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Introduccion

Maria de los Angeles de Rueda

El libro de la catedra de Historia de las Artes Visuales Il de la Facultad de Bellas Artes de la
UNLP se titula Figuraciones de una Modernidad Descentrada: derivas sobre algunos temas de
las artes visuales en América Latina y Europa, entre 1850-1950. Se presenta como continuidad
de contenidos y enfoques elaborados en el primer volumen, titulado Revoluciones,
apropiaciones y criticas a la modernidad. ltinerarios del arte moderno entre América Latina y
Europa (1830-1945).

Como ya se subraya en dicho texto, la asignatura se compone de cuatro médulos o bloques
tematicos: la idea de modernidad, las periodizaciones, ciclos y narrativas en las artes visuales,
el proceso de consolidacion y trasformacién del arte moderno durante el siglo XIX en Europa y
América Latina; el ciclo de las vanguardias histéricas europeas y las producciones artisticas
latinoamericanas entre el cosmopolitismo y el regionalismo en la primera mitad del siglo XX.

Los temas abordados en este libro, enmarcados en el cuarto mddulo, exploran algunos
aspectos del resto de los contenidos posibles; la estrategia comparativa entre América Latina,
Argentina y Europa se establece a partir de algunos tépicos y subtemas haciendo hincapié en
un eje sincronico descentrado y en una deriva de sentido y de articulaciones. Por lo tanto, esta
nueva propuesta del libro de catedra aborda el estudio y la reflexion de algunos caminos y
experiencias de la modernidad artistica desde una perspectiva que invierte el eje Europa-
Latinoamérica, a partir de los conceptos de modernidades paralelas y simultaneas, el
regionalismo, la antropofagia y las apropiaciones criticas de las narrativas y operaciones
dominantes de la historia del arte. La catedra observa el Arte moderno a través de los
conceptos de tension, revolucién y regionalismo critico. En esta oportunidad, se propone
acercar una mirada a las respuestas artisticas a las relaciones de poder, entre las culturas
centrales y las periféricas desde el desarrollo de algunas tematicas opacadas, géneros
subestimados y dispositivos no considerados habitualmente; se trata de enfocar el estudio
sobre obras que han dado respuestas dinamicas a los procesos de modernidad, modernizacion
e identidad. El propdsito es que los alumnos y alumnas puedan encontrar una metodologia de
estudio y comprension de una historia del arte en construccién permanente, desde el analisis

de una imagen, un proceso, un contexto critico, a través del desplazamiento de la mirada.



Volver a mirar desde un aqui y ahora

Los afos de labor en la catedra nos dan la certeza de que es fundamental volcar la
experiencia del trabajo con alumnos de la carrera de Artes Plasticas e Historia del Arte, en
clases dindmicas y participativas, y compilar el material resultante de la construccién de sentido
dialogica del aula entre alumnos y docentes. Desde el punto de vista de las necesidades
respecto de vacancias o perspectivas de encuadre, este volumen se justifica en la concepcioén
de montaje de la historia, de relacion de discontinuidades y pequefios relatos, en la mirada
comparativa y relacional, tratando de comprender el periodo desde las diferentes apropiaciones
de la modernidad entre América Latina, Argentina y Europa. Los objetivos de este libro son:

e La promocion del estudio y la comprension del Arte Argentino y Latinoamericano en

relacion con el Arte Europeo desde una perspectiva comparativa critica.

e La sistematizacion de una perspectiva de encuadre tedrico, histérico y pedagdgico
sustentada en el montaje de nucleos problematicos en torno a las modernidades
descentradas, paralelas y simultaneas.

e El estudio de una serie de obras, movimientos, lenguajes que, en su condicion de
excepcionalidades, de detalles, fundamentan mediante el andlisis visual y contextual la

observacion critica.

En un sistema de inclusiones y exclusiones, e invisibilidades, volver a mirar implica
también recuperar el pensamiento critico moderno en América Latina y algunas ideas
elaboradas por pensadores, artistas, escritores y criticos.

A lo largo de la cursada -y, por lo tanto, de este libro- se exploran los conceptos de
modernidad, paralelismos, derivas, y descentramientos. Se piensa la historia en montajes y
ciclos de tiempos y espacios heterogéneos a partir de la experiencia situada.

La perspectiva del espectador es crucial para comprender el sentido de la obra de arte. No
se puede reconstruir la intencionalidad del artista, son las lecturas histéricas las que otorgan
significaciones en tiempos trastornados, la relacion dinamica entre el presente y el pasado.
Como subraya Mieke Bal (2016) la obra habita el ahora. No hay tiempos homogéneos en la
modernidad americana ni estilos homologables con la modernidad europea, mas que en un
sentido amplio y reduccionista, que en este caso solo se justifica como orientacién didactica en
periodizaciones y lineas posibles de temporalidades difusas. Se producen desplazamientos,
errancias, miradas y apropiaciones, como ya sugerimos en el volumen 1.

En estos casos, las elecciones de obras y autores pasan por aplicar un analisis visual y
desmontar nociones, categorias, supuestos, sobre la base de que cada mirada inaugura y
desborda la historia candnica. El acto y la experiencia de la mirada, establecen una posicion

critica como la que debe considerarse respecto del pensamiento latinoamericano moderno:

Esa identidad, aun encarada como utopia, es la que reunifica las diversas

tendencias, particulares o de grupo, del arte latinoamericano. Pero el



objetivo de alcanzar la identidad no puede salir de la especulacion tedrica
sino de las obras de los artistas. Ellas nos guiaran por un laberinto que,
pese a todo, tiene sus claves para que podamos recorrerlo con éxito.
(Traba, 1994,10).

Respecto de los ciclos histéricos de la modernidad regional Elsa Flores Ballesteros propone:

Partir de la conformacion conjunta del llamado ‘sistema de las artes cultas’ del
Estado-Naciéon en la modernidad occidental. Al enfoque moderno-occidental se
debio, entonces, no soélo la elaboracion del concepto de Arte y sus relativas y
sucesivas transformaciones, sino también la acumulacion y clasificacion de las
obras, su encuadramiento en el marco de los estilos primero y de las
vanguardias después, una exploracion acabada de la visualidad y de las
técnicas artisticas, la sistematizacion de las numerosas disciplinas que giraron

en torno del fendémeno artistico, etc. (Flores Ballesteros, 2003, 32).

Junto al arte culto se produjo arte popular (interpretado de manera diversa segun los
aspectos ideoldgicos, politicos, sociales o estéticos puestos en juego), y mas tarde, con el
advenimiento de medios de comunicacién de masas y la industria cultural, el arte masivo. El
enfoque moderno se caracterizé por tratar de deslindar con cierto rigor sus fronteras antes de
la gran divisién, dejando lo otro evanescente (Huyssen, 2002) fuera de los estudios sobre arte
moderno y vanguardias. Este autor considera que luego de los centenarios, se genera un
pensamiento critico y artistico definido, por Marta Traba (1994) como la tradicion de lo
nacional. Esta tradicion no es fija o estereotipada, sino que se moviliza con la inclusion y
develacién de rasgos locales, de lo criollo, lo mestizo, lo negro, lo indio en una trama compleja
de indagacioén y apropiacion de la novedad europea. Muralistas, indigenistas y antropdfagos
forman parte de esa tradiciéon moderna periférica y descentrada.

A partir de los afios 30 la imaginacion técnica y la industria cultural ponen en escena nuevas
otredades, la cultura popular y la cultura de masas, que se incorporan a dialogar criticamente
con esas artes y ese pensamiento nacional latinoamericano no homogéneo. Otro pensador que
Flores Ballesteros rescata es Garcia Canclini que considera el latinoamericanismo como una
forma ampliada de nacionalismo (nacion latinoamericana, Hispanoamérica, Iberoamérica,
Latinoamérica). En ese sentido las culturas de mezcla e hibridaciones potencian las derivas
tradicionales e innovadoras de variados grupos, artistas, movimientos y géneros. La légica de
inclusion y exclusién recreara nuevos motivos y figuras.

Estos temas no se definen en el libro, sino que se presentan a través de la eleccién de
géneros, obras, autores, dispositivos y episodios descentrados para comentar o describir. Se
ha utilizado una metodologia comparativa en el que la especificidad y la convergencia
tensionan las significaciones y usos sociales de las imagenes para funcionar como apuntes o
disparadores para seguir investigando y construyendo una o varias historias de las artes

visuales desde aqui y ahora.
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CAPITULO 1
Del costumbrismo al realismo como vanguardia

Maria de los Angeles De Rueda

Usos y costumbres y los problemas del género

En este capitulo se describen algunos rasgos de la representacion de usos y costumbres que
conforman un género de las artes visuales durante el siglo XIX. Las costumbres populares son
tipificadas a través de la pintura y el grabado. Dentro del marco de afianzamiento de las
manifestaciones modernas de las artes plasticas y en tensién con el despertar de una conciencia
artistica auténoma, se desarrolla en América Latina (Argentina, en particular) y Europa, una
figuracidon que narra, describe, documenta o critica las formas de vida de los sectores populares,
tomando para ello los tonos de época, la mirada superpuesta de lo local y el etnocentrismo
europeo. En cierto modo se pone en discusién una dindamica en torno a las hegemonias
culturales locales, las miradas imperiales y los discursos regionales. En algunos casos se va a
transformar la descripcion en critica, dando visibilidad a condiciones sociales desiguales. El
costumbrismo, desarrollado en la literatura, el teatro y las artes visuales, puede entenderse como
un macro o trans-género, o aplicarse el concepto de estilo amplio, (Barata, 1974) para senalar los
sincretismos y usos particulares de las formas del pasado en el territorio americano.

Segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, el costumbrismo se caracteriza por la
representacion de las costumbres tipicas de un pais o regién en obras literarias y pictéricas. En
la cultura hispana, el costumbrismo es un movimiento literario y artistico con elementos
romanticos y del realismo que se da principalmente durante el siglo XIX, con antecedentes en
el siglo XVIIl y prolongado hasta mediados del siglo XX, cuando irrumpe la cultura de masas.
Por ejemplo, en literatura se llama cuadro de costumbres a un relato breve sobre aspectos
tradicionales de la sociedad.

Las expediciones cientificas, topograficas y econdmicas, de Espafia, Inglaterra, Holanda,
Portugal hacia América en la primera etapa de la modernidad, generan un intercambio de
viajeros cientificos, artistas aficionados y comerciantes, que llevaban consigo las
representaciones, cartas y relatos de sus experiencias en América con ojos imperiales (Pratt,
1992). Por su parte, las élites criollas también mostraran su enfoque critico, en particular de los
sectores populares, apropiandose de las formas y conceptos estéticos europeos, en un
proceso de aculturacién, aunque las tendencias romanticas - modernas se mezclaran con

improntas locales.



El costumbrismo esta vinculado a la busqueda del llamado “color local’. Es decir, se trata de
encontrar rasgos tipicos, pintorescos y tradicionales de los grupos sociales mas caracteristicos.
Surge en el contexto del movimiento romantico y de los nacionalismos’, por lo tanto, en la
necesidad de definir e identificar una cultura propia, a través de la fijacion de las descripciones
y pinceladas, de pintar las costumbres y tipologias sociales’. La busqueda y consolidacion de lo
tradicional se mueve en un campo de tensiones y estructura dialéctica, entre la innovacion y el
pasado, entre la identidad regional y los imaginarios impuestos por las metrépolis sobre las ex
colonias; en lo que Hegel llamé la dialéctica entre el amo y el esclavo, es decir como la
autoconciencia de clase y capital cultural permite o no reconocer los propios rasgos identitarios
y la afirmacién de una cultura auténoma, en una modernidad- otra mestiza.

La modernizacién de la sociedad al estilo francés o inglés se intercepta con el espejo
deformante de la critica y el humor, produciendo estampas que escapan la logica sefalada,
como en los Disparates de Goya o las mujeres con grandes peinetones en la Buenos Aires de
Bacle en las extravagancias de 1834°. El costumbrismo se inscribe en el escenario de la
modernidad, en el contexto de una cultura burguesa la subjetividad impone mirar ofros
culturales. Asimismo, la cultura de la reproductibilidad se multiplica, hacia fines de siglo XIX, de
la mano de las imprentas y los géneros periodisticos, los albumes de estampas litograficas, la
fotografia y las tarjetas postales.

Las republicas americanas crearan instituciones culturales y artisticas modernas, se consolidara
la opinién publica y la propaganda burguesa, el nacionalismo se va a modelar con la ideologia de
las clases dominantes que miran la luz europea y se recrean con las costumbres vernaculas. El
periodista cubano Severo Garcia Pérez escribia, en 1927, a propésito del costumbrismo en el arte

considerandolo como una fase subordinada al nacionalismo:

Ya que este ultimo abarca valores universales que se manifiestan a través de la
representacion de una esencia capaz de perdurar. (...) Las escenas
costumbristas, aquellas que aparecen en fondos escenograficos teatrales o en
las pinturas de Rose Bonheur, son “formas circunstanciales” que carecen de
valores universales (...) El nacionalismo es una mirada, pero sobre todo una
actitud hacia el futuro; es una idea en constante flujo que no puede ser reducida

a la exteriorizacion de lo propio. (Pérez Servero, 1927)

! Tanto en Europa como América, a lo largo del siglo XIX crean y fortalecen los Estados Nacionales.

2 Esto deriva de las clasificaciones y tipologias de la episteme clasica, que la modernidad transforma a través de una
mirada iluminista- positivista- instrumental.

Los Disparates (titulada Los proverbios, en su primera edicién) es la ultima serie de grabados de Goya. Iniciada en
1816, quedé inconclusa por su partida a Francia (1824) al volver el absolutismo. De las 22 planchas que componen la
serie 18 fueron editadas en 1864 por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y las 4 restantes se
publicaron en Paris en 1877. .Mas informacion en: hitp://museogoya.ibercaja.es/los-disparates.php I
https://www.goyaenelprado.es/obras/lista/

César Hipdlito Bacle (1794-1838) fue un litdgrafo suizo que se radicé en Buenos Aires, con su esposa Adrienne, en
noviembre de 1828. Aunque se conocen litografias hechas en Buenos Aires desde 1824, Bacle fue el primero en
convertirlas en una actividad artistica y comercialmente importante. Su obra mas importante es Trages y costumbres
de la Provincia de Buenos-Aires, editada por él mismo, en Buenos Aires, en 6 cuadernillos de 6 litografias cada una,
entre 1833 y 1835. Coloreadas a mano, las laminas ilustran variados aspectos de la vida de la ciudad y la campifia de
Buenos Aires, algunas de ellas con marcado tono caricaturesco, como la serie de los peinetones. Mas informacion
en: https://ilustracion.fadu.uba.ar/2014/08/22/cesar-hipolito-bacle/

3
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En general, la mirada hacia lo local, a las tradiciones y las costumbres se produjeron en la
modernidad letrada a través de un campo intelectual y artistico cuya ideologia se pudo
corresponder con la vision paternalista y eurocéntrica de las clases dirigentes. Ademas, el
paradigma estético que empez6 a tallarse a fin de siglo, con las transformaciones plasticas y
experimentales desde el pre- impresionismo, se pueden sintetizar en las observaciones de Paul
Valéry (aclamado por los intelectuales de la década de 1920): “Si el "arte puro" de Paul Valery
no vale como escuela, podra sostenerse como norma de -buena hermenéutica” (Pérez,1927,
282), anticipando, si se quiere, toda la reflexion critica de Adorno, Benjamin, Greenberg vy
Birger sobre la teoria del arte puro.

El costumbrismo es un género amplio, que pone en funcionamiento los regimenes de lo alto
y lo bajo, la elite y lo popular, poniendo de manifiesto las jerarquias y prejuicios de las élites
americanas, rioplatense, europea. Se puede sefalar, por ejemplo, como el realismo social de
Courbet, Millet o Daumier, ademas de poner en primer plano los aspectos recién
mencionados muestran tipos sociales populares, lo que irrita a la critica de la época e impide el
ingreso a los salones oficiales por representar gente “tosca”, “fea”, de trabajos manuales como
Los picapedreros de Courbet. Hay una mirada hacia un otro social, cultural, racial, que no es
precisamente dialdgica, sino mas bien clausurante en la conformacion de una tipologia en
funcion del color local o la tradicion, como pueden ser (en nuestro contexto) los bailecitos
criollos, o las pulperias, o el gran estereotipo del gaucho o el indigena. No obstante, hay fisuras
en esta mirada que objetiviza al otro, convirtiéndolo en objeto de contemplacion estética de un
espectador que se excluye de la representacion. Por eso Buenos dias, Sefior Courbet o El
encuentro (Courbet, 1854) pone en escena el mecanismo de inversion en lo cotidiano
alegorizando la condicién de artista y sectores subalternos.

El origen del costumbrismo en América podemos rastrearlo en la pintura de castas, de
amplia producciéon y consumo en el siglo XVIIl. A esto se suman otras fuentes, como los
modelos compositivos del retrato (de cuerpo entero y medio), la simultaneidad narrativa de las
series de vidas de santos, la escena de género y las ilustraciones tipolégicas realizadas en
viajes expedicionarios.

En Europa las fuentes de las que se nutre el costumbrismo son: los caprichos (paisajes de
fantasia a menudo con personajes en escena) y la escena pintoresca, que alcanzara su maxima
popularidad a lo largo de la segunda mitad del siglo XVIII, pasando de un escenario con clima
picaresco- burlesco a una orientacién descriptiva alegoérica con fines moralizantes que enlaza con
el Neoclasicismo (entre el Columpio de Fragonard y E/ hijo prodigo de Greuze).

De acuerdo con Guadalupe Alvarez de Araya Cid (2009) se puede distinguir4 entre la
escena de género, la escena de costumbres y la pintura costumbrista. La primera se
desarrolla en los siglos XVI al XVIII y orienta sus fines tematicos hacia la edificacién moral,
religiosa y espiritual. La escena de costumbres, en cambio, tiene una funcién tanto

descriptiva como evocativa de mundos lejanos (representacion de un otro sobre el eje del

* La autora trabaja ampliamente las fuentes compositivas y los subgéneros disponibles en el pasaje del arte colonial al
arte republicano en América.
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exotismo). Finalmente, se puede sefalar a la pintura y grabado costumbristas como la
elaborada aproximadamente entre 1840 y 1900 (perviviendo hasta la década de 1930), en el
marco de los procesos de construccion, consolidacién y modernizacidon de las naciones
latinoamericanas, en cuyo interior habra nuevos matices tematicos y compositivos que
destacar (como tensiones entre una mirada complaciente, una purista y una mirada critica).
Como caracteristicas de la pintura costumbrista podemos mencionar: localismo en sus tipos y
lengua, énfasis en el enfoque de lo pintoresco y representativo, satira y critica social,
infiltracion del tema politico-social, trabajo sobre los detalles de la realidad con escenas a
veces muy crudas y hasta groseras, colorido y plasticidad.

En cierto modo, la estampa costumbrista naci6 ligada a la prensa burguesa, quizas por su
caracter popular— masivo y su funcion de visualizar la contemporaneidad y cotidianeidad como
las vifietas de Daumier en E/ Charivari o las calaveras de José Guadalupe Posada. Algunos
de los rasgos del género son:

¢ la recreacidon de una anécdota, real o ficticia, extraida de la vida cotidiana y presentada

en forma narrativa;

e laincorporacién de algin motivo que provoque una reflexiéon ética sobre el tema tratado;

e la expresion o manifestacion de la subjetividad del autor;

e el realce de los detalles;

e el énfasis cromatico;

e las variaciones de verosimilitudes a fantasias;

En el costumbrismo literario se emplea un lenguaje sencillo, y a veces coloquial, para que
pueda ser entendido por el amplio publico al que va dirigido. Asi mismo, en la pintura
costumbrista las formas son claras y la representacion verosimil. Cuando el tono busca la
critica se recurre a la ironia, la satira y lo grotesco en la re-creacion de tipos populares.

La palabra pintoresco se utiliza para titular los albumes de viajeros y los uso y costumbres.
¢, Como se definia a comienzos del siglo XIX? Joseph Addison, en Los placeres de la
imaginacion (1712), distinguié tres cualidades estéticas principales: belleza, grandeza
(sublimidad) y singularidad (pintoresco). La estética de lo pintoresco fue desarrollada por
autores como William Gilpin, Uvedale Price, Richard Payne Knigh, David Hume, Edmund
Burke, quienes acuerdan vincular lo pintoresco, a la singularidad, la irregularidad, la variacion o
la rudeza (Bozal, 2000).

La estética de lo pintoresco habitd el romanticismo junto a lo sublime. La mirada imperial
incorporé el exotismo oriental y americano, encontrando placer en las descripciones
minuciosas de las irregularidades mestizas. Lo nuevo fue el otro posible de ser comprendido
estéticamente. Y como sefalamos anteriormente, los mecanismos de clausura e inversion
posibilitaron que lo pintoresco se reconozca desde lo alto a lo bajo y desde lo bajo a lo alto, o
incluso suspendiendo esa escala de valores. Lo pintoresco constituyé la entrada en escena de
lo anticlasico, de las otredades dentro y fuera del centro de la modernidad. Los aficionados y
artistas formados en academias recreaban la naturaleza, las escenas y los tipos pintorescos de

los otros culturales incipientes.
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La relacion, complementaria y antagonica, de Nacion y Revolucion (dos conceptualizaciones
de la modernidad) sera parte del repertorio cultural- artistico europeo como base de los topicos
costumbristas, como de algunos rasgos de los géneros histéricos, asimismo del pasaje de la
estética de la representacion a la estética de la autonomia de las formas. La modernidad revisa
las tradiciones y en ese marco la pintura de usos y costumbres puede adquirir otras dinamicas.

La faceta costumbrista de lo pintoresco, el interés por los trajes y costumbres encontrd
una respuesta inmediata en América Latina. Algunos dibujantes y pintores profesionalizan las
tipologias y arman catalogos como el colombiano Torres Méndez (Ades, 1992), o se hace un
uso politico de lo documental pintoresco de las costumbres del campo, como el argentino
Carlos Morel, y su Payada en una pulperia, donde, segun la lectura contemporanea de
Amigo (2013) las facciones rosistas y antirosistas, los soldados de campafa, los gauchos,
alguna china y algun indigena, se mezclan en cierta escena satirica’. El mensaje politico
desde el costumbrismo es posible unicamente desde el federalismo; los liberales no pudieron
elaborar, segun el autor, un corpus significativo de representacion de los sectores populares
antes de la década de 1850. A partir de entonces los responsables del imaginario de las
costumbres rioplatenses fueron los artistas cooptados por los sectores vinculados al poder y
la formacion de las instituciones artisticas y culturales, entre ellos Juan Manuel Blanes y
Prilidiano Pueyrredon o extranjeros como Ledén Palliere. En estos casos, la
correspondencia entre fuentes literarias y modelos académicos e influencias de las
novedades europeas es destacable.

La investigadora Natalia Majluf (2013) sefial6 a propdsito del costumbrismo peruano y las
imagenes de las fapadas de Pancho Fierro, como el costumbrismo es un género que produce
una transformacion radical de las artes en la region, puesto que la reproductibilidad y el
comercio de estampas de usos y costumbres se sobrepuso a la pintura colonial religiosa y fue
mas eficaz en el mercado que la pintura de retratos. Conformd nuevas practicas y funciones
para la imagen como narrativas de la emergencia de identidades nacionales.

Un caso interesante de pintura costumbrista mestiza es la realizada por el artista
mexicano Agustin Arrieta, educado en la Academia de Puebla y que trabajé con
singularidad los usos y costumbres populares, con una impronta popular mestiza, en

ocasiones en forma realista- grotesca.

Los cuadros de Arrieta representan la vision de las clases bajas desde arriba.
Se trata de la representacion de “los otros” grupos sociales definidos desde la
moral burguesa: las cocineras, los criados, los vendedores ambulantes
generalmente situados en el ambito publico y en ocasiones emplazados en los
espacios domésticos, como en el cuadro que nos ocupa. Se les ubica entonces
en la cocina, el lugar de la servidumbre, pero también el espacio en el que
confluian el interior y el exterior. Asi, la apariencia pintoresca de una escena

domeéstica sin conflictos se escinde pues, en el imaginario simbdlico y plastico

® Para ampliar el marco de las dimensiones entre arte, politica y cultura visual en esa etapa consultar la tesis de Maria
Cristina Fikelman (2013): La cultura visual en el Rio de La Plata, 1834-1852: Innovaciones a partir de la
configuracién y de la funcién de la imagen politica y costumbrista, disponible en la biblioteca de nuestra facultad.
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de Arrieta, las mujeres del pueblo estan expuestas a las transgresiones. Es en el
ambito en el que se mueven los limites; las esferas de lo publico y lo privado se
fracturan y la convivencia entre los sexos prescinde de los parametros de la

moral burguesa. (Veldzquez Guadarrama, 2013, 2)

Arrieta, el pintor del pueblo, se destacé también por los bodegones y escenas compuestas.
Su pintura orgénica de colores saturados, el tratamiento visual que da a las frutas y objetos
sera una marca que enlaza la pintura anénima popular con las manifestaciones de algunas
artistas de la modernidad de los afios 30. El uso del calificativo mestizo para su pintura enfatiza
la tensioén senalada al comienzo del articulo. Se puede pensar su pintura de costumbres como
una mirada regional que suspende las valoraciones de lo alto y lo bajo, se desplaza, deriva
estas normas del gusto y va mas alla de la academia y el gusto de las elites, en favor de trazar
otras vias y enlaces con lo popular.

Como en el Rio de la Plata también México tuvo desde mediados del siglo XIX un amplio
desarrollo de la prensa grafica ilustrada. El uso de la litografia para los tipos sociales insertos
en las publicaciones es una clave. Se destacaron El Mosaico Mexicano (desde 1837), con
obras costumbristas entre 1840-1842 y Costumbres y trajes nacionales (1843) y los Mexicanos
Pintados por si mismos, Tipos y costumbres nacionales (AAVV, 1854).

Hacia el fin del siglo XIX José Guadalupe Posada dio su impronta visual a los relatos
populares de la mano de la industrializacion de la ciudad y las modificaciones de las
costumbres en la modernidad tecnoldgica. Interpretd en sus grabados, vifetas y calaveras®, los
corridos y los acontecimientos en tono humoristico— satirico. Fue un cronista del pueblo que
participé de periddicos como La patria ilustrada, Revista de México y La Gaceta Callejera. Esta
tenia un corte sensacionalista y registraba sucesos de gran repercusion, crimenes, catastrofes,
milagros, lo sobrenatural en lo cotidiano. En hojas volante, textos e imagenes elaboradas’
recred lo grotesco popular, las escenas de la calle, amarillistas, jocosas, maravillosas, y la
calavera como icono y simbolo de culto e idiosincrasia popular.

En el caso de las artes visuales rioplatenses se puede subrayar que, en las primeras
décadas del siglo, se debaten los problemas del arte nacional, lo regional y la vanguardia. En
ese marco ponemos el acento en la produccién costumbrista de Adolfo Bellocq, quien realiz6
a lo largo de su trayectoria, dentro del grupo Artistas del Pueblo como en su trayectoria
individual, una serie de tipos y escenas populares a la vez que grabados mas satiricos y
testimoniales, en el marco de una figuracion poll’ticas.

Bellocq se acerco al arte a través del oficio de imprentero, paso por los talleres musicales de
Breyer y hnos. entre 1911 y 1917, aprendiendo litografia. En esos afios se consolida un
escenario que debate lo nacional, las influencias europeas, la entrada al modernismo, sobre la
base del gusto de la escuela argentina, cuyo paradigma tedrico fue Schiaffino. La

modernizacién de lo artistico se corresponde con una serie de practicas sociales, culturales y

° Editados junto a Manuel Manilla.

’ Editadas por Vanegas Arroyo.

& Amplia bibliografia sobre el tema: Ades (1990), Cippolini (2003), Santana (1994), De Rueda (comp). (2015), Mufioz
(1997), Pacheco y Telesca (1987) y en el capitulo 2 de este libro.
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econOmicas que pretenden la modernizacién general, entendida por los sectores dominantes
como un proceso de universalidad (a la europea). El artista recuerda en sus memorias que
1914 ya formaban parte del Salén de los Rechazados, opuestos al Saléon Nacional. En 1918 el
grupo propone el Salén de los Independientes, sin jurados ni premios: “Entonces comenzé
nuestra lucha de oposicion contra esa barrera que parecia infranqueable, los combatimos
abiertamente y nos organizamos para destruir el enquistamiento de ese circulo que pretendia
gobernar las artes de nuestro pais” (Bellocq en Corti, 1977, 2).

Con tematicas que denunciaban la explotacion de los trabajadores y la miseria, los alegatos
antibélicos y antifascistas, también la satira y las costumbres picarescas, el artista junto a sus
compafieros exponen y producen en bibliotecas populares, frigorificos, plazas, fabricas, e
ilustran con sus grabados los periddicos La Protesta 'y Claridad y libros de bolsillo de la editorial
de Zamora.

El costumbrismo en Bellocq se manifiesta en las pinturas y grabados de finales de los afos
20. La elaboracion de un repertorio de tipos y escenas verosimiles de lo cotidiano, una escena
como vidriera del mundo se tifie de comicidad grotesca como en Murga Boquense (1920) o
Agencia de colocaciones (s/f), un cuerpo colectivo de lo pintoresco urbano.

En sus pinturas como en los grabados mas directos y comprometidos con la clase obrera y
los sectores marginales, se manifiesta la carencia, las exclusiones sociales. La representacion
costumbrista, centrada a menudo en la manifestacion del “color local “, vira hacia un tipo de
nuevo realismo (parafraseando a Antonio Berni) en el que la avanzada hacia un ideario politico
imprime una actitud revolucionaria. Los Artistas del Pueblo han interpretado los margenes de la
sociedad dentro de un realismo que va de la crudeza a lo comico. Siempre con una imagen
clara, directa, exponencial de la realidad, a menudo con un trazo expresivo vinculado a los
expresionismos que tanto se irradiaron en América Latina, ademas de la resonancia de Goya

como referente inspirador para Adolfo Bellocq.

El realismo como vanguardia

A partir del siglo XIX las vanguardias politicas y artisticas se fijaron como objetivo hacer que lo
excluido pasase del lado del poder, a modo de contrabando o a plena luz del dia.
BoOURRIAUD, 2015, 10.

Las costumbres de los sectores populares, el trabajo de los campesinos, los picapedreros y
las lavanderas de Paris o del Rio de La Plata, las tapadas, la gente en tranvia, los mercados y
ferias populares, los linyeras, poco a poco se despojan de tanta descripcion, interpelando la
modernidad desde una forma sintética. Como ya dijimos, lo hacen a través del humor (de lo
grotesco organico a la satira politica y la ironia intelectual) o bien poniendo énfasis en la

condicién miserable y la hipocresia burguesa.
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El modernismo todo lo permite a condicion de poseer de I'esprit. Es el fin de una
trayectoria evolutiva que parte del realismo de Courbet, en que empez6 a
establecer el dualismo entre sujeto y plastica, y termina en nuestro tiempo con el
triunfo de la plastica ...Todas las divagaciones criticas, filoséficas y estéticas
sobre arte puro son ahora sustituidas por razonamientos realistas concordantes
con la psicologia colectiva y social del momento. (...) En el nuevo realismo que
se perfila en nuestro medio, el tejido de la accion es lo mas importante, porque
no es solo imitacion, de los seres y cosas, es, también, imitacién de sus
actividades, su vida, sus ideas y desgracias. El nuevo realismo no es una simple
retérica o una declamacion sin fondo ni objetividad; por el contrario, es el espejo
sugestivo de la gran realidad espiritual, social, politica y econémica de nuestro
siglo. (Berni, 1936)

La modernidad desde el siglo XIX se asume en el pasaje de lo moderno como sinénimo de
romanticismo a la division en una vanguardia ideoldgica politica (intelectuales del socialismo
utdpico y marxismo) y una vanguardia estética (a partir de la voz de Baudelaire): se va al frente
con herramientas de cambio, proclamando la anti tradicién, lo nuevo.

En esa dualidad hay matices que tienen que ver con dos concepciones complementarias del
realismo, una vinculada al ideal socialista-anarquista, como pueden pensarse las pinturas
emblematicas de la Argentina de fin de siglo XIX, Sin pan y Sin trabajo realizada por Ernesto
de la Carcova en 1884, en la que se traza un puente entre los trabajadores-desocupados de
Italia y Buenos Aires, una espacialidad de la modernidad, transcultural; un tiempo- espacio
pictérico entre los excluidos del sistema de produccién capitalista.

El otro realismo, en el cual la idea o contenido critico esta presente, pero que se manifiesta
en un salto radical de una forma sintética, fragmentaria, con cambios en los procedimientos
plasticos. Como sefiala Bourriaud acerca de Courbet (y alli se puede ver el legado que
anunciaba Berni para él y Siqueiros, por ejemplo) se trata de pintar politicamente el mundo a
partir no de la semejanza sino de un vinculo directo con lo real vivido. “Una estética
fundada en la accion, el compromiso y la capacidad de transformacion (...) El arte histérico es
esencialmente contemporaneo” (Courbet en Bourriaud, 2015, 117).

En el contexto de los anos 20 y 30, en plena efervescencia de apropiaciones, revoluciones y
gestos vanguardistas en América Latina (Ades, 1990), el descentramiento moderno americano
consiste en la busqueda de proyectos parciales que involucren las identidades y la avanzada
del campo artistico (De Rueda, 2015, 52).

Antonio Berni se sumerge en un arte revolucionario a través de su adscripcion al
surrealismo y luego con la realizacién Ejercicio Plastico de David Alfaro Siqueiros, pintado en
el sétano de la quinta Los Granados, en Don Torcuato, propiedad de Natalio Botana en 1933.
Ademas de Berni, participaron también en la colaboracion los artistas Lino Enea Spilimbergo,
Juan Carlos Castagnino, y el escendgrafo uruguayo Enrique Lazaro. El grupo denominado
Equipo Poligrafico Ejecutor inspird la creacién en 1934 del Nuevo Realismo. Asi Berni pinto
grandes composiciones con temas sociales criticos y combatié dentro de la AIAPE (Agrupacion

de Intelectuales, Artistas, Periodistas y Escritores) al fascismo. Su obra Manifestacion realizada

16



en 1934 tiene de fondo un barrio obrero de la ciudad de Rosario, con la Refineria Argentina,
por ejemplo. En esos afos, participa de la Mutualidad de Artistas Plasticos de Rosario
(surgida en 1934), un espacio en el que estos artistas comprometidos y modernos
desarrollaron una doble militancia a favor de la renovacion estética y de la revolucién en un
complejo entramado en los afos 30, en medio de censuras y afirmaciones nacionalistas, la
busqueda de un hombre nuevo y un colectivo revolucionario, que lleva el realismo sintético a la
potencia de la materia, de lo residual, del detalle.

Junto a los integrantes de la Mutualidad, Berni interpela la realidad, con una
contemporaneidad formal y experimentacion del soporte, que en muchos casos tomé como
fuente las imagenes periodisticas y las operaciones fragmentarias del collage. Siguiendo la

tesis de Guillermo Fantoni:

La firme inclusién de Berni en el ambito del modernismo estético y de las
vanguardias, una formulacion a su vez asociada a otro supuesto: numerosas
formas de figuracion y de realismo del periodo de entreguerras integran el
cuerpo de lo moderno. Por lo tanto, y mas alla de las rupturas formuladas por el
propio artista con respecto a los primeros ismos, se trata de enfatizar los planos
de continuidad entre sus experiencias europeas y la elaboracion, al instalarse
nuevamente en el pais, del Nuevo Realismo, una concepciéon que bien puede
considerarse como “una forma especificamente americana del modernismo”, ya
que refunde sugestiones y procedimientos de algunas de las tendencias mas
operantes de su tiempo y cuya puesta se realizé en el marco de la Mutualidad
Popular de Estudiantes y Artistas Plasticos: movimiento que funcioné en Rosario
como una avant-garde beligerante en el terreno del arte pero también como una
avanzada en el espacio de la politica. A partir de esa doble militancia, sus
realizaciones mas cumplidas no fueron pensadas como objetos de delectacion
para circular por galerias y museos y —menos aun— para insertarse en el
mercado artistico, sino como manifestaciones a menudo efimeras e inestables
que incluian una critica institucional al mundo del arte y a la produccién de obras
autéonomas, escindidas de la vida social. Me refiero fundamentalmente a
pinturas de escala mural y a decoraciones para actos politicos, e incluso a
carteles y volantes impresos que funcionaban como propaganda. En cualquiera
de estos casos, se trataba de piezas realizadas grupalmente con nuevos
materiales y dispositivos técnicos, y destinadas a circular por fabricas y
sindicatos donde se pondrian en contacto con otro publico: obreros y militantes

que se cohesionarian y activarian a partir de esta presencia” (Fantoni, 2014, 7)

Como su Primeros pasos de 1936, una pintura cuyas figuras femeninas protagonizan en sus
quehaceres domésticos e intimos, una temporalidad y espacialidad diferente, tal vez
¢metafisica?, el suefio de la ascension social, la marca del trabajo femenino. Un retrato
indirecto de Paule y Lily, la esposa y la hija del artista, en la que se evoca un momento de
posible cambio de lo femenino en la sociedad, en el mundo del trabajo (todo el imaginario

popular en torno a la costurera y ademas el trabajo industrializado con la maquina de cosery la
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movilidad de las clases populares, sumado al suefio de la muchacha de convertirse en una
artista de la danza).

Podemos mencionar otros realismos criticos en el territorio latinoamericano, en consonancia
con la vuelta a la figuracion®. Artistas e intelectuales americanos se pronunciaban contra el
fascismo desde una perspectiva de izquierda. Por ejemplo, en Brasil adquiere relevancia la
figura de Mario Pedrosa, critico de arte que adhirié al movimiento trotskista en 1929 luego del
exilio del lider revolucionario en México y alentd el realismo social. Muchos artistas de la
primera y segunda vanguardia se comprometieron con estas ideas y reformularon las
busquedas experimentales en pos de imagenes claras, directas, denunciantes, que también
han tenido la potencia de revolucionar (aunque no lo parezca desde el paradigma del arte puro)
el medio. Mestizo de Candido Portinari (1934) es un ejemplo: una figura masculina
monumental en primer plano que situa la identidad brasilefia- americana en forma contundente,
con un fondo en el que algunos detalles acompafan la idea de tierra, y trabajo, prosperidad,
pero también evocan indirectamente las plantaciones de café y la explotacion de un sector de
la sociedad. Ademas de una sintesis personal de recursos de varias tradiciones plasticas
vinculadas a su formacion, sus viajes y esta oscilacién permanente de lo cosmopolita y lo
regional, en pos de una mirada no pintoresca desde su lugar.

Como subraya Fabiana Serviddio

(...) Su formacioén a partir los pintores del pasado- fundamentalmente los artistas
italianos del primer Renacimiento, como Giotto, Masaccio, Andrea Mantegna,
Andrea del Castagno, Piero della Francesca- lo inscriben en la concepcion de
una modernidad atenta no tanto a fuertes rupturas formales, sino al
reconocimiento de los nuevos protagonistas raciales y los diversos paisajes para
una definicion de la identidad ecoldgica y cultural multiple y mixta del Brasil
(2011,17).

Portinari trabajéo en la representacion de los trabajadores urbanos y rurales, exaltando y
rescatando las condiciones de produccién de la economia de Brasil y las posibilidades del futuro,

cuestiond las diferencias sociales y eso le llevé a escribir acerca del destino social del arte.

Conclusiones

Para cerrar este capitulo podemos concluir que, en la modernidad, se produce una
derivacion del costumbrismo hacia el realismo critico. Esto no se da cronolégicamente, y que
hay desplazamientos y concomitancias con otros géneros y con las ideas y movimientos

sociales, Pero tanto el género costumbrista como el modo, movimiento o tendencia realista

® Cabe recordar que se ha caracterizado a la etapa de entreguerras como un retorno al orden, en términos de sintesis
figurativas tanto en Europa como en América. Lejos de ser homogénea la estética del periodo y de presentar rasgos
conservadores, se produce una simultaneidad de arte representacional con tematicas de critica social.
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critico, se manifiestan de cara a la revisién de la representacion de lo popular, de las
identidades, de las preocupaciones de las formas. Un doble movimiento, el arte dentro y fuera
de si. El terreno de lo figurativo es vasto.

A medida que avanza la consolidacion de un campo artistico moderno y la autonomia del
arte en ese contexto, se multiplican las tendencias y acciones de grupos e individuos del
mundo del arte que buscan su lugar dentro de las instituciones académicas, o en las
instituciones de avanzada, o en la periferia generando nuevos espacios e imaginarios posibles
del arte y la modernidad. El realismo como vanguardia es una tesis muy fecunda que pone
en tela de juicio las revisiones del Gran Relato Moderno, de rupturas, abstracciones y
experimentalismos. Estos aspectos que se vinculan a los rasgos que hacen a una obra de
vanguardia (Burger, 1987) pueden presentarse también en los realismos, en particular los
producidos en la década de 1930 hasta la primera guerra, en donde varios artistas
latinoamericanos y europeos recuperan la figuracion, son criticos con los temas que
representan, pero llegan a sintesis plasticas que poco tienen que ver con la pintura académica
o la figuracion candnica. Es evidente que estan exponiendo con la pintura, el grabado o el
dibujo su posicion frente al avance violento y la censura de los totalitarismos, y la crueldad de
los fascismos. También estan respondiendo a la doctrina del realismo socialista, con mayor
libertad y compromiso desde su lugar (por ejemplo, se puede ver la pintura de la brasilefa
Tarsila do Amaral y del suprematista ruso Kazimir Malevich sobre los obreros y campesinos
en esos afnos con un proceso constructivo no objetual). Esto lleva a revisar cada grupo y
artistas en cada una de las formaciones del campo artistico, ya que la intervencién de las
filiaciones politicas al partido comunista y sus derivaciones son elementos a tener en cuenta,
como los pronunciamientos organicos de las agrupaciones de artistas e intelectuales frente al
fascismo occidental.

Se considera en este capitulo la necesidad de volver a mirar y revisar los postulados
tedricos descriptivos y predictivos acerca de las problematicas de los géneros y los problemas

de la figuracion en esta modernidad situada.
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CAPITULO 2
Episodios de cruce entre arte y politica en el arte

argentino (1880-1950)
Magdalena I. Pérez Balbi

Introduccion

Este capitulo propone reflexionar sobre la articulacion entre arte y politica en tres momentos
de la historia del arte argentino: la generacion del '80, Los Artistas del Pueblo o “Grupo de
Boedo” en la década del '30, y los artistas concretos en los ‘40. Estos tres episodios se
enmarcan en coyunturas politicas completamente distintas, que sera necesario reponer
brevemente a fin de comprender la intervencion de las obras en cada contexto y en el campo
institucional del arte.

El objetivo de este capitulo es revisitar dichos momentos del arte argentino, ya relevados
y analizados de manera extensa y profusa por diversos autores, considerando la articulacién
entre el arte y la politica (y lo politico del arte) mas alla de la mera incorporacion de temas
sociales en las obras plasticas o de la perimida oposicidn realismo comprometido —

abstraccion formalista.

