EL BAZAR Y LA PAMPA

AUGUSTO BALLERINI: «LA ULTIMA VOLUNTAD DEL PAYADOR»

ROBERTO AMIGO *

Hace diez afnos ese elemento de atraso y desorden revestia alin su
corteza salvaje, virginal: el frote de otras necesidades, de otro
orden de cosas, va poco a poco gastando ese tipo que parecia
perpetuarse, por desgracia en las generaciones venideras ...
entonces, nuestros poetas que hoy suefian y adivinan 1la
civilizacién, irdn a buscar en las tradiciones de Santos Vega y
de tantos otros trovadores de las pampas, el colorido de las
épocas primitivas y el tipo que habrad desaparecido bajo la
midscara lustrosa del hombre modificado por los usos de la vida
civil. El romance y la poesia habrédn perdido un bello campo, pero
la patria, la civilizacidén y el progreso positivo habran ganado
inmensamente. iFeliz el dia en que los pueblos del Plata vean
brillar esa aurora!

Miguel Cané, 1864((1)).

El "Orenoque" partié de Burdeos rumbo a Buenos Aires con
escala en Lisboa. Algunas familias burguesas regresaban del paseo
ritual por Europa, entre ellas las de Saturnino Unzué, José Luro
y Juan Cruz Varela, también algunos pasajeros solitarios como el
literato Paul Groussac y el artista Augusto Ballerini. Este
iltimo amenizé el largo trayecto haciendo caricaturas que fueron
disputadas entre los portenos y el capitdn del barco,

especialmente una que ridiculizaba ‘a un matrimonio portugués,



posiblemente inmigrantes((2)).

La anécdota de viaje relatada en la prensa de época es una
muestra de la repercusién lograda por Ballerini a comienzos de
la década del ochenta. Desde luego, su nombre figuraba en
disputas mayores que la sostenida por la posesién de una
caricatura: se habia entablado una discusién sobre si era el
dnico artista argentino plenamente formado, a partir de los
juicios de valor vertidos sobre la pintura de casacones La
llegada de una princesa a palacio (Costumbres del Siglo XVII).
En la discusién intervino Eduardo Schiaffino con juicios criticos
sobre la obra Ballerini, argumentos reiterados en los apuntes
sobre arte argentino publicados en El Diario de 1883. Apuntes que
fueron el primer paso del conocimiento biogrdfico necesario para
el mercado de arte incipiente.

La produccién artistica local era considerada un imperativo
para complementar el progreso mercantil y espiritualizar la
sociedad, por ello junto a la reproduccién de los géneros y temas
del mercado internacional se formé una demanda ideoldgica de
temas "nacionales", al suponer que otorgaban una independencia
discursiva dentro del proceso de occidentalizacidén cultural de
la modernidad.

Ballerini, en el comienzo de la etapa especulativa del
mercado de arte, ocupd el lugar de artista nacional con capacidad
para cubrir las necesidades de los compradores locales con sus
6leos y acuarelas de asunto internacional y, al mismo tiempo,
como propulsor de una pintura que represente la historia, los
paisajes, las costumbres y los tipos nacionales. Ballerini

realizé dos retratos indicadores de la filiacidén que asumia en



su obra: el del pintor lombardo, radicado largo tiempo en Buenos

Aires, Ignacio Manzoni y el del oriental Juan Manuel Blanes.

Augusto Ballerini (1857-1902) comenzé sus estudios de
pintura en Buenos Aires. A los veinte afos ya habia realizado una
exposicién de dibujos y cuadros histéricos en el almacén naval
de Fusoni Hnos. y Maveroff((3)), tradicional lugar de exhibicién
de los pintores locales hasta su desplazamiento por los bazares
de articulos de lujo que comenzaban a agruparse alrededor de la
calle Florida.

En 1876, ante la ausencia de academia de bellas artes
regular en Buenos Aires, partid hacia Roma para ingresar al
taller de Cesare Maccari((4)). El viaje de aprendizaje a Roma,
y luego a Venecia, era la busqueda de una tradicién pictérica -y
como tal siempre selectiva- con expectativas de mayor alcance que
la realizada por la generacién anterior de pensionados gque habian
optado por Florencia, en el taller de Antonio Ciseri. A fines de
los setenta se fueron constituyendo redes entre los artistas
sostenidas por los mismos recorridos de aprendizaje; estrechos
vinculos gque quedaron registrados en la practica habitual de
retratarse((5)).

Desde Italia despachaba acuarelas a Buenos Aires, del estilo
de El tambor (1878). Seguin el diplomdtico y ensayista Belisario
Montero las mejores acuarelas las vendia a marchantes venecianos
que las ubicaban en Estados Unidos e Inglaterra, de ser cierto
puede justificar la escasa obra de este periodo que puede

hallarse en Buenos Aires. El mismo Montero relaté la estadia



conjunta en Roma, con buena dosis de invencién, de la manera

siguiente: o

En nuestras mocedades viviamos en Roma, en el monte Esquilino,
a la izquierda de Santa Maria la Mayor, donde en otro tiempo
estaban los jardines de Mecenas y las pequefas casa de Virgilio
y de Propercio, sitio sano y encantador segin 1o observa
Stendhal. Nos reuniamos en el Circulo Artistico cerca de la plaza
de Espana, en casa de Aragno, en "El Capitan Fracassa", en los
estudios del Babuino y Plaza del Popolo, con un grupo de jévenes
intelectuales de nuestra generacién, algunos de los cuales han
adquirido celebridad. recuerdo entre los escritores a Eduardo
Scarfoglio, Vico Mantegazza, Gabriel D’Annunzio, Matilde Serao,
la condesa Lara y todo lo que formaba la colmena zumbadora de "La
Cronaca bizantina" de Sommaruga; entre los pintores a Barbudo,
de Dominicis, Moreno Carbonero, Signorini, Villegas, Luna,
Frangiamore, Sidemirazky, Luque Roselld, y ademds al escultor
Bernardelli y el arquitecto Zaccone autor del monumento a Victor
Manuel en el cépitolio. Debo confesar que con estos elementos y
companias nuestra vida fue un tanto trasofada, pero de un encanto

irresistible por su misma idealidad((6)).

