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INTRODUCCION

Este trabajo se propone como una introduccién y primer abordaje al estudio de la paleta
del destacado artista argentino, Pio Collivadino (1869-1945), focalizando el interés en
las posibles modificaciones que haya ido experimentando a lo largo de su carrera
artistica. Se intentard establecer, a su vez, si estos cambios factibles de ser registrados
en obras de diferentes periodos pueden llegar a estar relacionados con su viaje a Europa
a fines del siglo XIX, viaje que emprendiera en 1890 para continuar con su formacién

académica en Italia.

Sabemos que el conocimiento de la materialidad de las obras es indispensable para
elaborar de manera fundamentada un proyecto de intervencién de Conservacion-
Restauracioén de las mismas. Dado que el Centro TAREA perteneciente al Instituto de
Investigaciones sobre Patrimonio Cultural (ITPC) tuvo recientemente a su cargo (2008-
2016) el acervo del Museo Pio Collivadino para su puesta en valor, nos encontramos

frente a una oportunidad tnica para el estudio de la obra de este artista.

Cabe sefialar que junto con la obra pictdrica, el Museo Pio Collivadino cuenta con un
enorme archivo documental que fue clasificado, intervenido para su conservacién y
digitalizado por el Instituto, constituyendo una fuente de informacién muy

enriquecedora a los fines de este trabajo (notas del artista, listas de materiales, etc.).

El estudio de la paleta de colores de Pio Collivadino resulta relevante fundamentalmente
por dos razones. En primer lugar, porque aporta datos sobre los materiales utilizados por
un artista argentino de renombre internacional cuyas obras forman parte de nuestro
Patrimonio. A diferencia de lo que ha ocurrido en los Centros de Conservacién y
Restauracion europeos, en Argentina no abundan los estudios relativos a la materialidad
de las obras de los grandes pintores nacionales de fines del siglo XIX — principios del
XX, por lo que este trabajo podria constituir una valiosa fuente de informacién. Por otro
lado, el interés se extiende mds alld de la obra de Pio Collivadino. Dada su posicién de
influencia en el campo artistico-académico, es probable que sus elecciones de materiales
artisticos hayan redundado en el hacer de innumerables personalidades de la pintura

argentina del siglo XX.

El estudio de los pigmentos utilizados por Pio Collivadino a lo largo de su trayectoria

artistica constituye uno de los aspectos a estudiar a fin de poder vislumbrar cémo



trabajaba nuestro artista, es decir, su técnica pictdrica, proyecto mas ambicioso que
comporta el estudio de multiples aspectos de su obra. En efecto, el estudio de la técnica
pictérica o técnico-material, abarca no sélo los materiales empleados para la ejecucién
de la obra dentro de los cuales se incluyen los pigmentos, sino que va mas alld,
comprendiendo todos los procedimientos y métodos involucrados, todas y cada una de
las operaciones implicadas. Conocer la técnica pictérica de un artista significa descubrir
con qué materiales trabaj6é, como los prepard, de qué manera los aplic, de qué
herramientas se valid, etc.. Resulta claro a partir de lo antedicho, que el estudio de la
técnica pictdrica supone un andlisis exhaustivo y complejo de la obra del artista y es el
corolario de la sumatoria de investigaciones puntuales sobre cada uno de los aspectos

que comprende.

La materialidad de las obras de arte es un terreno que ya ha sido abordado dentro del dmbito
cientifico argentino. En este sentido, los proyectos desarrollados en nuestro pais desde el
ITPC son un claro ejemplo del profesionalismo con que se desenvuelve en esta drea. Estas
investigaciones dieron lugar a la publicacién de articulos y libros de profundo interés
cientifico y cultural donde se aborda, entre otros, el aspecto material de las obras
involucradas.. En el marco del “Proyecto de estudio, restauracién, catalogacion y anélisis
critico de las pinturas de la coleccion del Museo Pio Collivadino”, el articulo Un
acercamiento a la técnica pictorica de Pio Collivadino, da cuenta de parte de las
investigaciones llevadas a cabo hasta el momento sobre la materialidad de las obras de este

artista, articulo que se focaliza en los soportes, las bases de preparacion y ciertos

1MARIJ NISSEN Roger H., Déegradation, conservation et restauration de l'eeuvre d'art, Editions Arcade, Bruxelles,
1967, pp. 97-98.

2Diez aiios, diez obras: 2004 - 2014 | Tarea, Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural Buenos Aires:
Universidad Nacional de San Martin, 2014; Ejercicio pldstico: la reinvencion del muralismo / Barrio, Néstor;
Weschsler, Diana B. [eds.]. Serie: Artes y letras; Arte y materia. San Martin, prov. Buenos Aires: Unsam Edita, 2014.
La paleta del espanto: color y cultura en los cielos e infiernos de la pintura colonial andina |/ Siracusano, Gabriela
[ed.] Series: Artes y letras. San Martin, Prov. Buenos Aires: UNSAM Edita, 2010; Las 12 sibilas de la Parroquia San
Pedro G. Telmo / Barrio, Néstor; Burucia, José Emilio; Rodriguez Romero, Agustina; Marte, Fernando. Buenos
Aires: Universidad Nacional de San Martin, 2005.

3 “Un acercamiento a la técnica pictdrica de Pio Collivadino” Damasia Gallegos, Dolores Gonzalez Pondal, Ana
Morales y Fernando Marte. Texto que se enmarca en el Proyecto de Investigacion Cientifica Tecnoldgica
“Materiales, técnicas e imagen en Buenos Aires entre fines del siglo XIX y la Segunda Guerra Mundial. Proyecto de
estudio, restauracién, catalogacion y andlisis critico de las pinturas de la coleccién del Museo Pio Collivadino PICT
2010 — 2120, financiado por ANPCT/FONCYT y radicado en el Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio
Cultural ITPC de la Universidad Nacional de San Martin.



aspectos relativos a la técnica de ejecucion. El presente trabajo se propone continuar esta

linea de investigacion focalizando el interés en los pigmentos utilizados por el artista.

El estudio de su paleta y de las posibles modificaciones que fuera sufriendo a lo largo de los
afios entrafia, a su vez, un atractivo muy particular debido a que su obra se enmarca dentro
de un periodo trascendental en la historia de los colores. A partir de las primeras décadas
del siglo XIX se incorporaron al mercado artistico europeo numerosos pigmentos, producto
de los avances cientificos y tecnoldgicos que se suscitaron a partir de la Revolucién
Industrial. La nueva paleta se fue conformando de la mano de renovadas busquedas por
parte de los artistas que, por entonces, rompieron con la tradicién académica, y también de
la mano de los investigadores que tomaron al color como objeto de estudio desde diferentes
perspectivas. Estos nuevos pigmentos vinieron a enriquecer la paleta del artista o a
reemplazar otros pigmentos existentes que presentaban algin tipo de inconveniente, ya sea
en permanencia, compatibilidad con otros colores, toxicidad, etc. Ahora bien, es posible que
algunos de estos cambios que fueron perfilando a lo largo del siglo XIX una vibrante y
colorida paleta en las obras de los movimientos artisticos europeos, resultaran ajenos a la

realidad pictérica argentina de fines de siglo.

Argentina hacia fines del siglo XIX tomé a Europa como modelo a copiar. La necesidad
de consolidarse como naciéon hizo que comenzaran a desplegarse esfuerzos por
desarrollar las Bellas Artes en el dmbito cultural considerado, por entonces, el lugar
clave desde donde generar la identidad nacional y propulsar la insercion internacional
del pais. Fue entonces cuando el gobierno argentino decidi6 enviar a sus artistas mas
prometedores a continuar su formacién en Europa. Pio Collivadino (1869-1945) fue uno
de los mas destacados artistas que siguié este camino para luego regresar a Argentina y
hacerse cargo de la Direccion de la Academia Nacional de Bellas Artes. Su obra refleja
su evolucién como artista: partiendo de una factura academicista, sus pinturas van
manifestando su adhesién a los movimientos pictdricos de vanguardia europea de fin de
siglo a partir de su primer viaje a Italia en 1890 y, poco a poco, van desplegando un

colorido propio de la enriquecida paleta del siglo XIX.

Las paletas de los artistas europeos activos durante este periodo de explosién del color han
sido ampliamente estudiadas en los centros de Conservacion y Restauracién europeos desde
fines del siglo XX y esto ha posibilitado datar la incorporacién de los nuevos pigmentos.

Teniendo en cuenta que la sintesis de nuevos productos tuvo lugar en Europa,



es razonable suponer que la modificacion de la paleta de los artistas argentinos
contemporaneos haya sido posterior a la de sus pares europeos y que haya sido
consecuencia tanto del flujo de artistas europeos a nuestro pais, como de los viajes a
Europa de nuestros artistas. Sin embargo, y teniendo en cuenta que el area de
investigacion en Conservacion-Restauracion es relativamente joven en Argentina, atin
no se han llevado a cabo estudios que confirmen este supuesto y permitan estimar con
mayor precision las fechas de inclusién de los nuevos pigmentos en las paletas de los

artistas argentinos, presentdndose por ende como una asignatura pendiente.

Dado que la obra de Pio Collivadino se relaciona temporal y estilisticamente con la obra
de los movimientos italianos de los Macchiaioli, los Scapigliati y los Divisionistas, y de
los movimientos franceses Impresionista y Neoimpresionista, los estudios ya realizados
por los Centros europeos conforman una rica fuente de informacién y el referente
primordial para estimar las posibles incorporaciones de nuevos pigmentos por parte de
nuestro artista. En efecto, del mismo modo que los movimientos artisticos de
vanguardia europeos influyeron en su estilo y en su temdtica, aspectos que quedan
evidenciados en sus obras, es probable que Collivadino haya compartido las
preocupaciones e intereses de sus pares europeos contemporaneos en lo que se refiere a

los materiales a utilizar y a su permanencia en el tiempo.

OBJETIVOS

» Establecer a partir de la bibliografia los cambios factibles de haberse operado en

la paleta de Pio Collivadino a lo largo de su carrera artistica.

* Abordar el andlisis de su paleta a fin de determinar experimentalmente si tales
cambios postulados como posibles son registrados en diferentes periodos de su

carrera.

* Destacar, a partir de una breve resefia biografica, la relevancia de Pio

Collivadino tanto en el campo artistico como en el campo académico.

* Hacer un relevamiento de los movimientos artisticos que influyeron en el hacer
de Pio Collivadino. Describir brevemente las busquedas, preocupaciones e
intereses de estos movimientos artisticos y establecer los puntos de coincidencia

con nuestro artista.



* Recopilar informacién sobre paletas de artistas de dichos movimientos a partir de

los estudios ya realizados en Centros de Conservacion y Restauracién europeos.

* Describir los pigmentos existentes e incorporados durante el siglo XIX y

comienzos del XX.

a. Identificar los cambios que se produjeron en las paletas de los artistas

europeos COHtCmpOI‘él’lCOS.

b. Describir las problematicas que planteaban los pigmentos existentes y las

ventajas que introducian los nuevos productos.

c. Relacionar todos estos cambios que tuvieron lugar en Europa con la

posible modificacion de la paleta de Pio Collivadino.

METODOLOGIA

El presente trabajo de investigacion se divide en 3 capitulos. En los primeros dos capitulos
se aborda, a partir de la bibliografia, la figura de Pio Collivadino, el contexto histdrico y
artistico que influenciaron su hacer, se esbozan las teorias del color reinantes, se detallan los
pigmentos disponibles, tanto los tradicionales como los nuevos pigmentos introducidos en
el mercado a lo largo del siglo XIX y principios del XX y los cambios que se produjeron en
las paletas de los artistas europeos. Dentro del segundo capitulo se presenta un listado de
pigmentos (pigmentos diagndstico) que posibilitaria detectar modificaciones en la paleta de
nuestro artista. El capitulo 3 se focaliza en el andlisis de la paleta de colores de Pio
Collivadino a lo largo de su trayectoria artistica a partir de un corpus seleccionado de obras
de la coleccién del Museo Pio Collivadino. Este tltimo capitulo, de cardcter eminentemente
experimental, presenta una primera aproximacién sobre los pigmentos efectivamente
utilizados por nuestro artista en diferentes momentos de su vida, informacién a partir de la
cual se discuten las posibles modificaciones implementadas en su paleta a lo largo de su
trayectoria artistica. A modo de guia para el anélisis, se toma como base el listado de
pigmentos diagndstico presentado en el capitulo 2 a fin de poner énfasis en el andlisis de
determinados colores en las obras elegidas. El corpus fue seleccionado de manera tal que
resulte representativo de la problemdtica en estudio, por lo que incluye obras

correspondientes a diferentes momentos de su



produccién artistica. Para la identificacién de los pigmentos, se tomaron muestras
microscopicas de las obras, las que, luego de ser adecuadamente preparadas, fueron
analizadas por SEM-EDS (microscopia electrénica de barrido acoplada a un analizador

elemental por energias dispersivas de rayos X) y por espectroscopia Raman.

A modo de corolario general del presente trabajo, se presentan las conclusiones en un
capitulo aparte. Se incluyen ademds dos anexos que contienen la documentacién
extraida del Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de
Zamora utilizada. El Anexo 1 contiene los “Apuntes sobre la teoria de los colores” de

Pio Collivadino y el Anexo 2, documentacién variada.



CAPITULO 1

Pio Collivadino (Buenos Aires, 1869-1945) Breve biografia, su carrera artistica, su

rol académico. Contexto histérico y artistico.

Pio Collivadino nacié en Buenos Aires el 20 de agosto de 1869.. Fue un artista
argentino muy reconocido en vida, tanto en Argentina como en el extranjero, que ocupd
los cargos mas importantes en el ambito de la ensefianza artistica en Argentina durante
mads de treinta anos. Todo esto lo convirtié en una referencia ineludible para los jévenes
artistas argentinos que obtuvieron reconocimiento durante el siglo XX, gran parte de los

cuales fue formado bajo su direccidn.

Hijo de inmigrantes italianos, comenzé su formacién en Argentina en la Societa Nazionale
Italiana con el Profesor Luis Luzzi, destacado pintor y decorador, quien a su vez trabajaba
como contratista en la carpinteria de su padre.s Muy pronto Luzzi lo puso a trabajar con €l
como aprendiz (Pio tenfa 13 afios por entonces) y asi paralelamente a su formacion
académica, Pio fue absorbiendo conocimientos en el arte de la decoracién, aprendizaje que
le traerfa luego grandes reconocimientos. Siguié formandose en la Sociedad Estimulo de
Bellas Artes a cargo del Profesor Francisco Romero al tiempo que trabajaba como
decorador de zaguanes, cielorrasos y vidrieras, en forma independiente a partir de sus 18
afios. Vemos asi que su formacién académica en las Bellas Artes fue acompafiada por una

formacién en las Artes Decorativas y no s6lo como parte de un

4MALOSETTI COSTA Laura, Collivadino, 1* ed. El Ateneo, Buenos Aires, 2006, p. 335.
3 Ibidem, p. 336.
® Ibidem, p. 337.



conocimiento tedrico, sino en la accién directa. Y justamente esa incursion en las Artes
Decorativas, dentro de las cuales Collivadino desplegé grandes habilidades y obtuvo un
gran reconocimiento, le abrié6 muchas puertas que le permitieron encaminar seriamente
su vocacion artistica. Esta experiencia en el &mbito personal, sin duda muy fructifera
para su desarrollo, explica en parte su afin por remodelar el plan de estudios de la
Academia Nacional de Bellas Artes cuando asumid el cargo de Director en 1908 con el

propésito de otorgar un espacio importante a los estudios en Artes Decorativas.

En 1890 viaj6 a Italia a continuar su formacién en el Reale Istituto di Belle Arti de
Roma. Mientras vivié en Roma, se instalé en la Via Margutta que fue la calle de los
pintores en el siglo XIX., En esta calle se emplazaba la Associazione Artistica
Internazionale, también conocida como Circolo Artisticos, lugar de reunioén de artistas
plasticos y poetas donde anualmente se organizaban bailes de carnaval de altisimo
interés artistico y social. La decoracién del Salén para estos bailes se sometia a
concurso y en 1893 fue Pio Collivadino quien lo gand, y por varios afilos més tuvo a su

cargo la decoracion de este prestigioso Salon.s

Estudio6 la técnica de pintura al fresco y trabajé con Cesare Maccari para la decoracidn del
Palacio de Justicia de Roma durante cuatro afios de “colaboracién gratuita, como en los
tiempos cldsicos: para asentar conocimientos y practicarlos en afirmaciones insignes” .o
Estando todavia en Roma, hacia el 1900, se empezd a gestar el grupo Nexus, grupo
integrado por Pio Collivadino, Carlos Ripamonte, Cesdreo Bernaldo de Quirds, Arturo
Dresco, Alberto M. Rossi, Justo Lynch, Fernando Fader y Rogelio Yrurtia.. Esta
“agrupacion de voluntades que fraterniz6 en el propdsito de reemplazar maestros fatigados
y asi combatir la apatia oficial”«., grupo del que Collivadino fue el principal animador, y que
funcioné como tal durante un corto periodo, tuvo una gran influencia en el desarrollo del

arte nacional. Sus integrantes fueron quienes ocuparon los lugares de

70p. Cit. MALOSETTI, 2006, p. 48.

8 El Circolo Artistico cambié de nombre en el periodo 1927-1943, de alli que se la denomine indistintamente
Associazione Artistica Internazionale o Circolo Artistico.

°0p. Cit. MALOSETTI, 2006, pp. 49-52.

PAGANO José Leon, El Arte de los Argentinos, Tomo II, “Desde la acciéon innovadora del Nexus hasta nuestros
dias”, Ed. Del Autor, Buenos Aires, 1938, p. 15.
"1 0p. Cit. MALOSETTIL, 2006, p.69.
12LOPEZ ANAYA Jorge, Cuatro siglos de historia (1600-2000), ed. Emecé, Buenos Aires, 2005, p.147.

13El grupo Nexus se form6 en 1907 apenas después de que Pio Collivadino regresara a la Argentina. Realizé dos
exposiciones en el Salén Costa en 1907 y en 1908. Uno de los objetivos propiciados por Collivadino era la creacién de



poder en el dmbito artistico (Academia Nacional de Bellas Artes, Museo Nacional de
Bellas Artes, Comision Nacional de Bellas Artes) reemplazando a los artistas conocidos
como “de la generacién del 80 (Eduardo Schiaffino, Ernesto De La Carcova, Eduardo

Sivori, Reynaldo Giudici).

Fue, a su vez, el primer artista argentino en participar de la Bienal de Venecia con su obra
Vita onesta en 1901 (Fig. 1) que obtuvo el Primer Premio. Su segunda presentacién fue en
1903 con la obra La hora del almuerzo (Ora di pranzo) que forma parte de la coleccion del
Museo Nacional de Bellas Artes y que obtuvo la medalla de oro en la Exposicién de Saint
Louis, USA, de 1904 (Fig. 2).,s Dos afos después presentd su obra Sera sul Bastioni y
recién volverd a presentar una obra en la Bienal de Venecia en 1922, Elevadores de granos,
como parte de un envio de arte argentino que organizara por entonces el Director del Museo

Nacional de Bellas Artes, Cupertino del Campo.is

Fig. 1. Vita onesta, 1901 (diptico), 6leo sobre tela, 114 x 150 cm.

Galleria d’ Arte Moderna, Udine.17

un Salén Anual en Argentina, objetivo que se cumplié en 1911 con el primer Salén de Primavera. Ese mismo afio fue
el afio de disolucion del grupo. Ibidem, p. 147.
140p. Cit. MALOSETTIL 2006, p. 73 — 74.

5 Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA), catdlogo de la muestra Collivadino: Buenos Aires en construccion.,
Buenos Aires, 2013, p. 17.

100p. Cit. MALOSETTL, 2006, p. 64
7Fotografl’a tomada de Ibidem, p.206.
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Fig. 2. La hora del almuerzo, 1903, 6leo sobre tela, 160,5 x 252 cm., MNBA.1s

Fue premiado en la Exposicion Internacional de Arte del Centenario por su monumental
pintura histérica Jura de la Primera Junta (c.1910) y decoré el Pabellén Argentino con
imagenes alegéricas de las provincias argentinas en la Exposicion Internacional de San
Francisco en 1915.» Collivadino fue el autor, junto al artista uruguayo Carlos Maria
Herrera, de los murales de la Catedral de Montevideo (hoy perdidos) y de las pinturas

del cielorraso del teatro Solis de la misma ciudad.

Al regresar a la Argentina a fines de 1906, muy poco tiempo transcurrié antes de que
fuera nombrado Director de la Academia Nacional de Bellas Artes, cargo que le quitd
tiempo para dedicarse a su tarea artistica. José Ledn Pagano sefiala el momento preciso
de su nombramiento y lo que ese hecho significé para la actividad creadora de nuestro

artista:

Para realizar algunos de estos dleos de rica pasta abundante, para ver sin ser visto, se habia
construido nuestro pintor un carro-taller con luz cenital. El propio Collivadino guiaba el caballito
criollo de sus excursiones reveladoras (Fig. 3). Estas fueron obras de descanso, de vacaciones o
dias feriados. Porque a partir del 7 de agosto de 1908 tampoco a él le fue dado pintar cuando

queria. De esa fecha data su nombramiento de director de la Academia Nacional de Bellas Artes,

18Fotografl’a tomada de la padgina web oficial del MNBA visitada el 16/11/2016.
1% Ibidem, pp. 39-41.

2 Ibidem, pp. 92-97.

1 0p. Cit. MNBA, p. 19.
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convertida muchos afios después en Escuela de Artes Decorativas de la Nacién. A una y otra
consagra Pio Collivadino treinta afios de alto saber, de firme energia, de claro talento. Gand la
cultura patria, se beneficié la Academia, uno de los centros docentes mejor organizados del

pais...»

Fig. 3. Pio Collivadino con su carro-taller, Buenos Aires, c. 1920,
Archivo Museo Pio Collivadino.2s

Sin abandonar su alma de artista, Collivadino repartié su espiritu perseverante e

impetuoso entre la tarea creativa y la tarea educativa a partir de entonces.

“Collivadino fue director de la Academia de Bellas Artes entre 1908 y 1935. Alli creé el
taller de grabado, del que egresaron gran parte de los artistas argentinos que se
destacaron en esa especialidad”... A partir de 1935 y hasta 1944 sus tareas en el dmbito
académico y artistico no cesaron dado que fue nombrado Inspector General de
Ensefianza Artistica del pais en 1935, convocado para la organizacién de la Escuela de
Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén cuando se decret6 la divisiéon de la Academia,
miembro del Directorio del Teatro Colén, miembro de la Comisién Municipal de
Festejos Populares, jurado de numerosos certimenes oficiales, entre otras actividades.
Esta posicion dentro del marco institucional hizo que se lo identificara como parte de
“lo viejo” por oposicion a las “vanguardias” dentro de las polémicas que se desataron en

la Buenos Aires de las primeras décadas del siglo XX.

220p.Cit. PAGANO, p.21.

23 Fotografia tomada de Op. Cit. MALOSETTI, 2006, p. 108.
240p. Cit. LOPEZ ANAYA, p. 155.

25 0p. Cit. MALOSETTTL, 2006, p. 133.
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El 26 de agosto de 1945, Pio Collivadino fallecié en Buenos Aires, a los 76 afios de edad.:s
Pio Collivadino, mas alla del artista

Para describir su personalidad, nada mejor que incluir aqui las palabras de quienes lo

conocieron y dejaron testimonios elocuentes de la personalidad de nuestro artista.

José Ledn Pagano escribid en tono muy intimista sobre Pio Collivadino:

Le vi rodeado de afectuosa estimacién en Roma, asist{ a su triple triunfo de Veneciazs, le acompafié en
la constitucién del Nexus, y no he cesado de seguirle en las alternativas de su vivir para el arte y para
la cultura de la patria ...[...]...Collivadino es por antonomasia, el hombre del reir franco, decidor,

ocurrente. De recia contextura, sanguineo, sano en la mas amplia acepcion del término...2s

Por su lado, Martin Noel habla de su robusta personalidad, de su franqueza de caricter y

lo califica como un sincero amante de la verdad.

...honradez y carifio fueron los ingredientes substanciales de su voluntad de ser, pensar y

realizar...[...]... ese hombre de buen humor, de sonrisa ancha y gesto bondadoso que disimulaba en

sencilla apariencia el secreto de una aguda y tierna sensibilidad. 2

Ernesto Soto Avendafio, en un articulo en homenaje a nuestro artista escribio:

Collivadino era entre los artistas uno de los hombres mds cultos y dindmicos que haya
conocido... [...]...de temperamento vivo y ardiente, vivia en una permanente exaltaciéon del
sentimiento, en una especie de euforia, de frenesi, de alegria espiritual y fisica...

[...]...proyectando en su derredor el color de su vida espiritual que era mucha y muy intensa.s

Todos estos comentarios dan cuenta de una personalidad pujante, optimista, luchadora y
perseverante en un ser agudamente sensible, caracteristicas que llevaron a Ernesto De la

Cércova a pensar en €l como un artista fundamental en el &mbito de la ensefianza de las

2 bidem, p. 355.

2TJ0sé Leén Pagano hace alusion aqui a las tres obras que presenta sucesivamente en Venecia: Vida Honesta (1901),
adquirida por la galerfa Marangoni de Udine, La hora del almuerzo (1903), adquirida por el Museo Nacional de
Bellas Artes, Buenos Aires, y De noche en los bastiones (1905).

80p.Cit. PAGANO, pp. 13-14.
29NOEL Martin, Monografias de artistas argentinos, Collivadino, Publicaciones de la Academia Nacional de Bellas
Artes, Buenos Aires, 1947, pp. 17 - 23.
30Anexo 2, p. 152, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-
99997-1012-02, articulo de periddico, fechado en lapiz 1946, “Rindiéronse homenajes en memoria del maestro Don
Pio Collivadino.”
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Artes en la Argentina. Asi lo relaté el Profesor Amelio Ronco Ceruti para un articulo de

la revista Arte Color de 1955:

Ya en plena consagracién como artista se relaciona con Ernesto De la Carcova poco antes de
regresar éste a Buenos Aires. De la Carcova comprende que artistas de la garra de Pio estdn
haciendo falta en Buenos Aires y asi se lo hace saber desde esta ciudad y comienza a instarle

para que vuelva a ella a fin de encauzar por los senderos de la plastica a muchos jovenes. s
Contexto histérico argentino

La vida de Pio Collivadino transcurrié entre los afios 1869 y 1945, periodo en el que se
produjo una gran transformacién de la ciudad. Buenos Aires, una ciudad chata, de calles
de tierra y casas bajas, sufrié un cambio vertiginoso en esos afios para convertirse en
una ciudad moderna de altos rascacielos y anchas avenidas. Esta transformacién fue
consecuencia directa de un proceso de industrializacién que conllevé profundos
cambios sociales. La aceleracion de los procesos de produccidn, la aparicion de los
ferrocarriles que comunicaron la ciudad, de los elevadores de granos que cambiaron la
fisonomia del puerto, de la electricidad que posibilit la vida nocturna en la ciudad,
fueron todos cambios que irrumpieron en Buenos Aires por esos afios e implantaron el
concepto de fugacidad. Ese ritmo vertiginoso se tradujo en una especial valoracién de
“lo nuevo” por oposiciéon a “lo instituido”. Surgié asi un cuestionamiento de lo
establecido que comenzé a impregnar todos los 4mbitos, y en particular, el &mbito del

arte, de donde se esperaba generar la identidad nacional.»

El modelo a copiar era Europa, que contaba con siglos de historia, con naciones de
identidades bien definidas y en pleno proceso de modernizacién. Argentina, y en particular,
Buenos Aires, se enfrentaba asi a una tarea que suponia un esfuerzo titdnico, donde la
misién era, por un lado, generar un arte propio, un arte distintivo como emblema de la

nacion y, por el otro, seguir el ritmo de la modernizacién al compdés de Europa.

Por otro lado, es importante sefialar que fue la época de la gran inmigracién italiana y
espafiola, hecho que agudizé la inminencia de generar una identidad nacional desde el

campo del arte, reflejo de la tradicidn y la unidad cultural. Asi surgi6 el fenémeno del

31Anexo 2, p. 152, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-
99997-1538-02h2a, Articulo de publicacién Arte Color, junio-agosto 1955, n°6, “Pio Collivadino. Gran sefior de las
Artes Plasticas” por el Prof. Amelio Ronco Ceruti, p. 4.

320p. Cit. MALOSETTTL 2006, p.33.
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criollismo que convirtié temas como la pampa, el gaucho, el indio en imagen simbdlica
de la nacionalidad argentina apoyado por la estética conservadora que sefialaba como
tradicionalista todo lo que respondia a las raices espafiolas en combinacién con las
americanas. Esta tendencia fue la promovida por la Comisidon Nacional de Bellas Artes
(1897) y el Salon Nacional de Bellas Artes (1911, 1° Salén) consagrando obras
asociadas a ideas de regionalismo, criollismo o indigenismo, modeladas de forma tal
que resultaran agradables a la mirada burguesa. En la creacion de este Salon tuvo gran
influencia el grupo Nexus cuya obra puede incluirse en lo que denominariamos una
pintura “impresionista” por su paleta clara y la pincelada suelta, pero que adquiere un
cardcter nacionalista debido a la elecciéon de temas: paisajes nacionales, escenas
tradicionales, personajes tipicos, la ciudad, etc. El Salén de 1911 resultd una absoluta
novedad para la ciudad de Buenos Aires, “sin embargo, en breve tiempo el Sal6én
argentino tiene consecuencias similares a las de su precedente europeo: la impugnacién
del arte oficial a través de salones alternativos. En 1914 se abre el Salén de los
Recusados y en 1918 el Salén Independiente. De esta manera comienza a ponerse en

movimiento la dindmica de fuerzas del incipiente campo artistico”.s

En contraposicion a la estética academicista reinante e intentando definir lo que se entendia
por “moderno”, hacia 1920 se formé el grupo de los Artistas del Pueblo (José Arato, Adolfo
Bellocq, Guillermo Facio Hébecquer, Agustin Riganelli y Abraham Vigo) con obras que
denuncian las consecuencias negativas de la modernizacién destacando la marginalidad, el
suburbio, un arte cargado de connotaciéon social. Este grupo que se dedicé
fundamentalmente a explorar diversas técnicas del grabado para realizar obras econdémicas y
asi llegar a los sectores populares, es el primer grupo programdtico en lo estético y en lo
politico. Por otro lado, artistas como Emilio Pettoruti, Xul Solar, Alfredo Guttero, en
pintura, y el escultor Pablo Curatella Manes introdujeron una propuesta de vanguardia
rechazando tanto la postura academicista como la social. Ellos entendian que el arte
nacional debia construirse sobre la modernidad, lo contempordneo, las dltimas tendencias
europeas. Estos artistas, que se formaron en la Europa de posguerra inmersa en un proceso
de revisién de las vanguardias, se inclinaron por una recuperacién de los valores de la

“plastica pura”. Miguel Angel Muiioz sefiala que “... no se proponen

33MUNOZ, Miguel Angel, “Trayectos de las artes pldsticas en la Argentina del siglo XX, INTI N° 52-53, Universidad
Nacional de Buenos Aires, p. 514.



reemplazar el “arte” por el “antiarte”, en cambio pugnan por imponer lo que por
entonces se llama arte puro, confian en la tradicién de la pintura y la escultura como

portadora de valores estéticos trascendentes de origen, equilibrio y armonia”.s

A su vez, en esta misma época, otros artistas desarrollaron su actividad en el pintoresco
barrio de la Boca. Entre ellos encontramos a Alfredo Lazzari, Benito Quinquela Martin,

Fortunato Lacdmera, Victor Cinsolo, Miguel Carlos Victorica y Eugenio Daneri.

Personalidades como Antonio Berni, Raquel Forner, Lino Enea Spilimbergo y Juan del
Prete conformaron lo que se conocié como el “Grupo de Paris”, por su formacién en esa
ciudad. Este grupo plasmé en sus pinturas su adhesién a una figuracion moderna

impregnada por el esprit nouveau y con ciertos rasgos de surrealismo.

En conclusién, y debido a las circunstancias que pujaban por hacer surgir al pais como
una gran nacién moderna, convivian en la escena artistica tal como lo sefiala Diana

Weschler en su recorrido por la historia artistica argentina:

Obras como las de Fernando Fader, Cesareo Bernaldo de Quirds, Jorge Bermudez — caracterizadas
por exhibir un lenguaje residual, heredero del impresionismo y de la pintura regional espafiola -
con otras como las de Emilio Pettoruti, Xul Solar, Ramén Gémez Cornet, Norah Borges, Alfredo
Guttero contaminadas por las experiencias de las vanguardias...[...]... Entre estos términos existe
una amplia gama de matices en donde se ubican trabajos como los de Victor Cinsolo, Raquel
Forner, Lino Enea Spilimbergo, Antonio Berni, Héctor Basaldiia, Horacio Butler, Aquiles Badi,

Miguel Victorica, Adolfo Travascio, Ernesto Scotti o Lorenzo Gigli, entre otros.ss

La ensenanza

“Maestro es el que sabe la ciencia y sabe transmitirla
y arde en el fuego sagrado de la vocacion

y no el que ha recibido el sello de

un instituto especial o academia”

Pio Collivadinos

En el campo de la ensefianza artistica, a principios del siglo XX se produjo un gran empuje

con la nacionalizacién de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes que pasé a contar con el

3*bidem, p. 515.
3 BURUCUA, José E., Nueva historia Argentina. Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 1999, p.275.

36Anexo 2, p. 153, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.3 500-
99997-- 2066. Texto manuscrito.
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apoyo estatal y a denominarse Academia Nacional de Bellas Artes (1905). En 1910, se
realiz6 la Exposicion Internacional de Arte del Centenario y en 1911 tuvo lugar el 1°
Salén de Bellas Artes, eventos que generaron condiciones para el desarrollo profesional

artistico del patfs.

Collivadino asumi6 la Direccién de la Academia Nacional de Bellas Artes en 1908 y
desarrollé su tarea inmerso en este panorama de cambios que conllevaron una gran
convulsién en todos los dmbitos de la sociedad argentina, y en particular, en el ambito
artistico desde el que se ambicionaba alcanzar la inclusién y el prestigio internacional.
Se hizo cargo de la Direccion el 7 de agosto de 1908, nombramiento que sucedié a la

renuncia de Ernesto De la Carcova quien lo eligiera para sucederle en el cargo.s

En el momento cumbre en que el maestro cosecha los triunfos que van documentando las
medallas de oro y los primeros premios que se le otorgan en exposiciones nacionales y
extranjeras, designasele Director de la entonces llamada Academia Nacional de Bellas Artes...
A partir de entonces la fiebre de pintar serd también la del profesor, alternando su pasion

creadora con la paciente tarea de la docencia.ss

Asi narra Martin Noel, en su monografia sobre Pio Collivadino, la llegada de nuestro
artista a la Academia Nacional de Bellas Artes destacando su desenvolvimiento y su

entrega como director y docente de la misma.

Asumir la Direccién de la Academia Nacional de Bellas Artes a comienzos del siglo XX era
una tarea muy compleja ya que, por un lado, se trataba de una institucién practicamente
nueva (recordemos que fue oficializada en 1905) que necesitaba terminar de delinear sus
fines, planes de estudio y modos de funcionamiento y, por el otro, se veia ya desde ese

entonces cuestionada por las nuevas tendencias del modernismo artistico.s»

Collivadino, consciente del enorme desafio que suponia la tarea a enfrentar, dijo
enfaticamente sobre su nombramiento en una entrevista: “A los 30, mas o menos, me

nombraron director de la Academia: me mataron.”. El comentario deja entrever que

37Op. Cit. MALOSETT]L, 2006, p. 136. Articulo de publicacion Arte Color, junio-agosto 1955, n°6, “Pio Collivadino.
Gran sefior de las Artes Plasticas” por el Prof. Amelio Ronco Ceruti, p. 4.

38 0p. Cit. NOEL, p. 23.
39 0p. Cit. MALOSETTIL, 2006, p. 42.
4OAnexo 2, p. 154, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-

99997- 895-hlb, articulo de periddico, sin fecha, “De falsificador de billetes a artista consagrado”, redactado por
Gabriel Visconti.
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intufa que ese cargo lo absorberia al punto de “matarlo” como artista, sin embargo, no
s6lo asumi6 el cargo sino que puso todo su saber y su dedicacién para llevar adelante la

tarea.

Tal como se desprende de su historia de vida, Pio Collivadino fue un gran hacedor,
enérgico, positivo, perseverante, que entendia que los logros eran el fruto del esfuerzo y
del trabajo. Asi se habia formado y asi habia cosechado sus glorias, y esta idea
fundamental es la piedra angular de su ser, su hacer y su ensefianza. Es por esto que
sigui6 adelante con su proyecto a pesar de la oposicidn inicial del alumnado que
juzgaba como demasiado exigentes los cambios introducidos por €l al asumir el cargo
de médxima autoridad de la Academia. Y sigui6 adelante contra todo prondstico dado
que, a pesar de los escasos recursos que le asignaba el Estado a la institucién que

dirigia, su funcionamiento era admirable y asi qued6 plasmado por la prensa:

... tal es el empeiflo y entusiasmo de la direccién que a pesar de las dificultades... la institucién
prosigue con toda eficiencia sus fines y rinde mucho mas de lo que pudiera presumirse dadas las

condiciones, en cierto modo anormales, en que funciona.s

Acaso de ningun instituto argentino de ensefianza puede decirse lo que de la Academia Nacional
de Bellas Artes: llena todos los cursos con el costo mds bajo que se conozca. Este resultado es la

consecuencia del método impuesto en la casa por sus directores.. .«

... De los resultados practicos de la ensefianza, nada podriamos decir que no fuera en elogio de
la Academia. Desde los dias de nuestro antiguo compafiero De la Carcova hasta hoy con

Collivadino y Ripamonte, la Academia ha dado al pais y al arte hombres y obras gloriosos...s

El lineamiento educativo de Pio Collivadino puede asimilarse a su propia experiencia de
aprendizaje donde se entremezcld la formacién académica con el desarrollo de habilidades
en el campo de las artes decorativas. De alguna manera podriamos considerar que
Collivadino quiso plasmar en los programas de ensefianza lo que adquiri6 de las
instituciones oficiales sumado a lo que aprendi trabajando como decorador, aprendizaje

que luego plasmaria tanto en trabajos menores que le proveyeron el sustento, como en

41Anexo 2, p. 155, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-
99997-1046, articulo del diario “La Tarde” del 21/11/1913, intitulado “Academia Nacional de Bellas Artes.
Examenes de Bellas Artes”.
42Anexo 2, p. 156. Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2.2 500-
99997- 1160, articulo del periddico “la Vanguardia” del 1/5/1915, “Academia Nacional de Bellas Artes” redactado
or J.R.O.
? Ibidem.



decoraciones tan prestigiosas como las del Circolo Artistico en Roma. Es decir, su vida
fue el ejemplo concreto y tangible de que lo que postulaba como proyecto de estudios

para el alumnado era una via transitable y prometedora.

El Director de la Academia, don Pio Collivadino, conociendo el medio en que han de actuar sus ex
alumnos ha orientado el plan de ensefianza en un sentido plausiblemente practico, que tiende a la
escuela-taller... [...]... procura guiar a sus alumnos, mostrdndoles la senda de las artes decorativas
sin que ello se entienda como el deseo de torcer vocaciones ni amortiguar personalidades ....[...]...
piensa Collivadino con admirable sensatez que muy pocos, poquisimos,

seran los que puedan vivir en consonancia con sus ideales, sin verse obligados a concesiones
claudicatorias que muchas veces los apartardn por completo de la ruta espontdnea y alegremente
elegida. Las artes decorativas en su aplicacién a la industria vienen, por lo tanto, a ser la férmula
de transaccién mas aceptable para quienes no viendo en ellas un fin, puedan adoptarlas como un

medio.s

En este sentido, cred los talleres de grabado y escenografia, de los que fue profesor titular.

Martin Noel da cuenta de ello:

... ensefla haciendo y haciendo mucho. La pintura de caballete y las clases de dibujo compiten
con los nuevos talleres de grabado y escenografia cuyo desarrollo organiza y alienta... [...]...En
la Academia fund¢ la clase de grabado, de donde salieron todos, o casi todos los grabadores
argentinos y otros de la América del Sur. Porque también es Collivadino un grabador de no
escasos recursos...[...]...También fundé en la Academia la clase de escenografia... [...]...
Pintor, grabador, maestro en la mds severa acepcion del término, Pio Collivadino emerge como

una figura singular en el panorama histérico de nuestro arte.ss

Por otro lado, debemos tener presente una ideologia subyacente que probablemente
condicioné sus decisiones de inclusién de las artes decorativas en el plan de estudios de
la Academia. Para Collivadino el artista no se hace, sino que nace artista. Esta idea
restringe el éxito en el campo de las Bellas Artes a aquellos seres que nacen con un don
especial. Sin embargo, esta condicion sine qua non no es condicion suficiente dado que
debe ser acompafada por estudio y perseverancia, sin dejar de tener en cuenta que hay
un factor azaroso que serd también determinante para triunfar como artista. Entre sus

escritos podemos leer de su pufio y letra:

44Anexo 2, p. 157, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-
99997-1972_04, articulo de La Vanguardia, fecha ilegible, “La Academia Nacional de Bellas Artes, apuntes para la
historia de la “cenicienta” de las instituciones oficiales”, redactado por Manuel Castro.