Primer episodio: Los '80 y la imagen de los trabajadores

y trabajadoras

Cuando hablamos de la generacion del ‘80, nos referimos a un conjunto de artistas que
produjeron y exhibieron sus obras en dicha década, pero cuya formacion y posterior practica
docente y critica en el campo local, excede ese recorte estricto. De la misma manera, en la
historia social y politica de nuestro pais, la generacién del ‘80 define a aquellos gobernantes
(desde Julio A. Roca a Victorino de la Plaza, 1880-1916) que llevaron adelante un programa
politico de consolidacion del Estado-Nacién bajo una visién positivista y liberal que implicé el
genocidio de las poblaciones originarias (mediante la Campafia del Desierto en 1879) con un
doble objetivo: extender las fronteras del territorio argentino para su explotacién agricola para

insertarse (de manera dependiente) en el sistema econdmico internacional, y erradicar la
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barbarie, cuya contrapartida era el fomento de la inmigracién europea. La ilusiéon de europeizar
la cultura nacional, seria otro de los pilares para el orden y progreso de la nacion’.

En ese contexto, el campo artistico local se fue constituyendo de manera precaria a la vez
que recibia los primeros cimbronazos de los movimientos de vanguardiaz. La constituciéon de
una academia puede rastrearse en 1876, con la fundacién de la Sociedad Estimulo de Bellas
Artes (SEBA) en Buenos Aires, agrupacion de artistas plasticos, literatos e intelectuales en
general cuyo programa derivo en la formacion de la Escuela de la SEBA, el lugar mas relevante
de formacion de artistas de fines del siglo XIX y principios del XX®. Dicha formacion se
completaba con el viaje a Europa, principalmente a través de las becas que, desde 1856, el
estado ofrecia a artistas para finalizar sus estudios en ltalia®. En 1892 irrumpe otro espacio
fundamental: el Ateneo, en cuyos salones anuales (a semejanza de los Salones franceses) se
exhibieron las obras de artistas argentinos y extranjeros de mayor influencia.

La formacion de colecciones particulares, por parte de una burguesia que aumenta su
consumo cultural (signado por la referencia europea) no genera un mercado para los artistas
locales, que deben dedicarse a la docencia (de alumnos particulares en su taller o en los
espacios institucionales recién formados) y a los esporadicos encargos (de obras de género y
paisaje, y en menor medida al retrato, en franca retirada frente a la fotografia).

Tres obras paradigmaticas, que se configuran como acciones disruptivas en un campo
endeble, nos sirven para revisar el cruce entre el arte y la politica: El despertar de la criada (Le
lever de la bonne) de Eduardo Sivori (1887); La sopa de los pobres (Lo Sguazzetto), de

Reynaldo Giudici (1884-5) y Sin pan y sin trabajo, de Ernesto de la Carcova (1894)°.

El despertar de la criada es una obra de Sivori realizada durante su estancia en Paris, que
presenta al Salon de 1887 y que luego envia (junto con otras) para su exhibicion en Buenos
Aires. Si bien la obra tuvo amplia repercusion en la critica parisinae, no llamé la atencion de los
criticos de vanguardia ni generé reacciones iracundas, como sucederia en su presentacion
portefia. Esto se debia a que en los Salones de los ultimos afios proliferaban las imagenes

naturalistas a lo Millet y los desnudos de cuerpos imperfectos a lo Courbet:

Campesinos pobres, dedicados a su trabajo, nifios huérfanos, pescadores
ahogados, madres virtuosas, todo ello ubicado, con pocas excepciones, en

ambientes no urbanos. Justamente el tipo de pobres que entusiasmaba a la

' Para ampliar esta sintesis, sugerimos Cattaruzza (2016).

2 por ejemplo: el Museo Nacional de Bellas Artes se funda en 1895, y su primer director fue Eduardo Schiaffino. Un afio
antes se creaba el Museo de Ciencias Naturales de La Plata, con una importante coleccion de murales, pinturas al
6leo y esculturas, y seria la primera sede de la Escuela de Dibujo (posteriormente Escuela Superior de Bellas Artes y
actual Facultad de Bellas Artes, UNLP)

% En 1905, la Sociedad Estimulo pasa a manos del estado transformandose en Academia Nacional de Bellas Artes.

* El hecho de que el destino del viaje fuera ltalia (y no Francia, o mejor dicho: Paris) reproducia el estilo de ensefianza
local, signada por maestros italianos o de estilo italianizante. Sivori fue uno de los primeros en romper esa tradicion al
viajar (con sustento propio) a Francia, marcando el ingreso de la escuela francesa en nuestro pais.

® Dejamos de lado otras obras significativas como Reposo (E. Schiaffino, 1890), La vuelta del malén (Angel dellaValle,
1892) u otras de Juan Manuel Blanes por cuestiones de extension del presente capitulo. Para mayor desarrollo del
periodo, ver Alonso (2015)

® Para una transcripcion y analisis pormenorizado de estas repercusiones, ver Malosetti Costa (2001, pp. 206-208).
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burguesia. Este era el naturalismo que imperaba en el Salén, elogiado por un

amplio sector de la critica de esas décadas. (Malosetti Costa, 2001, 210)

En los salones franceses de fin de siglo, el “ser de su tiempo”, la sinceridad y veracidad
como principios rectores del pintor realista (Nochlin, 1991) se habian transformado en un mero
recurso tematico y de tratamiento de la figura, de juego de luces au plein air, desprovisto de
toda carga critica y/o politica.

Por otra parte, esta obra se enmarcaba en la tradicion de escenas de boudoir o de toilette,
pero sin la carga erética que tuvieran aquellas obras encargadas para colecciones personales.
Pero El despertar abre una zona conflictiva: esta mujer era una trabajadora. No era una ninfa
terrenal a la manera de Courbet, ni una mujer bella, aunque impudica (como la Olympia de
Manet), sino una mujer proletaria, del servicio doméstico que, aunque objeto de representacion
gustoso a la mirada burguesa, no debia aparece desnuda ni constituirse como objeto (mucho
menos, sujeto) del deseo erdtico. Este fue el elemento disruptivo de la obra de Sivori.

La obra desembarca en Buenos Aires’ antecedida por traducciones de las criticas
realizadas en el Salén, que hoy denominariamos operativo de prensa. El escandalo como
estrategia de (re)insercién en el campo local es, a nuestro entender, la opcién que eligié Sivori.
A pesar de las criticas por la “rudeza” o “lo grosero” del tema, ademas de “lo fea, sucia y
desgrenada” de la sirvienta, todos coincidian en destacar la excelente factura de la obra, la
exquisitez del dibujo y la destreza en el manejo del color. Este atrevimiento del artista, como
“pedrada de un adolescente en los vidrios de la Academia” (segin Schiaffino®), pronto fue
olvidada. Sivori realiz6 algunos desnudos mas, pero convencionales y acordes al gusto

burgués. El retrato y el paisaje fueron los géneros mas trabajados.

La sopa de los pobres (Giudici) y Sin pan y sin trabajo (De la Carcova) son dos obras que
-como la sirvienta de Sivori- retratan la vida de la clase trabajadora, pero en este caso en el
contexto doméstico-familiar, donde se trasladan las angustias de la explotacion laboral. Como
destaca Malosetti Costa (2001, p.290) en los pocos afios que distan entre la presentacion de
una y otra obra, estalla la crisis de 1890 en nuestro pais. Mientras tanto, se vive la primera ola
de inmigracién europea que, lejos de atraer a la intelectualidad del norte europeo (como
afioraba la generacioén del '80) trajo a nuestra tierra cientos de miles de italianos y espafoles: el
sur europeo. La sopa de los pobres es también el reflejo de la precariedad, la explotacion y la
pobreza en la que vivian esos trabajadores seducidos por la promesa del acceso a la tierra y
un futuro préspero en una tierra lejana. Exhibida en la casa Bossi & Botet de la calle Florida, en
1887, esta obra de grandes dimensiones, y por la crudeza de su imagen, no parecia destinada
a una coleccidn particular. Y asi fue, pocos dias después fue adquirida por el gobierno
nacional, a instancias de Eduardo Wilde.

En 1894, De la Carcova presenta Sin pan y sin trabajo en la Segundo Salén (o exposicion)

de El Ateneo, cuya seccion de Bellas Artes dirigia Schiaffino. La obra tuvo una excelente

" La obra se exhibe en la SEBA, de la que Sivori era miembro fundador y referente.
8 Eduardo Schiaffino en Diario La Nacion, 25 de mayo de 1910, citado en Malosetti Costa (1999, 187)
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recepcion de la critica, encuadrando la obra en el naturalismo europeo, como una sagrada
familia secularizada, en la que se representaba el drama moderno del trabajador explotado
pero organizado, por la huelga en la fabrica® que irrumpia en el ambito familiar a través de la
ventana. Pasan desapercibidas las transgresiones a la mimesis naturalista y a la proyeccion en
perspectiva que el autor opera para enfatizar el dramatismo de la escena.

Al igual que Schiaffino, De la Carcova integraba el Centro Socialista Obrero, una de las
agrupaciones socialistas fundadas recientemente en Buenos Aires’®. Bajo esta clave puede
leerse la critica que le hiciera La Vanguardia, “periédico socialista cientifico, defensor de la

clase trabajadora”:

La gente de buen tono, que ha aprendido a emocionarse como es debido, ante
una pintura u otra obra de arte, aplaude complaciente el cuadro “Sin pan y sin
trabajo” que se expone en el ateneo.

iGracias a Dios que hay huelgas! Asi encuentran los pintores escenas de dolor
en que inspirarse, y pueden distraernos con impresiones nuevas, ha de pensar
mas de un elegante amateur, ante la dramatica obra del pintor de la Carcova.

En la misma exposiciéon figura el retrato de una gran sefiora bastante fea,
suntuosamente vestida obra del mismo autor.

(La Vanguardia, 10 de Noviembre de 1894, citado en Malosetti Costa (2001, 310)

Mediante esta resefa irénica, Juan B. Justo -referente y figura politica fundamental del
socialismo en Argentina y supuesto autor de la nota- critica tanto el medio (la pintura al 6leo)
como el espacio de circulacion de la obra. Ambos representan los consumos culturales de la
burguesia (vernacula e internacional) y no de la clase que retrata. La nota critica el falso gesto
critico del artista y el cédmodo lugar que deja al espectador al poder sensibilizarse con tales
sucesos. Si la obra de Giudici mostraba una pobreza digna, en una pasmosa pasividad, la obra
de De la Carcova muestra un gesto rebelde, pero también impotente, y vuelve a remarcar la
humildad y una sutil sumisién desde la figura de la mujer (Gonzalez, 2013).

Episodio 2: Artistas del Pueblo y las herramientas

de representacion

La produccién de los Artistas del Pueblo, en las décadas del ‘20 y ‘30, se da en simultaneo
con el grupo Martin Fierro y los Pintores de la Boca. A pesar de las diferencias teméaticas, de

género y estilo (no solo visual sino también de escritura), los tres tienen a la ciudad como

° Sobre esta escena versan distintas interpretaciones: desde represion a los trabajadores hasta obreros que buscan
romper la huelga e ingresar a la fabrica.

' El CSO era el mas importante de la ciudad y la tnica agrupacion de habla hispana, las otras estaban formadas por
inmigrantes alemanes (Club Worvats), franceses (Les Egaux) e italianos (El fascio dei lavoratori). Estas
agrupaciones, con la incorporacién de intelectuales, profesionales y estudiantes argentinos, conformarian el Partido
Socialista en 1896. Malosetti Costa (2001).
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referencia, y al barrio que los identifica como denominador comun: Artistas del Pueblo
(identificados con Barracas y luego con Boedo), como contracara del grupo de Florida (Martin
Fierro) y en permanente relacién con los artistas de La Boca.

El origen del grupo esta, como la mayoria de los artistas portefios de la primera
modernidad, en la formacion de muchos de sus integrantes en la Academia de la SEBA. En
1914 se nuclean en torno a dos talleres en el barrio de Barracas: el taller de Santiago
Palazzo, José Arato y Agustin Riganelli, y el que compartian Guillermo Facio Hebequer,
Gonzalo del Villar, José Torre Revello, Adolfo Montero (y otros) desde fines de 1912. De alli
surge la denominada Escuela de Barracas, compuesta por entonces, por Arato, Facio
Hebequer, Riganelli, Palazzo Adolfo Bellocq y Abraham Vigo. La primera acciéon del grupo da
cuenta de un posicionamiento politico revulsivo respecto del campo artistico local: la
realizacion del Salén de Obras Recusadas en el Salén Nacional de 1914. Constituido tres
afios antes, el jurado del salon rechaza la obra de estos artistas por sus “asuntos” (temas). A
la manera de Courbet, el grupo exhibe sus obras como accién de resistencia a un campo
institucional que consideraban “cerrado y hostil” y que promovia una pintura “pacata,

relamida y circunspecta”'”

. Como estrategia de organizacion, fundaron en 1917 la Sociedad
Nacional de Artistas, Pintores y Escultores'? y el Salén de Independientes, “sin jurados y sin
premios”, cuya Unica edicion fue en 19183, Oponerse a los “sefiores” del campo artistico no
era, para estos grupos, una accion individual sino una gesta colectiva, mas cercana a los
modos de accion sindicales y de organizaciones obreras que a la imagen romantica del
artista-genio incomprendido por la Academia.

Con la muerte de Palazzo, el grupo figura como Grupo de los 5 (Arato, Bellocq, Facio
Hebequer, Riganelli y Vigo). Una exposicion en 1920 marca la madurez artistica del grupo que,
en adelante, se conoceria como Artistas del Pueblo.

Esa vocacion antiacadémica y de resistencia a los formatos institucionalizados de la
vanguardia tiene su figura paradigmatica en Facio Hebequer, quien radicaliza su oposicién al

sistema del arte llevando su obra al ambito fabril y popular:

[...] en 1933 salgo de nuevo a la calle. Pero ahora es la calle verdadera. Cuelgo
mis grabados en los clubs, bibliotecas, locales obreros. Los llevo a las fabricas y
sindicatos y organizamos en todos ellos conversaciones sobre arte y realidad,
sobre el artista y el medio social. En todas partes destruimos un poco la
creencia sobre el artista como hombre superior y en todas, buceando en la
entrafia misma de la creacion artistica, la vinculamos a la ubicacién especial de
su época. Desde la Isla Maciel a Mataderos, todos los barrios portefios han

recibido nuestra visita. [...] pasan de cien las que llevamos realizadas y que no

" Declaraciones de Facio Hebequer en Critica, 8 de noviembre de 1935, citado en Mufioz (2008, 13)

"2 Por iniciativa de Santiago Stagnaro, referente del grupo de La Boca. Esto da cuenta de las estrechas relaciones con
dicho grupo, que se evidencia también en la participacion de Quinquela Martin en el Salén de Rechazados.

3 Recordemos que la primera exposicion de Courbet fue realizada por el artista con las obras rechazadas por el Salén
Nacional francés. Dicho espacio se instituyé como Salon des Refusées (saldn de los rechazados) y luego Salon des
Independents. Esto no implica que, quienes participaron de estos salones, no se incorporaran luego al campo
institucional (exponiendo en salones nacionales, regionales o de distintas sociedades artisticas), como estrategia de
“renovacion desde adentro” (Mufioz, 2008).
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son por cierto las “muestras” frias, llenas de empaque, de la calle Florida. En los
locales obreros, una exposicion es algo cordial, algo que los espectadores
esperan desde hace largos afios y que solo ahora llega hasta ellos, tan cordial y
simpatico, que se las recomiendo sinceramente...Es decir, a los colegas que no

aspiren a vender [...] (Facio Hebequer, 1933)

Hebequer resuelve la contradiccion de la que se acusaba a De la Carcova: un arte del
pueblo con un lenguaje, formato y dispositivo de circulacién accesible al pueblo.

Como mencionabamos anteriormente, el grupo tiene como eje a la ciudad y al barrio como
referencia identitaria. El arrabal no es solo variante de “paisaje urbano” sino escenario de la
lucha y las miserias de los trabajadores. “El pueblo” sufriente, marginal y esclavizado es el

sujeto de todas sus obras™.

Cierta literatura ha hecho del arrabal un lugar comun poético. No hay tango, no
hay cancidn, ni sainete, que no lo invoque o lo reproduzca para elogiar sus
costumbres o sus virtudes. Toda la inmundicia moral y material que el arrabal
vomita, por obra y gracia de una caterva de poetastros y musicantes
inconscientes, se convirtid en una suerte de caramelo melancélico con el cual
mata su aburrimiento la gente del centro [...] Sin embargo, el arrabal es cosa
bien distinta. Sus moradores son siempre gentes de trabajo. Alli, vive la capa
inferior del proletariado, los burreadores de todas las profesiones, las bestias
mas resignadas de la sociedad. El compadrito y la bataclana, son partos
sietemesinos del centro. Los demas tipos, productos bastardos del teatro
nacional. El arrabal produce otra cosa.

Arato no pint6 el arrabal siguiendo la trayectoria consagrada del falso arrabal
portefio. Lo ha pintado con una naturalidad conturbadora. Con todas sus lacras
y sus parasitos. Sin asco. Se impuso, como quien dice, la tarea amarga de
revelar una verdad que por un lado permanecia oculta y por el otro, se

adulteraba villanamente. (Facio Hebequer, 192915)

Es el barrio (y las afinidades politicas) que los acerca al grupo de escritores de Boedo,
nucleados en torno a la Revista Claridad y la editorial homénima. Claridad es una publicacion
de arte y literatura, pero pensada como “tribuna del pensamiento de izquierda”, “mas cerca de
las luchas sociales que de las manifestaciones literarias”. Se presenta enfrentada a los grandes
diarios (La Prensa y La Nacion) y al suplemento cultural del diario Critica, considerados
principales estrados de los conceptos y estilos académicos. Esta voluntad rupturista y
contrahegemonica la acerca a publicaciones como Martin Fierro y Proa, pero desde un
pensamiento politico radicalmente distinto (Wechsler, 2012). Persiste aqui la intenciéon de dar

batalla desde adentro, es decir, intervenir en el campo (editorial, en este caso) para proponer

¥ Como destaca Mufioz (2008), la filiacion anarquista de los integrantes del grupo (y de identidad obrera y migrante de
estos barrios portefios) prefiere esta identificacion del “pueblo” en lugar de “proletariado”, sujeto revolucionario
(identificado con la figura del obrero victorioso y heroico) propio del marxismo.

'> Guillermo Facio Hebequer, La Vanguardia, 1 de mayo de 1929; reproducido en Sentido social del arte, Buenos Aires,
La Vanguardia, 1936, p. 33. Compilado en Cippolini (2003).
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miradas alternativas respecto del arte en general. Es asi que Artistas del Pueblo toma dos
frentes de batalla: la academia pero también la vanguardia (Mufioz, 1997). En oposicion a ésta,
recalan en el grabado como antitesis de los formalismos pictéricos y como recuperacion de una
tradicion realista y critica, nutrida con influencias contemporaneas como el expresionismo de
George Grosz, Otto Diz y Kathe Kollwitz'®. El grabado retoma la ética del trabajador manual
(Mufioz, 2008) a la vez que permite imagenes claras y, por supuesto, multiples.

La obra de los Artistas del Pueblo no puede comprenderse sin la produccion editorial:
disefios de tapa de revistas y novelas", grabados que acomparfian y encabezan articulos no
son meras ilustraciones accesorias a la palabra escrita, sino grabados origina/es18 que apuntan
a la conformacién visual de un imaginario politico (Dolinko, 2016) cuyo objetivo esta mas alla

del arte: la liberacién del trabajador.

Episodio 3: Los concretos contra el realismo. El realismo

contra los concretos

El arte concreto en nuestro pais tiene un desarrollo exponencial en la década del ‘40 con los
grupos MADI, Asociacion Arte Concreto Invencion (AACI) y Perceptismo (De Rueda, 2015).
Desde la presentacion de la mitica Revista Arturo en 1944 hasta sus derivas en el desarrollo
del disefio, el Espacialismo de Fontana o el movimiento MADI Internacional, el arte concreto
transitd por sinuosos caminos que van del rechazo a la aceptacion y legitimacion oficial™®.

No describiremos las trayectorias y programas de cada grupo (trabajados en el libro de
catedra anterior) sino que nos centramos en los debates politicos que suscité el arte
concreto en nuestro pais. En primer lugar, respecto de una politica del campo, a través de
la discusion sobre el concepto de “realismo”. Esta discusién se funda en el posicionamiento
ideolégico-politico de muchos de sus integrantes, lo que abre al segundo debate: la tension
entre el arte concreto y el Partido Comunista Argentino (PCA). A su vez, cabe recordar que
estos movimientos desarrollan su produccién en un contexto muy particular: los primeros

20
I

gobiernos peronistas (1946-1955), cuyo discurso oficial™ se opondra férreamente a toda

forma de arte abstracto.

'® Sobre la influencia de estos artistas y la circulacion de sus grabados, ver Baur, 2012; Dolinko, 2016.

' Hebequer ilustra Malditos (1924) de Elias Castelnuovo; Vigo, Tinieblas de Castelnuovo y Arato, Los pobres (1925) de
Leonidas Barletta. Bellocq, La casa por dentro (1921), de Juan Palazzo, Nacha Regules (1922) e Historia de arrabal
(1922) de Manuel Galvez, Airampo (1925) de Juan Carlos Davalos y Martin Fierro (1930) de José Hernandez.

'8 Se refiere a las imagenes impresas del taco original (no reproduccion de la impresion xilo o litografica).

" Para mayor desarrollo del arte concreto y otros movimientos contemporaneos recomendamos Ades (1990); De
Rueda (2015); Gradowczyk (2006); Lucena (2015); Siracusano (1999).

2 sin ahondar demasiado en esta polémica, recordamos que la polémica fundante surge de los discursos del Ministro
de Educacioén de la Nacién Oscar Ivanisevich, aunque la gestién de Ignacio Pirovano (principal coleccionista de arte
concreto y admirador de Maldonado) en el Museo de Arte Decorativo y presidente de la Comision Nacional de
Cultura, demarcé otras politicas (Lucena, 2015). Sobre las tensiones entre el peronismo y el campo cultural, ver:
Giunta (1999b, 1999a); Lucena (2015). Los discursos de Ivanisevich pueden leerse en la revista Ramona 17 (octubre
2001), dentro del dossier “Estética(s) del Peronismo”.
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Desde las paginas de Arturo, y en los distintos manifiestos y textos (desde MADI a AACI y
luego al Perceptismo), se considera la invencién (creacion pura, libre de toda relacion con una
realidad ajena a la obra misma) como concepto rector de un arte que se entiende como medio
de conocimiento y de produccion de objetos concretos en un espacio real, acorde al desarrollo
técnico y momento histérico que se estaba transitando. Dentro de esta concepcién, el debate
sobre la imagen ya no reside en la diatriba figuracidn-abstraccion, sino que parte de una nueva
ontologia del arte: la obra es objeto, un hecho en si mismo que se presenta con sus elementos
basicos y objetivos, sin intencion de referirse a otra realidad mas que a la propia materialidad,
interviniendo (y por ende, transformando) un espacio real”’. De esta manera, los artistas
concretos definen a su produccion como realista, por construir nuevas realidades, disputandole
el término a sus contemporaneos?®.

Edgar Bayley dice:

Vemos, entonces, que el arte concreto exalta a diferencia del surrealismo y de
otros movimientos decadentes, a los cuales es despropésito equipararlo, el
dominio sobre la realidad inmediata y la invencién, para alegria y orgullo del
hombre, de otra nueva. Es antiobjetivo, pero no porque desprecie la objetividad,
sino porque se resiste a copiarla, a convertir las sobras en ficciones
representativas, y porque quiere, por el contrario, crear nuevos objetos.

Asi, resulta que el arte concreto es realista, esto es, se resiste que sus obras
constituyan signos; es objetivo, inventivo, humanista y, lejos de complacerse en
individualismos melancélicos, hermetismos o simbolismos misteriosos, afirma la
necesidad de un arte colectivo y despojado de toda representacion evidente o

secreta. (E. Bayley: “Sobre el arte concreto”,194623)

De esta manera, el arte concreto se opone a la figuracion (aun en su vertiente critico-social
o de nuevo realismo) pero también a todas las formas de abstraccion, incluyendo a Torres

Garcia y su Universalismo Constructivo:

El arte representativo no es realista; no puede serlo nunca; sélo crea
fantasmas de cosas. Para nosotros, marxistas, real es lo que la accion, la
practica, puede verificar. (T. Maldonado: “Los artistas concretos, el

‘Realismo’ y la realidad”, 1946)

La gran aventura del arte no representativo, su mas indubitable contribucion a la
evolucion artistica del hombre, es precisamente la no representacion y la batalla
por su consecucion. Sélo un conocimiento insuficiente de sus distintas etapas

puede llevar a creer en ese pretendido aprovechamiento ecléctico. El

% Desde el problema del marco recortado elaborado por Rothfuss (“El marco, un problema del arte actual’,1944) al
Manifiesto Perceptista de Lozza (1948). Estos textos, junto con otros que mencionamos en este capitulo, estan
compilados en Cippollini (2003).

2 Esta discusidon se enmarca en el debate contemporaneo sobre el destino y futuro de la pintura local, analizado en
Rossi ( 2004).

2 publicado en la revista Orientacion, semanario oficial del PCA, 20 de febrero de 1946. Compilado en Cippollini (2003,
pp. 195-198)
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“constructivismo” uruguayo es el ejemplo tipico de la mezcla ecléctica. En las
obras de Torres Garcia encontramos cubismo (mal cubismo), impresionismo,
cocina del siglo XIX (sobre todo esto) y simbolismo barato (soles, muiecos
pictogréficos, pescaditos). [...] Las estructuras de Torres Garcia, aun las mas
abstractas, ponen en descubierto una comprension superficial del problema no-
representativo [...] Torres Garcia se declara contra la perspectiva y la tercera
dimensidn; pero sus “estructuras” no expresan, ni por aproximacion, un anhelo
verdaderamente planista, en el sentido absoluto, “concreto”, como lo entienden
los no-figurativos. En ellas no hay soles, pescaditos, etc., pero hay espacio
representado. Y esto por dos cosas: primero, porque usa el claroscuro;
segundo, porque cuando se vale de las tintas planas no logra superar la
modalidad planista de los pintores figurativos; es decir, no busca resolver el
problema que determina una figura sobre fondo. (T. Maldonado: “Torres Garcia

contra el arte moderno”, 1946).

Parte de la reconstruccion del arte concreto por la Historia del Arte local ha omitido la
militancia partidaria de muchos de sus integrantes, cuya posicion ideoldgica se traduce en los
textos y manifiestos que escriben. Conceptos como “hombre nuevo”, “arte revolucionario”,
“materialismo-dialéctico”, “marxismo”, “arte socialista del futuro”, “arte burgués”, han resultado
inocuos para muchos autores.

Este posicionamiento ideoldgico se tradujo también en militancia partidaria: Raul Lozza se
afilia al PCA en los 30 y Edgar Bayley, Manuel Espinosa, Claudio Girola, Alfredo Hlito, Aldo
Prior, y Tomas Maldonado los hacen en los 40. Otros como Juan Alberto Molenberg y Lidy Prati
no forman parte organica del partido, pero adhieren politicamente.

En aquella coyuntura internacional, de surgimiento y consolidacién de los fascismos, crisis
capitalista de entreguerras y estallido de la Segunda Guerra Mundial, el PCA se posicionaba
como defensor de la causa democratica a través de iniciativas politico-culturales antifascistas.
(Lucena, 2015) A esto se agregan dos factores, relacionados directamente con la practica
artistica: “una solidaridad con las clases dominadas que se vincula con su posicion dentro del
campo del arte y con su manifiesta hostilidad hacia el arte burgués, y un radical programa
estético materialista que se propone ser parte activa y crucial de la revoluciéon proletaria”
(Lucena, 2015, p. 103).

Las paginas de Orientacion, la revista del PCA, constituyeron la escena de acalorados
debates sobre definiciones del arte revolucionario, el rol del artista y su accion politica de las
que Maldonado fue un actor fundamental. Dichos debates dan cuenta de las distintas lineas
dentro del partido24 que, inicialmente, se mostraba entusiasta de propuestas estéticas tan

disimiles como las de Berni (y el Taller de Arte Mural) y el arte concreto.

Los artistas y escritores del Movimiento Arte Concreto se afilian al Partido
Comunista: Porque el Partido Comunista es una fuerza nacional al servicio del

bienestar, la libertad y el desarrollo cultural de nuestro pueblo; porque ha

# No solo del PCA sino de la Comintern, 6rgano de gobierno del PC a nivel internacional.
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luchado y lucha a diario, abnegada e inteligentemente, contra las tendencias
regresivas que envilecen la existencia humana y traban su desenvolvimiento
fisico y espiritual; porque el pensamiento marxista-leninista, que el PC practica,
exalta la grandeza y la capacidad realizadora del hombre y niega las ficciones
que, en todos los campos, lo humillan y esterilizan, y, finalmente, porque el P.
Comunista afirma la fraternidad y el jubilo creador, amplia y densifica el espiritu,
ensancha al infinito sus posibilidades inventivas y prefigura nuevas formas de
sensibilidad y de vida. (Revista Orientacion, 19 de septiembre de 1945, citado
en Lucena, 2015, 102)

Esta etapa de convivencia ecléctica se debe, en parte, a que los artistas concretos no
producian “obra concreta” para el partido, sino otro tipo de imagenes (afiches, escenografias,
fotomontajes), mientras que las paginas de Orientacion se poblaban con ilustraciones de
Berni, Spilimbergo, Castagnino y se celebraba (mediante crénicas) la visita de Candido
Portinari a Buenos Aires y las ensefanzas de David A. Siqueiros. Sin embargo, el periddico
les permitié a los concretos mantener una voz activa, es decir, un lugar en el campo politico,
pero también en el cultural.

Por otro lado, si bien el Realismo Socialista era el “estilo oficial” del arte ruso, no sera hasta
avanzada la década del '40 que se consolide como Unico estilo posible®, dejando de lado (y
luego proscribiendo) el constructivismo y todo lenguaje de vanguardia que habia enriquecido el
programa cultural de la Revolucién de 1917 (Clark, 1997).

Esta férrea adhesion a la figuracion mimética y monumental como directivas desde la
URSS, junto a debates en el PC de otros pal’ses%, cerraron el cerco sobre los concretos y
terminaron con la expulsiéon de Maldonado en 1948, en sintonia con las “purgas” en el PCUS
(Partido Comunista de la Unién Soviética). Con él se retiran el resto de los concretos, excepto

Lozza (ya alejado de la AACI).

Cierre

En este capitulo revisamos tres momentos del arte argentino para pensar la articulacion
entre arte y politica. Sin animos de ser exhaustivas, intentamos comprender las variadas
estrategias y politicas visuales que los artistas han llevado delante de acuerdo a la coyuntura
politica, los movimientos en boga y la propia concepcion del arte y el rol del artista.

De esta manera, volvimos sobre obras paradigmaticas de la llamada Generacion del 80,
observando como la representacién de la clase trabajadora tensiona géneros y estilos, y

moviliza un campo artistico todavia en construccion. La incorporacion del realismo francés, en

% Desde 1947, con la gestion de Andrei Zhdanov como secretario del Comité Central del Partido Comunista (URSS).
(Longoni & Lucena, 2003)

% Fundamentalmente en ltalia (del que participa Maldonado) y Francia. Para mayor desarrollo de estos discusiones,
ver Longoni & Lucena, (2003); Lucena (2015).
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un ambito de maestros italianos, se vuelve mas disruptiva al incorporar, ya no el desnudo de
las ninfas terrenales, sino el de una trabajadora totalmente desacralizada. En el caso de la
familia trabajadora, la distancia entre la humildad sumisa de La Sopa de los Pobres y el gesto
enérgico de Sin pan y sin trabajo, puede interpretarse como un sintoma de la organizacion
obrera, o como un mero gesto de falsa rebeldia (desde la critica que realiza Juan B. Justo) al
mantenerse dentro del espacio institucional.

Artistas del Pueblo retoma esta representacion del trabajador, pero desde la disciplina del
grabado, entendida como medio acorde no solo al espectador deseado, sino al objetivo del
arte. Existe también una intencién (al menos inicial) de no quedar relegados a la marginalidad
del campo ni al lugar romantico del artista incomprendido, sino de generar acciones de
resistencia al statu quo del campo. Estas acciones, ademas, partian de la premisa compartida
con la clase trabajadora (de la que se consideraban parte): la organizaciéon colectiva como
Unica via de lucha politica.

Por ultimo, leemos en el arte concreto una articulacion diversa del arte y lo politico: ya no es
desde lo tematico o desde lo disciplinar sino desde la concepcién de un arte nuevo para un
hombre nuevo (propio de una nueva sociedad que llegaria por la accion revolucionaria y por la
abolicién de la actual sociedad de clases). La rigidez y verticalidad partidaria tradicional lo

excluirian de todo proyecto politico organico.
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CAPITULO 3
Naturaleza, ausencia y presencia del paisaje,
entre Velasco y Fader

Rubén Hitz

Introduccion

Francisco de Holanda edita sus Conversaciones con Miguel Angel, a partir de dialogos que
se llevaron a cabo en 1538, cuando el gran florentino tenia ya sesenta y tres afios y estaba
pintando el Juicio Final en la Capilla Sixtina. En una de esas conversaciones, Miguel Angel

dice, en relacion a la representacion de la naturaleza:

El paisaje, y en general, el mundo exterior, era mucho menos importante que la
idea —en el sentido platonico- que la obra de arte debia traducir. En lugar de
copiar la naturaleza, habia que corregirla para que fuera una invencién en la que

buscar la perfeccion ideal (De Holanda, 1956, 34).

Gran admirador de Miguel Angel, Francisco de Holanda exageré un poco lo bien que
habia aprendido la leccién cuando recomendd pintar con los ojos cerrados para evitar que
la idea se desvaneciera.

Como sabemos, la naturaleza no es racional y, en consecuencia, el paisaje tampoco se
caracteriza por reglas racionales como el orden, la simetria, la proporcién o la armonia.

Un paisaje es una imagen de la naturaleza. Una experiencia de la naturaleza en forma de
imagen, y también la interpretacién de una imagen. El paisaje, entonces, no es exactamente lo
que nos rodea: el entorno.

El término entorno es un concepto que ayuda a precisar los limites del significado de
paisaje. La naturaleza, siguiendo a Fernandez (2007) es el conjunto completo de las cosas, con
sus energias, propiedades, procesos y productos. El paisaje es una pantalla de la naturaleza
modificada por la cultura, una suma de naturaleza y cultura. En cambio, el entorno es un sitio
percibido por un sujeto en forma compleja, es decir, no solo visualmente. Un lugar en el que se
produce una serie de relaciones entre el sujeto, el espacio y sus significados. (Fernandez,
2007, 166-167).

El entorno puede ser natural, pero el paisaje no. Para que exista es necesaria la eleccién

cultural de un observador, determinada por su mirada, tanto con los ojos bien abiertos como
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cerrados para atender sélo a las imagenes del pensamiento. El paisaje no es la naturaleza ni el
entorno, sino una imagen de la naturaleza o del entorno. Un tipo de representaciéon que ha sido
valido en Occidente entre su invencion en el Renacimiento, y su omisién, olvido o abandono
mas o menos beligerante a partir de un momento -un tanto impreciso- que no han tratado de
aclarar los historiadores del arte dando protagonismo a las vanguardias del siglo XX.

Dicho esto, ahora podemos avanzar sobre el objeto de nuestro capitulo: el paisaje en José
Maria Velasco y Fernando Fader.

José Maria Velasco

José Maria Velasco nacié en Temascalcingo, Estado de México, en 1840. A los 15 afios
comenzo6 a asistir a clases de dibujo en la Academia de San Carlos, y a los 18 afios a tomar
clases con Eugenio Landesio, quien lo formé en el arte del paisaje, el dibujo y el uso del dleo.

Landesio era un italiano formado en Roma pero que desde 1855 fue maestro de paisaje en
la dicha academia. De formacion clasica, su método de ensefianza en el arte del paisaje incluia
salidas al campo con sus alumnos. En esas salidas los alumnos debian tomar minuciosos
apuntes de la naturaleza, pero de una manera sectorizada, es decir, atendiendo al detalle de
una hoja, de una caida de agua, de las singularidades de un determinado tipo de roca, del
plumaje de un ave o de los pétalos de una flor. EI método incluia no solo el dibujo in situ, sino
que ademas le habia ensefiado a Velasco a bocetar con éleo. A pesar de que estos bocetos al
Oleo parecian ser obras terminadas, pues parece ser que era muy rapido y habilidoso, en
realidad una vez realizados estos ejercicios, la composicion y el acabado del cuadro se
realizaba en el taller.

Se podria decir que Velasco fue heredero de dos tradiciones: por un lado, el paisaje clasico,
creado en el siglo XVII por Claude Lorrain y Nicolas Poussin, a través de su maestro Landesio.
Y por otro lado, la influencia de aquella pintura que representaba escenas y estudios
topograficos realizadas por los llamados pintores viajeros, todos ellos europeos, cuyas obras
estaban impregnadas de actitudes romanticas y pintorescas.

Por cualquiera de esas vias, Velasco se incliné hacia las ciencias, como herramienta para
perfeccionarse en el arte del paisaje. En paralelo a sus estudios artisticos, se inscribié en
algunos cursos de la carrera de medicina, estudié zoologia y botanica.

El ejercicio de realizar bocetos sectorizados de la naturaleza y su interés cientifico hicieron
de José Maria Velasco un pintor que no representaba simplemente la vegetacién, o un
conjunto de rocas, sino determinados tipos de especies vegetales y determinados tipos de
minerales. Si comparamos el Valle de México de 1875, (Ades, 1990) con la version que su
maestro Landesio nos da del mismo tema, nos sera posible ver hasta qué punto Velasco utilizé
y transform¢ las estructuras del paisaje clasico.

Puede verse con bastante claridad que Claude Lorraine pintaba una naturaleza idealizada.

Si bien tomaba los apuntes del natural, en la campafia romana, los cuadros eran realizados en
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su estudio siguiendo invariables principios compositivos. Sus vistas se encontraban
enmarcadas por arboles o alguna colina, y se articulaban desde un primer plano hacia el
horizonte en bandas alternantes unas mas iluminadas y otras mas oscuras con angulos que
enmascaraban delicadamente la transicién de una a la otra, con frecuencia incluia algun rio
que obligaba al espectador a perder la vista en la lejania. También podia incluir ninfas,
pastores o figuras mitolégicas que introducian un elemento poético y reforzaba el caracter ideal
de la escena. Este tipo de composiciones propone una naturaleza unificada e ideal en total
armonia con los personajes. En Landesio podemos encontrar la misma estructura compositiva,
aunque sus personajes pertenecen a la contemporaneidad, ya no son mitolégicos o histéricos
como los de Lorraine.

A pesar de esa via del paisaje clasico en su formacién, Velasco irrumpe con algunos
cambios importantes en su estructura compositiva: elimina los marcos de arboles o colinas,
eleva en el lienzo la linea del horizonte, hace desaparecer el punto central muy por debajo de
la linea de referencia enfatiza los rasgos del primer plano, para acercarse mas al espectador y
nos muestra una extension abierta en vez de cerrada. Pero ademas, produce un cambio
fundamental: en lugar de la artificial y unificadora luz dorada de Lorraine o la mas rosada de
Landesio, introduce una luz naturalista (Ades, 1990:106), incluso realiza importantes estudios
de nubes a la manera de Constable, que luego utiliza en sus pinturas para conseguir efectos de
mayor dramatismo (Clarkson, 2010: 156).

Fernando Fader

Fernando Fader nacié el 11 de abril de 1882. A pesar de que los historiadores coinciden en
que su lugar de nacimiento fue Burdeos (Francia), el propio Fader declar6é en un reportaje que
le hiciera José Ledn Pagano para el diario La Nacion el 17 de febrero de 1924: “He nacido en
Mendoza, donde vivi hasta marchar a Europa”. Lo cierto es que pasd su infancia en esa
provincia hasta 1888 cuando partié a Francia y realizé sus estudios primarios. En 1892 ingresé
a la Realschule del Palatinado del Rhin en Alemania para realizar su bachillerato. Regresé al
pais, pero en 1900 viaja a Europa, recorre museos, hasta que finalmente, en 1901, se inscribe
en la Academia de Munich. Su maestro fue Heinrich von Ziigel, quien lo instruyé en el arte de la
pintura a campo abierto, en la importancia del uso de los colores calidos y frios, la vibracion de
los colores y de las teorias de la luz. Luego de cuatro afos de aprendizaje regresé a la
Argentina. Pint6 paisajes, retratos e interiores con un marcado predominio de una paleta baja,
por ejemplo: Comida de cerdos, un 6leo de 1904 que se encuentra en el Museo Nacional de
Bellas Artes.

Fader fue uno de los fundadores y principal idedlogo del grupo Nexus. En una conferencia
pronunciada en 1907 sobre las “Posibilidades de un arte argentino y sus probables caracteres”,

dijo: “sed tan fuertes que vuestras obras representen solo aquello que pueda ser vuestra patria”
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(...) las raices y nuestra fuerza estan en cultivar lo propio” (Cipollini, 2003: 68). Para Fader y los
integrantes de Nexus, las raices estaban en nuestro paisaje.

Fader fue un pintor del aire libre y alli donde el entorno natural lo atrapaba, plantaba el
caballete y comenzaba el cuadro. Cada obra le llevaba varias sesiones y llegé a ser tan
exigente con su fidelidad al natural que muchas veces se vio obligado a esperar que se
repitieran las mismas condiciones atmosféricas para continuar su obra.

Cada afio al comenzar el otofo, su estacion predilecta, realizaba excursiones pictéricas en
las sierras, para preparar las obras que expondria en la primavera siguiente en la galeria de su
amigo Mdller. Preferia esa atmosfera otofal, seca y transparente y segun palabras del mismo
Fader “su luz, que a fuerza de clara y sencilla es de una complejidad asombrosa. Luz que
impresiona y emociona” (Gutiérrez Zaldivar, 1993: 45). También realizé desolados paisajes de
invierno, que pintaba rodeado de fogatas hasta que los dedos se entumecian, y ya en sus
ultimos afos cuando no toleraba los frios de la sierra comenz6 a pintar motivos de verano. Y su
paleta se fue aclarando y haciendo cada vez méas luminosa. Su paleta varia, entonces, de esos
primeros cuadros donde predominan los colores tierras, hasta esa otra que utiliza los azules
apaciguados por el blanco, los colores lilas, los amarillos, hasta conseguir cada vez mayor

luminosidad, como las estaciones del ano.

Conclusiones

Podriamos decir que el valle de México pintado por Velasco encierra una compleja
construccion de perspectivas aéreas, en la insistencia de sus visiones panoramicas. Existe en
la construccion de esos grandes espacios cierto apetito de monumentalidad y la representacion
de la luz y la transparencia parecen casi imposibles, pero, definitivamente, son unas de sus
mayores contribuciones al arte del paisaje en Iberoamérica.

Encontramos en la obra de Velasco un fuerte compromiso con su geografia, no solo desde
un punto de vista artistico, sino también desde un punto de vista cientifico, que no deja de lado
ni la historia ni la politica. En la inmensidad de sus paisajes, que tematizan el valle de México,
aparecen los cerros, los volcanes y sus nieves eternas, las lagunas, los minerales, la flora
autoctona, pero también el ferrocarril, los puentes y los sembradios que son observados desde
lejos (como se puede ver en Paisaje mejicano con pico de volcan (1887); Hacienda de
Chimalpa (1893); El valle de México (1875) y El Citlaltepelt (1879), entre otras1). Es decir, esta
obsesion de Velasco por representar el aire, la transparencia y la luz en la vastedad del valle
también es una obsesion por representar una realidad geografica e histérica de ese momento.
Esto solo es posible por su formacion académica en el dibujo, la pintura y las ciencias.

