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Manuel
Espinosa

e conocido a Manuel Espinosa, creo recordar,

en 1942, cuando todavia, con no pocas incerti-

dumbres, y algunos comprensibles retornos, yo
— comenzaba timidamente a alejarme de la expe-
riencia figurativa. Manuel, diez afios mayor, era entonces
un acreditado protagonista de la nueva pintura figurativa
argentina. Su obra era, en ese periodo, de inspiracion ge-
néricamente ‘surrealista’. O mas exactamente: de aquella
variante precursora del imaginario surrealista que fue la
“pintura metafisica”. Lo que mas me sorprendio, en mis
primeros contactos con Manuel, fue su benevolencia y
curiosidad respecto a mis incipientes y, todavia titubean-
tes, correrias artisticas. En realidad, su interés era genuino.
Y esto, a pesar del hecho de que muchas de mis propuestas
asumian, en algunos casos, caracteristicas en absoluta
flagrante discrepancia con su pintura.
En 1944, la publicacion de la revista Arturo sefiala, no
s6lo para mi sino para un vasto numero de jovenes artistas
argentinos el inicio de una nueva fase: la adhesion, sin
rémoras, a la teoria y a la practica del arte no figurativo.
Tengo un vivido recuerdo de cuando, en 1945, Manuel
abandona el tipo de pintura que, hasta ese momento, habia
cultivado, y decide incorporarse al nuevo movimiento. Y
lo hace activamente, como cofundador de la Asociacion
de Arte Concreto-Invencion (1945) y, un afio mas tarde,
como firmante del memorable “Manifiesto invencionista”.
Su ‘conversion’, por asi decir, a la experiencia no figu-
rativa fue, si se tiene cuenta su itinerario precedente, un
acto de excepcional integridad y coraje. En mi opinion, su
aporte al arte de vanguardia argentino ha sido importante,
no solo por el contenido innovador de sus obras, sino tam-
bién, y no secundariamente, por las cualidades humanas

que han caracterizado su empefio cultural. Después de
1954, fecha en la cual yo dejo definitivamente la Argen-
tina, no he podido seguir (y lo lamento) su evolucion
artistica posterior. He visto algunas reproducciones de sus
pinturas mas recientes, y en ellas he creido reconocer, a
pesar de las opciones estilisticas muy diferentes, la misma
calidad artistica de las obras de su pasado rigurosamente
concretista.

Hace poco, y con gran retardo, he sabido de su falle-
cimiento. Confieso que, en tal ocasion, me han vuelto
espontaneamente a la memoria muchos aspectos de su
obra, pero también de su cautivante personalidad. He
recordado, por ejemplo, su sefiorio, su generosidad y su
lealtad. He recordado ademas algunas de nuestras lejanas
conversaciones, en las cuales con su proverbial voz baja,
ligeramente nasal, Manuel me expresaba su satisfaccion
por el nuevo camino emprendido. Un camino, me decia,
que le habia abierto posibilidades creativas antes impen-
sables. Sin embargo, su postura frente al arte concreto, y
en particular respecto a nuestras elucubraciones teoricas,
no era nunca incondicional. Manuel, en efecto, se mos-
traba escéptico, y algunas veces, como era su naturaleza,
gentilmente irdnico respecto a la obsesiva libido utopica
presente en muchos de nosotros. Sobre todo en mi que, en
aquellos afios, postulaba, con incauto optimismo juvenil,
una suerte de palingenesia universal por medio del arte no
figurativo.

El tiempo le ha dado razon. Basta una ojeada, también
superficial, sobre la produccion artistica de nuestros dias
— en gran parte, a mi ver, sometida al arbitrio destruc-
tivamente voraz del mercado — para comprender que la
dimension visionaria, tipica de las principales poéticas
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artisticas del Novecientos, ha perdido vigencia. Ella ha
sido substituida por el mundo pululante de los micro-
eventos, de las lugubres instalaciones, de las vitrinas con
tiburones. Se festeja asi el fin de tal dimension visionaria,
el ocaso de todas las utopias artisticas.