El impacto de ese ambiente intelectual y las pautas del
aprendizaje académico condujeron a Ballerini a abandonar los
temas que habia tratado antes de su partida para dedicarse a
pintar llegadas de princesas y esperas de cardenales. Sin embargo
en las obritas con figuras de tipos regionales de las campinas

como Aldeana romana en un establo (1879) perdura el gusto por



aquellas escenas rurales de su aprendizaje local.

Ballerini regresdé a Buenos Aires a principios de los ochenta
pero luego viajé con intermitencias a Europa por periodos mds o
menos largos. En 1883 se afianzé en Buenos Aires como acuarelista
compartiendo el escenario con obras de artistas europeos del
mismo género comercial. Era un momento particular ya que el
espacio espiritual y familiar de la obra arte -cuya expresién era
el retrato y el trato personal con el artista- comenzaba a ser
gquebrado por el intermediario, el desarrollo de otros géneros
pictéricos, y la apreciacién de la obra de arte por su valor de

cambio:

Hasta ahora el martillo no habia invadido el terreno del arte,
encerrando su accién vasta y dominadora en los limites de la vida
puramente material. Las creaciones del alma artista no se habian
ofrecido al mejor postor, disputadas como una mercancia; se habia
conservado, alrededor de 1las manifestaciones del arte, un
atmésfera respetuosa que alejaba del dnimo toda idea que pudiese

traducirse en numeros((7)).

En el remate de Baltar y Quesada, momento clave del mercado

local, el comprador encontrod:

Arabes que atraviesan el desierto con sus escopetas al hombro,
vestidos con las fantasias de sus trajes, tostado el rostro por
los soles abrasadores; parejas de enamorados y sonadores que se
pierden en los caminos de un bosque; mujeres cuya expresién

seduce y cuyo seno palpita bajo las lineas; marinas en cuyos



horizontes y a lo lejos se levanta el velamen del buque, dorado
por los rayos del sol que se pone,- y mil otras acuarelas
bellisimas pertenecen al pincel de Ballerini, honra del arte

nacional, y al de Domenico, distinguido acuarelista romano((8)).

Ballerini entraba no sdélo a la par de los artistas
extranjeros sino también junto a los bronces de Barbedienne, las
telas turcas tejidas a mano, los almohadones de Viena bordados
con pasajes histdéricos y escenas de éperas, las terracotas, los
vasos estilo etrusco, la porcelana de Sévres y las chinerias que
comenzaban a decorar los salones de las residencias burguesas.

El mercado de arte era vislumbrado como portador de la
espiritualidad que debia acompanar al progreso para dejar de ser
un pueblo mercantilista. Aungque a comienzos de la década del
ochenta habia un tono pesimista, su motivo no era el de los
escritos posteriores a la crisis econdémica y politica del noventa
sino la desconfianza acerca de que el burgués local comprase
obras de arte encerrado en las especulaciones del oro, de las
cédulas hipotecarias y las acciones de bolsa.

Sin embargo, la burguesia portefia necesitaba adquirir
distincién con las wutilidades de los negocios mercantiles.
Ademds, las nuevas elites politicas, tanto oficialistas como
opositoras, producidas bajo la repiblica conservadora deseaban
hacer gala de gusto moderno. En ese contexto, la obra de
Ballerini era receptora del mejor de los elogios: su aptitud para
el ambiente burgués del amateur((9)). El prestigio adquirido
permitia que el pintor, hijo de una inmigrante de Liguria, fuese

invitado a las fiestas de la sociedad portefia en los lujosos



salones de José P. Guerrico; cuya coleccién tenia La primera
comunién, acuarela de la etapa romana del artista((10)).

El ingeniero Francisco Tamburini, recién llegado a Buenos
Aires, traté de explicar el papel del artista ante la demanda
estética de obras como La llegada de la princesa a palacio. Un
artista, sostuvo, estaba obligado a realizar el género de moda
y de facil venta, ya que "por las actuales condiciones morales
y materiales de la sociedad [...] todo se transforma, Yy el gusto
artistico mds que todo, como las costumbres domésticas y de la
vida civil"((11)). Los artistas debian hacer obras picantes para
decorar las microscépicas habitaciones y los preciosos saloncitos
de las bellas damas, olvidando las disputas artisticas, el
contenido moral de la obra de arte y dejando lo religioso para
las vulgares oleografias de consumo popular((12)).

A la par de este ingreso en el mercado Ballerini habia
comenzado a colaborar en La Ilustracién Argentina; revista cuyo
modelo habia importado Pedro Bourel para difundir, en un primer
momento, temas nacionales. En la portada del primer numero se
reproduce un dibujo a pluma de Ballerini: la Argentina ofrece al
mundo las obras de su inteligencia, entre atributos y figuras
alegéricas de la ciencia, el arte y la literatura((13)).