430p.Cit. PAGANO, p. 22.
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Lo principal es estar dotado de temperamento artistico, luego estudiar aplicindose mucho,

seriamente y severamente, por ultimo si su buena estrella lo favorece hard obras de arte dignas

de ser observadas y estudiadas. El arte no se improvisa es la resultante de muchos factores:

predestinacién, estudio, cardcter y ... suerte.s

Vemos entonces que el Arte queda reservado para muy pocos, por lo que la inclusién de
artes decorativas en el programa de estudios generaba un 4rea de aprendizaje en la podrian
desarrollarse aquellos alumnos que, aun prepardndose seriamente, no tuviesen el don o la
buena estrella. La nocién de esfuerzo, disciplina, perseverancia eran subrayados como
esenciales a todos los dmbitos del arte por Collivadino, quien sentenciaba “es la disciplina
la que genera una tenaz voluntad de hacer, hacer siempre, esencial al arte”.» De aqui que,

entre el alumnado de la Academia, se le adjudicara el mote de “piccolo tirano”.

Mas alld del régimen de estudio riguroso que impuso en la Academia Nacional de
Bellas Artes, aspecto que lo emparentaba con “lo viejo” y “lo instituido”, es innegable
que dio un enorme empuje a la institucién expandiendo el programa de estudios a
nuevas dreas como estudios preliminares de decoracién, nociones de arquitectura, e
inaugurando el primer taller de técnicas de grabado del pais. Todo esto sin dejar de lado
las nociones elementales del arte, dentro de la cuales enfatizaba el aprendizaje del
dibujo dado que lo consideraba el elemento fundamental del “idioma” del arte. “El
dibujo es el ABC de la ensefianza artistica”.s sentenciaba Collivadino como un eco del

pensamiento de Maurice Denis (Francia, 1870-1943):

El dibujo es una escritura. Se aprende al principio a escribir correctamente. Luego se tiene, si se
consigue, una escritura propia...[...]... Pretender que se dibuje tanto mejor cuanto menos se
sepa dibujar y que para practicar la mds dificil de las artes graficas es necesario ignorarla

totalmente es uno de esos chistes que ya no hacen reir mas. 4

Asi vemos que no fue una actitud de resignacion o de rigidez la que lo llevé a avalar y

fomentar los estudios formales tradicionales, sino una profunda conviccion de que era el

46Anexo 2, p. 158, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-
99997-2069-h2, texto manuscrito, el subrayado corresponde al original.

47Anexo 2, p. 158, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-
99997-883_1b, articulo de Los Pensadores, “El Pueblo debe saber los ideales socioldgicos de sus artistas” de Ricardo
A. J. Bernardoni.

48Anexo 2, p. 159, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.3 500-
99997- 1973, texto manuscrito.

49 Anexo 2, p. 159, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-
99997- 1972_05, articulo de periddico no identificado, sin fecha, “La ensefianza del dibujo” de Maurice Denis.
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dnico camino a transitar para llegar a buen término como artista. Estos fundamentos son
los que lo llevaron a sostener, con su gestion, el aprendizaje tildado peyorativamente
como “académico” por los ‘“vanguardistas”. Para €l ese saber bdsico fundado en
conocimientos que el hombre fue adquiriendo a lo largo de la historia era un pilar sobre
el que se debia construir el arte nuevo. Y de hecho, estamos hablando de un artista que
fue un “vanguardista” en su hacer, al menos a lo largo de las dos primeras décadas del

siglo XX.s

A partir de lo expuesto en materia de enseflanza, podemos delinear a Collivadino como
un maestro que inculcé en sus alumnos tradiciones que nacieron y fueron cultivadas por
los grandes artistas de la historia del arte con un objetivo claro: hacer bien, hacer
cuidadosamente, utilizar materiales nobles para que las obras se conserven en el tiempo.
Este especial interés de Pio Collivadino por transmitir a sus alumnos la importancia de
la Conservacion de las obras - muchas de las cuales conforman en la actualidad el
Patrimonio artistico argentino - queda explicitado en estas lineas extraidas de sus

“Apuntes sobre la teoria de los colores”:

Todo lo que se ha demostrado referente a las leyes del colorido, a las calidades de los colores,
etc., etc., es lo primero que debe conocer el que se inicia en Pintura para que sus obras perduren

a través de los afios y conserven lo mds posible su primitiva visién luminosa.si

Si nos detenemos por un momento en estos apuntes, veremos la estrecha relacién que
vincula las inquietudes de Collivadino con las que desvelaban a los artistas europeos
contemporaneos, inquietudes relativas a la percepcién de la luz y de los colores, a las
mezclas sustractivas y aditivas de colores, a la modificacion de los colores por la luz, los
reflejos y los contrastes, a los colores complementarios, a la permanencia de las mezclas de
colores, a los principios del divisionismo, etc. Todos estos temas esenciales en lo que hace a
la vinculacién de la obra de nuestro artista con sus pares europeos los iremos desarrollando
a lo largo del presente trabajo. En esta instancia y restringiéndonos al plano educativo, lo
mds interesante de estos apuntes es que, en el escueto desarrollo de los temas, Collivadino

fue insertando los conocimientos adquiridos a partir de su experiencia

S0MALOSETTI COSTA Laura, Humo de trenes. Pio Collivadino y la emergencia de un paisaje urbano en clave
nacionalista, Arte y crisis en Iberoamérica, Segundas Jornadas de Historia del Arte, Instituto de Teoria e Historia del

Arte “Julio E. Payr6”, Facultad de Filosofia y Letras, UBA, Buenos Aires, Argentina, p. 197.

51Anexo 1, p. 151, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-
99997- 2192_h7, texto tipeado a mdquina.
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de taller, de trabajar con los colores, de manipularlos y volco en ellos sus observaciones
sobre el comportamiento de los mismos con el correr del tiempo. Nos encontramos
entonces frente a un documento donde queda expresado el objetivo de este
conocimiento basico del oficio: que las obras perduren y que conserven, tanto como sea
posible, el equilibrio arménico con que fueron concebidas. El conocimiento de como se
comportan los colores, materia con la que trabaja el pintor, resulta sin duda alguna
fundamental e indispensable para prolongar ese tiempo de vida de las obras, tanto en el

momento de su concepcién como en instancias posteriores.

Y asi lo entendia Collivadino quien por medio de su “teoria de los colores”, sintética e
ilustrativa, invitaba a sus alumnos a explorar ciertos aspectos muy particulares de los
colores (pigmentos). Surgen de esta teoria conceptos como la estabilidad de un color con el
paso del tiempo, reacciones entre diferentes pigmentos, desvanecimiento del color expuesto
a la luz, diferencias de comportamiento de los pigmentos segtin el medium utilizado, etc. En
este mismo sentido, establece en esta teoria una tajante distincién entre dos grandes grupos

de colores que denomina “colores buenos” y “colores malos”.s»

Dentro de la paleta de colores sdlidos y estables (“colores buenos”) elaborada a partir de
sus conocimientos y experiencia, vemos que nuestro artista incluye, por ejemplo, el rojo
de cadmio, pigmento que fue comercializado para fines artisticos recién en las primeras
décadas del siglo XX. Tal como sefiala el mismo Collivadino, el rojo de cadmio vino a
reemplazar al bermellon, por lo que cabe preguntarnos cudndo se produjo este cambio
en su paleta y, en particular, si este cambio estd relacionado con su viaje a Italia.
Numerosos fueron los cambios en las paletas de los pintores europeos durante el siglo
XIX, algunos de los cuales probablemente recién fueron adoptados por Collivadino al
enfrentarse a estas nuevas tendencias en forma directa durante su estancia en Europa.
De aqui la necesidad de establecer cudl fue la paleta del pintor en diferentes etapas de su
produccioén, teniendo en cuenta que ese “listado de colores buenos”, con las posibles
modificaciones que sufriera a lo largo de los afios, probablemente fue transmitido a gran
parte de los artistas que, junto con Collivadino, contribuyeron con sus obras a la

conformacion del Patrimonio Artistico Nacional.

32 Anexo 1, pp. 148 — 151.
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Este esfuerzo por conservar la obra desde el lugar del artista-creador fue el que
promovié Collivadino con su ensefianza. Sin duda, éste fue un tema recurrente entre los
artistas europeos a lo largo de todo el siglo XIX, tema muy presente en el campo
artistico cuando Pio llegé a Italia. Vemos entonces que Collivadino no fue un innovador
en cuanto al contenido de sus ensefianzas, dado que todos estos conceptos ya circulaban
en el medio artistico europeo, pero si fue quien los sostuvo dentro la ensefianza oficial
académica argentina durante su gestion como Director de la Academia Nacional de
Bellas Artes. En este punto radica su mérito dado que, desde su rol docente, recalcé el
valor de las tradiciones del oficio colaborando de esta forma, indirecta pero

activamente, en la conservacion del Patrimonio Nacional.

Entre los artistas formados bajo la Direccién de Collivadino figuran importantes
personalidades de nuestro campo artistico como Alfredo Guido, Enrique José
Larranaga, Miguel Carlos Victorica, Lorenzo Gigli, Raquel Forner, Horacio Butler,
Ernesto Soto Avendafio, Héctor Basaldia, Alfredo Bigatti, Lino Enea Spilimbergo,

Quinquela Martin, entre otros.s

Entre los maltiples manuscritos y recortes que Collivadino atesoré a lo largo de su vida,

encontramos esta frase del Conde de San Martino de Valperga:

Todo progreso en el arte ha sido precedido, hasta acompafiado, por convulsiones, por excesos.
Sélo el tiempo, tnico gran juez, restablece el equilibrio, rechaza hacia la sombra eterna lo que no
merece ser conservado y eleva a la gloria perdurable lo que contiene elementos absolutos de

belleza y de verdad.s

Collivadino persiguié, como docente, despertar en sus alumnos ese deseo de alcanzar la
verdad a través de obras que, gracias a técnicas de ejecucién y materiales idoneos,

perdurasen para ser oportunamente juzgadas por ese Unico gran juez, el tiempo.

53Anexo 2, p. 160. Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2.2 500-
99997- 1070, articulo de periddico “Aqui estd” del 18/9/1944, “M4s que enseiiar, he aprendido con mis alumnos...”

54Anexo 2, p. 149. Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-
99997-2078-h2, texto manuscrito acompaifiado del articulo donde fue publicada la cita.

22



Contexto artistico
Los movimientos artisticos europeos que influyeron en la obra de Pio Collivadino

En 1890 Pio Collivadino emprendié su viaje a Italia para continuar con su formacién
académica en la Real Academia de Arte de Roma. Hacia fines del siglo XIX ya habia
concluido el proceso de unificacién conocido como Risorgimento italiano, momento a
partir del cual se aceler6 la modernizacién de esa nueva nacién unificada. Los
movimientos artisticos que se desarrollaban en ese momento en Italia tuvieron una
enorme influencia en la obra de nuestro artista, del mismo modo que las corrientes
vigentes en Francia, por lo que a continuaciéon describiremos someramente las
caracteristicas de tales movimientos, cudles eran las busquedas particulares de estos
artistas y de qué manera esos objetivos influyeron en la eleccién de los materiales con

los que trabajaban, en particular, de los pigmentos.

El Risorgimento, proceso que tuvo lugar en Italia durante gran parte del siglo XIX, llevé
a la unificacién nominal de Italia como nacién, pero faltaba consolidar una verdadera
unién del pueblo y desarrollar la idea de identidad nacional. Florencia era la ciudad de
mayor actividad cultural de la regién hacia mediados del siglo XIX, donde se reunian
jovenes comprometidos con la renovacién artistica y los ideales de la nueva Italia. De
allf surgi6 el primer grupo de artistas que se opuso a la tirania y retérica académica
hacia mediados de la década de 1850, los Macchiaioli, grupo que estuvo activo en Italia
hasta 1908.ss Este grupo reunia a artistas provenientes de toda la peninsula que fueron

considerados como los primeros representantes de la pintura moderna italiana.ss

Los Macchiaioli, que emergen dentro de un entorno cultural y politico conocido como el
Risorgimento, revelan en sus trabajos una rica sucesién de capas de esta topografia social,
retratando las formas en que los Italianos en un tiempo y lugar particulares intentaron delinear y
ocupar el espacio nacional. Los Macchiaioli en su mayoria eran intelectuales y activistas

democraticos que conformaron un grupo en Florencia ya entrada la década de 1850 y alcanzaron

el apogeo colectivo en la siguiente década...s

55BUSH Melissa Ann, “Art from the Macchiaioli to the Futurists: Idealized Masculinity in the Art of Signorini and
Balla”, Brigham Young University — Provo, 2016-03-01, http://scholarsarchive.byu.edu/etd, visitada el
19/11/2015, p.1.

http://www.musee-orsay.fr/es/eventos/exposiciones/exterior/exposiciones/article/les-macchiaioli-
33792.html?cHash=27f685b68e, pagina visitada el 23/3/2016.

7 BOIME ALBERT, The Art of the Macchia and the Risorgimento, representing Culture and Nationalism in
nineteenth-century Italy, University of Chicago Press, Chicago, 1993, p. 1.
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Los Macchiaioli comenzaron a exponer casi una década antes que los Impresionistas
franceses y en sus obras se percibe la influencia de Camille Corot, Jean Francois Millet,
Gustave Courbet y otros pintores de la Escuela de Barbizén. Sus obras tratan temas
militares como escenas de batallas del Risorgimento, pero fundamentalmente paisajes
de campo, la vida rural y burguesa. Su ideal tematico era representar la realidad pura y
simple en la que vivian: pintaban vistas panordmicas del paisaje regional,
acontecimientos familiares de la vida cotidiana de los campesinos y burgueses, animales

domésticos, sucesos de la historia nacional contemporédnea (Fig. 4). s

Interpretan la historia, la sociedad y el paisaje toscanos con rapidas anotaciones abocetadas, con
sintéticas manchas (macchie) de brochazos sueltos y harinosos, en incisivos esbozos
arquitecturados en violentos contrastes tonales de luces y sombras, en composiciones resumidas
en las que la relacion franca y la oposicién audaz de los valores luminicos importan mas que las

sutiles degradaciones del claroscuro (tipicas de la Academia)...s

o o ~ o

Fig. 4. Izquierda: Giovanni Fattori, La Rotonda dei Bagni Palmieri,‘ 1;3_66. Gaileié d'Arte Modera, Florencia.
Derecha: Giovanni Fattori, Libecciata, 1880-1885. Oleo sobre tabla, 28 x 68 cm.
Galeria de Arte Moderno, Palacio Pitti, Florencia.

Anticipdndose a los Impresionistas, los Macchiaioli desarrollaron su técnica pintando al aire
libre (en plein air) persiguiendo capturar el momento, la época, la circunstancia, a través de
audaces pinceladas y manchas de color. Esta técnica veloz y directa ya era utilizada en la
pintura, pero anteriormente habia sido empleada como un bosquejo preliminar para las
pinturas histéricas. El efecto de luminosidad de estos bosquejos fue lo que indujo a los
Macchiaioli a emplear la misma técnica para plasmar los espontdneos e inesperados reflejos
de la luz en sus obras. Esta forma de aplicar la pintura a modo de mancha (macchia en
italiano) fue lo que dio origen al apelativo Macchiaioli.« “Tales toques generosamente

aplicados de tonos oscuros y de tonos iluminados podian crear un

58  Ibidem, p.1; http://britishlibrary.typepad.co.uk/european/2013/09/page/2 visitada 15/5/2016.

59 SALVADOR José Maria, Los iiltimos Macchiaioli, Coleccion del Sr Massimiliano Bandini, Catalogo n°803,
Exposicion n® 906 (6 diciembre 1987 — 17 enero 1988), Museo de Bellas Artes, Caracas, p. 8.

60FAVARO Monica, BIANCHIN Sara, VIGATOA Pietro A., VERVATBA Muriel, “The palette of the Macchia Italian
artist Giovanni Fattori in the second half of the xixth century”, Journal of Cultural Heritage 11, 2010, pp. 265-278, p.
266.
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tejido uniforme que fusionara la figura con el fondo y evocara, sin recurrir a las técnicas

convencionales, un movimiento vibrante en un espacio cargado de atmdsfera.”s

Los principales artistas de este movimiento fueron Giovanni Fattori (1825-1908),
Silvestro Lega (1826-1895), Vincenzo Cabianca (1827-1902), Odoardo Borrani

(1833-1905), Giuseppe Abbati (1836-1868), Telemaco Signorini (1835-1901),
Raffaello Sernesi (1838-1866), Federico Zandomeneghi (1841-1917), Giovanni
Boldoni (1842-1931), el escultor Adriano Cecioni (1836-1866), entre otros. Cabe
sefalar que Giovanni Fattorie, lider de los Macchiaioli, fue maestro de Plinio Nomellini
y de Giuseppe Pellizza Da Volpedo, dos destacados pintores Divisionistas, movimiento
también activo en Italia a la llegada de Pio Collivadino y que tuvo una muy marcada

influencia en su obra.

Los Macchiaioli estaban activos cuando Collivadino viajé a Italia y se puede apreciar la
influencia que tuvo este movimiento en su obra, tanto en la factura final como en la
eleccion de los materiales, entre los que podemos mencionar uno muy caracteristico y
particular relativo a los soportes: la utilizacién de tapas de cajas de madera de cigarros.
Estas pequeiias tablitas de madera aparecen como soporte de algunas de las obras
conservadas en el Museo Pio Collivadino y, como surge de las investigaciones sobre la
pintura de los Macchiaioli, ya habian sido utilizadas con frecuencia por Giovanni
Fattori entre otros soportes mas comunes de la época como las telas ya preparadas y los
cartones de diferentes espesores y tipos de presentacién comercializados por las grandes
marcas de productos artisticos. Del mismo modo que Fattori, Collivadino hizo uso de la
misma amplia gama de soportes y, en el caso particular de las tapas de cajas de cigarros,
ambos artistas utilizaban la textura de la madera como parte de la imagen, dejando

zonas sin pintar, tal como se puede observar en algunas de sus obras (Fig. 5). «

61ROSENBLUM Robert Janson H. W. El Arte del siglo XIX, Ed.Akal, Madrid, 1992, p. 365.
820p. Cit. SALVADOR, p. 6.
83 0p. Cit. FAVARO, pp. 265-278 y p. 267.
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Fig. 5. Izquierda: Giovanni Fattori, Nel porto, 1890-1895. Oleo sobre tabla, 19 x 32 cm. Museo Civico Giovanni Fattori,
Livomo.”*  Derecha: Pio Collivadino, Gatiro, 1894. Oleo sobre tabla, 13,4 x 20 cm. Museo Pio Collivadino.

Por otro lado, es posible establecer una semejanza en la eleccién de temas a representar
entre la obra de Pio Collivadino en sus primeros afios y los Macchiaioli. El interior de
su estudio en Roma fue representado en mds de una oportunidad por el artista, del

mismo modo que hicieran varios exponentes de los Macchiaioli (Fig. 6).

Fig. 6. Izquierda: Odoardo Borrani, Visita allo studio, 1885-1890, Colecciones de Arte de la Fondazione Caprilo.
Derecha: Collivadino, Estudio Roma 1891. Oleo sobre tela adherida a carton, 24,5 x 33,8 cm, Museo Pio Collivadino.

Las escenas de la vida diaria de campesinos y trabajadores fue otro de los temas tratados
por los Macchiaioli, tema que Collivadino retoma con una caracteristica particular:
representa el mundo del trabajo desde adentro, un mundo que el artista conocia
intimamente de sus afios como decorador y fresquista en Buenos Aires, tarea que siguié
desarrollando en sus decoraciones para el Circolo Artistico Internazionale de Roma.cs

Este es el tema de su obra La hora del almuerzo de 1903 (Fig. 7).

64  http://pegaso.comune.livorno.it/fattori/fattori2.php?pagina=img1, pagina visitada el 12/4/2016.
85 0p.Cit. MALOSETTL, 2006, p. 62.
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Fig. 7. Izquierda: Telemaco Signorini, c. 1893. Oleo sobre tela, 65 x 110 cm. Coleccién privada.es
Derecha: Pio Collivadino, La hora del almuerzo, 1903. Oleo sobre tela, 160,5 x 252 cm. Coleccion del MNBA.

La Scapigliatura lombarda fue otro grupo activo en Italia alrededor de 1860 hasta 1880
aproximadamente. Esta agrupacién surgié en principio como un movimiento literario y
su nombre deriva de la novela La Scapigliatura e il 6 febbraio de Cletto Arrighi (de
seud6nimo Carlo Righetti) de 1862. El término Scapigliatura fue acuiiado por el autor y
hace alusion al aspecto desalifiado, trasnochado, rebelde, “despeinado” de los artistas
que conforman este movimiento en franca oposicién al conformismo y la hipocresia de
la sociedad del contexto. Sus miembros cultivaron el “malditismo” como estilo de vida

alternativo y anticonformista.

Entre los artistas mds representativos del movimiento se encuentran los pintores
Tranquilo Cremona (1837-1878), Daniel Ranzoni (1843-1889) Luigi Conconi (1852-
1917) y el escultor Giuseppe Grandi (1843-1894). Una particularidad de los
Scapigliati fue la preferencia por asuntos de la vida cotidiana en detrimento de los temas
histéricos, tan de moda en los ambientes académicos de ese tiempo. El retrato, los
cuadros costumbristas, las figuras femeninas fueron los asuntos predilectos del
movimiento, resaltando en sus obras el aspecto psicoldgico, la introspeccién, la
incertidumbre del alma, los sentimientos y la sensualidad. Por medio de pinceladas
cortas, “deshilachando las formas”, estos artistas desdibujaron los contornos en una

nueva version del sfumatto y otorgaron esa sensacioén de vibrante colorido (Fig. 8).«

66  http://www.the-athenaeum.org/art/full. php?ID=27622#, visitada 20/4/2016.
67  http://www.treccani.it/scuola/tesine/scapigliatura/barilli.html, visitada el 18/5/2016;
http://www.marcomarcucci.com/Scapigliatura/Scapigliatura.html, visitada el 1/6/2016.
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Fig. 8. Izquierda: Daniele Ranzoni, Retrato de joven nifia.
Derecha: Tranquillo Cremona, L'attrazione, Milano, Galleria d'Arte Moderna.ss

Fig. 9. Izquierda: Pio Collivadino, Amalia, Roma 1894. Oleo sobre tela, 40 x 34 cm.
Derecha: Pio Collivadino, Amalia, Roma 1892.

En estas obras de Pio Collivadino (Fig. 9) se puede observar la influencia de los
Scapigliati en sus primeros afios en Italia. Realizadas en 1892 y 1894, pocos afios
después de su llegada a Italia, involucran el mismo tipo de pincelada suelta
multidireccional, que tiende a fundir forma y fondo. Otro aspecto que las emparenta con
las obras de los Scapigliati es el asunto: el retrato femenino, particularmente perfilado
en una actitud introspectiva, que denota el interés del artista por resaltar el aspecto

psicoldgico del personaje.

Este grupo de artistas que puso en escena esa pincelada “deshilachada”, que por

momentos se convierte en linea mas o menos corta y que logra fundir forma y fondo,

68 https://www.musement.com/us/pavia/tranquillo-cremona-e-la-scapigliatura-tickets-for-the-exhibition-at-
visconti-castle-in-pavia-6463/, pdgina visitada el 18/5/2016.
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creando una unidad, fue del que derivo el Divisionismo italiano, movimiento en el que

encontramos una relacion directa con la obra mas tardia de nuestro artista.

Pio Collivadino seguramente habia visto obras de los artistas mas destacados del
Divisionismo en las Bienales de Venecia de 1901, 1903 y 1905 en las que particip6 con
su Vita onesta (que obtuvo el Primer Premio), Ora di Pranzo y Sera sul Bastioni
respectivamente. En estas oportunidades y tal como sefialara el critico Vittorio Pica para
la prensa, también estuvieron expuestas obras de Segantini, Previati, Morbelli, Pelliza y
Nomellini. Pica destaca la técnica divisionista en la obra de Collivadino poniéndolo en

directa relacion con quienes hoy se consideran los “padres” del movimiento.

Pio Collivadino, un italiano nacido en Argentina que no sé por qué ha sido ubicado en la seccién
espafiola con Sera Sul Bastioni (Fig. 10), de una tan delicada impresién de luz nocturna y de una
tan discreta nota de sentimiento como Enrico Lionne y Antonio Discovolo aplican...[...]... la
técnica divisionista sobre la cual no ha sido dicha la dltima palabra y a la cual de algiin modo se
deben también algunas de las telas mas bellas e importantes expuestas durante el ltimo decenio

en Venecia por Segantini, Previati, Morbelli, Pellizza y Nomellini. ..

Fig. 10. Pio Collivadino, Sera sul bastioni, 6leo sobre tela, 150 x 250 cm, 1905.
Departamento fotografico del Archivo General de la Nacion.»

69PICA Vittorio, L’ Arte Mondiale alla VI Esposizione di Venezia, Bergamo, Istituto Italiano d’ Arti Graffiche, 1905,
%) 142-143, en Op. Cit. MALOSETTI, 2006, p. 63.

Op. Cit. MALOSETTT, 2006, p. 65.
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El Divisionismo surgi6é en Mildn, ciudad muy poblada del norte de Italia hacia fines del
siglo XIX, cuna de los Scapiglati y que, a partir de la unificacion, acrecentd su poderio
comercial convirtiéndose en una pujante metropolis moderna con un importante
desarrollo cultural. Sus principales protagonistas influyeron de manera decisiva en la
renovacion del arte italiano entre finales del siglo XIX y principios del siglo XX y

muchos de ellos son los que dieron vida a la vanguardia futurista.»

“La primera generacion de artistas Divisionistas incluia a los pintores Vittore Grubicy
de Dragon (1851-1920), Giovanni Segantini (1858-1899), Gaetano Previati (1852-

1920), Emilio Longoni (1859-1932), Giuseppe Pellizza da Volpedo (1868-1907), Plinio
Nomellini (1866-1943), Angelo Morbelli (1853-1919), y Giovanni Sottocornola (1855-
1917). No constitufan un grupo homogéneo, al contrario, lo que los caracterizaba era la
pluralidad de sus visiones y es lo que distinguié al Divisionismo italiano”.» Los
predecesores directos y de gran influencia sobre los Divisionistas fueron los dos grupos ya
mencionados: los Macchiaioli de la Toscana y los Scapigliati de Milan y, al igual que ellos,

rompieron con el academicismo impuesto, dando a la pintura un sentido nuevo.s

La representaciéon de la luz, como eje de la pintura moderna, constituyé la busqueda
fundamental de los Divisionistas, ideal que compartian con sus pares franceses, los pintores
Neoimpresionistas (Puntillistas). Este particular interés en la forma de captar la luz en sus
obras fue lo que llevé a estos grupos de artistas a interesarse por las investigaciones sobre la
percepcién del color. Los libros mds mencionados entre los artistas fueron los del quimico
francés Michel Eugene Chevreul, De la loi du contraste simultané des couleurs (1839)x y
del fisico americano Ogden N. Rood, Modern Chromatics (1879).. Una de las ideas mads
importantes que llevdé a los Neoimpresionistas y Divisionistas, asi como a los
Impresionistas en forma previa, a interesarse por los estudios cientificos del color, es la
diferencia que existe entre los colores-luz y los colores-pigmento. Mds precisamente, lo que

les interesaba a los artistas no era tanto la naturaleza

71 https://revistalafundacion.com/marzo2016/la-muestra/, pagina visitada el 3/5/2016.

72FRAQUELLI Simonetta, Radical Light: Italy's Divisionist Painters, 1891-1910, National Gallery, London, 2008,
pp. 11-12.

73Ibidem, p. 22. Aqui se sefiala que el grupo de los Macchiaioli estuvo activo desde la década de 1840, fecha que no
coincide con la fecha sefialada por Albert Boime, quien asume que es 1850. Op. Cit. BOIME ALBERT, p. 1.

74CHEVREUL, Michel Eugene, De la loi du contraste simultané des couleurs, et de 1'assortiment des objets colorés,
considéré d'apres cette loi, Pitois-Levrault et C., Paris, 1839.

75ROOD Odgen N., Modern Chromatics with applications to Art and Industry, Dr. Appleton &Co., New York, 1879.
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de la diferencia sino el hecho de que la mezcla de colores-luz resulta mucho maés
luminosa que la mezcla de colores-pigmento. Es mads, esta diferencia se volvié un punto
de fundamental interés debido a que sus busquedas se centraban en plasmar la maxima
luminosidad posible en sus obras, de donde surgié lo que se conoce como “mezcla
optica”. Este nuevo concepto vino a sugerir la posibilidad de generar una “mezcla
aditiva” de pigmentos por medio de la yuxtaposicion de puntos o lineas de colores que
luego se mezclan en el ojo en vez de en la telas, forma de aplicacion de la pintura que
constituy6 la base de la técnica de Neoimpresionistas y Divisionistas. La idea de una
“posible mezcla aditiva” es errénea en si misma dado que no se trata de colores-luz, sin
embargo si es cierto que por medio de esta técnica de yuxtaposicion de colores se puede
obtener un resultado més luminoso que por medio de la mezcla en la paleta., Félix
Fénéon (1861-1944), periodista y critico de arte francés, en un pasaje de sus escritos
sobre el Neoimpresionismo describe el efecto de la yuxtaposicién de colores (aplicados

en forma de puntos o pequefios toques):

Estas pinceladas se unen en la retina en una mezcla éptica. La intensidad luminosa de
una mezcla dptica es muy superior a la de una mezcla de pigmentos. Esto es lo que la

fisica moderna sostiene al decir que toda mezcla en la paleta es un paso hacia el negro.s

La interpretacién que los Divisionistas italianos dieron a estas teorias no fue la misma que
la de los Puntillistas franceses, si bien ambos coincidian en que constituian una herramienta
primordial para plasmar la luz en sus obras. Cabe sefialar ademds que los Divisionistas no
asumieron una posiciéon grupal respecto de dicha interpretacién, sino que cada uno
experimentd de manera personal los principios de la divisién del color. Este es un punto
importante que distingue al Divisionismo italiano de los movimientos de otros paises, en
particular del Neoimpresionismo o Puntillismo practicado en Francia principalmente por
Georges Seurat (1859-1891) y Paul Signac (1863-1935). Otro punto de distincién es que los
Divisionistas italianos nunca se ajustaron a ese rigor metodolégico que muestran las obras
de sus pares franceses, donde se aprecia la aplicacién de la pintura en forma de puntos de
diferentes tonos de donde emana la apelacién de Puntillistas. Esta técnica rigida observada

en obras de Georges Seurat o Paul Signac probablemente esté

76  ROQUE Georges, “Seurat and colour theory”, Technique and Theory, pp. 43-64. www.academia.edu/
8105897/ Seurat_and_Color_Theory, pagina visitada el 22/4/2016, p. 49.
T7 .-
Ibidem, p. 49-50.
78 Ibidem, p. 49.h
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relacionada con la reaccion de los Neoimpresionistas a la impronta impresionista.
Fénéon destaca justamente la antitesis entre ambos movimientos sefialando que,
contrariamente a los impresionistas que intentaban plasmar la fugacidad, la
transitoriedad, el aspecto cambiante del paisaje, los Neoimpresionistas querian darle al
paisaje “un aspecto definitivo” y “en sus escenas con figuras se observa la misma
aversion a lo accidental y transitorio.”» La luz misma pasa a ocupar un lugar
marcadamente diferente: los Neoimpresionistas ya no la utilizan para describir un
momento particular del dia o para capturar destellos instantaneos del agua o del paisaje,
sino como un filtro uniforme destinado a producir una atmésfera particular.s Es decir, la
luz pierde su cardcter instantineo y pasa a tener una fuerte influencia en el significado
de la obra a partir de las connotaciones otorgadas a la misma por las teorias romanticas
y muy especialmente la teoria de Charles Henry que tanto influyera en Seurat.« En vez
de una aproximacidn instintiva, de unos procedimientos mas o menos improvisados, los
Neoimpresionistas querian encontrar una técnica razonada, normativa, perenne. Seurat
otorgaba enorme importancia a la composicion: ésta habia de ser meticulosa en extremo
y ningln aspecto de su obra quedaba librado al azar, sino que todo era considerado en
forma previa.. A su vez y persiguiendo posiblemente este aspecto definitivo de lo
representado, las obras presentan un hieratismo un tanto inquietante. Se observa en ellas
la presencia de personajes en movimiento que parecen congelados en sus acciones, un
tanto deshumanizados por las lineas perfectas de sus contornos lo que les imprime una

rigidez arcaizante.

Lejos de todas estas normativas técnicas se encuentra la practica de los Divisionistas a la
que emparentamos el hacer de Pio Collivadino en una etapa de su carrera. Las pinceladas de
los artistas italianos tendieron a ser lineas o “filamentos” mds largos o mds cortos, a modo
de “comas” a veces, si bien también aplicaron la técnica puntillista en ocasiones, y estas
lineas solian alinearse para acompafar las formas, enfatizar volimenes, dar sensacién de

texturas, etc. En sus obras, la mezcla 6ptica tiene como fin plasmar esa luz

79Ibidem, p.48. Félix Fénéon “Le néo-impressionime”, L’Art Moderne 7, n°18 (1 de Mayo de 1887), reimpreso en
Fénéon, Au-dela de 'impressionisme, 91, traducido en Nochlin, Impressionism and Post-Impressionism, p. 111.

801pidem, p. 52.
! Ibidem, pp. 43-64.
82 KIRBY Jo, STONOR Kate, ROY Ashok, BURNSTOCK Aviva, GRONT Rachel, WHITE Raymond, “Seurat’s

painting practice: theory, development and technology”, Technical Bulletin, volume 24, National Gallery, Londres,
2003, pp. 4-37, p. 8.
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centelleante, fugaz y transitoria que previamente fue representada por medio de manchas
por los Macchiaioli. La vibracion de los colores asi aplicados fue capitalizada para plasmar
la fugacidad, el movimiento, el ritmo vertiginoso de la ciudad o para otorgar movimiento a
temas mitoldgicos, religiosos o metafisicos también abordados por este movimiento
artistico. De manera general, se podria decir que el Divisionismo se distingue por el hecho
de entender las nuevas investigaciones sobre la descomposicion de la luz y del color como

un medio para la expresioén de temas modernos.s

Fig. 11. Izquierda: Gaetano Previati, Maternita, 1891. Oleo sobre tela, 175,5 x 412 cm. Novara, Banca Popolare di
Novara - Gruppo Banco Popolare. 84 Derecha: detalle de Maternita de Gaetano Previati.

En la Maternita de Gaetano Previati (Fig. 11) se puede apreciar la aplicacién del color
por medio de pinceladas en forma de filamentos o lineas largas que acompafan la
direccién de los contornos de las figuras o formas y se fusionan con el fondo. Esta fue
su forma particular de adaptar las teorias de Chevreul y de Rood, lo que lo llevd a
alejarse cada vez mds de la pintura imitativa de la naturaleza y a dirigirse hacia una
pintura mas abstracta siguiendo con mads libertad su creatividad en materia de color y de

composicidn.ss

83Ibidem, p. 31.

84 Imagen tomada de http://www.fondazionecreberg.it/editoriali/pdf_1434378268.pdf, pdgina visitada el
26/11/2016. Presentacion de Maternita de Gaetano Previati por la Fundacion Creberg: trabajo de investigacion
histérica y cientifica de la obra.

830p. Cit. FRAQUELLL p. 31.
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Fig. 12. Giuseppe Pellizza Da Volpedo, Panni al sole, 1905.
Oleo sobre tela, 87 x 131 cm.ss

En Panni al sole de Giuseppe Pellizza (Fig. 12) se observa la aplicacién del color por
medio de puntos, remiti€éndonos al Neoimpresionismo o Puntillismo de Seurat o Signac,
pero con un estilo mds suelto, menos rigido en cuanto a la regularidad de tamafio de los
mismos y a la alternancia de puntos y pequefias lineas o “comas”, lo que otorga una

naturalidad al paisaje por lo general ausente en las obras neoimpresionistas.

Esta libertad con la que los Divisionistas italianos experimentan la técnica de la divisién
del color también se observa en obras de Pio Collivadino, soltura que dejé claramente

explicitada en sus “Apuntes sobre la teoria de los colores”:

La demostracion de la teoria o técnica DIVISIONISTA no es para que se pinte de esta manera.
El artista pintor debe conocer todos los procedimientos y sacar de ellos todo lo que a él le

parezca conveniente para la realizacion de su obra.ss

Una apropiacion versitil y libre de las nuevas herramientas propuestas por los tedricos
es la que caracteriza el estilo particular de Pio Collivadino, quien incorpora todas estas
nuevas nociones sobre la luz y el color a su obra con una impronta personal, capturando
la luz de cada momento del dia, asi como las luces nocturnas donde plasma el pasaje de
los faroles a gas a la luz eléctrica, simbolo de la nueva ciudad moderna que irrumpia en
Buenos Aires.

En este sentido, vemos que mdas alld de la simultaneidad de los movimientos
Neoimpresionista y Divisionista y de que compartieran principios y teorias del color, la

técnica de ejecucion difiere notablemente y transmite un caracter fuertemente

86  Imagen tomada de http://www.wga.hu/html_m/p/pellizza/washing.html, pagina visitada el 18/5/2016.

87Anexo 1, p. 151, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-
99997- 2192-h6.
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diferenciado al hacer de uno y otro grupo de artistas, a partir del cual se enfatiza la

influencia de los Divisionistas sobre el hacer de Pio Collivadino (Fig. 13).

Fig. 13. Izquierda: Gino Severini, Le marchand d’oublies (Avenue Trudaine), 1908. Oleo sobre tela, 59,5 x 72 cm.

Coleccion particular.88 Derecha: Pio Collivadino, Avenida Ingeniero Huergo e Independencia, 1917. Oleo sobre tela,
72 x 85 cm.

En Avenida Ingeniero Huergo e Independencia se pueden observar las pinceladas
sueltas de Collivadino, que no se ajustan a un tinico formato dentro de la obra, sino que
se trata de pequefias manchas de forma indefinida que se adaptan a cada objeto
representado siguiendo un sentido horizontal en la acera y el parque, transformandose
en lineas que acompafian el movimiento de los troncos de los drboles para convertirse
en pequefias manchas a modo de puntos en las hojas. Esta misma libertad en cuanto a la
aplicacion de la técnica de la division del color es la que observamos en la obra de

Severini, destacado artista del movimiento Divisionista.

En un comienzo, los Divisionistas creyeron que s6lo lograrian el mdximo de luminosidad si
se restringian a una paleta de colores primarios y sus respectivos complementarios
aplicados en pequefias pinceladas una al lado de la otra, pero a medida que se fueron
interiorizando en la teoria cromdtica se dieron cuenta de que lo importante era utilizar
colores saturados, es decir, utilizar tonos puros en su mdxima intensidad. De esta manera,
fueron eliminando variaciones o matices de un mismo color al tiempo que fueron
modificando los efectos por medio del contraste con los colores vecinos (tal como lo
describian Chevreul y Rood). A los escritos de Chevreul y de Rood se fueron sumando

nuevas propuestas como Luce e colore de Giulio Bellotti de 1887 o el trabajo de 1893 del

88 Imagen tomada de http://www.artnet.com/artists/gino-severini/le-marchand-doublies-avenue-trudaine-
iFfp4uH35s6SS65dgL.MssA2.
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oftalmé6logo Luigi Guaita, La scienza dei colori e la pittura, que confirmaba la

subjetividad de la percepcion.s

Retomando la descripciéon de Avenida Ingeniero Huergo e Independencia es posible
observar en ella la influencia de las teorias del color en el hacer de Collivadino mas alld de
en la ya mencionada divisién del color. La forma en que estidn distribuidos los colores
dentro de la obra nos remite directamente a ellas: vemos que el verde se yuxtapone al rojo
en la mitad superior de la obra, y el amarillo al violeta en la mitad inferior, persiguiendo asi

una maxima exaltacion mutua de los complementarios por su ubicacién contigua.s

Collivadino plasma en sus apuntes su interés por las teorias del color. De manera

sucinta, describe la técnica divisionista:

También la técnica pictdrica llamada Divisionismo usa los colores fundamentales puestos uno al
lado del otro. A su respectiva distancia, los colores se funden entre si y dan la variedad de todos
los tonos. Seguramente los pintores Divisionistas no colocan los tonos puros como se hace en las
tricomias, ellos colocan los tonos segin su fuerza luminosa y cuando este procedimiento
pictérico estd ejecutado con el talento y la pericia de un gran artista como Segantini, es

admirable el resultado por la vibracién y la luminosidad que se desprende de la tela pintada.s:

Resulta claro a partir de estas notas que Pio Collivadino conocia las obras de los
Divisionistas y, a su vez, que admiraba la obra de Giovanni Segantini (Fig. 14).
También podriamos inferir que observé con detenimiento algunas de sus obras y
percibié que la gama de tonos utilizada era amplia, es decir, que no se restringia a la
tricomia primaria rojo-azul-amarillo. Esta técnica se evidencia en algunas de sus obras
donde se pone de manifiesto, a partir del efecto logrado, que Collivadino buscaba
plasmar en ellas la médxima luminosidad y vibracién posibles, efecto semejante al

producido por las obras de los Divisionistas italianos (Fig. 15).

890p. Cit. FRAQUELLI, pp. 28-30.

90Anexo 1, p. 150, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-
99997- 1424-h5.