El hecho, lo admito, no me alegra, pero es lo que efec-
tivamente ha ocurrido. Dicho esto, debo precisar que
Manuel, al menos como yo hoy lo recuerdo, no amaba
las posiciones extremas, y puedo imaginarme que habria
resultado poco convincente mi actual, resignada renuncia
al utopismo, asi como ayer, con igual énfasis, condenaba
mi desmedida inclinacion al utopismo. Agradezco la
oportunidad que me ha sido ofrecida de evocar, al menos
someramente, la persona y la obra de Manuel Espinosa,
un incomparable amigo de juventud y complice de tantas
esperanzas compartidas.

Mildn, 16.01.12
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Nelly Perazzo

Ensayo

Jorge Larco, Retrato de Manuel Espinosa, 6leo sobre
tela, 118 x 98 cm



L a realidad,
esa fantasia

a mayoria de los artistas que firmaron el acta de

creacion de la Asociacion Arte Concreto-Invencion

(AACI) en noviembre de 1945 habian nacido a
= comienzos de la década del 20 del siglo pasado.
Manuel Espinosa, un poco mayor, nacido en 1912, tenia
ya una actuacion previa que habia comenzado con una
exposicion colectiva en 1932, cuyos dieciséis participantes
salieron fotografiados en la revista Caras y Caretas.’
Hasta 1940 no hizo exposiciones individuales y no participo
en exposiciones colectivas.
Fue una época dificil para la vida politica argentina. El
golpe militar del general Uriburu, en 1930, derrocando el
gobierno constitucional de Hipdlito Yrigoyen, marcé una
interrupcion del optimismo expansivo que el pais habia
conocido durante el gobierno de Marcelo T. de Alvear
(1922-1928). Los acontecimientos internacionales: la
gran depresion econdmica, el advenimiento del nazismo,
la Guerra Civil Espafola, entre otros, ensombrecian el
horizonte.
Si consideramos la situacion de las instituciones en Bue-
nos Aires, vemos que la Asociacion Amigos del Arte con-
tinuaba realizando su variada y superlativa accion cultural,
que propicio la presencia en esta ciudad de Le Corbusier,
Marinetti, Van de Velde, Henriquez Urefia, Federico
Garcia Lorca;? el espacio Signo acrecent6 su actividad

plastica bajo la direccion de Leonardo Estarico; la Asocia-
cion Wagneriana cred, en ese momento, la seccion de arte
plastico; la galeria Miiller, trasladada a la calle Florida,
exhibié en 1934 una gran muestra de Picasso; en 1933
vino el artista mexicano David Alfaro Siqueiros,* quien
agitod en nuestro medio, particularmente, la problematica
del muralismo y el debate en torno de arte y politica.

El hecho de que el Museo Nacional de Bellas Artes
(MNBA) se trasladara a su sede en la avenida del Libertador
en 1933 y que las Salas Nacionales ocuparan su lugar
actual en 1931 cred también un polo de interés.

Revistas culturales como Sur, de Victoria Ocampo, se pu-
sieron en funcionamiento a comienzos de la década; varios
artistas espafioles se exiliaron en la Argentina;’ retornaron
los becarios argentinos partidos a Europa en los afios 20.
Todos estos acontecimientos, entre otros, muestran el es-
pacio rico de posibilidades de manifestacion, intercambio
y legitimacion que se abria a los artistas incipientes.

En torno al debate del muralismo en Buenos Aires se pue-
de ubicar la labor realizada por M.E. en 1941 en el Cine-
Arte de la calle Corrientes 1551, junto a Lopez Claro,
Pierri y Juan Carlos Castagnino, quien habia integrado el
equipo que acompaiid a Siqueiros en la quinta de Natalio
Botana.®

1 XIII Exposicién de Signo, Tercer Salén de CEENA,
Buenos Aires, Hotel Castelar.

2 Era una revista de caracter popular, fundada en
1898 y que durdé hasta 1938. Alternaba la informa-
ciéon y la actualidad politica y social con notas
sobre arte y literatura.

3 Manuel Espinosa trab6é amistad con Lorca.

4 Vino a realizar su Ejercicio pldstico en la
quinta de Natalio Botana.

5 Maruja Mallo, Manuel Colmeiro, Manuel Angeles
Ortiz y Luis Seoane.

6 Sobre este tema, Cristina Rossi ha publicado “El
cine arte como espacio de intercambio”, en la re-
vista Artilugios, Buenos Aires, diciembre de 2007.
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Un diario’ los presento asi:

...cuatro jovenes pintores argentinos trabajaron durante 3
meses en la realizacion de extensas pinturas murales, son
[...] pinturas alegoricas sobre temas cinematograficos y
artisticos de lineas y composiciones audaces que provoca-
ran mas de una polémica pero ya han causado mdas de un
asombro por su profundidad y belleza.