Entre los colaboradores de la revista ilustrada se
encontraba el poeta Rafael Obligado, quien escribié entusiasmado
sobre la figura de Ballerini y, en especial, con Civilizacién y
barbarie: representacién de un malén de indios destruyendo la via
férrea y el telégrafo((14)). Sin duda una alegoria simpdtica al
gobierno del presidente Julio A. Roca, jefe militar de 1la

"conguista del desierto"((15)), por ello Ballerini la expuso con
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un marco alegdérico en la fiesta roquista de 1la Exposicién
Continental de 1882, llevada a cabo en Buenos Aires. Este dleo,
hoy perdido, permitia a Obligado corporizar en el artista el

deseo de un sector de la elite intelectual:

Ballerini es ante todo argentino, y a pocas palabras que se
cambien con él, se comprende que los atractivos de la Europa,
donde ha estudiado, si bien los aprecia en su valer, no se han
apoderado de su espiritu americano. Como Echeverria, aprende del
maestro europeo las lecciones del arte, recoge el tesoro de su
ensenanza, para venir a desarrollarlo después en la llanura de

la patria((16)).

La llanura refiere tanto a las caracteristicas topogrdficas
del paisaje como a la falta de desarrollo artistico local. En
esta argumentacién, el "artista nacional"™ no era el gque podia
competir de igual a igual en el mercado reproduciendo los asuntos
de consumo internacional sino el que utilizaba el capital técnico
aprendido para componer asuntos considerados nacionales. Acorde
con la idea de apropiacién de los conocimientos técnicos europeos
para favorecer el desarrollo local, Ballerini proyectdé un museo
donde poder realizar estudios de copias para fomentar el arte y
la ensenanza del dibujo con fines industriales((17)).

Obligado, desde 1876, era el propulsor de la independencia
del arte nacional como vocero del sector critico de la modernidad
que veia en el gaucho némade la genuina creacién de la llanura
pampeana((18)). Obligado proponia conservar el "alma nacional"

ante la pérdida de la sencillez primitiva por el lujoso atavio



de la civilizacién moderna. Fue un debate extendido en el
tiempo((19)). En 1883 su opositor fue Calixto Oyuela, defensor
de la poesia universal de tradicién <cldsica y furioso
hispanéfilo, en una variante local del debate entre clasicismo
y romanticismo((20)).

La apoteosis de Esteban Echeverria es la primera respuesta
pldstica de Ballerini al impulso de Obligado de imponer a
Echeverria como modelo de la literatura nacional((21)). En la
confusién del bazar, sin embargo, el paisaje de la escena de La
Cautiva se convirtié en un ﬁantano italiano: "el interminable
desierto de la Pampa, por las obscuras y ardientes puestas de
sol, por las 4dridas selvas, recuerda a nuestra triste
Maremma"((22)).

La influencia de Obligado fue importante en el desarrollo
intelectual de Ballerini; aunque éste no haya querido asumir como
porpio el fundamento xenofobo del discurso nacionalista del
poeta:
Tengo la conviccién de gque Ballerini, una vez terminados sus
estudios, no abandonard esta senda; que no se dard a esas
imitaciones del extranjero, siempre infecunda, en las cuales
nuestra juventud amante de las letras ha derrochado mil veces su
talento. iTodo para 1la patria, desde la sangre hasta la
idea!((23)).
2.

La dltima voluntad del payador (1884) representa el momento

en que un anciano moribundo, acostado en un catre, expresa la



dltima voluntad de su vida: escuchar los sones de la guitarra y
‘despedirse de su caballo. Ambos deseos son cumplidos: en la
puerta del rancho asoma la cabeza del bayo amarillo, llevado por
un joven paisano que sujeta las riendas mientras muerde el ala
del sombrero. En el interior del rancho, casi en penumbras por
ser la hora del creplsculo, un gaucho ha percutido las cuerdas
de la guitarra. Otras figuras completan la escena: préximo a la
puerta se encuentra un gaucho compungido; junto a la cama una
muchacha sostiene el brazo del moribundo y un nifno aislado
contempla apenado la muerte del anciano. La vivienda es un rancho
pobre; la unica riqueza son los aperos de plata colgados de las
ramadas del techo, antiguo orgullo del moribundo. Sobre el piso
de tierra apisonada se destacan una jarra de loza y un brasero.

El asunto representado es la muerte de Santos Vega,
siguiendo una de las versiones sostenidas por la tradicién oral:
la muerte del anciano gaucho cantor por la zona del Tuyu, en la
provincia de Buenos Aires((24)). Habia dejado de payar bastante
tiempo antes al haber sido vencido por un forastero. Esta versién
de 1la leyehda tuvo cierta perduracién, sirva como ejemplo el
relato de Carlos Pacheco publicado en 1908, con ilustracién de
Pelayo que recuerda a la obra de Ballerini((25)).

La versién mds divulgada de la leyenda sustenta la muerte
de Santos Vega luego de ser vencido en el duelo a contrapunto por
el diablo((26)). La existencia real de Santos Vega, y lo sucedido
en la famosa payada, ha ocasionado una vasta literatura((27)).
La versién faistica de la leyenda cobré impulso con la creacidn
poética de Rafael Obligado publicada en 1885, versién literaria

apoyada en la creencia popular de que sélo el diablo era capaz
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de haber vencido al mitico payador de Buenos Aires.

Los liberales antirrosistas fueron los primeros en dar forma
literaria a la antigua tradicién oral. Bartolomé Mitre se ocupé
de ella en su poesia juvenil de 1838 "A Santos Vega (Payador
argentino)", publicada recién en 1854 y reeditada en 1876. Mitre
fundé en la cultura letrada la voz del payador al incluir versos
de la tradicién oral y a la vez se distancié de la transcripcién
de lo que consideraba "barbarismos" de los modismos gauchos, que
no debian incorporarse al espacio discursivo de la interpretacién
poética. Los argumentos de Mitre apuntaban a la construccién de
un tipo, en la poesia como en la pintura, como idealizacién de
elementos dispersos que no se encuentran reunidos en un solo
individuo((28)). Es seguro que Ballerini conocia la poesia de
Mitre, y es posible la influencia de La ultima voluntad del
payador en la tercera edicién del poema de 1891: en los Versos
dedicados al entierro se menciona al caballo, ausente en las
versiones anteriores((29)).