Fader también debid enfrentarse a la inmensidad del paisaje, de Mendoza primero y luego

de Cordoba, pero, a diferencia de Velasco, prefirid trabajar el problema de la luz desde la

! Todas las obras citadas pueden encontrarse reproducidas en Ades (1990).
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utilizacion de una paleta clara y a partir de grandes pinceladas. Y si bien siempre estaba
presente el paisaje, porque sus composiciones eran construidas en el propio entorno objeto de
observacion, eligid que sobre él predominara la figura (ver: Mafiana de trabajo (1917); En el
pajonal (1919); Blancos (1921); Sol de primavera (1921); Burra y burrito (1924); De tarde
(1926); La mazamorra (1927), entre otrasz). El motivo o figura podia ser un objeto, un animal,
una o varias figuras humanas. Es decir, estos motivos o figuras interactuaban en un paisaje,
estas ultimas, casi siempre presentando una cierta morosidad que hacia que las figuras no
lograran despegarse del fondo, pues ambas conformaban el paisaje.

En Fader no encontramos la busqueda de perfeccion o exactitud sobre las formas y colores
en los objetos, en la flora y en la fauna, casi siempre domesticada, o en las figuras humanas,
sino una cierta fidelidad a la atmdsfera de luminosidad creada en un momento dado del dia,
tanto asi, como ya dijimos, a veces esperaba durante dias en la campafa para recobrar ese

preciso momento, ese mismo efecto de luz que lo habia cautivado.
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CAPITULO 4
¢ Orillas sin rio? Paisajes argentinos del Plata
(mediados del siglo XIX a mediados del XX)

Fabiana di Luca

¢ Y fue por este rio de suefiera y de barro
que vinieron las proas a fundarme la patria?

FUNDACION MITOLOGICA DE BUENOS AIRES (1929), JORGE LUIs BORGES

Mas alla de que existan otros grandes rios en nuestro pais, mas alla de que esos rios
tengan presencia decisiva en su historia y en su economia, mas alld de que corran y destellen
a través de su cancionero, su literatura o sus artes plasticas, el rio por antonomasia en la
Argentina es el Rio de La Plata. A los habitantes de la ciudad de Buenos Aires se los llama
portefios, se los distingue por la posesion de “el” puerto como si no hubiera otros puertos a lo
largo del Parana, el Uruguay o los seis mil kildmetros de litoral maritimo que van desde la
desembocadura del Plata hasta Ushuaia. Sucede que el unitarismo no es una entelequia, sino
una construccién en diversos planos con presencia palpable en nuestra vida cotidiana.
También, por supuesto, en las formas segun las cuales hemos ido construyendo y mirando
imagenes. Asi, en Argentina, la ciudad por antonomasia que es Buenos Aires, y el rio junto al
cual se fundd, mas que como un par de opuestos a la manera campo-ciudad, aparecen como
espacios de continuidad, de posibilidades, como interfase.

La historia de la ciudad de Buenos Aires esta determinada por su condicion fluvial, y la
historia del Rio de La Plata es la historia de su devenir puerto, es decir ciudad. Los modos de
intervencioén -politicos, productivos, urbanisticos, ecolégicos, simbdlicos- sobre este espacio de
condicién inestable, imprecisa, han sido trazados de modo hegemoénico por los avatares de la
ciudad de Buenos Aires y, en su extensiéon unitaria, de la Republica Argentina. No deben
comprenderse como intervenciones soélo aquellos modos mas concreta y positivamente

materiales. Laura Malosetti Costa, en Pampa, ciudad y suburbio sefala que los espacios

Son algo mas que lugares concretos. Condensan ideas, sentimientos, deseos,
frustraciones en relacién con la sociedad y con la politica. Confrontan no sélo
espacios sino tiempos distintos: el del trabajo y el del ocio, el de la naturaleza y
el de la historia. Involucran la idea de progreso y de tradicion, de accién y

contemplacion, de guerra y paz. (Malosetti Costa, 2007)
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¢,De qué maneras se fue configurando el Rio de La Plata como paisaje? ;En qué relaciones
con las formas de planificar, construir y representar la ciudad de Buenos Aires? ;Con qué
invariantes y con qué matices o contracorrientes? ;Qué otros paisajes del rio habilitan la
posibilidad de tensionar, descentralizar, contradecir la galeria oficial de paisajes rioplatenses en
su dimension portuaria?

Preguntarse por el rio como paisaje se relaciona indefectiblemente, en la historiografia del
arte argentino, con la pregunta por el paisaje nacional. Y, por lo tanto, se ata a aquella
interrogacion -mitad conjuro, mitad programa- que recorre los textos fundacionales de la
literatura argentina yde la nacién argentina: la pregunta por el desierto. jHay un paisaje
nacional? ;Es la pampa? Ese paisaje que el unitarismo cultural tendié a esencializar es el
paisaje adyacente al rio, es el paisaje mas alla del rio. Y si bien la imagen del desierto tanto
como la del rio estan signada por la metafora del mar -en los textos de Sarmiento, de
Echeverria, de Hernandez, pero también en las imagenes del rio que se fueron produciendo a
partir de la independencia-, el paisaje del rio fue perdiendo su condicién de inmensidad sublime
(rio- mar) en favor de una imagen donde lo que va primando son los barcos, las gruas, las
chimeneas fabriles, los caserios pintorescos de la ribera. Una imagen que se va urbanizando y
civilizando hasta casi desaparecer la condicién acuatica.

El rio desde la orilla o la orilla desde el rio, siempre para que exista un paisaje es necesario
tomar distancia, correrse, mirar desde afuera. S6lo desde esa perspectiva, desde esa distancia,
se puede construir un paisaje. El paisaje no es una condiciéon natural de un lugar, sino la
construccién de un dispositivo que da cuenta de esa distancia pero también del proceso que va
de la imagen (la representacion) al entorno y viceversa, como plantea Jens Andermann en su
articulo Paisaje: Imagen, entorno, ensamble (2008). El paisaje es -también- cifra de procesos
histéricos, culturales, sociales, econémicos, ecolégicos que surgen del habitar un lugar; y a la
vez, dialécticamente, es imagen que va moldeando esos modos de habitar. En ese ultimo
sentido cabe afirmar -de acuerdo a lo definido por Diana Taylor (2003) que los paisajes son
productores de lugares.

Desde esta perspectiva, la consolidacion del paisaje como género auténomo en la historia
del arte esta vinculada a la consolidacién del proyecto moderno en tres aspectos centrales:

-en tanto desarrollo de la cultura urbana que imprimira en los modos de percepcion de los
hombres una primera distancia respecto de la relacién hombre-naturaleza, y por tanto
propendera a una estetizacion de aquello a lo que ya no se pertenece;

-como invenciéon de una imagen identitaria comun acorde a los procesos de
consolidacion de los Estados-Nacién (una de las caracteristicas del multiforme y muchas
veces contradictorio romanticismo);

-en relacién al proceso de secularizacion del arte y autonomizacion del sistema del arte que
implica la emergencia de nuevos géneros pictdoricos para el nuevo publico burgués.

En nuestro pais, la preocupacién por definir cual es el paisaje nacional, estuvo asociada al

proceso de organizacion nacional y a la constituciéon de un sistema del arte argentino.
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¢ Cuando el Rio de la Plata empieza a ser percibido como paisaje?

Como vamos a hablar del paisaje del agua, propongo hacerlo a modo de un viaje en barco.
Un viaje que intente poner de manifiesto los lugares desde los cuales se ha mirado ese paisaje
¢,Se mira desde la orilla? 4 Hacia la orilla? ;O se mira ese paisaje, vasto hasta confundirse con

el mar y abolir toda orilla, desde el agua misma?

Zarpar

El pasado. El porvenir, una litografia coloreada de Willems de 1860 es el punto de partida.
Si bien esta obra pertenece a la Banda Oriental (la bandera asi lo indica), nos permite fijar un
punto inicial para el recorrido propuesto.

El pasado. El porvenir es una composicion axial, simétrica (al estilo de las imagenes axiales
medievales que sirven para diferenciar el bien del mal), cuyo eje es la alegoria (clasica) de la
Republica. Esta separa dos espacios bien diferenciados: el rio y la pampa. La republica, parada
justo en el borde, en la orilla, mira hacia la derecha (en toda lectura occidental esto se
corresponde con lo que esta adelante, con lo que viene, con el futuro) que es donde se
encuentran los barcos, la ciudad, el puerto. Este sentido de progreso que ilumina esta
reforzado no sélo porque alli aparece la variedad de formas (naturales y artificiales) sino
también el color. Hacia la izquierda (lo que ya queda irremisiblemente atras, el pasado), lo que
vemos es el territorio de tierra adentro, es amenaza: un rayo esta a punto de incendiar la tierra
baldia, monocroma y mondétona.

La Republica es el eje de tensién compositivo de esta imagen, pero también el eje de
tension entre dos fuerzas que motorizan la historia de la modernidad y de estas tierras en
particular: naturaleza-cultura / campo-ciudad / barbarie-civilizacién. Es por agua que estas
tierras se abren al mundo del progreso. Pero ¢ cémo representar eso que aun es puro vacio? Si
la pampa es el mar, el rio es la extension de esa inmensidad desierta.

Graciela Silvestri, en “Las dos orillas. Obras, proyectos y representaciones en el Rio de la
Plata” (en Borthagaray, 2002), sefiala en el primer acto de nombrar este rio una cualidad en la
que ya podemos advertir los devenires de este paisaje: “de la plata”. Esa cualidad argéntea no
designa una percepcion del rio mismo, sino un supuesto acceso a las riquezas metalicas que
se extendié desde entonces para designar a todo el territorio: Argentina. Ya Magallanes habia
descubierto esta cuenca en sus expediciones en busca de un paso al Pacifico. Mas tarde el
Rio de la Plata adquiere valor como posibilidad de transporte mas rapido y seguro de las
riguezas del Peru hacia Espafa. El Rio de la Plata es entonces paso de riquezas. La
construccion (sin planificacion) del puerto del Riachuelo y la discutida fundaciéon de Buenos
Aires fueron signadas por esta condiciéon de punto de llegada de las riquezas extraidas tierra
adentro y su salida al mar, es decir por su condicion portuaria.

Si tierra adentro es amenaza de inmensidad, no son mejores las condiciones de estas orillas.
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Los primeros paisajes del Rio de la Plata son las imagenes que los artistas viajeros
producen como datos auxiliares para la navegacion mediante el reconocimiento de las costas
con fines imperiales, una forma de representacion que persiste, estilizada y gramaticalizada, en
los modernos derroteros usados por los navegantes. Los primeros paisajes funcionaron
también como “productores de lugares” y de subjetividades, configurando lo que Graciela
Silvestri llama “lugares comunes”.

Podemos pensar la imagen de Willems como punto de inflexién no sélo en un sentido
simbdlico, sino también como hito para la posterior consolidacion de un corpus de
estampas que definen la fisonomia de la ciudad y su perfil costero, al mismo tiempo que
dan cuenta de sus posibilidades de progreso. Si bien dichas estampas nunca podian tener
la riqueza pintoresca de aquellas que representan regiones de latitudes tropicales, dieron
lugar tanto a un incipiente consumo local como a la difusién en el viejo continente. Sobre
todo, en Inglaterra y Francia, paises de donde provenian la mayor parte de los artistas
viajeros que se aventuraban hasta aqui, y también centros donde se imprimian los albumes
de estampas. En su dimension simbdlica El pasado. El porvenir da cuenta de la urgente
necesidad, ya ineludible para aquellos afios, de replantear el disefio portuario de estas
costas. Ya funcionaban en la margen occidental del rio dos puertos: uno en la boca del
Riachuelo, demasiado lejos del centro comercial y administrativo de Buenos Aires y con
serias dificultades de comunicacion '; y en la ciudad, un puerto Aduanero -construido en
1855 donde era el viejo Fuerte- y uno de pasajeros (disefado en 1858 por Prilidiano
Pueyrredén). Puertos a los que les quedaba grande la palabra puerto, ya que carecian de
escolleras que resguardasen a los barcos en déarsenas, solo consistian en muelles que
penetraban al rio 300 y 200 metros respectivamente. Domingo Faustino Sarmiento en
“Situacion Social” -articulo publicado en el diario E/ Nacional del 1 de julio de 1857-
advierte: “El Rio de la Plata es calificado como veleidoso; el Riachuelo como una débil
corriente de agua. No tenemos pues, un puerto... vivimos a merced del viento y la marea”.

En El color del rio Graciela Silvestri, aborda esa problematica tempranamente senalada

por Sarmiento:

La ciudad mas grande de América del Sur, después de Rio de Janeiro, no tiene
un puerto en 1850. Su puerto, si asi se lo puede llamar, es La Boca: un sitio
pintoresco pero pobre y mal equipado, con mezquinas viviendas construidas con
tallos de bambu procedentes de Paraguay, un muelle de madera pletérico de
actividad (cueros y lanas de Corrientes, madera del Parana, uva de Mendoza,
plumas de avestruz, pieles de Tigre); y mas arriba por el Riachuelo, el pueblo de

Barracas y sus saladeros. (Silvestri, 2004, 85)

Son afios de grandes cambios técnicos en todo lo relativo a la navegacion. El vapor va

imponiéndose a la vela como medio de propulsiéon y aumenta el tamafo de los barcos. Al

' Si bien el ferrocarril de la Ensenada vinculaba La Boca con el centro desde 1865, el viaje era siempre dudoso. Con
frecuencia las vias eran inutilizadas por inundaciones. Y la avenida general Brown, llamada también camino nuevo,
corria entre pajonales, solia anegarse y ademas era necesario pagar peaje para atravesar un puente.
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contar éstos con mas eslora se requieren muelles mas largos, y al aumentar su calado se hace
indispensable mayor profundidad junto a los muelles. También son afios en los que el volumen
de produccion de bienes requiere canales de salida al mercado mundial mucho mas efectivos.
En consecuencia, van sucediéndose una serie de proyectos portuarios. El ingeniero irlandés
John Coghlan, en 1859, disefia una red de darsenas a lo largo del rio desde la Boca del
Riachuelo. Carlos Pellegrini, en 1862, elige centrarse en las orillas de la ciudad de Buenos
Aires. Eduardo Madero, en 1880, sigue esa modalidad. Y en 1911, ante el fracaso de Madero,
Luis Augusto Huergo propone la apertura del Puerto Nuevo situado mas hacia el noroeste
(finalizado a mediados de la década del "20).

Entre 1860 y las primeras tres décadas del siglo XX, Buenos Aires configura su caracter
portuario. Son también los afios durante los cuales se institucionaliza el Arte Argentino, proceso

para el cual resulta innegable la centralidad del paisaje.

Rumbo 110 / El rio como puerto

...El pais nuestro, por la simple razén

de su edad, entre las restantes naciones
civilizadas de la tierra, necesita ya

al presente el impulso que le

dé propia vida y con ella alas

que se echan al rumbo del progreso.

LA PATRIA ARGENTINA, 2 DE SEPTIEMBRE DE 1881

Desde la década del 70 del siglo XIX a la década del Centenario, asistimos en el Rio de la
Plata a la conformacion y afianzamiento del sistema del arte argentino (la Sociedad Estimulo, la
Academia, los Salones, las becas de estudio, el Museo Nacional, la critica, el coleccionismo, el
comienzo de la Historia del Arte...).

El debate por el ser nacional y las reflexiones en torno a la produccién artistica aggiornada
provocara una ampliaciéon tematica -hasta entonces hegemonizaban la pintura el retrato y las
estampas de costumbres- para dar lugar a géneros nuevos como el desnudo, la alegoria, la
pintura histérica y el paisaje. Este ultimo, que hasta entonces sélo era escenario de algun
drama en pinturas altamente literarias (Rugendas, Morel, Della Valle), o telén de fondo para
alguna escena de costumbres, asume autonomia y valor estético como genero pictorico. La
pampa, el desierto ya conjurado, en su dimension sublime o pintoresca, pero también otros
paisajes del interior: las cataratas de Ballerini, el paisaje mendocino de Fader, por mencionar
so6lo algunos. El paisaje es por esos afios representacion de ambitos naturales.

Habra que esperar a los comienzos del siglo XX para ver los primeros paisajes urbanos de
una Buenos Aires en plena expansién moderna. Hacia 1910 el gran aluvién inmigratorio ya

habia tenido lugar, se replanteaba el puerto de Buenos Aires, se ensanchaban avenidas como
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Corrientes, se construian nuevos edificios publicos, plazas, parques, pabellones para la
Exposiciéon Universal del Centenario.

Pero volvamos a nuestro barco.

Trazamos en la carta nautica rumbo 110°. Desde Puerto Nuevo navegamos en direccion
al Riachuelo.

Al llegar a la Boca, viramos a estribor y nos adentramos hasta lo que se conoce con el
nombre de Vuelta de Rocha, a babor queda la isla Maciel, a estribor el barrio de La Boca.

La Vuelta de Rocha (antiguo Puerto de los Tachos) es nuestro punto de recalada. Se trata
de un recodo que traza el Riachuelo, un curso de agua que desde el siglo XVII sirvi6 como
puerto natural. Aqui desembocaba, hasta el afio 1920, un ramal del ferrocarril -que luego dio
origen al paseo Caminito-, donde se concentraban la actividad productiva y las viviendas.
Arsenales de reparacién de barcos (el mismo Almirante Brown instalé alli su maestranza
denominada Arsenal del Riachuelo, para tener cerca a los carpinteros de ribera y calafates de
la Vuelta de Rocha), carpinterias navales, depdsitos de mercaderias y viviendas de obreros
formaban un frente continuo sobre la costa. Diferentes construcciones —equipamientos,
viviendas de iniciativa publica- se fueron agregando a través de los afios al escenario original,
contribuyendo a afirmar la identidad de La Boca. Graciela Silvestri, en E/ color del rio, adjudica
las particularidades de la historia cultural de este barrio en relacion a los demas barrios
portefios por un lado a su condicidon de aislamiento respecto del centro metropolitano, por otro,
a una temprana vida social y cultural asociadas al trabajo y desarrolladas por los primeros
inmigrantes, fundamentalmente italianos, que se asentaron en ese sector de la ciudad de
Buenos Aires. Publicaciones como E/ Ancla (1865), Eco de La Boca (1888), El Bohemio (1892),
Cristéforo Colombo (1892), Progreso (1896), La Union (1899) dan cuenta de la variada gama
de intereses culturales y tendencias ideolodgicas de una sociedad en conformacion.

Llegada aqui, elijo una serie de pinturas de la enorme galeria de imagenes del Riachuelo,
La Boca como suburbio y la Vuelta de Rocha en particular como escenario central de ese
puerto desde el cual mirar el rio o donde el rio se vuelve ciudad. Seleccion que permite analizar
los modos en que el rio es por sobre todo puerto, es decir produccién, trabajo, fabrica,

movimiento, urbe moderna.

Darsena 1: Santiago Stagnaro

Nacido en Montevideo, se radica en Buenos Aires, en el barrio de La Boca. Poeta, pintor y
escultor, desde muy joven comparte su actividad artistica con el activismo gremial y la
militancia anarquista en la Sociedad de Resistencia de Obreros Caldereros y Anexos de la que
era secretario y redactor de su 6rgano de prensa. Desde esta asociacidon gremial consigue
junto a otros grupos obreros, la jornada laboral de ocho horas.

La vuelta de Rocha (1915) fue adquirida por el MNBA en 1943 al Ateneo Popular de la

Boca, no esta exhibida y las unicas referencias en su catalogo razonado refieren a su técnica,
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medidas y a su estilo “naturalista”. Me interesa comenzar por esta obra precisamente por ser
una obra no tan emblematica o canénica y por su caracter de estudio. La técnica y las
dimensiones (tinta y acuarela sobre papel, 30 x 36cm) nos permiten analizar el contexto de
produccion pictdrica de La Boca en estos afios: la conjuncion entre trabajo, militancia gremial y
arte. Stagnaro es uno de los tantos alumnos que Lazzari reune en su taller de la Sociedad
Uniéon de La Boca que funciona desde 1903. Lazzari cuenta con una sélida formacion
académica y su pintura tiene la influencia de los macchiaioli italianos, trabaja sobre soportes de
pequeno formato, particularmente tapas de cajas de cigarros de madera, cartones, tablitas. Su
mirada se dirige a los rincones suburbanos, los paisajes costeros y los interiores humildes.
Introduce la pintura al plein air, la rutina de taller consistia en llevar a sus alumnos a recorrer
las orillas del Riachuelo y la Isla Maciel para que tomaran contacto con el entorno natural.
Actividad que se extiende por bares, tertulias, pensiones y la mitica peluqueria de Nuncio
Nuciforo. Si bien Lazzari emplea con sus discipulos métodos de aprendizaje propios de la
academia, tanto su accién docente como su obra introducen una alteraciéon en el campo de la
plastica argentina, ya que ambas se desarrollan en espacios alternativos y su visibilidad, hasta
la década del '30, se encuentra limitada, casi exclusivamente, al ambiente boquense y por
extension a los bordes de Barracas, San Telmo y Avellaneda. En 1910 los alumnos de Lazzari
exhiben por primera vez sus obras en la Sociedad Ligure. En 1911, con fondos de la Sociedad
de Fomento de las Bellas Artes, comparten nuevo espacio de taller con escritores, poetas y
actores, de alli saldra la revista Azul, primera revista de La Boca especializada en artes y
letras. Como sefala Silvestri, la presencia de Stagnaro en este grupo inicial es clave, ya que
condensa en su figura distintas dotes artisticas, no sélo plasticas sino también musicales, con
su condicion de intelectual politico y activista que da forma a cierta ideologia de articulacion
entre el arte y la vida. Aunque ésta mas tarde sea despojada de sus aristas revolucionarias,
tine la auto representacion de los pintores de La Boca. En 1915, afno de esta obra, Stagnaro y
los ya ex alumnos de Lazzari, junto con los grabadores sociales (luego nucleados en torno a
los Artistas del Pueblo) participan del Salén de los Recusados en la Cooperativa Artistica.

La vuelta de Rocha es claramente un estudio al aire libre de este lugar central de la vida
social y cultural del barrio. Lo que vemos en primer plano no es el rio, el Riachuelo, sino la
Plaza de los Suspiros. Con una pincelada rapida que esta a mitad de camino entre el dibujo y
la pintura, Stagnaro detiene la mirada no en los barcos ni en los reflejos del agua ni en la
fisonomia arquitecténica del barrio, sino precisamente en todo ese movimiento de carros
tirados por caballos, gruas, hombrecitos apenas esbozados que cargan y descargan lo que
llegd o se va en esos barcos que vemos en tanto trama de mastiles, obenques, cabos. El rio es
apenas eso, un color azul modulado como bruma o niebla que se vuelve cielo o mastil de
barco. Lo atmosférico de ese rio fondo contrasta con el movimiento de la escena en tierra firme
del primer plano. Si el rio es la posibilidad del barco, lo que importa aqui no es ni el barco ni el
rio, sino toda esa enorme vitalidad que se despliega en la vida del puerto, en el trabajo de los
hombres, en el intercambio mercantil, en el bullicio de la vida del puerto. Stagnaro muere en

1918 con apenas 30 afos.
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Darsena 2: Pio Collivadino

El Riachuelo es una pintura de Pio Collivadino presentada y premiada en 1916 en el Salén
Nacional de Bellas Artes. Collivadino naci6é en Barracas en 1869. A diferencia de Stagnaro hizo
el recorrido tépico para la formacién artistica de la época. A los 20 afios viajo a Roma para
estudiar durante siete afios en la Academia Nacional de Bellas Artes de San Lucas. En 1907
fundd el grupo Nexus junto con Fernando Fader, Cesareo Bernaldo de Quirds, Carlos
Ripamonte, Justo Lynch, Alberto Rossi y los escultores Arturo Dresco y Rogelio Yrurtia. En
1908 es director de la Academia Nacional de Bellas Artes, director del Teatro Coldn y director
de la Escuela Prilidiano Pueyrreddn hasta 1944. Fue ademas el primer artista argentino en
participar de la Bienal de Venecia (1901). Los itinerarios académicos contrastan claramente
con los de Stagnaro como con los de la mayoria de los pintores de La Boca. Sin embargo, su
obra nos permite acercarnos a una mirada que entra en dialogo con la de estos ultimos, la
amplia y la enriquece. Si bien no fue parte activa de los diversos grupos de artistas y espacios
culturales de La Boca, su obra muestra un especial interés por este barrio. Segun Malosetti
Costa, “Collivadino puso sobre la ciudad una mirada nueva, una mirada paisajistica”. Podria
cuestionarse la justeza de esta apreciacion, dado que los pintores del Riachuelo (podriamos
decir desde el inicio del taller de Lazzari en 1903) ya habian producido un corpus importante de
imagenes que traducian al barrio de La Boca en clave paisajistica. La pertenencia de
Collivadino al sistema del Arte ya consagrado no es un dato menor. Pero también debe
reconocerse en él una mirada diferente respecto de la ciudad, una mirada que trasciende el
pintoresquismo de gran parte de las pinturas del Riachuelo y pone en tensién, de manera
deliberada, las contradicciones que inaugura el proceso de modernizacion de Buenos Aires:
una ciudad en extinciéon y una ciudad en plena construccién. Hay en sus obras una mirada
melancdlica -los faroles de gas, las calles de tierra a punto de ser asfaltadas-, pero también
una mirada que embellece la adversidad arrolladora de lo nuevo.

Para pintar El Riachuelo, Collivadino se para en el puente transbordador Nicolas
Avellaneda, inaugurado apenas unos afios antes (1914). Desde alli mira no el rio, el rio mar,
sino el mismo Riachuelo internandose tierra adentro. Desde una perspectiva que rapidamente
podriamos leer como fotografica, Collivadino profundiza el espacio aun mas alla de lo que
puede registrar una camara fotografica. Esa profundidad de campo sin limites parece ansiar un
travelling cinematografico aéreo (recurso tipico del cine de los ‘40 y "50, a veces suplantado
por un montaje de planos que dan la sensacion de un desplazamiento de la camara). Hay una
espacialidad en esta obra que implica desplazamiento. Es un espacio deliberadamente
construido que le permite mostrarnos todo ese mundo urbano en pleno desarrollo que crece
hacia los bordes del Riachuelo y mas alla de La Vuelta de Rocha. Los puentes 2, las fabricas, el
caserio pobre que crece en torno a las fabricas, los barcos. La enorme perspectiva aérea nos

permite comprender la dimension del crecimiento urbano. Eso es lo que importa, no el

2 Los puentes son construcciones de esta época, hasta fines del siglo XIX el puente mas duradero habia sido el
disefiado por Prilidiano Pueyrredén, construido en 1871 y arrasado por la inundacién de 1884.
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fragmento de vida portuaria que nos muestra Stagnaro. La perspectiva y el tratamiento de la
luz, en una evidente clave postimpresionista, nos muestra un Riachuelo en pleno mediodia,
bajo una luz que desdramatiza el paisaje. No hay una mirada sublime, pero tampoco la patina

pintoresca que podriamos encontrar en la obra de Stagnaro o tantos otros pintores de La Boca.

Darsena 3: Benito Quinquela Martin

El chirrido de la Usina italo-Argentina de Electricidad precisandonos la hora: el de
la locomotora, procedente de los diques que cruzando todo el barrio, se
internaba por la curva y terminaba o iniciaba su periplo de carga en el puerto
boquense; la aguda estridencia de los remolcadores pidiendo puente o paso en
el Riachuelo; el golpeteo del motor levantando la eslinga que cargaba o
descargaba la bodega de los barcos; el escape de alguna rauda lanchita a nafta,
zigzagueando por el rio; el chirrear de los engranajes que se oia cuando poniase
a funcionar el viejo puente transbordador; el chapalear de los remos de los
boteros de ida y vuelta a la Isla Maciel.

JOSE PUGLIESE, PERIODISTA, FUNDADOR DE LA ASOCIACION IMPULSO (1940)

Entre la panoramica aérea de Collivadino y la instantanea de la Plaza de los Suspiros de
Stagnaro, una escena en primer plano del trabajo de los estibadores de La Boca. A diferencia
de Paris, donde los salones de los recusados eran una radical oposicién -sobre todo estética- a
la Academia, en Buenos Aires la Academia no sélo era muy joven para la década del 20
(surge cuando se nacionalizan los talleres de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes en 1905),
sino que sus propios integrantes (directivos y docentes) instalaron al interior de la institucion el
cuestionamiento a las viejas tradiciones pictdricas e introdujeron no sélo las nuevas tendencias
estéticas (naturalismo, impresionismo, simbolismo) sino también los temas sociales. La
Academia no podia ser un oponente ni en el plano ideoldgico ni en el estético. Los salones de
oposicién mas que en la disputa estética o tematica, operan en un sentido politico respecto de
la lucha por el acceso al arte, a los espacios de produccion y exhibicién en un sentido -
vanguardista- de acercar el arte a la vida. La década del 20 es para muchos de estos artistas
del pueblo momento de consagracion, y aunque se continie con un discurso social, muchos de
ellos ya han obtenido premios en los Salones Nacionales o publican en medios masivos como
La Nacién (el caso de Facio Hébecquer) o exponen en Amigos del Arte, que es el reducto
vanguardista portefio de la década del "20. En esta década Quinquela Martin se consagra ya

como el pintor de La Boca mas alla de La Vuelta de Rocha.

En la carboneria, saqué mis cuadros del cuarto de bafo (alli los guardaba) y los
fui poniendo ante Don Pio, que los fue mirando, detenidamente uno a uno sin
hacer comentarios. Yo lo miraba a él, con el alma en un hilo [...] me dijo unas

cuantas frases que cambiaron mi vida [...] me dijo que tenia una manera nueva
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de ver y pintar [...] que en mis obras habia personalidad y vigor [...] que yo

podia ser el pintor de La Boca.

Quinquela Martin conoce a Collivadino en 1916, encuentro que de algin modo marca la
trascendencia del pintor en el mundo institucional del arte nacional e internacional. Collivadino
es quien lleva a Quinquela a exponer a la galeria Witcomb en 1918. Ese mismo afo es
aceptada Rincon del Riachuelo en el Salén Nacional. A partir de esta fecha Quinquela Martin
no soélo define todo su repertorio iconografico, sino que ademas sus obras cambian de
dimensiones. Comienza a pintar en grandes formatos, lo que provoca en el espectador un
acercamiento mucho mas intimidante a la escena, y le permite a él desarrollar con mayor
énfasis expresivo la pincelada y el empaste.

Descarga de carbén con grampas es un 6leo sobre tela de 220 x 200 centimetros. Presenta
una de las tantas escenas que marcan el repertorio de Quinquela: los trabajadores en plena
faena. En este caso los estibadores y operarios de las grias en una sinfonia en la que los
hombres lejos de ser individualizados (no tienen rostro ni variaciones fisicas) son partes de un
mecanismo total, de la cadena de montaje que es el puerto. El horizonte elevado es un recurso
recurrente en la obra de Quinquela, le permite acentuar la cercania a la escena y al rio. Un
primer plano que enfatiza lo expresivo, tanto por el encuadre como por el contraluz, en una
paleta que se distancia de las mas conocidas obras de Quinquela en la que prima el rojo, el
amarillo y el negro. Podriamos decir por la luz y la temperatura que es una mafiana de invierno.
A primera vista lo que vemos es una enorme grampa, se parece a una boca monstruosa que
amenaza con devorarselo todo: hombres, carbon, orilla, rio. El estilo se acerca en este caso
mucho mas que en otras obras al expresionismo. ¢Cual es aqui el paisaje del rio? ;Cdmo
aparece ese caracter de naturaleza que aporta el rio? Si miramos esta obra inserta en una
larga serie de pinturas sobre el Riachuelo, vemos que lo recurrente es el punto de vista y cierto
tratamiento iconico de una serie de elementos que se repiten practicamente sin variacion: los
hombres obreros, las planchadas, las gruas, el puente Avellaneda, las chimeneas, también el
rio. El rio es lo que aparece siempre igual como una suerte de soporte en el que lo que va
variando son las escenas mas o menos dramaticas, mas o menos pintorescas de la vida del
trabajo portuario en los bordes del Riachuelo. A diferencia de la obra de Stagnaro en la que el
agua, el rio, no esta mas que sugerida en el color y los barcos, la obra de Quinquela nos
muestra un rio tefido con los reflejos de ese mundo mecanico. El rio es también fabrica. Si
atendemos sélo esta obra -por fuera de una serie mayor de las de Quinquela-, si intentamos
olvidar la asimilacion de La Boca como lugar, como paisaje, al nombre de Quinquela, y
miramos la imagen con ese titulo Descarga de carbén con grampa, podriamos poner en
discusion la inclusion de esta obra en tanto paisaje. Si lo que define a una imagen como
paisaje es el protagonismo espacial que ocupa en la representacién por sobre la escena o una
figura en particular, ¢qué es lo protagonico en esta obra? Claramente no es el barrio, ni el rio,
ni la relacién rio-barrio, naturaleza-arquitectura en clave espacial. Por otro lado, el titulo
tampoco ancla la imagen en un espacio particular que nos permita referenciar un barrio tan

sobre representado como La Boca. Ni siquiera reconocemos el puente Avellaneda,
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iconicamente representado por Quinquela en muchas de sus obras. Esta obra nos introduce no
so6lo en el problema de los limites entre géneros, sino que se abre a cuestiones propias de las
rupturas vanguardistas en relaciéon a la crisis de la representacion mimética del mundo. El
encuadre también podemos leerlo fotograficamente, pero hay unos forzamientos en los puntos
de vista y perspectivas (especialmente en el modo de representar la grampa de la grua) que
obligan a dar cuenta de un espacio plastico que prioriza lo expresivo por sobre lo mimético.
Suelen analizarse estos recursos de Quinquela como una limitacién para el dibujo y la
estructura compositiva desde la linea. Nos interesa pensar que estos recursos mas que una
limitacién son una eleccion expresiva, que por otro lado pone en discusidén los canones
tradicionales de construccion del espacio plastico. Ya para estos afos Quinquela no sélo ha
viajado a Europa, sino que en Buenos Aires andan de regreso algunos de los pintores de la
Escuela de Paris, Petorutti, Guttero, Xul Solar. Las busquedas vanguardistas ya estan

interpelando al publico y a los artistas locales.

Darsena 4: Victor Cunsolo

Cunsolo pertenece al tipo ya emblematico de pintores de La Boca: hijo de inmigrantes
italianos, estudia pintura en un espacio no tradicional (la Sociedad Unione e Benevolenza) con
el maestro italiano Mario Piccione y nunca realiza el consagrador viaje a Europa, su trayectoria
es practicamente autodidacta. Sin embargo, la obra de Cunsolo parece sostenerse en aquella
maxima de Tolstoi de “pinta tu aldea y seras universal’. Es, de sus contemporaneos
boquenses, junto con Fortunato Lacamera, el que desarrollara una obra en la que las
busquedas estrictamente formales y plasticas cobren protagonismo mas alla de la tematica
portuaria del Riachuelo. Si la leemos en el contexto de consolidacién de las vanguardias en el
Rio de la Plata, advertimos una clara filiacién con el cubismo y el futurismo que en esos afos
van a sentar las bases para el arte abstracto. El vinculo con Alfredo Guttero (que organiza su
exposicion en la Asociacion Amigos del Arte en 1928) asi como la enorme tarea de difusién del
arte italiano realizada por Emilio Petorutti (especialmente los pintores metafisicos) son
influyentes en la obra de Cunsolo.

En 1929 se produce la caida de la Bolsa en Nueva York y en 1930 el golpe de Uriburu da
por concluida la segunda presidencia de Yrigoyen, estamos en el inicio de la dramatica
década infame: cierres de fabricas, desocupacion, huelgas, represién. El puerto de Victor
Cunsolo es un puerto vacio, no hay obreros, no hay bullicio, apenas unos barcos y unas
chimeneas que exhalan, agodnicas, los ultimos humos. Frente al bullicio ensordecedor de
Quinquela Martin, el silencio metafisico de Cunsolo. Un silencio que se acentua tanto por el
vacio, por la ausencia de actividad humana, como por el tratamiento formal y pictorico. El
puerto de Cunsolo parece una escenografia de cartdn en la que nunca hubo actores o de
ellos queda apenas una huella. Sélo el humo en la chimenea del buque amarrado nos dice

que aun hay movimiento. ¢Son los ultimos barcos que llegaran y zarparan de este puerto?
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¢, 0 son, como los del contemporaneo tango Nieblas del Riachuelo®, “barcos que jamas han
de zarpar’? También el rio es inmovilidad. A no ser por esa sombra apenas insinuada en la
orilla, que nos recuerda la condicion moévil del agua, y por el pequefio remolcador, el rio se ha
convertido en pura forma sélida, no menos sélida que los bloques cubicos de hormigdén de la
ciudad. Las casas sélo conservan lo pintoresco de los balcones, ya no hay chapa, ni cenefa
de madera, ni textura. Como en los cuadros de Giorgio De Chirico, la arquitectura, las formas
solidas, macizas, se imponen sobre los seres componiendo un escenario en el que da la
sensacion de que algo esta por suceder. Es una sensacion de inminencia y ensofiacién que
se torna desolacion y desamparo. Podria pensarse en una tentativa de representar algo tan
irrepresentable como la entropia.

Para Cunsolo prima una razén constructiva que lo lleva a depurar las formas. Mirando esta
obra sin conocer al artista, su procedencia, su biografia, puede cuestionarse su
representatividad del Riachuelo o La Boca. Podria ser un puerto cualquiera en cualquier lugar
del mundo. Luego, se advierten las chimeneas de la usina, todavia anclan la imagen a La
Boca. Aunque por cierto menos de lo que es capaz de hacerlo el icénico Puente Avellaneda.
En esta pintura también aparece aquello sefialado en la obra de Quinquela respecto del
espacio plastico como construccion donde ya lo fundamental no son la representacion mimética
y la referencialidad. Cunsolo es un pintor de La Boca, pero su interés no esta puesto ni en lo
pintoresco del barrio ni en lo sublime, como si aparece en Quinquela, si bien de un modo
distinto y nuevo: no el rio, sino la maquina portuaria, como lo sublime (o lo infernal). Cunsolo
mira su barrio, pero encuentra en los barcos, las casas, los toldos de los comercios, la curva de
la Vuelta de Rocha, y hasta en el mismo rio, formas puras que le permiten construir un nuevo

espacio en eso que es puro artificio: el cuadro.

Darsena 5: Fortunato Lacamera

Hijo de inmigrantes genoveses, naciéo en 1887 en pleno corazén boquense: la avenida
Almirante Brown. Telegrafista del ferrocarril cuando nifio y pintor de brocha gorda para ganarse
la vida, Lacamera es uno de los tantos pintores de La Boca que nunca salié de su barrio. Su
formacién esta marcada por el taller de Lazzari, una enorme rigurosidad autodidacta y una
comprometida participacion en la vida artistica del barrio -es uno de los fundadores del Ateneo
Popular en 1926-, pero especialmente en la Agrupacién de Gente de Arte y Letras Impulso,
fundada en su propio estudio en 1940 a partir de una convocatoria del periodista José Pugliese.
Si bien proliferaban por el barrio los talleres y estudios, los circuitos de circulacion de las obras
-especialmente las galerias céntricas- estaban vedados a muchos artistas por los costos. Por

eso, en su acta de fundacién se proponen como objetivos:

% Composicion de Enrique Cadicamo y Juan Carlos Cobian, estrenada por Tita Merello en La fuga, largometraje dirigido
por Luis Saslavsky.
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Reunir bajo un techo comun a todos los artistas plasticos y a quienes se sientan
participes de sus inquietudes. Fomentar la mutualidad y el compafierismo entre
sus asociados. Propender por todos los medios a su alcance a la divulgacion del
arte en todos sus aspectos (...) Implantar clases gratuitas para la ensefianza del
dibujo, pintura, modelado, artes decorativas, etc. Editar un peridédico que sera el
6rgano oficial de la agrupacion. Procurar de los poderes constituidos de la
Nacion mejoras y nuevas normas para la mayor difusion del arte en el pueblo.
Costear el mantenimiento de una biblioteca de arte. Sostener un local para
exposiciones, conferencias, conciertos y otros actos artisticos y culturales.
Mantener relaciones con todas las entidades afines y colaborar con toda

iniciativa tendiente a favorecer el arte y a los artistas.

En Desde mi estudio, Lacamera nos acerca el afuera a la intimidad del estudio. El afuera, el
barrio, el puerto, el rio ingresan al espacio intimo del pintor que a su vez se lanza hacia ellos
como la proa de una nave. A no olvidar: el pintor nunca salié de su barrio. ¢, Cual es el lugar que
ocupa, en un pintor no viajero, el espacio taller? Alli se produce el encuentro con otros pintores,
con poetas, con musicos, con periodistas. Alli se indaga minuciosamente en las formas del
mundo. El mundo que para él es el barrio. Y el taller es ventana abierta al mundo. Esa interfase
entre el afuera y el adentro. El afuera penetra como luz que proyecta la imagen del mundo y el
adentro se expande hacia un afuera que ademas es puerto. Es el puerto del Riachuelo, aqui no
hay dudas. El puente Avellaneda nos instala en el corazén de La Boca, en la misma Vuelta de
Rocha. Los reflejos en la ventana de lo que ha quedado fuera de cuadro, es decir la
representacion dentro de la representacion, nos permiten reconstruir la totalidad de ese afuera.
No hace falta siquiera asomarse al balcén, desde la intimidad del estudio puedo verlo todo. La
ventana es el dispositivo que permite captar la imagen del mundo. A diferencia de las pinturas
romanticas en las que la ventana es lo que nos separa, nos protege o nos permite husmear el
peligro que acecha alli afuera, la ventana del estudio del pintor Fortunato Lacdmera es aparato
de vision que nos instala en el mundo. Por otro lado no es cualquier ventana. Es la ventana de
un estudio de pintor. Alli Lacamera recoge las visiones del mundo que le acerca la ventana y
construye la imagen. En este sentido es una obra profundamente moderna que nos hace
reflexionar sobre la pintura ya no como ventana abierta al mundo, sino como mundo en si, del
mismo modo en que Manet lo hace en Camarera del Folies Bergere en el que ya no
reconocemos los limites del espacio representado. La pintura es pintura y eso es algo que
tanto la obra de Quinquela, como la de Cunsolo o Lacamera instalan en un contexto artistico en
el que la discusion vanguardista ya no es un asunto de la metrépoli parisina.

Largamos amarras de nuevo y buscamos en la carta el siguiente destino. Remontaremos el
Rio hacia su inicio, hacia la zona donde se vuelve verde. Trazo una linea con lapiz desde la
Boca del Riachuelo hasta la desembocadura del Lujan, la traslado con las reglas paralelas

hasta la rosa y leo qué resulta. Luego, ordeno: jTimonel, rumbo 290!
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Rumbo 290° / El rio como edén

El 1 de diciembre de 1531, ante el esplendor que sitiaba a su expedicion, el navegante
lusitano Pedro Lopes de Souza anotd en la bitacora: “todos estaban espantados de la belleza
de la tierra, y andabamos todos tan pasmados que no nos acordabamos de volver”. Coincidia,
sin saberlo, con los habitantes originarios de nuestro litoral, para quienes en la confluencia de
los rios de La Plata, Parana y Uruguay -segun sus nomenclaturas actuales- se encontraba la
tierra sin mal.