El diario E1 Mundo?® publico varias fotos de los artistas
pintando arriba de los andamios.

Ademas de toda la agitacion en nuestro ambiente, Sironi,
en Italia afirmaba:

...por pintura mural no entendemos agrandar sobre am-
plias superficies los cuadros a los cuales estamos habitua-
dos [...] pensamos, al contrario, en nuevos problemas de
espacialidad, de forma, de expresion, de contenido lirico,
épico o dramatico. Se trataria de una renovacion de los
ritmos, del equilibrio y del espiritu constructor... °

Los artistas locales trataban en su obra de tener en cuenta

I~

Sin datos

|co

3/12/1941

9 Mario Sironi, Pintura mural, 1932, citado en el
catdlogo de Ta exposicion Les Réalismes 1919-1939,
Centre Georges Pompidou, Paris, 1980-1981. Su ma-
nifiesto de la pintura mural fue publicado en 1933,
cuando el artista comenzaba su gran etapa muralis-
ta. Estuvo presente en Buenos Aires a través de la
Mostra del Novecento italiano organizada por Marga-
rita Sarfatti en 1930.

POEMA DEL CANTE JONDO

ol
£ . j

Dedicatoria de Federico Garcia
Lorca a Manuel Espinosa en su
libro Primer romancero gitano

| (1924-1927), Buenos Aires, Sur,
I 1933

.!'{1.‘-‘-“‘[.[‘. fﬁ- ey

Dedicatoria de Federico Garcia
| Lorca a Manuel Espinosa en su
libro Poema del cante jondo,
Ma—-drid, Ed. Ulises, 1931.

(K

estas exigencias, aun cuando no siempre lo lograran. En
lo que a los murales de Cine-Arte se refiere, el conjunto
carecia de unidad, porque les dieron libertad tematica y
solo Castagnino y M.E. utilizaron una temadtica cinemato-
grafica.

El espacio asignado a M.E. fueron dos paneles verticales.
En uno de ellos pinto6 el Martirio de Juana de Arco, basa-
do en La pasion de Juana de Arco, film dirigido por Carl
Dreyer en 1928, y en el otro, La barquera Maria, basado,
a su vez, en el film homdénimo de Frank Wysbar, de 1936.
Cabe preguntarse por qué M.E. eligio estas peliculas,
consideradas de “culto”.!” En ambas, las protagonistas
son mujeres vinculadas a la muerte —La barquera Maria
es un nombre mas banal, tendria que llamarse Maria y la
muerte—, no s6lo estan vinculadas a ella, sino que lo hacen
a través del sacrificio personal.

Los espacios que utiliza nuestro artista son mezclados y
tumultuosos, pero el protagonismo pertenece a las dos
figuras que estdn enmarcadas como un cuadro dentro del
cuadro, al cual, sin embargo, exceden. Los otros persona-
jes, los acosadores, los violentos, estan alrededor. M.E.,
utiliza las palabras para indicarnos el film aludido.

La utilizacion del primer plano, como lo sefiala muy bien
Deleuze'!, es para despertar fuerte empatia hacia las
protagonistas y sirve también para concentrar la atencion
en sus sentimientos, que se abren asi a la dimension del

10 Agradezco la ayuda prestada por el
jandro Schianchi.

profesor Ale-

11 Gilles Deleuze, La Estudio

sobre cine I, Buenos Aires,

imagen movimiento.
Paidés, 2005.



Album fotogradfico de Anatole
Saderman para el Cine Arte.
Registro de Tas pinturas murales
de Castagnino, Lépez Claro,
Pierri y Espinosa, 1941.

PINTURAS MURALES
Gt loporcas .
espinos®
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pare CwedeTE 194/
Ffotos de A. Baderman.
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MANUEL 0. ESPINOSA

tiempo y del espiritu a través de sus decisiones.'?