El mito de Santos Vega fue utilizado por Hilario Ascasubi
de manera original: lo convierte en narrador de los hechos
ocurridos a los Mellizos de la Flor((30)). Este poema gauchesco
relata con rasgos dramdticos 1la sociedad de 1la campana
bonaerense((31)), al contraponer dos facetas de la vida rural en
las historia de los hermanos mellizos: la sedentaria del pedn
conchabado en estancias y chacras con la delictiva del "gaucho
alzado".

Uno de los grabados, que acompaian el texto de Ascasubi,
representa a Santos Vega con traje de gaucho del siglo XVII, mds

similar a una estampa del Grand-Tour que a la iconografia del
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gaucho elaborada en el rio de la Plata. Santos Vega sentado en
una silla de paja, apoya el codo sobre el mortero mientras
sostiene su cabeza con el pufno, el rostro levemente oscurecido
en el signo de 1la melancolia. Imagen coincidente con el
temperamento apesadumbrado de Santos Vega al comienzo del
poema((32)).

Ballerini quizas haya tenido presente el dnimo inestable del
payador que describe Ascasubi al realizar la figura del gaucho
cantor que cumple el deseo del moribundo Santos Vega, y haya
recurrido a la representacién del gesto melancélico, apta ademds
para expresar el dolor reflexivo, desdefiando la iconografia del
cantor tradicionalmente asociada al temperamento sanguineo((33)).

En la iconografia del gaucho hay un interesante antecedente
de la melancolia en afinidad con la pecaminosa acedia((34)): El
soldado federal (1842) de Raymond Quinsac Monvoisin. El gaucho
militarizado estd sentado sobre la tierra con el cuerpo
inclinado, las piernas casi cruzadas, el codo sobre un pequeno
muro de ladrillos de adobe y la palma de la mano izquierda
sostiene la cabeza mientras la derecha ase levemente un mate. El
rostro y la barba morena contrastan con el rojo federal del gorro
de manga y la camisa. La mirada oblicua acentia la sensacién de
indolencia. La tipificacién peyorativa del gaucho, sujeto de la
premodernidad, se asume en la pintura de Monvoisin como
conjuncién entre politica urbana y barbarie rural del rosismo.
El orientalismo pictérico, patrén de la dominacién cultural
impuesta por la mirada europea((35)), del Soldado Federal anuncia
el sistema comparativo entre el mundo oriental y la campafa rural

argentina, entre beduinos y gauchos, que atraviesa el Facundo
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(1845) de Domingo Faustino Sarmiento((36)).

La asociacién entre gaucho cantor y gaucho malo sugerida en
el Facundo se canoniza en el Martin Fierro (1872) de José
Hernandez, que explotard la corriente de simpatia popular -el
respeto que menciona Sarmiento- hacia el perseguido por un orden
social injusto. Para esta identificacién popular con el mito del
payador alzado cumplié un rol fundamental el folletin Santos Vega
de Eduardo Gutiérrez, publicado desde el 22 de noviembre de 1880
hasta el 30 de abril de 1881 en La Patria Argentina. La portada
de una de las tantas ediciones como libro exhibe a Santos Vega
mirando el cielo sentado sobre las raices del ombu mientras
percute la guitarra adornada con cintas patrias y federales. La
difusién de esta imagen debe haber sido constante porque bien
entrado el siglo XX las laminas populares de Carlos Gardel como
"El zorzal criollo" 1la reiteran con pequefas variantes
manteniendo su calidad de estampita religiosa.

E1l "drama policial" de Gutiérrez relata las andanzas de un
gaucho matrero como denuncia extemporédnea de la cruda realidad
de un sujeto social perseguido. En la novela la payada crucial
es un duelo de milonga con un negro atlético conocido por el
apodo de Diablo, que aumenta su escala de violencia, entonados
los contendientes por la ginebra, desde el contrapunto de
guitarras al enfrentamiento en duelo con facén. Ballerini debe
haber conocido también la versién de esta payada por la tradicidn
recogida en el 1libro de costumbres bonaerenses del pintor
Robustiano Ventura Lynch, en la que se identifica al negro con
el diablo mismo vencido por Santos Vega((37)). En Una amistad

t a te, la continuacién del folletin Santos Vega, el
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protagonista muere abrazado a la tumba de su aﬁigo Carmona
creyendo payar con el Diablo.

La ciudad letrada tenia reservas manifiestas ante este tipo
de literatura que producia simbolos de identificacién que se
extendieron hasta bien entrado el siglo XX, cuyo mds fuerte
testimonio fueron los centros criollistas y los gauchos del
carnaval. El folletin era una literatura de peridédico, apresurada
y mercantil, afirmada en la extensién de la base de lectores.
Miguel Navarro Viola, uno de sus principales detractores,
consideré los folletines de Gutiérrez como lectura de campana,
del espacio rural y la "literatura mds perniciosa y malsana que
se ha producido en el pais"((38)).