91Anexo 1, p. 151, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-
99997- 2192-h6.
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Fig. 14. Giovanni Segantini, Mezzogiorno sulle Alpi, 1891. Oleo sobre tela, 77,5 x 71,5 cm.
Segantini Museum, St. Mortiz, préstamo de la Fundacion Otto Fischbacher Giovanni Segantini.

Fig. 15. Izquierda: Pio Collivadino, Riachuelo, 1916. Oleo sobre tela, 72,3 x 84,5 cm, Sal6n Nacional de Artes
Plz’\sticas.93 Derecha: Pio Collivadino, La Blanca, 1917 .04

En cuanto a los temas abordados, los Divisionistas dirigieron gran atencién a las
problematicas derivadas de la modernizacién, poniendo a la luz las condiciones de las

clases trabajadoras, las mas desfavorecidas y de los marginados (Fig. 16).

92  http://www.fondationbeyeler.ch/en/exhibitions/segantini/works, pagina visitada el 25/5/2016.
93 http://www.mnba.gob.ar/coleccion/obra/5991, pagina visitada 4/4/2016.
94 http://www.atlasarchivo.com.ar/?page=archivo&id=8838, pigina visitada 20/4/2016.
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Fig. 16. Arriba: Plinio Nomellini, Piazza Caricamento 1891. Oleo sobre tela, 120 x 160 cm. Fondazione Cassa di

Risparmio di Tortona.95 Abajo izquierda: Pio Collivadino, Escena de puerto, 1927. Oleo sobre tela, 90 x 108 cm.

Abajo derecha: Pio Collivadino, Escena de puerto o motivo portuense. Oleo sobre tela, 82 x 102. Museo Provincial
de Bellas Artes “Rosa Galisteo de Rodriguez”, Santa Fe.s

Otro tema, muy apreciado por el publico italiano, fue la representacién del paisaje que,
gracias a la nueva estética y al nuevo tratamiento técnico, aparecia completamente
transformado. Los Divisionistas pintaban “inmersos” en el paisaje, en plein air, tal como los
Macchiaioli y como los Impresionistas, provistos de todos los nuevos materiales y
utensilios que se sumaron al mercado artistico durante el siglo XIX.» Desde alli intentaban
plasmar la luz bajo las cambiantes condiciones atmosféricas, las horas del dia, a fin de crear
una relacién mds directa con la naturaleza. A su vez, el paisaje sirvié como punto de partida
para una aproximacion progresiva a los presupuestos del Simbolismo, tal como se aprecia

en los misteriosos paisajes de alta montafia de Segantini, por ejemplo.ss

95  http://www.the-athenaeum.org/art/detail. php?ID=93815, pagina visitada 22/5/2016.
% Fotografias de centro y derecha tomadas del catdlogo de obras de Op. Cit. MALOSETTI, 2006, pp. 237 — 239.

7No debemos olvidar que fue durante el siglo XIX cuando surgié y se empez6 a comercializar toda una gama de
productos artisticos que facilitaron la pintura al aire libre como la pintura en tubos, los bastidores y cartones

preparados, los pinceles de diferentes formatos gracias a la introduccién de la virola metdlica, etc.
98  https://revistalafundacion.com/marzo2016/la-muestra/, pagina de la Fundacion Mapfre visitada el 12/3/2016.
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En sus obras de caricter simbolista, los Divisionistas introdujeron temas espirituales a
través de escenas religiosas, alegéricas o de la vida rural (Fig. 17). Muchas de las
imagenes evocan obras del pasado, e incluso copian formatos devocionales tipicos de
los Grandes Maestros, como dipticos, tripticos, etc., formato que también encontramos
en Vita onesta de Collivadino. Al igual que ellos, también aborda la tematica del paisaje

e indaga en el Simbolismo (Fig. 18).

Fig. 17. Izquierda: Giovanni Segantini, La morte, 1896-1899. Oleo sobre tela, 190 x 322 cm.99 Derecha: Gaetano Previati,
L’Eroica, 1907. Oleo sobre tela, 190 x 650 cm. Associazione Nazionale fra Mutilati e Invalidi di Guerra.loo

Fig. 18. Pio Collivadino. Izquierda: El Pecador, 6leo sobre cartén entelado, 37 x 24,8 cm. Derecha:
Alegoria en Italia, 6leo sobre cartén. Obras de cardcter simbolista, ambas pertenecientes a la
Coleccion del Museo Pio Collivadino.

En los primeros afios del siglo XX, el centro del Divisionismo se mudé a la ciudad de
Roma. Alli, de la mano de Giacomo Balla (1871-1958) surgiria la segunda generacion
de Divisionistas con quienes también se relaciona la obra de Pio Collivadino (Fig. 19).

Conformado por artistas como Carlo Carra (1881-1966), Umberto Boccioni (1882-

99  http://www.segantini-museum.ch/en/museum/collection/paintings.html, pagina visitada el 12/4/2016.
1001 magen tomada de Op. Cit. FRAQUELLL, p. 18.
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1916), Luigi Russolo (1885-1947), Gino Severini (1883-1966), este grupo se inclind
por temas urbanos, la ciudad industrial en pleno crecimiento y los barrios periféricos, el

trabajo y los problemas sociales apartdndose del simbolismo o los temas alegdricos.

Fig. 19. Izquierda: Giacomo Balla, /! contadino, 1902. Oleo sobre tela, 175 x 115.102
Derecha: Pio Collivadino, Carbonero. Oleo sobre cartén, 55 x 35 cm.

Estos artistas, que absorbieron las teorias divisionistas, se caracterizaron por una mayor
libertad cromdtica y un progresivo desinterés por la luz como dato natural. El paisaje
urbano fue pasando de las visiones luminosas de las periferias salpicadas de chimeneas a la
frenética ciudad nocturna iluminada por la luz eléctrica..s Cabe sefialar que el lenguaje
divisionista constituyd una base de suma importancia para estos artistas que darfan a luz a
un nuevo movimiento pictérico, el Futurismo, movimiento de vanguardia fundado en 1909

por Filippo Tommaso Marinettiw, que tenia como eje el culto a la modernidad.

En la obra de Pio Collivadino advertimos la impronta divisionista, mds cercano en estilo al

primer grupo de Divisionistas, pero particularmente interesado en la ciudad como tema

1010p. Cit. FRAQUELLL p. 43.

2Imagen tomada de
http://www.accademiasanluca.eu/it/collezioni_online/pittura/archive/cat_id/1265/id/1724/giacomo-balla, pagina
visitada el 13/6/2016.
103 http://exposiciones.fundacionmapfre.org/exposiciones/en/divisionismoyfuturismo/exhibition/, pagina visitada el
12/4/2016.
104  El Futurismo tuvo su comienzo oficial con la publicacién del “Manifiesto del Futurismo” de Filippo Tommaso
Marinetti en el periddico Le Figaro de Paris el 20 de febrero de 1909.http://www .britannica.com/biography/Filippo-
Tommaso-Marinetti, pigina visitada 22/5/2016.
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de sus composiciones al igual que los Divisionistas de la segunda generacién. Collivadino
pinta la ciudad de manera recurrente, exaltando su transformacién, su crecimiento. Le
interesé mostrar muy especialmente el proceso mismo de transformacion, evidenciarlo en el

conjunto de su obra e incluso dentro de una misma pintura (Fig. 20).10s

Fig. 20. Pio Collivadino. Izquierda: Buenos Aires que surge, 6leo sobre tela, 37,2 x 56 cm. Centro: Demolicion
abandonada, 1935, 6leo sobre tela, 82 x 70 cm. Derecha: Atardecer, 6leo sobre cartén, 36 x 42 cm.

Pint6 el centro, las grandes avenidas, los puentes, los automdviles, el ferrocarril, los
suburbios, los barrios mds alejados, las calles de tierra que serian futuras avenidas, la
llegada o la salida de largos dias de trabajo en las fabricas. Estas temadticas son las que
reflejan obras como Officine a Porta Romana de Umberto Boccioni y Cerveceria

Alemana de Pio Collivadino (Fig. 21).

Fig. 21. Izquierda: Umberto Boccioni, Officine a Porta Romana, 1909. Oleo sobre tela, 75 x

145 cm. Intesa Sanpaolo, Milén.106 Derecha: Pio Collivadino, Cerveceria alemana. Oleo sobre
tela, 64 x 83 cm. Museo del Banco Provincia.

Por otro lado, y fuera del panorama italiano de fin de siglo, la obra de Collivadino se
emparenta con el Impresionismo francés. Collivadino vio la obra de los pintores
impresionistas en forma directa en 1900, cuando viaj6é a Paris para visitar la Exposicién
Universal.» Se observan, mds alld del estilo, ciertas semejanzas en la eleccion de temas,

incluso en los puntos de vista desde donde se plasman las escenas. Se puede sefialar como

1030 Cit. MALOSETTL, 2006, p. 106.
! Imagen tomada de Ibidem, p. 117.
1070, Cit. MALOSETTI, 2006, p. 58.
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ejemplo, el punto de vista alto que utiliza en su obra Estudio Roma — Plaza con obelisco tal
como lo hacia Camille Pissarro (1830-1903) en muchas de sus obras de sus ultimos afios,
cuando por tener sintomas de una severa afeccién en la vista ya no pintaba en plein air sino
que se instalaba en habitaciones de hoteles desde donde podia contemplar un amplio
panorama.is Este punto de vista alto es el que Collivadino adopta también en Puente Alsina,

Humo de Trenes, Riachuelo, Banco de Boston, entre otras obras (Fig. 22).

Fig. 22. Izquierda: Pio Collivadino, Humo de trenes, 1910. Oleo sobre cartén, 38 x 45 cm.io
Centro: Pio Collivadino, Estudio Roma — Plaza con obelisco.
Derecha: Pio Collivadino, Banco de Boston (1926), 6leo sobre tela, 77 x 100 cm.110

Otro tema que remite al Impresionismo y muy visitado por Collivadino es el de los puentes
(Fig. 23). Entre 1914 y 1916 se construyeron en Buenos Aires tres puentes sobre el
Riachuelo: el Puente Alsina, que el artista pinté en 1910, el Puente La Noria y el Puente
Victorino de la Plaza, también pintados por esos afios. A su vez, en su obra como en la de
los Impresionistas, existe una impronta fotogrdfica: capta la fugacidad de un momento, la
luz de diferentes horas del dia, diversos puntos de vista de un mismo motivo o paisaje. “De
hecho se conservan algunas fotografias en su archivo que confirman que también se valid

de ellas para este revisitar una y otra vez los mismos lugares y motivos”.iu

108http;//www.educathyssen.org/capitulo 4 camille pissarro, pagina visitada el 13/12/2015.

109 Imagen tomada de http://carpetashistoria.fahce.unlp.edu.ar/carpeta-1/arte/la-representacion-de-la-ciudad-de-
buenos-aires-pio-collivadino, pagina visitada el 12/5/2016.

110 Imagen tomada de http://carpetashistoria.fahce.unlp.edu.ar/carpeta-1/arte/la-representacion-de-la-ciudad-de-
buenos-aires-pio-collivadino, pagina visitada el 12/5/2016.

1 0p.Cit. MALOSETTI, 2006, p. 117.
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Fig. 23. Izquierda: Claude Monet, Le Pont d’Argenteuil, 1875. Oleo sobre tela, 60 x 100 cm. Sala 19, Pintura
francesa del siglo XIX, Coleccién Mercedes Santamarina, MNBA.112 Derecha: Pio Collivadino, Puente Alsina,
1914. Oleo sobre tela, 96 x 112 cm. Museo de Artes Plasticas “Eduardo Sivori”.ii3

Incluso su carro-taller nos remite al Impresionismo. Recordemos el bote-taller de

Claude Monet, plasmado en lienzo por el propio artista y por Edouard Manet.

La descripcion de la forma, relegada a segundo plano y dejada en manos del dibujante y
no del pintor, queda subordinada a la definicién de las condiciones particulares de
iluminacién. Por eso, todos estos grupos de artistas, los Macchiaioli, los Scapiglati, 1os

Divisionistas, los Impresionistas y Neoimpresionistas buscardn condiciones pintorescas
de iluminacién. El uso de pequeiias pinceladas de colores puros resultaba en un todo
vibrante; y, aunque las pinceladas aisladamente no obedecieran a la forma o al color
local del modelo, al ser percibidas globalmente adquirian la unidad necesaria para
percibir un todo definido. La pintura pasé a ocuparse de aquello que le es propio: la luz
y el color, y en ningin caso de la descripcion formal del volumen heredada del
clasicismo. Asi las formas se diluyen, se mezclan o se separan de manera imprecisa

dependiendo de la luz a la que estdn sometidas.

Es por ello, por el especial interés en la luz y el color, que todos estos movimientos
artisticos que influyeron en el hacer de Pio Collivadino pusieron un marcado énfasis en la
seleccién de los materiales. Sabian que de ello dependia lograr plasmar los efectos buscados
y la perdurabilidad de sus obras. De ahi que no sélo se interesaran por la intensidad o la
pureza de un determinado color, sino que se preocupaban por trabajar con pinturas
quimicamente estables, resistentes a la luz, a los gases contaminantes, etc. El estudio de los

pigmentos utilizados por todos estos grupos de artistas, de los cambios que

112 Imagen tomada de http://www.mnba.gob.ar/coleccion/obra/7743, pagina visitada el 3/6/2016.
113Imagen tomada del catdlogo de obras de Op. Cit. MALOSETTI, 2006, p. 245.
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se produjeron en sus paletas a lo largo del siglo XIX y comienzos del XX es el punto de
partida para el estudio de la paleta de Pio Collivadino y de sus posibles modificaciones

a lo largo de su carrera.

En conclusion, estas nuevas teorias del color al alcance de los artistas les servian como
herramientas para incrementar el brillo e intensidad de los colores, efecto que a su vez
dependia estrechamente de una adecuada seleccidn de los materiales a utilizar. Los autores
sefialaban la importancia de la pureza de los colores para lograr una gran luminosidad en las
obras en las que los artistas experimentaban con nuevos materiales y nuevas técnicas que les
permitieran plasmar aspectos casi inasibles de la realidad como la luz, la fugacidad, lo
instantaneo. Por su lado, los artistas eran conscientes de que el efecto logrado podria verse
alterado con el tiempo si las pinturas que utilizaban no eran estables, y tratindose de obras
donde el protagonismo radica en el color y la luz, tal desajuste constituiria la ruina total de
las mismas. Es por esto que hay una conexién directa entre las teorias de los colores, la
modificacién de la paleta de los artistas y su continua inquietud por la permanencia de esos
colores brillantes y vivaces que los avances cientificos y tecnolégicos les brindaban, tema

que se desarrollard en el capitulo siguiente.
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CAPITULO 2

El auge del color en el siglo XIX y primera mitad del XX: las
problematicas que surgieron a partir de la enorme produccion de

nuevos pigmentos.

El Siglo XIX fue el siglo de la explosion del color en Europa. Una gran cantidad de
pigmentos se fueron incorporando a la paleta del artista como resultado de
investigaciones que dieron lugar a nuevos compuestos de gran colorido. La Revolucién
Industrial, que tuvo comienzos a mediados del siglo XVIII en Inglaterra en el drea de la
industria textil para luego expandirse al resto de Europa y América e impulsar el
desarrollo masivo de la industria, es el punto de inflexién a partir del cual la sintesis de

nuevas materias colorantes se incrementa exponencialmente.

Los productos de estos desarrollos comenzaron a aparecer en el mercado artistico a
partir del siglo XIX. En el campo de la Quimica, los avances fueron enormes. Se
descubrieron nuevos elementos y fue creciente el nimero de investigadores interesados
en la ciencia aplicada y en particular, en el desarrollo de nuevos pigmentos y tintes. Es
asi como desde comienzos del siglo XIX, la paleta de colores se vio enriquecida por una
gran cantidad de nuevos pigmentos brillantes, intensos, que posibilitaron una verdadera

explosion de color en el arte de los movimientos pictdricos de la época y posteriores.

Estos nuevos pigmentos eran de cardcter inorgdnico fundamentalmente, y surgian a
partir de un elemento descubierto, como el cromo o el cadmio, o creando diferentes
compuestos a partir de elementos ya conocidos como el cobalto, el zinc, el cobre, entre
otros. A lo largo del siglo XIX surgieron el verde esmeralda, los amarillos y verdes de
cromo, el azul de cobalto, el azul ultramar artificial, los amarillos y anaranjados de
cadmio, el blanco de zinc, el azul certleo, los violetas de cobalto y de manganeso, el
rojo de alizarina (dentro del campo de la quimica orgénica) y nuevas formas de producir
el blanco de plomo, pigmento de base para la pintura doméstica de paredes, muebles,
etc. Durante la primera mitad del siglo XX, los esfuerzos por mejorar la paleta se
tradujeron en la incorporacion de otros importantisimos colores como el rojo de cadmio,

el blanco de titanio y los verdes y azules de ftalocianina.

Hacia mediados del siglo XIX, a su vez, comenzaron a desarrollarse investigaciones dentro

del campo de la Quimica Orgdnica, con un hallazgo fortuito de gran alcance en el
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afio 1856 como fue el descubrimiento de la mauveina por parte de William Perkins,
hecho que dio un fuerte impulso a las investigaciones en este campo. Los avances desde
el campo de la Quimica se reflejaban no sélo en la sintesis de nuevos pigmentos sino
también en el perfeccionamiento de los procedimientos para la obtencién de los
pigmentos ya conocidos, para mejorar su calidad o abaratar los costos de produccién. Es
asi como el desarrollo de nuevos pigmentos posibilité no sélo el enriquecimiento de la
paleta con nuevos colores mds vivos y brillantes incorporando colores inexistentes hasta
entonces, sino también el reemplazo de colores de alta toxicidad por productos menos
peligrosos, la disponibilidad de materiales mas estables frente a la exposicion a la luz o
al aire, el abaratamiento de costos, etc. De esta manera fueron surgiendo en el mercado
nuevos productos que entraron a competir con los existentes. Cada vez que se descubria
o se sintetizaba un nuevo colorante, se expandian las posibilidades del artista, pero no se
trataba de un simple proceso linear. La incorporacion de los nuevos productos se veia
afectada por la disponibilidad, el costo, la confianza sobre la nobleza del producto, el

grado de conservacionismo del artista, entre otros factores.

La durabilidad de los materiales artisticos fue un tema dominante desde fines del siglo
XVIII, cuando efectivamente el mercado artistico europeo comenzd a incluir estos
nuevos productos. Los pigmentos incorporados, que deslumbraron por su saturacién y
brillo, no siempre resultaron estables. Ademds la venta de pigmentos ya molidos y de
pinturas al dleo listas para utilizar dio lugar a la adulteracién de estos productos con
materiales mds econdmicos a fin de abaratar su costo.: La necesidad de los artistas de
contar con materiales listos para usar y confiables produjo una paulatina pero profunda

transformacion en la forma de comercializacion de los materiales artisticos.

La distribucién y venta de pigmentos, desde principios del siglo XVII hasta mediados
del siglo XVIII, estaba relacionada con ramos mds generales, como farmacias o boticas.
Hacia mediados del XVIII, surgieron los primeros comerciantes especializados en
materiales artisticos, conocidos como coloristas o “comerciantes de colores”.is Todos

ellos ofrecian una amplia gama de materiales para artistas en la que incluian bastidores,

114CARLYLE Leslie, The Artist's Assistant: Oil Painting Instruction Manuals and Handbooks in Britain, 1800-1900, with
Reference to Selected Eighteenth-Century Sources, Archetype Publications Ltd., London, 2001, p. 4.

0514 apelacion “comerciantes de colores” o marchands de couleurs era la forma en que se denominaba a los
comerciantes especializados en pigmentos y tintes a partir de mediados del siglo XVIII. Ver BOMFORD David, Art
in the Making: Impressionism, National Gallery, London, 1990, p. 33.
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pinceles, lapices, papeles, telas, caballetes, etc., y a los que mds tarde incorporarian toda la
gama de productos para pintar al aire libre. Entre estos comerciantes encontramos a Julien
(Pere) Tanguy que proveia de materiales artisticos a Camille Pissarro, Paul Cézanne y
Vincent Van Gogh. Otros renombrados y selectos comerciantes de colores elegidos por los
Impresionistas fueron Edouard, Moisse, Mulard, Hardy, Deforge y Ange Ottoz.1.s Muchos
comerciantes empezaron vendiendo materiales artisticos para luego ampliar sus actividades
a otras dreas, como la restauracion o la comercializacién de obras. Un ejemplo célebre es el
de la familia Durand-Ruel que pasé de vender papel a ser el principal marchand de pinturas
de los Impresionistas. Otros comerciantes expandieron su empresa para convertirse luego en
las grandes firmas del mercado artistico como Winsor

& Newton (1832), Sennelier (1887), Lefranc & Bourgeois (fundada en 1720 como
comercio de pigmentos y especias), que contintian produciendo materiales artisticos de

altisima calidad en la actualidad..»

Los pigmentos en el siglo XIX eran ofrecidos al publico en tres formas: en bruto sin moler,
molidos, o en forma de pasta ya mezclados con aceite a pedido de los clientes, de manera
que los artistas dispusieran de dleos listos para usar. Estas pinturas o mezclas ya preparadas
de pigmento y ligante (aceite) se comercializaban en vejigas de cordero. El problema con
este tipo de contenedor radicaba en que una vez que se le hacia una incisién a la vejiga para
trabajar con la pintura, era dificil evitar que se secara. La introduccién hacia 1820 de
jeringas metélicas tampoco resultdé muy beneficiosa, ni prosperd el intento mds tardio de
Winsor & Newton con las jeringas de vidrio.is El gran cambio surgié con la invencién de
los tubos flexibles para pinturas de John Rand en 1841 que dio un impulso definitivo a la
produccién y comercializacién a gran escala de pinturas listas para usar..,» Desde las
primeras décadas del siglo XIX, la pintura al aire libre fue ganando popularidad, lo que
incentivé el desarrollo, produccién y comercializacién de equipamiento y materiales para tal
fin. Asf surgieron las cajas de pintor preparadas para adaptarse como atriles, las sombrillas,
los banquillos plegables, las telas preparadas montadas en bastidores de tamafios estandar,

los cartones preparados, entelados, etc.i» Dentro de esta

164, Cit. BOMFORD, pp. 42-43.

HWTCALLEN Anthea, Técnicas de los Impresionistas, Hermann Blume Ediciones, Madrid, 1996, p. 20.
18 0p. Cit. CARLYLE, p. 52.

"1hidem, pp. 148-149.

1200p. Cit. CARLYLE, pp. 186-188.
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nueva modalidad de los artistas, las pinturas en tubo resultaban muy practicas dado que
eran faciles de transportar y de utilizar, pero al tiempo que los artistas ganaban en
practicidad, iban perdiendo contacto con el métier u oficio y con las practicas
tradicionales de moler los pigmentos y preparar las pinturas, procesos que garantizaban

la calidad de los materiales que utilizaban..

Esta pérdida del métier impulsada tanto por una cuestiéon de practicidad como por el
deseo de desvincular al artista del artesanato tuvo como consecuencia directa la mala
conservacion de las obras “modernas”, hecho contundente que por entonces ya era de
conocimiento general..» Roger Marijnissen en su libro Degradacion, conservacion y
restauracion de la obra de arte (1967) puntualiza las implicancias de la pérdida de todo

este bagaje de conocimientos:

Lo que se conoce como métier es en primer lugar un conjunto de conocimientos practicos adquiridos
sobre cada material en particular, a saber su resistencia mecdnica, la forma en que debe ser trabajado,
su comportamiento individual y su grado de compatibilidad con los otros materiales. En suma estos
conocimientos permiten a los artistas y artesanos realizar obras materialmente sanas

[...]. Desobedecer estas reglas se traduce en la ruina prematura de la obra: no basta con utilizar
materiales nobles, es fundamental conocer acabadamente las reglas que rigen la buena técnica

artesanal para la realizacién de una obra que perdure en el tiempo.2

Las précticas tradicionales se basaban en un sistema de aprendizaje de maestro a discipulo,
donde este tltimo podia acceder al aprendizaje del dibujo y la pintura recién después de
haberse interiorizado en todas las pricticas del oficio, incorporando asi un conocimiento
profundo de los materiales, sus métodos de preparacion, etc. Estas pricticas se fueron
perdiendo, relegando la preparacién de los materiales a los “comerciantes de colores”, de
forma tal que los artistas se vieron desprovistos de una enorme informacién que no sélo
concernia a los materiales en si, sino también a la forma de aplicarlos y de combinarlos,
hecho que generd un vacio generalizado respecto de la técnica artesanal. Esta falencia se vio
acentuada por la produccién en masa de nuevos materiales, problema al que se enfrentaron
los artistas del siglo XIX quienes pasaron a depender de los consejos de los comerciantes

para la adquisicién de sus materiales, condicién que los situaba en un

12165 Cit. BOMFORD, p. 39.

20p. Cit. CARLYLE, p. 3.
1230p. Cit. MARUNISSEN, p. 97. Texto traducido del original.
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lugar de muy alta vulnerabilidad. En 1830, el especialista J. F. Mérimée sefialaba que
“los artistas que desconocian la naturaleza de los materiales eran incapaces de detectar

un fraude ni de distinguir lo bueno de lo malo”.

Sumado a este desconocimiento de los materiales existentes, el problema se agravé
debido al masivo desarrollo de nuevos pigmentos a lo largo de todo el siglo XIX. Las
investigaciones en el campo del color se fueron multiplicando al tiempo que se
mejoraban los métodos de andlisis de los compuestos quimicos y que crecia el interés
comercial por producir nuevos pigmentos. Algunos de los pigmentos descubiertos
resultaron de bajo costo de produccidn, por lo que se comercializaban no sélo para
artistas sino que cubrian un mercado mucho mds amplio que inclufa la pintura
decorativa, la pintura doméstica, la pintura para esmaltado, cerdmica, etc, perspectiva

que fomentaba ain mas la investigacion en ese sentido.s

Los comerciantes de pinturas para artistas, por su lado, intentaban disminuir los costos
de las pinturas ya preparadas, reduciendo la proporcién de pigmento presente en la
mezcla, sobre todo en los casos de los pigmentos de mas alto costo. Asi comenzaron a
agregar cargas como silica pulverizada, alimina, tiza o sulfato de bario. Dichas cargas
muchas veces mejoraban la consistencia de la pintura, pero algunos aditivos no
resultaban tan inocuos, como la cera por ejemplo, que si bien mejoraba la consistencia

de la pintura, afectaba la estabilidad del color. s

Ya sea por ignorancia o por ventajismo, en las primeras décadas del siglo XIX la
adulteracién de pinturas con cargas y aditivos o las sustituciones por ingredientes de
menor valor ya era denunciada en la literatura y se tradujo en un debate que permanecié

vigente durante todo el siglo..s

Frente a esta situacién de incertidumbre en cuanto a la eleccién de materiales y a las
sostenidas denuncias de adulteraciones, ya entrado el siglo XIX, surgi6é una nueva figura en
el marco de los comerciantes de colores, los colourmen o coloristas profesionales, quienes
entendian las necesidades del artista a la vez que poseian conocimientos de quimica, lo que

les permitia avalar la calidad de los productos que ofrecian a los artistas.

124
125

Op. Cit. CALLEN, p. 19.

Op. Cit. BOMFORD, p. 53.
Sbidem, p. 55.

12705, Cit. CARLYLE, p. 4.
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En Inglaterra, el colourman mas destacado del siglo XIX fue George Field quien proveia de
materiales artisticos a Joseph Mallord William Turner y a los Pre-Rafaelitas..s Sin embargo,
y a pesar del prestigio del que gozaban los colourmen en quienes depositaban su confianza
al momento de decidir sobre los materiales a adquirir, los artistas sentian la inminente
necesidad de contar con mds informacién acerca de los materiales que utilizaban, lo que
explica la proliferacién de manuales, compendios y tratados sobre materiales y técnicas de

la pintura hacia fines del siglo XVIII y a lo largo del siglo XIX.
Literatura sobre materiales artisticos

Uno de los primeros escritos que obtuvo gran popularidad fue el del ya mencionado
quimico y colourman George Field, Chromatography, publicado en 1835, donde el
autor expresa claramente el objetivo que persigue con su libro: proveer a los artistas de
la informacién necesaria para que puedan hacer elecciones fundadas de sus materiales,
bagaje que perdieron a partir del momento en que dejaron de preparar sus propias

pinturas. s

La gran difusién de este escrito probablemente se deba a la ausencia de literatura

actualizada al momento de su publicacidn, tal como lo sefiala el propio Field:

Entre los recursos esenciales para el profesionalismo en Pintura, ninguno resulta tan importante
como el conocimiento de Colores y Pigmentos — sus cualidades, poderes y efectos - y hasta
ahora no han surgido publicaciones al respecto. Es cierto que han circulado trabajos sobre el
tema y la mayoria de las enciclopedias y libros sobre pintura tratan esta rama del arte; pero no
s6lo la mayoria de ellos son transcripciones de los mismos originales obsoletos, intitiles para el
presente estado del arte, sino que resultan inadecuados, irrelevantes y a menudo erréneos o
falsos, tal como puede comprobar cualquier entendido en el tema. Estas fueron las motivaciones
que indujeron al autor a servir de guia en el conocimiento de los colores en general, y

relacionados con el Arte de la Pintura en particular.iso

A pesar de que los colourmen respetables s6lo provefan materiales genuinos, la adulteracién
de pigmentos y materiales artisticos en general siguié siendo una problemadtica a lo largo del
siglo. Es asi como los propdsitos perseguidos por manuales y tratados de fin de siglo no

difieren de los declarados por Field en 1835, los que podrian

1285 ALL Philip, The invention of colour, Interfaces 33, 2012, p.21.

29RELD George, Chromatography or a Treatise on colours and pigments, and of their power in painting, Ed. A. J. Valpy,
Red Lion Court, Fleet Street, London, 1835, prefacio, p. xi. Texto traducido del original.

13()Ibidem, prefacio, p. ix. Texto traducido del original.
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reducirse a un concepto bésico: brindar la informacién indispensable y necesaria a los

artistas para que produzcan obras de arte que perduren en el tiempo.s

Entre los escritos mas difundidos del siglo encontramos obras de autores como
Theodore Henry Fielding (1839), Laughton Osborn (1845), Sulle (1873), y Collier
(1886) que proveyeron una perspectiva amplia en materiales para artistas.i> De los
manuales franceses mas ricos en informacién técnica encontramos el Manuel des jeunes
artistes et amateurs en Peinture de Bouvier (1827), De la peinture a [’huile de J.F.L.
Mérimée (1830), la Chimie des couleurs pour la peinture a ’eau et a I’huile de Jules
Lefort (1855) y La Science de la Peinture de J. G. Vibert (1891).1» Otro libro destacado

fue el Compendium a l'usage des artistes peintres de Jacques Blockx, hijo (1881).

Otra figura muy destacada en literatura sobre materiales artisticos del siglo XIX fue Sir
Arthur Church, profesor de Quimica en la Royal Academy de 1879 a 1911. Su libro The
Chemistry of Paints and Painting publicado en 1890 constituye una version actualizada
de Cromatography de George Field. Mas adelante, ya entrado el siglo XX, The
Painter's Methods & Materials; The Handling of Pigments in Oil, Tempera, Water-
Colour & in Mural Painting, the Preparation of Grounds & Canvas, & the Prevention
of Discolouration, Together with the Theories of Light & Colour Applied to the Making
of Pictures, de Sir Arthur Phillians Laurie (1926) constituyd una importante fuente para
los estudiantes de Arte, dado que al igual que Vibert propuso experimentar con los
materiales tanto antiguos como modernos para compararlos y familiarizarse con sus
propiedades. De todos estos escritos, el libro de Vibert parece haber sido uno de los
mds influyentes en los movimientos artisticos presentes en Italia y Francia hacia fines
del siglo XIX, influencia que también queda reflejada en los escritos de Pio Collivadino,

lo que aporta un nuevo punto de conexion entre dichos movimientos y nuestro artista.
Influencia del libro de Vibert en los movimientos artisticos europeos

Es abundante la literatura donde se pone de manifiesto la influencia que tuvo el libro de
Vibert tanto sobre los Impresionistas como sobre los Neoimpresionistas. La National

Gallery de Londres publicé numerosos articulos sobre las paletas de los artistas de dichos

131
132

Op. Cit. CARLYLE, p. 4.
Ibidem, p. 6.

133 1bidem, p. 9.

34 1bidem, p. 14.
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movimientos en donde se expresa la relacion de los pigmentos incluidos en sus paletas
con el grupo de pigmentos permanentes sugerido por Vibert. En particular, el estudio
realizado por la National Gallery sobre las obras Neniifares (Nymphéas) e Iris de Monet
plantea de manera explicita esta correlacidon, poniendo en evidencia un paralelismo
entre los pigmentos utilizados por el artista y el listado propuesto para la construccién

de una paleta permanente por parte de Vibert en su apéndice sobre los pigmentos.

Quizds sea un signo de la importancia que Monet le otorgaba al aspecto técnico de sus pinturas
que la paleta utilizada tanto para Nenufares como para Iris (que como ya se sefialé6 son muy
similares) se corresponda con las recomendaciones de autores contemporaneos como Vibert. En

un “Apéndice” de su Ciencia de la pintura, Vibert lista los “colores buenos y colores malos”. s

En dicho apéndice, Vibert establece como colores buenos y permanentes los siguientes:
blanco de plomo o blanco de plata, blanco de zinc, tierras, ocres, colores de Marte,
amarillos de cadmio, amarillo de cromato de estroncio, lacas de granza, bermell6n:s,
azul de cobalto, azul ultramar, verde de cobalto, virididn, violeta de cobalto, violeta
mineral (de manganeso), violeta de Marte, tierra (Brun) de Marte, brun Vibert, todos los

negros salvo los que contienen asfalto.is

En cambio, en el caso de los Divisionistas italianos, la literatura sobre la influencia que
tuvieron estos manuales en el hacer de los artistas no es tan abundante, por lo que

resulta interesante sefialar esta influencia de manera mas detallada.

Los Divisionistas al igual que los Impresionistas y Neoimpresionistas sintieron la necesidad
de informarse sobre el comportamiento de los materiales con los que trabajaban recurriendo
a la literatura existente. El libro de Vibert desperté gran interés en ellos, dado que alli se
podia encontrar informacién actualizada sobre los materiales tradicionales y los nuevos
materiales incorporados al mercado artistico, las posibilidades de mezclarlos entre si, sobre

cOmo preparar las telas o los barnices, informacién que no brindaban las

135 ROY Ashok, Monet’s Palette in the Twentieth Century: Water Lilies and Irises, Boletin técnico, National Gallery,
Londres, volumen 28, 2007, pp. 58 a 68, p. 63. Texto traducido del original.

130VIBERT, J.G., La Science de la Peinture, 6° Edicién, Paul Ollendorf, Pars, 1891, p.280.Vibert sefiala que el
bermellon se oscurece por contacto con gases sulfurosos al igual que si se lo mezcla con pigmentos que contengan
azufre, sin embargo debido a sus cualidades cubrientes y por su textura y tono inigualables en pintura al 6leo lo

incluye dentro del listado de colores buenos.

137Ibidem, p. 289.Vibert sefiala que el bermellén no debe ser mezclado con el blanco de plomo, sino con el blanco de zinc.

138 1hidem, pp. 280-292.
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academias.i» Tanto fue asi que Previati, en 1892, un afio después de su publicacion,
tradujo la obra de Vibert al italiano. Previati se dedicé a profundizar sus conocimientos
acerca de los materiales y la técnica artistica y también se intereso en la restauracion de
arte, prueba de ello es la introduccién que redactara en 1918 para el Manual de

Giovanni Secco Suardo I/ Ristauratore dei Dipinti..o

La traduccion del libro de Vibert desperté gran interés entre los artistas italianos, que
carecian de bibliografia alusiva a estos temas fundamentales para su hacer en su lengua
madre. Previati decidié entonces escribir un libro para pintores que consta de 3
voliumenes: La tecnica della pittura (1905) I principii scientifici del divisionismo (1906)
y Della pittura: Tecnica ed arte (1913), los que constituyeron el fundamento teérico de

la segunda camada de Divisionistas y primeros Futuristas..s

En 1893, Pellizza dirigi6 una nota a la firma Lefranc en Parfs para solicitarle muestras
de telas preparadas para pintar al 6leo “como las que utiliza el Sr Segantini, preparadas,
segin creo, con caseina segun el sistema Vibert y otras que sé que ustedes
comercializan”... Este pedido da cuenta de que Pellizza, dos afios después de su
publicaciéon y un afio después de la traduccion de Previati, conocia el particular
procedimiento para preparar telas propuesto por Vibert en su libro. Por otro lado, el
hecho de que solicitara productos a la firma Lefranc en particular también es testimonio
de la influencia de los escritos de Vibert, dado que en su libro recomienda en forma

expresa y directa los productos de dicha firma comercial:

Todos los productos nuevos de los que hablé en este libro se encuentran en la casa Lefranc y
cia., en la calle Turenne 64 y 66, Paris. Estos productos no sélo son fabricados bajo nuestras
indicaciones y férmulas sino que s6lo queda autorizada su fabricacién bajo la condicién de ser
avalada por nuestra supervision ...[...]... Es por esto que este autor declara que sélo garantiza,
de todos los productos que el comercio pueda presentar como elaborados segin sus

procedimientos, los que llevan la marca de la casa Lefranc y Cia.iss

1390p. Cit. FRAQUELLL p. 26.
140  http://www.fondazionecreberg.it/editoriali/pdf_1434378268.pdf, pagina visitada el 26/11/2016. Presentacién
de Maternita de Gaetano Previati por la Fundacion Creberg: trabajo de investigacion histdrica y cientifica de la obra,
p- 7, dentro de la presentacién de Marco Ciatti, Soprintendente dell’ Opificio delle Pietre Dure.
1410p. Cit. FRAQUELLL, pp. 25 — 26.
192 i dem, p. 27.

3Op. Cit. VIBERT, p. 326. Texto traducido del original.
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La influencia de Vibert sobre los Divisionistas italianos se evidencia también en la
respuesta de Giovanni Segantini a un cuestionario de 1896 publicado por La Triennale

(The Journal of the Turin exhibition), donde expresa:

Desde hace 10 afios sélo utilizo colores, diluyentes y barnices de la firma Lefranc de Parfs.
Antes utilizaba una gran variedad de colores, incorporando todos los productos nuevos, pero al
pintar al aire libre, bajo el sol, en una atmésfera enrarecida a mas de 2000 metros de altitud, me
di cuenta de que ciertos colores se desvanecian y otros se oscurecian, volviéndose opacos.
Busqué asesoramiento de Paris y después de consultar fuentes fidedignas (entre las cuales La
Ciencia de la Pintura de J. G. Vibert resulté invalorable) tomé todos esos colores hermosos,
brillantes y fascinantes, los empaqué en una caja y se los mandé de regreso a Lefranc para que

me los cambiaran, conservando sélo aquellos que resultaron buenos, estables y permanentes. 44

Por otro lado, si tenemos en cuenta las paletas descriptas por Segantini, Morbelli y
Pellizza en sus respuestas al mencionado cuestionario, resulta claro que la seleccion de
pigmentos se ajusta al listado de “colores buenos” o permanentes propuesto por Vibert y
no resulta un dato menor que los tres artistas sefialen su preferencia por los productos de

la casa Lefranc.

Influencia del libro de Vibert en Pio Collivadino

Remitiéndonos a nuestro artista, se observa una clara influencia del libro de Vibert en sus
“Apuntes sobre la teoria de los colores” (Anexo 1). Alli, Pio Collivadino sigue el orden de
temas propuestos por Vibert en su Ciencia de la Pintura. De hecho no sélo los temas sino la
forma en que son abordados remite directamente a los capitulos II, III, V y apéndice del
libro de Vibert..s Los Apuntes comienzan con una breve explicacién sobre la luz y los
colores, luego abordan el tema de las mezclas de colores ya sea por adicién o por
sustraccion para luego pasar a distinguir cinco categorias de pigmentos de acuerdo a su
naturaleza: colores vegetales, animales, minerales, obtenidos de la combinacién de
vegetales y minerales y los carbones. Estas cinco categorias de colores son descriptas por
Collivadino de manera practicamente idéntica a como se encuentran descriptas en el libro
de Vibert. Si bien todas estas coincidencias nos permiten inferir que existe una influencia

muy marcada de Vibert en los escritos de Collivadino, hay un detalle en sus escritos que

144Op. Cit. FRAQUELLL pp. 32-33. Texto traducido del inglés, tal como aparece en el citado libro. En estas respuestas, artistas

como Segantini, Morbelli y Pelliza sefialan con detalle la composicion de sus paletas.
1430p. Cit. VIBERT, pp. 15 -69; pp. 83 — 108; pp. 280 — 292.
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la torna practicamente innegable: Collivadino divide los colores en dos grandes grupos
seglin su estabilidad y permanencia y al igual que Vibert los denomina: “colores

buenos” y “colores malos”.