Sobre estos espacios multiples podemos traer a colacion
a Epstein cuando habla de la posibilidad del pintor de
sustituir la perspectiva del afuera por la perspectiva del
adentro, “una perspectiva multiple [...] sinuosa”."
Subrayemos, como veremos mas adelante, la presencia de
otros iconos de M.E. de esa época: las manos, las cabezas
cortadas, los caballos.

Podriamos preguntarnos, ademas, si a través de este
espacio alucinante (rarificado, lo llamaria Deleuze) M.E.
quiso aproximarse a la dindmica que conlleva la imagen
cinematografica.

Un afio antes de realizar el mural, en 1940, ya nuestro
artista habia presentado su primera muestra individual en el
Teatro del Pueblo, en la cual expuso 6leos y dos pasteles.'*
El prologo de Romualdo Brughetti es muy agudo. Conoce-
dor desde 1938 de la obra de M.E., habla de su tematica de
maniquies, figura, cabezas, llaves, instrumentos musicales,
aparatos mecanicos, pajaros como surgiendo de un fondo
nebuloso y enfatiza su forma lirica presente ya en cuadros
que datan de 1934. Este lirismo —que Brugheti detecta premo-
nitoriamente— habria de constituir uno de los aspectos mas
interesantes de gran parte de la produccion posterior de M.E.

12 Por esa razon Deleuze ubica a Dreyer dentro
del concepto imagen-afeccién. ET plano de conjunto
seria para é1 sobre todo una imagen-percepcién; el
plano medio, una imagen-accién, y el primer plano,
una imagen-afecciodn.

13 Jean Epstein (Ecrits sur le cinéma I, Paris,
Seghers), citado por Deleuze, op. cit.

14 Los pasteles forman parte de Ta Coleccidn
Espinosa.

Sefiala también que esta en un camino de “busqueda”,

todavia no de “hallazgo”. Es oportuno subrayar que
comienza el prologo diciendo: “Por la geometria y la
abstraccion se llega a las formas concretas, se llega a la
expresion plastica”. Aclara su afirmacion cuando dice

que lo que mas le interes6 cuando conoci6 la obra de este
artista fue “su inteligente sentido de la composicion y de la
construccion”.

Hay un 6leo no fechado, Retrato de joven (pag.22), que
podria servir de ejemplo de esta idea por el énfasis en la
composicion o en los volumenes.

En ese momento la obra de M.E., como la de la mayoria
de los argentinos, era figurativa. En Europa, también,
artistas como Matisse, Picasso, Bonnard, Juan Gris, Bec-
kmann, entre otros, nunca dejaron de ser figurativos. Los
dadaistas y los surrealistas utilizaron la imagen figurativa
montada, combinada o asociada a diversos materiales. Sin
duda, si el comienzo del siglo XX habia estado dominado
por la abstraccidn, adquirieron un interés particular du-
rante las décadas del 20 y del 30 los nuevos realismos. La
difusion de la pintura metafisica, del Novecento y Valori
Plastici, en Italia; del realismo magico y Nueva Objetivi-
dad (Neue Sachlichkeit), en Alemania; del Precisionismo
y Regionalismo, en Estados Unidos, y los aportes deslum-
brantes de Bélgica y Holanda, entre otros.'

Este “retorno al orden”, como también se lo ha llamado,
trataba de recuperar la tradicion plastica o humanistica,
regir la composicion por el orden y la armonia, inmo-
vilizar el tiempo, ejercer un oficio riguroso y lograr una
monumentalidad contemporanea. Esto se hace evidente en

15 Catdalogo de la exposicion Les Réalismes 1919-
1939, Centre Georges Pompidou, Paris, 1980-1981.



la obra de algunos argentinos que estuvieron en Europa,
como en los retratos de Berni y en sus vastas composicio-
nes (Chacareros, Manifestacion), los paisajes industriales
de Guttero y los retratos y terrazas de Spilimbergo.

Los elementos insolitos inspirados en el surrealismo de
Forner, asi como la obra de Planas Casas, Batlle Planas,
los primeros cuadros de Berni;!® las estructuradas figuras
de Borla y las rigurosas arquitecturas de Palamara y Payer
en Cérdoba,'” y el clima propio de la pintura metafisica
de De Chirico que aparecia por doquier en la pintura
local confirman lo escrito por Oswald de Andrade en su
Manifiesto antropofagita (1928) acerca de que la meta de
los pintores latinoamericanos fue ingerir o transformar
(canibalizar) lo que se consideraba de interés en las cultu-
ras extranjeras para valerse de esos puntos de estimulo en
la creacidon de formas nuevas relacionadas con su propia
experiencia.