El poema de Rafael Obligado, aun de sostenida popularidad
por la imposicién escolar, configuré el mito completo de Santos
Vega. Para Obligado el payador era la esencia del alma nacional
y americana, era el amauta que resucitaba en la llanura pampeana.
La primera parte del poema "El alma del payador", aparecié en
1877 en el Almanague Sudamericano, en sintonia con los textos
sobre la independencia literaria nacional. En 1885 publicé una
versién de mayor extensién, con la tercera parte llamada "La
muerte del payador"((39)). Aqui, Santos Vega es vencido por Juan
Sin Ropa, un forastero que despierta al payador para desafiarlo
al contrapunto. Juan Sin Ropa canta "el grito poderoso del
progreso", el avance de la civilizacién europea sobre la llanura
pampeana. En el ocaso, luego de declararse vencido Santos Vega
el sabio forastero se convierte en serpiente. Al poseer el diablo
el alma del payador, éste es sélo una sombra doliente que recorre

la pampa. El diablo Juan Sin Ropa ha sido interpretado como una
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metdfora del inmigrante pobre((40)).

Obligado, como ha sefalado Adolfo Prieto, "al decidir 1la
muerte, y el ritual de la muerte, de Santos Vega, habia decidido
probablemente consagrar su rechazo a disputar la imagen de su
héroe de cendculo con la imagen de un héroe gue se multiplicaba,
cotidianamente, en miles de pdginas dirigidas a miles de lectores
de rostros desconocidos" de los folletines de Gutiérrez((41)).
La edicién de lujo editada en Paris, de 500 ejemplares, fue
seguida por una popular editada por Pedro Irume de 10.000
ejemplares sélo de la poesia Santos Vega, seducido por la
posibilidad de alcanzar miles de lectores. Asi, Obligado entraba
al circuito comercial de la literatura criollista popular,
antecedido por la difusién de sus versos en los periddicos hasta
traducidos al italiano((42)).

La idltima voluntad del payador de Ballerini participaba del
impacto de estos puntos de contacto entre literatura y sociedad
civil, del limite permeable entre los niveles culto y popular.
Al decidir pintar la muerte de Santos Vega ingresaba en una
discusién que no permanecia encerrada en el campo de la
literatura. Ballerini trataba de responder con sus instrumentos
a la misma inquietud de Obligado, un afio antes. Consciente de la
popularidad del tema, eligié representar la versién oral més
alejada de la muerte violenta de los gauchos alzados.

En lo personal Ballerini retomaba el proyecto de la pintura
de costumbre rural que habia abandonado en su estadia europea.
Desde luego, no era posible elaborar una pintura de costumbres
con las mismas caracteristicas de la década del setenta; La

dltima voluntad del payador es una de las primeras obras que la
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distancia puede hacer integrar en un nuevo corpus de imagenes:
el costumbrismo criollista.

La imagen del gaucho fue elabordndose desde la mirada
imperialista de los artistas viajeros y su registro territorial
de la expansién capitalista, luego desde el costumbrismo rural
de artistas locales con la intencién de conservar la singularidad
que inevitablemente el progreso haria desaparecer((43)),
finalizando como un discurso criollista constructor de la
identidad nacional. A estas tres variantes de uso de la
representacién del gaucho las emparenta una caracteristica comin:
ser visiones letradas de un tipo popular. La literatura artistica
ha tratado, desde una mirada retrospectiva, de constituir como
género gauchesco a esta diversidad de representaciones con el
objetivo de salvaguardar el tipo esencial de la nacionalidad, y
su testimonio iconogrédfico.

El gaucho cantor era el protagonista de un juego de
relaciones violentas precedidas por el canto: canto para la
conquista amorosa que antecede al rapto de la mujer, y canto en
forma de payada.a contrapunto como duelo simbdlico que anticipa
al duelo real, metdfora de la guerra((44)). En la obra de
Ballerini no hay una representacién de la violencia del duelo.
El gaucho sélo percute las cuerdas de la guitarra para cumplir
el deseo de un moribundo, y tal accién amistosa es una despedida
a la violencia del mundo rural premoderno.

Ballerini no sélo se negé a imaginar el tipo nacional desde
la delincuencia, sino que también llegé mds lejos que Obligado:
la muerte de Santos Vega como un ejemplo virtuoso. El mitico

payador de la pampa muere rodeado por familia y amigos, con el

16



iltimo sonido de la guitarra y la visién de su caballo; al morir
se despide de los atributos de la vida némade. Ante el Santos
Vega "desgraciado" por los asesinatos cometidos que ofrecia el
folletin, el payador de Ballerini muere en gracia: extiende su
mano hacia el tridngulo que conforman el caballo, la guitarra y
la imagen de la virgen. Una buena muerte, distante de la muerte
del gaucho matrero asesinado por las partidas o muerto en el
delirio de sus crimenes. Sin embargo, esta muerte cristiana no
niega un pasado de ilegalidad: la vela prendida adorando a la
Virgen, que apenas ilumina el oscuro rancho, se sostiene en un
porrén de ginebra. La muerte cristiana viene a salvar el alma del
payador de los crimenes producidos bajo el efecto del alcohol,
de la agresividad de la borrachera. Ademds, el pelaje bayo del
caballo criollo es del tipo que preferian los jefes indios
pudiendo sugerir un viaje a las tolderias, a la frontera.
Mediante la muerte cristiana en la vejez, Ballerini separa al
"vate de la pampa" del gaucho alzado. Asi, La idltima voluntad del
payador es la representacién.de un ejemplo virtuoso segin los
valores morales establecidés por la pintura de historia para la
muerte del héroe.