Mas de tres siglos después, coincidié con ellos Domingo Faustino Sarmiento. Hacia
1850 comenz6 a frecuentar el Delta y a escribir articulos acerca de ese territorio en el
diario El Nacional. Lo hizo hasta el afno de su muerte y el conjunto de esos titulos fue
recopilado de manera péstuma en el volumen titulado El Carapachay, nombre de uno de
los mas de trescientos rios y riachos que forman junto a las islas que delimitan una
superficie igual a la de la republica de El Salvador, y nombre que Sarmiento le asignaba a
ese territorio en su conjunto.

Sarmiento, que habia hecho un revelador viaje a los Estados Unidos de Norteamérica,
pensaba que el Delta del Parana podia convertirse en un lugar tan industrioso como el Delta
del Mississippi. EI mismo puso manos a la obra, se establecié temporariamente en un predio
sobre el rio Abra Nueva -hoy rio Sarmiento-, planté arboles frutales, trasladé diversas especies,
hizo construir defensas costeras, luché contra jejenes y mosquitos. Por supuesto, sin dejar de
escribir. Y desengafado por la forma en que se habian repartido las tierras tras la llamada
Campana al desierto (1879), conformando latifundios en manos de poquisimas familias, llego a
plantear que el Delta era muy especial y alli la tierra, si o si, debia dividirse en pequefias
parcelas y asignarse a quien la trabajara. Una concepcion sumamente progresiva, aunque es
cierto que imaginaba a esos trabajadores europeos del norte rubios y de ojos claros.

La utopia de Sarmiento no tuvo lugar. Lo que si sucedié fue que las familias patricias
comenzaron a instalarse en la zona del Tigre con mansiones para descanso. Posteriormente,
las comunidades de inmigrantes que fueron prosperando instalaron por la zona sus clubes
nauticos y de remo: Tigre Sailing Club, Tigre Boating Club, Canotieri, Teutonia, Club Hispano
de remo entre muchos otros. A esa profusa vida social y deportiva se sumaron cantidad de
pequefos y no tan pequenos astilleros y la actividad de un puerto adonde confluian los frutos,
la madera y la arena a utilizar en la gran urbe. Cerca de todo eso, como una tentacion, miles de

islas. La pintura no podia dejar de aventurarse por alli.

Fondeadero 1: Prilidiano Pueyrredén

Llegamos a la ribera de San Isidro. En las barrancas del Socorro -con vista al gran rio- se
alza la quinta Santa Calixta de Prilidiano Pueyrredon. Entre esta quinta y Buenos Aires el pintor

paso los afos desde su vuelta a la Argentina hasta su muerte (1870), ahi mismo en esta quinta
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de San Isidro que lleva el nombre de su madre. Prilidiano nacié en 1823 en el seno de una
familia de la elite criolla de Buenos Aires. Su padre habia sido Director Supremo de las
Provincias Unidas del Rio de la Plata. Cuando Rosas se otorga la suma del poder publico, la
familia se exilia en Francia donde Pueyrredén estudiara ingenieria en la Ecole Polytechnique
de Paris, con una breve estadia en Rio de Janeiro (entre los afios 1841-44) donde estudia
pintura en la Academia de Bellas Artes.

En 1849 vuelve a Buenos Aires sélo para realizar el retrato de Manuelita Rosas (1851) y se
radica en el pais definitivamente en 1854, al afio siguiente de la batalla de Caseros.
Pueyrredon ya domina el arte de la pintura y es contratado por el gobierno de la ciudad de
Buenos Aires como ingeniero-arquitecto para realizar varias obras publicas. Los afios
transcurridos entre finales de la década del '50 y 1866 son los mas importantes para el
desarrollo de su obra pictérica, que abarca desde retratos de la elite local hasta desnudos,
paisajes, escenas costumbristas y algunas pocas obras de tema histérico. Cuadros como Un
alto en el camino (1861) y El rodeo (1861) son obras paradigmaticas y fundacionales del
paisaje argentino en la pintura.

Pero ademas de estas pinturas, de dimensiones que ya definen lo que sera el canon de la
pintura de paisaje de la pampa, Prilidiano Pueyrreddn produce una considerable cantidad de
acuarelas del paisaje de la ribera del Rio de la Plata, algunas como Sacada de la red son de
corte mas costumbrista, pero la mayoria son paisajes autbnomos.

Elijo dos de entre ellos: Paisaje de la costa (San lIsidro) y Paisaje (Tres Bocas, Tigre).
Ambas son de dimensiones muy pequenas: 16.5 x 24.7 y 19 x 27 cmts. respectivamente.
No estan fechadas, pero se estima que fueron realizadas durante los primeros afios de la
década del 60. Me interesan estas dos imagenes porque tanto la ribera de San Isidro como
este sector del Delta de Tigre son tratadas como paisajes por primera vez desde los
comienzos del arte argentino.

En la primera lo que vemos es la imagen del rio abierto desde la costa: el cielo ocupa la
mayor parte del campo plastico y hacia la izquierda pinta la orilla cubierta por una gran
diversidad de arboles que cubren todo el terreno, hacia la derecha el rio con una serie de
veleros navegando y uno de ellos amarrado en la costa. En la linea de horizonte pinta las islas
del Delta. Las embarcaciones que vemos no son botes de pescadores sino veleros. No puedo
asegurar que no sean veleros de transporte de mercancias (en esos afios la actividad de
transporte entre la produccion del litoral y Buenos Aires era esencialmente por rio) pero si
tenemos en cuenta que ya hacia 1850 muchos veleritos de paseo sirvieron de recreo a los
sefores ingleses que se trasladaban al Tigre y al Riachuelo, estos veleros bien podrian estar
dando cuenta de una cultura del deporte y el ocio al aire libre que definira la idiosincrasia de
esta parte del rio y del Tigre.

La segunda es el primer paisaje que se conoce del Delta, Paisaje (Tres Bocas). Se trata del
lugar en el que confluyen el Rio Sarmiento con los arroyos Santa Rosa y Abra Vieja. No
tenemos informacién de que Pueyrreddn fuera navegante, pero para poder pintar este paisaje

tuvo que haber navegado al menos hasta alguna de las islas que alli se juntan ya que no hay
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forma de acceso terrestre hasta alli. A juzgar por la imagen, esta pintada desde la isla en la que
mas tarde construiria su casa el mismisimo Domingo Faustino Sarmiento, ya que vemos las
bocas del Abra Vieja a la derecha y del Santa Rosa a la izquierda. No hay ningun detalle
costumbrista en la imagen, sino mas bien una clara intenciéon de representar la atmosfera del
lugar, la presencia del velero podria reforzar nuestra idea anterior de dar cuenta del tipo de
embarcaciones y de navegacion que se encontraban en esta parte del rio.

Si se sabe que Pueyreddn tenia como practica habitual los paseos por la orilla del rio. Es
probable entonces que estas pinturas hayan sido realizadas al aire libre, por eso su tamafio y la
técnica elegida: acuarela. También podrian haber sido hechas desde una embarcacion (en el
segundo caso el punto de vista permite considerar esta posibilidad). Por qué Pueyrredén
nunca pint6é al 6leo un paisaje del rio? ;Por qué todos estos paisajes -con mayor o menor
detalle que denotan un posible trabajo en el taller- fueron pintados con esta técnica? Podria
decir que por ser estudios al aire libre, como un registro de sus paseos, a la manera de las
vistas de los artistas viajeros, elije esta técnica. También me permito la pregunta sobre si
Pueyrredon consideraba a estas imagenes como paisajes dignos de ser pintados o mero
divertimento. Pueyrreddn es un pintor ya reconocido como tal. Para estos afios ya pinté y
definid una iconografia para representar la pampa. ;Sera que no puede escapar de los
mandatos de la cultura argentina unitaria, que ya definieron a la pampa como nuestro paisaje
esencial? ;Por qué era imposible asumir los barcos y el rio como asunto de su pintura, a la
manera de un Turner por ejemplo? Si se mira un mapa de la Argentina sin preconceptos, se
advierte su caracter practicamente insular. Si ademas se considera cudles han sido sus
corrientes migratorias y cémo se realizaron (y se siguen realizando) sus traficos comerciales,
ese caracter de isla se ve reforzado. Sin embargo, ese caracter no se manifiesta en su
literatura, en sus artes plasticas o en su vida cotidiana. Y, con el correr de los afos, el rio fue

quedando a la espalda de la ciudad, casi como algo vergonzante.

Fondeadero 2: Justo Lynch

Justo Lynch vuelve a la Argentina en el mismo momento en que lo haran los demas
integrantes del grupo Nexus (1907) del que también fue parte. Su obra a diferencia de la del
resto de los integrantes no adquiere una mayor trascendencia quizas porque no se inscribe en
esta busqueda que marca el recorrido del resto de los artistas respecto de recuperar cierto
nacionalismo de raiz hispano criolla, que los llevara a muchos de ellos a rastrear en el pasado
gauchesco y de las montoneras provincianas (Bernardo de Quirds) o en el paisaje del interior
(Fader) el ser nacional amenazado por el cosmopolitismo de las tendencias de los artistas
nucleados en torno al Ateneo (Sivori, Malharro, Schiaffino, etc). Pio Collivadino sera una
excepcion, también Justo Lynch. Nacido en Martinez (muy cerca del rio) en 1870. Estudié en la
Asociacion Estimulo de Bellas Artes con Della Valle, Giudice, Sivori y de la Carcova. Mas tarde

completd su formacion con el marinista Eduardo de Martino. En 1905 viajé a Europa, vivid en
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Madrid y Paris. A su regreso concentrard su mirada en la vida portuaria, los barcos como
motivo, el rio. Mucho mas cercano a los pintores de La Boca que a las discusiones del Grupo.
La formacion de estos artistas es en el impresionismo y su llegada a Buenos Aires suele leerse

como el desembarco del impresionismo en la Argentina.

Sus innovaciones formales responden inequivocamente a busquedas que van
mas alla de la adhesion formal a una escuela, y los llevan a transformar en
paisaje una tierra, unos arboles, unos hombres a los que parecian interrogar
tratando de arrancarles el secreto de la tan ansiada identidad nacional. (Laura
Malosetti Costa, 1999, 209-210).

En este sentido que plantea Malosetti Costa de “arrancarle el secreto de la tan ansiada
indentidad nacional” proponemos leer la obra de Justo Lynch, uno de los pocos pintores
argentinos que se abocd de modo casi exclusivo a la pintura de marinas, tanto
contemporaneas como de imagenes histéricas de batallas navales ‘

Costa del rio es un 6leo sobre carton de 1906. No tenemos informacion de qué parte de la
costa del rio se trata, pero posiblemente sea la zona de Martinez por el tipo de vegetacion y por
los veleros, si fuera hacia la zona sur posiblemente aparecerian en el horizonte barcos de otra
envergadura entrando al puerto, y dada la época, impulsados a vapor.

Con una composicién que recuerda ciertos cuadros romanticos de la ventana dentro del
cuadro, el encuadre dentro del encuadre, los dos sauces funcionan como la abertura que nos
permite ver el rio, lo que sucede en el rio. Intencién que se refuerza con el personaje sentado a
la orilla -apenas perceptible- que mira también los veleros pasar. El tratamiento del color, la luz
y la pincelada empastada remiten a su filiacion impresionista. El contraluz que se genera entre
el espacio rio de donde proviene la luz y la orilla en sombras, refuerzan la atencion puesta en el
rio. El rio es la invitacion al viaje, pero es un viaje que no transmite sensacién de peligro, sino
de calma. El foco esta en las impresiones que el pintor capta de esa luz en ese momento del
dia sobre ese rio. Esta imagen es una de las pocas que podemos encontrar en la galeria de
paisajes de la Argentina de comienzos de siglo XX que retratan este rio, eclipsada por la
hegemodnica imagen del puerto, el rio como rio visto desde la orilla, tal cual lo miraba
Pueyrredon cuarenta afios antes, pareciera no ser un paisaje que pueda disputar un lugar en la
apasionada contienda de los pintores en torno al paisaje nacional. Rescato esta imagen
entonces junto con las que incluiré hacia el final del mismo pintor, como un intento de Justo
Lynch que es participe de esas acaloradas discusiones de la época, de arrancarle un sentido
de identidad nacional al rio y a lo que alli vive y se dirime (todas sus pinturas histéricas son

combates en el rio).

* Notoriamente, las tnicas dos obras de Justo Lynch que forma parte del Museo Nacional de Bellas Artes pertenecen a
su serie de pinturas del Riachuelo y no estan exhibidas. Su obra la reivindica mas una asociacion de historia fluvial y
maritima argentina -Histarmar- que los historiadores del arte en general.
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Fondeadero 3: Horacio Butler

Laura Malossetti Costa, en Pampa, ciudad y suburbio, analiza los modos en que la ciudad

se extiende mas alla de sus bordes, los modos en que la ciudad

Avanza sobre la pampa y ésta entra a la ciudad. Como una orilla, el suburbio se
transforma con el ritmo de un oleaje incesante y la cultura se enriquece para
tomar nuevas formas alli, lejos del centro. Ese espacio donde la ciudad se hace
campo Yy viceversa, constituye un mundo efimero y cambiante, casi inasible
como paisaje por su misma precariedad. Lugar de asentamientos provisorios y
rapidas transformaciones, de especulaciones inmobiliarias y proyectos
fantasiosos, el suburbio es lugar por excelencia de la ciudad efimera, fugaz.
(Malosetti Costa, 2007)

¢,Como puede ingresar en este planteo del suburbio el territorio del rio y lo que crece en sus
orillas? ¢ Se puede pensar este otro territorio que no es ciudad como suburbio? Nuevamente la
pregunta del rio mas alla del puerto.

Si Pueyrreddn en sus afos no logra resolver esta pregunta del rio como paisaje y sélo
se permite pintar la pampa como el paisaje ;Qué pasa ya en el siglo XX con estos
territorios a los que la ciudad ni siquiera llega como suburbio, sino como recreo de fin de
semana, como paseo?

Si el paisaje es una invencion de la cultura moderna, habra paisaje en la medida en que se
construya sobre estos territorios esa experiencia, esa mirada. Una experiencia que es
extension de la cultura urbana. Recién bien entrado el siglo XX, entre finales de los afios 30 y
mediados de los "50, nos encontramos con la obra de dos artistas que se adentran en esta
geografia con una mirada absolutamente nueva que provocara la emergencia de un paisaje
que, si bien no logra descentralizar la hegemonia portuaria, acerca al centro de la escena
artistica portefia una imagen del rio que no se parece en nada al repertorio boquense ni
tampoco al paisaje naturalista de las acuarelas de Pueyrreddn o los 6leos de Lynch.

El Tigre ya no es solamente la expansion y proliferacion de rowings clubs, casonas inglesas,
paseos dominicales, sino también la posibilidad de adentrarse en el interior de las islas. El rio
se convierte en laberinto de agua que nos interna en el verde ignoto, primitivo, edénico.

Horacio Butler compra en 1933 una casa sobre el rio Carapachay e instala alli su taller. Su
relacién con el Delta se remonta a su infancia y juventud ya que la familia habia tenido una
casa de fin de semana en la zona. Si se mira la enorme produccion de paisajes de las islas que
el artista produce entre 1933 y el afio de su muerte (1983), se encuentra un eclecticismo
estilistico y técnico que lejos de connotar falta de estilo o de personalidad, da cuenta de una
busqueda, de un proceso en tanto experiencia vital en ese territorio. Los paisajes de Butler nos
hablan de un modo de estar en la isla. Hay una comprension, una aprehension cada vez mas
comprometida con el lugar que implica un progresivo abandono del pintoresquismo que

caracteriza sus primeras obras en pos de la construccién de un paisaje en el que ya no hay
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distancia entre el monte, la casa, el hombre, la canoa, el agua. Butler no extiende sobre la isla
la experiencia urbana, se interna alli, vive con los pies en el barro, el bicherio, los vaivenes de
las mareas, las sudestadas, las tensiones entre la idiosincrasia del islefio y la del visitante de
fin de semana... La isla no parece ser una extensién de la ciudad, no es suburbio en el sentido
planteado por Malossetti Costa. Alli la cultura (la civilizaciéon) no alcanza esa fuerza arrolladora
de dominio sobre la naturaleza. La relacién entre cultura y naturaleza parece ser diferente, otra
temporalidad, otro conflicto, otra historia. No es lugar de /a ciudad efimera y fugaz.

Horacio Butler -que habia cursado en 1915 en la Academia de Dibujo con quienes serian
mas tarde sus compafieros en Paris- decide abandonar la Academia y embarcarse rumbo a
Europa en 1922. Por una cadena de encuentros fortuitos que lo convencen de no desembarcar
en Vigo, sigue hasta el puerto de Hamburgo donde lo convencen que vaya a Worpswede, en el
norte de Alemania. Alli se vincula con una comunidad de artistas que aun cultivan cierto
misticismo romantico de las comunidades expresionistas de los comienzos de siglo. Entre
Worpswede y Haus Inscluh (un albergue para artistas con talleres de artes aplicadas) Horacio
Butler va a transitar su primera experiencia con el arte de vanguardia europeo. Malena Babino
plantea que estos afios en Alemania son fundamentales para comprender un aspecto de su
obra poco atendido: el vitalismo panteista que asume la naturaleza en su biografia y su obra.
Mas tarde se muda a Paris y alli se vincula con todo el ambiente de la Escuela de Paris y se
reencuentra con sus viejos compafieros de la Academia (Bigatti, H. Basaldua, A. Badi, L. E.
Spilimbergo y S. Dominguez Neira, Raquel Forner). Es el periodo de entreguerras en el que las
propuestas estéticas de las vanguardias histdéricas entran en crisis y se plantea una “vuelta al
orden”, la busqueda de una nueva figuracion. Estudia en el taller de Lhote en el marco de las
Academias libres y hacia los ultimos afios el grupo de argentinos de la Escuela de Paris
intercalan su estadia en Paris con largas temporadas en Cagnes sur Mer y Sanary sur Mer,
dos localidades en el sur de Francia sobre el Mediterraneo. La vida comunal en estas
pequefias localidades supone en estos artistas un encuentro directo con la naturaleza que
marcara la tension que sobrevive en muchos de ellos a su vuelta al pais: por un lado, las
busquedas mas formalistas y abstractas aportadas por André Lhote y un impulso expresivo
mas espiritualista que proviene de la influencia de Othon Friesz, un pintor fauvista a cuyo taller
también habian asistido. En la obra de Butler esta conjunciéon entre cubismo y fauvismo se
enriquece con la influencia de los expresionistas alemanes de sus primeros afos en Europa.

Al llegar a Buenos Aires en 1933 la renovacién artistica de vanguardia ya estaba en pleno
desarrollo. Pero a Butler no lo impulsa la disputa formalista de la vanguardia: “Son confusiones
de una primera hora. La palabra vanguardia no tiene para mi ningun sentido, acaso en el arte
existe posibilidad de progreso? Las pinturas de Altamira son tan actuales como cualquier
balbuceo de vanguardia”. (Butler)

Quizas también por ello se permita ir del fauvismo al cubismo, del 6leo al collage, de la
litografia naturalista a la serigrafia sintética, de la pintura a la ceramica, la escenografia o

la literatura.

® Titulo de un célebre texto del poeta, ensayista, narrador y director de cine Jean Cocteau.
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En este sentido sus imagenes dan cuenta de esa fuerza vital que asume la experiencia
por sobre las disquisiciones racionalistas de la forma. Los principios formales son para él
medios no fines.

Paisaje del Delta es una pintura al 6leo de la que no conocemos ni medidas ni fecha como
asi tampoco su ubicacion. Elijo esta pintura porque sintetiza alguna de las cuestiones
planteadas. Es una composicidn horizontal en la que el horizonte elevado nos ubica mas cerca
del agua y de la vegetacion. Tanto la luz como las figuras (arbol, casa, muelle, canoa, hombre,
estacada) han sido traducidas a formas geométricas con las cuales el artista recompone un
nuevo espacio, un nuevo paisaje, en el que fondo y figura ya no se distinguen y el agua es
agua, pero también es monte. La luz que se filira entre las ramas asume la corporalidad de las
paredes de la casa y su verticalidad tensiona el movimiento horizontal del agua, pero también
de la isla que es silueta de monte a la deriva. Aqui el paisaje es representacién de un modo
aprehensivo (en el sentido en que plantea Francastels) de estar en el espacio. No hay distancia
psiquica entre Butler y el monte islefio. Esta tan cerca de ese fondo verde como del arroyo en
el que esta sumergido. El paisaje como imagen es la posibilidad de dar forma a esa experiencia

vital de estar ahi. La pintura como construccién de ese paisaje que es experiencia.

Fondeadero 4: Xul Solar

Ultima parada de nuestro viaje, en el corazon del rio Lujan, Barrio La Nata, donde se ubica
Li-Tao, la casa en la que vivié hasta su muerte Xul Solar. Fondeamos alli y nos detenemos en
una de las imagenes de la serie del Proyecto de Fachadas del Delta, afo 1954. Alejandro
Schultz Solari (Xul Solar) vuelve a la Argentina en 1924 con Emilio Pettorutti luego de 12 afios
de estadias repartidas entre Espana, Francia, Italia, Alemania. Su corta formacion académica
es de dos afos en la Facultad de Arquitectura. Sus doce afios de viajes por el mundo no sélo
significan para Xul Solar el acceso a todos los movimientos artisticos de vanguardia sino
también la apertura a otros saberes vinculados con la astrologia, las lenguas, la religion, la
filosofia, el esoterismo, la alquimia, el juego, el teatro, la musica, la literatura. En una busqueda
incesante y personalisima de una correspondencia entre este mundo y un orden cdsmico,
oculto, Xul Solar compone un repertorio visual que oscila alternadamente hacia dos sentidos: el
de los paisajes extrafios, en los que abundan elementos herméticos, alquimicos y de las
religiones orientales, y el de los mundos terrenos, posibles, habitables.

Cuando vuelve a Buenos Aires, la ciudad estd en pleno desarrollo moderno de
reestructuracion urbanistica, cultural, social y politica. La tension entre lo local y lo de afuera
define el debate en torno a la modernidad y la vanguardia, cémo ser modernos superando la
I6gica del trasplante transoceanico. La mirada sobre la propia historia, la condicion particular de
nuestro ser y nuestro tiempo, marcan las busquedas vanguardistas de todo América:

“Criollismo, pues, pero un criollismo que sea conversador del mundo y del yo, de Dios y de la

® Nos referimos al analisis de “Destruccion del espacio plastico” que propone Francastel en Sociologia del arte.
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muerte” (J.L. Borges en El tamafio de mi esperanza,1926). Xul Solar y Pettoruti seran recibidos
en Buenos Aires por la revista Martin Fierro, dirigida, entre otros, por Oliverio Girondo y J. L.
Borges en la que comenzara a participar activamente, pero su trayectoria esta signada por una
busqueda tan extremadamente personal como solitaria. El universo de Xul Solar constituye un
sistema de signos cuyos significados trascienden las fronteras nacionales o latinoamericanas y
se vuelven universales como la pan lengua. En ese sincretismo universal Xul Solar es un
inventor de mundos: inventa lenguas, religiones, juegos, seres y ciudades que vuelan, navegan
o simplemente flotan en el cosmos. En 1954 cuando se instala definitivamente en el Tigre
retoma una tipologia arquitecténica recurrente en sus ciudades inventadas que es la de la casa
lacustre y elabora los Proyectos y Fachadas para casas en el Delta, en un contexto en el que
ya hacia rato se comenzaba a sentir la degradacion arquitectonica de Tigre y las islas como
consecuencia del corrimiento del consumo turistico de las clases altas portefias primero a Mar
del Plata, y a partir del primer peronismo desde Mar del Plata hacia Punta del Este. Las
escaleras, los ventanales que dan al rio, plataformas como miradores, terrazas, puentes que
unen distintos sectores integran la arquitectura al medio acuatico de un modo festivo y
optimista que se refuerza con el uso de los colores para los muros (rojo, verde, amarillo, azul,
naranja) como por las astas para banderas y banderines.

Berenice Gustavino (2003:17) plantea una relacion discursiva entre Xul Solar y el arquitecto
Bruno Taut, a quien podria haber conocido en su paso por Alemania. Considerado como un
arquitecto expresionista y utépico, formado dentro del seno de la Deutscher Werkbund junto
con Walter Gropius y Mies Van der Rohe, proponia una arquitectura para la felicidad con el
propdsito de superar los dolores de la guerra: un nuevo concepto de la arquitectura moderna
donde la luz y la transparencia eran las principales caracteristicas de una arquitectura ideal
para lograr un paraiso en la tierra. Taut sostiene que los edificios que no estuviesen destinados
a un individuo sino a un organismo colectivo debian ser de vidrio para conseguir una total
integracion entre la arquitectura y el medio ya que este ultimo influye sustancialmente sobre la
construccion de nuestra cultura y espiritualidad. Esta busqueda de integracion entre naturaleza
y cultura, entre naturaleza y técnica, aparece en todas las obras de Xul Solar en las que la
ciudad es el tema y en particular en esta serie de Fachadas para casas del Delta.

¢,Coémo aparece el rio en este paisaje que inventa Xul Solar? ;Podemos decir que estas
fachadas son paisajes? ¢ Ddnde radica el valor de esta imagen como paisaje si lo que Xul Solar
pinta no es un paisaje, sino un proyecto, algo que no existe? Pero es cierto que presuponen el
rio para su existencia. Y quizas en este punto de nuestro viaje la pregunta por el rio, el Rio de
la Plata, aqui se encuentre con otras construcciones imaginarias fundacionales como las de
Domingo Faustino Sarmiento. El autor de Facundo situé sus dos proyectos mas utépicos en el
rio: la confederacion sudamericana con capital en la isla Martin Garcia que desarrolla en
Argirépolis (1850), y un delta desarrollado a la manera del Mississippi en los articulos del diario

El Nacional recopilados, de manera postuma, en El Carapachay.
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El rio como rio / el agua como paisaje

Hasta aqui, nuestro viaje sefiala un protagonismo del espacio orilla por sobre el espacio rio
como territorio del agua. 4 Podemos pensar el paisaje del rio como paisaje de agua?

Volvemos a Pueyrredon y Justo Lynch. Sélo en ellos he encontrado obras que hasta
mediados del siglo XX den cuenta de una mirada que trasciende el borde de la orilla y se
interna en lo que sucede alli donde perdemos toda referencialidad costera. La paleta y el poco
contraste en el tratamiento entre agua y cielo marcan una continuidad entre rio y cielo como si
fueran lo mismo. Quizas la incorporacion del barco como elemento que irrumpe en el espacio y
marca la cualidad de ese espacio funcione aqui del mismo modo que el ombu en el vacio
infinito de la pampa. Esos elementos son la posibilidad de conjurar el vacio, el desierto, y
convertir en paisajes espacios que aun no pueden ser valorados como tales. También puedo
leer esta imagen como parte de esa larga serie de paisajes del rio que Pueyrredén bosqueja a
partir de su experiencia sensible y concreta.

En El Rio de la Plata, un 6leo de Justo Lynch de 1930, advierto ya una mirada diferente del
rio como paisaje. Sin atreverse aun a internarse en esa condiciéon de inconmensurabilidad
amenazante del rio como mar, a la manera de un William Turner, Lynch esta en el rio, mira el
rio desde el rio.

Las dos obras consideradas incluyen como un motivo central, no sélo como un detalle
accesorio, barcos. ¢Por qué incluirlos en el paisaje? Para esa pregunta no hay respuestas
univocas posibles. Podria en principio pensarse que a estos pintores los barcos les gustan.
Elemental. Pero podria también mencionarse el ancestral temor al vacio. Y, como algo ya mas
especifico de las artes plasticas, que ambos pintores comparten cierto temor de caer en lo
(casi) abstracto, entonces pintar barcos los salva de las hipnéticas texturas del agua y el cielo.
Ademas, si tenemos en cuenta que Argentina se organizé a partir de la dicotomia sarmientina
civilizaciéon o barbarie, los barcos son la presencia de la civilizacion ante la barbarie indomable
del rio. Aparece asi una paradoja que acechaba ya en la primera imagen de la serie elegida.
En la litografia El pasado, el porvenir, de Willems, del lado que representaba la pampa estaban
la barbarie, lo irracional, y del lado del rio, la civilizaciéon. Pero a medida que la serie va
avanzando en el tiempo, del lado de tierra crece la civilizacion -muelles, edificios, galpones,
fabricas, gruas, barcos, vehiculos-, y desde el rio continia acechando lo salvaje como
amenaza latente siempre para todas las construcciones humanas. Por lo cual cabe pensar que,
asi como William Turner se até al mastil de un barco para poder experimentar la tormenta (y
también para ser un poco Odiseo y darse el placer sobrehumano de escuchar a las sirenas),
Prilidiano Pueyrreddén y Justo Lynch se atan a la representacién de los barcos para no ser
devorados por ese salvajismo que los amenaza, si, pero porque los fascina. Y por eso, una y
otra vez, como los habitantes de Manhattan del primer capitulo de Moby Dick, se acercan y se
vuelven a acercar al agua.

Separadas por mas de medio siglo de historia, estas dos obras me llevan nuevamente a la

pregunta inicial acerca de como representar el rio como paisaje. Una pregunta que no es solo
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estética sino -y sobre todo- una pregunta politica. Argentina es un pais en el que el territorio del
agua esta presente como destino o condena, resulta indispensable para la autonomia y la

realizacion del pais, y nunca hasta ahora ha sido asimilado completamente por la cultura oficial.

Muelle Luna Llena, Arroyo Gambado, Tigre, verano 2017
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CAPITULO 5
La modernidad paraddjica: el pintor Camilo Egas
y el Indigenismo en Ecuador

Claudia Helena Lorenzo

El Modernismo en los paises hispanoamericanos fue una fuente de polémicas en el Siglo
XX. Se discutié acerca de la nocion misma de Modernismo; de quiénes fueron sus precursores;
sus puntos de vista; su fecha de inicio y de finalizacion, llegando a haber posturas
contrapuestas extremas y otras, mas sincréticas entre aquellas. Las posiciones antitéticas
presentaban al Modernismo en un caso, como carente de una vision americanista, y en la otra,
como la busqueda de una expresion artistica genuinamente americana. Reinan la
heterogeneidad y las contradicciones.

Abordar el Modernismo ecuatoriano como un fendmeno tardio respecto de producciones
europeas, no aporta a cuestiones medulares del concepto.

Las nuevas aproximaciones al Modernismo latinoamericano muestran de forma diferente las
“supuestas insignificancias y asincronias” sucedidas en el pais (Handelsman, 2002, 44-45).

Michael Handelsman define al Modernismo en Hispanoamérica como un “fendmeno
sincrético; como una actitud; una busqueda de Modernidad y una época proteica” (p. 45). Se
pone asi en discusién la idea de que hubo una escuela o una generacion modernista. Por el
contrario, habra caracteristicas de individualidad, una orientacion cosmopolita, producciones
multifacéticas y también, contradicciones. Llega a haber una superposicion de estéticas.

Pensar el Modernismo como una actitud implica pensarlo como una reaccion
contracultural al mercantilismo y al utilitarismo de la época. Los artistas defendieron el arte y
la cultura con preciosismos y valores clasicos como la belleza. La critica instalada los califico
de escapistas y artificiales.

El Modernismo que busca la modernidad puede ser explicado por Octavio Paz: “lo
moderno no se caracteriza Unicamente por su novedad sino por su heterogeneidad” (Paz,
1974,16). El mismo autor expresa que los modernistas no querian ser franceses: querian ser
modernos. Los modernistas americanos no renegaban de América: solo de su realidad local.
Si hubo algun tipo de fuga o evasion fue hacia una América contemporanea de la actualidad
universal. (Paz, 1969,19)

El Modernismo debe verse como una época en evolucion. Al tratarse de un fendmeno

sincrético y pluralista, no puede abordarse desde una definicion de estilo y/o tematica. Hay que
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enmarcarlo en un esquema amplio y flexible, es decir, epocal (Handelsman, 2002). Es la unica
manera de encontrar coherencia en un sistema que la resiste.

Debe verse como un movimiento general en el que conviven escuelas y estilos diversos
como el naturalismo, el simbolismo y el impresionismo. Por otra parte, hay una revision
histérica que se plantea qué conservar de lo antiguo y como variar hacia ideas modernas.

La complejidad del Modernismo en Ecuador coincide con el planteo de Matei Calinescu:
‘Hay dos modernidades interdependientes y contradictorias entre si. Una es racional,
competitiva y tecnoldgica. La otra, culturalmente critica y autocritica, y se dedica a desmitificar
los valores de la primera” (Calinescu, 1987, 265). De esta dialéctica surge la consideracion de
una dimensién social, de una socializacion de las producciones artisticas. Los nuevos sujetos
sociales que emergen con la revolucion liberal de Eloy Alfaro en 1895 desplazan a la
aristocracia tradicional, generando un clima de pesimismo, de marginalidad y una crisis de
identidad entre algunos artistas y sectores sociales.

Encontramos asi multiples tensiones que atraviesan los campos culturales y sociales en el

Modernismo ecuatoriano y de otros paises de Hispanoamérica.

Camilo Egas comienza a pintar

En 1916, el pintor Camilo Egas aparece en el campo plastico de Ecuador con una pintura
innovadora y diferente por su representacién idealizada del indio ecuatoriano, un sujeto social
anteriormente oprimido y luego, también invisibilizado.

A mediados del Siglo XIX en Ecuador se elimina el tributo indigena obligado al poder
politico. Este tributo representa casi el 50 % del presupuesto del Estado Colonial. Era
obligatorio para los hombres entre 18 y 50 afios. Se pagaba en dinero obtenido de la
produccioén y venta de mercancias y para poder pagarlo, los indios se acogian al “concertaje”.
El tributo indigena incorporaba al indio al mercado comercial. El tributo era exclusivo de los
indios, algo que acentuaba mas las diferencias entre ser indigena y no serlo. En el Estado
Republicano Ecuatoriano se clasificaba juridica y politicamente a sus habitantes en dos grupos:
Los blancos, exentos de contribucion, y los indios, obligados al tributo (Suarez, 2001).
Paraddjicamente la discriminacion de los indigenas respecto de la sociedad y cultura
espafiolas, les proporcionaba un status particular, especifico. Podian conservar y recrear
aspectos de su identidad étnica y el tributo sostenia sus derechos sobre la tierra y el de un
gobierno indigena como el “Cabildo indigena”. Tenian ademas otros derechos y exenciones.

Con la abolicion del tributo en 1857 y la declaracién de su “ciudadania”, su status legal
cambia. Este acto politico lo invisibiliza: le quita su identidad diferenciada dentro de la sociedad
ecuatoriana. La integracion del indigena como ciudadano lo deja fuera de regulaciones

estatales y legales propias.
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Frente a este estado de situacion a partir de 1895, los intelectuales y politicos liberales
deciden hacerlo visible nuevamente mediante un discurso jerarquizador y la representacion
que la pintura hara de ellos. El Indigenismo de Camilo Egas entre 1910 y 1922 es funcional a
este discurso.

Egas rompe con el sentido documental del Costumbrismo y con el paisaje realista
decorativo de sus coetaneos. El avance de Egas llega hasta un cambio en la representacion
del cuerpo del indio, diferenciandola del relevamiento de rasgos hecho por ilustradores para los
Libros de Viajeros desde la Colonia en el Siglo XIX. La Pintura costumbrista y los Libros de
Viajeros aludian directamente al tipo étnico, a la jerarquia social de clase, a su filiacion de linaje
y su género, asi como al tipo de trabajos que realizaban, todo ello de manera informativa y
esquematica. Estas imagenes destinadas a la fruicion de extranjeros coincidian con la vision
que las élites terratenientes nacionales tenian del indio. La pintura costumbrista sirvid
ideolégicamente a la clasificacion y ordenamiento de quienes eran considerados diferentes e
inferiores (Pérez, 2004).

Los medios de representacion del indigena en las dos primeras décadas del Siglo XX
tienen connotaciones de naturalezas social, politica, cultural y econdmica. La produccién
visual de esta nueva imagen indigena fue impulsada por una burguesia comercial costera,
embarcada en la Modernidad, y que se consideraba a si misma progresista. Se trata de una
creacion ajena a la autoconciencia india. Es por esto que le cabe el calificativo de
“indigenista” y no de “indigena”.’

La nueva imagen de los pueblos originarios se correspondera hacia 1910 con normas
académicas legitimadas y una figuracion influenciada por el Modernismo de Ignacio Zuloaga y
Hermenegildo Anglada Camarassa, quienes también fueron maestros del pintor indigenista
peruano José Sabogal en Espafia. Ambos pintores espafoles estuvieron alineados con una
pintura regionalista en su contenido y con lecciones del postimpresionismo en términos
técnicos y compositivos.

La aproximacion modernista ecuatoriana a la figura del indigena opera con preceptos de la
formacién académica clasica y con la estilizacién de un canon anatémico europeo. El uso del
color y la relacion figura-fondo denotan influencias impresionistas y postimpresionistas.

Las evocaciones clasicas se encuentran en la estilizacién de los cuerpos; en los gestos; en
ornamentos asociados con frisos helénicos y la ubicacion de las figuras en primer plano. Egas
coincidid con la visién clasica en tanto ésta es una idealizacion de la figura y sus
representaciones de indios fueron una representacion simbdlica ajena a lo real pero segun las
necesidades de la nueva nacion: es la imagen que provee el origen y la identidad a esta nueva

nacion moderna.

' El uso de términos como “indio” e “indigenismo” se corresponden con el léxico utilizado en el periodo estudiado y
también, por estar presentes en la bibliografia consultada. El apelativo “Indianista” se contrapone a “Indigenista” en
tanto denota una aproximacién auténticamente indigena. El paso del Indigenismo al Neoindigenismo es un adelanto
en las Ciencias Sociales: revalorizé el mundo de los pueblos originarios. El Indianismo, como intervencion y discursos
de intelectuales indigenas, crea una autopercepcion de sus grupos étnicos y hace comprensibles los movimientos
étnicos modernos del Ecuador (Ibarra, 1999).
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El canon clasico enaltece y dignifica y a su vez, neutraliza al indio como sujeto social real y
conflictivo (Pérez, 2004, 159). Segun Pérez, las representaciones de indigenas realizadas por
Egas en este primer periodo configuran una “Politica del Cuerpo”. Sus cuerpos se equiparan a
los producidos por la tradicion clasica europea. Esta aproximacion al origen greco-romano,

cultural y artistico de Occidente les otorga un mayor valor.

Obras e influencias

Camilo Egas debe haber recibido en su formacion temprana la influencia del Modernismo de
sus maestros extranjeros en la Escuela de Bellas Artes de Quito. Tanto en los paises latinos
como eslavos, el Modernismo reivindico los sentimientos nacionalistas afirmando los valores
étnicos de las culturas populares, folkldricas, idealizadas, para conformar las identidades
nacionales. Las nuevas proporciones y el cromatismo de impronta impresionista lo alejan del
realismo fotografico y del claroscuro.

La tendencia modernista se afianza en Egas luego de su primer viaje a Europa. A su
regreso en 1916 pinta Las Floristas, El Sanjuanito y Saumeriantes. Hacia 1918 retrata
indigenas como El indio Mariano, con la vision del Renacimiento italiano: perfiles duros de
lineas puras. Deja ver su interés en resaltar el caracter y la fuerza étnica, rescatar su dignidad,
al igual que José Sabogal en Peru. Es una actitud desafiante y novedosa en Ecuador.?

En el afo 1920 regresa a Europa. Son afos de cambios politicos y econémicos en Ecuador
y busca un ambiente mas amplio en el plano artistico. Alli reafirma su tendencia nacionalista.

A su regreso en 1922 pinta por encargue una serie de 14 obras de temas indigenistas para
la Biblioteca Americanista del Instituto dirigido por el arquedlogo Jacinto Jijén y Caamano. En
ellas utiliza las proporciones de la morfologia europea (canon de 7 cabezas y media), muy
diferente a la indigena. Diversifica las escenas, se vuelven mas teatrales; da importancia al
paisaje y se acerca al naturalismo. Utiliza el color de modo simbdlico.

En estas primeras obras se encuentran elementos de la iconografia precolombina y disefos
precolombinos, como los presentes en la obra El Sanjuanito: fajas del disefio textil encuadran
las secciones de la imagen. Estos elementos aportan a la identidad ecuatoriana de la nueva
nacion. “Los poetas y pintores modernistas identificaban al mundo precolombino con el de la
antigliedad clasica (europea) 3 para proveer a las jéovenes naciones americanas de un mito de
origen como el de Europa” (Pérez, 2004,163).

Estas primeras aproximaciones son un tiempo de transicion: inicia con una tematica
comprometida con sectores populares para luego derivar en experiencias mas radicales.

En esta primera etapa nos encontramos con una grandisima paradoja: Camilo Egas es

precursor e innovador utilizando canones y convenciones europeas de la Antigledad clasica. El

% Las obras de Camilo Egas mencionadas en el texto pueden encontrarse en Internet buscando “Imagenes de (titulo de
la obra) de Camilo Egas” o mediante “Imagenes obras pictéricas Camilo Egas”.
® El paréntesis es mio.

68



indio es revalorizado y realzado por la idealizacién de la figura humana clasica greco-romana.
Y la estilizacion, siguiendo al modernismo espafnol, lo hace moderno. La representacion
clasicista produce una ruptura con tendencias plasticas anteriores. Lo clasico se vuelve
moderno por el sentido de ruptura con el Costumbrismo y la Pintura Documental de los pintores

viajeros del Siglo XIX.

Arte, arqueologia y politica

El indio sera integrado a la sociedad por la intelectualidad y la politica nacionalista. Ya
sucedida la Revolucion Mexicana y la influencia del socialismo hacia 1910 y siguiendo sus
planteamientos, el indigena deja de ser un problema meramente racial y se desplaza el foco
hacia las desigualdades sociales y econémicas también. Y la forma de integracion a la
sociedad blanca y mestiza serd producida por una educacién dirigida, superior vy
contemporanea, llamada por algunos “el blanqueamiento cultural’, con la carga de un
fenémeno de “aculturacion”. En el Fondo Documental Camilo Egas, aparecen las afirmaciones
realizadas por el pintor en una entrevista de 1931: “La vida y la organizacion indigenas estan
condenadas. La cultura nativa se ha degenerado y despedazado desde la conquista espanola”.
“Los indios deben aprender la civilizacion blanca, métodos e ideas modernas. De otro modo
estdn condenados a aun mayor opresién y degradacion”. De estas declaraciones pueden
desprenderse interpretaciones opuestas: en un caso, Egas podria estar adhiriendo a la
aculturacion. Pero también podria plantearse, como José Carlos Mariategui, idedlogo del
Indigenismo Peruano, que la educacion es el instrumento para la integraciéon y el progreso.
Aspiraba a la creacién de un Nuevo Peru y de un Hombre Nuevo, incorporando todos los
conocimientos innovadores contemporaneos mundiales. Estas aspiraciones tienen
necesariamente connotaciones racistas? ;0O se trata de una alternativa para defenderse de “lo
otro” en términos de civilizacién hegemédnica? ;Una practica Antropofagica en Ecuador?