En lo que a la obra de ML.E. se refiere, basta ver las ima-
genes de sus figuras fantasmales, con tiinicas, con rostros
impavidos, para detectar hasta qué punto elegia el camino
de corrientes pictoricas que se diferenciaban muy netamente
de aquellas que, en nuestro ambiente, se orientaban hacia
un campo artistico-politico.

Es interesante detenernos en otros indicios. En la exposicion
de 1940, hay titulos muy sugerentes —como Composicion
con horéscopo, Mano con reloj, Mufieco pintor— que

se relacionan con Muiieco con hordscopo, Maniqui con

ITustracién del catdlogo Manuel 0.

Espinosa, Buenos Aires, Teatro del
Pueblo, 1940.

El maniqui, 6leo, 100 x 70 cm,
ilustracion n? 101 del catdlogo
del XXX Salén Nacional, 1940.

Cortesfa Fundacién Espigas.

Elena, la modista, 6leo 100 x 70
cm, ilustracién n? 78 del catdlogo
del XXXIII Salén Nacional, 1943.

Cortesfa Fundacién Espigas.

hordscopo y En lo del prestidigitador, que habria de
presentar en 1943 en una muestra con Castagnino, Russo y
Lopez Claro.

De esa época se conserva la obra Las lineas de la mano
(1943) (ver pag. 21), donde hace jugar el tema de la
preocupacion esotérica y también los volumenes, en viva
oposicion a un espacio establecido de acuerdo con pardmetros
muy rigurosos. Existen también unas fotografias sin datos
(ver pag. 24) que deben corresponder, sin duda, a unas de
las piezas exhibidas en ese momento.

Otras obras de esas exposiciones no se conservan, pero

sin duda estan vinculadas a las ilustraciones que hizo de
poemas de Enrique Carrillo Bércena, editadas como Can-
ciones en sombra (1940) y Cristal del aire (1943)."8

Para la primera realizé dos vifietas, una en tinta negra y
otra en tinta color, donde la tematica (la mano, el hordsco-
po, el yin y el yang, la columna griega rota, la mampara)
parece aludir al enigma de la existencia y a la fugacidad
del tiempo. Subrayemos la presencia de la geometria como
espacio de posibles certezas.

Para el segundo libro hizo cuatro ilustraciones con trazos
igualmente sutiles de tinta negra, pero, en este caso,
coloreada a mano por el autor. En Suerio en el rio aparece
un caballo de crines ondulantes y un personaje dechiriquia-
no, que ocupan un espacio de accion bien diferente a las
atmosferas metafisicas que inmovilizan el tiempo.

16 Expuestas en Amigos del Arte, 1932.
Herencia italiana en el

Galeria Jaime Conci,

17 Véase Nelly Perazzo,
arte de Cérdoba, Cérdoba,
1991.

18 Enrique Carrillo Barcena,
Buenos Aires, Editorial Francisco Colombo,
Cristal del aire, Buenos Aires, Editorial
Colombo, 1943.

Canciones en sombra,
1940, vy
Francisco
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Sin titulo,

Sin titulo,

Sin titulo,

pastel
pastel

pastel

sobre papel,
sobre papel,

sobre papel,

1939,
1939,

1939,

40 x 34 cm.

29 x 24 cm.

29 x 24 cm.



Las lineas de la mano, c. 1940, 6leo sobre cartodn,
98 x 68 cm.
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Retrato de joven,
68 cm.

6leo sobre cartén,

C.

1940,

98

X
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M'ﬂiyﬁlﬁ Ilustraciones del libro Canciones
- oA . en sombra, de Enrique Carrillo
‘casa de Francisco A. Colombo Bdrcena, Buenos Aires, 1940.

R
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ENRIJUE CARRILLO BARCENA

CRISTAL pEL AIRE

Mimsmmi & MANIUL & LIFINGLE

Ilustraciones del libro Cristal del aire, de
Enrique Carrillo Bdrcena, Buenos Aires, Romancero
_‘ del Aleluya, 1943.
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Si en El viaje hay todavia una alusién metafisica en el

torso-figura de ajedrez, existe una relacion con caracteris-
ticas propias de nuestro pais en la extension horizontal, la
via del tren, los paredones en fuga y la soledad, que aqui
adquieren un acento muy particular.