El folletin habia permitido incorporar una narracién
melodramdtica y sensiblera sobre el gaucho némade. Ballerini
desea llegar al nuevo piblico acostumbrado a la narracién
naturalista de la novela por entregas. Por ello olvida los largos
ejercicios de pintura alegérica para elaborar 1la factura
naturalista aprendida en Italia. A tal punto que el detenimiento
descriptivo del entorno opaca la sensacién de trascendencia ante

la muerte -perdida ya en la modernidad- del gesto del anciano.
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Ballerini utilizé el sentimentalismo de la escena, y como en los
recurso de folletin detuvo el episodio en el momento crucial,
como si buscara atrapar al espectador con la historia, para
lograr que espere la préxima entrega((45)).

Ballerini se dirigia al publico ampliado de los peridédicos
que comenzaba a consumir la representacién del paisaje pampeano
y sus habitantes como expresién del arte nacional; a los
espectadores que escuchaban las improvisaciones de los payadores
Gabino Ezeiza y Nemesio Trejo, y concurrian a la carpa de circo
para ver el mimodrama "Juan Moreira" de José Podestd. El pintor,
formado en la cultura del bazar, era consciente de que el tema
elegido pertenecia ya al horizonte del espectéaculo urbano y no
a la condensacién de la violencia social de las guerras((46)).

El mismo afio de 1884, otro artista buscé su fuente literaria
de viaje por Sudamérica. La distancia que separa la obra de
Marie-Gabriel Biessy de otros artistas viajeros no sdélo puede
comprenderse por la transformacién operada en los discursos
artisticos, sino también por el impacto del folletin que
determinaba una nueva mirada sobre el mundo rural de Buenos
Aires. Biessy inicié con La muerte del gaucho matrero (1886) el
"moreirismo" en pintura, que afos mds tarde desarrollaron Angel
della Valle y Graciano Mendilaharzu con retérica teatral((47)).
La obra de Biessy se compone con el primer plano del cadaver
descalzo, vestido con poncho raido y chiripa; para aumentar el
dramatismo Biessy pinta a lo lejos la partida policial que
asesiné al matrero, y a la izquierda cruces de madera de un
cementerio, indicador del nicleo urbano cercano. Es una muerte

sin trascendencia: el cuerpo reducido a la animalidad comienza
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el proceso de descomposicién, lo sobrevuelan caranchos buscando
carrofia. Ballerini recibié 1la influencia del folletin, pero
reaccioné de manera distinta a Biessy, acepté los recursos del
naturalismo y la imposicién temdtica pero traté de recuperar el
espiritu de Arcadia de cierta literatura culta al referirse al
pasado rural, quiso dar al espectador una ensefianza moral acerca
de la manera de vivir y de morir del hombre de campana((48)).
La tltima voluntad del payador integra, bajo este ultimo
aspecto, el corpus de obras de descripcién de costumbres
religiosas de provincia((49)), realizadas en Buenos Aires. Los
valores del mundo rural se asociaban con los de la familia
campesina y cristiana, que mds alld de la validez histérica era
una construccién itil ante el cosmopolitismo urbano. La pintura
comenzaba a presentar metadforas pesimistas sobre el impacto de
la inmigracién, como la oracién ante la tumba cristiana((50)).
El aspecto religioso presente en La iudltima voluntad del
payador era ademds una toma de posicién en el momento de mayor
enfrentamiento entre el gobierno de Roca con 1los grupos
catélicos((51)). Ademds, como representacién de la muerte
cristiana de la mds popular tradicién rural argentina se vincula
con tradiciones catélicas pintadas por Ballerini afos mds tarde,
como El origen milagroso de la Virgen de Lujén. La representacién
del milagro del empacamiento de los bueyes que tiraban de una
carreta, y la consiguiente aparicién de la imagen escultérica de
la Virgen entre los bultos. Esta pintura es producto del
entrecruzamiento de la temdtica nacional de los tipos rurales y
el paisaje pampeano con la propaganda catélica. Al igual que con

La dltima voluntad del payador, la pintura de historia religiosa
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se exhibidé en una de las vidrieras de la calle Florida((52)). Era
un momento oportuno pues aprovechaba el gran auge del culto
mariano exponiendo tal asunto en visperas de 1la gran
peregrinacién al santuario de Lujdn, organizada por los sectores
mds reaccionarios de la sociedad((53)). Ballerini, también se
ocupé de otro milagro local: la leyenda del Cristo de la Merced,
esculpido por un artista indio supuestamente por inspiracién
divina((54)).

Por otra parte, La iudltima voluntad del payador sefnala un
momento de inflexién en la obra de Ballerini. Es el intento de
abandonar circunstancialmente las obritas de temdtica y técnica
del mercado internacional, luego de comprobar el fracaso de las
decorativas alegorias histéricas, por la leyenda popular en
estilo naturalista buscando en la tradicién oral la posibilidad
pictérica de una ensefianza moral que recupere al mundo rural como
el reservorio de la nacionalidad. Imposibilitada la alegoria como
ensefianza patriética, perdido el prestigio de la mitologia griega
y las visiones' apocalipticas, Ballerini desarrollé una pintura
para representar el cardcter, la accién y la vida de los
personajes nativos. He sefialado que La iltima voluntad del
payador también indica el retorno de los temas que Ballerini
habia dejado de lado durante su aprendizaje europeo. En 1875
habia presentado una escena de costumbres rurales: figuras
recortadas sobre un largo horizonte de pampa para expresar dos
tradiciones: el asado y el mate. Hay una gran semejanza entre las
figuras de este cuadro y las secundarias de La udltima voluntad
del payador((55)). Es posible que Ballerini, simplemente, haya

recurrido a su obra anterior para poder representar a los hombres
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de campo que habia olvidado en su larga estadia europea. La
agreste felicidad del cuadro de 1875, se torna con los mismos
protagonistas en una escena de muerte ejemplar. Como en el relato
de folletin la accién avanza hacia el desenlace fatal. El
payador, ausente en el primer cuadro, entra en escena para
anunciar la muerte del mundo rural.