En ausencia de un discurso especializado en etnografia, en artes populares y en folklore, la
Arqueologia con sus investigaciones ocupara esa funcion en el ambito del Arte. Entre 1915 y
1923, Camilo Egas dio al indio la relevancia de la esencia de la nacionalidad ecuatoriana. Su
valorizacion da inicio al Indigenismo como precursor.

Para 1909 las artesanias indigenas carecen de demanda y de interés. Pero paralelamente
existe la actividad de coleccionistas. Se forman colecciones arqueoldgicas por y para
arquedlogos, para Museos y para aficionados. En ese mismo afio se presentan colecciones de
objetos arqueoldégicos incaicos y el Museo de la Universidad de Quito contaba con piezas
arqueologicas, de arte y de etnografia, vestuario y utileria inca y del Oriente ecuatoriano. La
Arqueologia tuvo un papel importante en la concepcion de una cultura nacional moderna.
Aporto a la definicion de la identidad nacional.

Frente a la postura del blanqueamiento cultural, José Pablo Traversari, Director General de

Bellas Artes, diserta sobre la intelectualidad de los aborigenes como fuente de inspiracion para
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el futuro y sobre la “expresion de un pensamiento regional superior en el arte azteca, incasico o
indigena general de América” (Traversari, 1915, en Pérez, 1993, 1). Este discurso es coherente
con un pensamiento americano idealista de la época, que propone a América Latina como un
espacio ideal, si es reconstruido con sus caracteristicas propias y especificas (Pérez, 1993).
José Gabriel Navarro, director de la Escuela de Bellas Artes, Profesor de Historia del Arte y de
Estética, considera que las producciones precolombinas son arte por su originalidad y por lo
mismo, dan sentido al pensamiento nacionalista. El arte tiene una funcion social: debe estar
vinculado con su medio y defiende el nacionalismo en el arte: el arte en América debe ser
americano. Su ensefianza debe tener bases nacionales, inspiracion propia, siguiendo su
ambiente y su época (Navarro, 19127 en Pérez, 1993).

La Arqueologia aport6 sustento al pensamiento nacionalista. Estos basamentos idealistas y
nacionalistas pudieron influenciar la vision del indigena de Camilo Egas. Entre 1915 y 1923, su
pintura los tiene como protagonistas excluyentes, con sus danzas, sus rituales, sus costumbres
y atavios, ponchos, rebozos, fajas, collares, que aparecen incluidos en las imagenes como
marcos de encierro, ornamentos y ambientaciones.

La critica lo pondera por tratar temas nacionales y autéctonos de una manera nueva. Estas
obras de tematica indigenista iniciales lo convierten en el precursor del Indigenismo, que se
desarrollara en las décadas de 1930 y 1940. Pero todas las etapas del indigenismo pueden

encontrarse en la propia obra de Camilo Egas (Pérez, 1993).

Camilo Egas, viajero

Dentro de la produccion plastica de Camilo Egas nos encontramos con otras dos etapas
siguientes mas referidas al tema del indio ecuatoriano. Egas viaja a Francia donde permanece
entre 1923 y 1926. En Paris, tras conocer a Picasso, a Modigliani y a otros artistas, se
replantea y cambia sus recursos y metodologias plasticas. Cambia radicalmente su lenguaje.
Aborda la figura del indigena con cuerpos volumétricos, de factura tosca e irracional,
abandonando todo preciosismo modernista (Svistoonoff, 2006). El contenido de las imagenes
es critico y de rechazo a las instituciones oficiales. En Europa, lo diferente puede generar una
afirmacioén de lo propio.

Retorna a Quito en 1926. Junto con intelectuales jovenes como Pablo Palacio, Guillermo
Latorre, Jorge Reyes, Gonzalo Escudero entre otros, crea la Revista Hélice y abre la primera
Galeria de Arte siguiendo el ejemplo europeo. Su actividad fue resistida por el provincianismo
quitefio, la situacién econdémica ecuatoriana y la inercia mayoritaria a favor del status quo. Asi
es que Camilo Egas se embarca en 1927 hacia Nueva York con pasaporte diplomatico. Alli
entra en contacto con movimientos sociales y produce, hacia 1931, una pintura de denuncia,
verdaderamente indigenista, antes que Eduardo Kingman y Diégenes Paredes.

Comienza su estadia en Nueva York dando clases como profesor particular de pintura y se

instala cerca de Union Square y los subterraneos de la Calle 14. En 1929 inicia su relacién con
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la New School for Social Research (Nueva Escuela para la Investigacion Social) en la que es
contratado como el primer profesor de arte de la Institucion. Fue el fundador de los Talleres de
Arte y el director de ese Departamento entre 1935 y 1962, fecha en la que fallece.

En la New School conoce a José Clemente Orozco, de quien recibe influencias artisticas.
En 1931 realiza su primera exposicion individual en la New School con Pinturas de los Indios
de Ecuador. En esa circunstancia, capta la atencién del critico de arte del New York Times,
Eduard Alden Jewell, quien seguira con entusiasmo la obra y la trayectoria de Egas desde
este momento.

En 1932 crea en el subsuelo de la New School un mural en tela llamado Festival
Ecuatoriano, con el tema recurrente de los indigenas, en sus rituales festivos. Este mural se
inaugurd al mismo tiempo que los de José Clemente Orozco y Thomas Benton. Los colores
tierras y azules y la composicion triangular se relacionan con caracteristicas del arte y de la
arquitectura inca. Los colores usados salen de arcillas coloreadas, que cuentan con
componentes grasos propios para su fijacion cuando son usados al fresco. Egas explica que la
supervivencia de la obra es idéntica a la de la ceramica por tratarse de componentes minerales
naturales sin adulterar, con los que sobrevivira sin deteriorarse.

Se involucra con causas sociales y proletarias y de pensamiento progresista. Su pintura se
compromete mas con los desposeidos. Son obras de este periodo Desocupados (1932),
Trabajadores sin hogar (1933) y La Calle 14 de 1937. Las imagenes presentan un gran rigor
compositivo. Los colores se acotan a tonos tierras; aparecen texturas y juegos espaciales.

En 1934 concluye dos murales mas en la New School: Cosecha Ecuatoriana y Cosecha
Norteamericana, realizados sobre lienzo como el “Festival”’. Sus protagonistas son campesinos
retratados en forma monumental. La aglomeracion de las figuras hace pensar en la influencia
de Orozco (Svistoonoff, 2006).

En 1935 Egas es ya una figura en el ambito del arte estadounidense. Para esa fecha ha
realizado una cantidad de exposiciones individuales y colectivas y ha mostrado su ductilidad
y apertura generando performances como la de la Biblioteca Publica de Nueva York, The
Green Pastures. Ha ilustrado novelas; ha participado con obra en la muestra de Posters de la
Galeria Delphic Studios; integré el colectivo de artistas Contemporary Artist y ha recibido el
honor de ser nombrado miembro de The Lower New York Art Council, siendo el unico latino

incluido en ese consejo.

El Mural de Camilo Egas en la Feria Mundial
de Nueva York de 1939

En 1938 el gobierno de Ecuador firma un documento en Nueva York para la participacion

del pais en la Feria Mundial que tendria lugar en esa ciudad en 1939. Se establecia la
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construccion de un Pabellén ecuatoriano dedicado a la promocion de exposiciones, productos
comerciales y otras actividades relacionadas con el pais y sus pobladores.

El Ministro del Exterior, Tobar Donoso, nombra al pintor Camilo Egas, “Comisionado de
Bellas Artes” para la intervencién de Ecuador en la Feria. El contrato firmado por Egas
establecia la realizacion de dos obras murales para ser presentadas en el Pabellon de la
Feria de Nueva York en 1939 y en la Exposicidon Internacional Golden Gate, que se
realizaria en 1940 en San Francisco, Estados Unidos. Su trayectoria y el reconocimiento de
la critica, lo hacian el artista a elegir para representar a Ecuador. El mismo New York
Times anunciaba la participacion de Egas en la Feria, asistido por Eduardo Kingman y
Bolivar Mena Franco, quienes habian sido convocados por concurso publico. Los murales
tendrian la funciéon de mostrar aspectos del Ecuador y sus “atracciones tipicas”, segun el
periddico en septiembre de 1938.

El Tema del Evento era “El Mundo del Mafiana”, considerando el entusiasmo social surgido
por los avances cientificos y tecnolégicos previos a la Segunda Guerra Mundial. Este hecho
histérico hara cambiar esta visiébn en Ferias posteriores. La Feria fue inaugurada con la
presencia de Franklin Roosevelt y el Pabellén de Ecuador por el Cénsul Duran Ballén, quien en
su discurso de apertura hizo referencia a los sombreros de paja, al cacao y a los jugos de
naranijilla sin referencia alguna a los murales ni a Camilo Egas (Barrera- Agarwal, 2010). El
Consul escribe al ministro del Exterior que la obra arquitectdnica, también disefiada por Egas
con estructura de acero y estuco, con mural exterior, tuvo una buena acogida pero que el tema
del mural interior debi6 haber sido mas adecuado, causando molestia en la colonia ecuatoriana
en Estados Unidos.

El mural tiene como figura dominante a una mujer india semidesnuda y descalza,
acompafiada con otros episodios de indigenas en estado de pobreza y atraso. Las autoridades
y otros compatriotas temen que Ecuador sea visto y considerado segun estas imagenes. Los
bocetos y las fotos de autor andénimo de este mural se encuentran en la Biblioteca Publica de la
ciudad de Nueva York.

El contrato entre Camilo Egas y el Gobierno ecuatoriano acordaba que el mural se realizaria
en paneles removibles para luego, ser enviados a Ecuador. El tamafio del mural, 18,2 x 8,5
metros, hacen pensar que debié haberse pintado en un taller de grandes dimensiones en la
ciudad de Nueva York. Los diplomaticos ecuatorianos deslindaron su responsabilidad sobre las
imagenes del mural argumentando que no habian tenido acceso a la obra con anticipacién.
Esperaban una produccién visual que favoreciera la promocion turistica del pais y el comercio
de productos con rentabilidad para particulares (Barrera- Agarwal, 2010)

Acompanian a la monumental imagen femenina del mural, indigenas ligados al cultivo de la
tierra en un suelo arido y montafoso, con mazorcas secas y caidas en primer plano. La figura
de la mujer es muy potente, rodeada de hombres, otras mujeres y nifios. Sus rostros revelan la
dureza de sus vidas y su soledad. Algunos siegan el trigo; otros transportan atados colgados
de sus frentes. Aparecen el ganado, los tejidos con telar y hay alusiones a la actividad minera.

Solo otros dos grupos que flanquean a la mujer central, no se corresponden con el sentimiento
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general de la obra: a la derecha hay un conjunto de hombres en actitud de protesta y a la
izquierda, dos niflas con una canasta, que trazan dibujos en la tierra. EI New York Times
entrevista a Egas, quien expresa: “(El Mural) quiere simbolizar no solo el pasado y el presente,
sino el futuro del Ecuador. He intentado mostrar todas las variadas actividades del Ecuador, la
cosecha de productos, la mineria, los tejidos y demas. No hay especial significado en la mujer
india que domina el mural. Ella simplemente representa al Ecuador y a nuestro ancestro indio™.

Al momento de esta realizacion para la Feria no habia un antecedente semejante en el
arte ecuatoriano. Por otra parte, Egas ya habia pintado otros murales y obras con
evocaciones surrealistas y con una estética de denuncia. Paraddjicamente, frente a las
criticas valorativas recibidas por la participaciéon de Egas en la Feria, no existe ningun
documento oficial ecuatoriano que mencione el mural ni que lo haya registrado en
fotografias. Sin embargo, la Enciclopedia Americana coloca a Camilo Egas a la altura de
Diego Rivera y de José Clemente Orozco.

En 1940 las autoridades de relaciones exteriores ecuatorianas le retiran a Egas su
pasaporte diplomatico con el que habia viajado desde su primera salida al extranjero para
formarse. Tuvo que viajar a Cuba para conseguir otro, comun, y una nueva visa para residir en
Estados Unidos. El gobierno ecuatoriano cancela la participacion del pais en la Feria de 1940.
De esta forma, se abandona tanto el Pabellén como el mural de Egas, Kingman y Mena Franco
y demas objetos que se encontraban alli.

El Comisionado de la Feria intenta por todos los medios a su alcance que Ecuador responda
por su patrimonio, ya que el convenio de participacién en la Feria contemplaba claramente la
demolicién de los pabellones extranjeros para el emplazamiento de un parque publico. Camilo
Egas se encontraba imposibilitado de intervenir, relevado de su cargo, para preservar la obra.
No habiendo recibido respuesta, es de suponer que el mural fue destruido en la demoliciéon del
Pabelldn en el afo 1941 (Barrera-Agarwal, 2010).

El mural de Egas, Kingman y Mena Franco no figura en el patrimonio artistico ecuatoriano ni

materialmente ni bajo ninguna otra forma de registro.

Conclusion

La Modernidad es conflictiva, contradictoria, es un tiempo “histérico confuso, desorientado y
de transicion” (Handelsman, 2002, 51). EI Modernismo es la expresion del conflicto social,
politico y cultural de la crisis de fin de Siglo XIX y los lenguajes artisticos se subordinan a esas
necesidades. “Lo que se considera hoy modernidad en Ecuador...tiene sus origenes en el
modernismo, que, pese a sus origenes elitistas, abri®é nuevos derroteros” en el intento de

liberarse de su pasado colonial (Handelsman, 2002, 57).

* Art of Egas sets motif for Ecuador. New York Times 12 de junio de 1939, en Barrera-Agarwal, M.H (2010, 10)

73



Desde algunos sectores, puede hablarse de una identidad paraddjica: “tener sangre india y
mestiza y querer ser culturalmente blancos...los modernistas (vivieron) intensamente la
subyugante antitesis de la sangre y de la cultura”, antitesis que se extiende a la politica y a la
economia (Arias Michelena, 1981, en Handelsman, 2002, 189).

El artista moderno ecuatoriano opuso resistencia al utilitarismo y mercantilismo dominantes.
Encarné en simultaneidad una identidad idealista y contestataria. Fueron ellos los que iniciaron
una nueva concepcion del arte y de la funcién del artista. Entre las paradojas de la Modernidad
ecuatoriana se encuentran también las siguientes: los jovenes modernistas ecuatorianos
lucharon contra los planteos capitalistas, sosteniéndose en valores anacrénicos y elitistas.
También Camilo Egas los sostuvo en sus comienzos como precursor indigenista.

Quienes se rebelaban contra la cultura imperante pertenecian a estratos sociales altos y
medios, a los que atacaban precisamente. Asi se hace patente la afirmacién de Renato
Poggioli: un arte de Vanguardia (ruptura) sélo es posible dentro de una sociedad burguesa
(Poggioli, 1964). La burguesia capitalista es la condicién de posibilidad de la existencia de las
vanguardias. Pero tradicion y ruptura coexisten y el Modernismo se extiende porque no hay
procesos de cambio inmediatos en el gusto vigente ni en las tendencias politicas. Handelsman
atribuye a esta época moderna los rasgos siguientes: Conocimiento, vago; conciencia,
incompleta; y resistencia a sus avances.

En el transcurso de su produccion artistica, Egas fue cambiando sus influencias dominantes
y su lenguaje plastico, cuidando con atencién sus procesos internos. Su obra y su trayectoria
siguieron por expresiones consideradas surrealistas hasta llegar al expresionismo abstracto
para volver nuevamente al tema del indio ecuatoriano. Los conflictos con el gobierno de su
pais, entre otros motivos, lo mantuvieron alejado pero sin abandonar la tematica de las etnias
del Ecuador.

En 1956 regresa a Quito para exponer en el Museo de Arte Colonial de esa ciudad: La
muestra fue auspiciada por La Casa de Cultura Ecuatoriana, estando en la presidencia de la
entidad el Doctor Benjamin Carriéon. Corrian otros aires. “Era un pionero, un mito mas de la
nueva identidad” (Svistoonoff, 2006, 9).
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CAPITULO 6
La revista de Arte Augusta: ecos y paralelismos
del Movimiento indigenista en Argentina

Jorgelina Araceli Sciorra

El indigenismo1 fue un movimiento politico y cultural que se desarrollé durante las primeras
décadas del siglo XX extendiéndose en Latinoamérica por México, Peru, Ecuador, Guatemala,
Brasil, Bolivia y Argentina. Su objetivo se centrd en las reivindicaciones de los derechos y las
costumbres de los pueblos originarios, y en las denuncias de las desigualdades entre los
sectores sociales, especialmente el problema “indigena”. Se amplié también la problematica al
mestizo étnico o cultural.

El término indigenismo alude, en palabras de Maria Alba Bovisio (2014), a un grupo
consolidado de artistas y a una reivindicacion general, compleja y contradictoria, segun de
quienes se trate, de “lo indio”, dado que en su ambito se desarrollaron diversas corrientes con
posturas enfrentadas entre los representantes de la izquierda clasista, encabezada por José
Carlos Mariategui, y los representantes del indigenismo cuzquefio, el cual encontré en el
politico y periodista José Angel Escalante a uno de sus mas importantes lideres.

En el campo artistico el movimiento se manifestd en expresiones tales como las artes
decorativas, el dibujo, la pintura, la ceramica, la musica, la danza, la literatura y la arquitectura,
entre otras. En la literatura, el indigenismo se desarrollé con parecida intensidad al nativismo
rioplatense (orientado al gaucho) y al negrismo caribefio (dirigido a lo africano).

Con el proposito de promover la justicia social, afirma Eugenio Chang- Rodriguez (2009), el
movimiento se difundié rapidamente, estimulado, primero por la Revoluciéon Mexicana (1910), y
después por la Revolucidon Rusa (1917). Esta difusidon conté también con la adhesion de
escritores y periodistas, quienes desde sus revistas y periddicos extendieron éstas ideas. Entre
ellos cultivaron el indigenismo, los peruanos Manuel Gonzalez Prada (1844-1918), Uriel Garcia
(1884-1965) y José Carlos Mariategui (1894-1930), el mexicano José Vasconcelos (1882-
1959), el ecuatoriano Jorge Icaza (1906- 78) y el boliviano Fernando Diez de Medina (1908-90).
Los seis trataron, junto con otros, de definir y ubicar al indio en el contexto de su ideologia,
aplicada a la cultura y sociedad hispanoamericana.

Fueron numerosos y diversos los articulos realizados en favor de la causa. Se pueden

mencionar entre ellos, los escritos de Manuel Gonzalez Prada, Nuestros Indios, de 1904,

' En este capitulo se emplean los términos “indigenismo”, “indigena” e “indio”, dado que los autores citados asi lo
refieren.
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retomado en Horas de lucha del afio 1924, y los publicados en 1905 en el periédico acrata Los
Parias denominados La cuestiéon indigena. En el primero de ellos el escritor denuncié la
“hipocresia” de los periodistas y politicos autoproclamados indiéfilos mientras que en el
segundo denuncio la proteccién por parte del poder ejecutivo, Congreso vy tribunales, de los
explotadores blancos y mestizos.

Herederos del accionar de Gonzalez Prada, Pedro Zulen y Dora Mayer fundaron el periédico
El Deber Pro-Indigena (1912-1917), desde el cual se informé sobre las condiciones de vida de
las comunidades originarias, se documento respecto de sus abusos y se publicaron trabajos a
favor del amerindio.

Otro de los representantes mas activos de este movimiento fue el socialista José Carlos
Mariategui, quien se inici6 como indigenista en 1924. Publicaciones dirigidas por él, como la
revista Amauta (1926-1930) y el suplemento Labor (1928-1929) promovieron el indigenismo
desde sus escritos. De igual modo que lo hicieron Sierra (1927-1930) en Lima y el Boletin
Titikaka (1926-1930) en Puno.

En Amauta®, se analizo el arte peruano y extranjero asi como el contexto histérico y
social del pais. Su estética fue realizada por el dibujante José Sabogal, quien disefié una
estética indigenista propia que caracterizé la revista mediante la incorporacion de una
iconografia autdctona en sus paginas. Asi en 1926, Sabogal disefié la conocida “cabeza de
indio”, que apareci6 en la portada del primer ejemplar de la publicaciéon constituyéndose
como su imagen identitaria®.

Los ecos de estas voces se reprodujeron por América del Sur a través del editorialismo
programatico que Mariategui llevé adelante en colaboracién del aprista Victor Raul Haya de la
Torre, otro importante actor de los derechos de los sectores mas vulnerables del Peru, los
cuales fueron representados en la revista que dirigié, denominada Claridad.

En la Argentina, el movimiento indigenista ejercié cierto influjo en el campo artistico e
intelectual favorecido por un contexto centrado en la bisqueda de una esencia nacional en
germen. Con el objetivo de profundizar dicha cuestién, en este articulo se analizaran las
posibles influencias de la corriente indigenista en el arte argentino presentes en las paginas de
la revista de arte Augusta (1918-1920).

Problematicas contextuales

Con el objetivo de enfrentar el “peligro” que la creciente inmigracion de principios del siglo
XX significaba para el Estado argentino, el arte ocupé un lugar privilegiado en el fortalecimiento

de la identidad nacional.

% Sobre la Revista Amauta, ver el capitulo 11 del libro de catedra anterior, Sciorra (2015).
® Sobre José E. Sabogal ver el capitulo 10 del libro de catedra anterior, Lorenzo (2015).

77



Siguiendo el analisis de Maristella Svampa (2010), la Argentina (desde 1880 al Centenario)
se ve atravesada por cuatro grandes cuestiones: la ‘cuestion inmigrante’, la ‘cuestion social’, la

‘cuestion nacional’ y ‘la cuestidn politica’. Y desarrolla:

La Argentina de 1882 a 1912 es una sociedad que presenta asi diversos polos
conflictivos: junto a la naciente “cuestion obrera” existe también la “cuestion
inmigrante”; a menudo fusionadas, pero en otras ocasiones distinguidas. Las
mas de las veces, es posible observar un rechazo por la conceptualizacion de lo
social, y entonces la llamada “cuestion social” es leida a través de la oposicion
entre lo nativo y lo extranjero. Pero ambas problematicas tienen evidentemente
puntos de encuentro y pueden ser facilmente fusionables: uno de los elementos
que presentan en comin es su condicion de “exéticas” con respecto a la
sociedad argentina. En efecto, “exdtica” es la palabra de orden que a menudo
sintetiza y reune distintas problematicas que recorren la época. “Exdtica” es
dicha masa por extranjera y opuesta al elemento nativo; “exético” su universo
linglistico y cultural, pero “exdticas” son también esas masas obreras en virtud
de su ideologia contestataria y revolucionaria. “Exéticas” porque ellas amenazan
con deformar la fisonomia nacional. “Exético” es también el progreso que se
asocia en su materialidad a las masas cosmopolitas, portadoras de dichos
valores (el inmigrante ambicioso y arribista).

La obsesion apolitica se presenta asi bajo la figura de lo exético, que remite a
los distintos polos de conflictualidad nacidos del proceso de modernizacion y
configura un nuevo fantasma de la barbarie desde el antimodernismo naciente.
(pp. 100-101)

Asi pues, ante la creciente necesidad de consolidar las raices argentinas hacia el interior de
la nacién y de exaltar aquellas figuras que resultaron eficientes para tales fines, se privilegio la
tradicion como un programa de Estado. Fue en ese contexto en el que se pudieron difundir por
el pais las ideas provenientes del movimiento indigenista, las cuales resonaron con intensidad

en el pensamiento de intelectuales y artistas de la época.

Augusta (1918- 1920)

La revista de arte Augusta tuvo una tirada reducida de treinta y un numeros. Los primeros
siete se publicaron en 1918, y los restantes aparecieron con una tirada mensual de enero a
diciembre. La revista podia adquirirse mediante suscripcion semestral o anual a un valor de $ 6
o $ 12, respectivamente. La editorial también ofrecia a la venta el Volumen |, de 1918, a un
costo de $ 14 (faltandole el primer nimero), el Volumen I, de 1919 (completo) a $ 11 y los
numeros atrasados a un precio de $ 2. (Precios al afio 1920)

La direccidon de Augusta se integraba por un director literario y un director artistico. El primero

fue Manuel Rojas Silveyra, escritor y critico de arte; y el segundo el pintor Franz Van Riel.
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En el sumario del primer ejemplar, su director, Rojas Silveyra, estudio la obra escultérica de
Alberto Lagos; el critico espanol Beruete y Moret, trazd la biografia del pintor valenciano
Manuel Benedito; Atilio Chiappori analizé las aguafuertes de Rodolfo Franco; Enrique Prins
trabajo el arte decorativo; Cupertino del Campo dedicé una mirada retrospectiva a la ultima
Exposicién del artista uruguayo Pedro Blanes Viale y Ernesto de la Guardia ofrecié una
necrologia del compositor francés Claudio Debussy. Este primer ejemplar conté también con
reproducciones de obras escultoricas, pictoricas y aguafuertes de artistas argentinos y una
seccién de decorados del interior. Tuvo ademas la colaboracidon de prestigiosos escritores y
especialistas del pais.

Entre los temas tratados en Augusta se pueden encontrar notas referidas a exposiciones de
los salones de la época; biografias de artistas argentinos o extranjeros; exhibiciones de arte,
individuales o colectivas; resefias de arquitectura, ceramica, artes decorativas y otros escritos
pintorescos y exoticos. Se incluyod entre las secciones, “La plastica de Augusta”, la cual contuvo
algunas obras de artistas y sus precios de ventas y un espacio para las “Opiniones de la

prensa”, el cual resulta de suma importancia al momento de caracterizar a esta publicacion.

Opiniones de la prensa

Fueron numerosas y muy positivas las opiniones otorgadas por la prensa sobre la revista.

En este apartado se transcriben algunas que resultan significativas para su descripcion:

AUGUSTA. - Ha aparecido el primer nimero de “Augusta”, nuestra revista de
arte, que se propone aportar su concurso a la obra de la educacion del sentido
estético. Publicacion sumamente interesante, une a la impecable presentacion
tipografica, a los nitidos grabados, un material ameno de divulgacion artistica y
de critica elevada. Significa un verdadero esfuerzo que bien merece
reconocimiento y la compensacioén legitima del éxito, sobre todo si prosigue en
la senda que trazan sus palabras preliminares: infundir entusiasmo en la gente
joven que consagra su vida al noble culto de la belleza.

Trae a la lucha un poco de sano optimismo: <<frecuentemente se oye decir,
aduce, que en nuestro pais no hay ambiente artistico, cuando, lo que falta, en
realidad es la pasion del esfuerzo y la virtud de la perseverancia, porque el
artista, como el peregrino, debe santificar con su fatiga los senderos mas
espinosos>>. Y los directores de <<Augusta>>, sefiores M. Rojas Silveyra y
Franz Van Riel, ventajosamente conocidos en nuestro mundo artistico, han
sabido exponer con ejemplo de su esfuerzo la razén y bondad de tal prédica”.

(La Prensa)

AUGUSTA. - Con este titulo acaba de aparecer, lujosamente editado, el primer

numero de una revista mensual de arte, tan admirablemente impresa como bien

79



cuidada en la parte literaria, en la eleccion de los elementos ilustrativos y en el
orden de sus diversas secciones.
Es un hermoso esfuerzo para contribuir a la cultura artistica publica, digno de

ser estimulado y secundado [...]. (La Nacién)

AUGUSTA. - El distinguido escritor y critico de arte sefior M. Rojas Silveyra,
preocupado siempre por la difusion de la alta cultura publica, ha emprendido la
valiente tarea de dotar a nuestro ambiente artistico de una revista que, como las
grandes revistas inglesas del género, dé mensualmente un cumulo de
impresiones y comentarios sobre las mas interesantes y nobles manifestaciones

del arte. (La Vanguardia)

AUGUSTA. - Hemos recibido el primer nimero de una revista de arte que
aparece desde ayer en Buenos Aires bajo la direccion de los sefiores Frans Van
Riel y M. Rojas Silveyra.

La nueva revista, que se titula <<Augusta>>, consta de 48 paginas de texto,
esmeradamente impresas e ilustradas con numerosos grabados, al modo de las
mas famosas publicaciones similares de Europa y Norte América, cuyo formato,
presentacion y elevados propésitos de cultura estética nos recuerda.

Aparece <<Augusta>> auspiciada por los mas prestigiosos elementos de la
intelectualidad argentina y cuenta entre sus redactores con firmas tan
autorizadas como las de Beruere y Moret, reputado critico espafol, Cupertino
del Campo, director del Museo Nacional de Bellas Artes, Atilio Chiappori,
Enrique Prins, Victorio Pica, Ernesto de la Guardia, Marco Sibelius, etc.

Esta revista, la primera en su género que se edita en Buenos Aires y Unica en
Sud América hasta la fecha, por su exclusiva consagracion al arte esta llamada
a ser un valioso elemento de cultura estética y una interesante fuente de
informaciones para todas las personas que siguen de cerca el movimiento de las
bellas artes, tanto en el pais como en el extranjero.

El sumario que tenemos a la vista nos permite apreciar debidamente la
indole de esta nueva revista y la generalidad de sus miradas dentro de una
materia tan vasta y generosa en fecundas ensefianzas como es el arte.
Figuran en él interesantes estudios sobre escultura argentina, pintura
espafola, arquitectura del Renacimiento, decoracién, aguafuertes, ceramica
y musica, sin contar una interesante resefla sobre los ultimos
acontecimientos artisticos ocurridos en Europa.

Hacemos votos cordiales para que el éxito mas halagliefio corone esta
auspiciosa iniciativa, que incorpora a las letras argentinas un indicio de cultura

artistica y un signo de progreso intelectual. (El Orden)

AUGUSTA. - Han visitado nuestra mesa de redacciéon el primer nimero de
nuestra elegante revista. Al recorrer sus paginas, hemos quedado gratamente
impresionados, por el adelanto que ha alcanzado en nuestro pais el ramo de las
artes graficas. Su impecable presentacion, ha realzado el valor intrinseco de la
revista, ya que su material y sus novedosos grabados hacen de ella una de las
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mas interesantes publicaciones que se editan en el pais. Bien es verdad que
estan a su frente dos artistas, del lapiz y de la pluma, los sefiores Frans Van Riel

y Rojas Silveyra. (Vida llustrada)

AUGUSTA. - Con este titulo ha llegado a nuestra mesa de redaccion, el primer
namero de una revista de arte, que se ocupara de pintura, escultura,
arquitectura, ceramica, muebles y artes decorativas en general.

<<Augusta>>, es una importante publicacién artistica, Unica, en su género en
Buenos Aires, y que esta llamada a cumplir una alta finalidad en nuestro mundo
intelectual y en el desarrollo de nuestros gustos estéticos.

Hemos ojeado <<Augusta>>, encontrandole abundante material de lectura
amena e instructiva y selecto material grafico. <<Augusta>>, de ser asi no
solamente cumplira la sagrada finalidad de difundir los conocimientos y las
diversas etapas y evoluciones que ha sufrido el arte, a través de los tiempos y
diferentes escuelas, sino que contribuira al conocimiento de nuestros artistas
nacionales y al fomento de nuestras exposiciones.

Dirigen la revista: como director artistico el sefior Franz Van Riel y como jefe de

redaccion el sefior M. Rojas Silveyra. (El Argentino)

Ademas de los mencionados, celebraron también la aparicién de Augusta, las siguientes
publicaciones: La Mafana, El Diario, La Razén, Plus Ultra, Ultima hora, La Epoca, La Nota,
Atlantida, el diario platense El Dia, las publicaciones cordobesas La voz del Interior y La
Republica, El Diario de Parana, El Autonomista de Corrientes, EI Orden de Tucuman, El Siglo
de Santiago del Estero, Los Andes de Mendoza, La Opinion de San Luis; y medios de
colectividades extranjeras: Le Courrier de La Plata, Patria degli Italiano, Giorniale d’ltalia, Italia

del Popolo, entre otros.

Tematicas indigenistas en las paginas de Augusta

Desde los primeros numeros de la revista se publicaron notas con marcada influencia del
movimiento indigenista. Asi pues, en el Numero 2 de Augusta, Enrique Prins escribio el articulo
Decoraciones indigenas de Gonzalez Garafio. El baile Caapora, el cual refiere a la exposicion
de las ilustraciones realizadas por Alfredo Gonzalez Garafo para el baile Caapora, que se
exhibieron en Buenos Aires en el Tercer Salon Anual de Acuarelistas, Pastelistas y Aguafuertes
de 1917. Dicho baile fue un proyecto en comun con Ricardo Giiraldes, quien escribio el libreto
de la obra — texto que fue puesto en valor en el afio 2010, a través del libro Caapora, un ballet
indigena de modernidad, editado por el Banco Galicia y Van Riel, con prologo de Cecilia Smyth
y estudio critico de la historiadora del arte, Maria Elena Bobino.

La estética de Caapora, inspirada en la leyenda guarani del urutaud, buscé conciliar, de igual

modo que el texto de Giiiraldes, las raices indigenas con el lenguaje contemporaneo.
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Sobre la obra, Hugo Beccacece (2010) para una nota en el diario La Nacién, manifestd que
en Caapora, se advierte con mucho detalle la anatomia de los personajes de la historia y se
destaca el barroquismo y la suntuosidad de los ropajes que abundan en precisiones. Asimismo,
agrego que tanto las ilustraciones de las mascaras como las figuras de hombres y mujeres con
vasijas, estan resueltas con formas muy sintéticas, casi abstractas, tomadas del lenguaje
precolombino.

La obra se cred, segun Bobino, como una especie de viaje imaginario hacia el origen, hacia
el tiempo en que se confundian el mito y el rito como elementos de cohesion social.

En el articulo de Enrique Prins, se elogié la extrema fineza con la que el ilustrador realiz6 las
imagenes del ballet, asi como también, se exaltdé la noble condicién de los intentos artisticos
del pintor.

Entre las ilustraciones de Gonzalez Garafio presentes en Augusta, se encuentran:
“cacique”, “grupo decorativo”, “cabeza tatuada”, “Caapora”, “vaso guarany”, “Aanbud”, “la mujer
del vaso” y “payé”. Todas ellas aluden a la cultura guarani al reproducir su vestuario y sus
objetos utiles, lo que posibilita recrear una estética americanista en la obra.

Al finalizar el escrito, el autor efectué una reflexién en la que manifesté su postura respecto

a la problematica indigena. Asi lo expresé al decir:

No hemos llegado aln a ver nuestros ejemplares de raza en las manifestaciones
de arte superior. Los pocos ensayos realizados han carecido de aquel soplo
divino cuya fuente conocemos, para languidecer en el olvido, y morir después.
Sdlo el arte dramatico, - nuestro siempre infantil arte dramatico- ha aventurado
con su habitual inocencia algunos devaneos. No es del caso debatir el asunto.
Toda iniciativa que tienda a dignificar nuestra vista material explotable, haciendo
obra de alta belleza, sera prueba de refinamiento de alma y los que ven en la
pampa, en el gaucho y sus adminiculos el programa de la estética nacional
malogra una buena causa, creyendo que la vida pasada se reduce a poetizar,
con mas o menos lirismos los héroes de Gutiérrez y Ascasubi.

Mayor es el tesoro que guardan las tribus legendarias, sumidas en la penumbra
de su época nebulosa, que el del paisano hibrido de las milongas, los entreveros
y las pufaladas, parto que digiere facilmente el populacho y que no ha
encontrado, acaso por su indole, artistica superante para elevarlo de rango y
darle un destino mas noble.

Por esto, y por su intrinseco valor, Gonzalez Garafio, merece mas que este
sincero comentario, los placemes de quien entienda que sus ilustraciones estan

a la altura de su digno empefio. (Prins, 1918, 79)

Dichas ilustraciones fueron expuestas posteriormente en Madrid por iniciativa de Joaquin
Sorolla y cuatro afios después la Revista Martin Fierro, de vanguardia en el pais, reprodujo una
de las pinturas del ballet como muestra de una estética americanista que empled un lenguaje

de renovacion.
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Continud a este articulo otro de Fernan Feélix de Amador (1918), denominado E/ arte de la
plateria, en el que se exaltd el caracter autéctono y legendario de esta actividad en América.
Destaco el autor asimismo el caracter sagrado y estético que tuvo este metal para las culturas
originarias en contraposicion a la utilizacibn netamente mercantil que hicieron sus
contemporaneos. De plata eran los vasos para ofrendas mortuorias que confeccionaron los
calchaquies, ejemplos que tomé Félix de Amador para analizar su articulo. En el mismo, el
escritor también critico el accionar espafiol del yanaconazgo, la mita y la encomienda por ser
responsables de la reduccion de las comunidades autdctonas. Su postura indigenista quedo

plasmada en citas tales como la que a continuacion se transcribe:

Fanatismo y codicia hacen alianza contra el precioso arte aborigen. De ahi la
desaparicion casi completa de estos objetos fundidos para transformarse en
doblones, u ocultos en quien sabe que arcas olvidadas. Uno que otro vaso
cincelado, algun plato de plata pintada o esmaltada, como el existente en el
Museo Britanico, que prueba que los indios conocian a fondo el dificil secreto de
la aleacion de los metales, algun alfiler o aretén, es todo lo que queda de aquel

admirable imperio ( de Amador, 1918, 80).

El articulo se encuentra ilustrado con piezas de plateria colonial que muestran un
sahumador colonial de plata labrada; tres modelos de mate colonial de plata repujada; topos,
vincha y placas pectorales de arte inca; una cubierta para misal perteneciente a la escuela
espafiola del siglo XVI y finalmente un espejo colonial de plata repujada.

La nota concluye con un llamado a la recuperacién de aquella tradicion considerada

“mastoc” por sus contemporaneos. En palabras de Fernan Félix de Amador (1918):

El arte de la plateria criolla se va perdiendo poco a poco, con sus hermosos
arcaismos poblados de simbolos y su tradicién milenaria americana. ¢ No habra
algun artista que recoja el olvidado buril y perpetie un arte genuinamente
nuestro que nos vio nacer a la civilizacion y fue pretexto tal vez de nuestro

primer suefio de belleza? (p.83)

Con el titulo Alfareria Americana, se encuentra otro articulo de Fernan Félix de Amador del
afo 1918, publicado en el Numero 5 de la revista. El texto posee ilustraciones que muestran
una urna, un plato y un juro calchaqui, un plato calchaqui con decoracién draconiana, un juro
con decoracion serpentiforme, una urna con decoracion antropomorfa y serpentiforme; una
urna antropomorfa y huacos peruanos; entre otros.

El escrito refiere al accionar del escultor José Gerbino y del pintor Alfredo Guido, en
favor de la renovacion decorativa y del renacimiento del arte americano de la arcilla en el
pais advertible en la muestra de Witcomb, de la que ambos participaron en pro de la
alfareria artistica argentina.

Se exalta de estos artistas su propdsito de renovacion decorativa observada en la

diversidad de los modelos adoptados - pucos, tazas, zuros, nipos, etc.- asi como también en
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los simbolos utilizados en los que se entrelazan dibujos geométricos de lineas cruzadas y
paralelas con distintas divinidades y atributos.

En el articulo se describen también los tres periodos en los que se dividié a la ceramica
calchaqui: el draconiano, el pre-incaico y el incaico; otorgando abundante informacién respecto
de los mismos.

Feélix de Amador (1918), impuls6é desde sus lineas, la concientizacién sobre el valor que

estas producciones revistieron y advirtié sobre el estado en el que se encontraron las mismas.

De todo este arte legendario de las viejas civilizaciones va quedando muy poco;
dispérsanse para si mismos, olvidanse los canones desusados, y soélo los
arqueologos, alla en el silencio de los museos desiertos, deletrean para si mismos,

el milenario alfabeto que escribiera “Uji”, con sus lenguas ardientes. (p. 243)

Otro escrito en el que se observa la importancia que el arte autdctono representé para la
época se encuentra en el Niumero 7 de Augusta, en el que una nota de L.E. Moi (1918),
describioé al Primer Salén Nacional de Artes Decorativas. En este texto se mencioné el éxito
que tuvo el salén en aquel momento como prueba del creciente interés que este tipo de
exposiciones significo “para los que afanosamente tratan de aclimatar aqui la planta todavia
exotica del buen gusto”. (p.342). En relacién a esto, observé el autor, que tanto este salon
como Augusta tuvieron el objetivo primordial de desarrollar el gusto artistico en el pais, “todavia
en germen”. Propdsito que recuerda las palabras de Eduardo Schiaffino presentes en la
recopilacion de 1910, La evolucién del gusto artistico en Buenos Aires.

El escrito se ilustré con diversas obras y objetos que se expusieron en aquella oportunidad
entre los que se pueden mencionar: un “cofre estilo incaico” y una “repisa indigena” por
Gerbino y Guido; “alfombras calchaqui y santiaguefia” por Clemente Onell; ademas de otros
objetos como los “almohadones estilizados” por Maria Fierro; “El jardin romantico” por A. Sirio;
el “cofre” por Magdalena Lernoud de Casaubén, entre otros.

De la exposicion, lamento el autor la carencia de un estilo propio, pauta esencial de todo lo
que sea ornamentacion, puesto que cuando un objeto de adorno no esta cefido a las leyes del
canon y del estilo, a su entender, cae facilmente en la frivolidad y en el mal gusto. Sélo parecen
haber comprendido esta cuestion, afirmé Moi (1918), Alfredo Guido, Clemente Onelli, Gutero, la

seforita Matilde Fierro.

Las ceramicas y maderas talladas son idolos de pupila misteriosa, los
fantasticos tapices aborigenes, los papeles pintados con ramazones y flores
estilizadas, los raros almohadones historiados con liturgias incaicas; este es el
arte decorativo, propiamente dicho, porque se aplica a la vivienda humana y
tiende a enaltecer nuestra existencia por el hechizo de las cosas bellas dentro

de lo que es Util y agradable a nuestros sentidos (p.350)
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Hacia 1919, aparecieron otros textos con marcada tendencia indigenista en los numeros 8,
9 y 14. En el primero de ellos, J. Blanco Villalta escribié un articulo denominado Alfareria
Catamarquena y en el numero 9, Pedro Blake redactd Arte Americano.

En el primero se analiz6 la seccidn arqueoldgica del Museo Nacional de Historia Natural de
Buenos Aires, ubicado en aquel momento en la Plaza Monserrat. El autor advirti6 sobre las
malas condiciones de exhibiciéon y de conservacion de aquella, enfatizando la precariedad de la
construccion que la albergé.

Respecto de la coleccion, se destacaron las numerosas reliquias en piedra esculpida y
ceramica de la cultura productora, asi como también su variedad y riqueza ornamental.
Describié el escritor el estilo draconiano y el de Santa Maria, a los cuales pertenecieron los
objetos relevados. Se ilustré el articulo con urnas funerarias, estatuillas de barro cocido
pertenecientes a los diaguitas de La Rioja, pipas y otros objetos como un amuleto de amor,

destacando de sus productores su perfecta conciencia del arte y de la belleza.