En su lista de “Colores buenos y que no alteran”, Collivadino incluye el blanco de zinc
(6xido de zinc), el rojo de cadmio, las lacas de granza, el amarillo de cadmio, el verde
esmeralda (se presume que se trata del 6xido de cromo hidratado o viridian).s, el azul de
cobalto, el azul ultramar y el azul certleo, el violeta de cobalto claro, todos los ocres y
tierras naturales salvo la tierra de siena natural (dado que objeta que oscurece con el
tiempo), la tierra de siena tostada, todos los negros salvo los que contienen sustancias
bituminosas y el blanco de plata. En relacién al blanco de plata o blanco de plomo
sefiala que si bien con el tiempo amarillea, tiene las cualidades de cubrir y secar més
rapido y mejor que el blanco de zinc y que la dureza que adquiere unido al aceite lo
hacen casi indispensable en muchos casos, pero que no debe mezclarse con el bermellon
y los colores de cadmiows observacion idéntica a la que hace Vibert al finalizar su

listado de “colores buenos”. s

Se puede observar que las listas de ‘“colores buenos” de Collivadino y Vibert sélo
difieren en que Collivadino incluye el azul certileo (pigmento incluido en los listados de
colores de los Divisionistas Morbelli y Pellizza) y el rojo de cadmiow, y que excluye el
siena natural. Estas diferencias serdn descriptas con detalle al presentar los cambios que

se operaron en cada grupo de colores.

Por otro lado, se puede establecer otra conexion a partir de la eleccién de la denominacién
“blanco de plata” que hace Collivadino para el blanco de plomo. Esta forma de nombrar al
pigmento nos remite al libro de Blockxis, otro de los manuales frecuentado por los artistas y

al que parece haber recurrido también nuestro artista. Sumado a ello,

46 Dada Ia importancia que Collivadino atribuye a la estabilidad de los colores, no resultaria coherente que incluyese un
pigmento como el verde esmeralda que presentaba problemas en la mezcla con otros colores, fundamentalmente con los
sulfuros de cadmio. Es probable que se trate de un problema de traduccion del nombre del pigmento. Ver detalle en pp. 103-
105. Por otro lado, siguiendo sus apuntes, vemos que sefiala particularmente que debe evitarse el verde veronés, que es una

de las denominaciones del verde esmeralda. Ver Anexo 1, p. 140.

147 . . . . P . .
Anexo 1, Apuntes sobre la teorfa de los colores. Collivadino suaviza esta sentencia diciendo que en su experiencia de

taller no percibe que se produzca una fuerte alteracion en el tono y que muchas veces resulta mds agradable el resultado de
estas mezclas utilizando blanco de plomo.

180p. Cit. VIBERT, p. 99.

149Tal como veremos en la descripcién del rojo de cadmio, este pigmento fue sintetizado hacia 1910, por lo que resulta evidente

que no esté presente en el listado de La Science de la Peinture de Vibert de 1891.
ISOBLOCKX, Jacques fils, Compendium a l'usage des artistes peintres, Gand, Imprimerie de Eugéne Vanderhaeghen, rue
des Champs 60, 1881.
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encontramos entre sus notas el siguiente listado de casas comerciales de productos

artisticos (Fig. 24):
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Fig. 24. Archivo Museo Pio Collivadino.s:

Tanto la Casa Calmels, citada como el lugar donde adquirir materiales para aguas
fuertes, como la Casa Blockx, dedicada a los productos para la pintura artistica fueron
casas de altisima reputacién y en el caso de esta ultima, sigue siéndolo, lo que da cuenta
una vez més del especial interés que manifestaba Collivadino por los materiales con los

que trabajaba.

Las semejanzas encontradas con el libro de Vibert, asi como sus preferencias en materia de
casas comerciales de productos artisticos, sugeririan que Collivadino se acoplé a los
movimientos de vanguardia durante su estancia en Europa, tanto en estilo como en
inquietudes sobre los nuevos materiales artisticos disponibles en el mercado. Al igual que

sus pares europeos, indagé en la literatura para poder adoptar con criterio los nuevos

151 Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997- 616-b.
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pigmentos de coloridos vibrantes sin descuidar la estabilidad de sus obras. Por todo ello,

es dable suponer que su paleta sufriera cambios a partir de su viaje a Italia.
Cambios en la paleta de colores: introduccion y generalidades

La transformacién de las paletas de los artistas europeos que vivieron durante este
periodo revolucionario en la historia de los pigmentos ha sido objeto de estudio de los
grandes Centros de investigacion de Conservacion y Restauracion. Dichos estudios
comparativos de la constitucion de la paleta en diferentes momentos de la produccién de
los artistas posibilita determinar, de manera experimental, las fechas de incorporacién
de los nuevos pigmentos al mercado artistico y mas especificamente, la adopcion de los
mismos por cada artista en particular..» Esta base de datos es de gran importancia a la
hora de confirmar la datacién de una obra en el caso de que estuviese efectivamente
fechada, o para estimar su fecha de ejecuciéon en caso contrario, al tiempo que
constituye una herramienta muy util para confirmar el diagndstico presuntivo de un ojo
experto en la evaluacion de la autenticidad de las mismas. Son varios los casos en que
han podido determinarse, a partir de una alerta detectada por los profesionales del
campo de la Conservacién, fraudes millonarios en el mercado del Arte a partir del
andlisis de los pigmentos de obras expresamente insertadas por falsificadores de
altisimo nivel. Algunos de ellos y debido a la importancia de las obras en cuestién han
llegado a ser de conocimiento publico, como ocurrié en el caso de Han van Meegeren,
Eric Hebborn, Elmyr de Hory, Lothar Malskat, David Stein, John Myatt, Wolfgang

Beltracchi, entre otros.

En la paleta de Pio Collivadino, quizds algunos cambios hayan tenido lugar en forma casi
inmediata a su llegada a Italia, caso que podria corresponder a pigmentos ya totalmente
incorporados por los artistas europeos que, por diversas cuestiones, no fuesen
comercializados por entonces en Argentina. Dentro de este grupo de pigmentos incluiriamos
el azul de cobalto, el azul ultramar artificial, el azul certleo, los amarillos y anaranjados de

cadmio, el verde 6xido de cromo, el viridian, el blanco de zinc, los colores

152Ejemplos de este tipo de estudios comparativos: ROY Ashok, “Monet’s Palette in the Twentieth Century: Water Lilies
and Irises”, Technical Bulletin, National Gallery, Londres, volumen 28, 2007, pp. 58 a 68; FAVARO Monica, BIANCHIN
Sara, VIGATOA Pietro A., VERVATBA Muriel, The palette of the Macchia Italian artist Giovanni Fattori in the second
half of the xixth century, Journal of Cultural Heritage 11, 2010, pp. 265-278; KIRBY Jo, STONOR Kate, ROY Ashok,
BURNSTOCK Aviva, GRONT Rachel, WHITE Raymond, Seurat’s painting practice: theory, development and technology,
Boletin técnico, National Gallery, Londres, volumen 24, 2003, pp. 4-37.
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de Marte, los violetas de cobalto, en fin, todos los pigmentos producidos en el siglo XIX
que ya estaban presentes en el mercado artistico europeo antes de la llegada de
Collivadino a Italia. Claro estd que la probabilidad de que no estuvieran presentes en su
paleta aumenta cuanto mds se acerca la fecha de introduccién de los nuevos pigmentos
al fin de siglo, al margen de otros condicionantes no menos importantes como su costo,
estabilidad y disponibilidad. Es por esto que resulta mds elocuente indagar la presencia
de determinados pigmentos dentro del grupo que de otros. Justamente, uno de los
objetivos de este trabajo consiste en establecer cudles son dichos pigmentos a fin de
poder restringir los analisis cientificos a realizar a la cantidad minima necesaria. Dicho
de otro modo, para realizar una determinacion experimental de los pigmentos utilizados
por Collivadino que dé cuenta de modificaciones o cambios en su paleta, debemos
identificar previamente cudles serian los posibles cambios significativos que nos
propondriamos registrar, y asi conformar un listado especifico y acotado de pigmentos a

analizar que denominaremos “pigmentos diagndstico”.

Otros cambios, dadas las fechas de produccién y comercializacion de los pigmentos,
podrian haberse operado ya de regreso en Buenos Aires. Este grupo de pigmentos de
incorporacién mds tardia estarfa integrado por el rojo de cadmio, el blanco de titanio y
los azules y verdes de ftalocianina (el azul de manganeso queda incluido dentro de este

grupo, si bien fue un pigmento de escasa repercusion entre los artistas).

El andlisis de su paleta en diferentes momentos de su carrera permitiria determinar cudndo y
qué cambios implementd, a la vez que nos posibilitaria estimar si su viaje a Europa
constituyé o no una circunstancia determinante en las modificaciones de su paleta. Esta
hipétesis se basa en que los grandes avances en materias colorantes se dieron en Europa, alli
fue donde surgieron los nuevos pigmentos que fueron luego adoptados por los artistas de
todo el mundo. Argentina, si bien no tenia acceso directo a los nuevos productos, a fines del
XIX inicié una etapa de modernizacidon general que también involucrd al campo artistico,
para lo cual los artistas mds destacados fueron incentivados a completar su formacién en
Europa. De esta manera, artistas argentinos que luego tendrian gran influencia en el campo
académico como Pio Collivadino, tuvieron acceso directo a las nuevas tendencias, técnicas
y materiales pictéricos disponibles en el mercado europeo. Por otro lado, y considerando los
pigmentos introducidos en el siglo XX, posteriormente a su regreso a Argentina, determinar

si Collivadino los incorpord y cuando, nos permitiria
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estimar el grado de aceptacidon de los nuevos materiales por parte de nuestro artista o

cuestionarnos sobre la disponibilidad de dichos materiales en Argentina.
Hacia la elaboracion de un listado de pigmentos diagnéstico

Tal como se mencionara con anterioridad, los cambios en las paletas de los pintores
europeos fueron extensamente estudiados, por lo que nos basaremos en la bibliografia
existente para establecer cudles fueron dichas modificaciones, las que nos servirdn de guia

para establecer un listado de pigmentos diagndstico para la paleta de nuestro artista.

A fin de poder presentar de manera clara cudles fueron estos cambios, qué ventajas
presentaban los nuevos pigmentos respecto de los pigmentos existentes y sus
caracteristicas particulares, se seguird un orden en la presentacién agrupandolos por
tono o matiz. Se presentardn entonces a continuacién grupos de colores comenzando por
los pigmentos blancos y continuando con los azules, amarillos, rojos, verdes y violetas,

en este orden.

Para cada grupo de colores se delineardn las problemdticas existentes respecto de los
pigmentos tradicionalmente utilizados y las alternativas que planteaban los nuevos
productos. Se introducird la mirada de Pio Collivadino a partir de sus escritos (Anexo 1,
debe tenerse en cuenta que dichos escritos no estdn fechados) y se volcardn los resultados
arrojados por las investigaciones realizadas sobre obras europeas de los movimientos
franceses Impresionista, Neoimpresionista, de los Macchiaioli, Scapiglati y Divisionistas
italianos, movimientos con los que se relaciona la obra de Pio Collivadino. Dentro de cada

grupo de colores se describirdn con mayor detalle los pigmentos mas relevantes.

La bibliografia consultada para la descripcion de los pigmentos comprende fuentes del
siglo XIX y principios del siglo XX, material disponible para los artistas de la época,
manuales y compendios de materiales artisticos de consulta actual general y especifica
del siglo XIX, catdlogos de los movimientos Impresionista y Divisionista publicados
por la National Gallery, articulos de investigacion publicados en revistas de caricter

cientifico y material del Archivo documental de Pio Collivadino.
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Pigmentos tradicionales y pigmentos nuevos
PIGMENTOS BLANCOS

Dentro de la técnica al 6leo, consideramos pigmentos blancos a aquellos materiales que

conservan su color y opacidad al mezclarlos con aceite, por lo que no entran en consideracion

los pigmentos inertes o cargas, dado que se vuelven transparentes en este medio.is

El blanco de plomo es el pigmento blanco tradicional y por excelencia de la técnica al
6leo, utilizado como material artistico desde la antigiiedad. Forma una pasta cremosa
con el aceite que resulta muy fécil de aplicar a pincel, absorbe muy poco aceite si se lo
compara con otros pigmentos y forma peliculas de secado rdpido, opacas y duraderas.
Uno de los inconvenientes que presenta es que se oscurece en contacto directo con los
vapores sulfurosos presentes en el aire (contaminacién). Es por esto que se desaconseja
su utilizacién en técnicas donde los granulos de pigmento no estén tan bien protegidos
como en la técnica al 6leo, donde tanto el aceite, que hace de medium, como los
barnices utilizados, los afslan del aire. Otro inconveniente es su alta toxicidad. A esto
debe sumarse que presenta inconvenientes para ser mezclado con ciertos pigmentos.is:
Sin embargo y como se sefialara en un comienzo, este pigmento tiene cualidades que lo
posicionaron durante siglos como pardmetro de calidad, por su perdurabilidad
francamente superior a otros pigmentos, por lo que, a pesar de sus inconvenientes, no

dej6 de ser utilizado de forma masiva por los artistas hasta ya muy entrado el siglo XX.

Entre el siglo XIX y principios del siglo XX se incorporaron dos nuevos blancos para pintar
al 6leo: el blanco de zinc y el blanco de titanio. El primero era utilizado en acuarela desde
1834, pero recién hacia mediados del XIX se incorpor6 a la técnica al 6leo. Tanto el blanco
de zinc como el blanco de titanio son relativamente mucho menos téxicos que el blanco de
plomo y no se oscurecen en contacto con el aire, pero en el caso del primero, su aplicacién
y secado en la técnica al 6leo no resultaron satisfactorios. Debido a ello, no se present6
como una opcién vilida para reemplazar al blanco de plomo a pesar de las mejoras
introducidas a lo largo de los afos, y ni siquiera pudo competir cuando su precio, que en un

comienzo fue superior, se equipard con el del tradicional blanco de

153MAYER Ralph, Materiales y técnicas del arte, Tursen/Hermann Blume, Madrid, 1993 (1° publicacién en 1940), p.160.

154V eremos en la descripcién del blanco de plomo que éste es un punto discutido entre los autores.
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plomo. El blanco de titanio, blanco de altisimo poder cubriente, compatible en mezclas
con todos los colores, comenz6 a producirse y comercializarse hacia 1918-19, pero
recién empez6 a competir con el blanco de plomo una vez que las desventajas que
presentaba en los primeros afios se fueron subsanando. Las primeras versiones
mejoradas del blanco de titanio surgieron entre los afios 1930-1940, momento en que
los manuales de artistas comenzaron a reflejar la gradual aceptacion de los blancos de
diéxido de titanio.ss A partir de entonces, el blanco de titanio logré imponerse en el

mercado artistico desplazando al, hasta entonces imbatible, blanco de plomo.

Los estudios realizados sobre las paletas de pintores impresionistas como Claude
Monet, Auguste Renoir, Alfred Sisley, Camille Pissarro, Georges Seurat, Berthe
Morisot revelan que el blanco de plomo fue el pigmento blanco sistematicamente
elegido por estos artistas, dando cuenta del restringido uso que dieron en general al
blanco de zinc destinado casi exclusivamente a mezclas con sulfuros de cadmio o de
mercurio (bermellon)..ss Cabe sefialar, por ejemplo, que atin en obras tardias como
Neniifares, pintada hacia 1916 e Iris, realizada entre 1914 y 1917, las investigaciones
revelan que el pigmento blanco elegido por Monet siguié siendo el blanco de plomo,

pigmento que utiliz6 a lo largo de toda su carrera.

En el articulo publicado sobre la paleta del artista macchiaiolo Giovanni Fattori, se

explicita sobre los pigmentos blancos:

El blanco de plomo, disponible en varios comercios en gran variedad en cuanto a calidad y bajo multiples
denominaciones, es el pigmento mas utilizado por lejos por los artistas de toda Europa en el siglo XIX,
debido a su denso y alto poder cubriente a pesar de su conocida toxicidad y de su tendencia a ennegrecerse
en presencia de gases sufurosos. El pobre poder cubriente y secante en la técnica al 6leo del blanco de zinc
hacen que este pigmento sea mucho menos utilizado por los artistas si se lo compara con el blanco de
plomo, con algunas raras excepciones como Van Gogh, quien hizo un uso extensivo del blanco de zinc. En
los pocos casos en los que se lo identificd, dificilmente se lo encontré solo, sino que formaba parte de

mezclas con blanco de Plomo o con otros pigmentos.is7

La preferencia de Van Gogh por el blanco de zinc se evidencia en el estudio realizado por la
National Gallery sobre las tres versiones de Campo de trigo con cipreses donde, fuera de la

presencia de blanco de plomo en la capa de preparacidn, el inico pigmento blanco

IS5 WEST FITZHUGH Elizabeth, Editor, Artists’Pigments, a handbook of their history and characteristics, volume 3,
National Gallery of Art, Washington, 1997, p. 303.

1560p. Cit. BOMFORD, p. 67.

1570p. Cit. FAVARO, p. 275. Texto traducido del original.
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utilizado en la capa pictdrica es blanco de zinc..ss Por otro lado, en este mismo estudio se
sefiala que esta preferencia de Van Gogh queda explicitada en sus cartas a Théo en las
que resalta el caracter mas permanente del blanco de zinc respecto del blanco de plomo,

lo que definiria su eleccién a pesar de sus falencias en cualidades secativas.is

En cuanto a los Divisionistas italianos, a partir de las respuestas al cuestionario de 1896
publicado por La Triennale (The Journal of the Turin exhibition), se desprende que
hicieron un uso similar a los Impresionistas en materia de blancos: utilizarian
preferentemente el blanco de plata (blanco de plomo), aunque nunca en las mezclas con

bermellén o con amarillos de cadmio para las que utilizaban el blanco de zinc..«
Collivadino en sus Apuntes sobre los colores sefiala:

El BLANCO DE PLATA« (Blanc d’Argent) con el tiempo se amarillenta, tiene las cualidades
de cubrir y secar mds rdpido y mejor que el Blanco de zinc; la dureza que adquiere unido al
aceite lo hacen casi indispensable en muchos casos. Con todo esto es algo dafiino mezclado con
los sulfuros BERMELLON y CADMIUM. En mis ensayos he podido comprobar que el
BLANCO DE PLATA altera muy poco el tono y en ciertos casos adquiere un tono mds
agradable que un tono hecho a base de BLANCO DE ZINC.ie

Dichos escritos parecerian estar disefiados con fines académicos, dirigidos a sus
alumnos. Aceptando como probable esta suposicion, la redaccién de dichos apuntes se
remontaria a su periodo de ensefianza en la Academia Nacional de Bellas Artes,
institucion de la que fuera Director a partir de 1908. A pesar de que hacia principios del
siglo XX, las propiedades del blanco de zinc habian sido ampliamente mejoradas, es
marcada su preferencia por el blanco de plomo al igual que ocurriera con los artistas de

los movimientos con los que se lo relaciona.

Por otro lado, en estos apuntes, Collivadino no hace referencia al blanco de titanio. Cabe
preguntarnos entonces si Collivadino incluyd posteriormente en su paleta este pigmento

que seria aceptado por los artistas probablemente a partir de los afios 1930-40, dado que

158 | EIGHTON John, REEVE Anthony, ROY Ashok, WHITE Raymond, Vincent Van Gogh’s A Cornfield with
C%preses, Boletin técnico, National Gallery, Londres, volumen 11, 1987, pp. 42-59.

1590p.Cit. LEIGHTON, p. 52.

Op. Cit. FRAQUELLI, pp. 34-35.

161 planco de Plata es la denominacién adoptada por Collivadino para el blanco de Plomo.

162Anexo 1, p. 149, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h3, texto tipeado a maquina, las maytsculas corresponden al original.

160
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recién hacia esos afios se logré mejorar el comportamiento de este nuevo pigmento y

volverlo apto para la pintura artistica (ver “blanco de titanio™).

Descripcion detallada de los pigmentos blancos:

Blanco de plomo, blanco de zinc y blanco de titanio.

Blanco de plomo

El blanco de plomo, carbonato bdsico de plomo, se clasifica actualmente como C. I.
Pigmento blanco 1 (Color Index White Pigment 1), actual nomenclatura de los pigmentos
que asigna una tnica denominacién codificada a cada color..s Pero no siempre fue asi. En la
historia de los colores es frecuente que un pigmento haya sido conocido bajo multiples
denominaciones, hecho que ha generado un sinndmero de confusiones. Estas
denominaciones solian estar relacionadas con el método o lugar de fabricacién, con el
nombre de quien descubriera el pigmento, con las diversas variedades del pigmento segtin
los diferentes aditivos agregados, etc. Suele ocurrir que las diferencias que encontramos en
la literatura sobre las caracteristicas de un determinado pigmento se deban simplemente a
que los autores no se refieren al mismo pigmento o a la misma variedad de dicho pigmento.
El blanco de plomo estd muy lejos de poder escapar a este tipo de probleméticas dado que
recibié innumerables denominaciones a lo largo de la historia entre las que encontramos:
cerusa, Flake White, albayalde, blanc d’argent o blanco de plata, silver white, blanco de
Crems o de Cremnitz (a veces escrito con “c” y otras con “k”), blanco de Viena, blanco de
Londres , blanco de Nottingham, blanco romano, blanco veneciano, blanco francés,
“psimuthion, cerosa, minium dlbum”«, blanco de Hamburgo, blanco holandés, blanco de

cerusa de Clichy, entre otras. s

Cerusa es el término genérico que emplea Jules Lefort para designar al blanco de plomo.
De hecho, al mencionar las variedades de este pigmento, habla de cerusa de Krems o cerusa

de Clichy, por ejemplo. Lefort asigna la denominacién de blanco de plomo a las

1630p.Cit. MAYER, p. 120.

164CHURCH, Arthur H., The Chemistry of Paints and Painting, 4° Ed., Seeley Service and Co. Ltd., London 1915 (1°Ed.
1890), p. 145. Cerusa, cerussa, cerosa, psimuthion corresponden a antiguas denominaciones utilizadas por Griegos y

Romanos. En el siglo XIV, durante un corto periodo, también se lo denominé minium album.

1651 EFORT Jules, Chimie des couleurs pour la peinture a l'eau et a l'huile; comprenant l'historique, la synonymie, les propriétés

physiques et chimiques, la préparation, les variétés, les falsifications, l'action toxique et l'emploi des coleurs anciennes et nouvelles,
Masson, Paris, 1855, p. 57; Op. Cit. CHURCH, p. 145; Op. Cit. FIELD, p. 68.
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mezclas comerciales de cerusa y sulfato de bario y sefiala que muchas fdbricas alemanas
preferian estas mezclas a la cerusa pura.. Asi, sefiala como ejemplos de variedades
existentes en el mercado el blanco de plomo de Venecia preparado con partes iguales de
cerusa y de sulfato de bario, el blanco de plomo de Hamburgo preparado con una parte de
cerusa 'y dos de sulfato de bario, el blanco de plomo holandés preparado con una parte de
cerusa y tres partes de sulfato de bario, coincidiendo con Arthur Phillian Church tanto en
las proporciones de las mezclas como en las denominaciones utilizadas para dichas
variedades.i» El sulfato de bario o barita fue el adulterante mas utilizado para el blanco de
plomo, considerdndose como menos valiosas aquellas mezclas en las que se encontraba en
mayor proporcion..s Vemos entonces aqui una coincidencia entre Lefort y Church en cuanto
a la denominacién y composicion de tres variedades de este pigmento, sin embargo estos
mismos autores difieren en cuanto al nombre genérico del pigmento. Para Lefort es cerusa,
en tanto que Church adopta blanco de plomo o Flake White como nombres genéricos del
pigmento y al referirse a las variedades adopta la denominacién de blanco seguido de la
especificacion. Ambos autores sostienen que las mejores variedades del blanco de Plomo
son las mas puras y que dichas variedades eran fabricadas en Krems. Sin embargo y debido
a un problema de nomenclatura, pareceria que hay disidencia entre ellos, dado que Lefort
hablaba de la excelencia de la cerusa de Krems (con “K”) mientras que Church destacaba

las cualidades del blanco de Crems o blanco de Cremnitz. s

En el caso de Blockx, el autor adopta Blanc d’argent (blanco de plata) como denominacién
para el carbonato de plomo puro y lo equipara, en cuanto a opacidad o poder cubriente, a
“las mejores cerusas’. Asi establece una distincioén entre las cerusas ordinarias y el blanco
de plata (equivalente a “las mejores cerusas”), sefialando que las cerusas comunes no tienen
un blanco “tan vivo” probablemente por ser dcidas.in Church observa que lo que se conoce
como blanc d’argent francés se promociona como carbonato puro de plomo, sin hidrato de
plomo en su composicién, pero que seglin sus andlisis, simplemente se trata de un blanco de
plomo de buena calidad.m De esta manera, podriamos establecer una nueva equivalencia

entre el blanco de plata de Blockx, la cerusa

166

Op. Cit. LEFORT, p. 61.
167 P P

Op. Cit. CHURCH, p.148.

168 1hidem, pp. 149 — 150; Op. Cit. LEFORT, p. 60; Op. Cit. CARLYLE, p. 514.
1890p. Cit. CHURCH, p. 148.

1700, Cit. BLOCKX, pp.48-49.

710p. Cit. CHURCH, p. 152.
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de Krems de Lefort y el blanco de Crems o de Cremnitz de Church y concluir en que
probablemente se trata de la misma variedad del blanco de plomo, una de las mas puras

y de mejor comportamiento técnico.

Vemos entonces como tres reconocidos e influyentes autores de la época adoptan tres
denominaciones diferentes para un mismo pigmento, el blanco de plomo en su grado de
mayor pureza, situacién que plantea una confusién que se va incrementando a medida
que se van sumando las diferentes variedades del pigmento. De esta manera, la
asignacion de mudltiples denominaciones a un mismo pigmento y la asignacién de
multiples significados a una misma denominacién para el blanco de plomo y para sus
multiples variedades dio lugar a interpretaciones erréneas. En efecto, para saber si los
términos “cerusa”, “blanco de plata” o “blanco de Cremnitz” corresponden al pigmento

en su mayor grado de pureza, debemos saber de qué autor se trata.

A pesar de ello, y més alld de la cuestion concerniente a la nomenclatura, encontramos
opiniones a veces coincidentes a veces encontradas entre los autores respecto de las
caracteristicas mas destacadas de este pigmento. Sin duda, existe una coincidencia entre
los autores en que el blanco de plomo de maxima pureza es el de mejor calidad del
mercado. Los adulterantes mds cominmente encontrados fueron el yeso, la tiza, el
caolin, el sulfato de plomo y el ya nombrado sulfato de bario. Algunos autores sugieren
que un agregado de sulfato de bario en muy pequeiias cantidades, ayuda a que el blanco

de plomo no se ennegrezca frente a la accién de gases sulfurosos.

Si nos remontamos a la historia del pigmento, vemos que el blanco de plomo ya era
producido por Griegos y Romanos quienes lo fabricaban basdndose en el mismo principio
que fundamenta el método de fabricacién holandés, método que combina la accién del aire,
del calor, del dcido acético y del 4cido carbdénico sobre el plomo metélico.s Una
caracteristica a destacar de este pigmento es que, en la técnica al 6leo, forma capas fuertes
pero flexibles las que, gracias a estas propiedades, son poco propensas a la formacién de
grietas, caracteristica que se hace extensiva a aquellas capas de mezclas de pinturas en las

que el blanco de plomo se encuentra en alta proporcién.» Fue desde siempre considerado

1720p. Cit. CHURCH, pp.149-150; Op. Cit. LEFORT, p.23 y p.60.

173Op. Cit. LEFORT, p. 53; Op. Cit. CHURCH, p. 145 y pp. 149-150; Op. Cit. VIBERT, p. 280; EASTAUGH,
Nicholas, Pigment Compendium A Dictionary and Optical Microscopy of Historical Pigments. Burlington, Elsevier,
2008, p. 229.

1740p. Cit. CHURCH, pp. 149-150.
65



un pigmento de solidez, cuerpo, opacidad y color excelentes para la pintura al 6leo con
la ventaja de dar lugar a mezclas estables con la mayoria de los colores permanentes

impartiendo a dichas mezclas su fuerte caricter secante y cubriente. s

Existen diferencias entre los autores sobre las posibilidades de mezclar el blanco de
plomo con otros pigmentos. Lefort plantea que la cerusa (blanco de plomo) se puede
mezclar con todas las sustancias colorantesw, afirmacion que plantearia cierta
contradiccion con las afirmaciones de Field y Vibert quienes sefialan que hay pigmentos
con los que no se debe mezclar. Segtin estos ultimos dos autores, el blanco de plomo
tiene un efecto destructivo sobre las lacas en general, salvo en el caso de la laca de
rubia.»» El mismo efecto se produce, sostiene Field, al mezclarlo con el minio o rojo de
plomo, con el oropimente, el masicote, el gambodge y el Patent Yellow (cloruro de
plomo).s Field , por otro lado, sostiene que el blanco de plomo se combina bien con el
ultramar, los bermellones rojo y naranja, los amarillos y naranjas de cromo, el siena, el
rojo indio y todos los ocres entrando en contraposicion con Vibert quien afirma que
nunca debe mezclarse el blanco del Plomo con el bermellén..» Blockx, por su lado,
sefiala que el blanco de plata (recordemos que ésta es la denominacién adoptada por
Blockx para el blanco de plomo de mads alta calidad), fabricado en buenas condiciones y
suficientemente lavado, no afecta de manera sensible a los colores fijos dentro de los
cuales no incluye al bermellon, por lo que estaria de acuerdo con Vibert respecto de la
inestabilidad de esta mezcla. Blockx por otro lado y refiriéndose al bermellén en

particular, expresa que debe ser evitado de manera general en las mezclas.

El blanco de plomo tiende a oscurecerse por la accién de gases de azufre o de sales
sulfurosas de metales solubles en agua.s Este cambio de coloracién se debe a la

formacién de sulfuro de plomo de color negro, reaccion que se ve favorecida por la

1750p. Cit. FIELD, p. 68; Op. Cit. LEFORT, p. 59 y p. 62; Op. Cit. BLOCKX, pp.48-49; Op. Cit. CHURCH, pp. 149-150;
Op. Cit. MAYER, p. 120.

1760p. Cit. LEFORT, p. 62.

1770p. Cit. FIELD, p. 68; Op. Cit. VIBERT, p. 288.

178 0p. Cit. FIELD, p. 68.

Op. Cit. VIBERT, p. 288.

Op. Cit. BLOCKX, p. 57.

Op. Cit. LEFORT, p. 52; Op. Cit. CHURCH, p. 150; Op. Cit. MAYER, p. 120.
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humedad y por la oscuridad, pero que es reversible al exponer la superficie a la luz

directa del sol o por medio de la aplicacion de peréxido de hidrégeno. s

Expuesto a la accién del calor, este pigmento comienza por perder parte del agua que
contiene y luego parte del 4cido carbonico convirtiéndose primeramente en masicote
(pigmento amarillo) para pasar luego al minio (pigmento rojo) y finalmente al litargirio

(pigmento amarillo).s

En la actualidad, se sabe que dentro del grupo de los carbonatos de plomo, se identifican
cuatro variedades y tres minerales relacionados. La primera de ellas corresponde al
carbonato de plomo (carbonato neutro de plomo, PbCO3) que constituye el andlogo
sintético del mineral cerusita. La segunda, al hidroxicarbonato de plomo (carbonato
basico de plomo, 2PbCO3.Pb(OH)2) que es el pigmento mdas frecuente bajo la
denominacién blanco de plomo. Es el andlogo sintético de la hidrocerusita, término que
suele hacerse extensivo inapropiadamente a este compuesto, dado que existe escasa
evidencia de que este mineral haya sido utilizado como pigmento, excepto en la
antigiiedad. Se registran otros dos hidroxicarbonatos de plomo dentro del campo de los

pigmentos que tienen como formula  tentativa  3PbCO3.Pb(OH): 'y
4PbCO3.2Pb(OH)2.PbO. Los estudios realizados sobre la ocurrencia de todos estos
compuestos dentro de la historia occidental de los pigmentos sefialan la preponderancia

del carbonato basico de plomo (2PbCO3.Pb(OH)2). s

Por tratarse de un pigmento de plomo, es venenoso y por ende perjudicial para la salud
por lo que debe manipularse evitando el contacto con la piel o la absorcién por
inhalacion..ss En este punto todos los autores estin de acuerdo y es el problema
fundamental por el que ya desde comienzos del siglo X VIII se iniciaron investigaciones
para encontrar un blanco que pudiese reemplazarlo.ss Los primeros esfuerzos para
proteger la salud de los obreros de las manufacturas de blanco de plomo o cerusa

estuvieron relacionados con la fabricacién de maquinarias especificas que evitaran o

1820p. Cit. VIBERT, p. 281; Op. Cit. CHURCH, p. 150; LAURIE Arthur Pillians. The Painter's Methods & Materials; The

Handling of Pigments in Oil, Tempera, Water-Colour & in Mural Painting, the Preparation of Grounds & Canvas, & the
Prevention of Discolouration, Together with the Theories of Light & Colour Applied to the Making of Pictures, J.B. Lippincott Co,
Philadelphia, 1926, p. 82.

1830p. Cit. LEFORT, p.53.

1840p. Cit. EASTAUGH, pp. 228 — 229.

1850p. Cit. CHURCH, pp. 149-150; Op. Cit. FIELD, p. 69; Op. Cit. LEFORT, p. 60; Op. Cit. MAYER, p. 120.

1860p. Cit. CARLYLE, p. 512.
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minimizaran el contacto directo con el pigmento.» Debemos tener en cuenta que el
blanco de plomo era producido en grandes cantidades ya que se utilizaba para la pintura
y decoracién de casas, por lo que era importante el nimero de personas afectadas
durante el proceso de produccion. Si bien se logré solucionar en parte el problema de
salubridad en la etapa de produccion, la manipulacion por parte de los artistas y de los

colourmen seguia provocando los famosos cdlicos de plomo.ss

Uno de los grandes logros en materia de fabricacion del pigmento fue la introduccién de
un nuevo método por via himeda propuesta por Thénard hacia 1801 que permitié la
produccién masiva y el abaratamiento del costo de este pigmento.i» Esta variedad es
conocida como cerusa de Clichy o blanco de Clichy pero tanto Vibert como Laurie

coinciden en que cubre menos que la obtenida por el método holandés.

La busqueda de un reemplazo para este pigmento se convirtié en un asunto de interés
publico para el gobierno francés. Se incentivd la investigacién y desarrollo de un
pigmento blanco capaz de reemplazar al blanco de plomo. El gran candidato a
reemplazarlo era el blanco de zinc, fabricado por Courtois alrededor de 1780, pero se
necesitd mas de medio siglo para lograr que este pigmento reuniera las caracteristicas
minimas deseables como para entrar a competir con el blanco de plomo en la técnica al

6leo, tanto en cualidades como en costo y aun asi no logré desplazarlo.

En 19009 el uso del blanco de plomo para la pintura de casas y edificios fue proscripto en
Francia y posteriormente en varios paises europeos, lo que agudizé la urgencia por

encontrarle un reemplazo. .

18705, Cit. LEFORT, p. 60; Op. Cit. BOMFORD, p. 65.

1830y, Cit. LEFORT, p. 60.
DELAMARE Francois, GUINEAU Bernard, Colours Making and Using Dyes and Pigments, Thames & Hudson Ltd.,
London, 2000, p. 84; Op. Cit. EASTAUGH, p. 229.
1900p. Cit. LEFORT, p. 56; Op. Cit. VIBERT, p. 280; Op. Cit. LAURIE, p. 81.
1915, Cit. BOMFORD, p. 65.
192 1hidem, p. 65.
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Blanco de zinc
El blanco de zinc (C. I. Pigmento Blanco 4), 6xido de zinc (ZnO)w.s, recibe otras
denominaciones en la literatura entre las que encontramos blanco de China o Chinese

White, blanco permanente, blanc de neige, blanc de trémie, blanc de Vilry..u

Los primeros intentos por obtener un blanco menos téxico y resistente a los gases
sulfurosos que el blanco de plomo fueron los realizados por Courtois aproximadamente a
partir de 1780, quien propuso el carbonato de zinc como alternativa.s Debido a que este
pigmento no reunia las caracteristicas del blanco de plomo que tanto apreciaban los artistas,
y a que en ese momento el precio del zinc era muy elevado por su escasez, esta propuesta
cay6 en el olvido. A principios del siglo XIX, un quimico inglés, Atkinson, patenté un
método de fabricacién y produccién de otro compuesto blanco, el 6xido de zinc. Pocos afios
mas tarde, en Francia, las investigaciones se dirigieron hacia la produccion del 6xido de
zinc a gran escala, dado que aun sabiendo que el blanco de zinc no lograba formar con el
aceite una pasta de las caracteristicas de la del blanco de plomo, sus ventajas en materia de
salubridad eran notorias y no presentaba cambios de coloracién por contacto con gases de
azufre.ss Pero el blanco de zinc no tuvo ninguna repercusiéon hasta mediados del XIX,
momento en que Leclaire retomd estas investigaciones, y logré producir un blanco que, en
cuanto al tono, no tenia nada que envidiarle al blanco de plomo. A su vez, prepar6 un aceite
especial para acelerar el secado del blanco de zinc, que era otro de los principales
problemas que presentaba, agregidndole una sal de manganeso al aceite como agente
secante..» En tanto para la técnica de la acuarela, Winsor

& Newton ya hacia 1834 habia desarrollado un proceso de fabricacién que dio origen a
un blanco de zinc mds denso comercializado bajo el nombre de blanco de China o

Chinese White..ss

Todos los métodos de fabricacién del blanco de zinc se reducen a un mismo proceso que

consiste en la oxidacion por el oxigeno del aire del zinc metalico en estado de vapor. El

1930p. Cit. MAYER, p. 121.

191bidem, p. 121; Op. Cit. LEFORT, pp. 35-36; Op. Cit. CHURCH, p.153; Op. Cit. LAURIE, p. 83; Op. Cit.
CARLYLE, p.516.

Church sefiala que Courtois propone, como una posible opcién de reemplazo del blanco de plomo, al carbonato de zinc
en 1787, Delamare y Guineau sefialan que fue en el afio 1781 y Lefort postula que fue a partir de 1782.
1960p. Cit. LEFORT, p. 30, pp. 36-37.
197 hidem, p. 28.
1980, Cit. CHURCH, p.153; Op. Cit. LAURIE, p. 83; Op. Cit. CARLYLE, p.516.
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oxido de zinc resultante se recoge y se comprime con el objetivo de que absorba menos
aceite. Casi la mitad del blanco de zinc obtenido es muy ligero y fino, el que se conoce
como blanc de neige o blanco de nieve, la otra parte, mas densa, se denomina blanco de
zinc o blanc de trémie.s Existen tres variedades de blanco de zinc segun la fineza de las
particulas de pigmento: el sello blanco, el sello verde y el sello rojo ordenados segiin

orden creciente del tamafio de las particulas.

Habria cierto consenso entre los autores en cuanto al momento en que comenzé a
utilizarse el blanco de zinc en la técnica al 6leo, momento que datan hacia 1849-1850.
Las primeras inclusiones en catidlogos comerciales que se conocen son la de Reeves que
lo incluye como pintura al 6leo en su catidlogo de 1860 y Winsor & Newton en el de
1861..» Otro punto de coincidencia es que, en esta técnica, el blanco de zinc es de
secado lento.s, sin embargo en cuanto a su caracter quebradizo tan denunciado, existen
diferencias de opiniones. Segun Laurie, si bien forma una capa menos flexible que el
blanco de plomo, el aspecto quebradizo lo atribuye al tipo de aceite utilizado como
medium.»: Por su lado Church y Blockx sefialan que tiene tendencia a craquelar y a
formar cazoletas asi como a volverse mas translicido con el tiempo, sobre todo si es del

grado mds fino, el sello blanco, segiin Doerner.xs

Todos los autores coinciden en que la gran ventaja que presenta es que no es alterado por
los gases sulfurosos como el blanco de plomo, dado que el sulfuro de zinc es blanco.ue
Algunos sefialan que la desventaja que presenta es que, como necesita mas aceite para
formar una pasta adecuada, con el tiempo tiende a oscurecerse debido al oscurecimiento del
aceite..n Debido a que no altera los colores en las mezclas, fue considerado una buena

alternativa para reemplazar al blanco de plomo en mezclas con pigmentos en las que este

1905, Cit. LEFORT, pp. 30-36.

200 DOERNER Max, HOPPE Thomas, Los materiales de pintura 'y su empleo en el arte, Ed. Reverté, Barcelona,
1998. (1°edicion en 1921), p. 44. Op. Cit. EASTAUGH, P. 441.

201, Cit. LEFORT, p. 28; Op. Cit. CHURCH, p. 152.

20205 Cit. CARLYLE, p. 517.

2030y, Cit. LEFORT 28, Op. Cit. CHURCH 153, Op. Cit. CARLYLE 516.

20405 Cit. LAURIE, p. 83.

2050, Cit. CHURCH, p. 153; Op. Cit. BLOCKX, p. 48; Op. Cit. DOERNER, p. 44.

2960p. Cit. CARLYLE, p. 516; Op. Cit. LEFORT, p. 29; Op. Cit. LAURIE, p. 83; Op. Cit. BLOCKX, p. 48; Op. Cit.
MAYER, p. 121.

2070p. Cit. LAURIE, p. 83; Op. Cit. BLOCKX, p. 48.
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dltimo podia resultar peligroso (punto en el que, como ya vimos, no hay plena

coincidencia entre los autores).zs

Doerner sefiala otras interesantes particularidades de este pigmento que bien vale la
pena mencionar aqui. Al igual que el blanco de plomo, el blanco de zinc forma jabones
con los aceites, lo que acelera el secado y estabiliza la pelicula. Tiene un matiz azulado
frio que conserva cuando envejece. Es absolutamente sdlido a la luz. Tiene la
particularidad de ser fluorescente cuando se ilumina con luz ultravioleta, lo que permite
distinguirlo de otros blancos. A su vez, esta propiedad le otorga notable intensidad

luminica debido a la fluorescencia restante bajo la luz solar..»