Un comentarista de la época, al mirar la obra en estado de
boceto, expres6é las ideas sobre la vida campesina que tenia la

burguesia:

Es un cuadro tierno, conmovedor; aun podemos decirlo =-los que
hemos sentido mds poesia en la vida sencilla y poética de nuestra
sociedad pastora, que en todas las bellezas de la casta musa
virgiliana- es un cuadro sublime.

El payador se siente morir.

El sol ha descendido: 1la tarde del desierto, serena vy
melancélica, envuelve en la luz agonizante del crepusculo el
rancho del payador.

Parece que la naturaleza misma se pone triste y doliente al ver
morir al poeta que la canté con su musa ingenua y dulce. [...]
Mds que un cuadro, es un poema de nuestra vida nacional vaciado

por primera vez en el lienzo((56)).

La tdltima voluntad del payador se exhibié en interior del
bazar de Burgos y Ca. de la calle Florida, el mismo lugar donde
Ballerini habia mostrado su pintura de casacones y vicarias en
el momento de mayor éxito. Sin embargo no se expuso para el

piblico general en las vidrieras, sino en el interior del negocio
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a la vista de los clientes. Si la primera mirada sobre el cuadro
en proceso fue elogiosa, una vez terminado el critico se sentia
francamente desilusionado: Ballerini habia faltado a la verdad
en su representacién((57)). Para el critico, el error que

ocasioné la impresidén més

...desagradable, es ver la hija del payador, sobre cuyo brazo
reclina él1 su cabeza de agonizante, con el talle cefiido por un
corpifio, que no usan nuestras criollas; un corpifio, vestigio de

un traje de dama opulenta heredado por su mucama.

Preocupado por la pureza criolla, el critico se indigné ante
la representacién de las condiciones sociales de la vida rural,
especialmente por haber pintado a la criolla descalza, sintoma
de 'la mis extrema miseria. Si el critico consideré ofensivo la
representacién de la hija del payador, ain mds el ubicar al

gaucho cantor en un catre:

La cuja, la tradicional cuja, ese lecho cldsico que es detalle
dominante en el menaje de un rancho, ha sido suprimido por
Ballerini.

Decimos que ha sido suprimido, porque la primera intencién del
artista fue presentarnos la vetusta y maciza cuja; pero luego
encontré un obstdculo: que no podia dar la posicién que convenia
al gaucho que se apoya al pie del lecho, haciendo vibrar las
cuerdas gemidoras de la guitarra que quiere oir el payador en su
postrer momento.

Ballerini, sin preocuparse de salvar el inconveniente, salvando
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la verdad de la escena, cambié la cuja por catre, sin trepidar
mucho en esta sustitucién y a pesar de estar advertido que
desnaturalizaria el cariacter de la escena, trocando el rancho
criollo por un boliche de napolitano en un camino de carretas 6
por un dormitorio de vasco tambero, pues el catre es moderno y

extranjero en el teatro de la escena que nos presenta el artista.

La transformacién de la modernidad se infiltra en 1la
representacién mediante indicios. Detalles, apenas perceptibles
pero significativos, indican otra lectura que la deseada por
Ballerini: la muchacha criolla es una sirvienta y el rancho la
vivienda de un inmigrante. El brasero tampoco era habitual en la
vivienda campesina, pertenecia al espacio de la pieza de
conventillo, a la miseria urbana. El payador muere como un viejo
cristiano arrepentido sobre el catre de un napolitano. Tal vez,
estos "errores" que encontraba la critica historicista revelan
el deseo de la religién, expresada en la muerte cristiana, como
reguladora del pasaje del mundo rural al urbano, de la vida
criolla a la moderna.

Asfi, una escena del pasado rural adquirié profunda
historicidad. El critico de ELl Nacional percibié que la
construccién del pasado mitico en la figura del gaucho debia
ofrecer una realidad ajena a la cotidiana de los miserables
urbanos. La pureza de la Arcadia, el antiguo "pasar" campero, era
alterado en el cuadro de Ballerini por la miseria, la
servidumbre, la inmigracién y la modernidad((58)). La miseria
de los subalternos bajo el capitalismo debia ser presentada en

ropas decentes. El payador debia ser vencido por Juan Sin Ropa -

23



el inmigrante pobre- antes de perder su alma en la modernidad.

Ballerini sufrié los cambios del piblico portefio. El éxito
inicial fue quedando en el olvido cuando al fin de la década del
ochenta se dudé de la autoria de su pintura((59)). Ante el rumor
algunos coleccionistas vendieron la obra con su firma, entre
ellos J. P. Guerrico. Schiaffino, el antiguo critico se torné en
amigo y defensor, pero ya estaba condenado a ocupar un espacio
de poco prestigio en el campo artistico que ni la exposicién
péstuma pudo revertir.

La cultura de bazar que lo habia elegido como paradigma de
artista nacional se deshizo de Ballerini, casualmente meses antes
que la crisis econémica del noventa sefalara la necesidad de un

mercado artistico de base institucional mds estable.
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* Instituto de Teoria e Historia del Arte "Julio E. Payré",
Facultad de Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires.

1. Miguel cCané, "El1l gaucho argentino", La Revista de Buenos
Aires, 1864, tomo V, p. 664.

2. El1 Nacional, 01.10.1883, p. 1, c. 6.

3. La Tribuna, 16.06.1875, p. 1, c. 8. Al mes recibidé un premio
otorgado en el concurso organizado por la Sociedad Cientifica
Argentina, por la exposicién de diez dibujos. La Tribuna,
31.07.1875, p. 5, c. 4-5 y p. 6, c. 1.