El Jefe de la seccién citada es el Dr. Eric Boman, hombre de ciencia muy
reputado y un excelente amigo, que muestra con agrado y proporciona detalles
minuciosos y amenos a los escasos visitantes de la rica coleccion de vasos
antiguos que ha exumado durante su expedicion a la provincia de la Rioja en
1914, coleccion que contiene verdaderas joyas del arte indigena antiguo de
nuestro territorio tan digno de servir como punto de partida para un arte nacional

en cuya formacion todos debiamos empefiarnos. (Blanco Villalta, 1919, 33)

Blanco Villalta, consider6 que las producciones autéctonas posibilitarian la base de la
conformacién de un arte nacional, para lo cual propuso el origen de un estilo netamente
americano el que aplicado a las varias industrias de arte existentes pudiera servir para la
decoracién de lozas, porcelanas, ceramicas en general, decorados de marcos, de cuadros y
varillas, tapices, alfombras y caminos, guarda de papel y papel para interiores, azulejos,
mosaicos, etc. De ello surgiria, al entender del autor, un estilo nacional, noble por sus origenes
y por su fin.

De lo mencionado se advierte que el pensamiento eurindico que plasmaria Ricardo Rojas
en 1924, se encontraba en germen entre los intelectuales del pais, asi como también se
observa que la conformacién de un arte nacional argentino continuaba siendo tema de interés y
de debate para los actores del campo artistico.

En Arte Americano, Pedro Blake (1919) analizé “el elevado gusto estético” presente en la

ultima exposicidn de artes decorativas realizada en la calle Arenales, en la cual:

Una larga serie de objetos se exhibian despertando con su exotismo encantador
la admiracion de todo temperamento fino. Alli habia muebles, cofres, arquillas,
cueros repujados, tapices, maderas labradas, sitiales y gran cantidad de
alfareria; todo ello era una hermosa prueba de lo que puede hacer el artista

valiéndose de los rudimentos decorativos de nuestros aborigenes (p.30)

85



Por ultimo, un escrito de Manuel Rojas Silveyra, director de la revista, publicado en el
Numero 30 de Augusta, problematiza “El Salon Nacional de Artes Decorativas”. En este escrito,
se describié al Tercer Salén Nacional de Artes Decorativas del pais, confrontandolo con el
primero de ellos efectuado en 1918. En dicha comparacion, Rojas Silveyra entendio al tercero
de ellos como desajustado a los requerimientos de un salon de tales caracteristicas, el cual

debia consistir en:

Hacer de la vivienda humana un sitio grato a la existencia, poner ante los ojos
avidos de belleza y de armonia el secreto de las lineas graciles, de los tonos
suaves, hacer que todas las cosas, hasta las mas humildes, la silla, el papel que
cubre los muros, el hierro de la chimenea, el cristal de la ventana, todo lo que
vemos a diario, lo que constituye nuestra vivienda, lo que estd en intimo
contacto con nuestro espiritu, vuelva a nosotros en la gracia. (Rojas Silveyra,
1920, 226)

Resulta interesante destacar que la nota da cuenta de la importancia que el arte decorativo
tuvo para la época, de igual modo que demuestra que entre los objetos expuestos, algunos de

los cuales ilustran el escrito, se encuentran: un “biombo estilo calchaqui”, “una alfombra estilo
incasico”, “un telar indigena”; lo que confirma que estos objetos seguian siendo de interés para
el momento y que se exhibian como un objeto artistico, cuestién que en la actualidad despierta

un inconcluso debate.

Consideraciones Finales

Favorecido por el contexto de busqueda de un “ser nacional” argentino que fortaleciera los
lazos internos frente al peligro que representé la creciente inmigracion de principios del siglo
XX, el arte se constituyé como un campo propicio para publicitar aquella empresa que el
Estado argentino entendié como imprescindible. En esta creciente perspectiva nacionalista se
filtrd la influencia del movimiento indigenista en el pais, la cual se pudo manifestar en el
pensamiento de los intelectuales que escribieron en la revista de arte Augusta.

Se demostrd en esta investigaciéon que los escritores que desarrollaron dicha tematica en la
revista denunciaron las condiciones en las que se exhibian o conservaban las obras
pertenecientes a las culturas originarias del pais de igual modo que manifestaron su
preocupacion ante la desaparicién de las mismas.

A diferencia de los historiadores del arte que actuaron en aquel momento, Eduardo
Schiaffino y José Ledn Pagano, los cuales efectuaron una escasa y en ocasiones prejuiciosa
descripcion de las manifestaciones autéctonas en sus textos; en Augusta, quienes abordaron la
tematica del arte indigena, lo hicieron desde una concepcion desde la cual exaltaron y

revalorizaron esas creaciones.
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En Augusta quedaron plasmadas diversas exposiciones que involucraron al arte autoctono,
tales como las ilustraciones de Gonzalez Garafio para el baile Caapora asi como los salones
de artes decorativas en la que artistas tales como Alfredo Guido y José Gerbino, exhibieron
objetos pertenecientes a la alfareria argentina.

Por su parte, Fernan Félix de Amador exalté actividades tales como la alfareria y la plateria
americana en sus articulos, de igual modo que Pedro Blake abordd el arte americano y J.
Blanco Villalta la alfareria catamarquena.

Sin embargo, pese a estos intentos por destacar a las producciones autéctonas del pais,
estos articulos trataron de los objetos y, pero en menor medida de sus hacedores. A diferencia
de las publicaciones peruanas ya mencionadas, no existié6 en estos escritores argentinos un
compromiso mayor por las reivindicaciones sociales como si ocurrié en México y Peru, debido
quiza a que en aquel pais el movimiento indigenista se desarrollé de la mano del socialismo y
sus proclamas. Tampoco desarrollé la revista una estética autéctona tal como José Sabogal,
dibujante peruano, realizé6 en Amauta (1926-1939), publicaciéon que ornamentd sus paginas con
iconografia americana. Si bien la revista peruana aparecio seis afios después de que Augusta
finalizara su tiraje, la activa militancia de su director, José Carlos Mariategui, ya se encontraba
vigente de igual manera que su director artistico, el mencionado Sabogal, habia visitado el
noroeste argentino llevando consigo los rasgos de las comunidades que pudieron inspirarlo
para la realizacion de la “cabeza de indio” que decoré las paginas de Amauta. Por su parte, la
empresa que llevo adelante el peruano Manuel Gonzalez Prada a través de sus ensayos y
libros, pudo haber llegado al pais como al resto de Latinoamérica, por medio de los
intelectuales que adhirieron a la causa.

Cabe destacar que varios planteos de los escritos aca analizados coinciden con las ideas
eurindicas de Ricardo Rojas en relacion al deseo de una renovacion decorativa en las artes y a
la conformacion de una estética americanista.

De lo analizado se puede concluir que la revista de arte Augusta, se constituyd como un
documento histérico y archivistico dado el numeroso caudal de informacion que de ella se
puede recaudar en relacién a obras, artistas y salones del momento cuyo objetivo principal
radico en la formacion del gusto artistico en el pais, aun en germen. Se puede destacar de la
misma la calidad de los grabados que la ilustraron, su tematica diversa y los importantes
escritores que en ella participaron.

El intento de los autores que en Augusta plasmaron sus reivindicaciones por el arte de las
comunidades originarias resulté novedoso ante una teoria del arte tibia la cual, en respuesta a
ciertos sectores hegemonicos del campo, centraron sus temas de interés en la conformacion
de un arte argentino basado en los estudios y becas internacionales y en la exaltacion del arte
extranjero.

Por lo tanto, se debe a esta publicacion la incorporacién y valoracién de las producciones
autoctonas argentinas como una temética de interés en el campo artistico en tanto estética de

renovacion de las artes.
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CAPITULO 7
Arte y revolucion en las paginas de Revista
de Oriente (1925-1926)

Inés Fernandez Harari

Introduccion

En junio de 1925, la Asociacién Amigos de Rusia en Buenos Aires lanzé el primer numero
de Revista de Oriente, su 6rgano oficial. Esta publicacion tuvo por objetivo difundir la realidad
soviética entre estudiantes, obreros e intelectuales argentinos, posicionandose como un medio
de comunicacion alternativo a la “prensa burguesa”.

A pesar de no haberse constituido estrictamente como una revista literaria o artistica, en sus
paginas se destiné un lugar de relevancia a estos tépicos. En las elecciones visuales, articulos
y escritos reproducidos por los editores, podemos reconocer determinados posicionamientos
frente a los debates estéticos que signaron las primeras décadas del siglo XX, particularmente
aquellos referidos a la relacion entre vanguardia artistica y vanguardia politica. En este sentido,
como desarrollaremos a lo largo del capitulo, Revista de Oriente se colocé en una suerte de
bisagra entre los realismos y las experiencias de las vanguardias soviéticas. Esta adscripcion
por momentos ambigua expresaria no solo el momento de transiciéon que atravesaba la URSS
en la definicion de sus politicas culturales, sino también las tensiones que tenian lugar en el
campo cultural argentino de la década del veinte, signado a su vez por la emergencia de los
grupos de Boedo y Florida, formaciones que, aunque contrapuestas en sus principios rectores,

admitieron intersecciones mutuas.

La emergencia de Oriente

La Revolucién Rusa ejercid su influencia sobre la sociedad argentina despertando
adhesiones y rechazos igual de vehementes. Tanto para aquellos que temian la amenaza del
“maximalismo ruso” como para quienes veian en la revolucién la concrecién de una promesa
largamente postergada, la apertura de un nuevo horizonte epocal resultaba evidente.
Problematicas inéditas comenzaron a ser debatidas con avidez entre los circulos de izquierda

locales, redefiniendo posicionamientos, alianzas y antagonismos. Sintoma de esta coyuntura
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sera la proliferacion, durante las primeras décadas del siglo XX, de agrupamientos vy
publicaciones abocados a interpretar el devenir de la revolucion y evaluar cursos de accion.
Una de las organizaciones mas destacadas nacidas en este contexto fue la Asociacion Amigos
de Rusia, creada en Buenos Aires hacia 1925 bajo el liderazgo del abogado Arturo Orzabal
Quintana®. Su objetivo principal fue lograr el reconocimiento de la Unién Soviética por parte del
gobierno argentino y fomentar el intercambio comercial y cultural entre ambos paises. Para
favorecer su cometido, ademéas de dictar conferencias y organizar actividades en distintas
provincias, la asociacion edité Revista de Oriente, una publicacion militante (aunque no
partidaria) cuya actividad se despleg6 entre junio de 1925 y septiembre de 1926.

Una de las caracteristicas mas sobresalientes de esta revista radicé en la cantidad y calidad
de las imagenes reproducidas. Ademas de contar con una portada impresa a dos colores,
numerosos grabados y vifietas, sus lectores tuvieron acceso a una miriada de fotografias
centradas en acontecimientos y personalidades de la politica nacional e internacional. En este
punto, la publicacién se distinguié del grueso de la prensa de izquierda contemporanea,
generalmente mas austera en su materialidad. Por el mismo motivo, sin embargo, encontrd
también dificultades para mantener sus estandares de edicion, sucumbiendo eventualmente,
luego de diez numeros, ante la falta de presupuesto.

En lo que respecta a su orientacion ideoldgica, si bien destaca una adscripcién tedrica al
marxismo, aun puede reconocerse una impronta libertaria cercana a la de otras publicaciones
coetaneas como Cuasimodo o Insurrexit (Tarcus, 2004, 759). Su independencia respecto de la
ortodoxia del Partido Comunista permitié la convivencia de intelectuales de distinto signo,
desde reconocidos anarquistas como Julio Barcos hasta figuras provenientes del aprismo
peruano como Haya de la Torre y José Carlos Mariategui. El sentimiento antiimperialsita y el
entusiasmo por el experimento soviético funcionaran, en este marco, como aglutinadores de las
distintas miradas convocadas. La declaraciéon de propésitos publicada en el primer nimero de

la revista resume estos lineamientos de la siguiente manera:

La ultima guerra europea ha acelerado el despertar de una nueva conciencia
humana. Una tragedia tan inmensa no podia resultar estéril. Por encima de los
escombros de la guerra, Rusia encarna hoy el anhelo universal de realizar la
humanidad nueva vy, por eso, frente a la politica imperialista de Occidente
representada por los Estados Unidos, es para nosotros simbolo de una nueva
civilizacion. Queremos recoger en nuestras hojas el esfuerzo que a la par de
Rusia, se realiza en Méjico, Marruecos, China, la India y desde el fondo de las
masas obreras y campesinas de todo el mundo para divulgar entre los obreros e
intelectuales de nuestro pais y de toda América del Sud (Revista de Oriente, afio

1, nim. 1, p. 3)

* Por esos afios fueron creadas sociedades similares en distintos paises europeos y asiaticos, aunque sin conexion
directa con la experiencia argentina. En el ambito latinoamericano cabe destacar la fundacién de una Asociacion
Amigos de Rusia en Uruguay durante noviembre de 1925, estrechamente vinculada a su par de Buenos Aires. Al
respecto véase Sobre el buen camino, Revista de Oriente (1925), afio1, num. 2, p. 13 y De la Asociacién Amigos de
Rusia del Uruguay, ibidem, afio 1, num. 6, p. 23.
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De este breve texto se desprende que el Oriente, aludido por el nombre de la publicaciéns,
designa, ante todo, a la Rusia soviética, cuna de la revolucion socialista que se busca difundir a
través del proyecto editorial. Sin embargo, la indefinicion de este significante permite abarcar
también otras regiones como la India, Marruecos, China, e incluso México. De esta forma, la
palabra es despojada de su sentido meramente geografico para volverla sinénimo de todas las
naciones oprimidas que luchan por su emancipacion.

Por otra parte, la idea de una sociedad regenerada que emerge por encima de los
escombros de la Primera Guerra Mundial constituye un topico recurrente en el pensamiento de
la época. Si la revolucion en Rusia prefiguraba la emergencia de un nuevo orden social,
econdémico y cultural pasible de extenderse a todo el mundo, su contracara debia encontrarse
en el derrumbe del liberalismo occidental y de los valores a él asociados. La imagen de un
occidente en decadencia se extendid a partir de entonces minando la hegemonia cultural
histéricamente detentada por Europa.

En nuestro medio, fueron los intelectuales ligados a la Reforma Universitaria quienes mayor
receptividad exhibieron ante esta problematica. Testimonio de ello es el célebre articulo de
José Ingenieros titulado El suicidio de los béarbaros, donde el autor invierte la jerarquia
establecida entre naciones al asignar el epiteto de “barbaros” a aquellos paises europeos

histéricamente concebidos como “civilizados”:

La civilizacion feudal, imperante en las naciones barbaras de Europa, ha resuelto
suicidarse, arrojandose al abismo de la guerra. [...] La actual hecatombe es un
puente hacia el porvenir. Conviene que el estrago sea absoluto para que el
suicidio no resulte una tentativa frustrada. Es necesario que la civilizacion feudal

muera del todo, exterminada irreparablemente. (Ingenieros, 1914).

El resultado inevitable de la guerra, desde la lectura de Ingenieros, es el autoexterminio de
los contendientes. No obstante, lo que se vislumbra en este “suicidio” no es solamente el fin de
una civilizacion, sino también el advenimiento de una nueva era en la historia de la humanidad.
La desestabilizacion de las referencias culturales candnicas prepara asi el terreno para la
emergencia de Latinoamérica y Oriente como potenciales relevos de la civilizacién occidental
(Bergel, 2010).

Imagenes en tensidn: las artes visuales entre Rusia y Argentina

Nos gustaria detenernos ahora en lo que constituye el objeto central de este trabajo: las
concepciones sobre arte y cultura contenidas en Revista de Oriente. Alternando las noticias de

actualidad y los analisis de especialistas en politica y economia, la publicacién presenté con

® Es necesario destacar también que este nombre seguramente constituye una referencia a la Revista de Occidente
dirigida por José Ortega y Gasset desde 1923.
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relativa frecuencia entrevistas a artistas, resefias sobre los desarrollos culturales de Rusia y
criticas de exposiciones tanto nacionales como internacionales. Si estos textos retienen nuestro
interés es porque en ellos se cifran algunos de los debates estéticos y politicos mas
importantes del siglo xx.

Como érgano de la Asociacion Amigos de Rusia, Revista de Oriente sostuvo un programa
politico bien definido. En materia artistica, en cambio, sus posicionamientos eran eclécticos y
por momentos contradictorios. Aunque arte y revolucidon se presentaban en sus paginas como
términos de una articulacién deseable y necesaria, la forma que tal unidon debia adoptar era
objeto de interpretaciones disimiles. De esta manera, un numero podia mostrar aceptacion
hacia las experiencias de las vanguardias y el siguiente ponerlas en tela de juicio.

Esta clase de inconsistencia fue, en realidad, comun a muchas publicaciones pro-
comunistas de los afios veinte, en gran medida porque la propia Unién Soviética atravesaba
por ese entonces un proceso de apertura a multiples tendencias artisticas sin que el Partido
brindara su aval exclusivo a ninguna de ellas (Sanchez Vazquez, 1979, 50). A pesar de que
gran parte de la dirigencia bolchevique se inclinaba a favorecer la funcidon propagandistica del
arte, prefiriendo para ello un lenguaje realista accesible a las masas, la imposicion de
normativas rigidas en la esfera de la creacion artistica no fue sancionada sino hasta la década
del treinta. En 1925 todavia encontramos tolerancia hacia la libre competencia de grupos y
tendencias en este ambito, tal como puede leerse en la resolucion del Comité Central del
PCUS de ese afio. Sin embargo, paulatinamente se ira perfilando una politica oficial tendiente a
cercenar la experimentacion y la autonomia de los productores, proceso que culminara con la
disolucion de las organizaciones artisticas independientes y la instauracion del realismo
socialista entre 1932 y 1934.

Un analisis de las elecciones visuales y los articulos reproducidos en Revista de Oriente nos
permitira rastrear algunos ecos locales de estas tensiones entre libertad y subordinacion del
artista al estado soviético, entre el imperativo del arte social y la innovacioén formal.

El campo cultural argentino de los veinte, desde el cual estas problematicas eran leidas,
atravesaba por ese entonces un proceso de modernizacién que, en la esfera de las artes
plasticas, tuvo como consecuencia el surgimiento de nuevos actores, propuestas estéticas,
debates y modos de intervenir en las instituciones y en la sociedad (Wechsler, 2010, 175). La
historiografia suele caracterizar el periodo a partir de la oposicidn entre los grupos de Boedo y
Florida, identificando al primero con un arte comprometido, renovador de tematicas y espacios
de circulacién, y al segundo con la vanguardia estética y el “arte puro”. Sin embargo, para
comprender cabalmente la complejidad de este entramado cultural se vuelve necesario superar
visiones binarias y atender a aquellos espacios donde se tejieron intercambios y préstamos
entre las distintas posiciones del campo. Creemos que publicaciones como Revista de Oriente,
heterogéneas en sus contenidos y colaboradores, puedan tal vez echar luz sobre estos cruces
y devolvernos un panorama mas rico. En sus paginas desfilaron autores ligados a Boedo como
Alvaro Yunque o César Tiempo, pero también lo hicieron personalidades asociadas a la

renovacion estética como Jacobo Fijman y Eduardo Gonzalez Lanuza. En lo que respecta a las
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artes visuales, si bien podemos reconocer una marcada preferencia por los realismos, también
las vanguardias soviéticas fueron valoradas en ocasiones, al menos alli donde se percibia su
contribucion a la causa revolucionaria.

A fin de ahondar en estas particularidades, proponemos detenernos en una serie de
articulos en los que se evidencian los diferentes puntos de vista sostenidos por la revista en el
ambito de las artes.

El primer texto que nos interesa destacar se titula El teatro de la Revolucion® (Revista de
Oriente, afio 1, nim. 1, pp. 20-21) y tiene por objetivo dar cuenta de las transformaciones
producidas en las artes escénicas rusas durante aquellos afos. Firmado por Ernesto
Lavacchioli, la nota presenta un recorrido histérico que va del primigenio Teatro de la Satira
Revolucionaria, ndmade y rudimentario, hasta los desarrollos del Teatro de la Revolucion
liderado por Vsevolod Meyerhold. Lavacchioli destaca favorablemente el caracter
cinematografico de las puestas de este director, tendientes a descomponer los actos a la
manera de cuadros, asi como la radicalidad de sus disefios escenograficos constructivistas.
Teniendo como objetivo familiarizar al lector con esta “feliz experiencia”, el articulo incluye
fotografias de algunas obras interpretadas en los ultimos tiempos, tales como: E/ hombre masa
o Los destructores de maquinas de Ernst Toller.

El siguiente numero incorpora nuevamente un articulo sobre arte soviético, esta vez
vinculado al envio de la URSS a la Bienal de Venecia de 1924’. La importancia de este
evento radicaba, segun explican los editores, en la posibilidad de conocer las nuevas
orientaciones artisticas nacidas al calor de la revolucién. Sin embargo, a continuacion,
confiesan haber experimentado temor de que los artistas jovenes estuvieran “embarcados en
las escuelas mas extremas del expresionismo, a juzgar por las ilustraciones y carteles de
propaganda que llegaban en los impresos rusos”. Esta preocupacion parece neutralizarse,
finalmente, ante la variedad de tendencias y escuelas representadas en la exposicion (cerca
de 600 piezas fueron enviadas a Venecia en aquella ocasion). Siguiendo parcialmente el
catalogo elaborado por Boris Ternovets, la nota intentara aprehender esa variedad y
exponerla a los lectores argentinos.

Bajo el rétulo de “modernistas” se presentan, en primer lugar, las producciones de
aquellos artistas que, “en ritmos futuristicos de luces y colores, quieren desvincularse de todo
contacto con la realidad, formando una generacion verdaderamente extremista”. Esta
caracterizacion pretende englobar la produccién de Kazimir Malevich, Liubov Popova,
Alexander Rodchenko y Alexandra Exter. El texto continla destacando la “aplicacion de
caracter decorativo” que las experiencias de estos artistas tuvieron para el teatro. De la
pintura de Chagall, por otra parte, se resaltan “algunas composiciones gustosas de color y de
refinado simplismo”, mientras que, cerrando el apartado, la obra de Annenkov invita a pensar
la posibilidad de una sintesis fructifera entre cubismo y realismo. La resefia prosigue bajo el

subtitulo de “impresionistas”, dedicado a exponer los logros de los “cézannistas” nucleados

® El teatro de la revolucion, Revista de Oriente, afio 1, nim. 1, pp. 20-21.
" La pintura rusa en la exposicion de Venecia, Revista de Oriente, afio 1, nim. 2, pp. 14-16.
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en el grupo Sota de Diamantes. Obras de Rozhdestvensky, Falk, Mashkov y Lentulov son
valoradas aqui por sus composiciones precisas y técnica sdlida, expresién de un justo
equilibrio entre experimentacion y tradicion. Luego tienen su lugar los “clasicos”, entre los
que se cuentan miembros de Mundo del Arte y Rosa Azul, representantes del modernismo de
fines del siglo XiX y principios del xX. Sin embargo, para apreciar los aspectos mas recientes
del espiritu y la pintura rusa—reza el articulo—conviene atender a las obras provenientes del
Museo de la Armada Roja. En ellas, argumenta el autor del texto, se pone en evidencia cémo
el “extremismo artistico” empieza a ser sucedido por una corriente “menos favorable a las
abstracciones”, viraje que “exige el mismo proletariado ruso por su derecho a comprender el
arte”. La descripcién corresponde principalmente a la produccién de los artistas reunidos en
la Asociacion de Pintores de la Rusia Revolucionaria.

En esta clase de resenas, si bien comienzan a filtrarse juicios negativos hacia las vanguardias,
asi como reivindicaciones de una figuracion naturalista “comprensible”, aun es posible reconocer
un tono conciliador dispuesto a rescatar de cada movimiento su aporte al desarrollo del arte ruso.
Algo distinto ocurre con la critica anénima de la exposicion parisina de Chagall reproducida en el

mismo numero de la revista. Breve pero lapidaria, la misma sostiene que

Chagall es un pintor con originalidad que place a cierto publico, mentalmente
cubistico o saboreador de impresiones fuertes.

En Paris su exposicion fue un éxito aristocratico bancario; pero su aureola de
artista se debe sobre todo a que los barbaros bolcheviquis le han hecho
imposible la vida, porque no entienden el valor de su arte. Veamoslo:

Enamorado de su esposa, ha pintado con maravillosa exactitud el sexo de su

mujer y lo intituld “Retrato”.

Ademas de adherir explicitamente a los lineamientos de la critica soviética, el texto ostenta
un tono burlén que veremos repetirse en otros espacios de la revista, menos formales, como
las tiras comicas. Tal es el caso de la vifieta titulada “arte futurista”, donde un hombre confunde
el retrato de la esposa del artista con un paisaje, evocando en algun punto la critica a Chagall
recién citada.

En este contexto de “llamado al orden”, donde se cuestionan las experiencias de las
vanguardias y sus rupturas formales, destaca un articulo firmado por Martin Anderson Nexo®
dedicado a analizar el tépico de la cultura proletaria. Se trata de un tema ampliamente debatido
durante los anos previos e inmediatamente posteriores a la revolucién, momento en el cual
intelectuales y dirigentes politicos evaluaban la posibilidad y la conveniencia de crear una
cultura propia de la clase obrera diferente de la burguesa. El principal animador de esta
polémica fue Alexander Bogdanov, un pensador bolchevique que en sus escritos reinterpreto la
teoria marxista otorgandole a la cultura y a la ideologia un rol central en la transformacion

social. En un mundo signado por la lucha de clases, la tarea del proletariado debia consistir,

8 Chagall, Revista de Oriente, Afio 1, Num. 2, p. 34.
 Asumimos que se trata de una escritura incorrecta del nombre del escritor danés Martin Andersen Nexg.
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segun Bogdanov, en la creacion de su propia ideologia y su propio modo de estructurar la
experiencia humana; solo de esa manera dejaria de depender de los valores de la burguesia y
estaria en condiciones de llevar a cabo y sostener la revolucion socialista (Mally, 1990, 9).
Estos postulados sirvieron de base para la creacion de la Proletkult, organizacién surgida poco
antes de los sucesos de octubre con el objetivo de engendrar esa nueva cultura proletaria
destinada a reorganizar el mundo sobre principios alternativos. Dado que no existié un unico
concepto de cultura proletaria, tampoco la produccion desarrollada al interior de la Proletkult
fue homogénea: junto a una literatura contenidista de tintes romanticos florecieron las
expresiones mas iconoclastas del constructivismo y el teatro y la musica experimentales. La
radicalidad de estas propuestas suscité en no pocas ocasiones enfrentamientos con la
dirigencia soviética. El propio Lenin consideraba que el trabajo primordial en el ambito
educativo debia orientarse no a la creacion de una nueva cultura, sino a la difusion y
democratizacién de la herencia cultural de la humanidad (Lucena, 2006).

El articulo de Andersen Nexg reproducido en Revista de Oriente, titulado Proletariado y
Arte'®, retoma estos debates y ensaya una critica hacia la vertiente mas vanguardista de la
Proletkult. En palabras del autor, “el proletario tiene hoy mayores y mas serios problemas de
qué preocuparse, antes que el de ingeniarse en la produccion de novedades literarias o
pictéricas”. Si bien reconoce que el proceso revolucionario abrio para el arte y la literatura una
nueva era, descarta la posibilidad de que su signo caracteristico sea la exploraciéon de nuevas
formas, ya que esta preocupacién, sintoma de una sociedad decadente, es ajena a los
intereses del pueblo trabajador. Cuando éste estd “rebalsante de valores intelectuales”,
sostiene, no existe necesidad de recurrir a artificios artisticos: “No es de suponer que el
proletariado se dedique a hacer pruebas de equilibrio flotando libremente en el aire tan solo
para satisfacer a los estetas; y no lo hara de manera alguna si puede rendir libre culto a sus
propias inclinaciones”. Desde esta perspectiva, Andersen Nexg rescata la literatura de aquellos
autores proletarios que han podido crear una expresion auténtica de su clase a través de la
descripcion sencilla y realista de su entorno.

En contraposicion a estas ideas, y como muestra del heterogéneo arco de posicionamientos
estéticos que se hicieron presentes en la revista, cabe referirse a un pequeno articulo de
Roberto Smith titulado La paradoja de la realidad"’, abocado a dilucidar la relacidn entre las
vanguardias y lo real. El autor comienza por distinguir dos tipos de realidad: la cotidiana (Unica
que solemos aceptar como tal) y aquella expresada por el teatro de Pirandello. La realidad
pirandelliana, explica Smith, se vale de los mismos elementos prosaicos de la vida cotidiana,
pero procede a alterar su orden habitual produciendo extrafiamiento. Las vanguardias artisticas
habrian ido un paso mas alla al mostrarnos la posibilidad de crear una realidad nueva a partir
de elementos cuyo nexo se resiste. El tono paradojal que emerge de dicha realidad creada,

argumenta el autor, no hace mas que ahondar su caracter de verdad.

'% Revista de Oriente, afio 1, nim. 4, pp. 24-25.
" Revista de Oriente, afio 2, nim. 7y 8, p. 10.
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Las ideas contenidas en este texto presentan cierta proximidad al concepto de “nueva
sensibilidad” propuesto por la vanguardia martinfierrista, lo cual no resulta sorprendente si
consideramos que Roberto Smith fue redactor de la revista Inicial, uno de los exponentes mas
importantes de la renovacion estético-literaria en nuestro pais.

La variedad de articulos citados permite comenzar a aprehender aquel eclecticismo al que
haciamos referencia. Cabe preguntarse, no obstante, si la heterogeneidad percibida en los
discursos textuales encontré un eco también en las elecciones plasticas de la revista. Una
primera aproximacion a las portadas, grabados y reproducciones fotograficas indicaria que, en
este aspecto, la publicacion presentd menos variaciones y fue, en algun punto, mas previsible.
Como senala Patricia Artundo, la esfera de la visualidad brinda a las publicaciones la
posibilidad de construir una imagen publica y una identidad en consonancia con su proyecto
(Artundo, 2010, 9). En este sentido, Revista de Oriente adscribié a la estética predominante en
las publicaciones de izquierda de la época, inclinandose por los lenguajes figurativos cercanos
al realismo critico y al expresionismo. De ello da cuenta la colaboracion de artistas ligados a la
tradicion del grabado social como Pompeyo Audivert, Facio Hebequer y José Planas, asi como
la realizacion de una entrevista a Diego Rivera en el ultimo numero.

A través de estas elecciones se trasluce una predileccion por el modelo candnico de artista
comprometido, entendido como aquel sujeto capaz de canalizar las demandas populares y
darles forma. Esta idea puede encontrarse formulada explicitamente en la descripcion de Diego

Rivera que esboza Esteban Praletich en el reportaje mencionado:

Una antena tendida hacia los cinco continentes, capaz de captar, para
presentarnos concreta y bellamente, las necesidades—sentidas, aunque no
formuladas cabalmente muchas veces—las aspiraciones vagas, los anhelos

imprecisos, pero implacables, de una clase, columna del mundo'?.

Por otra parte, aunque no forme parte de las corrientes de renovacion de los veinte ni se
identifique como un artista de izquierda, la revista dedica un espacio considerable de su primer
numero a la difusién de la obra de Rogelio Yrurtia'®. En opinion de los editores, a pesar de ser
“uno de los pocos artistas completos” en actividad, Yrurtia es desconocido en los medios
proletarios e infravalorado por los intelectuales. Son estas razones las que motivan una visita a
su taller y la presentacion de varias de sus esculturas. Luego de explayarse sobre las
caracteristicas de su produccion, su formacioén y los proyectos en marcha, la nota finaliza con
una critica a las autoridades municipales por negarse a emplazar el “Canto al Trabajo” en el
espacio publico de la ciudad: “La estupidez de algunos sefores adinerados -se lee en el
articulo- impide que la obra de un gran artista pueda estar en contacto con la masa del pueblo,

adornando la ciudad y elevando a los hombres, que es la mision del arte”.

2 Ccon Diego Rivera. El artista de una clase, Revista de Oriente, afio 2, nim. 9y 10, pp. 13-15.
3 “Irurtia”, Revista de Oriente, afio 1, nim. 1, pp. 16-17.
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A través de esta seleccion de textos, nuestra intenciéon fue poner de manifiesto las multiples
tramas que se tejieron entre la praxis artistica y la politica en Revista de Oriente. Imposibles de
subsumir a un programa unificado, en ellas se imbricaron el teatro de Meyerhold y el realismo
social, el muralismo mexicano y el naturalismo de Yrurtia. La idea de un arte al servicio del
proletariado atraviesa cada una de las obras y escritos que los editores decidieron incluir en la
publicacién, aunque ello no supuso la adopcién de una Unica corriente estética ni su reduccién
a la mera tematizacion de la vida obrera. Como sefaldbamos anteriormente, esta
heterogeneidad puede comprenderse a la luz de las cambiantes politicas culturales de la Unién
Soviética, pero también como sintoma de un campo cultural local que buscaba renovarse tanto
ideolégica como estéticamente. Ambos caminos tendieron a cruzarse, demostrando que las

fronteras entre Boedo y Florida fueron mas permeables de lo que se reconoce habitualmente.
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CAPITULO 8
El cuerpo mecanizado: La transformacion
del cuerpo a través del vestuario

Pheonia Veloz

El cuerpo humano de principios del siglo veinte se pone en discusiéon en el arte. El
cuerpo de la ilustracion positivista, reflejo de la Grecia clasica y disefiado con traje de
dandy en el siglo diecinueve se desarticula con el desencanto provocado por la guerra, la
muerte, la pérdida de sentido en el progreso y el miedo. Por otro lado, se redefine la fe en
los misteriosos poderes del movimiento mecanico, en la invencion de un mecanismo que
supere al vulnerable organismo humano.

Las vanguardias que indagaron en la abstraccién, el montaje (De Rueda, 2015, 59-69) o la
representacion del movimiento y el tiempo (cubismo, futurismo, dadaismo, constructivismo y
suprematismo) comenzaron a disolver o distorsionar el cuerpo en la pintura y en la escultura e
incluso a omitirlo como tema. El cuerpo entra en una fase de transformacién, de disolucién. Se
faceta, recorre, se mueve en el plano, se descompone en partes para montarlas de otro modo
que al ensamblarlas conforman un nuevo cuerpo. La maquina, icono de estas vanguardias y
tiempos dados por el avance de la industria, el incremento de velocidad en los
desplazamientos, la voragine de la ciudad, las teorias cientificas de la relatividad’ que
incorpora la dimensién del tiempo para comprender los fenémenos fisicos que suceden en el
universo y la imposibilidad de escapar al horror que la misma maquina provoca, marcan un
horizonte diferente para pensar el cuerpo en el escenario. El cuerpo mecanizado, la marioneta,
la mascara, el cuerpo como parte de un todo abstracto seran la inspiracion de muchos
directores al pensar las posibilidades ilimitadas de estos “super cuerpos” en la escena.

El teatro y el cine seran los laboratorios para visualizar en escala real (es decir el espacio y
cuerpo escala 1:1) la desarticulacion del mundo y cuerpo renacentista, mimético y por otro lado
el rearmado de uno nuevo. En ellos se estudian los materiales y herramientas que conforman
el hecho espectacular para crear formas nuevas de relato. Como dira Arthur Danto “con la
modernidad las condiciones de la representaciéon se vuelven centrales, de aqui que el arte, en
cierto sentido se vuelve su propio tema” (Danto, 1999, 129). En el teatro las investigaciones se
centraran en el uso narrativo y compositivo del espacio, las luces, el sonido, los cuerpos en

movimiento y los tiempos de entrecruzamiento de estas variables, estos son los elementos

' La teoria de la relatividad, formulada por Albert Einstein a principios del siglo XX, propone que la localizacién de los
sucesos fisicos, tanto en el tiempo como en el espacio, son relativos al estado de movimiento del observador.
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para crear un nuevo relato. Ya no sera la representacion de la vida, sino la vida en si misma la
que vemos en el escenario.

Seran los artistas plasticos (como Malevich, Tatlin, Picasso, Leger, Schlemmer, entre otros)
quienes provocaran este nuevo concepto de espacio teatral, convirtiéndolo en un arte visual,
que acabara con el concepto de la obra como fiel reflejo de la realidad. Los referentes de las
vanguardias rusa y europea seran A, Appia®, G. Craig3 vy R. Wagner4, quienes se preguntaron y
experimentaron los conceptos de la obra de arte total en el teatro.

Leyendo el momento como un periodo de crisis en el arte, Wagner considera que la
escultura, pintura y arquitectura encontrarian salvacién poniéndose al servicio del teatro, donde
se realizaria la obra de arte del porvenir, una recreacion de la fuerza de la naturaleza que todo
lo reunifica. Gesamtkunstwerk fue el término aleman que identificd el significado de “obra de
arte total”, definiendo un tipo de obra que integraba todos los tipos de arte: el musical el teatral
y el de las artes visuales.

Tanto Appia como Craig y Wagner desarrollan la articulacion del espacio con
construcciones corpdreas, la incorporacion simbolica de luz (la luz viva), la musica y su tiempo
y el movimiento corporal para “la puesta en escena como cuadro que se compone en el tiempo”
(Appia, 2014). Estos tedricos proponian una nueva teatralidad en contraposicién a la mirada
naturalista y convencional imperante hasta el momento. Hasta las vanguardias no se rompe
definitivamente con el llamado teatro a la italiana, es decir, un espacio con telones pintados a
un punto de fuga bajo las directrices de los textos de Alberti® en los cuales los actores solo
podian desplazase en el proscenio (para no develar la truca del dibujo),la funcién de las luces
era alumbrar, el desarrollo del espacio citar un lugar, o los vestuarios desfilar los trajes de
moda. Los elementos que componen la escena eran convenciones de género. Con el mismo
pensamiento se habia consolidado, por medio de la embocadura, la separacion del publico de
la escena, dejandole un rol de expectaciéon y anonimato. Desde la ruptura generada por los
referentes antes mencionados y las vanguardias, se sustituye el concepto de decoracién por el
de espacio escénico donde todos los elementos interactian entre si creando una sintesis en
la que ningun elemento puede asumir un predominio sobre los otros, lo que implica una

revision del lugar del publico como parte del hecho teatral.

N

Adolphe Appia (1862-1928) Escendgrafo y tedrico Suizo que atraido por la obra y teoria de Wagner desarrolla la
puesta en escena y la escenografia de El anillo del nibelungo, Los maestros cantores de Nuremberg y Tristan e
Isolda. Publica La Mise en scene du drame wagnérien (La puesta en escena del drama wagneriano) en1895 y La
Musique et la mise en scéne (La musica y la puesta en escena)en1899.

Gordon Craig (1872 - 1966),actor, productor, director de escena, escendgrafo y tedrico britanico. Escribio El arte del
teatro (1905), primer ensayo relevante para su teoria teatral, y entre 1908- 1929 publica la revista Themask.

Wilhelm Richard Wagner (1813- 1883) compositor, director de orquesta, poeta, ensayista, dramaturgo y tedrico
musical aleman. Las Hadas, La prohibicién de Amar, Rienzi, El Holandés Errante, Tannhausser, Lohengrin, El oro del
Rin, La Valquiria, Sigfrido, EI Ocaso de los Dioses, Tristan e Isolda, Los Maestros Cantores de Nurenberg, Parsifal,
son algunas de sus 6peras donde desarrolla sus teorias y propuestas de renovacién de la escena en su totalidad.
LeonBattista Alberti (1404-1472) En su tratado El arte de edificar, desarrolla una lectura critica de los Diez libros de
arquitectura de Vitruvio, postulando como deberia ser la arquitectura y escenografia teatral renacentista. En cuanto a
la escenografia, Alberti recomienda la ubicacion delante del edificio escénico de dos o mas columnatas de forma tal
que asemejen casas: sintetiza asi la escena arquitectonica clasica, de la que se conserva la puerta regia, decorada
como los templos, y la necesidad de dar a la representacion teatral una apariencia mas real y funcional, porque esas
casas debian representar las moradas de los protagonistas. Distingue asimismo la escena de los géneros tragico y
satirico; para éste ultimo contempla un fondo con arboles y montes, y otras partes agrestes similares.
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La conversion de los escenarios en un terreno privilegiado de la experimentacién, se dio
fundamentalmente en unos contextos determinados: la Rusia de la revolucién del 17, el Paris
en el periodo de entreguerras, la ltalia del futurismo y la Alemania de Weimar (Paz, 2000).La
mayoria de estas primeras experimentaciones teatrales se llevaban a cabo fuera del circuito
comercial y empresarial. Los artistas en el teatro y el cine imaginaron el mundo apuntando sus
trabajos a una audiencia sin distincion de clases. En Paris se presentaba en cabarets o en las
calles, al igual que en ltalia, en ferias y calles. En Rusia los artistas participan en el
reordenamiento de la vida social y de lo cotidiano, como parte del proyecto revolucionario de
los bolcheviques. El teatro se convertira en un espacio de experimentacion docente donde se
transmiten las nuevas ideas a un pueblo analfabeto en el cual se vislumbraba otra posibilidad
de vida.
A fin de visualizar y analizar la transformaciéon del cuerpo en la escena teatral y
cinematografica en un nuevo cuerpo mecanizado, facetado, abstracto, integrado al espacio y
contemplado como unidad narrativa, seleccionamos cuatro obras de diferente género (épera y
ballet),formato (cine y teatro), pais (Rusia, Francia y Alemania) y vanguardia (cubo-futurismo,
constructivismo, cubismo, abstraccion)en la cuales se puede observar la intervencion del
vestuario como arte aplicado en busqueda de un lenguaje. Estos cuatro ejemplos son:
e El disefo de escenografia y vestuario de la épera Victoria sobre el sol (1913) por
Kaszimir Malevich

e El disefio de vestuario de la pelicula Aelita (1924) por Alexandra Exter

e La produccion del ballet Parade, por Sergei Diaghilev, con el disefio de escenografia y
vestuario de Pablo Picasso (1923)

e La direccién de Oskar Schlemmer del Ballet Triadico (1924), ballet experimental

desarrollado con los alumnos del taller de teatro de la Bauhaus.

Victoria sobre el sol

Los primeros vestuarios que ponen en escena los lineamientos hasta entonces
desarrollados por el cubismo y el futurismo fueron los disefiados por Malevich para la épera
Victoria sobre el sol. Si bien la escena ya habia sido puesta en discusion en cuanto al uso de
las herramientas compositivas, el cuerpo aun no habia sido modificado por el vestuario.

En la 6pera futurista de 1913 trabajan conjuntamente el musico Mikhal Matiushin, el poeta
Aleksei Kruchenich y el pintor Kaszimir Malevich creando una obra multidisciplinaria,
trasgresora de las tradiciones artisticas y culturales de la época. Desarrollan un lenguaje nuevo
donde las palabras estaban despojadas de su significado habitual. Las imagenes y los sonidos
eran de libre asociacion, la musica disonante, los decorados en blanco y negro en dialogo con

los vestuarios de colores brillantes, cilindros, conos y cubos.
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Una declaracion de Malevich en sus ultimos disefios para Myster-bouffe de Mayakovsky ®es
reveladora de su concepcion del espacio teatral para analizar los vestuarios de la 6pera y la

relacién de la pintura con las experiencias teatrales:

Vi la caja escénica como el marco de una pintura y los actores como elementos
contrastantes (en el cubismo cada objeto es un elemento contrastante en
relacion a otro objeto) planeando la accion en 3 o 4 niveles intenté desplegar los
actores en el espacio predominantemente en composiciones verticales a la
manera del ultimo estilo de pinturas. Los movimientos de los actores debian estar
acordes ritmicamente con los elementos de la escena o escenografia.
Representé un numero de planos en un lienzo simple, trate el espacio no
ilusoriamente sino de modo cubista. Vi mi tarea no como la creacién de
asociaciones con una realidad existente mas alla de los limites del escenario sino

como la creacién de una nueva realidad (Nash, 1991, p.104)

Es decir, Malevich consideraba el escenario como un foro tridimensional de los principios
cubistas de la pintura. Las figuras robotizadas avanzan en el escenario contribuyendo a su
vision y caracterizacion de la humanidad despersonalizada y mecanizada del siglo veinte que
alcanzo su apogeo en el teatro constructivista tardio.