Respecto de la propiedad de ser fluorescente, en el articulo de la National Gallery sobre
tres versiones de la obra Campo de trigo con cipreses de Vincent van Gogh, se sefiala
que el 6xido de zinc puro generalmente exhibe una fuerte fluorescencia azulada o
blanco-amarillenta cuando es iluminado con una radiacién de longitud de onda menor a
los 380 nm..o La fluorescencia se adjudica a la presencia de una impureza en el
pigmento, el sulfuro de zinc. Esta impureza puede estar presente desde su fabricacion o
ser el producto del contacto con gases sulfurosos del 6xido de zinc. La caracteristica de
ser fluorescente permite hacer un diagndstico preliminar de la presencia de blanco de
zinc, si bien debe luego ser confirmada por estudios mds especificos dado que, sin ellos,
se puede llegar a conclusiones erréneas. En el mismo articulo se presenta un ejemplo
claro de los errores en los que se puede incurrir de no confirmar los diagndsticos
preliminares: el blanco de zinc aplicado de forma tan gruesa como en los empastes de
esta obra resulta radiopaco, caracteristica que en una observacién preliminar nos
induciria a pensar que se trata de blanco de plomo dado su alto coeficiente de absorcién

de radiacion x, induciéndonos evidentemente a un error.

Los adulterantes mds comunes del blanco de zinc eran el blanco de plomo y el sulfato
de calcio. En el caso de esta dltima sustancia, su adicion perseguia el abaratamiento del
producto, por lo que efectivamente se lo puede considerar un adulterante. En cambio, la

adicién de blanco de plomo, teniendo en cuenta que ambos pigmentos tenian un costo

208y Cit. LEFORT, p. 37; Op. Cit. CARLYLE, p. 517.

2090p. Cit. DOERNER, p. 44.

210Op. Cit. LEIGHTON, p. 52. Esta obra también es conocida como A Wheatfield with Cypresses traduccion mas
cercana a su titulo original en francés Champ de blé avec cypres, cuya traduccidn literal serfa “Campo de trigo con
ciprés”.
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similar hacia mediados del siglo XIX, podriamos decir que no entraria dentro de esta
categoria. Fundamentalmente, el agregado de blanco de plomo perseguia mejorar la
consistencia y secado del blanco de zinc. De hecho, en las udltimas décadas del siglo
XIX, aparecieron mezclas de blanco de zinc y blanco de plomo que salieron al mercado
bajo el nombre de New White o Foundation White, mezclas que en general fueron

utilizadas para las bases de preparacion..n

Blanco de titanio

Los pigmentos blancos de diéxido de titanio son producto del desarrollo industrial del
siglo XX. Su alto poder cubriente, su naturaleza no tdxica y su costo razonable fueron
las caracteristicas que hicieron que desplazaran a los pigmentos blancos existentes hasta
entonces: el blanco de plomo y el blanco de zinc..» El blanco de titanio (C I. Pigmento
Blanco 6) no se ve afectado por ninguna de las condiciones a las que suelen someterse
los pigmentos. Empleado en O6leo puede volverse amarillento con el tiempo
fundamentalmente por el efecto superficial del aceite dado que no forma el mismo tipo

de combinacidn (jabones) que forman los blancos de zinc y de plomo..;s

El diéxido de titanio, TiO2, se presenta bajo tres formas cristalinas: anatasa, rutilo y
brookita, aunque esta dltima forma es muy escasa y no se utiliza para la produccién de
pigmentos. Tanto la anatasa como el rutilo son pigmentos sintetizados en el siglo XX
cuyas formulaciones y métodos de produccidén sufrieron una serie de modificaciones a
fin de mejorar sus propiedades. La forma anatasa tiende al blanco azulado, en tanto la
forma rutilo tiene un sutil matiz amarillento que se suele corregir por medio de la
adicién de tintes azules (azul de ftalocianina) o violetas (violeta de carbazol) o

abrillantadores fluorescentes.

Baésicamente los pigmentos blancos de didéxido de titanio son productos sintetizados como
diéxido de titanio puro o como un compuesto que consiste en una base de sulfato de bario o
de calcio sobre la que se precipita didxido de titanio. La forma rutilo del diéxido de titanio

se da en la naturaleza pero el producto de sintesis lo supera en color y otras
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Op. Cit. WEST FITZHUGH, p. 295.
130p. Cit. MAYER, p. 122.
2140p. Cit. WEST FITZHUGH, p. 306; Op. Cit. DOERNER, p. 44.
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propiedades. Por ello es que el diéxido de titanio puede encontrarse en objetos muy
antiguos, si bien en general no se presenta como el pigmento blanco brillante que
conocemos hoy debido a la presencia de impurezas como hierro que le otorgan un color

que va del amarillo al rojo-amarronado casi negro..:

Tanto el diéxido de titanio puro, bajo las formas anatasa o rutilo, como los compuestos
de precipitados de didxido de titanio sobre sulfato de bario o de calcio son conocidos
bajo la denominacién de blanco de titanio. También se les ha atribuido la denominacién
de blanco permanente, generando una confusiéon debido a que este apelativo fue
utilizado a su vez para el blanco de zinc, para el blanco de sulfato de bario o para

mezclas de blanco de titanio y blanco de zinc.x

El elemento titanio fue descubierto hacia fines del siglo X VIII, pero las posibilidades de
sintetizar un pigmento blanco recién se vislumbraron en el siglo XX.., Hacia 1916
comenzaron las investigaciones para desarrollar el blanco de titanio en forma casi
simultinea en Noruega y Estados Unidos, debido al descubrimiento de grandes
depésitos de minerales de titanio (ilmenita FeTiO3). A partir de 1918 comenzé la
produccién de pigmentos blancos a base de compuestos de 6xido de titanio bajo la
forma anatasa.s mezclados con diversos componentes como sulfato de bario o de calcio,
6xido de zinc, mezclas de ambos (litopones) o fosfato de calcio y ya hacia 1923 en
Francia se comienza a comercializar el Blanc de Thann, di6xido de titanio (anatasa) al
98-99% .. El desarrollo de aditivos o tratamientos de superficie (recubrimientos capaces
de modificar las propiedades de los pigmentos para aplicaciones especificas) para el
blanco de titanio constituyé un punto importante de las investigaciones dado que con
ellos se buscaba corregir los problemas que presentaban las primeras pinturas a base de
anatasa: amarilleo, pulvurulencia en pinturas de exteriores, secado lento.» Respecto de
estas problematicas, Mayer sefiala que “expuesto a condiciones duras, las peliculas

suelen ablandarse y volverse terrosas, por eso se lo mezcla con 6xido de zinc”.

2130, Cit. WEST FITZHUGH, p.295; Op. Cit. EASTAUGH, p. 370.

OTbidem, p. 296.
2T pidem, p. 296.

8Ibidem, p. 296; Op. Cit. MAYER, p. 122; Op. Cit. DOERNER, p. 44.
2190p. Cit. WEST FITZHUGH, pp. 298-299.
220phidem, p. 302.

10p. Cit. MAYER, p. 122.
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La incorporacién del blanco de titanio por parte de las casas de productos artisticos fue
lenta y probablemente esto se debi6 a que, a pesar de su caricter no téxico, no lograba
competir con las caracteristicas tan apreciadas por los artistas del blanco de plomo vy,
sumado a ello, se observaba el empalidecimiento de sus mezclas con colores
orgdnicos.» Doerner, en este sentido, declara que la forma anatasa en sus comienzos
tenia cierta tendencia a destruir los materiales organicos por efecto de la luz, es decir, en
el caso de una pintura al dleo, a destruir la pelicula de aceite y afectar a los pigmentos
organicos. “En la pintura artistica en particular, dado que la exposicidn a las radiaciones
suele ser leve, el efecto mas molesto observable es el empalidecimiento de las mezclas

de pigmentos orgdnicos con blanco de titanio”.»

A pesar de que las investigaciones para subsanar las problemadticas que presentaba el blanco
de titanio comenzaron muy tempranamente, recién se comercializaron blancos de titanio
mejorados con recubrimiento de alimina (6xido de aluminio) hacia 1930, mientras que otro
tipo de recubrimientos con mejores resultados sobre el comportamiento del pigmento
aparecieron entre 1935 y 1940. El diéxido de titanio bajo la forma cristalina rutilo comenz6

a producirse en 1937 y a comercializarse en Alemania en 1938-9...

Segin Doerner, la forma rutilo resulta mucho més estable fotoquimicamente y por lo
tanto, mds apta para la pintura artistica. Otro dato interesante que sefiala este autor es
que todos los blancos en emulsién acrilica tienen como base el diéxido de titanio debido

a que tanto el blanco de plomo como el de zinc no son estables en dicho ligante.s

Estas demoras en la produccién de un blanco de titanio con caracteristicas adecuadas para la
pintura artistica explican por qué en 1926, Laurie sefialaba respecto del blanco de titanio:
“Recientemente se ha introducido un nuevo blanco, el blanco de titanio. Se necesita mas
experiencia sobre el comportamiento de este pigmento antes de introducirlo en la paleta del
artista”.»s Del mismo modo, justifican la siguiente cita del libro de Doerner: “En los afios 30
Max Doerner juzgaba con recelo la fiabilidad técnico-pictdrica del diéxido de titanio. Pero

en las dltimas décadas se ha estudiado y trabajado tanto con

2220p. Cit. WEST FITZHUGH, p. 303; Op. Cit. EASTAUGH, p. 370.

2230p. Cit. DOERNER, p. 45.

2240p. Cit. WEST FITZHUGH, p. 300; Op. Cit. DOERNER, p. 45.
2250p. Cit. WEST FITZHUGH, p. 303.

2260p. Cit. LAURIE, p. 83.
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este pigmento que hoy puede considerarse como uno de los més dignos de confianza en

la pintura artistica y en general” .

PIGMENTOS AZULES

De los azules existentes antes del Siglo XIX en Europa, tanto la azurita, el esmalte,
como el indigo eran opciones no del todo satisfactorias en tanto que el azul ultramar
natural extraido del lapisldzuli, pigmento permanente muy valorado por los artistas,
tenfa un costo altisimo.»s A comienzos del siglo XVIII se habia introducido en el
mercado artistico el Azul de Prusia (ferrocianuro férrico), un pigmento de gran poder de
tincién, de un azul profundo e intenso, transparente y con cierto reflejo bronceado, de
costo accesible, que fue inmediatamente adoptado por los artistas, pero que no resolvia
completamente las falencias de los azules existentes..» Por un lado, su permanencia era
muy discutida y por el otro, no podia reemplazar al costosisimo azul ultramar natural o
lapislazuli por tratarse de otro tono de azul. Recién con la introduccién del azul de
cobalto en los primeros afios del siglo XIXu», sintetizado por el quimico Louis Jacques
Thénard y el azul ultramar artificial en 1828 por Jean Baptiste Guimet. se logrd
enriquecer la paleta de los artistas con dos nuevos azules permanentes, sin el tinte
verdoso de la azurita, del indigo y del azul de Prusia y con la ventaja adicional de tener
un costo accesible..». Tanto el azul de cobalto como el azul ultramar artificial fueron
adoptados de manera inmediata en el campo artistico europeo debido fundamentalmente
a su tono limpido, similar al del tan preciado lapislazuli y a su accesible costo, por lo

que podriamos dar por sentada la presencia de los mismos en la paleta de Collivadino.»s

Otro pigmento azul introducido en el siglo XIX fue el azul ceriileo o azul celeste, incluido
en la lista de “colores buenos” de Pio Collivadino. Este pigmento de tonalidad clara azul-
verdosa pareceria no haber sido adoptado tan masivamente por los artistas como el azul
ultramar artificial y el azul de cobalto. Entre los articulos incluidos como bibliografia en el

presente trabajo, se observa que el azul certleo no figura en la paleta del macchiaiolo
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Op. Cit. DOERNER, p. 45.
Op. Cit. CARLYLE, p. 470.
°0p. Cit. MAYER, p. 38.
2301 65 afios 1802 y 1804 son las fechas sefialadas en la bibliograffa, ver detalles en AZUL DE COBALTO.
23156 atribuye el descubrimiento del azul ultramar artificial tanto a Guimet como a Gmelin, ver detalle en AZUL
ULTRAMAR ARTIFICIAL.
2320 Cit. BOMFORD, p. 56.
2330p. Cit. LEFORT, p. 245.
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Giovanni Fattori en obras datadas entre 1854 y 1893.., en cambio si se registra en la
obra Pascolo a Pietramala, c. 1889, de Telemaco Signorini asi como queda incluido en
los listados de colores de Morbelli y Pellizza..s De las 15 obras analizadas en Art in the
making Impressionism, el azul cerileo se registra Unicamente en la obra Dia de verano
de 1879 de Berthe Morisot. En el articulo publicado por la National Gallery Seurat’s
painting practice: theory, development and technology en el que se estudian 15 obras de
George Seurat realizadas entre 1882 y 1890, se observa que el cerdleo no forma parte de
la paleta del artista.ss En el mismo articulo, se alega: “El aspecto verdoso del azul
ceridleo, otro color ampliamente disponible, parece no haber convencido a los artistas
comprometidos con la aplicacion del contraste simultdneo y otros efectos Opticos

similares en sus obras, incluyendo a Seurat.”>»

A pesar de que el azul de cobalto y el azul ultramar artificial fueron introducidos en el
mercado artistico en los primeros decenios del siglo XIX, y de lo cuestionado en cuanto a
permanencia del azul de Prusia, estos tres pigmentos convivieron en las paletas de los
Macchiaioli, tal como se desprende del andlisis de los pigmentos de obras de Telemaco
Signorinixss y de Giovanni Fattori-w. En particular el Estudio de los colores azules utilizados
por Telemaco Signorini (1835-1901) reveld que el artista utilizaba los tres azules
destinando cada uno a un efecto en particular dentro de la obra: el azul de Prusia era
principalmente reservado para las zonas mds claras, el azul ultramar artificial y el azul de
cobalto o azul de Thénard, para enfatizar detalles y sombras. En el articulo “La paleta del
artista italiano Macchiaiolo Giovanni Fattori en la segunda mitad del siglo XIX” también se
constatd la presencia de los tres azules mencionados, publicacion en la que se sefiala que
estos mismos azules fueron los utilizados por Federico Zandomeneghi en su obra
Bastimento allo Scalo (c.1869). En este trabajo se puntualiza que la inclusién del azul de
Prusia en la paleta es una diferencia entre los Macchiaioli y los Impresionistas, dado que

estos dltimos muy raramente lo incluyen en su seleccion de pigmentos.o

234
235

Op. Cit. FAVARO, p. 269.
Op. Cit. FRAQUELLI, pp. 34-35.
2360, Cit. KIRBY, 2003, pp. 36-37.
237Ibidem, p- 22. Texto traducido del original.
238BACCI Mauro, MAGRINI Donata, PICOLLO Marcello, VERVAT Muriel, “A study of the blue colors used by
Telemaco Signorini (1835-1901)”, Journal of Cultural Heritage 10, 2009, pp. 275-280.
2390p. Cit. FAVARO, pp. 265 — 278.
00p. Cit. FAVARO, p. 276.
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En Francia, la presencia del azul de Prusia en la paleta de los artistas es tipica de los
paisajistas y retratistas de principios del XIX, pero ya no se encuentra en la paleta de los
Impresionistas quienes hacen uso profuso del azul de cobalto y el azul ultramar artificial.
En efecto, a partir del andlisis de obras de pintores Impresionistas, tal como se puede ver en
el catdlogo de obras del destacado volumen Art in the making Impressionism.s, el azul de
Prusia practicamente no forma parte de la paleta de estos artistas, si bien puede estar
presente en baja proporciéon junto con el azul de cobalto y el ultramar artificial en las

primeras obras de Monet, tal como ocurre en Bafiistas en la Grenouillére de 1869...

En el caso de los pintores neoimpresionistas, el estudio ya mencionado de un importante
corpus de obras de Georges Seurat por parte de la National Gallery arroja como resultado
que el artista no incluy6 en su paleta el azul de Prusia, corpus que incluye tanto obras de
gran tamafio como pequefios bosquejos preparatorios. Los azules de Seurat en este corpus

de obras son exclusivamente el azul de cobalto y el azul ultramar artificial. »s

En cuanto a Collivadino, en sus “Apuntes sobre la teoria de los colores” (Anexo 1)
nuestro artista sefiala que “el azul de Prusia no debe utilizarse porque obscurece y toma
un tono verdoso”..« Sin embargo, en sus afios de aprendiz con el profesor Luis Luzzi,
Collivadino parece haber utilizado el azul de Prusia tal como se puede leer en un

manuscrito autobiografico:

El 14 de Noviembre de 1882 empecé a trabajar de pintor en el café de Italia en la calle Cuyo,
frente al Mercado del Plata. Mi patrén Luis Luzzi. El primer dia me hicieron moler Azul de
Prusia con aceite de lino...[...]...Me llevaba a casa un poquito de todos los colores en polvo y a
los domingos y dias de fiesta reproducia en pequefia escala lo que se pintaba durante la semana,
guardas, cielos rasos, etc, etc. Pintaba unas acuarelas en unos dlbum, vistas del Riachuelo, Plaza

Lorea, Plaza San Martin con el Pabellon del Panorama de Roma, etc.xs

Podemos inferir a partir de estas notas que en sus comienzos Collivadino utiliz6 el azul
de Prusia, por lo que cabria preguntarnos en qué momento de su carrera decidio

modificar su paleta eliminando de ella este pigmento.

241

~0p. Cit. BOMFORD, pp. 200-201.

Ibidem, pp. 20-25.

230p. Cit. KIRBY, 2003, pp. 4-37.

244Anexo 1, p.149, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h3.

2550p. Cit. MALOSETTI, 2006, p. 293, manuscrito autobiogréfico.
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Ya entrado el siglo XX aparecerdn dos nuevos azules, el azul de manganeso y el azul de
ftalocianina. Si bien el azul de manganeso presentaba muy buen comportamiento
técnico parece no haber sido un pigmento muy utilizado, de hecho Mayer en su libro
seflala que por su escasa demanda probablemente fuese discontinuado..s Es probable
que dada la relativa simultaneidad con que aparecieron estos dos pigmentos, el azul de
manganeso haya sido opacado por el azul de ftalocianina, un azul de caracteristicas de
excelencia en cuanto a brillo, intensidad y permanencia, tanto es asi que es considerado

el pigmento azul mas importante de los pigmentos orgénicos hasta nuestros dias.

Azul de Prusia

El azul de Prusia (C I Pigmento azul 27), ferrocianuro férrico (CsFeN.H4N).s, fue
descubierto a comienzos del siglo XVIII de manera completamente azarosa. Es considerado
el primer pigmento moderno totalmente sintético, resultado de una reaccién quimica
deliberada, que no tiene equivalentes en la naturaleza. Debido a su extraordinario poder de
tincidn, a su bajo costo y a que resulta maleable para adaptarlo a diferentes técnicas, el azul
de Prusia fue rdpidamente adoptado por los artistas y siguié siendo ampliamente utilizado
aun después de que se comenzaran a plantear dudas sobre su permanencia hacia mediados
del siglo XVIII. Esto se debe a que no habia en el mercado pigmentos azules que lo
superaran ni ofrecieran mejores condiciones de estabilidad a no ser por el azul ultramar

natural o lapiz l4zuli, de tono muy diferente y elevadisimo costo..s

El pigmento azul con mds ocurrencia en obras de la época era el indigo — pigmento que
sigui6 siendo utilizado hasta fines del XIX s - un pigmento de origen vegetal, de endeble
permanencia, similar en tono al azul de Prusia, pero con menor poder de tincién. Estos dos
pigmentos tienen otras caracteristicas en comiin, como el necesitar grandes cantidades de
aceite para formar una pasta maleable, dar un azul muy profundo casi negro cuando se
utilizan puros, ser muy ttiles para las veladuras y ser mayormente utilizados en mezclas con

blanco, todas propiedades que favorecieron la inmediata aceptacién del azul de Prusia

2460p. Cit. MAYER, p. 78.

2T1bidem, p. 75.

248KIRBY Jo, SAUNDERS David, “Fading and color change of Prussian Blue: methods of manufacture and the
influence of extenders”, Technical Bulletin, volume 25, National Gallery, London, 2004, p.73-74.

2490p. Cit. CARLYLE, p. 525.
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dado que su manejo resultaba conocido.. Por otro lado, si bien el azul de Prusia fue un
pigmento sumamente discutido en cuanto a su permanencia, frente al indigo del que ya

era conocida su fugacidad, se presentaba como una opcién superadora.

Con respecto a la fecha de descubrimiento del pigmento existen ciertas discrepancias en
la literatura. Siguiendo un orden cronolégico de la bibliografia consultada encontramos
que Field (1835) no menciona fechas en su descripcion del azul de Prusia. Lefort (1855)
atribuye el hallazgo fortuito de este nuevo azul a un fabricante de colores de Berlin,
Diesbach, en la década de 1720 y se explaya en toda una serie de detalles sobre las
circunstancias que dieron lugar a la formacion de este nuevo azul.s Tanto Blockx
(1881) como Vibert (1891) se restringen a clasificar al azul de Prusia como un pigmento
“malo” o impropio, que no debe ser incluido en la paleta del artista, sin hacer alusién a
la fecha de descubrimiento. Churchs, Doernerss; y Mayer 2., autores que escriben entre
cuarenta y cien afios después que Lefort, coinciden con Lefort en que el pigmento fue
descubierto por Diesbach, pero sefialan como fecha el afio 1704, fecha también
consignada en The Artists’s Pigments.»s En cuanto a la fecha de primeras producciones
del pigmento, Lefort propone que ya hacia 1724, el doctor Woodward dio a conocer un
método de fabricacion, fecha también consignada por Mayerss y por Barbara Berrie en
The Artists’s Pigments donde se detallan otros datos interesantes. Alli se menciona que
la formulacién del pigmento ya habia sido publicada en 1710 en latin en un documento
anénimo traducido por profesionales de la National Gallery y se consignan las primeras
ocurrencias del pigmento: en una obra de Adraien van der Werff anterior a 1722, fecha
de su fallecimiento y dos obras de Canaletto datadas entre 1719 y 1723. Contrariamente,

Doerner sefiala que recién en 1730 se conoce su proceso de fabricacion.s

Remitiéndonos a bibliografia més actualizada, en el afio 2004 la National Gallery publicé
en su boletin técnico un profundo estudio de la decoloracién del azul de Prusia. Alli se

seflala que el pigmento fue descubierto alrededor de 1704, se menciona el documento
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an6nimo en latin de 1710 donde figura su formulacién y se indica que, pocos afios mas
tarde, ya se registran sus primeras ocurrencias. En este documento nuevamente se

apunta que el método original de preparacion fue publicado por primera vez en 1724 .5

Vemos entonces que en la literatura no siempre encontramos informacidén consistente
respecto de la fecha de las primeras producciones de un pigmento, por lo que el Gnico
dato objetivo confiable pareceria ser el registro de ocurrencias concretas del mismo,
dato que sélo se puede obtener a partir del andlisis quimico de los pigmentos presentes

en las obras.

Siguiendo el tradicional sistema de nomenclatura, el azul de Prusia tiene multiples
denominaciones debido a los incontables lugares de produccion del pigmento. A su vez,
las diferentes variedades que aportaron algunas sutiles variaciones en el tono trajeron
aparejada una enorme cantidad de denominaciones que se sumarian a las existentes, por
lo que el listado de nombres atribuidos al azul de Prusia resulta inagotable: azul de
Amberes, azul de Paris, azul de Berlin, azul de Hamburgo, Antwerp blue, azul de
hierro, American blue, Erlangen blue, azul de China, azul Milori, azul mineral, New
blue, Oil blue, Paste blue, azul acero, azul oriental, persian blue, potash blue, soluble
blue, soluble Turnsbull’s blue, toning blue, Williamsons’s blue, Leitch’s blue, Celestial

blue, Haarlem blue, entre otras.:»

El azul de Prusia, conocido como el primer pigmento moderno ha sido uno de los
pigmentos mds discutidos de la historia en cuanto a su permanencia. Probablemente, las
calificaciones tan dispares que se le han atribuido estén relacionadas con las variaciones
en su formulacién, la pureza de los materiales implicados en su produccidn, etc.
Debemos tener en cuenta que este pigmento fue adoptado por los artistas ni bien se
insert6 en el mercado debido a que su costo era accesible y a que, en ese momento, no
habia azules de un tono tan profundo ni que lo equipararan en poder de tincién. Como
consecuencia de esta gran demanda, comenzaron a producirse variedades de azul de

Prusia en toda Europa.«

2580p.Cit. KIRBY, 2004, pp. 73-75.

2390p. Cit. CHURCH, p. 236; Op. Cit. FIELD, pp. 111-112; Op. Cit. LEFORT, p. 233; Op. Cit. DOERNER, p. 70; Op. Cit.
MAYER, p. 75.

2600p. Cit. DELAMARE, p.76.
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A fin de ilustrar el tema de la discutida permanencia de este pigmento, veremos a
continuacién que en este aspecto los autores tienen opiniones un tanto divergentes, si bien

resulta evidente que ninguno lo califica categéricamente como un pigmento permanente.

Field sostiene que se trata de un pigmento bastante permanente, que solo se desvanece
si se lo expone a una luz muy fuerte, pero que por otro lado, es sensible a la humedad y
a las impurezas del aire que pueden modificar su tonalidad virdndola hacia un azul
purpura u oscurecerlo. A su vez menciona que puede volverse mds verdoso por la
formacién de 6xido de hierro amarillo, sin embargo, el mismo Field destaca que todas
estas variaciones que le otorgan cierta inestabilidad de tono segin las condiciones
cambiantes son caracteristicas que se van estabilizando con el tiempo, es decir, que con

el tiempo se vuelve un pigmento mas permanente..

Lefort, autor que se explaya con exhaustivo detalle sobre los modos de fabricacion y las
caracteristicas del azul de Prusia, sefiala su inestabilidad expuesto al aire y a la luz y da
cuenta de las experiencias realizadas por Michel Eugene Chevreul con telas tefiidas con
azul de Prusia, que se decoloraban a la luz de dia para luego recuperar su color en la

oscuridad.x:

Arthur Church sefiala que este pigmento, tal como se comercializaba, era una mezcla de tres
compuestos quimicos muy similares pero con sutiles variaciones que afectaban su
estabilidad y permanencia. Estos tres compuestos eran el azul de Prusia soluble que
contenia potasio, el azul de Prusia insoluble, el més apto para usos artisticos y el azul de
Turnbull, también insoluble pero menos permanente que el anterior. De alli que las
diferentes variedades que se comercializaban resultaran mds o menos estables segun la
proporcién de la mezcla.s Por su lado, Vibert incluye al azul de Prusia dentro de los

“colores malos” que no deben ser incluidos en la paleta del artista., al igual que Blockx.xs

Doerner lo considera un pigmento permanente en todas las técnicas salvo en el fresco,
técnica de la que queda excluido segin todos los autores s, pero menciona la tendencia

ya sefialada por Lefort a decolorarse cuando se mezcla con mucho blanco de zinc y se
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2650 Cit. BLOCKX, p. 64.
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expone a la luz, recuperando el tono en la oscuridad. A su vez, atribuye las diferentes
tonalidades del pigmento y sus diferentes propiedades técnico-pictdricas a las variaciones
en el proceso de fabricacién y de los medios oxidantes utilizados para convertir la pasta
blanca de base constituida por sulfato de hierro y ferrocianuro potdsico en ese azul “que
constituye uno de los preferidos y mdis empleados pigmentos en pintura debido a su

tonalidad de una hermosura casi inimitable, asi como a su profunda accién de veladura” ..

Laurie lo ubica en el limite entre fugaz y permanente utilizado al éleo. Sefiala que la
causa principal del cambio de tonalidad del azul de Prusia en esta técnica radica en el
cambio de la coloracién del aceite que con el tiempo se va degradando torndndose mds
y mds amarillento y, por tratarse de un pigmento muy transparente, este amarilleamiento
afecta la capa pictérica. Por este motivo, en la técnica al Sleo debe utilizarse

preferentemente en veladuras o mezclarlo con mucho blanco..s

Ralph Mayer recapitulando el tema de la permanencia del azul de Prusia sefiala que ha
sido un pigmento muy discutido, aceptado y rechazado. Por otro lado, Mayer da cuenta
de que hacia 1940, fecha de la primera edicién de su libro, el azul de Prusia ya era

reemplazado por el azul de ftalocianina.zs

Vemos entonces que no hay un criterio uniforme entre los autores sobre la estabilidad
de este pigmento, ni tampoco un consenso sobre los motivos o condiciones que influyen
en su estabilidad. Lo que si podemos afirmar, como se adelantara, es que no fue
considerado declaradamente permanente por ninguno de ellos. Estas disidencias de
opinién no tienen lugar en el caso de otros azules, como el azul de cobalto o el azul
ultramar artificial, pigmentos que son y fueron aceptados como estables de forma casi

unanime desde su introduccidn en el mercado artistico.

De cualquier forma y a pesar de lo cuestionado que fue este pigmento, resultd
irremplazable hasta ya entrado el siglo XX. Salter describi6 al azul de Prusia como un

color indispensable para el artista:

... no hay amarillo que se le pueda comparar, ni rojo, ni azul que rivalice con él. En fuerza y poder es

el color entre los colores y no tiene rival en transparencia... No, hasta el advenimiento de una

2670p. Cit. DOERNER, pp. 70-71.

80p. Cit. LAURIE, pp. 93-94.
2690p. Cit. MAYER, p. 38.
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paleta perfecta, el artista no puede prescindir del azul de Prusia, ni el quimico, que no tiene nada

mejor que ofrecer.. 270

Pero en las primeras décadas del siglo XX, tal como se adelantara, la quimica logrd
ofrecer al artista un producto superior: el azul de ftalocianina, un azul brillante de

comportamiento técnico excepcional que reemplazé al azul de Prusia..n
Azul de cobalto

El azul de cobalto (C. I. Pigmento azul 28) constituye una de las mds importantes
incorporaciones a la paleta del artista del siglo XIX. Este pigmento es un compuesto de
6xido de Cobalto y 6xido de Aluminio (CoO.Al203)..» Respecto de las caracteristicas
de este pigmento, todos los autores coinciden en que se trata de un pigmento
permanente en todas las técnicas (acuarela, fresco, 6leo, etc.), resistente a la luz y a los
gases de azufre presentes en el aire, a los dcidos y a los dlcalis, con una capacidad de
mezcla perfecta con todos los pigmentos, excelente para las veladuras y con la

propiedad de acelerar el secado del 6leo..»

En cuanto a sus denominaciones, basicamente es conocido como Azul de Cobalto o Azul de
Thénard en honor a Louis Jacques Thénard, quimico a quien se le atribuye su
descubrimiento. George Field en su libro sefiala que se lo conoce bajo otras denominaciones
como Vienna blue, Paris blue, azure y ultramarine, pero resulta evidente que no
prosperaron dado que no aparecen mencionadas por otros autores. En cuanto a su fecha de
fabricacién, s6lo la menciona Lefort quien ubica en el afio 1804 el descubrimiento de
Thénard. Hay un vacio de informacién por parte del resto de los autores del siglo XIX, con
la excepcion de Mérimée.» el Unico autor que durante el siglo menciona que el
descubrimiento de Thénard tuvo lugar en 1802, fecha que se repetird luego en el libro de
Doerner cuya primera edicion data ya del siglo XX y mds tarde por Mayer ya mas entrado
el siglo.s Tampoco hay informacién sobre la fecha de introduccién de este pigmento en el

mercado artistico, y recién serd Doerner quien sefiale que el empleo

2700, Cit. CARLYLE, p. 476.

! 0p. Cit. MAYER, p. 151.
2720p. Cit. DOERNER, p. 68.
230p. Cit. FIELD, p.111; Op. Cit. LEFORT, p. 263; Op. Cit. BLOCKX, p.54; Op. Cit. CHURCH, p. 234; Op. Cit.
VIBERT, p. 289; Op. Cit. LAURIE, p.94; Op. Cit. DOERNER, p.68.
2740p. Cit. CARLYLE, p. 470.
2750p. Cit. DOERNER, p. 68; Op. Cit. MAYER, p. 77.

83



del azul de cobalto en pintura comenz6 a mediados del siglo XIXxs. Sin embargo, sabemos
que Winsor & Newton ya incluia el azul de Cobalto en sus catdlogos de la década de

1840.» Mayer por su lado data el comienzo de su produccién entre 1820 y 1830.

Las unicas objeciones que se registran en la bibliografia respecto del azul de cobalto se
relacionan con su tendencia a volverse verdoso » y su precio relativamente elevado.xo
Cabe seiialar que existe en el mercado un azul de cobalto de imitacién (una variedad del
ultramar sintético) cuyas caracteristicas organolépticas son bastante similares, pero que
no puede ser utilizado en pintura al fresco por su inestabilidad frente a los gases

sulfurosos del aire.s
Azul ultramar artificial

El azul ultramar artificial (C. I. Pigmento azul 29), al igual que el azul de cobalto, se
presenta como otro de los grandes aciertos de las investigaciones quimicas en materia
de color del siglo XIX. La composicion de este pigmento es compleja (Nae-g
AlsSi6024S2-4) y no suele estar especificada en la bibliografia donde se sefiala que
surge como producto de la combinacién de silicato de aluminio, silicato de sosa
(hidroxido de sodio), sulfuro de sodio y carbon en proporciones variables..s Fue
sintetizado por primera vez y de manera casi simultinea en 1828 por Jean Baptiste

Guimet, por un lado, y por Christian Gmélin, por el otro.z

El azul ultramar artificial recibe otras denominaciones: ultramar de Guimet, ultramar
francés, falso ultramar, azul de Garance, New blue, azul permanente, azul de Gmelin,

Heumann’s blue, ultramar brillante, azul frances.s

El azul ultramar artificial es considerado un pigmento permanente aunque no tanto
como el ultramar natural o l4piz 1dzuli segin Laurie, autor que sostiene a su vez que este

pigmento es mas cubriente que el azul de cobalto.»s En rotunda contraposicion a Laurie,

2760p. Cit. DOERNER, p.68.

2770p. Cit. CARLYLE, p. 471.

2780p. Cit. MAYER, p. 37.

2790p. Cit. CARLYLE, p. 471; Op. Cit. LAURIE, p. 94.

2800p. Cit. DOERNER, p. 68.

2810p. Cit. MAYER, p. 149.

zgzlbidem, p-77.

2830p. Cit. LEFORT, p. 247; Op. Cit. LAURIE, p. 94.

2840p. Cit. LEFORT, p. 247; Op. Cit. CHURCH, p. 229.

2850p. Cit. FIELD, p. 110; Op. Cit. CHURCH, pp. 229-231; Op. Cit. CARLYLE, p. 473.
2860p. Cit. LAURIE, pp. 94-95.
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Lefort, mas de medio siglo antes, sostenia que el azul ultramar artificial era tan s6lido
como el natural, por un lado, y que el azul de cobalto tenia mayor poder cubriente que el
ultramar artificial, por el otro..» Si bien, y tal como su nombre lo indica, este pigmento
artificial imita al lapiz lazuli o ultramar natural, Field sefiala que en brillo el azul de
cobalto se acerca mads al lapiz lazuli que el ultramar artificial.»s El ultramar artificial es
resistente a la luz y a los dlcalis y muy débil frente a los dcidos, motivo por el cual
resulta apto para todo tipo de pintura pero en la técnica del fresco puede empalidecerse
y tornarse grisdceo por la presencia de dcidos sulfurosos en el aire. Este pigmento puede

mezclarse con la totalidad de los colores y su costo es accesible.x

Church sefiala que existen distintas variedades de tonos segtin el proceso de fabricacién
que van del azul-verdoso al violeta..s Doerner advierte que este pigmento puede
presentar lo que se conoce como la “enfermedad ultramarina” que tiene lugar cuando se
aplica sobre una superficie, en la técnica al 6leo, y ésta es expuesta a altos niveles de
humedad durante un largo periodo. Esto provoca un hinchamiento de los granulos de
pigmento que hace que los mismos ya no queden totalmente sellados por el ligante
oleoso, debilitando la accién aglutinante del mismo y afectando la integridad de la capa
pictérica, la que toma un aspecto mate y pulvurulento. A su vez, si a este primer
fenémeno se le suma la presencia de dcidos sulfurosos en el aire, el pigmento que se
encuentra expuesto directamente al medio ambiente sin la proteccion del aceite, tiende a

decolorarse y a volverse grisiceo.»
Azul cerileo

El azul cerdleo (C. I. Pigmento azul 35), un compuesto de 6xidos de cobalto y estafio
(estaniato de cobalto, CoO.n(Sn0Oz2)) »- es un pigmento permanente, resistente a la luz y a
los gases de azufre presentes en el aire contaminado, bastante opaco, con una capacidad
tintérea mediana, de tono azul-verdoso y que puede mezclarse con cualquier pigmento. En

cuanto a su particular utilidad dentro de la paleta del artista, Church sefiala que no es

287
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Op. Cit. LEFORT, p. 263.
Op. Cit. FIELD, p. 111.
2890p. Cit. LEFORT, pp.244-245; Op. Cit. BLOCKX, p. 54; Op. Cit. CHURCH, p. 229-231; Op. Cit VIBERT, p. 289; Op.
Cit. DOERNER, p. 67; Op. Cit. LAURIE, pp. 94-95; Op. Cit. CARLYLE, p. 473.
2900p. Cit. CHURCH, pp 229-231.
2910p. Cit. DOERNER, pp. 67-68.
2Op. Cit. MAYER, p. 79; Op. Cit. LAURIE, p. 95, a excepci6n de los demds autores, agrega como componente el
magnesio.
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un pigmento indispensable dado que puede obtenerse facilmente mediante una mezcla

de ultramar, virididn y blanco.»s

La literatura resulta un tanto escasa y contradictoria en lo que se refiere a la fecha de
descubrimiento del azul cerdleo y de su insercion en el mercado artistico. Entre los
autores de referencia, ni Field ni Lefort ni Blockx ni Vibert lo mencionan. Church lo
incluye en su listado de pigmentos azules sin mencionar fecha alguna, al igual que
Laurie. En The Artists’s assistant se seflala que en la bibliografia aparece citado por
primera vez por Salter en 1869 y en Art in the making Impressionism sefialan que la
casa Rowney lo introdujo como acuarela en 1860. Indiscutiblemente, entrada la década
de 1870 el pigmento ya era comercializado en 6leo dado que se registra su presencia en
obras de Berthe Morisot, en algunas obras de Edouard Manet y mezclado con otros
colores en La Gare Saint Lazare de Claude Monet.»s Por otro lado, y en contraposicién
a la ausencia de informacién por parte de los autores antes mencionados, Doerner
declara que ya a principios de siglo XIX el pigmento era conocido y que hay fuertes

sospechas de que fuese fabricado atin antes de comenzado el siglo.xe

En la introduccién a los pigmentos azules se menciond la escasa presencia del azul
cerdleo en los estudios de paletas de pintores impresionistas incluidos dentro de la
bibliografia estudiada donde se constata, a su vez, que es un pigmento que no fue
incluido en la paleta de los Neoimpresionistas. Se observa, por el contrario, la presencia
de azul certleo en la paleta de Telemaco Signorini, artista del grupo de los Macchiaioli
y queda incluido en los listados de colores elegidos por los artistas Angelo Morbelli y
Giuseppe Pellizza del movimiento Divisionista italiano.», Este pigmento asimismo esta
incluido en la lista de “colores buenos” de Pio Collivadino, por lo que si se verifica que
el azul cerileo fue incluido en su paleta en fechas posteriores a su viaje a Italia,
podriamos estimar que nuestro artista se vio particularmente influenciado en este caso

por los movimientos artisticos italianos contemporaneos.

2930p. Cit. CHURCH, pp. 235-236; Op. Cit. LAURIE, p. 95.

2940p. Cit. CARLYLE, p. 472.
2930p. Cit. BOMFORD, pp. 56-57.
2960p. Cit. DOERNER, pp. 68-69.
2970p. Cit. FRAQUELLL, pp. 34-35.
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Azul de manganeso

El azul de manganeso (C. I. Pigmento azul 33) es un manganato de bario combinado
con sulfato de bario descubierto en el siglo XX. Es un pigmento de color azul celeste
brillante, claro, verdoso, similar en tono al azul cerileo, transparente y permanente.sss

Doerner sefiala que el azul de manganeso se prepar6 por primera vez en 1907, pero que
recién hacia la década de 1930 comenz6 su produccién industrial. Es un pigmento apto
para la técnica al fresco, y gracias a su tinte verdoso constituye un pigmento permanente
que junto con el amarillo de cadmio genera toda una gama de verdes sdlidos y
brillantes..» Quizds por su semejanza con el azul certdleo o por la relativa simultaneidad
de su aparicion en el mercado con el azul de ftalocianina, este pigmento no parece haber

tenido mayor presencia en la paleta de los artistas.
Azul de ftalocianina

“Las ftalocianinas proporcionan los pigmentos orgédnicos azules y verdes mds importantes.
En concreto, el ftalocianinato de cobre (C. I. Pigmento azul 15) es de lejos, el pigmento azul
mds importante, encontrando un uso casi universal como colorante en una amplia serie de
aplicaciones para las pinturas, las tintas de imprenta y los pldsticos”.s» El descubrimiento de
esta familia de pigmentos se debe a un hecho fortuito que tuvo lugar en una compaifiia de
fabricaciéon de tintes alrededor de 1928. A partir de entonces, comenzaron las
investigaciones sobre las posibilidades que planteaban estos pigmentos de un brillo e

intensidad sobresalientes y de comportamiento técnico intachable.