4. El1 viaje lo realizé subsidiado por Leonardo Pereyra Yy
Francisca Ocampo de Ocampo. El primero era un fuerte
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Sociedad Rural. Estos nombres de benefactores del pintor los
menciona Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura en
Argentina, Paris, ed. del autor, 1933, p. 274. Luego fue becario
del gobierno nacional.

5. Por ejemplo Ballerini realiza, entre otros, el retrato del
escultor Francisco Cafferata; Reinaldo Giudici el de Ballerini,
etc. Ademds ahorraban el pago de los modelos.

6. Belisario J. Montero, "Alma de artistas. Del Valle y Augusto
Ballerini (De mi diario)", Revista de Derecho, Historia y Letras,
Buenos Aires, afio XXIII, tomo LXII, 1921, pp. 508-509. Ballerini
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7. E1 Nacional, 02.07.1883, p. 1, c. 6-7.

8. Ibid.
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9. El1 Nacional, 03.07.1883, p. 1, c.3-4.

10. Reporter, "vVida Social. En casa del senor Guerrico", E1
Diario, 16.10.1883, p. 1, c. 4. Agradezco a Ana Maria Telesca
esta referencia.

11. J. Tamburini, "Arte y artistas. Cuadros de Augusto
Ballerini", El Nacional, 21.11.1883, p. 1, c. 2-3. El cambio de
inicial es un error tipografico.
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y sobre todo comprados? Y el artista que quisiese reformar el
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13. La Ilustracién Argentina, afio 1, nim. 1, 10.06.1881.

14. Véase Ana M. Telesca y Laura Malosetti Costa "MEl paisaje de
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X1X", 11 Jornadas de Estudios e Investigaciones en Artes Visuales
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especial referencia a la pintura de historia, véase Roberto
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I, nim. 2, 20.06.1881, pp. 14-15. Reproducido en Rafael Obligado,
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268.

17. Augusto Ballerini, Idea general para la formacidn de un Museo
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Repuiblica Argentina, Venecia, C. Ferrari, 1886.

18. La ondina del Plata, afio II, nuim. 31, 30.07.76, pp. 361-362,

y nim. 33, 13.08.76, pp. 387-394. Reproducido en Rafael Obligado,
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19. La polémica sobre el arte nacional tomé fuerte impulso en
1894 con la suma de Schiaffino en los famosos debates de El
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viejo era dado por el nuevo contexto institucional de 1o
artistico. Ballerini intervino de alguna manera en ese debate con
un pequeno texto en defensa del arte nacional, mientras pintaba
sus vistas venecianas, mds cercano a las posiciones de su actual
amigo Schiaffino que a su antiguo mentor Obligado. Schiaffino
establecia que la nacionalidad de una obra de arte no dependia
del tema representado y negaba las cualidades pictéricas del
paisaje pampeano. Véase. Blallerini] A[ugusto], "Notas acerca de
la exposicién", Revista Nacional, segunda serie, tomo XVIII,
1893, p. 64; y Eduardo Schiaffino, La pintura y la escultura en
Argentina, Buenos Aires, ed. del autor, 1933, pp. 352-360.

20. Rafael Obligado y Calixto Oyuela, Justa Literaria, Buenos
Aires, Imprenta de M. Biedma, 1883. La hilarante carta prdlogo
de Carlos Guido y Spano es lo mejor del debate. Véase también el
poema de Calixto Oyuela, La Vuelta al Campo, Buenos Aires,
Imprenta de Pablo E. Coni, 1883.

21. Los lienzos alegéricos La sombra de San Martin, La apoteosis
de Mariano Moreno y La apoteosis de Esteban Echeverria sugieren
un vasto programa histérico-alegérico de 1la nacién, que
completaria un gran cuadro sobre la guerra de la Independencia.
La exhibicién en los salones altos del Teatro Nacional, cuyo
frente daba a la calle Florida, generé expectativas en el
ambiente portefio. El tema de los trabajos fue definido como "un
noble tributo al amor patrio", El Nacional, 05.10.1883, p. 1, C.
8. y 24.10.1883, p. 1, c. 7. El estado no tuvo interés en
adquirir estas pinturas, sin embargo Ballerini fue compensado al
ser convocado como dibujante de la expedicién al Chaco Austral.

La apoteosis de Esteban Echeverria, hoy perdida, se encontraba
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la Escuela Nacional de Artes Decorativas.

22. J. Tamburini, "Arte y artistas...".

23. Rafael Obligado, "Ballerini".

24. Un testigo de 1la muerte de Santos Vega publicé su testimonio,
que en algunos aspectos recuerda al cuadro de Ballerini. P.
Rodriguez Océn, "Santos Vega. Su muerte", La Prensa, 28.07.1885,
p. 1, c. 4.

25. Carlos Pacheco, "La muerte de Santos Vega", La vida moderna,
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26. Roberto Lehmann-Nitsche afirmé el origen de esta versién en
el romancero castellano medieval. Roberto Lehmann-Nitsche, Santos
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Aclaraciones:

. De las fotos 5 y 13 envid copias bco. y negro y color, optar
por la mds conveniente para la mejor ediciédn.

. Si es necesario eliminar fotografias: dejar afuera en orden las
nims.: 12bis 6 12 /10 /11 / 3 / 6

. No encuentro la ficha con las medidas de la foto 14. El museo
Sivori abre en marzo. La semana que viene envio el dato por fax.

Gracias, Roberto Amigo.