Los vestuarios en esta Opera logran rigidizar y “aplanar” el cuerpo. Si estudiamos los
bocetos de vestuarios los cuerpos son siluetas planas, no tienen un recorrido tridimensional
(frente, lateral, espalda). En el traspaso al cuerpo real la tridimension existe, pero el tipo de
recorte formal que va operando sin tomar en cuenta la fisonomia del cuerpo crea una imagen
que en conjunto acerca al cuerpo a formas puras con un tratamiento plano de los colores. Cada
parte del nuevo cuerpo disefiado constituye una forma plana que desdibuja el cuerpo
fisonémico. Con los movimientos y las relaciones entre personajes se crea un conjunto de
colores saturados y planos que componen un espacio abstracto sin relaciéon con el cuerpo sino
con la composicién general del que son parte. Espacio, vestuarios, movimiento, luz y sonido
crean un cuadro en movimiento, en el cual se reformula la relacién de las partes y el todo. Se
puede apreciar por primera vez como el espacio es articulado por formas puras en movimiento,
estos planos superpuestos componen el espacio. Malevich provoca una metamorfosis en el
cuerpo, e imagina estos planos de color articulando el espacio con un fondo blanco y negro que
también proponia de modo tridimensional, pero que por razones de presupuesto operé como
fondo fijo bidimensional. La extension del espacio creada en los telones de fondo estaba
compuesta por una caja dentro de una caja con lineas diagonales conectando las esquinas y
estableciendo una perspectiva interna que choca contra la mezcla discordante de palabras
pintadas, simbolos y formas que evocan la velocidad, la maquina, a través de fragmentos de

aviones, bombas, ruedas, cuerpos cosmicos, relojes cuadrados, etc.

® La obra fue escrita por Mayakovsky (poeta y dramaturgo) para el aniversario de la revolucion rusa de 1917. La version
original fue dirigida y producida por Vsevolod Meyerhold, y la escenografia por Kazimir Malevich. El estreno fue en el
Teatro Musical de Teatro el 7 de noviembre 1918 (Van Norman Baer, 1991).
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Con este uso de los vestuarios, las luces’ y el movimiento mecanico, robdtico, que el
vestuario permite a los actores, Malevich logra desintegrar la figura humana y componer con
otros elementos geométricos en el espacio. Eran cuerpos para su parcial o total disoluciéon en
el espacio. Principio futurista, toda la materia esta formada por partes geométricas que pueden
ser independientes.

Victoria sobre el sol fue pensada para embestir contra las “viejas” tradiciones y sistemas de
creencias, pero también para mostrar la “emancipacion del hombre de su dependencia de la
naturaleza, ya no es una escena reconocible en la realidad, sino una nueva realidad en la
escena” (Nash, 1991, 98). En esta obra cubo-futurista, la nueva realidad se asociaba a la

vivencia de una urbe mecanizada.

Aclita y el viaje a Marte

Sélo podemos percibir el espacio cuando nos liberamos de la tierra,
cuando el punto de apoyo desaparece.
MALEVICH, 1928

En los primeros afios del siglo veinte los intelectuales rusos como Mayakovsky o Meyerhold®
discutian sobre si el cine podia ser un arte independiente, o si solo era un reproductor de
imagenes como la imprenta al libro. Unos afios mas tarde Mayakovsky escribia: “Para nosotros,
el cine es un espectaculo; para mi es casi una visién del mundo. El cine es el conductor del
movimiento. El cine es el innovador de las literaturas. El cine es el destructor de la estética. El
cine es la intrepidez. El cine es un deportista “(Mayakovsky 1881, p.48-49)

Al igual que Mayakovsky, Meyerhold, Eizenshtéin® y otros artistas de multiples disciplinas se
interesaron progresivamente en el cine, y experimentaron con las gestualidades de los actores
y su movilidad. Estos elementos, que venian trabajando en el teatro, sumado al tratamiento de
la escenografia despojada de los artilugios pintados y al uso del vestuario simbdlico, gestaron
un antecedente a la formacién del cine ruso

Entre los afos 1912 y 16 el cine ruso se ve renovado por los films futuristas italianos, los
desarrollos teatrales de vanguardia y el cine americano y nordico. Protazanov, director de

Aelita fue uno de los principales directores de la primera etapa del cine que intenté crear una

" Para esta época, el uso de la energia eléctrica permitia que las luces fueran méviles y generaran apagones o climas
de color, recurso imposible en tiempos de velas en la iluminacion.

8 Vsévolod Emilievich Meyerhold (1874-1940) Director teatral, actor y tedrico ruso. Fundador del octubre teatral, movimiento
que impulsaba la revolucion artistica y politica en el teatro. Creador de las leyes de la biomecanica, Entrenamiento en una
serie de ejercicios de acrobacia, danza y deportes, balance, elasticidad, ritmo y destreza fisica. Se incorpora a la
performance la escala visual de los movimientos que puede hacer el actor y el significado a los gestos.

o Serguéi Eizenshtéin, (1898- 1948) fue un director de cine y teatro soviético de origen judio. Desarrolla el lenguaje
cinematografico fundamentalmente el montaje ritmico. La primera pelicula que utiliza este montaje es El acorazado
Potemkin, luego Octubre, La linea general, jQue viva México! (inconclusa) entre otras.
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imagen de autenticidad en sus films. Entre 1912 y 1924 filmé: Nikolaj, Guerra y paz, La dama
de picas y Aelita.

Alexandra Exter es quien disefia el vestuario de este largometraje mudo de ciencia ficcion.
Siendo en ese momento una artista reconocida en el mundo teatral. Luego de un viaje de
estudios por Paris e Italia, donde conoce y participa de la vanguardia cubista y futurista Exter
vuelve a Kiev en 1914, al desencadenarse la guerra. Alli se une a las experiencias que se
venian desarrollando en el campo de la pintura y la formaciéon de un arte comprometido con
Tatlin, Popova, Malevich y otros.

En el terreno teatral experimenta sus busquedas constructivistas en escenografias y
vestuarios con el director Alexander Tairov quien desarrolla la teoria de fusién entre el drama,
el movimiento y el disefio escenografico, conocido como teatro sintético. Exter estudia y
disefa el uso dinamico de la forma inmovil. Evitando el uso de artilugios de telén pintado y
generando espacios con niveles, escaleras y estamentos de color. Disefia en conjunto con la
puesta en escena, lo cual implicaba tener en cuenta los desplazamientos de los actores, los
tiempos y la iluminacidon. Para ello Exter transformaba la dimension de los cuerpos con
dispositivos de endurecimiento de ciertas partes de las telas generando movimientos facetados
y creando masas de tela en movimiento. Estos dispositivos de realizacion en el vestuario le
permitian dibujar el cuerpo en el escenario como las pinturas futuristas en las que se puede
percibir la descomposicién del movimiento.

Es importante destacar que el constructivismo se originé en el culto al proceso industrial y
tecnoldgico, desde ese punto de vista los humanos han sido vistos como maquinas vivientes
con necesidad de mejoras, de ganar total control sobre sus habilidades fisicas.

Desde estos parametros Exter disefié para la pelicula Aelita vestuarios constructivistas, con
una mirada tecnoldgica y robotica, donde privilegiaba el movimiento de los volumenes vy la
articulacion del valor con la textura y la forma. Cabe recordar que Exter ya habia
experimentado este tipo de disefios en el teatro, pero el cine tiene particularidades técnicas que
en estos vestuarios deslucen el trabajo de la imagen. Disefiar vestuarios para un medio que
implica una mediacidon tecnoldgica de la imagen, ausencia de color, cercania a los cuerpos por
el uso del lenguaje cinematogréafico de primeros planos y una sobredimensién de los cuerpos
por el tamafio de la proyeccion, implica dificultades y determinados saberes que no son
equiparables al teatro. Aun asi, los disefios de vestuarios son dignos de analizarse como
propuesta narrativa, visual y poética de una pelicula de ciencia ficcion.

La pelicula narra la historia de Los y Natasha, esposos en la uniéon soviética. Ambos
participan de la reconstruccion y modernizacion del pais: él es un investigador e ingeniero y ella
trabaja en diversos espacios de asistencia al pueblo. En el trascurso de la pelicula, los
protagonistas son engafados por un grupo de oficiales soviéticos, ex militares del régimen
derrocado que quieren interferir y aprovecharse de la vida de estos personajes. Los engafios
ponen duda sobre la fidelidad de su esposa a Los, quien direcciona su imaginacion a las
historias del espacio por un mensaje misterioso que parece recibir en su oficina. En simultaneo

a esta historia en la tierra, se cuenta la vida en Marte y en particular la de Aelita, la reina de
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Marte y la situacién politica que alli se vive. Las clases sociales son: Ella y su padre el rey, el
consejo de ancianos quienes tienen el poder real, los militares y los esclavos. Aelita logra ver la
tierra y a Los mediante un nuevo invento: el telescopio. La trama de engafio y manipulacion de
la informacion atravesara los dos mundos, creando situaciones paralelas de engafnos y luchas
sociales para revertir el control.

El mundo marciano disenado por Sergei Kozlovsky, Isac Rabinovich, Alexandra Exter y
Victor Simo son rampas circulares, uso de hierro, espacios moéviles en diferentes velocidades
que recuerdan al Monumento a la Tercera Internacional de Tatlin. Los espacios de
construccion tridimensional se habian experimentado en teatro y funcionaban como formas y
cuerpos en relacion. En esta obra, la ciencia ficcion, es un ensayo de los imaginarios
espaciales y visuales de reconstruccién de un mundo tecnificado, nuevo, comunicando al
espacio y a otros mundos, un mundo socialista nuevo, por primera vez radicalmente diferente
a lo existente, un mundo en formacion.

El disefo de vestuario crea un cuerpo definido para cada estamento de la sociedad en el
caso de Marte. A Aelita (reina) y su sirvienta se las presenta con vestidos que si bien marcan
la forma humana tienen dispositivos que extienden el cuerpo y sefialan el movimiento que
cada una de ellas realiza. En el caso de la sirvienta, un grupo de varillas acomparien el
movimiento de su sigiloso caminar en puntas de pie y también define su calidad de sirvienta
por las posibilidades limitadas en su andar. Aelita posee dos tocados con extensiones como
antenas en un caso y como ondas sonoras en el otro. Toda la trama de la pelicula desarrolla
el control de los mensajes y la comunicacion, y el vestuario refuerza esa linea argumental. Su
vestido también marca un recorrido en el cuerpo simulando la érbita de Saturno o similar. Los
ancianos, quienes tienen el poder, visten con togas tipo romanas, pero con elementos de
materiales modernos como el plastico y las transparencias. La diferencia en este grupo de
ancianos es un visor en el cerebro como extensién de su intelecto, un visor personal. Los
guardias estan totalmente rigidizados, como robots marionetas con cascos que les tapan la
cabeza y una sefial circular que se repetira en todos los personajes, pero en diferentes
lugares del cuerpo que en este caso se encuentra en los genitales. Finalmente, el pueblo
apenas tiene ropa y en sus cabezas tienen cajas cerradas, que los vuelve anénimos y sin
pensamiento, sin posibilidad de ver.

Cada uno de estos personajes circula por espacios que le son afines. Aelita, como reina,
habita en lo mas alto de este mundo, su espacio es traslucido y con elevaciones circulares e
instrumentos arquitecténicos en diagonal. La utilizacion del espacio vacio, que investigan los
escultores constructivistas se ve claramente reflejada en este espacio. Cerca de alli esta el
telescopio que solo puede usarlo el padre de Aelita. Tanto en el espacio como en los vestuarios
se observan elementos de Oéptica, astronomia y de las nuevas tecnologias como hierro,
plastico, acero. Todo el espacio es fundamentalmente vertical, compuesto por lineas en
diagonal. El espacio de los ancianos es cavernoso y el de los esclavos es un s6tano donde

caen los deshechos.
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En la tierra la propuesta de vestuario es la presentacion del disefio de los trajes soviéticos
de Tatlin'® y de los disefios textiles desarrollados por Popova''. Lineas puras, trajes que se
adaptan a todas las ocasiones y estaciones, estampados geométricos, mecanicos.

Los vestuarios, si bien definen ambos mundos, estan pensados en relacion dramatica con la
historia. Las propuestas de disefios constructivistas intervienen por primera vez el cuerpo
desde un lenguaje propio del vestuario (color, textura y forma aplicados al cuerpo y al
movimiento) para disefiar con cddigos narrativos. Podemos reconocer el cuerpo humano pero
la transformacion y la conversion en estamentos sociales que le impone el vestuario

fundamentalmente en Marte nos permite leer mas alla de la historia literaria.

Diaghilev y Los BalletsRusos

La creacion y colaboracion en un mismo espectaculo entre Rusia y occidente se llevé a
cabo en la compafiia de Los Ballets Rusos.

Diaghilev como productor, proyecté un ballet en el cual participaron prestigiosos
disenadores como Ledn Bakst y Alexander Benois, integrantes del grupo editor de la revista
Miriskusstva (Mundo del arte en Rusia); bailarines y coredgrafos como Vaslav Nijinsky, Tamara
Karsavina, Anna Pavlova a los que habia conocido durante su etapa como productor en los
Teatros Imperiales; coredégrafos como Mijail Fokine o Léonide Massine; compositores como
Debussy, Chopin, Chaikovski, Satie, Scarlatti, Strauss, Stravinsky, Schumann, Musorgski,
Prokofieff, Ravel o Falla; pintores como Picasso, Matisse, Goncharova.

El estreno de Los Ballets Rusos de Diaghilev en Europa, tuvo lugar en La Opera de Paris
el 19 de mayo de 1909 y desde ese momento cambid el concepto del ballet clasico al
conseguir crear un espectaculo revolucionario donde danza, drama, mdusica y arte se
fundieron en un todo.

Entre 1883 y 1888, Richard F. Burlén tradujo los diecisiete volumenes de Las mil y una
noches, hecho que impulsoé la edicion de multitud de publicaciones que tenian como referencia
los argumentos de estos cuentos arabes del Oriente Medio medieval que influyeron
notablemente en la sociedad. Una de las primeras presentaciones del ballet en Paris fue
Sherezade, basada en Las mil y una noches, estrenada el 4 de junio de 1910 en la Opera
Garnier, Paris, con coreografia de Michel Fokine y decorados y vestuario de Le6n Bakst.

Por sus vestuarios orientales, este espectaculo cre6é tal conmocion en Europa que
disefadores de moda como Poiret, Lanvin y Fortuny se inspiraron en los trajes de la compafia
y desarrollaron colecciones revolucionarias de indumentaria femenina. Tal es asi que el vestido
que hasta entonces se apoyaba en la cintura con dispositivos opresivos como el corset y el

mirifiaque, hecho de dos partes, (cuerpo y falda) y que no permitia practicamente la libertad de

"% Viadimir YevgrafovichTatlin (1885- 1953) pintor, escultor y escendgrafo constructivista ruso. Proyectd el Monumento
a la Tercera Internacional.

" Liubov Serguéievna Popova (1889- 1924) artista constructivista rusa, se dedicé al disefio de escenografias, de
vestuarios y al disefio de textiles.
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movimiento a la mujer fue sustituido, por disefios que eliminaban ambos dispositivos y desde
entonces el vestido se apoya en los hombros (es decir el punto desde donde se sostiene el
vestido son los hombros) como los vestidos que hoy conocemos o los de la Grecia clasica.
Esto fue un cambio radical en las posibilidades de libertad de movimiento que las mujeres
vivieron desde ese momento.

Los ballets rusos variaban segun el pais o el movimiento de vanguardia seleccionado. Las
tematicas que representaban y para las cuales Diaghilev convocaba determinados artistas
coreografos, musicos y disefiadores de escenografia y vestuario, definian una propuesta
diferente para cada presentacion.

Seleccionamos el ballet Parade con musica de Satie, coreografia de Massine y textos de
Cocteau, estrenada en 1917 en el Theatre du Chatelet por la propuesta de vestuario cubista de
Picasso. En él podemos visualizar como el movimiento de la danza queda subordinado, en
algunos personajes, a las limitaciones del vestuario y a la construccién simbdlica de estos
cuerpos/objeto en el espacio escénico.

El argumento de Cocteau cuenta las peripecias de cuatro artistas circenses (un
prestidigitador chino, una nifia americana y una pareja de acrdbatas) que representan una
pequefa parte de sus respectivos espectaculos con el fin de llamar la atencién del publico
que se pasea por un boulevard parisino frente a una barraca de feria, donde tendrian lugar
estos espectaculos.

La propuesta musical de Satie era similar al procedimiento que utilizan los cubistas al
recoger elementos de la vida cotidiana para sus collages. Cada personaje era identificado con
un ruido o sonido de la vida cotidiana: EI mago con sonido de ruletas, la nifia con botellas de
agua, el manager, ruidos de maquina de escribir, de revolver o sirenas.

La propuesta de disefio de Picasso es acorde a las busquedas pictéricas y tedricas por las
cuales transitaba en los afos 1916- 17. Alejamiento del cubismo y busquedas en el realismo. El
disefno de los telones y escenografias como el del vestuario combinaba elementos cubistas con
la representacion realista. Asi, el telén del inicio del ballet es realista y la escenografia de una
calle de Paris es cubista. Los vestuarios de los managers son cubistas y los demas personajes
son realistas con un disefio decorativo en la realizacion de los textiles.

Cada personaje se reconoce por un rasgo bufonesco. El manager de Paris tiene camisa,
frac, pipa y bigote, el manager de Americano (EE. UU) tiene un edificio en su espalda, un
megafono, y muchos artefactos mas que citan un artefacto ruidista dadaista. Estos personajes
son los unicos que tienen un tratamiento cubista, donde se aprecia el facetamiento por la
incorporacion de la cuarta dimension. Es decir, la representacion de varios puntos de vista
dados por el tiempo de recorrido alrededor de un objeto representado en un mismo plano. Los
otros personajes tienen un tratamiento realista. La nifa americana esta vestida de marinero y
en su coreografia hace pasos de Chaplin, el mago chino tiene un pantalén y una casaca que
forman un cuerpo practicamente cuadrado y los acrobatas tienen mallas pintadas de

arabescos. El cuerpo y el movimiento son libres para hacer grandes piruetas mientras que en el
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caso de los managers cubistas solo mueven sus piernas y tienen tapado el resto del cuerpo a
modo de un capuchén.

Los vestuarios de Picasso se han considerado como los primeros vestuarios cubistas. En
este caso, por el recorte de este trabajo, podemos revisar los vestuarios de Malevich, obra
estrenada cuatro afios antes bajo el mismo titulo de cubo-futurista. En el caso de Victoria sobre
el sol, si bien la estética puede analizarse como cubista o futuro-cubista la imagen en escena
es abstracta. La intencion de Malevich es descomponer los cuerpos y crear una composicion
tridimensional abstracta, experimentar con la abstraccion en el espacio y cuerpos reales. En el
ballet Parade los personajes cubistas tienen una rigidez pictorica y no una articulacion cuerpo-
vestuario. Al encontrarse separados de una totalidad, estos dos personajes (los managers) no
conforman un cuadro escénico cubista, sino que la incorporacion de vistas en un plano por el
recorrido del observador, en el caso del personaje en movimiento y al no ser una pintura,
entran en conflicto de movimiento. Es decir, la posibilidad de mostrar el recorrido del
observador en un cuadro no es la misma que recorrer un cuerpo que se mueve. Picasso
plantea en este ballet la dualidad entre el cuerpo naturalista y el cubista. Los managers tienen
un tratamiento como columnas que funcionan en la calle cubista como escenografia y los
personajes danzantes los disefia de forma realista habitando un espacio cubista. Las
resoluciones a las que llegan en la nueva presentacién de los cuerpos por medio del vestuario
son diferentes en las dos propuestas. Por un lado, la resolucion espacio-cuerpo que logran
plantear en la escena y por otro ideolégico cada espectaculo construye un tipo de relacion con
el publico y le propone un tipo determinado de cuerpo. Tecnoldgico, abstracto, revolucionario

en Rusia y burlescos y artistico- elitista en Paris.

Bauhaus y el hombre metafisico

Nuestro tiempo estéa caracterizado por la abstraccion que provoca la separacion
de las partes de una totalidad ya existente para conducirla al absurdo o

para empujarla hasta sus aspectos extremos, que se manifiesta por medio de
generalizaciones y sintesis, cuyo objeto es esbozar una nueva totalidad.

Schlemmer: Investigaciones sobre el espacio escénico.

La idea de la formacion de un hombre nuevo para una nueva sociedad constituye uno de los
puntos esenciales de la utopia fundacional de la Bauhaus. Schlemmer, en una carta a su amigo
Otto Meyer, constata con satisfaccién “la direccién de la Bauhaus construye en una direccién
distinta a la esperada, en direccion al hombre” (Rainer 1993, 234)

La busqueda de Schlemmer es lograr formular un canon de figura conforme a la época vy al
mismo tiempo atemporal, un tipo universal de creacién. Para él el hombre esta despojado de
todas las diferencias fisonémicas, psicologicas y sociales. Reduce al hombre a su forma
primera esencial, alejandolo de su historicidad. En esa busqueda Schlemmer se acerca a los

fundamentos de la Bauhaus cuyo pensamiento plastico gira en torno a los elementos de la
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forma abstracta y que cultivan un tratamiento a-histérico de estos elementos de la forma, al
considerar al cuadrado, el circulo y el triangulo como categorias creativas elementales de

validez general y supra temporal.

Las formas, los colores solo adquieren significado en la obra a través de la
relacion con nuestra esencia humana interna; son Unicos o0, en sus
relaciones entre si, son medios de expresion de distintos estimulos y
emociones, por los tanto no son validos per se [...]. Estos elementos basicos
son el acento sobre el que se constituye la gramatica de la configuracion,
sus leyes del ritmo, de la proporcién, del claroscuro, del equilibrio, del

espacio lleno y vacio.” (Cirlot 1995, 240).

Hay que puntualizar que, si bien el hombre es la medida para la creacién en la Bauhaus,
Schlemmer es el Unico dentro de la escuela que toma como tema al hombre, tanto en sus
pinturas y ensefianza, como en las investigaciones teatrales donde puntualiza en el hombre y
el espacio vacio.

En 1923 se hace formalmente cargo de la direccién del taller de teatro en la Bauhaus y
plantea en la escena como antes en sus pinturas, “la necesidad metafisica del hombre, en
tanto que establece un mundo imaginario y logra lo trascendental sobre la base de lo racional”
(Rainer, 1993, 250). El equivalente en la escena de la busqueda de un tipo de hombre regulado
por un canon lo constituye por medio de mascaras y vestuarios.

Schlemmer investigaba los aspectos geométricos de la anatomia de los bailarines y los
movimientos funcionales del cuerpo en movimiento. El cuadrado del pecho, la esfera del
abdomen/vientre, los circulos de los hombros, el triangulo de la nariz, la linea conectando la
vision con el objeto que es visto, como por ejemplo el espectador mirando al bailarin en el
escenario. En este taller de teatro como en su arte, Schlemmer estaba preocupado por el
hombre en el espacio. El espacio para él no era una entidad negativa o un vacio. Para ilustrar
esto él ponia cables tensados a través del escenario, cruzandolo en orden de definir el espacio
cubico que rodeaba a los bailarines. Dividia el piso del escenario en secciones, como modulos
ortogonales, diagonales y circulos. Sus estudiantes debian imaginar el espacio a ser llenado
por una sustancia suave y maleable algo que podia ser sentido y tocado. Queria que ellos
fueran conscientes o estuvieran atentos a que los movimientos (futuros, el movimiento
siguiente) estaban determinados por los espacios circundantes, especialmente por el espacio

escénico. De esa manera se sentirian hechizados por el espacio.

El organismo del hombre se encuentra en el espacio cubico, abstracto de la
escena. Hombre y espacio poseen sus leyes ¢cuales son las preponderantes?
Puede ocurrir que el espacio abstracto se supedite al hombre y entonces la
naturaleza —o aquello que la sugiere— pase a desempeiar un papel principal. Es
lo que ocurre en la escena que trata de reproducir la imagen de la naturaleza. O

puede ocurrir que el hombre sea transformado en funcién del espacio abstracto.
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Es lo que ocurre en la escena abstracta. La red invisible formada por las
lineas de las relaciones planimétricas y estereométricas constituye las leyes
del espacio cubico.

A esta matematica corresponde otra que pertenece al cuerpo humano, que crea
el equilibrio por medio de movimientos esencialmente mecanicos y que estan
condicionados por la inteligencia, es la geometria de los ejercicios corporales,
ritmicos y gimnasticos a los cuales hay que anadir la estereotipia del rostro.
(Rainer, 1993, 148)

La transformacion del cuerpo para la escena abstracta se obtiene por medio del vestuario y
la mascara. Ambas subrayan su apariencia o la modifican, permiten expresar lo esencial o por
el contrario mantenerlo en el terreno de lo ilusorio, refuerzan su conformidad organica o
mecanica a las leyes o la impiden.

Luego de este laboratorio de movimiento humano, aparecieron varias piezas/obras cortas

de danza en las que su teoria fue traducida a la practica.

Con motivo de la semana de la Bauhaus de 1923, presenta con sus alumnos el Ballet

friadico, danza en la que Schlemmer habia trabajado desde 1914.

Era una combinacién de danza, vestuario, pantomima y musica. El titulo era
una creacion de la triada = tri tono, era una danza en 3 partes, con 3 danzas
distintas cuyo sentido subia de tono de la broma a la seriedad. Entre estos 2
polos se desarrollaba la sinfénica danza de la trinidad en doce escenas de
danza, con 2 o 3 bailarines. Escalonadamente se pasaba de la alegria
burlesca de la serie amarilla, al ambiente festivo de la serie rosa y a la esfera

mistico —heroica de la serie negra. (Droste, 1998, 102)

En cada serie trabajaba reforzando o borrando determinadas partes del cuerpo que a su vez
acentuan un movimiento del cuerpo en el espacio. Por ejemplo, en la serie amarilla, un
personaje salta y gira, el vestuario en la zona de las piernas se parece a un resorte y los brazos
se ocultan, en su lugar hay una serie de flecos que suplen a los brazos, pero al saltar generan
un movimiento mas dinamico y circular. Generalmente el espacio de las danzas amarillas es
una cuadricula ortogonal o de espacios rectos y los personajes estan reinterpretados por las
formas circulares. Se observan las tensiones o vibraciones que esos movimientos generan en
el espacio. En la serie rosa, investiga las relaciones musculares del cuerpo y como separarlas
por medio de diferentes texturas y colores, en la serie negra se observan las relaciones del
cuerpo frente—lateral, espacio circular y vestuario circular, pesado y liviano, relacion sonido-
movimiento, etc.

Las formas basicas puestas en dialogo con el cuerpo comienzan a generar otras lecturas,
nuevas formas de comprender el cuerpo, el movimiento y el espacio que ocupan en cada caso.
Las investigaciones que alli se hicieron abren el estudio particular al lenguaje del vestuario.

Esto implicaba experimentar con las posibilidades simbdlicas de las formas, los colores y las
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texturas en relacion morfolégica con el cuerpo, en un espacio y con un determinado disparador,

en este caso sonoro y conceptual.

La escena después

En el transcurso de once afos en los cuales se gestan, realizan y estrenan estos cuatro
espectaculos (1913 a 1924)el cuerpo, el espacio y la investigacion de una configuraciéon nueva
de ambos dara por tierra las formas naturalistas de obras teatrales y ballets constituidos desde
el renacimiento, para los cuales el cuerpo del cantante o comediante no tenia conexién con el
espacio circundante que solo ilustraba un escena prefijada ( ej: sobre un telén pintado la
entrada a un palacio o un bosque) segun fuera el género del espectaculo, con un publico
anonimo (uso de luz apagada en la sala), pasivo, sin participacion en la construccion del hecho
teatral y clasista dado que el teatro “a la italiana” estaba construido para un tipo de publico
cortesano y luego burgués.

Los cuatro espectaculos investigan sobre el cuerpo de su época, interpelan el cuerpo
politico que se construye en la Unién Soviética poniendo en acto las teorias marxistas que
discuten el cuerpo del trabajo alienado atravesado por la maquina. Reinterpretan esta mirada
mecanicista en el teatro, en un pais que apuesta a la tecnificacién para la formacién de un
nuevo orden social y politico. En otros casos el cuerpo sera el cuerpo pictérico en el espacio de
la escena, y las posibilidades narrativas o de provocacion que estos generen en las calles
parisinas y en la Bauhaus como escuela el estudio del cuerpo como mecanismo que articula y
construye el espacio, con la proyeccion de sus movimientos, de la mirada, de la palabra. El
cuerpo en un nuevo espacio de arte y vida, técnica y arte, maquina y disefio.

Por otro lado, el estudio que realizan las escuelas de arte abstracto (Kandinsky12, Bauhaus,
Leger13 entre otros) de la percepciéon de las formas, el color y la textura en el publico, en
relacién a las sensaciones de la musica, el espacio o la arquitectura, proporcionan la teoria
para el uso de estos conceptos en la escena. Estos estudios trastocan los cuerpos y gestan
espacios metafisicos, abstractos o cubistas. Las experiencias teatrales y cinematograficas
experimentan las teorias de la sensibilidad que las formas, los colores o las texturas con la
intencion de generan en la percepcion del publico lecturas de todas las variables visuales que
se presentan en el escenario, y las aplican al movimiento y a la musica o el sonido.

La gravedad y el espacio unico donde todo ocurre en el mismo espacio se fragmentan por
medio de dispositivos que generan movimiento, elevaciones, cambios de luz, proyeccion de
sombras, publico y escenarios moviles, palabras que se separan en silabas y se repiten como

un ritmo mecanico. Los cuerpos en esta nueva configuracion se entrenan en destreza,

"2 Vasili Vasilievich Kandinski (1866- 1944) pintor ruso, precursor de la abstraccion en pintura, y tedrico del arte.
Publico De lo espiritual en el arte, Punto y linea sobre el plano, La gramatica de la creacion, entre otros.

Fernand Léger ( 1881- 1955) pintor y tedrico cubista francés. Publicé: Funciones De La Pintura. Disefi¢ la
escenografia y el vestuario de la obra La creacion del mundo de los ballets suecos y la direccion de la pelicula Ballet
mecanico.

13
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acrobacia, danza, gestualidad, mecanizacién, para ser instrumentos Optimos de la nueva
estructura teatral en el que el uso de elementos y dispositivos de vestuario y escenograficos, la
comprension de los tiempos simbdlicos de la luz o la musica sera el nuevo lenguaje. El cuerpo
serd un elemento mas en accién y relacion con los demas elementos que componen el hecho
espectacular y el vestuario se incorpora en este esquema como elemento narrativo.

Las nuevas poéticas teatrales y cinematograficas estaran direccionadas a un publico activo.
Al cual se lo interpela con el fin de ser parte de la obra, participativo en la totalidad del hecho
comunicacional que se vive. Despertaren el publico el espiritu critico como espectadores, pero
a su vez como observadores de la vida y la construccion que hace el capitalismo con nuestros
cuerpos. La pregunta por el publico sera clave en todas las propuestas escénicas mencionadas
y otras (Brecht, Moholy- Nagy', Artaud'®, Meyerhold, etc.). La decision de los artistas es
generar un shock (Birger, 1997) para poner al publico activo, en estado de alerta, con el
propdsito de despertar a una nueva comprension, a una integracion del arte con la vida.

La revolucién que vivié la escena en estos anos transformé la relacién espacio, cuerpo y
publico. Los cuerpos creados por los artistas en su aspecto externo (vestuarios, formas,
dispositivos de agrandamiento etc.) trastocaron la reproducciéon fisondmica del cuerpo, en
busqueda de un cuerpo narrativo, un cuerpo que fuera herramienta de una idea, de una accién
politica, de una lectura de la vida y espacios vividos

El disefio de vestuario como arte aplicado fue por primera vez estudiado y pensado
como lenguaje que tiene una gramatica y una sintaxis para comunicar mas alla de la
palabra, es decir las variables formales, color, forma y textura se estudiaron en su
dimensién simbdlica en colaboracién directa a la construccidon general de la puesta en

escena, como elemento poético narrativo.
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CAPITULO 9
La figuracion de lo maravilloso y lo cotidiano
en América Latina (1930- 1950)

Maria de los Angeles De Rueda

Introduccion

En este capitulo se aborda la produccién de algunos autores que se autodenominaron o
fueron definidos como surrealistas, junto con el arte de variadas mujeres que fueron enroladas
en las filas del movimiento, o clasificadas dentro de un realismo expresivo y neo romantico. La
llegada de André Bretén y otros poetas surrealistas a México fue clave para esta irrupcion del
movimiento en Latinoamérica.

Mas aca de los istmos, estas dos décadas ponen en escena el uso de una figuracién-otra
que tensiona una vez mas el paradigma del arte puro-abstracto-concreto o el estereotipo de la
pintura de denuncia social, y se manifiesta en un repertorio tematico y plastico tan amplio como
las busquedas identitarias de la una modernidad que interpela su tiempo y a la vez es
interpelada por el pensamiento emergente en los afios de reforno al orden, en una Europa
devastada por la guerra y el avance de los totalitarismos. Pensamos en una pluralidad de
voces divergentes-no canédnicas, aun cuando estas artistas presentan una formacion en la
escuela de Bellas Artes, e incluso ejercieran la docencia en muchos casos.

En cierto modo, las producciones de las y los artistas y grupos que se mencionan, disputan
de igual a igual roles, de lo femenino en particular, en un campo artistico moderno que no
asume tal problema, pero que a través de la accidn de las mujeres comienza a desestabilizar la
mirada paternalista y patriarcal de la sociedad, la cultura y el mundo del arte. Es en ese
contexto que se van conformando las ideas de vanguardia, cosmopolitismo, nuevo realismo,
arte puro, antropofagia, indigenismo y regionalismo, desde mediados de los afos 20 al 50.
Muchas de las obras de los grupos activos y de las mujeres que protagonizan esta etapa
representan el descentramiento de la subjetividad moderna, que se encarna en los roles que
van asumiendo y en iconografias singulares; finalmente los mecanismos de figuracién que
elegian ellas, pusieron de manifiesto la deriva de los mitos privados femeninos a la encarnacién

de sustratos colectivos de diversas tradiciones'. Muchas artistas indagaron a través de la

' Este capitulo es una aproximacion a algunos temas no demasiado abordados aun, como pueden ser, por ejemplo: los
géneros despreciados en la modernidad (bodegén o naturaleza muerta) permiten un trazo temporal de lo originario,
genuino y real maravilloso, entre Agustin Arrieta y Maria lzquierdo.
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pintura, la ilustracion o la fotografia sobre la condicién femenina excluida, el inconsciente en su
potencia revolucionaria, lo real maravilloso de la cotidianeidad vinculada a la naturaleza
americana, los mitos populares que enlazan con los pueblos originarios y la oralidad popular y
la realidad concreta, obvia, singular y fantastica.

Como subrayan Fabiana Di Luca y Magdalena Pérez Balbi en Comer o no comer.

Modernidad artistica brasilefia y emergencia latinoamericana (201 5)2

Desde la metafora antropofagica o de las categorias americanas que piensan lo
fantastico en el arte local- nos permite no sélo valorizar el caracter auténomo y
cosmopolita de estas busquedas, sino también entender las particularidades. La
obra de Frida Kahlo, pero también la de Wilfredo Lam o Rufino Tamayo (artistas
contemporaneos a los antropdfagos) expresan un universo que, mas que
responder al programa surrealista, reflejan un encuentro con su propia condicion
biografica (Kahlo) o con la propia tradicién mitico-religiosa (Lam y Tamayo). Si lo
real maravilloso es una ampliacion de las escalas y categorias de la realidad,
percibidas con particular intensidad en virtud de una exaltacion del espiritu que lo
conduce a un modo de estado limite (Carpentier, 1949), la tarea del artista es
también la de un sujeto consciente (0 sea politico) de como lo fantastico, la
imaginacion, no es soélo un estado onirico o del inconsciente, sino la posibilidad de
construir la americanidad a partir de eso real que se revela inconmensurable. Mas
gue un caracter natural, lo fantastico es la posibilidad de construir una identidad
propia. Es en este sentido que se cruza con los antropéfagos: hay una voluntad
politica de definir lo local a partir de una ética, de un modo de ser americano
irreverente que trastoca un deber ser y un orden eurocentrista que impuso durante
siglos una idea del americano como el mal salvaje canibal, asi como también

impuso un canon sobre qué es lo real y qué es lo fantastico (p.108).

Miradas cosmopolititas y mitos ancestrales

Durante las décadas de 1920 a 1940 se desarrollaron grupos, tendencias e individualidades
impulsadas por el abordaje de otras realidades, internas y externas, en clave maravillosa,
fantastica, onirica, surreal. Estrategias productivas en literatura y plastica se desprenden de la
idea de azar, arbitrariedad, objeto encontrado, encantamiento, iconografias de fuentes
ancestrales, fragmentos de diversidades puesto en montaje, lo otro evanescente de la cultura
popular y de masas en la cultura de las elites. Todo ese mundo como forma de escapar de los
canones y provocar, formas disruptivas de la conciencia individual y colectiva. Son afios en los
que el orden vuelve, pero trastocado. La libertad en la representacién y el posicionamiento
ideolégico de la época trasciende los istmos y los relatos de la critica. EI ambito artistico

americano, como sus desplazamientos por la llegada y partida de artistas es complejo, y

2 En De Rueda, Comp. (2015). Se puede consultar este libro de la catedra para revisar las descripciones y

comentarios sobre obras, artistas y movimientos desde América Latina y modernidades paralelas.
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permeable a las paradojas de lo surreal. La situacién cultural de entreguerras, con el
consecuente exilio de artistas europeos hacia territorio americano, fue analizada por Diana
Weschler (2006) a partir de las tensiones entre los realismos y lo surreal, aludiendo a un cruce
conceptual donde la melancolia, el presagio y la perplejidad funcionaron como conectores
estéticos y afectivos en la produccion plastica de esos afos. Se manifiesta una convulsién y
compulsién de la belleza, en donde confluyeron relatos fundamentales de la modernidad,
desde el psicoanalisis, el marxismo, la etnologia, hasta el ocultismo o la paranoia. En esas
busquedas afloraron no sdélo recursos que ponderan el automatismo o los suefios, los
contenidos latentes sino también lo siniestro (Foster, 2008). Empezar a estudiar las practicas
surreales, las imagenes de alla y de aca de lo real maravilloso como partes encadenadas de lo
siniestro (lo familiar trastabillado, lo cercano no reconocido y reprimido) resulta una punta de
lanza para profundizar, en alguna actividad o trabajo de investigacion, los mecanismos de
compensacion, catarsis y sublimacién de un periodo complejo de la historia atravesado por
muertes, guerras y pérdida de libertad individual y social. Es deseable pensar en las revisiones
de las figuraciones regionales teniendo un enfoque plural y anacrénico a la vez. El arte
moderno central manifesté desde las primeras rupturas el gusto y la apropiacion de la alteridad,
centrandose, primero, en los pueblos originarios africanos y, posteriormente, americanos.
Latinoamérica es un universo que sigue pensandose como activador del mito del buen salvaje.
Es un escenario de lo fortuito, del azar, de la irregularidad de las formas.

Es importante destacar algunos hechos concretos que alimentan el mito de lo surreal
americano. Uno de ellos es el desplazamiento de la mirada sobre el arte etnografico que tiene
André Bretdn y los poetas y plasticos del movimiento. Hacia 1929 sale publicado en una revista
belga llamada Varietés el Mapa surrealista del mundo. A comienzos de los afios ‘30 los
surrealistas elaboraron un modelo de pensamiento que activé “el deseo de apropiarse de la

magia y el misterio de lo fantastico” de los pueblos no occidentales (Ramirez, 2009, 90).

El poeta Benjamin Peret, en sus viajes por Latinoamérica, compila material suficiente para

escribir la Antologia de los mitos, leyendas y cuentos populares de América (1949), donde
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subraya, dentro de una tradicion romantica, que el conocimiento europeo podia renovarse a
través del entendimiento y exploraciéon de las cosmogonias de las sociedades prehispanicas.

André Breton adhiere a esta idea al afirmar:

Imperiosamente, México nos convida a esta meditacion sobre los fines de la
actividad del hombre, con sus piramides hechas de varias capas de piedras
correspondientes a culturas muy distantes, que se han recubierto y oscuramente

penetrado unas a otras. (Ferrero Candenas, 2013)

Otra entrada, derivada de las exploraciones etnograficas del movimiento surrealista, es la
organizacion de la Exposicion Internacional de Surrealismo en México en 1940, celebrada en la
Galeria de Arte Mexicano de Inés Amor y organizada por André Breton, César Moro y
Wolfgang Paalen. Junto a obras surrealistas, se exhibieron piezas prehispanicas y objetos de
origen primitivo, muchas pertenecientes a la coleccion de Diego Rivera. Esto demostraba la
sintonia con el gusto por lo etnografico del movimiento surreal. Los acontecimientos bélicos
europeos evidenciaban el sabor amargo de la civilizacién y el progreso, por lo que México era
observado como un escenario puro, salvaje, fantastico, posible. Esta exposicion se constituyd
como la contracara de la Exposicién Internacional del Surrealismo de 1938, realizada en la
Galerie Beaux-arts de Paris y coordinada por André Breton y Paul Eluard. En la muestra
mejicana los artistas internacionales fueron Giorgio de Chirico, Yves Tanguy, Marcel Duchamp,
Max Ernst, Pablo Picasso y Salvador Dali, entre los mas conocidos. El austriaco Wolfgang
Paalen fue el curador, e incluy6 a artistas mexicanos: Diego Rivera, Frida Kahlo, Agustin Lazo,
Antonio Ruiz y Juan Soriano. Ademas, Paalen realizé la reproducciéon de un paraguas fabricado
con espejos y disefo el vestuario de La Gran Esfinge de la Noche, performance de la bailarina
Isabel Marin (futura esposa de Paalen y hermana de la primera esposa de Diego Rivera). Una
figura destacada fue el poeta y pintor peruano César Moro. Habiendo residido en Paris y
expresado el fin del surrealismo, en 1938, Moro se instal6 en México para difundir el
movimiento en Latinoamérica. Previamente habia organizado en Lima una primera exposicion
surrealista, con su obra y la de otros artistas chilenos. A ésta se sumaron Benjamin Péret,
Remedios Varo y Leonora Carrington3.

Estos eventos y el desarrollo de la poesia y las revistas surrealista en América Latina
expandieron lo que se considera una fase hegemodnica de la corriente, que permitio la
convivencia de exiliados surrealistas, artistas internacionales de filiacion y los artistas nativos
que adhirieron o fueron catalogados como tal, hasta que desde las letras se comenz6 a
denominar estas figuraciones como real maravillas (Carpentier o Garcia Marquez, por ejemplo).
La estética europea revalido el imaginario romantico en lo surreal, el extrafiamiento de otras
geografias y costumbres, la pasién etnogréfica, todo ello aventurd ver a México como el pais

mas surrealista por excelencia.

