
Contra una evidencia, una esperanza; eso es todo lo que puede ofrecer­
se por ahora. 
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