El ftalocianinato de cobre es el pigmento azul considerado como el pigmento mds
destacado de todos los pigmentos orgdnicos... De tono similar al azul de Prusia,
resistente a la luz, al calor, a los disolventes, a los 4cidos y a los dlcalis, resulta
absolutamente permanente. Por su muy alta resistencia se utiliza incluso en pintura para
automéviles. Otros pigmentos de esta familia son los ftalocianinatos de cobre

halogenados, los pigmentos verdes organicos mas importantes. s
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Op. Cit. MAYER, p. 78.
Op. Cit. DOERNER, p. 69.

CHRISTIE R. M., FERRANDO NAVARRO Ana Cristina, La quimica del color, Zaragoza, Espaiia, Acribia, 2003, p. 96.
30l hidem, p. 96.
3020, Cit. CHRISTIE R. M., p. 97.
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En cuanto a su fecha de introduccion en el mercado artistico, Mayer sefiala que fue en
1936.5s Tanto los azules como los verdes de ftalocianina son pigmentos de
caracteristicas técnicas inmejorables, de relativo bajo costo, que fueron rapidamente

incorporados por los artistas.

PIGMENTOS AMARILLOS

Al abordar el conjunto de pigmentos amarillos, resulta oportuno seguir la clasificacién
de Field quien los separa en dos grandes grupos: los amarillos opacos y los amarillos

translucidos o de veladura.s

Dentro del grupo de pigmentos amarillos translicidos, encontramos el amarillo de rubia, el
gambodge, el amarillo indio entre otros, todos pigmentos de caricter fugaz, que fueron
cayendo en desuso en el transcurso del siglo XIX.»s Pasada ya la mitad del siglo XIX se
sintetiz6 el amarillo de cobalto o aureolin, pigmento que aparece en la literatura calificado
como un amarillo relativamente permanente, brillante, pero de caricter transparente por lo
que fue utilizado principalmente en veladuras en la técnica al 6leo y, por ende, queda
incluido dentro de este grupo. Manifestd un caricter estable en mezclas con pigmentos
inorgdnicos, mientras que combinado con pigmentos orgdnicos tendia a acelerar el proceso
de decoloracién en los mismos, a la vez que se volvia mds oscuro o amarronado. Doerner
seflala que fue sintetizado por W.Fisher en 1848, pero que su utilizacién, sobre todo en
acuarela, comenzd hacia 1860. Este pigmento por su transparencia fue una buena opcién

para reemplazar las fugaces lacas amarillas existentes.ses

Nos ocuparemos fundamentalmente del primer grupo, los amarillos de alto poder
cubriente, dentro del cual se operaron los cambios mds significativos con la

introduccién de los amarillos de cromo y de cadmio.

Hacia fines del siglo XVIII, los artistas todavia no contaban con un amarillo que
equiparara en brillo y fuerza al rojo del bermell6n o al azul del lapiz 14zuli de manera de

poder completar la paleta de colores primarios. El amarillo que més se acercaba a estos
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Op. Cit. MAYER, pp. 73-74.
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Op. Cit. FIELD, pp. 76-77.
3050, Cit. FIELD, pp. 82-83.
3060y, Cit. DOERNER, p. 54; Op. Cit. CHURCH, pp. 168-169.

88



requerimientos era el oropimente, compuesto de azufre y arsénico, pero se trataba de un
pigmento poco estable, téxico y que debia utilizarse solo y aislado dado que destruia a
la mayoria de los pigmentos..» Otros amarillos cubrientes disponibles eran el ocre y los
amarillos de plomo, entre los que encontramos el amarillo de Népoles, el Patent
yellowss y los amarillos de plomo obtenidos por calentamiento del blanco de plomo, el
masicote y el litargirio. Estos pigmentos no alcanzaban el brillo y fuerza ideales ni
reunian las cualidades de permanencia deseables. Tanto el amarillo de Népoles, por
tratarse de un pigmento de plomo y antimonio, como los derivados del blanco de plomo,
el masicote y el litargirio, eran sensibles a los gases sulfurosos del aire contaminado. El
masicote tendia a perder su color, volviéndose blanco con el tiempo. El amarillo de
Népoles, por otro lado, era destruido por el hierro, lo que restringia la mezcla con los
pigmentos que contienen este metal, a saber, las tierras y el azul de Prusia y la

utilizacion de espatulas de hierro para su manipulacion. s

Uno de los amarillos introducidos en el siglo XIX fue el amarillo de Marte, que al igual el
resto de colores de Marte, es un compuesto de hierro. La sintesis de estos pigmentos tenia
como objetivo crear pigmentos similares a los pigmentos tierra (ocre, siena, tierras rojas,
tierras sombra, etc.) en cuanto a colorido pero desprovistos del aspecto terroso, apagado, de
las tierras naturales. El proceso de produccién del amarillo de Marte es sumamente delicado
y complejo, por lo que resultdé ser un pigmento muy costoso, al igual que el resto de los
colores de Marte, que se obtienen por calcinacién del amarillo (anaranjado, rojo, violeta y
marrén).so Si bien ya se citaba su forma de preparacion en la literatura de fines del siglo
XVIII 511 es probable que su alto costo haya condicionado su utilizacién... Por su lado,
Mayer dice de este pigmento: “El amarillo Marte es mucho mds brillante y fuerte que los
ocres y sienas naturales, en teoria deberia haberlos reemplazado a causa de su pureza, pero
la mayoria de los artistas sigue prefiriendo los tonos sutiles y delicados de las tierras

naturales.”si; Por todo lo antedicho, los colores de Marte no se
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Op. Cit. FIELD, p. 80.
Op. Cit. CARLYLE, p. 519. El Patent Yellow es un pigmento resultante de la combinacion de minio (rojo de plomo) con sal, lo
que da origen a un compuesto de cloro y plomo de color amarillo. Recibié varias denominaciones como amarillo de Turner,
amarillo mineral, amarillo de Montpellier y amarillo Cassel.
3090, Cit. FIELD, p.78.
0Op. Cit. LEFORT, p. 82; Op. Cit. CHURCH, p. 177.
3116, Cit. CARLYLE, p. 528.
3120 Cit. LEFORT, p. 82.
3130p. Cit. MAYER, p. 157.
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presentaron como una opcién de reemplazo de los tradicionales pigmentos cubrientes
amarillos, sino que se anexaron a la paleta como una opcidn vélida aunque poco

frecuentada por los artistas.

El primer gran hallazgo tuvo lugar a fines del siglo XVIII, cuando Louis Nicolas Vauquelin
(1797) aislé un nuevo metal a partir de un mineral rojo brillante (crocoita) hallado en
Siberia. Lo denominé Cromo debido a su extraordinaria capacidad de producir sales de
varios colores (amarillos, anaranjados y verdes)..« Uno de los colores sintetizados a partir de
este metal fue un amarillo brillante (un pigmento de cromo y plomo) que vino a completar
la paleta primaria de colores brillantes junto con el bermellén y el azul de 14piz lazuli a
comienzos del siglo XIX. El amarillo de cromo fue ampliamente adoptado por los artistas
dado que venia a ofrecerles un amarillo de un brillo y fuerza inexistente. Pero
lamentablemente con el paso del tiempo reveld su cardcter inestable frente a la accién de la
luz y de los gases sulfurosos. Presentaba el mismo problema que el masicote y el amarillo
de Népoles, dado que por tratarse de un cromato de plomo, en presencia de gases de azufre
tendia a formar sulfuro de plomo, de color negro. A su vez, la accién de la luz daba lugar a
la formacién de cromito de plomo, otra causa de decoloracion.ss Ya en 1835 Field sefialaba
el cardcter inestable de los amarillos de cromo, quien advertia ademads a los artistas sobre su
accion destructiva sobre el azul de Prusia..s Sin embargo, probablemente por su gran poder
cubriente y por su amplitud cromdtica, los amarillos de cromo siguieron siendo utilizados
durante todo el siglo. Surgieron variantes mds estables como el amarillo limon,
denominacién indistinta para el cromato de bario o el cromato de estroncio, el amarillo
citron o cromato de zinc y otras variedades de bismuto, de cobre o incluso de cadmio.s»
Estudios actuales demuestran que la inestabilidad de los amarillos de cromo depende de
varios factores entre los que se citan su composicién quimica, la presencia en mayor o
menor proporcion de sulfatos en la misma, el tipo de luz a la que es expuesto el pigmento e

incluso el tipo de capa protectora que recubre al pigmento.s:s

314VALEUR Bernard, La chimie crée sa couleur... sur la palette du peintre, La Chimie et I’ Art, EDP Sciences, 2010,

ISBN: 978-2-7598-0527-3, p. 129 — 167, p. 147; Op. Cit. DELAMARE, p. 81; Op.Cit., BALL, 2012, p. 19; Op. Cit.
WEST FITZHUGH, p.188; Op. Cit. DOERNER, p. 50.

3130, Cit. FIELD, pp. 78-79, Op. Cit. CHRISTIE, p. 156; Op. Cit. CHURCH, p. 183.

3160, Cit. FIELD, p. 78.

3170p. Cit. CARLYLE, p. 521.

318 \oNICO Letizia, JANSSENS Koen H., MILIANI Costanza, VAN DER SNICKT Geert, BRUNETTI Brunetto
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Veinte afios después del hallazgo de Vauquelin, un nuevo metal fue descubierto en 1817
por Stromeyer: el cadmio.s» Este metal combinado con el azufre daba lugar a pigmentos
amarillos y anaranjados (sulfuros de cadmio) de brillante colorido que se revelaban
como muy prometedores. Doerner sefiala que ya se pintaba con amarillo de cadmio en
1830, pero que la produccién a gran escala de estos colores comenzé hacia mediados
del siglo XIX..» Sin embargo, la introduccién de los pigmentos de cadmio en la paleta
de los artistas fue mas tardia, hacia fines de la década de 1870, y una de las probables
causas de esta demora radicaria en el alto costo del metal. Este alto costo incentivo a su
vez la adicion de adulterantes por parte de los comerciantes, lo que aumentd la
frecuencia de manifestaciones de inestabilidad del pigmento retrayendo atn mds la

introduccion de estos nuevos colores en la paleta del artista.s

Por otro lado, se planteaban dudas sobre la estabilidad de la mezcla de amarillo de cadmio
con blanco de plomo, blanco que fue el favorito de los artistas hasta muy entrado el siglo
XX. Como ya se ha mencionado en la descripcién del blanco de plomo, este pigmento
tiende a decolorarse en presencia de gases sulfurosos y este cambio de tonalidad se debe a
la formacién de sulfuro de plomo, de color negro. Teniendo en cuenta que los amarillos de
cadmio son sulfuros de cadmio, la formacién de sulfuro de plomo era tan posible como
temida y fue muy discutida entre los autores..» De cualquier manera, en la prictica de los
artistas, la balanza parece haberse inclinado hacia evitar esta mezcla que, de hecho, es
seflalada como dudosa por Vibert quien advertia a los artistas: “Antes de mezclar las
variedades claras (de amarillo) de cadmio con blanco de plomo, es recomendable
verificar si no lo oscurecen: lo que pasaria si, por estar mal fabricadas, contienen un

exceso de azufre.” s

Ya en pleno siglo XX, en su libro de 1926 Laurie afirma que, de los pigmentos amarillos y

anaranjados de cadmio, los tnicos estables son los que se conocen como amarillo de

Chromate in paintings by Vincent van Gogh studied by means of Spectromicroscopic methods. Part 1V: artificial
ageing of model samples of co-precipitates of lead chromate and lead sulfate, Analytical Chemistry, 2012.

3190p. Cit. DOERNER, p. 51; Op. Cit. LAURIE, pp. 88-89; Op. Cit. CHURCH, p. 162.

320Op. Cit. CARLYLE, p. 523. La fecha de produccién inicial de los amarillos y anaranjados de cadmio varfa segin los
autores, si bien mds o menos se ajustan a las fechas sefialadas por Mayer quien afirma que se introdujo comercialmente en
Inglaterra en 1846, en Francia unos quince afios antes, en Alemania, en 1829. Op. Cit. MAYER, p.126.

321

Op. Cit. CARLYLE, p. 524.
322

Ibidem, p. 524, Op.Cit LEFORT p. 91.
3Op. Cit VIBERT, p. 285. Texto traducido del original.
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cadmio y Cadmium mid. Los amarillos claros, o se decoloran o se oscurecen. Lo mismo
ocurre con los anaranjados, salvo que sean producidos siguiendo el método de
preparacion del rojo de cadmio, es decir, “por medio del agregado de selenio”, agrega el
autor a la vez que declara desconocer la disponibilidad de tales anaranjados en el

mercado. .

En estudios actuales sobre la degradacién del amarillo de cadmio en obras de fines del
siglo XIX y principios del XX se ha registrado otro tipo de alteracién del pigmento. En
varias obras de James Ensor (1860-1949) se ha observado un gradual desvanecimiento
de 4reas que originalmente presentaban un amarillo brillante en donde el artista habia
utilizado amarillo de cadmio (CdS) y la formacion de glébulos blancos en superficie. El
andlisis de las obras dio como resultado que dichas alteraciones se debian a la accion de
la humedad, el oxigeno y la radiaciéon UV lo que produjo la transformacién de parte del
sulfuro de cadmio en sulfato de cadmio, compuesto blanco que luego habria migrado a

superficie.»s

En otro estudio realizado sobre la obra Jarron azul con flores (1887) de Vincent Van
Gogh se observé que el amarillo de cadmio sufri6 una subsecuente degradacion a la
observada en las obras de James Ensor debido a la presencia de un barniz protector con
secantes a base de plomo e iones oxalato. El resultado de esta secuencia de reacciones
se manifiesta como costras de color naranja grisiceo generando una alteracion

cromatica radical de la obra.xs

Tanto los amarillos de cromo como los de cadmio fueron modificados a lo largo del
siglo XIX a fin de proporcionarles un mejor comportamiento técnico. De esta forma
estos dos grandes e importantisimos grupos de pigmentos amarillos, con una variedad

de tonalidades muy atractiva, compitieron por conquistar la paleta de los artistas.

3240p. Cit. LAURIE, p. 88.

325 VAN DER SNICKT Geert , DIK Joris , COTTE Marine , JANSSENS Koen , JAROSZEWICZ Jakub , DE NOLF
Wout , GROENEWEGEN Jasper and VAN DER LOEFF Luuk , “Characterization of a degraded cadmium yellow (CdS)
pigment in an oil painting by means of Synchrotron radiation based X-ray techniques”, Analytical Chemistry, 2009, 81 (7),
pp- 2600-2610.

326VAN DER SNICKT Geert, Koen Janssens, DIK Joris, DE NOLF Wout, VANMEERT Frederik, JAROSZEWICZ Jacub,
COTTE Marine, FALKENBERG Gerald, and VAN DER LOEFF Luuk, “Combined use of Synchrotron Radiation Based
Micro-X-ray Fluorescence, Micro-X-ray Diffraction, Micro-X-ray Absorption Near-Edge, and Micro-Fourier Transform

Infrared Spectroscopies for Revealing an Alternative Degradation Pathway of the Pigment Cadmium Yellow in a Painting by
Van Gogh”, Analytical Chemistry 2012, 84, pp.10221-10228.
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A modo de panorama general, podemos decir que el amarillo de cromo y sus diferentes
variedades constituyeron la elecciéon mas generalizada hasta fines de la década de 1870 -
comienzos de la década de 1880.»; A partir de ese momento comenzaron a convivir en la
paleta de los artistas los amarillos de cromo y los amarillos de cadmio, junto con la
reincorporacion de un pigmento que habia caido practicamente en desuso, el amarillo de
Népoles.»s Hacia fines del siglo XIX, los amarillos de cadmio comenzaban a
preponderar en las paletas de los artistas hasta imponerse en el siglo XX como los mas

destacados amarillos cubrientes permanentes.ss

En la paleta de los Impresionistas, la inclusion del amarillo de cadmio no es frecuente.
El gran protagonista en la década de 1870 es el amarillo de cromo o cromato de
plomo.» También se observa la presencia de otros amarillos de cromo, como el Lemon
yellow (denominacién aplicada tanto al cromato de bario como al cromato de estroncio)
o el amarillo de zinc, un cromato de zinc y potasio. Los andlisis realizados por la
National Gallery dan cuenta de que, de las 15 obras de pintores impresionistas datadas
entre 1862 y 1886 que figuran en Art in the making Impressionism, el amarillo de
cadmio estd presente sélo en dos. Aparece en las obras Dia de verano de Berthe
Morisot, de 1879, donde la artista también incluye el amarillo de cromo y en Lavacourt
bajo la nieve de Monet, también de 1879, donde figura como dnico amarillo presente.
Monet parece haber adoptado a partir de entonces los amarillos de cadmio en diferentes
tonalidades, tal como se sefiala en el articulo consagrado a su paleta del siglo XX donde
se analizan las obras Iris y Neniifares y se constata la presencia practicamente exclusiva

de amarillos y anaranjados de cadmio.s

Dentro de las obras analizadas por la National Gallery, cabe sefialar la ocurrencia de
pigmentos de plomo tradicionales entre los colores amarillos. En la obra Miisica en los
jardines de las Tuileries realizada por Manet en 1862, se sefiala la presencia de amarillo
de Napoles y de amarillo Merimée, pigmento que resulta de la mezcla del amarillo de

Népoles (antimoniato de plomo) con Patent Yellow..» Estos pigmentos de plomo fueron

3270p. Cit. CALLEN, p. 107; Op. Cit. CHURCH, p. 183; Op. Cit. BOMFORD, p. 62.

80p. Cit. KIRBY, 2003, p. 24.
3290p. Cit VIBERT, pp. 284-285; Op. Cit. BLOCKX, p. 52.
3300p. Cit. BOMFORD, p.63 y p. 68.
3o, Cit. ROY, p. 67.
332Op. Cit. LEFORT, p. 98. Cabe aclarar que en Op. Cit. BOMFORD, p. 200, aparece como una mezcla de Patent Yellow
con blanco de zinc.
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poco a poco excluidos de la paleta de los artistas del siglo XIX, sin embargo todavia
observamos su presencia en la obra de Manet. Resulta mas sorprendente atin el caso de
la obra Los paraguas de Renoir, obra ejecutada en dos etapas, donde se constatd la
presencia de auténtico amarillo de Népoles (antimoniato de plomo) en la zona de la obra
realizada en 1886.» Los investigadores de la National Gallery atribuyen este
resurgimiento de un pigmento de plomo al alto costo de los amarillos de cadmio que
cuatriplicaba el de los de cromo. Asi, el amarillo de Népoles se presentaba como una
opcion intermedia en costo y mas estable que los amarillos de cromo, siempre y cuando
el artista pudiese prescindir de la brillantez y fuerza de estos pigmentos..s En 1926,
Laurie sefialaba que por esos afios el amarillo de Népoles original, compuesto de plomo
y antimonio, habia sido reemplazado por mezclas de pigmentos mds estables.ss Este
reemplazo ya habia sido mencionado en las fuentes con anterioridad, donde se registra
un primer reemplazo por una mezcla de blanco de plomo, ocre y/o amarillo de cadmio
que mas tarde se convirtid en una mezcla mas estable de blanco de zinc y amarillo de

cadmio. s

Continuando con el andlisis de la ocurrencia del amarillo de cadmio en el siglo XIX, se
constata que tampoco esta presente en obras datadas entre 1854 y 1893 de Giovanni
Fattori, articulo donde se menciona que tanto Fattori como Telemaco Signorini y
Federico Zandomeneghi, todos representantes de los Macchiaioli, utilizaban
profusamente el amarillo de cromo en sus obras al igual que los Impresionistas..» Lo
que distingue la paleta de ambos grupos de artistas es la utilizacién de colores tierra,
pricticamente ausentes en la paleta impresionista. Del andlisis de la paleta de Seurat en
obras datadas entre 1882 y 1890 se desprende la marcada preferencia del artista por los

amarillos de cromo, si bien no quedan totalmente excluidos los de cadmio.sss

La evidente eleccion de los amarillos de cromo por sobre los amarillos de cadmio por parte
de los artistas estudiados, al menos hasta la década de 1880 en el caso de los Impresionistas,

reflejarfa un fendmeno explicitado por Church en su libro: “En los tltimos

3331 a obra Los paraguas de Renoir fue realizada en dos etapas, la primera data de 1881 y la segunda de 1886, utilizando diferentes
gg}‘etas en cada una de ellas. Op. Cit. BOMFORD, pp. 188-195.

Op. Cit. KIRBY, 2003, p. 24.
3350p. Cit. LAURIE, p. 91.

3360p. Cit. CARLYLE, p. 528.

370p. Cit. FAVARO, pp. 265 — 278, p. 275.
3380p. Cit KIRBY, 2003, p.36.
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afios se han cuestionado los méritos del amarillo de cadmio y del amarillo de cromo en
la pintura al 6leo; la tendencia al presente, en especial entre los artistas mas que entre

los quimicos, dicta un veredicto favorable para el Gltimo.” s

Contrariamente a estos dos grupos, los divisionistas, ya mds cerca del fin de siglo, sélo
incluyeron los amarillos de cadmio en sus listas de pigmentos selectos, tal como expresan
en sus respuestas al cuestionario de 1896 publicado por La Triennale (The Journal of the

Turin exhibition) ajustando sus elecciones a la lista de “colores buenos” de Vibert.

Pio Collivadino incluye los amarillos de cadmio en su lista de “colores buenos”, no as{
los amarillos derivados del cromo. Nuevamente nos enfrentamos a la carencia de fecha
en este listado, por lo que la identificacién de los amarillos por medio del andlisis en
obras de diferentes etapas de su carrera artistica nos permitird determinar si hubo

modificaciones en su eleccion de amarillos.

En la actualidad, los pigmentos de cadmio son de particular importancia en el coloreado de
los termopldsticos debido a su extraordinaria estabilidad térmica. Estos pigmentos son
sulfuros y sulfoseleniuros de cadmio. El amarillo de cadmio, CdS (CI Pigmento amarillo

37) constituye el amarillo puro de cadmio de tonalidad media a profunda. Por
sustitucion parcial de iones cadmio por iones zinc, se originan pigmentos amarillo-
verdosos, mientras que la sustitucién de azufre por selenio da lugar progresivamente a
los sulfoseleniuros anaranjados, rojos (CI Pigmento naranja 20 y CI Pigmento rojo 108)

y marrones, dependiendo del grado de sustitucion.

Los pigmentos de cromato de plomo superaron los problemas que presentaban por
exposiciéon a la luz o a la contaminacién atmosférica mediante tratamientos de
superficie, lo que les otorga una excelente permanencia. Los pigmentos de cromo de
color amarillo medio son esencialmente cromatos de plomo, PbCrO4 (C.I. Pigmento
amarillo 34). Las variaciones de tonalidades dependen de la incorporacién de sulfatos
de plomo que generan pigmentos de tono verde-limén o aniones molibdato dando lugar
a pigmentos mas anaranjados. El uso de los pigmentos de cromo y de cadmio es

restringido debido a su potencial toxicidad por contener cadmio, plomo o cromo.

3390p. Cit. CHURCH, p. 183.

0p. Cit. CHRISTIE, pp. 156-157.
3410p. Cit. CHRISTIE, p. 157.
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PIGMENTOS ROJOS

Durante el siglo XIX la cantidad de colores rojos disponibles en el mercado artistico
tuvo un importante crecimiento, fundamentalmente por los hallazgos en el campo de la
quimica orgédnica, de donde surgirian nuevos rojos de veladura o lacas. Esto permitié
incorporar al listado de rojos ya conocidos, nuevos productos vibrantes y atractivos pero
que, con el tiempo, demostraron ser fugaces o poco estables. En cuanto a los pigmentos
rojos cubrientes, recién a principios del XX se logré producir el rojo de cadmio que
rapidamente se volvié muy popular porque permitia reemplazar al bermell6n (sulfuro de
mercurio), el Unico pigmento rojo cubriente y brillante conocido hasta entonces que

presentaba el inconveniente de ser altamente venenoso y de discutida estabilidad.s.

A modo de punteo de los rojos ya conocidos o tradicionales, sefialaremos que dentro de
los rojos de veladura se contaba con el carmin o laca de cochinilla de origen animal y
las lacas de rubia como los dos grupos mas importantes, si bien existian muchas otras
lacas de origen vegetal y animal. Los rojos cubrientes tradicionales incluian una serie de
variedades del ocre rojo con diferentes denominaciones, como el rojo indio, el rojo de
Venecia, la Terra rossa, etc. A esta lista de pigmentos de hierro debemos agregarle el
rojo de Marte que ya estaba incluido en los catdlogos desde la década de 1830. La lista

de rojos cubrientes se completaba con el minio o rojo de plomo y el bermell6n.

Dentro de los pigmentos incorporados durante el siglo XIX, se destacan los nuevos rojos
sintéticos de alizarina artificial que comenzaron a comercializarse hacia la dltima década
del siglo. El principio colorante de la raiz de rubia o de granza es la alizarina que logré ser
aislada en 1826. Bastante tiempo tuvo que pasar para que se lograra sintetizar la alizarina,
un logro de enorme alcance en el campo de los tintes que tuvo lugar en 1869, sobre todo si
se tiene en cuenta que hacia 1872 la produccién de alizarina de las firmas alemanas BASF,
MLB y Bayer representaba el 50% de la produccién total de tintes en Alemania que se
vendia a toda Europa.ws Por otro lado, las lacas obtenidas a partir de la alizarina artificial
resultaron muy estables, ain mds que las lacas obtenidas a partir de la rubia natural, y més

intensas que éstas. En variadas tonalidades, los rojos de alizarina se

342
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Op. Cit. CARLYLE, p. 510.
Op. Cit. DELAMARE, pp. 97 — 107.
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comercializaban bajo los nombres de Scarlet Madder, Permanent Crimson, Alizarin

Crimson, Carmine Alizarine, entre otros.ss

En forma casi simultdnea a la alizarina se aisl6 la anilina, el principio tintéreo del azul
indigo, y fue en 1856 cuando William Perkin logré sintetizar un colorante de color
violdceo que patentd bajo el nombre de mauveina, el primer tinte sintético de la
historia.»s Los desarrollos de nuevos colores para la tintura de textiles a partir de la
anilina fueron inmediatos y posibilitaron ampliar la gama de colores y abaratar los
costos de produccién. En el campo de la pintura, por el contrario, los colores producidos
a partir de la anilina como el magenta o el geranium lake presentes entre los materiales

para artistas hacia la década de 1870 resultaron sumamente fugaces.ss

Dentro del grupo de rojos cubrientes, se incorporaron los rojos de cromo, que en
realidad no llegaban a ser rojos por lo que Field los menciona dentro de los pigmentos
anaranjados. Segun el autor, las mejores variedades son el anaranjado de cromo y la
laca mineral (ambos cromatos de plomo muy similares, del tono del bermell6n
escarlata) y el cromato de mercurio..» En lineas generales los rojos de cromo eran
considerados pigmentos inestables que presentaban las mismas problemadticas que los
amarillos de cromo y figuraban en los catdlogos de las grandes firmas de colores como

Chrome scarlet, Siberian red lead, Palladian scarlet, Palladian red, Persian red, etc. sus

Observando la inestabilidad de los rojos de cromo, los artistas siguieron inclindndose
por utilizar los rojos tradicionales, de los cuales el gran protagonista fue, sin duda, el
bermellén, pigmento de intensidad y brillo destacados, de secado lento y de gran poder

cubriente.

El bermellén o cinabrio, es un sulfuro de mercurio (HgS), pigmento que ya era conocido
en la antigua China y en Egipto. Los griegos y romanos lo denominaban millos o minium,
nombre con el que se denomina actualmente al rojo de plomo. El sulfuro de mercurio
utilizado en esa época se obtenia a partir de los depdsitos naturales del mineral cinabrio y

segtin Lefort y Doerner, recién en el siglo XIII los alquimistas lograron la sintesis del

3440p. Cit. CARLYLE, p. 506.

3430p. Cit. DELAMARE, p. 98; Op.Cit. BALL, p. 27.
3460p. Cit. CARLYLE, p. 506.

3470p. Cit. FIELD, p. 118.

3480p. Cit. CARLYLE, p. 504.
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pigmento a partir de azufre y mercurio por medio del calentamiento de estos dos
elementos, procedimiento conocido como “por via seca”’..s Laurie, por su lado, sostiene
que este proceso de fabricacién del bermellén ya era conocido en la antigua Grecia.ss
Debido a que este proceso de sintesis no fue ampliamente divulgado, se estima que
hasta entrado el siglo XVI se utilizaba ampliamente el cinabrio natural para pintar..: A
fines del siglo XVII se dio a conocer una nueva modalidad de preparaciéon del
bermellén “por via hiimeda”.:» En la actualidad se denomina comtinmente cinabrio al

pigmento de origen natural y bermellén al de origen sintético.

Durante el siglo XIX fue muy discutida la permanencia del bermellon. En particular, los
autores debatian a cudl de sus variedades se le atribuia un mejor comportamiento
técnico. Algunos se inclinaban por otorgarle preponderancia al cinabrio o bermell6n
natural mientras que otros afirmaban que los pigmentos sintéticos eran mas estables y
aqui también alternaban las opiniones sobre si la mejor opcién era el bermellén

obtenido por via seca o por via himeda.ss

La bibliografia sefiala al bermellén de China como la variedad mds destacada y valiosa,
de tonalidad mas fria o carminea que el resto de las variedades producidas en Europa.
Lo curioso es que parece no haber acuerdo respecto del origen del bermellén de China,
ni siquiera en cuanto a si se trata de un producto natural o de sintesis. Field atribuye la
belleza de este bermellén a la calidad del cinabrio obtenido de las minas de ese pais
seflalando que basta molerlo para obtener un pigmento incomparable, mientras que
Lefort afirma que el procedimiento de sintesis del bermellén de China no se conoce

acabadamente pero que se revela como muy complejo.ss

Retomando el tema de la mayor o menor estabilidad del pigmento segin fuera de origen
natural o artificial, veamos algin ejemplo de las diferentes afirmaciones de los autores.
Segtin Field, el bermellén artificial no difiere del cinabrio natural en ninguna cualidad

esencial como pigmento. Con tonalidades que van del rojo profundo al escarlata, tanto el

3490, Cit. LEFORT, pp. 149-150; Op. Cit. DOERNER, p. 62.
350

500p. Cit. LAURIE, p. 87.

310p. Cit. DOERNER, p. 62.

3320p. Cit. LEFORT, pp. 149-153.

3330p. Cit. CARLYLE, pp. 510 - 511.

3340p. Cit. FIELD, p. 93; Op. Cit. LEFORT, pp. 153-154.
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de origen natural como el artificial son permanentes siempre y cuando sean puros.ss En
contraposicion, Church afirma que el cinabrio natural es mas estable que el bermellén
artificial y que el que se obtiene por via himeda resulta aiin menos permanente, pero
esta diferenciacion parece corresponder al bermellon utilizado en la técnica de la
acuarela porque enseguida aclara que, “en dleo y cubierto por un barniz copal o
parafina, no sufre cambios por la luz o el aire contaminado”.s En particular y
refiriéndose a la técnica de la acuarela, Church argumenta que el bermellén por la
accion de los rayos solares cambia su color de rojo a negro, cambio que no estd
relacionado con la contaminacién del aire y que puede observarse en los antiguos
manuscritos iluminados.;; Laurie hace mds extensivo este proceso de decoloracién
sosteniendo que por la accién directa de los rayos solares el bermellén vira a una
variedad de color negro, proceso caprichoso que tiene lugar aleatoriamente y que no se
puede evitar protegiendo la pintura con barnices.s Por su lado, Field sostiene que se

trata de un pigmento permanente en todas las técnicas si es realmente puro:

Repetimos entonces que ni la luz ni el tiempo ni el aire contaminado ejercen modificaciones
sensibles en los bermellones puros, y que pueden ser utilizados sin riesgos en técnicas al agua,
6leo o fresco ya que se trata de colores de gran estabilidad quimica, que no se ven afectados por
otros pigmentos y estdn catalogados entre las sustancias menos solubles. El bermellén puro es un

color intenso de gran cuerpo, peso y opacidad.ss

Especificamente en la técnica al 6leo, las decoloraciones del bermelléon parecerian
atribuibles a la presencia de adulterantes, sustancias agregadas para abaratar el costo del
pigmento o para realzar su tono. Entre los adulterantes mds recurrentes encontramos el
polvo de ladrillo, el minio o rojo de plomo, el ocre rojo, el realgar y las lacas. Los
autores coinciden en que al desvanecerse las lacas adicionadas, el pigmento perdia
fuerza, una de las objeciones frecuentes al bermellén. Por otro lado, la presencia de rojo
de plomo en su composicion justificaba su ennegrecimiento por exposicidon al aire

contaminado, debido a la formacién de sulfuro de plomo.»

355 Op. Cit. FIELD, p. 93. En Op. Cit. BOMFORD, p. 68, se sefiala que la tinica forma de diferenciar el pigmento
natural del artificial es por medio de la observacion de la morfologia de las particulas con un microscopio de barrido
electrénico.

3360p. Cit. CHURCH, pp. 189 — 190.

3570p. Cit. CHURCH, p. 190.

3580p. Cit. LAURIE, p. 87.

3390p. Cit. FIELD, pp. 93-94. Traducido del original.

3600p. Cit. FIELD, p. 93; Op. Cit. CHURCH, p. 190; Op. Cit. LEFORT, p. 158.
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Por su lado, sin especificar si la causa de la decoloracion se debe o no a la presencia de
adulterantes, Lefort expresa: “El cinabrio, y sobre todo el bermellén, son de uso
constante en la pintura al agua y al 6leo; lamentablemente los ricos tonos que presenta
no son de larga duracion; bajo la influencia de los rayos solares y del aire contaminado,

no tardan en ennegrecerse.” s

Esta afirmacién también es sostenida por Doerner quien fundamenta que el cambio de
coloracién se debe a una modificacién quimica: “La solidez frente a la luz del cinabrio
es dudosa en todas las técnicas de pintura porque vuelve rdpidamente a la modificacién

negra y mds estable del sulfuro de carbono.”s» Por lo que el autor agrega:

Hasta la introduccién de los pigmentos rojos de cadmio en la técnica de la pintura no habia
ningln otro pigmento que pudiera sustituir al cinabrio y los pintores no tenfan mas remedio que
emplearlo a gusto o a disgusto. Los profesionalmente versados se cuidaban de protegerlos con
lacas de rubia tintérea — que al mismo tiempo los hace aparecer mds ardientes — o con peliculas

de barniz contra una accién demasiado fuerte de la luz del sol.ss

Cabe agregar aqui la opinion mads tardia de Ralph Mayer quien, ya entrado el siglo XX,
sefiala: “De permanencia variable, algunas variedades pueden ennegrecer. Este cambio
es una reversion a la forma negra del sulfuro mercurico, cuya causa sigue siendo un
misterio después de afios de estudio... En la pintura al 6leo no reacciona con otros

colores permanentes, ni siquiera con el blanco de plomo.”

Vemos asi que, a pesar de no poder hallar una explicacion consensuada respecto de las
causas del ennegrecimiento del bermellén, todos los autores, salvo Field, sefialan la
potencial ocurrencia de decoloracién. Todos coinciden, a su vez, en que el
ennegrecimiento del bermellén no es generalizado y de ello da cuenta la enorme

cantidad de obras que han conservado su colorido durante siglos.

En la cita de Mayer se introduce otra discutida falencia del bermelldn: la inestabilidad de su

mezcla con blanco de plomo. Hemos visto que autores como Field, Doerner y Mayer

361
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Op. Cit. LEFORT, p. 158.

Op. Cit. DOERNER, p. 62.
3 Ibidem, pp. 62-63.

3640p. Cit. MAYER, p. 40.
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parecen coincidir en que esta mezcla es segura, sin embargo en los manuales de mayor

influencia de fines del siglo XIX, se indica que esta mezcla debe ser evitada.s

En La Ciencia de la Pintura de 1891, Vibert sefiala que los tinicos rojos buenos son las
lacas de Garance, por un lado, y el cinabrio, el bermellén de China y el bermellén
francés, siempre y cuando no se los mezcle con blanco de plomo. Todos los demds rojos
disponibles en el mercado ya sean cubrientes o de veladura eran calificados como

“colores malos” por el autor.ss

La advertencia de Vibert de no mezclar bermell6n con blanco de plomo se repite en los
apuntes de Collivadino y en las respuestas de los Divisionistas a la Triennale de Turin
de 1896.:« En estos escritos los autores sefialan que nunca mezclan bermellén o sulfuros
de cadmio con blanco de plomo, sino que para estas mezclas utilizan exclusivamente el

blanco de zinc.

Al margen de las problemdticas relativas a su decoloracién, por tratarse de un
compuesto a base de mercurio, el bermellén (C.I. Red Pigment 106) es un pigmento
venenoso. Por todas estas cuestiones, se imponia la incorporacién de un pigmento que
pudiese reemplazarlo. Este pigmento, que ingresé al mercado artistico recién en el siglo

XX, fue el rojo de cadmio.

El rojo de cadmio (C.I. Pigmento Rojo 108) es un sulfoseleniuro de cadmio, muy sélido,
estable y cubriente, que sustituye perfectamente al bermelldn..s La fecha de incorporacién
del rojo de cadmio en la paleta de los artistas resulta un tanto incierta, pero hay evidencia de
que el pigmento es un producto del siglo XX. Este pigmento no aparece en los catdlogos del
siglo XIX de Winsor & Newton, Rowney o Reeves.:s Dentro de la bibliografia consultada,
s6lo aparece en manuales posteriores al cambio de siglo, a saber en el libro de Laurie de
1926, en el de Doerner y en el de Mayer cuyas primeras publicaciones se remontan a 1921 y
1940 respectivamente. En The Artists’s Assistant el pigmento figura como citado a fines del
siglo XIX, pero en estos casos se habla de un pigmento de tono rojo-anaranjado, de dudosa

estabilidad, lo que nos lleva a suponer que

3650p. Cit VIBERT, pp. 287-288; Op. Cit. BLOCKX, pp. 69-70.

36605, Cit VIBERT, pp. 287-288.

3670p. Cit. FRAQUELLL pp. 34-35.

368 3p. Cit. DOERNER, pp. 62-63; Op. Cit. MAYER, p. 104 y p. 153; Op. Cit. LAURIE, p. 88.
3690p. Cit. CARLYLE, p. 505.
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se trata de un sulfuro de cadmio (de igual composicién quimica de los amarillos de cadmio)
que no cuenta con el componente selenio, tal como sefiala Laurie..n Al referirse a los
colores anaranjados existentes, Laurie menciona los anaranjados de cadmio, pero
justamente indica que se trata de pigmentos inestables que s6lo podrian ser transformados
en pigmentos permanentes si se fabricaran con un agregado menor de selenio que los rojos
de cadmio. El mismo autor en el afio 1926 dice que el rojo de cadmio es un pigmento muy
valioso incorporado recientemente a la paleta del artista..n Mayer sostiene que la produccién
comenzé en 1907 en Alemania y que empezé a utilizarse en América en 1919... En Art in

the making Impressionism, dice textualmente sobre el rojo de cadmio:

El tnico rojo capaz de competir con el bermellén no apareci6 hasta la publicaciéon de una patente
alemana en 1892 para un rojo de cadmio (cadmium sulpho-selenide). Este nuevo pigmento,
quimicamente emparentado con los amarillos y anaranjados de cadmio, no tuvo una produccién
comercial importante hasta alrededor de 1910, y no fue hasta tiempo después que logré

desplazar al bermellén como color favorito de decoradores y artistas.s7s

Eastaugh, en su libro Pigment Compendium, indica que el rojo de cadmio
(sulfoseleniuro de cadmio) fue comercializado por primera vez en 1910 y que el proceso
de manufactura involucraba el calentamiento a 600°C en forma conjunta de sulfuro de
cadmio, azufre y selenio. El autor agrega que el proceso fue mejorado en 1919 por la
compaifiia alemana Bayer por medio de la precipitacion en agua a partir de soluciones de
sulfuros y seleniuros alcalinas. El precipitado asi obtenido era de color amarillo y por

medio de la calcinacion a 300°C se obtenia el pigmento 10jo.s

En la préctica, se observa que este pigmento no figura en la paleta de las obras
impresionistas analizadas en Art in the making Impressionism, todas obras anteriores a
1886, ni en las obras analizadas de Seurat en el boletin técnico 24 de la National
Gallery..» El rojo de cadmio no figura entre los listados de pigmentos de los
Divisionistas en las respuestas a la Trienal de Turin de 1896 y tampoco estd incluido en

la paleta de Monet en obras mas tardias como Nenufares (1916) o Iris (1914-1917).5

3700p. Cit. LAURIE, pp. 88-89.