Esta referencia se acentiia en otra ilustracion de un paisaje
con aire local, subrayado por una reja y un farol, de calles
0 patios portefios que sugieren una cita borgeana.'

En esta misma linea iconografica esta la vifieta con la cual
acompaild M.E. el catdlogo de su exposicion de 1940.

El tema del maniqui, que era un verdadero icono enton-
ces, fue frecuentado por De Chirico, Carra, Grosz y Marx
Ernst y, entre nosotros, por Gémez Cornet.?

Uso también, tematicamente, objetos y fragmentos huma-
nos, como cabezas o0 manos,’! agrupados de forma insolita
o evocada por la memoria en tiempos diferentes, sin
atenerse a los tamaifios y las proporciones. Los ubico en
multiples espacios conjugados o en un espacio en algunos
casos difuso; en otros, en bambalinas.

M.E. entro6 pictéricamente desde el comienzo a un mundo
que no es el del reconocimiento, sino el de la extrafieza, el
desacuerdo, la desidentificacion entre la imagen pictdrica

Registro fotogrdfico de obra.

y lo “real” de la percepcion inmediata.

Como afirm6 Jean Clair?? acerca de los nuevos realismos,
eran en todo sentido opuestos al realismo del siglo XIX o
al realismo del Renacimiento, porque lejos de confirmar el
sentido de la realidad, se dedican, al contrario, a signifi-
car la ausencia de su dominio.

De una manera u otra, las obras de M.E. de entonces revelan
reflexiones que giraban alrededor de la preocupacion de un
saber totalizador que garantizara la cohesion de lo real.

Una de las dos exposiciones que hizo en 1944 fue en el
Circulo Médico del Oeste; ella sefalaria el fin de este
primer periodo operativo de M.E. Exhibi¢ alli una obra,
Mujer peinandose, firmada “O.E. 19427, de la cual se
conserva una fotografia.?

El afio 1944 tuvo, en efecto, para ¢l dos caras como el
rostro de Jano, porque la muestra que realiz6 ese mismo
afio en Galeria de Arte Comte revel6 un giro definitivo y
una decidida orientacidn hacia su praxis futura.

19 Tanto del mundo literario de arrabal de Jorge
Luis Borges como las ilustraciones de Norah Borges
del antiguo Buenos Aires.

20 En Ta exposicién de 1921 en Ta galeria Chandler.
Cabe destacar que Ta mayorfa de las obras presenta-
das fueron destruidas por el artista por considerar
que era mds auténtico dedicarse a pintar a la gente
de su propia tierra que insistir en una posicidn
vanguardista.

21 Como también 1o hicieron Lino E. Spilimbergo y
Raquel Forner.

22 Jean Clair, “Machinisme et mélancolie”, en el
catédlogo Mélancolie. Génie et folie en Occident,
Paris, Grand Palais, octubre de 2005 a enero de
2006.

23 Esta obra fue seleccionada y expuesta en el
Salén Nacional de 1942.



Primera Exposicién Pictérica

DEL

Circulo Médico del Oeste

CORGANIZADA POR EL FINTOR
PROFESOR ANTONIO CHIAVETTI

AUSFICIADA. FCE LA COMISION
DE EXTENSION CULTURAL

DEL 1S AL 30 DE DICIEMERE DE 1944
OE 17 A 22 HORAS

YERBAL 2540 . BUENDS AIRES
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Tapa del catdlogo Primera exposicién pictorica del
Circulo Médico del Oeste, Buenos Aires, 1944.

El proceso, 6leo, 125 x 62 cm, ilustracién n° 106
del catdlogo del XXXI Salén Nacional, 1941. Cortesia
Fundacién Espigas.

Mujer peindndose, 6leo, 70 x 100 cm, reproducciodn
del catdlogo Primera exposicidn pictdérica del
Circulo Médico del Oeste, Buenos Aires, 1944.
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Tapa del libro La ciudad sin
nombre, de Joaquin Torres Garcia,
1941.

Dedicatoria de Joaquin Torres
Garcifa a Manuel Espinosa en su
libro La ciudad sin nombre.
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