!Ibidem, p. 88.
3720p. Cit. MAYER, p. 104.
373Op. Cit. BOMFORD, pp. 67-68. Texto traducido del original.
3740p. Cit. EASTAUGH, p.77.
3730p. Cit. KIRBY, 2003 pp. 36 — 37.
3760p. Cit. ROY, 2007.
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El analisis de la paleta de Pio Collivadino permitiria establecer la fecha en que el artista
incorpora este pigmento que, cabe destacar, estd incluido en su lista de “colores buenos”
dentro de sus “Apuntes sobre la Teoria de los colores” (Anexo 1), apuntes que como ya

se ha mencionado, no estan fechados.

La estimacion de la fecha de incorporacién del rojo de cadmio a la paleta de Pio
Collivadino constituye un dato de suma importancia. Este pigmento junto con el blanco
de titanio y los azules y verdes de ftalocianina forman el grupo de pigmentos cuya
producciéon comienza en el siglo XX, en vida de nuestro artista. Las fechas de
incorporacion de estos pigmentos a su paleta podrian aportar datos sobre su espiritu
vanguardista en cuanto a la incorporacién de nuevos materiales y sobre el dinamismo
del intercambio comercial entre Europa y Argentina en materiales artisticos en la

primera mitad del siglo XX.s»

PIGMENTOS VERDES

Los grandes cambios dentro de los pigmentos verdes tuvieron lugar antes de la década de
1860, por lo que dentro de este grupo cabria suponer que no se encontrardn sustituciones en
la paleta de Pio Collivadino, a no ser por los verdes de ftalocianina que surgieron ya entrado
el siglo XX. Sin embargo, al detenernos con mayor detalle en la difusién en Europa de los
pigmentos verdes mds estables incorporados en el siglo XIX, los verdes de cromo, veremos
que no resulta tan evidente la presencia de estos pigmentos en Argentina antes de la década

de 1890, momento en que Collivadino emprendi6 su viaje a Italia.

Los verdes tradicionales o presentes en la paleta de los artistas antes de la gran
explosion del color del siglo XIX eran basicamente la tierra verde, la malaquita y el
verdigris. Otras tonalidades de verdes se obtenian por medio de mezclas. Field destaca
una mezcla particular de azul de Prusia con gambodge (amarillo) que daba un verde

conocido como verde de Hooker o verde italiano.xs

377 Sin duda, serfa de sumo interés recopilar bibliografia sobre paletas de obras europeas de fin de siglo XIX y
comienzos del XX que permitan estimar con mayor precision la fecha de incorporacién del rojo de cadmio por parte
de los artistas europeos.

3780p. Cit. FIELD, pp. 128.
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De estos verdes, la tierra verde es el tinico pigmento considerado permanente y no
venenoso. Se trata de una tierra cuyo principio colorante radica en la presencia de
hierro, de un verde no muy intenso ni brillante.» En cuanto a colorido, tanto la

malaquita como el verdigris lo superaban, pero se trataba de pigmentos poco estables.

La malaquita, también denominada crisocola, o verdeazzuros», es un mineral de cobre
(carbonato de cobre) de composicion similar a la azurita, utilizado desde la antigiiedad
como pigmento, de un verde muy apreciado. Es bastante sélido, aunque puede tender a
oscurecerse tornando hacia un verde oliva. Su alto costo restringia su uso y fue
rapidamente reemplazado por su version artificial, el verde de montafia, verde verditer o
verde de Bremen, de inferior colorido y menor solidez. Existen divergencias entre los
autores en cuanto a la fecha de sintesis de la malaquita artificial: Church afirma que en
el siglo XVII ya se utilizaba profusamente mientras que Lefort refiere que fue en 1764,
en Brunswich, cuando se descubri6 la forma de preparar el pigmento..s Mayer, por su
lado, sefiala como azul de Bremen a la versién artificial de la malaquita, pigmento
producido a principios del siglo XVIII que fue ampliamente utilizado hasta mediados
del XIX.:» Resulta particularmente llamativo cudnto se aleja Doerner de las versiones
del resto de los autores. Segiin Doerner el verde de malaquita, que denomina a su vez
verde montafia, desaparecié de la pintura europea a fines del siglo XVIII y afirma que

no se conoce su fabricacion sintética. s

El verdigris, acetato basico de cobre, comercializado durante todo el siglo XIX, ya era
producido en la antigua Grecia, por un método similar al de produccién de blanco de
plomo. Es un pigmento poco sélido y venenoso de un verde brillante especialmente
apreciado por los artistas que tiende a oscurecerse por contacto con el aire contaminado.
Se recomendaba sellarlo e incluso aglutinarlo con barniz para su mejor conservacion,

pero aun asi resultaba un pigmento muy poco estable.s

379

Op. Cit. LEFORT, p. 295; Op. Cit. CARLYLE, p. 496; Op. Cit. FIELD, pp. 128-129.
380

Op. Cit. MAYER, p. 62; Op. Cit. DOERNER, p. 73.
381 0p. Cit. LEFORT, pp. 312-314; Op. Cit. CHURCH, p. 222.
3820p. Cit. MAYER, p. 49.
30p. Cit. DOERNER, p. 73.
3840p. Cit. CARLYLE, p. 496; Op. Cit. LEFORT, pp. 305-310; Op. Cit. FIELD, p. 130.
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Los verdes incorporados durante el siglo XIX fueron el verde de cobalto, nuevos
verdes de cobre y los verdes de cromo. A esta lista debemos agregar otros verdes

resultantes de nuevas mezclas de pigmentos.

El verde de cobalto o verde de Rinmann es un pigmento a base de cobalto y zinc. Surgi6
a fines del siglo XVIII s sin embargo recién figuré en los catdlogos de las grandes marcas
comerciales hacia fines del siglo XIX. La descripcién del verde de cobalto en la literatura
resulta dispar: Field lo califica como un verde permanente no muy intenso y con poco
cuerpo, en tanto Lefort le atribuye buen brillo y poder cubriente..ss Probablemente estas
diferencias se deban a diferentes métodos de preparacién, de todas maneras, no

ahondaremos en este pigmento dado que, debido a su alto costo, no fue muy utilizado.ss

Los nuevos verdes de cobre fueron el verde de Scheele y el verde de Schweinfurt o
verde esmeralda. Este dltimo fue un verde muy importante en la paleta de los artistas y a
pesar de tratarse de un pigmento altamente venenoso sigui6 siendo utilizado hasta muy

entrado el siglo XX.

El verde de Scheele, arsenito de cobre, fue sintetizado por el quimico del cual lleva su
nombre en 1775.. Este pigmento se presenta bajo la forma de un polvo verde manzana
que se oscurece con facilidad en contacto con el aire, sobre todo en ambientes himedos.
Este verde altamente venenoso fue utilizado sobre todo en la tintura de papeles
decorativos. Hacia mediados del siglo XIX se denunci6é la emanacién de gases de
arsénico de los papeles que decoraban los hogares, dando inicio a un proceso que
finalizé con la prescripcion del pigmento para tal fin. No se utiliz6 tanto en pintura
artistica, dado que en este campo fue rdpidamente desplazado por el verde de

Schweinfurt, que resulté mas estable.

El verde de Schweinfurt o verde esmeralda, acetoarsenito de cobre, surgié a partir de
los intentos que se hicieron por mejorar la estabilidad del verde de Scheele. Su nombre
proviene del lugar donde se sintetizé por primera vez en 1814. Posee un verde con un

tinte apenas azulado, muy brillante, de donde surgid la denominacion verde esmeralda y

350p. Cit. CARLYLE, p. 491.

3860p. Cit. FIELD, p. 129; Op. Cit. CARLYLE, p. 492; Op. Cit. LEFORT, pp. 296-297.
3870p. Cit. LEFORT, p. 297; Op. Cit. MAYER, p. 62.

388 9p. Cit. WEST FITZHUGH, p. 221; Op. Cit. LEFORT, p. 315.

3890p. Cit. LEFORT, pp. 316-317.
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no es alterado por contacto con el aire ni por el calor ni por emanaciones sulfurosas al
menos en la técnica del dleo.w No debe mezclarse con pigmentos que contengan
sulfuro, como los colores de cadmio o el bermellén y al igual que el verde de Scheele es
altamente venenoso.w: A pesar de los aspectos negativos sefialados, este pigmento ha
sido uno de los favoritos de los artistas de los movimientos Impresionista y Post-
impresionista.s» Su comercializacién a pequefia escala comenzé hacia 1816. Recibe
multiples denominaciones y suele ocurrir que estas mismas denominaciones se apliquen
al verde de Scheele. Se lo conoce como verde de Mittis, verde de Viena, verde de Paris,
verde veronés, entre muchas otras.»s Sin entrar en mayores detalles sobre la pertinencia
de las denominaciones que fue adoptando el pigmento a lo largo del tiempo, es
importante sefialar que se produjo un sinfin de confusiones a partir de las traducciones
de la literatura sobre pigmentos, de articulos de investigacion, etc.. La mayor confusion
proviene de la denominacion verde esmeralda, a raiz de su traduccién al francés vert
émeraude. Ocurre que vert émeraude corresponde a la denominacion mas utilizada en
Francia para el virididn que es un verde de cromo. Asi, al traducir bibliografia del inglés
al francés, muchas veces se ha incurrido en el error de traducir emerald green como vert
émeraude, siendo que emerald green corresponde al acetoarsenito de cobre conocido
como vert Véronése en Francia y vert émeraude al pigmento de cromo conocido como
viridian en inglés, dos pigmentos completamente diferentes. Este tipo de confusiones
también surgen en las traducciones del francés al castellano dado que vert émeraude,
que en castellano equivale al viridian, ha sido profusamente traducido como verde
esmeralda, denominacién que en castellano corresponde al pigmento de cobre (verde de

Shweinfurt).ss

Este pigmento, ademds de su uso artistico, también fue utilizado en la fabricacién de

papeles de empapelar, para la pintura de muebles, de juguetes, como componente de las

390 bidem, pp. 319-320; Op. Cit. CHURCH, p. 220.

310p. Cit. WEST FITZHUGH, p. 223.

392Ibidem, pp. 223-224. Entre los artistas que utilizaron el verde esmeralda figuran Joseph M. W. Turner, Edouard Manet,
Moritz von Schwind, Wlliam Holman Hunt, L. J. Kleyn, Fréderic Bazille, Arnold Bocklin, Claude Monet, Edgar Degas,
Paul Gauguin, Odilon Redon, Winslow Homer, Paul Cézanne, André Derain, Childe Hassam, Fernand Léger, Camille
Pissarro, Berthe Morisot,Vincent Van Gogh, pp. 258-264.

393 Ibidem, p. 220.

394 Cabe sefialar, a modo de ejemplo y a diferencia del resto de los autores, que Lefort hace una diferenciacién para el verde
veronés, el verde de Mittis, y otras denominaciones atribuidas en la literatura al verde de Schweinfurt dado que sefiala que se
trata de compuestos diferentes de cobre y arsénico, y por este motivo, sus caracteristicas difieren. Op. Cit. LEFORT, p. 323.

3950p. Cit. ROY, 2007, p. 66.
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pinturas para hogares, en la industria automotriz, pero su uso mas extensivo estuvo
relacionado con su caricter venenoso: como insecticida, funguicida y veneno para ratas,

bajo el nombre de verde de Paris.

Su tono y brillo tnicos hicieron que este pigmento siguiera vigente en la paleta de los
artistas hasta ya muy entrado el siglo XX, registrindose recién en 1960 la

discontinuidad del pigmento en los catdlogos de Winsor & Newton. s

El verde o6xido de cromo, de un verde oliva opaco, y el verde 6xido de cromo hidratado
conocido como viridian o vert émeraude, verde intenso y transparente con cierto tinte
azulado, son los compuestos conocidos como verdes de 6xido de cromo. Ambos
fueron introducidos en el mercado artistico en la primera mitad del siglo XIX y se
destacan por su permanencia, fundamentalmente el virididnss A pesar de las
extraordinarias caracteristicas de estos pigmentos, no fueron muy utilizados a mediados
de siglo debido a su muy alto costo. Esta situacién se modificé a partir de la produccién
industrial de estos pigmentos lo que posibilitd su comercializaciéon a un precio mas
accesible sin dejar de ser costosos.ss Ya se han sefialado los problemas de nomenclatura
respecto del virididn o vert émeraude, confusion que también se plantea en la traduccion
del verde 6xido de cromo. Este pigmento se denomina vert de chrome en francés, que
traducido de manera literal al castellano da verde de cromo, nombre que solia

atribuirsele a una mezcla de azul de Prusia y amarillo de cromo.s

La fecha de sintesis del verde 6xido de cromo no aparece en la literatura, si bien se
estima que este pigmento fue utilizado por Turner en 1812, en su obra Somer Hill.« Por
otro lado, ya figuraba en los catdlogos de las grandes marcas comerciales en la década
de 1840, por lo que podemos inferir que por entonces ya se conocia su método de
produccién. En 1855 Lefort describia cuatro métodos de fabricacion del verde 6xido de
cromo y mencionaba la existencia “del verde mds sélido y hermoso, el vert émeraude o

vert Pannetier’” ..

396

Op. Cit. WEST FITZHUGH, p. 225.
397

Ibidem, p. 273; Op. Cit. LEFORT, p. 300.
80p. Cit. LEFORT, p. 300; Op. Cit. WEST FITZHUGH, pp. 275-276.
3990p. Cit. WEST FITZHUGH, p. 275.
4000, Cit. WEST FITZHUGH, pp. 274-275.
4010y, Cit. LEFORT, pp. 298-299.
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El viridian (C. I. Pigmento verde 18), verde 6xido de cromo hidratado, fue conocido
inicialmente como verde Pannetier haciendo honor a quien lo prepard por primera vez
en 1838..» La forma de preparacion fue mantenida en secreto hasta que, en 1859, el
quimico francés Guignet patenté el primer método de fabricacion por lo que se le
atribuyé la denominacién de verde de Guignet, pero resulta evidente que su
comercializacién comenz6 en forma previa dado que el verde 6xido de cromo

transparente ya figuraba en el catdlogo de Winsor & Newton de 1849..s

A pesar de que el virididn se presentaba como candidato para desplazar de la paleta al
verde esmeralda - recordemos que el verde esmeralda o verde de Schweinfurt era
altamente venenoso — lo que se observa en general es la ocurrencia en forma conjunta
de estos dos pigmentos. A su vez, y aun tratindose de verdes menos estables, los verdes
de cromo (verdes mezcla) siguieron siendo utilizados durante todo el siglo XIX vy,
comparativamente, en mayor proporcion, dado que solamente fueron excluidos de la
paleta de determinados movimientos de vanguardia de fin de siglo (Impresionismo,
Neoimpresionismo, Divisionismo). Esta situacidon probablemente se deba al alto costo
de los verdes 6xido de cromo que, a pesar de haber experimentado una baja a partir de
su produccidn industrial, superaba en tres o cuatro veces el costo del verde esmeralda o

de los verdes de cromo (verdes mezcla).o

Al observar los resultados de los andlisis de identificacién de pigmentos en las obras
impresionistas (datadas entre 1862 y 1886) estudiadas en Art in the making Impressionism
se constata la presencia mayoritaria de verde esmeralda y virididn en forma conjunta. El
verde 6xido de cromo opaco no tiene mayor ocurrencia y los verdes mezcla estdn
totalmente excluidos de la paleta. El andlisis de los pigmentos presentes en obras de Seurat
(datadas entre 1882 y 1890) publicado en el boletin técnico 24 de la National Galleryuws
arroja como resultado la preponderancia del mismo par de pigmentos. Del estudio de la
paleta de Giovanni Fattori en obras correspondientes a la segunda mitad del siglo XIX se

desprende que los verdes mas frecuentemente utilizados por el artista fueron

402 Op. Cit. WEST FITZHUGH, p. 274; Op. Cit. LEFORT, p. 300; Op. Cit. CHURCH, p. 216. Resulta llamativo que en Op.
Cit. ROY, 2007, p. 66, se indique que no se conoce con certeza la fecha de primera preparacién del virididn, observandose
2]([)136 probablemente ya era utilizado en la década de 1820.
Op. Cit. WEST FITZHUGH, p. 275.
*Ibidem, p. 276.
4030p. Cit. KIRBY, 2003, pp. 36-37.
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los verdes de arsénico y cobre (verde de Scheele y verde esmeralda), el verde 6xido de
cromo y el verde de cobalto, si bien es frecuente también la utilizacion de mezclas de
azul de Prusia y amarillo de cromo. En su paleta se registra a su vez el uso de tierra
verde, pigmento también detectado en la obra Pascolo a Pietramala (c. 1889) de
Telemaco Signorini. A diferencia de Fattori y acercdndose en este aspecto a las
elecciones de pigmentos de los Impresionistas, Signorini utiliz6 muy escasamente el
verde 6xido de cromo, privilegiando el viridian y el verde esmeralda y, probablemente

por su alto costo, el verde de cobalto escasea en sus obras.

Si nos remitimos a los listados de pigmentos de los Divisionistas en las respuestas a la
Trienal de Turin de 1896 encontramos que Segantini refiere utilizar verde de cobalto y
virididn, Morbelli describe al virididn como “el color mds valioso por sus extraordinarias
propiedades en mezclas (con colores frios como los violetas, con blanco de plomo y con
colores cdlidos como los amarillos de antimonio, los cadmios, etc) en las que no se altera su
brillo”..» Es decir que estos dos artistas del movimiento divisionista manifiestan haber
elegido los verdes mds permanentes disponibles en el mercado, en aparente contradiccion
con Pelliza quien refiere utilizar verde de cobalto y verde esmeralda. Esta contradiccién
pareceria ser el resultado de un error de traducciéon dado que Pellizza, en su carta, pone de
manifiesto un especial interés en la estabilidad de los pigmentos, por lo que es dable

suponer que en realidad se estd refiriendo al virididn.

Cabe destacar que Monet abandona el uso del verde esmeralda en obras tardias como
Nentfares (1916) o Iris (1914-1917) debido a que, por ese entonces, ya habia observado
el comportamiento poco estable del pigmento en mezclas con amarillos de cromo o de

cadmio.es

Dentro de los apuntes de Pio Collivadino (Anexo 1), en su listado de “colores buenos”,
s6lo aparece el verde esmeralda, lo que nos hace sospechar nuevamente que se trata de
un error de nomenclatura. Resultaria un tanto contradictoria la presencia de un pigmento
de cobre y arsénico dentro de su listado exhaustivamente seleccionado segin la
permanencia de los pigmentos. Por otro lado, y tal como ya ha sido sefialado, su listado

se ajusta al listado de colores buenos presentes en el libro de Vibert dentro del cual los

40505, Cit. FAVARO, pp. 265 — 278; p. 276.

70p. Cit. FRAQUELLL p. 34.
4080p. Cit. ROY, 2007, p. 66.
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unicos verdes admitidos como permanentes son el verde de cobalto y el virididn..» A su
vez, leemos en sus Apuntes: “Otro color dafiino es el VERDE VERONES...” 10
presentindolo como un pigmento diferenciado del verde esmeralda de su listado de
colores buenos. Considerando que verde veronés y verde esmeralda son dos de las
posibles denominaciones del acetoarsenito de cobre, se evidencia que en realidad

Collivadino esta haciendo alusion al viridian en su listado de “colores buenos™.

En relacién a la evaluacién que nos ocupa sobre la transformacién de la paleta de Pio
Collivadino a partir de su viaje a Italia, a pesar de que el virididn era producido ya desde la
primera mitad del siglo XIX, consideramos que es posible que Collivadino recién lo haya
adoptado a partir de su viaje. Como se ha sefalado, el virididn no fue un pigmento de gran
difusién hasta la segunda mitad del siglo XIX por su altisimo costo. Recién a partir de 1859
comenzo a producirse a mayor escala con un precio de venta mds accesible, pero que no
dej6 de triplicar cuando no cuadriplicar el costo de otros verdes. A raiz de ello resulta un
dato a confirmar si el pigmento se comercializaba en Argentina antes de 1890, por lo que es

licito incluir al virididn dentro del listado de pigmentos diagnéstico.

Posteriormente, los artistas contardn con un nuevo pigmento verde, el verde de
ftalocianina (C. I. Pigmento verde 36) introducido en el mercado artistico en 1938...
Dentro de la familia de las ftalocianinas, que proporciona pigmentos orgdnicos azules y
verdes de destacadisima calidad, los ftalocianinatos de cobre halogenados son los
compuestos que brindan los pigmentos verdes orgdnicos mds importantes... En tonalidad, el
verde de ftalocianina es similar al virididn, pero posee un efecto mds limpio e intenso y
posee todas las propiedades que destacan a los pigmentos de esta familia: alto poder de

tincién, luminosidad, pureza de color y alto grado de permanencia.«s

Por sus caracteristicas de excelencia y su costo relativamente bajo, el verde de
ftalocianina fue inmediatamente adoptado por los artistas en Europa a partir de su
introduccion en el mercado en 1938. Por esos afos, los intercambios comerciales con

Argentina resultaban mucho mads agiles que a principios de siglo, por lo que podemos

40905, Cit VIBERT, p. 290.

0Anexo 1, p. 149. Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-
99997- 1424 _h2, texto tipeado a maquina.
4 op. Cit. MAYER, p. 88.
4125 Cit. CHRISTIE, pp. 93-98 y pp. 163-164.
4B30p. Cit. MAYER, p. 88.
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suponer que el pigmento llegd a Argentina rdpidamente y que pudo haber sido
incorporado por Collivadino en sus ultimos afios de creacién, dato que arrojard el

analisis de sus obras mas tardias.

PIGMENTOS VIOLETAS

Los colores purpuras y violetas fueron muy escasos en la historia de los colores y
debido a que solian ser fugaces o de muy dificil obtencién, tradicionalmente fueron
logrados mediante mezclas de azul y rojo. Los artistas no contaron con violetas puros
permanentes hasta la aparicion en el mercado del violeta de Manganeso y el violeta de
Cobalto que empezaron a listarse en los catdlogos de grandes casas comerciales de

pigmentos para artistas en la tltima década del siglo XIX.u.

El violeta de Marte es otro violeta permanente que ya era mencionado por Field en
1835.45s Lefort en 1855 sefialaba que se obtenia por medio de la calcinacién del amarillo
de Marte..s A pesar de ser mencionado tempranamente en la literatura y de figurar en el
catilogo de Winsor & Newton en 1846, este pigmento parece no haber tenido
demasiada repercusion entre los artistas y probablemente esto se deba a que, como
sefialan varios autores, era muy dificil poder adquirir el pigmento puro por lo que perdia
en parte su apreciada caracteristica de solidez a la vez que no se presentaba como un

color tan indispensable para el artista..»

Desde la antigiiedad los purpuras o violetas solian lograrse por medio de mezclas de azul y
rojo, logrando los mejores violetas a partir de la seleccién de los mejores componentes. Una
mezcla muy utilizada en obras antiguas era el azul ultramar natural y el bermellén, mezcla
muy buena pero menos transparente que las que se solian obtener en el siglo XIX a partir
del azul ultramar artificial o el azul de cobalto y la laca de rubia. La mezcla de azul ultramar

artificial y laca de rubia era comercializada ya preparada hacia fines del

414
415

Op. Cit. CARLYLE, p. 503.

Op. Cit. FIELD, p. 138.
160p. Cit. LEFORT, p. 82.

4170p. Cit. CARLYLE, p. 502.
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siglo XIX..s Estas mezclas daban violetas brillantes y s6lidos a diferencia de aquellas

que incluian azules fugaces como el indigo o el azul de Prusia y laca de cochinilla..is

Como se menciond, los purpuras y violetas eran bastante escasos y por lo general se trataba
de lacas mds o menos fugaces como la laca piirpura, la laca lac (de goma laca), la laca
india, el carmin violeta o la piirpura de rubia, més s6lida que las anteriores pero a su vez
mds dificil de obtener..» La gran estrella surgi6 en 1856, cuando William Perkin sintetizé la
mauveina o anilina ptrpura. Este colorante brillante e intenso sentaba las bases para nuevos
desarrollos en el campo de la quimica orgdnica. Asi fueron surgiendo colorantes de gran
brillo e intensidad que fueron incluidos en el mercado artistico, todos colores muy
atractivos como el magenta por ejemplo, pero ciertamente fugaces... Un ejemplo de ello es
la laca de geranio (nombre comercial de un colorante orgdnico de color rosdceo) utilizada
por Vincent Van Gogh en Mademoiselle Gachet au jardin de 1890, donde los estudios
desarrollados en el C2RMF (Centre de Recherche des Musées de France) permitieron
determinar importantes zonas de la obra que se decoloraron con el transcurso del tiempo

debido a la inestabilidad de la laca de geranio frente a la luz..»

La literatura consultada indica que los violetas de cobalto y manganeso se incorporaron
a los catdlogos de las marcas comerciales en la década de 1890, pero no provee
informacion concreta sobre la fecha de sintesis o primeras producciones de estos
pigmentos. La primera fuente en donde se menciona el violeta de cobalto es La ciencia
de la Pintura de Vibert (1891)..» Doerner es el primer autor en citar fechas concretas en
que fueron preparados por primera vez los violetas permanentes, las que coinciden

mayormente con las seflaladas mds tarde por Mayer, alrededor de 1860.

Siguiendo a Doerner, existian dos tonalidades de violeta de cobalto, una clara y
luminosa, muy venenosa por tratarse de un arseniato de cobalto que con el transcurso
del tiempo fue discontinuada por este motivo. La otra, de un rojo violeta o de un violeta
azuladoxs, fue descubierta hacia 1859 (fosfato de cobalto, CO3(PO4)2), que resulta muy

sensible a la luz y con escaso poder colorante y cubriente. Tiempo mds tarde se sintetiz6

418
419

Op. Cit. CARLYLE, p. 502.
Op. Cit. FIELD, p. 136.
4200p. Cit. CARLYLE, pp. 501-502.
! Op. Cit. DELAMARE, pp. 98-100; Op. Cit. CHRISTIE, pp. 3-4.
#2205 Cit. VALEUR, 2010, p. 149.
4230p. Cit. CARLYLE, p. 503.
4240p.Cit. MAYER, P.116.
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un nuevo compuesto, un fosfato de magnesio y cobalto, que se revelé muy estable a la
luz y por ende muy apropiado para pintura artistica..s Por su lado, Mayer no hace
alusion a la presencia de magnesio en su composicion y clasifica al violeta de cobalto en
su version fosfato de cobalto (C.I. Pigmento violeta 14) como un pigmento permanente,

en uso desde 1860..

Respecto del violeta de manganeso o violeta mineral (C. I. Pigmento violeta 16), Doerner
describe que fue preparado por primera vez en 1868 coincidiendo con Mayer. Al igual que
el violeta de cobalto, este fosfato de manganeso y amonio (H4O7P2.H3N.Mn) es un

pigmento sélido a la luz, compatible con todos los pigmentos en la técnica del 6leo. «

Resulta interesante transcribir este pequefio parrafo del libro de Vibert dado que en €l da
cuenta de la disponibilidad del ultramar violeta, un violeta apenas mencionado en la

literatura probablemente por lo que sefala aqui el autor:

Ahora se prepara ultramar violeta que resulta tan sélido como el ultramar, pero cubre poco y por
eso preferimos el violeta de cobalto (fosfato de cobalto y silicato de cobalto) y sobre todo el
violeta mineral (fosfato de manganeso). Este tltimo color, muy sélido y de gran poder cubriente,
es muy util. Se presenta en dos tonos, ambos buenos. Entonces, como colores violetas se deberda

emplear preferentemente violeta de cobalto, violeta mineral y violeta de Marte.ss

Si nos remitimos a los estudios concretos realizados sobre obras de la época, observamos
que los novedosos pigmentos violetas no figuran en las paletas de los Impresionistas
anteriores al cambio de siglo. En Seurat, s6lo se registra una obra en la que el artista utiliza
violeta de manganeso..s Normalmente, estos artistas utilizaban azul ultramar artificial y
lacas rojas de rubia para lograr los tonos violdceos deseados, y en ocasiones, reemplazaban
el azul ultramar artificial por azul de cobalto. No obstante, se observa un cambio en la
paleta de Monet en sus obras mds tardias, como Neniifares e Iris, donde su paleta ya incluye
el violeta de cobalto. Probablemente la escasa utilizacién de este pigmento en décadas

anteriores se haya debido a su alto costo y escasez.«o

425
426

Op. Cit. DOERNER, p. 69.
Op. Cit. MAYER, p. 116.

4270p. Cit. DOERNER, p. 70; Op. Cit. MAYER, p. 118.
4280p. Cit VIBERT, p. 291.

4290p. Cit. KIRBY, 2003, p. 24.

4300p. Cit. ROY, 2007, p. 66.
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En los listados de pigmentos de los Divisionistas que figuran en las respuestas a la
Trienal de Turin de 1896 encontramos que Segantini no menciona ninguno de los
violetas permanentes, Morbelli destaca el espiritu vanguardista de la casa Lefranc al
incluir constantemente nuevos pigmentos entre los que menciona al violeta de cobalto y

al violeta de Marte. Pellizza es el unico que incluye los violetas de cobalto y de

. 431
manganeso de manera expresa en su listado de colores. 3

En su listado de “colores buenos” (Anexo 1), Pio Collivadino sélo incluye el violeta de
cobalto, y especificamente sefiala que se trata del “violeta de cobalto claro (el violeta de

cobalto oscuro se altera).”

Sintesis / listado de pigmentos diagnéstico

Retomando sintéticamente las ideas desarrolladas en este capitulo, vemos que el Siglo
XIX fue el siglo de la explosion del color en Europa durante el cual se fueron
incorporando gran cantidad de pigmentos a la paleta del artista como resultado de
investigaciones que dieron lugar a compuestos de gran colorido. Estos nuevos
pigmentos surgian a partir de un elemento descubierto, como el cromo o el cadmio, o
creando diferentes compuestos a partir de elementos ya conocidos como el cobalto, el
zinc, el cobre, entre otros. A lo largo del siglo XIX surgieron los amarillos y
anaranjados de cromo, el verde esmeralda, el azul de cobalto, el azul ultramar artificial,
el azul cerileo, los amarillos y anaranjados de cadmio, el blanco de zinc, los verdes de
cromo, los violetas de cobalto y de manganeso, el rojo de alizarina (dentro del campo de
la quimica orgédnica) y nuevas formas de producir el blanco de plomo. Durante la
primera mitad del siglo XX, los esfuerzos por mejorar la paleta se tradujeron en la
incorporacion de otros importantisimos colores como el rojo de cadmio, el blanco de

titanio y los azules y verdes de ftalocianina.

El desarrollo de nuevos pigmentos posibilité no sélo el enriquecimiento de la paleta con
nuevos colores mas vivos y brillantes incorporando colores inexistentes hasta entonces,
sino también el reemplazo de colores de alta toxicidad por productos menos peligrosos,

la disponibilidad de materiales mds estables frente a la exposicion a la luz o al aire, el

4310p. Cit. FRAQUELLL, pp. 34-35.

432Anexo 1, p. 149, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424_h3.
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abaratamiento de costos, etc. De esta manera fueron surgiendo en el mercado nuevos

productos que entraron a competir con los existentes.

Durante el desarrollo del presente capitulo se fueron perfilando cudles son los
pigmentos que nos permitirian verificar un cambio en la paleta de Pio Collivadino.
Debemos tener en cuenta que la llegada de los nuevos productos a Argentina no fue
inmediata, por lo que es probable que el viaje de nuestro artista a Italia en 1890 haya

sido un punto de inflexién en su eleccidon de pigmentos.

A manera de compendio sintético, se consigna a continuacién un listado de pigmentos
diagnéstico postulado como punto de partida para el anélis de los pigmentos de la paleta
de Pio Collivadino con el objetivo de determinar si su viaje a Italia impulsé cambios en
su paleta, por un lado, y por el otro, si nuestro artista ya de regreso en nuestro pais,
incorpordé o no, y con qué celeridad, los importantisimos pigmentos sintetizados en el
siglo XX. Este listado podria, a su vez, servir de base para explorar las paletas de otros
artistas argentinos que desarrollaron su obra entre las décadas de 1880 y 1950.
Siguiendo el orden de grupos de colores ya planteado, se puntualizan a continuacién

dichos pigmentos.

PIGMENTOS DIAGNOSTICO

PIGMENTOS BLANCOS

El blanco de zinc, comercializado para la pintura al éleo a partir de mediados del siglo
XIX, no tuvo gran aceptacién entre los artistas salvo para algunas mezclas de colores donde
se presentaba como una buena alternativa para reemplazar al blanco de plomo que podia
generar decoloraciones, a saber, con los pigmentos de cadmio y con el bermellén..s En el
listado de colores buenos de Collivadino, el artista expresa que se debe utilizar el blanco de
zinc en estos casos, pero inmediatamente agrega: “En mis ensayos he podido comprobar
que el BLANCO DE PLATA altera muy poco el tono y en ciertos casos adquiere un tono
mds agradable que un tono hecho a base de BLANCO DE ZINC” .4

433 P s S . T .
Tal como fue detallado en el capitulo 2, si bien los autores no coinciden en este punto, los artistas se inclinaron por evitar
estas mezclas.

434Anexo 1, p. 149, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h3, texto tipeado a maquina.
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Este listado carece de fecha por lo que seria bueno constatar si este empleo del blanco
de zinc ya era practicado por Collivadino antes de su viaje a Italia en 1890, practica que
efectivamente tenfa lugar entre los artistas europeos contempordneos, y a su vez

verificar el uso alternativo de blanco de plomo en estas mezclas.

En cuanto al blanco de titanio, pigmento introducido en el siglo XX, sabemos que su
produccién comenzé hacia 1918, pero que no reunid las caracteristicas deseadas para un
pigmento hasta mds adelante. Recién entre 1930 y 1940, se comercializaron blancos de
titanio (anatasa) mejorados con diferentes recubrimientos que tuvieron mayor aceptacion.
El diéxido de titanio bajo la forma cristalina rutilo, que resulté mucho mas adecuada para
fines artisticos, comenzé a comercializarse en Alemania en 1938-9. Vemos entonces que la
incorporacién del blanco de titanio deberia verificarse en obras muy posteriores a su regreso
a Argentina y teniendo en cuenta la literatura, preferentemente en obras posteriores a 1930.
En particular, la presencia de blanco de titanio en la forma rutilo, recién serd posible
encontrarla en obras tardias de Collivadino, de la década de 1940, si consideramos las

posibles demoras para su comercializacién en Argentina.

PIGMENTOS AZULES

De los azules permanentes, sabemos que tanto el azul de cobalto como el azul ultramar
artificial introducidos en los primeros decenios del siglo XIX, fueron adoptados de
manera inmediata en el campo artistico europeo debido fundamentalmente a su tono
limpido, similar al del tan preciado lapislazuli y a su accesible costo, por lo que
podriamos asumir que estaba incluido en la paleta de Collivadino desde antes de su
viaje a Italia. El pigmento que se presenta como candidato a haber sido incorporado en
Europa es el azul cerileo por varias razones. En principio, porque fue sintetizado ya
mds entrado el siglo, hacia 1860, pero ademds porque recién aparece en obras
impresionistas en 1879 sin gran repercusion dentro de este grupo de artistas, y en obras
divisionistas a partir de 1889, grupo de artistas dentro del cual tuvo mayor aceptacién

segln la bibliografia consultada en el presente estudio.

Este pigmento estd incluido en la lista de “colores buenos” de Collivadino, planteando
un mayor acercamiento a la paleta de los Divisionistas. Verificar la ocurrencia de azul

ceridleo en obras posteriores a su viaje a Italia, podria sugerir que nuestro artista se vio

116



particularmente influenciado en este caso por los movimientos artisticos italianos

contemporaneos.

Por otro lado, sabemos que Collivadino utilizaba el azul de Prusia en sus afios de
aprendiz, pigmento de dudosa reputacion, disponible desde comienzos del siglo X VIII.
Cabe preguntarnos en qué momento de su carrera decidi6 modificar su paleta
eliminando de ella este pigmento “porque obscurece y al mismo tiempo, toma un tono

verdoso” tal como sefiala en sus Apuntes. «s

Dentro de los pigmentos azules, hubo dos incorporaciones ya entrado el siglo XX que
quedan incluidos dentro de los pigmentos diagnéstico: el azul de ftalocianina y el azul
de manganeso. Se estima que el azul de ftalocianina fue introducido al mercado
artistico en 1938 e inmediatamente adoptado por los artistas. En cuanto al azul de
manganeso, pigmento de escasa repercusion dentro del grupo de artistas estudiados, no
tenemos fecha concreta de incorporacién, pero se considera que fue practicamente

simultanea al azul de ftalocianina.

PIGMENTOS AMARILLOS

A modo de panorama general, el amarillo de cromo y sus diferentes variedades
constituyeron la eleccién mas generalizada hasta comienzos de la década de 1880.
Hacia fines del siglo XIX, convivian con los amarillos de cadmio que ya comenzaban
a preponderar en las paletas de los artistas hasta imponerse en el siglo XX como los méas

destacados amarillos cubrientes permanentes.

io Collivadino incluye los amarillos de cadmio en su lista de “colores buenos”, lista en
Pio Collivad luye 1 llos de cad lista de “col b 7, list
a que no aparecen mencionados los amarillos derivados del cromo. Nuevamente nos
1 dos 1 llos d dos del N t
enfrentamos a la carencia de fecha en este listado, por lo que la identificacion de los
amarillos por medio del andlisis en obras de diferentes etapas de su carrera artistica nos
permitird determinar si los amarillos de cromo estaban presentes en su paleta en sus

obras tempranas y si su viaje marcé un cambio en su seleccién de amarillos.

435Anexo 1, p. 149, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h3, texto tipeado a maquina.
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PIGMENTOS ROJOS

El rojo de cadmio, tnico rojo permanente capaz de competir con el tradicional
bermellén, comenz6 a ser producido comercialmente hacia 1910. En la practica, se
observa que este pigmento no figura en la paleta de las obras impresionistas analizadas
en Art in the making Impressionism, todas obras anteriores a 1886, ni en las obras
analizadas de Seurat en el boletin técnico 24 de la National Gallery. El rojo de cadmio
no figura entre los listados de pigmentos de los Divisionistas en las respuestas a la
Trienal de Turin de 1896. Hasta aqui, todos estos datos resultan previsibles dado que el
pigmento surgié posteriormente. Lo llamativo es que tampoco estd incluido en la paleta
de Monet en obras mas tardias como Neniifares (1916) o Iris (1914-1917) donde se
sigue registrando la presencia de bermellon.

El andlisis de la paleta de Pio Collivadino nos permitird establecer una fecha
aproximada en que el artista incorpora el rojo de cadmio, pigmento incluido en su lista
de “colores buenos” dentro de sus “Apuntes sobre la Teoria de los colores” (Anexo 1),

apuntes que como ya se ha mencionado, no estan fechados.

PIGMENTOS VERDES

Los grandes cambios dentro de los pigmentos verdes tuvieron lugar antes de la década de
1860, por lo que dentro de este grupo cabria suponer que no se encontrardn sustituciones en
la paleta de Pio Collivadino, a no ser por el verde de ftalocianina introducido en el
mercado artistico hacia 1938 (junto con el azul de ftalocianina). Sin embargo, al detenernos
con mayor detalle en la difusion en Europa de los pigmentos verdes mas estables
incorporados en el siglo XIX, el verde 6xido de cromo y el viridian, vemos que no resulta
tan evidente la presencia de estos pigmentos en Argentina antes de la década de 1890,
momento en que Collivadino emprendié su viaje a Italia. A pesar de las extraordinarias
caracteristicas de estos pigmentos, no fueron muy utilizados a mediados de siglo debido a
su muy alto costo. Recién a partir de 1859 comenz6 a producirse a mayor escala con un
precio de venta mds accesible, pero que seguia siendo muy alto respecto de otros verdes. A
raiz de ello resulta un dato a confirmar si el pigmento se comercializaba en Argentina antes
de 1890, por lo que el andlisis de los verdes de Collivadino en obras anteriores y posteriores

a su viaje a Italia resulta de gran interés.
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PIGMENTOS VIOLETAS
Los artistas no contaron con violetas puros de caricter permanente hasta la aparicién en
el mercado del violeta de Manganeso y el violeta de Cobalto que empezaron a listarse

en los catdlogos de grandes casas comerciales de pigmentos para artistas en la dltima

década del siglo XIX.

Si nos remitimos a los estudios concretos realizados sobre obras de la época, se observa
un cambio en la paleta de Monet en sus obras mas tardias, como Neniifares (1916) e Iris
(1914-1917), donde su paleta ya incluye el violeta de cobalto (arseniato de cobalto).
Probablemente la escasa utilizacion de este pigmento en décadas anteriores se haya
debido a su alto costo y escasez. Por parte del grupo de Divisionistas, en las respuestas a
la Trienal de Turin de 1896, Pellizza es el tnico que incluye los violetas de cobalto y de

manganeso de manera expresa en su listado de colores.

En su listado de “colores buenos” (Anexo 1), Pio Collivadino sélo incluye el violeta de
cobalto. En el caso de estos pigmentos, donde la comercializacion se estima que
comenzd hacia fines de siglo, es altamente probable que no estuvieran en la paleta de
Collivadino antes de su viaje a Italia, por lo que también resulta de interés indagar su

presencia en obras de diferentes periodos.

4350p. Cit. FRAQUELLL, pp. 34-35.
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CAPITULO 3

Analisis de los pigmentos utilizados por Pio Collivadino
a lo largo de su trayectoria artistica

Habiendo elaborado un listado de pigmentos diagndstico que nos permitiria identificar
posibles cambios en la paleta de Pio Collivadino que den cuenta de la injerencia de su
viaje a Italia en 1890 y de su disposicion a adoptar los nuevos pigmentos surgidos en el
siglo XX, en este capitulo se definird el corpus concreto sobre el que trabajar y los
colores especificos a analizar en cada una de las obras. Se volcardn aqui los resultados
obtenidos a partir de los cuales se esbozaran las primeras conclusiones parciales sobre la

evolucioén de su paleta.

El corpus de obras seleccionado pertenece a la coleccidon del Museo Pio Collivadino que
cuenta con una vasta serie de pinturas al 6leo de pequefio formato, en muchas de las
cuales se observa un estilo agil y espontdneo. Por su caricter distintivo respecto de
obras de mayores dimensiones donde prima un estilo mucho mas minucioso y detallista,
podrian ser consideradas, en su mayoria, como esbozos. Es por esto que las
conclusiones a las que se llegue a partir del andlisis de los pigmentos de este corpus no
se hacen extensivas a la totalidad de la obra de Pio Collivadino, si bien tratdndose de los
materiales con los que trabajaba, resulta altamente probable que no existan grandes
variaciones, fundamentalmente por una cuestion de practicidad. Si tomamos esta
premisa como valida, este trabajo podria constituir un punto de partida para el estudio

de obras mas conocidas de nuestro artista.

Las obras fueron elegidas de forma tal que queden incluidos todos los pigmentos
diagnéstico previamente determinados. Dentro del corpus se incluye una obra con fecha
anterior a su primer viaje a Italia en 1890, una inmediatamente posterior y otras cuatro

obras representativas de las décadas subsiguientes.

Corpus de obras:

1) Casa de Chile de 1886. Oleo sobre cartén, 16 x 22 cm.

2) Estudio Roma de 1891. Oleo sobre tela adherida a cartén, 25,4 x 33,8 cm.
3) Calle Pozos de 1912. Oleo sobre cartén, 37,2 x 43,7 cm.

4) Elevadores de 1919. Oleo sobre cartén, 26,8 x 35 cm.
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5) Barrio de San Telmo de 1930. Oleo sobre cartén, 37 x 56 cm.

6) Dalias de 1942. Oleo sobre tela, 60,8 x 61 cm.

Estudio Roma de 1891.

Cas de Chile d6886.

P

Calle Pozos de 1912. Elevadores de 1919.

Barrio de San Telmo de 1930. Dalias de 1942.

Pigmentos diagnostico para las obras seleccionadas:
1) Casa de Chile de 1886. Oleo sobre cartén, 16 x 22 cm.

2) Estudio Roma de 1891. Oleo sobre tela adherida a cartén, 25,4 x 33,8 cm.
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En estas dos obras se indagara la presencia de:
* amarillos de cromo y de cadmio
* azul de Prusia
e virididn
* violetas de cobalto

* pigmento blanco utilizado en mezclas con pigmentos de cadmio o bermellén

3) Calle Pozos de 1912. Oleo sobre cartén, 37,2 x 43,7 cm.

En esta obra se indagard fundamentalmente la posible incorporacién del rojo de cadmio
comercializado segtin la bibliografia a partir de 1910 aproximadamente.

A su vez, se buscard confirmar la presencia de los mismos pigmentos consignados para
las obras 1 y 2.

4) Elevadores de 1919. Oleo sobre cartén, 26,8 x 35 cm.

En Elevadores se buscara confirmar la presencia de los mismos pigmentos consignados

para las obras 1, 2 y 3.

5) Barrio de San Telmo de 1930. Oleo sobre cartén, 37 x 56 cm.

En esta obra se focalizard el anilisis en el color blanco, indagando la presencia de

blanco de titanio bajo la forma anatasa.

6) Dalias de 1942. Oleo sobre tela, 60,8 x 61 cm.

En Dalias se indagard particularmente la presencia de blanco de titanio bajo la forma

rutilo, del azul de manganeso y de los verdes y azules de ftalocianina.

Técnicas de analisis de los pigmentos

El muestreo fue llevado a cabo siguiendo los criterios que se establecieron a partir de un
debate interdisciplinario entre historiadores del Arte, curadores y conservadores. Se
realiz6 una minuciosa observacion de las obras a fin de determinar las zonas mas aptas
para la toma de muestras evitando las 4reas previamente intervenidas. Asimismo, y
siempre que fuera posible, se intentd restringir el muestreo a zonas degradadas que

exigieran posteriores tratamientos de conservacion.
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Las micromuestras de 1 mm’ se extrajeron con bisturi y fueron documentadas

fotograficamente antes de su inclusién en resina acrilica SUBITON. Las pastillas
acrilicas fueron luego pulidas con lijas de granulometria de 300 a 12000 mesh para

realizar los estudios de la seccién estratigrafica.

Para la observacion de las muestras se empleé un microscopio trinocular de
polarizacién, con Optica corregida a infinito de la marca Leica, modelo DM EP, para
trabajos en luz transmitida y luz incidente, con un sistema de iluminacién de 35 Watios
hal6genos, revolver para 4 objetivos e indice de campo visual de 20 mm. El registro
fotogrifico se llevd a cabo con una cdmara digital Leica DFC280 acoplada al
microscopio. El programa de medicion utilizado fue el LAS (Leica Application Suite)

Version 3. 8. 0. (Build: 878) Leica Microsystems.

Para el andlisis de los pigmentos se empled microscopia electronica y espectroscopia

vibracional Raman.

La microscopia electrénica de barrido acoplada a un analizador elemental por energias
dispersivas de rayos X (SEM-EDS, sigla del inglés Scanning Electron Microscopy-
Energy Dispersive X-ray Spectroscopy) permite hacer un andlisis quimico de los
elementos presentes en la muestra (andlisis elemental). Asimismo, esta técnica posibilita
realizar un mapeo de elementos que revela su distribucion dentro de la muestra, lo que
facilita la identificacién de pigmentos y su ubicacion en los diferentes estratos de la

misma.

La Espectroscopia Raman, considerada como una de las técnicas mds importantes en el
campo de la identificacion y caracterizacion de este tipo de materiales, se fundamenta
en la obtencidn de la radiacion dispersada de forma ineldstica por un material, cuando
sobre él incide un haz de luz monocromadtico. El efecto Raman depende de la
composicién molecular y la estructura cristalina del material, por lo que es un sello de

identidad dnico de cada molécula.

Los andlisis de composicion elemental fueron realizados utilizando un microscopio
electrénico y espectroscopia de energia dispersiva. Se emple6 SEM-EDS FEI
QUANTA 200 (FEI, Oregon, USA). Un detector BDS fue utilizado para tomar las
imagenes, de voltaje de 20 kb y corriente de 1,1 na a una distancia de trabajo de 10mm.
Las muestras fueron metalizadas con oro.
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Para los estudios mediante espectroscopia Raman se usé un equipo micro-Ram Lab
RAM HR UV-Vis-NIR (Horiba Jobin Yvon), acoplado a un microscopio con aumento
de 10x, 50x y 100x, equipado con doble monocromador, una red de difraccién de 1800

lineas/mm y detector CCD (charge coupled device) de 1024 x 256 pixeles, de resolucién
espectral 2 cm™!. Como fuente excitadora se utilizé la linea 632.8 nm de un laser He-Ne

y la linea 514.5 nm de un ldser de Ar, manteniendo la potencia minima de modo de
evitar el calentamiento de la muestra. Las mediciones se realizaron con un aumento de

100x que permite enfocar un drea en la muestra del orden de 5 micrones cuadrados.
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Resultados

1) Casa de Chile de 1886.

'ull

Casa de Chile sefializada con lugares de toma de muestras.

Secciones transversales de Casa de Chile magnificadas en 500x.

- ’ :
M2 M3

Resultados del andlisis por espectroscopia Raman

LW

Muestra 4

punto 1 (capa pictdrica): Lazurite (Na,Ca)s[(S,C1,SO4,0H)2 [(Al6SisO24)]+ Zincite (ZnO) + CdS + PbO
puntos 2 y 3 (capa pictdrica): Lazurite + CdS

puntos 4 y 5 (base de preparacion): Cerussite (PbCOs3)- Hydrocerussite (2 PbCO3.Pb(OH)2)

punto 6: (capa pictdrica): Cinnabar-Vermillion (HgS)
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Muestra 3
Cerusita (PbCO3), Crocoita (PbCrOs), Prussian Blue

L} 3bis_1
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Espectro Raman muestra 3

En principio, lo que se verifica en la muestra 4 es la presencia de blanco de plomo en la
base de preparacion (puntos 4 y 5), de uso habitual en la época. El andlisis de la capa
pictdrica (puntos 1, 2, 3 y 6)) arroja como resultado la presencia simultdnea de blanco de
zinc (zincite), lazurita, sulfuro de cadmio (CdS), 6xido de plomo (PbO) y bermellén (HgS).
La lazurita corresponderia al pigmento azul presente en la muestra. Mds alld de que
resultaria anacrénica la presencia de lapisldzuli en una obra de 1886, es importante sefalar
qué particularidades nos permiten afirmar que se trata de azul ultramar artificial. Sabemos
que la composicion quimica molecular del azul ultramar natural o lapisldzuli es
practicamente igual a la del azul ultramar sintético o azul de Guimet. Ambos pigmentos se
diferencian fundamentalmente por su morfologia que estd directamente relacionada con el
método de produccién del pigmento al margen de que, en el caso de lapislazuli, se detecta la
presencia de otros compuestos que forman parte de la composicién de este mineral. El azul
ultramar natural o lapisldzuli se observa al microscopio bajo la forma de cristales
irregulares producto de triturar la gema natural, en cambio el azul ultramar sintético se

presenta como granulos regulares, redondos y pequefios (pigmento elaborado
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por sintesis)..» Si observamos la muestra magnificada en 200x, vemos que la morfologia

de las particulas azules presentes se corresponde con las del azul ultramar sintético.

Si bien los colores claros no son muy distinguibles en esta muestra, dada la fecha de
ejecucion, no podemos sino asumir que el sulfuro de cadmio corresponde a particulas de
colorido amarillo o anaranjado presentes en la misma, dado que el rojo de cadmio de
formulacion similar y sélo distinguible por la presencia de trazas de selenio, fue de
produccién posterior (alrededor de 1910). Con respecto al 6xido de plomo, la determinacién
no fue conclusiva, por lo que se requieren nuevos andlisis. Por el momento, se estima que
podria corresponder tanto a un pigmento amarillo (masicote) como al pigmento rojo
conocido como minio y en este tltimo caso, corresponderia entonces a las particulas rojas
observadasss si bien también se podria asumir que las mismas constituyen agregados de

granulos de bermellén, pigmento rojo detectado en la muestra.

El andlisis de la capa pictérica de la muestra 3 denota la presencia de una mezcla de

blanco de plomo (cerusita), amarillo de cromo (crocoita) y azul de Prusia.

Verificamos asi la presencia, en una obra ejecutada en forma previa a su viaje a Italia, de
blanco de plomo y bermellén (pigmentos tradicionales), azul de Prusia (sintetizado en el
siglo XVIII) y de otros pigmentos de muy temprana produccion dentro del siglo XIX como
el amarillo de cromo o el azul ultramar sintético, pigmentos que probablemente ya eran
comercializados en Argentina. Se verifica a su vez la presencia de sulfuro de cadmio,
denotando que Collivadino ya inclufa en su paleta pigmentos de cadmio cuya
comercializacién masiva se sitia a mediados del siglo XIX. Si tenemos en cuenta que en la
década de 1880, en Europa, los artistas incluian en sus paletas tanto los amarillos de cromo
como los amarillos de cadmio, y que estos dltimos comenzaron a preponderar hacia fines
del siglo XIX hasta imponerse en el siglo XX, podemos inferir que la paleta de Collivadino
ya se acoplaba a la tendencia europea en materia de amarillos atn antes de viajar a Italia.

Esto podria significar que los pigmentos de cadmio existian en el

437Op. Cit. MAYER, p. 149; Op. Cit, BOMFORD, p. 57. Si bien al microscopio las particulas de ultramar artificial resultan
redondas y regulares, por microscopia electrénica de barrido, se observa que no son tan regulares en tamafio y forma.
PbCO3)i

588Composicic’)n del minio: 73% 6xido de plomo, 25% diéxido de plomo, 2% 4cido carbénico. Op. Cit. LEFORT, p.

136. La posibilidad de que el 6xido de plomo corresponda a un masicote o a un minio fue conversada con la Dra.
Halac Emilia, Instituto de Nanociencia Y Nanotecnologia, Gerencia de Area de Investigacién y Aplicaciones no
Nucleares, Comision Nacional de Energfa Atémica.Emilia Halac, comunicacién personal.
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mercado artistico argentino y que probablemente su adopcién por parte de nuestro

artista esté relacionada con su formacion.

Otro punto a sefialar es la presencia de blanco de zinc en una mezcla donde aparece sulfuro
de cadmio y bermellén. Esto se corresponde con lo que figura en los Apuntes de
Collivadino donde dice que los sulfuros de cadmio asi como el bermellén (sulfuro de
mercurio) no deben ser mezclados con blanco de plomo porque tienden a oscurecerse, casos
en los que debe utilizarse el blanco de zinc. Esta misma afirmacion era sostenida por Vibert
en su libro La Ciencia de la Pintura, tan influyente en los movimientos europeos
contemporaneos a Collivadino, en cuyas obras ya fue verificada la presencia de esta mezcla.
Ahora bien, dada la fecha de esta obra, cuatro afios antes de la llegada de Collivadino a
Italia, vemos que este uso de blanco de zinc en mezclas con pigmentos que contienen
sulfuros, anterior a su contacto con los movimientos europeos contemporaneos activos, fue
una prictica adquirida en su formacién en Argentina. Esto nos lleva a preguntarnos si en
Argentina, en forma previa a su viaje, circulaba literatura que incluyera estos conceptos.
Resulta evidente que no nos referimos al tan mentado libro de Vibert cuya publicacién data
de 1891, sino a escritos anteriores incluidos en la bibliografia del presente trabajo, como
Chromatography de George Field, o quizds a otros anteriores a los que este autor hace

referencia directa en su libro (ver pag. 49) o a otros posteriores.

La presencia de azul de Prusia confirma la informacién obtenida a partir de la bibliografia,
que sugeria que este pigmento era utilizado por Collivadino en sus afios de aprendiz..» En
sus “Apuntes sobre la teorfa de los colores”, Collivadino sefiala que este pigmento no debe
ser utilizado, incluyéndolo dentro de los “colores malos”, por lo que podemos inferir que
hubo un momento en que consideré que debia excluirlo de su paleta, exclusiébn que se

intentard verificar a través de los andlisis en obras de posterior ejecucion.

3ver pag. 74.
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2) Estudio Roma de 1891.

Estudio Roma sefializada con lugares de toma de muestras.

Secciones transversales de Elevadores magnificadas en 200x.

Resultados del andlisis por SEM-EDS

Muestra 2
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Espectro de SEM-EDS muestra 2 de Estudio Roma.
Estrato azul claro-verdoso, capa pictdrica.

Mapas de distribucién elemental de la muestra 2 de Estudio Roma.

De izquierda a derecha: corte transversal muestra 2 Estudio Roma (M2), mapa de calcio (Ca), mapa de cromo (Cr),
mapa de hierro (Fe), mapa de plomo (Pb), mapa de zinc (Zn).

A partir de los elementos encontrados en la capa pictérica (estrato azul claro-verdoso) y
teniendo en cuenta los mapas de distribuciéon de los mismos, podemos estimar su
composicion pigmentaria. La presencia de los elementos cromo, plomo, hierro y zinc
con una distribucién homogénea de cada uno de ellos en el estrato quedaria justificada
por la presencia de amarillo de cromo (cromato de plomo), azul de Prusia (ferrocianuro
férrico) y blanco de zinc (6xido de zinc), mezcla de pigmentos a partir de la cual es

posible obtener un color similar al observado.

Las posibles interpretaciones alternativas, como por ejemplo, suponer que el hierro es
atribuible a una goetita, quedan truncadas por el hecho de que no disponemos de ningtin
elemento, aparte del hierro, que justifique la coloracién azul. Podriamos alternativamente
suponer que el azul se debe a la presencia de un pigmento orgdnico, como el azul de

ftalocianina, cuyos elementos constitutivos son de bajo peso atémico lo que imposibilita
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que sean detectados por medio de esta técnica, pero esta posibilidad queda descartada

por el hecho de que dicho pigmento recién fue sintetizado en 1938.

Retomando la informacién volcada sobre los pigmentos azulesw, vemos que la
presencia en la paleta del azul de Prusia constituia un punto de diferenciacion entre la
paleta de los Macchiaioli y la de los Impresionistas, por lo que el registro de este
pigmento un afio después de su llegada a Italia en una obra que en estilo y temadtica
denota la impronta de los Macchiaioli sugiere que la paleta de Collivadino se ajusté a la

seleccion de pigmentos de este grupo de artistas.

3) Calle Pozos de 1912.

Calle Pozos sefializada con lugares de toma de muestras.

Secciones transversales de Calle Pozos magnificadas en 500x.

440yer pag. 73.
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Resultados del andlisis por espectroscopia Raman

Muestra 4

puntos 1 —4: Lazurite (Na,Ca)s[(S,C1,SO4,0H)2 [(Al6Si6024)]

| m 12 dlazurite 4
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Espectro Raman muestra 4, puntos 1 — 4, lazurite

Muestra 5
punto 1: Burnt Siena (Fe203+Fe304)
puntos 2 - 6: Cadmium Sulfide (CdS)

m |2-5CdS_2
W [2-5CdS_6
B Cds

Raman Shift (cm l)

Espectro Raman muestra 5, puntos 2 y 6, CdS
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En estas dos muestras de Calle Pozos se ha podido identificar la presencia en la capa
pictérica de azul ultramar artificial, de un pigmento de cadmio y de siena tostada (pigmento
correspondiente a los pigmentos tierra). No se ha logrado registrar la presencia de rojo de
cadmio hasta donde se ha avanzado con el andlisis, pigmento diagndstico de mayor interés

en esta obra, por lo que se deberd continuar trabajando sobre la misma.

4) Elevadores de 1919.

+ =T = - - —— PR SR
Elevadores sefalizada con lugares de toma de muestras.

Secciones transversales de Elevadores magnificadas en 200x.
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Resultados del andlisis por SEM-EDS

Muestra 1

Label A2 MUESTRA B4 171

Zn
Co
Ag
Fe

L9 200 300 490  SE0 600 790 800 590 1888 1L08 I1LW KeV
SEM-EDS M1 Elevadores

En esta muestra se destaca la presencia de los elementos cobalto, arsénico y zinc. Por el
colorido de la misma, podemos atribuir el cobalto y el arsénico al violeta de cobalto
(arseniato de cobalto), pigmento de color violeta claro segin la bibliografia que
coincide con el color observado en las particulas presentes. La presencia de zinc
responderia a las particulas blancas que conforman la mezcla visible, correspondiendo

al pigmento blanco de zinc (6xido de zinc).

Muestra 2

abel A: MUESTRAB417 2

100 2.00 3.00 .00 5.00 §.00 .00 800 990 1000 1100  keV
1. SEM-EDS M2 Elevadores
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abel A MUESTRA 8417 2

-

it £

e —

2. SEM-EDS M2 Elevadores

Los picos de arsénico, aluminio, silicio, cobalto y zinc presentes en el primer grafico (1.
SEM-EDS M2 Elevadores) que corresponde al estrato azul claro de la muestra (zona
superior) nos inducirian a estimar la presencia de azul ultramar artificial debido a la
ocurrencia simultinea de dos de sus elementos constitutivos: aluminio y silicio.
Siguiendo el mismo razonamiento, y apuntando los elementos constitutivos entre
paréntesis, podriamos inferir la presencia de violeta de cobalto (cobalto y arsénico) y
blanco de zinc (zinc). También podriamos adjudicar el registro de cobalto a la presencia
de azul de cobalto (cobalto y aluminio). En el segundo griafico (2. SEM-EDS M2
Elevadores) que corresponde a la zona azul més oscura (zona inferior) observamos una
composicién elemental similar con diferentes proporciones relativas. Esta variaciéon
quedarfa justificada por el colorido del estrato, que denota menor presencia de blanco
por un lado y un azul sin tinte violdceo, lo que nos llevaria a inclinarnos por atribuir el
registro de cobalto a un azul de cobalto preferentemente (obsérvese a su vez la marcada
disminucién en el pico de arsénico). Lo que llama la atencion es la presencia de un pico
de hierro en ambos graficos. Este registro podria quedar justificado por el estrato de
coloracién terrosa observable en la zona superior izquierda de la estratigrafia, donde
podria haber pigmentos tierra que contienen hierro. Sin embargo al observar los mapas
de distribucién elemental, notamos que, mas alld de la marcada concentracion de hierro
en esta zona especifica, como en un drea muy pequefia en la zona inferior de la muestra
donde también se observa una particula de coloracién terrosa, hay una presencia menor

pero pareja de hierro en toda la muestra.
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Mapas de distribucién elemental de la muestra 2 de Elevadores.

De izquierda a derecha: corte transversal muestra 2 Elevadores (M2),
mapa de arsénico (As), mapa de cobalto (Co), mapa de hierro (Fe), mapa de zinc (Zn).

Esta distribucion del hierro deja entrever la posibilidad de que haya azul de Prusia en la
muestra aunque tanto ésta, como todas las presunciones anteriormente formuladas

exigen una determinacién por medio de andlisis complementarios.

5) Barrio de San Telmo de 1930.

Secciones transversales de Barrio de San Telmo magnificadas en 500x.
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Resultados del andlisis por espectroscopia Raman

Muestra 3:
puntos 1 —4: Cerussite (PbCO3)- Hydrocerussite (2 PbCO3.Pb(OH)2) + cromato de plomo (PbCrO4).
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Espectro Raman muestra 3, puntos 1 — 4, cerusita - hidrocerusita
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En esta muestra, tomada en un punto de color blanco de la capa pictdrica, vemos la

presencia de blanco de plomo en una mezcla con baja proporcién de amarillo de cromo.

Muestra 5

puntos 1 —4 (estrato de color anaranjado): Cadmium Sulfide (CdS).
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A partir de los resultados de la muestra 3, vemos que se ha verificado la presencia de
blanco de plomo mezclado con una pequefia cantidad de amarillo de cromo en capa
pictérica en una zona donde aparece blanco como color de la composicidon. Si bien
restaria indagar la presencia de blanco de titanio en su forma anatasa en otros puntos de
la obra, el resultado obtenido resulta muy elocuente. Por otro lado, vemos que en una
obra que data de 1930, nuestro artista sigue utilizando amarillos de cromo, alejdndose
de la tendencia europea que para ese entonces ya otorgaba exclusividad a los pigmentos

de cadmio para las tonalidades amarillas y anaranjadas.

Del andlisis de la muestra 5 se desprende la presencia de sulfuro de cadmio, atribuible a

un anaranjado de cadmio que es el pigmento responsable de la coloracion del estrato.

6) Dalias de 1942

M13e ¢ M12

Dalias senalizada con lugares de toma de muestras.

Secciones transversales de muestras de Dalias, magnificadas en 200x.

M13
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Resultados del andlisis por espectroscopia Raman

Muestra 7
puntos 1 y 2: Cadmium Sulfide (CdS) - Cerussite (PbCO3) - Hydrocerussite (2 PbCO3.Pb(OH)2)

30007
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Espectro Raman de la muestra 7, puntos 1 — 2, sulfuro de cadmio — cerusita - hidrocerusita

70 500
El andlisis del estrato multicolor en Dalias arroja como resultado la presencia simultdanea de
blanco de plomo (cerusita - hidrocerusita) con pigmentos de cadmio (sulfuro de cadmio).
Observando la totalidad de las muestras, vemos que la obra presenta una capa de
preparacion blanca que se diferencia de este estrato multicolor, dato relevante para sacar
conclusiones a partir de los resultados dado que si se tratase de la capa de preparacién
podriamos pensar que se trata de una mezcla fortuita sin mayores connotaciones. Esta
mezcla de pigmentos en la capa pictdrica da cuenta de la atenuacion que hace Collivadino
respecto de la norma (incluida en sus Apuntes) que establece que los sulfuros de cadmio y
el bermellon (sulfuro de mercurio) no deben mezclarse con blanco de plomo por resultar

mezclas “algo dafiinas”. Inmediatamente nuestro artista
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alega que, en su experiencia, no advierte una alteracion de tono significativa y que suele

resultarle mas agradable el tono de la mezcla empleando blanco de plomo..:

Al margen de esta mezcla, vemos entonces que en esta obra de 1942 se sigue
registrando la presencia de blanco de plomo. No se ha detectado la presencia de blanco
de titanio en su variedad anatasa o mds particularmente, en su variedad rutilo que surgi6
en el mercado artistico hacia 1938. Podemos plantearnos entonces dos situaciones
posibles. Por un lado, podemos pensar que Collivadino se inclin6 por continuar
utilizando un blanco tradicional con el cual habia trabajado durante toda su trayectoria
artistica, por el otro, cabe preguntarnos si el blanco de titanio habia efectivamente

ingresado al mercado artistico argentino en 1942.

Quedaria pendiente en esta obra, la determinacion de la presencia de azul de manganeso

y de azules y verdes de ftalocianina.

Discusion de resultados

A partir de los resultados de los andlisis, verificamos la presencia en la paleta de Pio
Collivadino, en forma previa a su viaje a Italia, de pigmentos tradicionales como el
blanco de plomo, el bermellén o de muy temprana produccién, como los amarillos de
cromo (sintetizados a comienzos del siglo XIX) o el azul ultramar sintético (1828). El
violeta de cobalto, sintetizado mads cerca del fin de siglo, recién lo encontramos en obras
mads tardias dentro del corpus, como Elevadores de 1919, aunque no se descarta que se

pueda detectar su presencia en obras anteriores.

Se observa la presencia de pigmentos de cadmio y amarillos de cromo en su obra Casa
de Chile de 1886 sugiriendo que en Collivadino se cumple la tendencia europea de

utilizar tanto amarillos de cromo como amarillos de cadmio hacia fines del XIX.

Un punto a destacar en su paleta previa a 1890 es la presencia de blanco de zinc en
mezclas con sulfuro de cadmio, practica usual en Europa fundamentada en la literatura.
Dado que el registro antecede a su contacto con los movimientos europeos

contempordneos activos, deducimos que se trata de una practica adquirida en su

441Anexo 1, p. 143, Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h3, texto tipeado a maquina.
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formacién en Argentina, lo que podria sugerir que en nuestro pais, en forma previa a su
viaje, ya circulaba literatura que incluyera tales conceptos. Los resultados nos permiten
asimismo verificar que Collivadino también utilizé blanco de plomo en las mezclas con
sulfuros de cadmio, como se constata en su obra Dalias de 1942, remitiéndonos a sus
Apuntes donde sefiala que, en la prictica de taller, no notaba una decoloracién de la

mezcla como sugeria la teoria y que el tono asi obtenido le resultaba mds agradable.

La posible presencia de azul de Prusia en Elevadores de 1919, dato a verificar por
medio de andlisis complementarios, nos indicaria que este pigmento, utilizado por
Collivadino antes de su llegada a Italia, todavia seguia vigente en su paleta largos afios
después. Si tenemos en cuenta que en sus “Apuntes sobre la teoria de los colores”,
Collivadino sefiala que este pigmento no debe ser utilizado, incluyéndolo dentro de los
“colores malos”, la posible presencia de azul de Prusia en esta obra indicaria o bien que
el listado fue escrito con fecha posterior a 1919, o bien que existia cierta contradiccién
entre sus indicaciones como docente y su practica efectiva de taller. Quizds podamos
encontrar una explicaciéon a esta contradiccion en la enfitica cita de Salter ya

mencionada en la descripcién del azul de Prusia:

... no hay amarillo que se le pueda comparar, ni rojo, ni azul que rivalice con él. En fuerza y poder es
el color entre los colores y no tiene rival en transparencia... No, hasta el advenimiento de una
paleta perfecta, el artista no puede prescindir del azul de Prusia, ni el quimico, que no tiene nada

mejor que ofrecer...

Hasta donde se ha podido avanzar con el andlisis, no se ha registrado en el corpus la
presencia de los pigmentos que se sumaron a la paleta de colores en el siglo XX: el rojo
de cadmio, el blanco de titanio, el azul de manganeso y los verdes y azules de
ftalocianina. Vemos a su vez que en su obra Dalias de 1942 se sigue detectando blanco
de plomo, dato que sumado a lo anteriormente consignado nos inclinaria a atribuir cierto
caracter conservador a la eleccion de pigmentos de nuestro artista en las ultimas décadas

de su carrera.

Ahora bien, muchas de las inferencias aqui postuladas resultan un tanto prematuras y
deberan ser cotejadas con estudios complementarios sobre el corpus. Asimismo, es

importante recordar que las obras analizadas pertenecen a un acervo de caracteristicas

442Op. Cit. CARLYLE, p. 476; pag. 79 del presente trabajo.
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muy particulares que no es representativo de la totalidad de la obra de Collivadino. Es
por esto que consideramos que la informacién aqui volcada constituye una primera y
ciertamente sesgada aproximacién a la paleta de nuestro artista, aunque no por ello

menos valiosa.

CONCLUSIONES

Hemos visto a lo largo de este trabajo que la obra de Pio Collivadino se desarrolla
durante un periodo trascendental en la historia de los colores dado que, desde las
primeras décadas del siglo XIX, se incorporaron al mercado artistico numerosos
pigmentos que posibilitaron una vibrante y colorida paleta en las obras de los
movimientos artisticos europeos. Si bien estos nuevos productos surgieron en Europa, el
intercambio cultural ampliamente promovido hacia fines del siglo por el gobierno de
nuestro pais, posibilité que los artistas nacionales mas destacados viajaran a completar
su formacién en los grandes centros europeos. Asi fue como Collivadino viajo a Italia
en 1890 y tomé contacto directo con las nuevas tendencias enriqueciéndose con un
bagaje que probablemente transmitiera a ilustres artistas argentinos que se formaron en

la Academia Nacional de Bellas Artes bajo su direccion entre los afios 1908 y 1935.

Hemos delineado la estrecha relacién que vincula estilisticamente la obra de Collivadino
con los movimientos italianos de los Macchiaioli, los Scapigliati y los Divisionistas y
con el Impresionismo francés, grupos que manifiestan con caracteristicas particulares la
incorporacion de las herramientas propuestas por las teorias del color vigentes. Una
apropiacion versatil y libre de dichas herramientas es la que caracteriza el estilo
particular de Pio Collivadino, quien incorpora todas estas nuevas nociones sobre la luz y

el color a su obra con una impronta muy personal.

Por el especial interés en plasmar en el lienzo efectos como la luminosidad, la fugacidad, lo
instantdneo y atentos a la perdurabilidad de sus obras, todos estos movimientos pusieron un
marcado énfasis en la seleccion de los materiales recurriendo a la literatura a fin de incluir
en sus paletas pinturas quimicamente estables, tarea que fue torndndose cada vez mads
dificultosa a partir de la incorporacién al mercado artistico de pinturas listas para usar y una

arrolladora variedad de nuevos pigmentos. A partir de la bibliografia, queda
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en evidencia que esta preocupacion es otro punto de conexién entre Collivadino y sus

pares europeos.

Estos paralelismos en estilo e intereses sustentan la hipdtesis de que tal vez su viaje a
Italia haya propulsado cambios en su paleta. Algunos de estos cambios podrian haber
tenido lugar en forma casi inmediata a su llegada a Italia (1890), verificacién que
permitiria establecer una directa relacion entre su viaje y la modificacién de su paleta.
En este caso, se registraria la ocurrencia, en obras tempranas cercanas a su viaje, de
pigmentos ya totalmente incorporados por los artistas europeos que, por diversas
cuestiones, no fuesen comercializados por entonces en Argentina. Otros cambios, dadas
las fechas de produccion y comercializaciéon de los pigmentos, podrian haberse operado

ya de regreso en Buenos Aires.

El interés de nuestro artista por indagar en la literatura queda particularmente graficado
por la gran influencia del libro de Vibert en sus “Apuntes sobre la teoria de los colores”
(Anexo 1) donde se observa un paralelismo de los conceptos alli presentados, incluso en
el orden y formato en que son expresados, coincidencias que culminan en un detalle que
la torna practicamente innegable: Collivadino divide los colores en dos grandes grupos
seglin su estabilidad y permanencia y al igual que Vibert los denomina: “colores

buenos” y “colores malos”.

A lo largo del trabajo hemos visto que el listado de colores buenos de Vibert se
corresponde con las paletas de los Impresionistas y de los Neoimpresionistas, a no ser
por la exclusion que hacen estos movimientos de los colores tierra. Del mismo modo,
este listado influyé la eleccion de pigmentos de los Divisionistas quienes,
contrariamente a sus pares franceses, si incluyen algunos colores tierra y agregan un
pigmento al listado propuesto por Vibert: el azul certileo..s Este mismo grupo de
pigmentos es el propuesto por Collivadino en su listado de “colores buenos”, lo que
marca un punto de mds estrecha vinculacién con los Divisionistas al momento de

redactar dichos Apuntes (no fechados), con el tinico agregado del rojo de cadmio.

De la descripcién del rojo de cadmio se desprende que este pigmento fue sintetizado hacia

1910, por lo que resulta evidente que no esté presente en el listado de Vibert de 1891 ni

4430p. Cit. FRAQUELLL, pp. 32-33.
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en los listados de los Divisionistas presentados en la Triennale de 1896. Lo
sorprendente es que no haya sido incluido por Monet en sus obras mds tardias como

Nenufares (1916) o Iris (1914-1917)..x

Desconocemos la fecha en que Pio Collivadino elabor6 su listado de colores buenos
donde incluye este pigmento, por lo que la estimacién de la fecha de incorporacién del
rojo de cadmio a su paleta constituye un dato de suma importancia. Este pigmento junto
con el blanco de titanio y los azules y verdes de ftalocianina forman el grupo de
pigmentos cuya produccién comienza en el siglo XX, en vida de nuestro artista. Las
fechas de incorporacién de estos pigmentos a su paleta podrian aportar datos sobre su
espiritu vanguardista en cuanto a la incorporacién de nuevos materiales y sobre el
dinamismo del intercambio comercial entre Europa y Argentina en materiales artisticos

en la primera mitad del siglo XX.

A fin de poder encarar una determinacion experimental de los pigmentos utilizados por
Collivadino que diera cuenta de modificaciones o cambios en su paleta, se elabor6 un
listado especifico y acotado de pigmentos a analizar o listado de ‘“pigmentos
diagnédstico”. Lograr confeccionar tal listado supuso un estudio minucioso de los
pigmentos, sus caracteristicas, fechas de sintesis y de comercializacién conjuntamente
con un relevamiento de la incorporacién de los nuevos pigmentos por parte de los
movimientos con que se relaciona la obra de Pio Collivadino. Este listado podria
asimismo servir de base para explorar sus obras més conocidas y conformar una base de
datos completa de su paleta pigmentaria. A su vez, en un sentido mds amplio, podria
utilizarse para estudiar las paletas de otros artistas argentinos que desarrollaron su obra

en un periodo correlativo (entre las décadas de 1880 y 1950).

En el capitulo 3 se dio inicio a la etapa experimental para la determinacion de los pigmentos
efectivamente presentes en su paleta en diferentes momentos de su carrera artistica. A partir
de los primeros resultados de los andlisis, verificamos la presencia en la paleta de Pio
Collivadino, en forma previa a su viaje a Italia, de pigmentos tradicionales como el blanco
de plomo, el bermellén, o de muy temprana produccién, como los amarillos de cromo
(comienzos del siglo XIX) o el azul ultramar sintético (1828) asi como también la

ocurrencia de amarillos de cadmio, incorporados al mercado artistico a

4440p. Cit. ROY, 2007.
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mediados del siglo XIX. Asimismo se verifico la presencia de blanco de zinc en
mezclas con sulfuros, practica usual en Europa, denotando que la paleta previa a su
viaje presentaba varios puntos de encuentro con la de sus pares europeos. La presencia
de azul de Prusia y de la tradicional mezcla de azul de Prusia con amarillo de cromo

para lograr tonalidades verdes vino a confirmar los datos aportados por la bibliografia..

Por otro lado, la ocurrencia de este pigmento en su obra “Estudio Roma” de 1891 denota
que la semejanza en estilo y tematica con los Macchiaioli se condice con la eleccién de
pigmentos de este grupo de artistas quienes, a diferencia de los Impresionistas,
mantuvieron el azul de Prusia en su paleta. Si recordamos la evolucién de la obra de
Collivadino desde el punto de vista estilistico, vemos que en sus primeros afios de
estancia en Italia su pintura se emparenta con los Macchiaioli y los Scapigliati para mas
adelante asimilarse al Divisionismo. El azul de Prusia fue erradicado de las paletas de
los Divisionistas y vemos que queda excluido de su listado de “colores buenos”,
sugiriendo que en forma m4s tardia, tal vez al aproximarse en estilo a los Divisionistas,
Collivadino modificé su paleta acoplandola a la de este grupo de artistas. Los andlisis
nos han permitido verificar la presencia de este pigmento en su paleta anterior a su
llegada a Roma y en los primeros afios de su estancia, resta por verificar la ausencia
sostenida de azul de Prusia en obras posteriores, aunque ya se plantea la posibilidad de

que en una obra datada en 1919 el artista siguiera utilizando este pigmento.

Otros pigmentos, sintetizados mds cerca del fin de siglo, como el violeta de cobalto,
aparecen en obras mds tardias dentro del corpus, aunque no se descarta que se pueda

detectar su presencia en obras anteriores a medida que se siga avanzando con los anélisis.

Los resultados arrojaron asimismo la ocurrencia de blanco de plomo en las mezclas con
sulfuros de cadmio, remitiéndonos a sus Apuntes donde Collivadino sefiala que, en la
préctica de taller, no notaba una decoloracién de la mezcla como sugeria la teoria y que

el tono asi obtenido le resultaba més agradable.

Hasta donde se ha avanzado con los andlisis, no se ha verificado la presencia de azul
certleo ni de los verdes consagrados en Europa al momento de su llegada a Italia: el verde

esmeralda y el virididn, de los cuales sélo este tltimo figura en su listado de colores

4450p. Cit. MALOSETTI, 2006, p. 293, manuscrito autobiogréfico.
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buenos. Por otro lado, tampoco se han registrado los pigmentos que se sumaron en el siglo

XX sin que por ello se descarte su presencia. Hemos propuesto una introduccién al

estudio de su paleta pigmentaria y, sin duda, resta mucho por descubrir.

En conclusién, este trabajo ha planteado una base para el andlisis de la paleta de Pio
Collivadino en pos de registrar modificaciones en la misma y ha abordado el andlisis
experimental sobre un corpus de caracteristicas muy particulares que, sin llegar a ser
representativo de la totalidad de la obra de Collivadino, podria constituir un punto de
partida para el estudio de obras mds conocidas de nuestro artista. Si bien los andlisis deben
seguir avanzando a fin de obtener datos mds acabados y significativos sobre los pigmentos
utilizados por Collivadino, la informacién aqui volcada propone una metodologia de trabajo

y constituye una primera aproximacion a la paleta pigmentaria de nuestro artista.
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ANEXO 1
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h0, texto tipeado a maquina.

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _hl, texto tipeado a maquina.
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h2, texto tipeado a maquina.

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h3, texto tipeado a maquina.
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h4, texto tipeado a maquina.

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
1424 _h5, texto tipeado a maquina.
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
2192_h6, texto tipeado a maquina.

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997-
2192_h7, texto tipeado a maquina.



ANEXO 2

Documentos del Archivo Pio Collivadino
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-99997-1012-

2. Aurticulo de periddico, fechado en ldpiz 1946, “Rindiéronse homenajes en memoria del maestro Don
Pio Collivadino.”

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-99997- 1538-

02h2a. Articulo de publicacién Arte Color, junio-agosto 1955, n°6, “Pio Collivadino. Gran sefior de las Artes
Plasticas” por el Prof. Amelio Ronco Ceruti, p. 4.
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-99997- 2066.

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-99997- 895-hla. ,
articulo de periddico, sin fecha, “De falsificador de billetes a artista consagrado”, redactado por Gabriel Visconti.
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Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-99997-1972-04. Articulo
de La Vanguardia, fecha ilegible, “La Academia Nacional de Bellas Artes, apuntes para la historia de la “cenicienta”
de las instituciones oficiales”, redactado por Manuel Castro.
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2
500-99997-2069-h2. Texto manuscrito.

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-99997-883-1b.
Articulo de Los Pensadores, “El Pueblo debe saber los ideales socioldgicos de sus artistas” de Ricardo A. J. Bernardoni.
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Izquierda: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.3 500-99997-
1973. Texto manuscrito.

Derecha: Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2 500-99997-1972-05.
Articulo de periddico no identificado, sin fecha, “La ensefianza del dibujo” de Maurice Denis.
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Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 1.2.2 500-99997- 1070. Articulo
de periddico “Aqui esta” del 18/9/1944, “Mas que enseiiar, he aprendido con mis alumnos...”
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Archivo Museo Pio Collivadino - Universidad Nacional de Lomas de Zamora, Reg. 3.1.2 500-99997- 2078-h2. Texto
manuscrito acompafiado del articulo donde fue publicada la cita.
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