® Estos artistas se radicaron en México. Volveremos sobre las trayectorias de las mujeres hacia el final de este capitulo.
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Sub/ supra-realismos y surrealismos a la Argentina

El periodo de entreguerras, con el avance de los nacionalismos extremos y el fascismo
como el detonante de la Guerra Civil Espafiola, fue un marco inestable para que las artes
plasticas y literarias se pronunciaran politicamente a favor de la paz y la libertad y en contra de
los totalitarismos®. Junto a la imagen clara, directa y dramatica del nuevo realismo y de artistas
vinculados al Grupo de Paris, se desarrollan en distintos puntos de nuestro pais, expresiones
que ahondaran en mitos privados, representaciones desde las propias corporalidades,
metaforas del mundo devastado por la guerra. Por ejemplo, la pintura agénica vy
autorreferencial de Raquel Forner. La tendencia metafisica, la realidad alterada, el
extranamiento también se colaron en fondos o detalles de algunos realistas como Antonio
Berni, Pompeyo Audivert o Lino Eneas Spilimbergo (Fantoni, 1993). En el campo literario
aparece un médico, escritor y critico de arte que fundara la revista Que y sera uno de los
pilares del surrealismo literario latinoamericano y argentino: Aldo Pellegrini.

Este escritor se acercod al movimiento de manera fortuita, leyendo una nota dedicada a
Anatole France en el diario Critica de Buenos Aires en 1924. Alli mismo un telegrama titulado
Un cadaver y firmado, entre otros, por Breton, acusaba al escritor homenajeado de mediocre.
Esto entusiasmé a Pellegrini, quien junto a David Sussmann y Marino Cassano, y después a
Elias Piterbarg, su hermano Ismael y Adolfo Solari formaron un grupo de experiencias de
escritura automatica. De aqui salen los dos numeros de la revista Qué. A través de diferentes
formatos de escritura protestan contra las costumbres tradicionales y proponen libertad, amor y
poesia. A partir de ese momento Pellegrini se dedicara a la difusion del surrealismo tanto en la
literatura como en las artes plasticas, hasta la década de 1960.

El primer numero de la revista, de 1928, tiene similitud con la revista parisina La Révolution
Surréaliste, conocida por el poeta y critico argentino desde 1924. Con el tiempo, como critico,
curador y referente de la historia del arte argentino, escribe Panorama del Arte Argentino en

1967. Alli plantea que

El surrealismo es un movimiento ideoldgico, que por el mecanismo de la
expresion artistica busca la liberacion del hombre. Este mecanismo puede ser
consciente o solo intuitivo, pero en ningun caso puede ser sustituido por el

principio opuesto de que el arte es un fin en si (p. 118)

Los surrealistas han marcado la diferencia entre el principio de lo imaginario (activo,
transformador) y lo imaginado (pasivo, receptivo). Para Pellegrini (1967), el surrealismo no se
puedo homologar a la representacion de seres imaginados, fantasticos, o climas enrarecidos

sino a la traduccion de lo imaginario, lo inconsciente, los suefos, el azar. Y no es un

* Las relaciones entre arte y politica y el lugar del realismo en ese posicionamiento se desarrollan también en los
capitulos 1y 2 de este libro.
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movimiento cerrado y agotado en esos afios 40 (como manifestara Cesar Moro), sino que se
proyecta luego de la Segunda Guerra Mundial en los expresionismos abstractos y tachismos.
Aldo Pellegrini considera que la pintura de Xul Solar es precursora de la representacion de lo
imaginario, del tono surreal, en sus Angos, Chamanes y ciudades voladoras, pinturas en las
que “el universo de antiquisimos mitos coexiste con visones personales impregnadas de la
poesia mas intensa y el humor mas sutil” (p. 120) como Vuel Villa de 1936

La pintura de cartones metafisicos que Antonio Berni expone en 1933, de regreso a Buenos
Aires luego de su etapa de formacion en Paris, demuestra una relacion surreal entre los
objetos enormes que pinta en escenarios enrarecidos por la dislocacion de tamafos y
asociaciones no verosimiles. En esa linea, realiza algunos collages, en los cuales se manifiesta
la idea de azar, juego, uso de revistas para montajes posibles (es decir la incorporacion de ese
otro evanescente que es la cultura de masas y que justamente los collages dadaistas y los
ready made potenciaran). Se le sobrepone un mundo objeto y unas sombras en las esquinas
que lo vinculan a lo surreal, hasta tal punto que él declararia no dejar nunca de serlo, aun
cuando sintiera la necesidad de un nuevo realismo (ver cap. 1). Como Napoleén Ill, de 1930.

Pellegrini considera que, en el campo figurativo de los afios ‘30 y ‘40 en Argentina, algunos
realistas introducen elementos insdlitos, otros ingenuos metafisicos, otros neorromanticos,
otros de una figuracién intimista y los autoconvocados como surrealistas, los representantes
del grupo Orion. En todos los casos sefialara una oscilacion entre lo imaginado y lo imaginario
sin pensar en una tendencia plena como en el campo literario, sino mas bien con gestos y
contaminaciones de lo surreal.

Los pintores sensibles o neorromanticos, como Fortunato Lacamera, Miguel Carlos
Victorica, Eugenio Daneri, Miguel Diomede y Onofrio Pacenza, desarrollaron la

expresividad del trazo y el uso del color como una herramienta emocional.

El Grupo Orién

En 1939 se presenta en Buenos Aires el Grupo Orién, un grupo de jovenes artistas plasticos
y poetas alentados por José Planas Casas e Ignacio Pirovano: Luis Barragan, Ideal
Sanchez, Leopoldo Presas, Orlando Pierri, Juan Fuentes, Vicente Forte, Bruno Veniery el
escritor y critico Ernesto B. Rodriguez. En noviembre realizan su primera exposiciéon en la
Sociedad Argentina de Artistas Plasticos. Y al afio siguiente en la Asociacion Amigos del Arte.
Segun Pellegrini, su estética es mas neorromantica que surreal, sin embargo, ellos se
autodenominaron surrealistas, el primer grupo en Argentina. Posteriormente, a raiz de la
muestra que organiza Aldo Pellegrini en el Instituto Di Tella en 1967: El Surrealismo en
Argentina, Ernesto B. Rodriguez dira que sus trabajos y los de sus compafieros “poco tenian
que ver con la imagineria incongruente del suprarrealismo” (Pellegrini, 1967, 122). En un
contexto cercano, pero con una filiacibn mas clara a las ideas del automatismo en la

producciéon de grabados, pinturas y murales, Juan Batlle Planas puede considerarse un
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exponente del movimiento surrealista, (ver capitulo siguiente). Siguiendo la referencia de
Pellegrini, Batlle, con sus radiografias paranoicas, adhiri6 a la doctrina de Gurdieff sobre el
automatismo energético como fuente y catalizador del inconsciente colectivo. Fue corriente la
aplicacion del calificativo “neorromantico” para hablar de las obras del grupo Orion y de tantos
artistas figurativos que presentaban algun detalle onirico o maravilloso. Ellos plantearon el uso

libre de estilos, vinculado a la libertad creadora del grupo

Cosmopolitas surreales de América

A continuacion, desarrollamos sintéticamente la trayectoria de artistas originarios o

residentes en Latinoamérica cuya produccion se relacioné con la poética surrealista:

Wifredo Lam

Nacién en Cuba en 1902 y murié en Paris en 1982. A los 14 afios se instal6 con parte de su
familia a La Habana, donde cursaria estudios de Bellas Artes, y ya entre 1920 y 1923 participd
activamente en el salén de la Asociacién de Pintores y Escultores de esa ciudad. En 1923 se
trasladoé a Madrid, estudid con Sotomayor. Su mujer espafiola y su hijo murieron antes de
empezar la Guerra Civil, en la que Lam participé del lado republicano. Su tragedia y la guerra le
dejaron una impronta tragica. En 1928 viajé a Paris, donde conocié a Picasso y entré en
contacto con varios artistas como, Mir6, Léger, Matisse, Tzara, Braque y Pierre Loeb. Este le
organizo la primera exposicion en dicha ciudad. Antes del estallido de la segunda guerra volvié
a Cuba y se reencontré con lo ancestral de su cultura africana-caribena; y al mismo tiempo se
relaciond con los surrealistas que en esos anos recorrieron México y América Central. En 1943
expuso en la Galeria Pierre Matisse de Nueva York su obra La Jungla, que fue adquirida por el
Museo de Arte Moderno. Desde 1946, afio en que regreso a Francia, repartié su tiempo entre
Cuba, Nueva York y Paris.

La Jungla es una pintura en guache sobre papel sobre lienzo destinada a comunicar un
estado psiquico al decir del pintor, representa un grupo de figuras metamorfoseadas que
aluden a las mascaras africanas o de las islas del Pacifico, al vudu, simbolos y atributos
sexuales, entremezcladas con un fondo varas vegetales, Esta composicion compleja y
entrelazada puede resonar como critica onirica contra la racionalidad pero situada contra la

esclavitud de las plantaciones en la época de la Cuba colonial.

Roberto Matta

Roberto Sebastian Matta Echaurren fue un pintor chileno que nacié en 1911 y murié en
Italia, en 2002. Suformacion artistica se inicid en Chile. Asistid a los Talleres Libres de la
Escuela de Bellas Artes de la Universidad de Chile, donde fue alumno del pintor Hernan
Gazmuri. En el afio 1933 se titul6 de Arquitecto en la Universidad Catdlica de Chile. En 1935
viaj6 a Europa. En Paris, conocié al arquitecto Le Corbusier. En 1936 se instal6 en Londres

donde trabaj6é con los arquitectos Walter Gropius y Moholy-Nagy y se relacioné con artistas e
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intelectuales britanicos. Durante ese afio Matta tuvo una breve estadia en Portugal, invitado por
la poetisa chilena Gabriela Mistral. A través de ella, conocié sobre la realidad y problematica
latinoamericanas planteadas por el cubano José Marti y la propuesta del mexicano José
Vasconcelos en torno a la creacién de brigadas culturales.

Matta definié su vocacion artistica en 1937 al conocer al artista inglés Gordon Onslow-Ford,
y tomé contacto con los surrealistas Salvador Dali y André Breton. En 1939 ingresé a los
circulos artisticos y culturales de Nueva York junto a Marcel Duchamp y Tanguy. Sus pinturas
de gran formato y de espacios constelares, y de catastrofes naturales impactaron en la
avanzada joven norteamericana americana. En 1948, el artista se separa del movimiento
surrealista viaja a Chile para exponer en la Galeria Dédalo y publicar su texto Reorganizacién
de la Afectividad y luego vuelve a Europa. Sus obras se componen a partir de morfologias
psiquicas. Como ejemplo la pintura El dia es un atentado de 1942 en la coleccion del Museo
Nacional de Bellas Artes de Santiago de Chile. En la década 1940 el artista utilizé la simbologia
del sol como una metéfora de germinacion y vida. Indaga en la conexion del paisaje interior con
el paisaje exterior a través de la expresidbn de paisajes cdésmicos cargados de energia
organizadora del mundo. Con esta pintura. Matta trabaja en un plano césmico y en una
reminiscencia a los acontecimientos politicos. En el ciclo del dia esta la noche, hay encuentros,
hay situaciones fortuitas, reveses y contrarios. El desplazamiento y la transformacion es parte

de la pintura y de la vida. El entorno, el mundo atenta contra uno, lo expone.

Si se quiere medir el espacio, hay que encontrar un metro patrén. Si se quiere
medir el tiempo, la verdadera medida es el dia, no el dia de veinticuatro horas,
sino el dia como atentado, como amenaza, como riesgo. El mundo te propone y
te expone. Es con la accidentalidad que uno toma conciencia (Matta, 1942 en
AAVV, 2012:27).°

Mujeres en la modernidad, lo cotidiano y lo real maravilloso

Norah Borges

Aldo Pellegrini la considerd una pintora naif, sin embargo, no puede reducirse su obra solo a
esta clasificacion. Norah Borges se vinculd a la vanguardia literaria formada por el Grupo de
Florida, ilustrando poemas de su hermano Jorge Luis (la primera edicion de Fervor de Buenos
Aires, en 1923) y de su marido Guillermo De Torre, entre otros; desde Prisma empezd a
divulgar el Ultraismo en Argentina, aunque inmediatamente su imagen se hizo sintética y
decorativa en detalles de diversas tradiciones en las ilustraciones para revistas como Mural,
Proa o Martin Fierro. En 1924 la revista Martin Fierro publicé sus dibujos y reproducciones de

pinturas y su primera muestra en Buenos Aires es en 1926, en la Asociacién Amigos del Arte.

° Matta escribe y se edita en Charlas Morpholdgicas en 1987, partes de estas trascripciones se encuentran en el
catalogo Matta100, Museo Nacional de Bellas Artes, Chile, 2012
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Se casa en 1928 con Guillermo De Torre, escritor y critico espanol. Los afios trascurren entre
Buenos Aires y Madrid. Previamente a su casamiento realiza una serie de cartas visuales para
su amado y unas cartografias sobre los barrios portefios, cuyo objetivo era una comunicacion
cotidiana e intima, transformada en la contemporaneidad en objetos estéticos. Las cartas que
se conocen por archivo y han sido exhibidas son cinco, algunos son los planos parciales de la
ciudad de Buenos Aires y otros (como el que le regal6 a Silvina Ocampo, es de Brasil). La otra
serie de la época (de 1926) es la de los mapas-cuadro, de gran tamafio, en colores y pintados
en papel y ofrecidos a los amigos. Esta serie se vincula con nomadismo de la familia y el que
ella continuara por el resto de su vida, entre Buenos Aires y Europa. En la produccion aparece
la auto-referencia (a su vida, a su cotidiano) y esto no solo es una caracteristica personal, sino
que lo vamos a observar en todas las imagenes de las mujeres que resefiamos.

De la década siguiente se destaca El marinero y la sirena, temple sobre papel de 1931. Hay
un tono derivado del simbolismo en una composicién en la cual tanto el fondo, apenas
esbozado, como la pareja se tornan geométricos. Una paleta en tintes y una resoluciéon que se
prolongara en obras de los afios ‘30 y '40. Ademas de su produccion pictérica y las
ilustraciones para diferentes medios graficos (por ejemplo ilustré la primera edicion de La
invencion de Morel, de Bioy Casares; en 1941, el Romancero Gitano de Garcia Lorca), la
artista realizara criticas sobre artes plasticas con el seudénimo de Manuel Pinedo y también
participé como vocal suplente la Junta de la Victoria en la Argentina, una asociacion feminista
antifascista que dirigian Cora Ratto de Sadosky y Ana Rosa Schlieper de Martinez Guerrero;
en ella militaron la escritora Maria Rosa Oliver, la fotégrafa Annemarie Heinrich, la psicoanalista

Mimi Langer, la artista Raquel Forner y la poeta Silvina Ocampo.

Leonora Carrington

Fue una artista de origen inglés radicada en México en 1942. Habia convivido con Max
Ernst en los afios 30 y participado de las muestras surrealistas europeas. Por razones
emotivas, familiares y contextuales (la guerra civil espafola, el franquismo, la internacién de
Max Ernst) fue internada en un hospital psiquiatrico en Santander, Espana. Cuando puede se
va a América, y en México se casa con el fotografo hungaro Emérico Weisz. Alli Leonora
Carrington realiza una serie de obras a lo largo de su vida, que intentan explicar la simbologia
de los suefios vividos en su nueva tierra, un sitio surrealista por excelencia en la mirada
europea ya que el origen mitico siguié latente en la cultura popular y urbana, a través del
legado de los artistas de las generaciones del 1920 y 1930 ; la mistica prehispanica en la vida
cotidiana sera estudiada por esta artista que descubre a los pueblos originarios chamulas, y
alli desarrolla una iconografia sobre las plantas y los ritos ancestrales. Leonora Carrington vivi
para pintar y escribir, como En bas, o Memorias de abajo.

Su pintura La posada del Caballo del Alba, Autorretrato (1937-1938, Coleccion J. y N.
Gelman) muestra una joven pintora, de vestimenta moderna en un ambiente onirico. Todos los

elementos parecieran simbolizar su ansia de libertad, segun las diferentes interpretaciones.
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Sentada sobre una butaca animada que tiene brazos humanos y calza botines, como ella.
Detras de la artista, pende en el aire y pared un caballo-balancin que se proyecta hacia la
ventana. En esta ventana abierta se un caballo blanco en el bosque, el caballo del alba. A
punto de acariciarla con su mano, acompana a la muchacha una hiena humanizada. Se supone
un alter ego de Carrington (como el caballo al galope), puesto que en el relato La debutante de
la artista ya aparece. Estas simbologias personales y arquetipicas a la vez parecieran connotar
un mundo singular avido de libertad y las convenciones burguesas, el encierro, la soledad, lo
salvaje, la necesaria libertad individual y colectiva, el tabu respecto de lo femenino y la

racionalidad.

Tarsila Do Amaral

Se formé en pintura y escultura, vivido en Barcelona y Paris estudié en la Academia Julien.
En 1922 se unié al Grupo de los Cinco en San Pablo, en 1923 frecuenté el taller de André
Lhote y Fernand Leger. En 1924 se asoci6 al grupo modernista brasilefio al conocer a Oswald
de Andrade, poeta y ensayista, autor del manifiesto del grupo Pau Brasil, y del Movimiento
Antropofagia. Trabajaron en una estética brasilefia moderna y arcaica, en la hibridacion con la
cultura popular y ancestral brasilefia, con la negritud. El postulado es la inmersién en la
modernidad sin perder la tradicion, siendo el habitante originario, el indigena o negro o mestizo
brasilefio el antropéfago que engulle la civilizacion occidental del colono o migrante europeo.

Pinturas como Abaporu (1928) y Antropofagia (1929) resultan una sintesis formal, cromatica
y tematica, espiritu de la estética moderna brasilefa, en la cual Tarsila Do Amaral expresa lo
ancestral con una morfologia nueva. En los afios 30 al tratamiento sintético le sumé motivos de
reivindicacién social y asi su produccion antropofagica entré6 en sintonia con la estética
latinoamericana, en la que, en esos anos, se genera una trama de figuracion social modernista
o vanguardista. De esta etapa, considerada por la critica de la época como “decadente” es
Operarios, de 1933. Si volvemos a mirar a los artistas en sincronia podemos constatar que
Tarsila, Berni, Siqueiros, Tamayo, Malevich (por sefalar algunos) producen obras con
elementos vinculados a la denuncia de los fascismos y contra el capitalismo industrial, saltando
de la figuraciéon a la no objetualidad, sin necesidad de ponerse en un lugar u otro de la
vanguardia o la tradicion. Y al verlos en conjunto es evidente que la dimension politica de la

modernidad artistica es apremiante en el contexto de entreguerrase.

Raquel Forner

Nacida en 1902, se la asoci6é al Grupo de Paris (integrado por Butler, Basaldua, Bigatti,

Berni y otros) por estudiar entre 1929-30 con Othon Friesz, como ellos. En 1932, funda los

® Por eso, en el capitulo 1 retomamos el concepto de Fantoni del “realismo como vanguardia”. Podemos pensar que las
formas del realismo pueden ser variadas, o incluso se puede hablar de un modo de figuracién critica mas alejada de
la clasificacion de las vanguardias historicas
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Cursos Libres de Artes Plasticas junto a Guttero, Dominguez Neira y Bigatti, con quien
contrae matrimonio en 1936. Pellegrini (1967) la considerd una artista “neorromantica”. Tal vez,
ella se hubiera identificado con una postura realista. Sin duda, desde sus comienzos hasta los
afios 50, su trabajo estuvo signado por el compromiso social, la presencia del drama humano,
la condicion femenina frente al dolor en una figuracion expresiva. Sus figuras dramaticas y los
escenarios devastados de sus pinturas entre 1930 y 1940 se refieren directamente a la guerra
civil espanola, y sefialan simbdlicamente el cuerpo colectivo, el rol de las mujeres, madres,
suplicantes, el propio cuerpo como soporte de los estigmas del mal del mundo y el dolor de
vivir. La auto-referencialidad, el motivo de la pareja, el amor y el dolor, las cadenas rotas, la
tierra arrasada, el encuentro de Occidente y América, la civilizacion frente a los desastres de la
guerra, exploran el drama de la lucha contra el franquismo. En estas alusiones hay
componentes metafisicos y hasta surrealistas, aunque el plano del inconsciente y lo onirico
esta sustituido, en todo caso, por pesadillas de la realidad violenta de los afios 30 y 40. La
busqueda de la representacion del tono enrarecido y apocaliptico del mundo moderno la llevé a
trabajar con la figuracién y el relato de lo femenino, en tanto el cuerpo es una metafora del
dolor y la exclusion, el sacrificio humano de Cristo crucificado, como un acto de autoconciencia.
Se puede mencionar su obra Presagio de 1931, un 6leo sobre madera que se encuentra en la
Fundacién Forner- Bigatti. Una pintura en la que tres mujeres en primer plano -que ya no son
las tres gracias- presagian una catastrofe, en segundo plano tres caballos blancos y a su
izquierda tres columnas griegas derrumbandose, en el fondo en el centro un volcan en
erupcion. ¢ Anticipaciones de un mundo, un orden, el clasico, que se desvanece y trasformara
en caos, el presagio de la violencia futura, de la civilizacién moderna? Mas alla la luna, los
blancos iluminan una posible tragedia. ;Qué universo simbdlico esta interpelando Forner con
esta pintura, el de la institucién arte, el de la cultura clasica, el de la racionalidad? ¢ Interpela el
retorno al orden? Como sefala Wechsler (2006) “Constituyendo uno de los rasgos de identidad
de sus obras, Forner apela a la combinacién de motivos iconograficos que provienen de la

tradicion de Occidente para componer ese presagio de un presente incierto en 1931” (p.31)

Maria lzquierdo

Fue una singular pintora mexicana en estas décadas que tratamos. Considera por el poeta
surrealista Antonin Artaud (1936) una verdadera artista de la otredad americana, “una de las
pocas que conservé el secreto de lo indigena”, en un contexto en el que el cosmopolitismo
daba batalla al indigenismo, “refleja un mundo en formacién, un mundo aun en fusion. Sus
ruinas no evocan un mundo en ruinas, evocan un mundo que se esta deshaciendo”. Sin
embargo, Teresa del Conde (1996) sefiala que la artista poco tenia que ver con lo naif o
ingenuo tal como la vio Artaud, su mirada externa e interna fue mucho mas compleja, “afectada
de las cosas ausentes como si estuvieran presentes”. Su obra dispara revelacion y anticipaciéon
de una figuracién libre con problematicas vinculadas a la exploracion de las culturas

ancestrales y de la cultura popular y simbologias miticas. Maria Izquierdo acentud la paleta
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popular e incorporé en escenarios de ensuefio, bodegones, circo, caballos, también retratos y
posteriormente la iconografia y altares de la Virgen de los Dolores; en todos los casos su
tratamiento se vinculdé a la forma y motivos populares, e incluso la incorporacién de frutas
hacen resonar las imagenes de Agustin Arrieta. En 1935 dirige la exposicion itinerante Carteles
Revolucionarios Femeninos, organizada por Bellas Artes y patrocinada por el Partido Nacional
Revolucionario. Maria exhibié, junto con Lola Alvarez Bravo, Regina Pardo, Gloria Urrieta,
Esperanza Muioz, Celia Arredondo y otras maestras miembros de la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarias (LEAR). El cartel Pulqueria El Atorén, fue una xilografia que sirvio de
propaganda para la campafa presidencial de Lazaro Cardenas. En 1937, como miembro de la
seccion femenil de Artes Plasticas del Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de
Educacion Publica, organizé una subasta de arte mexicano para contribuir al pago de la deuda
petrolera y participd en una exposicion de propaganda politica. Exhibié la ilustracion para un
cartel de contenido social, en el cual incluyé la leyenda: “proletario destruye a tus enemigos de
clase”. En este contexto, declaré que la mujer debia dejar de ser un objeto de lujo vy
transformarse en un factor participativo dentro de la lucha de clases.

En julio de 1939 formd parte del Comité Ejecutivo de la Sociedad Panamericana de
Mujeres; en ese mismo afio ofrecid una conferencia radiofénica con el titulo La mujer y el
arte mexicano, en la cual se percibia una postura critica frente las posturas feministas
extremas como asimismo frente a las tendencias europeizantes, alentando una mirada
sobre la cultura matriarcal originaria, en donde ella vislumbraba el germen emancipador de
lo femenino. En 1944 fue presidenta del comité organizador del Primer Congreso
Internacional de artistas y escritoras antifascistas. La actividad politica de Maria se
desarroll6 en paralelo con su postura a favor de la mujer. En la pintura Alegoria de la
Libertad (1937, coleccion Blaisten) segun Terri Geis (2005)

En esta misteriosa imagen, el denso humo negro de una chimenea crea una
criatura fantastica y apocaliptica: la libertad, un ser blanco y alado que lleva una
antorcha dorada en una mano vy, con la otra, agarra salvajemente el negro y
largo cabello de cinco cabezas de mujer.(...) la humeante chimenea ubica la
escena en el espacio urbano contemporaneo, e lzquierdo utiliza la violencia
hecha alegoria, con rastros del pasado indigena, para subrayar la problematica

de las mujeres en el México de los afios treinta T

Frida Kahlo

Su produccioén artistica esta atravesada por su vida, marcada por el dolor y el amor. De una
polio en 1916 y un accidente en 1925 quedd semi-invalida en forma permanente, por lo que la
pintura fue el motor de su existencia. Las marcas de su cuerpo herido fueron la base un

repertorio iconografico libre, moderno y mitico. En 1928 conoci6 a la fotografa Tina Modotti y

" Ficha de obra, catalogo on line: http:/museoblaisten.com/Obra/2043/Alegoria-de-la-libertad
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también se afilié al Partido Comunista. En 1929 se caso con Diego Rivera, con quien trabajo en
EEUU entre 1930 y 1934. En 1936 conocid y colabord con el exilio de Ledn Trotsky, quien la
impulsé a la produccién artistica profesional, y realizé lecturas estéticas de su obra; en 1938
llega Breton a México, y la impulsa a realizar una exposicién individual. En Coyoacan se
desempefd como profesora de plastica en La Esmeralda. Fue, tal vez como todos los artistas
hombres y mujeres del periodo que estamos recorriendo, una activa luchadora contra el
fascismo. Murié en 1953.

Como subraya Dawn Ades (1992), su obra hunde sus raices en el retablo o exvoto de
tradicién popular, anénima, de la pintura de la colonia perviviente en la etapa independentista.
Imagenes simples, sintéticas, con la narracién de un acontecimiento, plegaria o suceso, en las
se articulaba alguna frase o palabra, algun detalle maravilloso, la representacion de un milagro,
el desdoblamiento de un cuerpo, la ascension de un alma, el sincretismo o hibridacién de los
cultos ancestrales, la imaginaria catdlica, los recuerdos de su historia familiar, las huellas de su
corporalidad y la vida junto a Diego Rivera; ademas de encarnar en la representacion de su
cuerpo doloroso los estigmas del género femenino, desde la Malinche a la Pachamama, de las
virgenes a las revolucionarias.

En la pintura Autorretrato en la frontera entre México y los Estados Unidos de 1932
representa a partir de su propia identidad migrante, el encuentro o desencuentro de culturas, la
nostalgia y la reivindicacion y reinvencion de la mexicanidad, en un espacio conflictivo como es
la frontera. Frida habia acompafado a Diego Rivera en su viaje artistico por Estados Unidos
durante la década de los 30. Aforando su tierra pintd este autorretrato en 1932, en el que
muestra las contradicciones de la modernidad americana. Se presenta en el centro de
composicién casi hieratica con una bandera mexicana a su lado derecho, en el que hay varios
motivos iconograficos que alegorizan lo mexicano: colores naturales, plantas, piramides y
piezas prehispanicas, en una estructura en registro. A su lado izquierdo, los simbolos de
Estados Unidos: colores grises, la bandera estadounidense, una gran fabrica y los rascacielos.
En el pedestal la escritura “Carmen Rivera pintd su retrato el afio de 1932”; Carmen era el
nombre de bautismo de Frida, asi la llamaron y el apellido de casada. Frida se llamo ella,

afirmando su identidad, su lugar, en este caso entre dos culturas.

Amelia Pelaez

Pintora cubana, nacié en 1897 y murié en 1968. Entre 1927 y 1934 complet6 su formacion
artistica en la Ecole des Beaux Arts del Louvre, en 1930 estudia teoria del color con la artista
rusa Alexandra Exter, en Paris. Luego de una exposicién individual en la galeria Zak de Paris y
el recorrido por varias capitales europeas, vuelve a la Habana en 1934 y sigue exponiendo alli,
en México, en EEUU, ilustrando también libros de poemas y revistas. En Cuba hay que pensar
en la primera vanguardia hacia 1927, cuando se produce la primera reaccion anti-académica
con la fundacion de la revista de Avance, que se convierte en la portavoz de las ideas estéticas

de la generacion intelectual, para comenzar a hablar de las mujeres en la plastica (Ramirez
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Abreu, 2011). En esos afios trabaja plasticamente con el desarrollo de un motivo: los pequefios
géneros, la cotidianeidad asumidos en modo sintético. Pero a su vez, priorizando el detalle, el
ornamento, la representacion de lo bordado o puntillas de manteles, o lo horadado y la filigrana
del metal. Ciertamente original aludiendo a las iconografias coloniales y populares. Ya en
Cuba, hacia 1936 comienza la ejecucion de sus bodegones, con flores y frutas cubanas, y
paulatinamente va introduciendo elementos tipicos de la arquitectura colonial cubana con un
desarrollo formal y cromatico que conforma su propio estilo, el sincretismo de la vanguardia y
las raices criollas, coloniales y negras. En esos afnos se vincula e ilustra para la revista

Origenes con Lezama Lima.

Amelia se hara eco en sus portadas de los cambios visibles en su pintura y, en
menor medida, en su ceramica; los gruesos trazos de lineas negras, la
presencia de elementos tradicionales de nuestra arquitectura y la figura de la

mujer estaran también presentes en sus portadas de Origenes (De Juan, 1994).

P
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Hacia los afos 50 su produccion vira hacia la ceramica experimental, mosaicos y murales.

Naturaleza muerta sobre ocre (1930) es una pintura austera, de plano rebatido ocre, tres
frutas geométricas sobre ese gran plano y un fondo que es una guarda alrededor del plano,
geométrico como las puertas de hierro y vidrio decorado de las casas de esa burguesia criolla
de fin de siglo XIX y comienzos del siglo XX. Minimos componentes, austeridad formal y

resultante nostalgica.

Grete Stern
Nacio en Wuppertal-Elberfeld, Alemania, en 1904. Entre 1923 y 1925, estudi6 artes graficas

en la Kunstgewerbeschule, en Stuttgart. Luego estudio fotografia con Walter Peterhans vy, junto
con su amiga Ellen Auerbach, instalé un estudio de disefio grafico y fotografia en Berlin, al que
llamaron ringl+pit. En 1932 cursé dos semestres en el taller de fotografia de la Bauhaus de
Dessau, interrumpidos por el cierre de la institucion al asumir el poder Adolf Hitler. En ese

contexto politico, decidié emigrar a Inglaterra. En 1935 contrajo matrimonio con el fotdgrafo
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argentino Horacio Coppola y realizd su primer viaje a Buenos Aires, donde ambos presentaron
una exposicién en la redaccion de la revista Sur. Al afo siguiente nacio su hija Silvia, y luego la
familia se establecié en Argentina. Grete Stern comenzé a realizar retratos de intelectuales y
artistas y, desde 1940 (afio en el que naci6 su hijo Andrés) trabajé para importantes editoriales
y agencias de publicidad.

En 1943 realiz6 su primera exposiciéon individual en la Galeria Muller y se divorcié de
Coppola. En su casa de Ramos Mejia, los artistas concretos organizaron en 1945 la exposicién
Movimiento de Arte Concreto Invencion. En 1946 hace el fotomontaje Madi (en primer plano la
gran M de la palabra Madi y por detras el obelisco y algunos edificios y elementos modernos de
la ciudad de Buenos Aires mas alla).

En 1956, Jorge Romero Brest la convocé para organizar y dirigir el taller de fotografia del
Museo Nacional de Bellas Artes, cargo que desempefié hasta 1970. En 1958 adoptd la
nacionalidad argentina y al afio siguiente ensefi¢ fotografia en la Escuela de Humanidades de
la Universidad Nacional del Nordeste (Chaco), mientras documentaba los temas regionales y
las ruinas jesuiticas de Misiones. Recorriendo casi todas las provincias argentinas, realizd
varias series fotograficas. En 1964, obtuvo una beca del Fondo Nacional de las Artes para
trabajar sobre las costumbres y el habitat de los aborigenes del Gran Chaco.

Entre 1948 y 1951-52, durante el gobierno peronista, Stern crea su célebre serie Suerios,
formada por cerca de 150 fotomontajes que realiza para ilustrar una columna titulada E/
psicoanalisis le ayudara en la revista femenina Idilio. Dicha columna estaba a cargo del
socidlogo Gino Germani y a menudo colaboraba Enrique Butelman, quienes firmaban sus notas
con el seudénimo de Richard Rest, y se basaba en el analisis de los suefios que las lectoras
escribian a la revista. Grete Stern propuso ilustrar los suefios con fotomontajes. La
participacion fue durante tres afios, y se publicaron unos ciento cincuenta trabajos. Sin duda,
es la serie de fotomontajes mas significativa que se hizo en el pais. Los textos que ilustraba la
autora eran elaborados por Germani a partir de la interpretacion de la escritura de las lectoras,
respetando bastante el texto original. Germani y Stern se ponian de acuerdo en el aspecto a
resaltar y en la sintesis que él producia a través del titulo. A menudo el especialista le pedia
que el fotomontaje tuviera determinadas caracteristicas de diagramacién, o que mostrara
motivos vegetales o animales, o formas inestables, o ciertas figuras concretas en acciones
especificas. Entonces la autora desarrollaba una imagen que tratando de respetar los
lineamientos de la ilustracion para textos pudiera llevar su punto de vista. Los fotomontajes se
publicaban con un titulo -Los suefios de ambicion, Los suefios de mascara, Los suefios de
disconformidad, etcétera. - y un comentario, escrito generalmente por Germani. EI comentario
se realizaba a partir de la imagen propuesta en el fotomontaje, simulando la representacion
verosimil del suefio, y entonces Germani enunciaba una interpretacion y los consejos
terapéuticos. La figura central representada en los fotomontajes tenia que condensar las
caracteristicas de lo femenino y en particular de la mujer clase media y baja, es decir los
sectores populares, a los que iba dirigida la revista, el ascenso al espacio publico y a los

medios masivos durante los afios del primer peronismo. Este personaje femenino- genérico,
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esta presente en las imagenes de un modo explicito o implicito: puede intervenir en su propio
suefio, o lo contempla a través de la seleccidn de la autora, o ve por la lente del objetivo o el
ojo de la cerradura. Una ambigua posicion entre verse y participar, como la dinamica de la
escritura: reconocerse en un texto general o formar parte como corresponsal. Una interesante
construccion discursiva que proponia tempranamente una interaccion comunicacional. Los
recursos de que se valio eran sencillos: los actores eran sus amigos, familiares y vecinos, y las
imagenes complementarias -paisajes, fondos, objetos, personajes secundarios- fueron
tomadas de su propio archivo. Las tematicas abordadas se desprendian de las cartas que a
Germani le resultaban mas interesantes para su analisis, las que ponian en evidencia la
angustia, los conflictos sin resolver, una duplicacién en cierto modo de la idiosincrasia
femenina, que funcionaba dentro de un verosimil de época, de género, de funcién social, de
ese eterno femenino orientado a las clases populares. Para la autora la ilustracion de estos
textos no era algo menor, en los fotomontajes producia tanto un ejercicio estético innovador en
nuestro ambiente, como una mirada - con una cierta distancia irénica- sobre ese eterno
femenino. La tradicion del fotomontaje como modalidad del arte politico, iniciado por Heartfield,
tiene aqui su eco. La mujer de Suefios como sujeto colectivo, esta atrapada en una afectividad
que ciega su vinculacién no traumatica con el entorno. Sin duda representa un momento de
transito de las costumbres femeninas, en la que se produce un desplazamiento social de lo
privado a lo publico, del ama de casa madre a la mujer que trabaja fuera del hogar, y las
problematicas y luchas que llevaran a la conquista del voto femenino con Eva Duarte (Evita,
Eva Perdn) en 1951.

Volviendo a la imagen, el fotomontaje se combina con el concepto de fotografia-escena,
derivada de la tradicidn pictoralista, no tanto por su busqueda de unicidad o aura sino por la
idea de espectaculo, de escenificacion de una realidad, de simulacro. La utilizacién de blanco y
negro, y las escalas de grises unifican de alguna manera el discurso, pero depende en este
caso de las restricciones técnicas de una imagen que debe someterse a la impresién de la
revista. Los recursos en las yuxtaposiciones devienen de una justa compresion de la retérica
publicitaria. Frecuentemente contrasta algun elemento masculino o concreto de tamafio normal,
que se ve enorme por efecto de la disminucién de las figuras femeninas, como sinécdoques,
comparaciones, siendo los procedimientos mas usados para estas imagenes; una relacion
entre la metafora y la metonimia que pareciera resumir su operatoria en forma similar al
mecanismo del suefio, condensacién y desplazamiento de motivos para producir un tipo de
relato que ancla su supuesto descalabro l6gico con el titulo y la escritura didactica. La imagen
se encuentra atravesada por las condiciones paradojales de la fotografia sumandose las del
fotomontaje. Por lo cual se desprende una tensién entre una imagen reconocible y familiar y el
extrafnamiento, tipico de lo onirico, o la crueldad de un estado habitual trastocado.

En Made in England, Los Suefios del pincel (Idilio n°® 101), se presentan algunos de los
recursos mencionados: en primer plano una mano masculina (sinécdoque) sostiene un pincel
cuya cerda esta sustituida por la cabeza de una mujer con el tamafo correspondiente a la

herramienta y el cabello elevado. Una mujer-herramienta, en el repertorio de mujer objeto, una
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seleccion paradigmatica sobre cierta asimilacion de imaginarios en torno a lo femenino. Este
Suefio forma parte de los siete modificados, posiblemente para ser expuestos en el Foto Club

Argentino en 1967.

Remedios Varo

Esta artista espariola llegd a México en 1942 junto a su pareja, el poeta surrealista francés
Benjamin Peret, huyendo primero del franquismo y luego de la ocupacién alemana nazi en
Francia. Ya en 1938 habia participado de la Exposicién Surrealista Internacional en Paris y en
1940 en la homoénima organizada en México por Bretdén. Pintora de los suefios y el
automatismo como sus colegas espafiol Oscar Dominguez. En México se dedicé a la ceramica,
el estudio de la creacion precolombina, el disefio de vestuario (del ballet Aleko de Chagall, por
ejemplo) y la restauracion de muebles. Su pintura fue celebrada y promovida por Diego Rivera,
el poeta surrealista Octavio Paz y Luis Bufiel. Durante los afios 30 realiza varios cadaveres
exquisitos, dibujos y collages como el Catalogo de Sombras de 1935 o El Mensaje. Estos
tienen el concepto de montaje, es decir lo fragmentario e inorganico, lo metonimico y eliptico,
semejante a las operaciones de Grete Stern pero acentuando aun mas el azar, lo onirico o el
descalabro légico y ahondando asimismo en la condicion de lo femenino, segun el imaginario
femenino y de acuerdo a la lupa del feminismo incipiente en las artes de la modernidad.

En la Exposicion International del Surrealismo en México, se exhibe su obra Recuerdo de la
Walkyria, de 1938, una inquietante composicién onirica de paleta reducida con elementos
iconograficos fragmentarios e hiperbolizado como un corset de mujer en primer plano con unos
brotes y dos cabezas de mujer en el agua en rededor de esa fortaleza que sale de la niebla o

de los suefos.
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CAPITULO 10
Dislocamientos surrealistas en Batlle Planas

Axel Ferreyra Macedo

Introduccion

El presente capitulo analiza la poética del artista Juan Batlle Planas (1911-1966) haciendo
hincapié en diferentes préstamos que se destacan de manera subsidiaria en la estética
surrealista. El objetivo es visibilizar la forma en que operd su practica en Buenos Aires, para
ello analizamos su produccion artistica, mas alla de la adjudicacion estética que tiene su obra.
En un primer momento describimos brevemente las tensiones que se pueden observar con la
adjudicacion surrealista, para luego analizar sus obras desde los recorridos de los diferentes
saberes que Batlle Planas estudid, inscribiendo su poética desde la disidencia que instalaba en
la modernidad; para mostrar cémo sus modos y maneras de hacer tenian un posicionamiento

critico y politico en el Buenos Aires de los afios 30 al 50.

Una problematica surrealista

El Surrealismo tuvo una influencia en Buenos Aires durante los afos 30, y se proyecta
hasta nuestros dias. La ofra l6gica que propone el surrealismo de las vanguardias histéricas
influyd a los movimientos estéticos que le sucedieron, la irracionalidad del surrealismo era
entendida en esa época desde un marco abierto. Como mencionan Longoni y Davis eso se
acentua sobre la década del 60: “presentes en producciones inscritas en busquedas
artisticas muy diversas, en muchos casos distantes de lo que se suele entender por
surrealismo” (2015,6). En ese marco abierto podemos ubicar las tensiones en torno a Juan
Battle Planas (JBP), respecto de la consideracién como Surrealista, que desde su lectura
contemporanea constituia un “etiquetamiento problematico” (Alonso Lépez, Alvarez, Ferreyra
Macedo, Galaraza, Pedroni, 2016,4).

Si bien dentro del relato histérico del arte argentino se considera que el surrealismo en este
territorio, esta lejos de ser un “movimiento cerrado”. En la presentacion del catalogo de la
exposicion de Surrealismo en el Instituto Di Tella en 1967, Pellegrini definié al surrealismo
como “un movimiento ideolégico que encuentra en el arte su justificacion y su expresion” que,

en virtud de “su principio de la libertad total [...] conserva siempre un permanente caracter
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experimental” (Longoni y Davis, 2015, 6). No obstante, es importante destacar las tensiones
que se suscitaron entre JBP y Aldo Pellegrini, tanto previa como posteriormente a dicha
exposicion. JBP junto con Planas Casas (y compafia) redactaron ese mismo afio una nota
quejandose del lugar subsidiario que Pellegrini les habian dejado en relacién al surrealismo’.
Recordemos que cuando JBP se autodenomind surrealista se suscitaron diferentes
controversias con el denominado primer grupo de surrealista de Sudamérica (Pellegrini,
Cassano, Pietirbag y Sussman, entre otros).

Como ejemplo, en cuanto a este lugar marginal etiquetado a Batlle Planas sobre el surrealismo
puede ilustrarse en la lectura sobre el surrealismo en Latinoamérica, desarrollada por Marcelo
Pichon-Riviere en el prélogo a Nadeau (1970). El mismo da a entender que del propio centro
existieron marginalidades que hoy son importantes y van mas alla de las vanguardias histéricas,
destacando un segundo “margen marginal’ hecho de figuras aisladas, que atravesaron el territorio
del surrealismo, pero luego volvieron “a la intemperie de sus propios territorios”, Riviere menciona
que este segundo margen, a diferencia del margen totalizador del centro, es interminable. Esos
postulados pueden emparentarse con las categorias que ubican a Batlle Planas como de
“personaje aislado” o “caso particular’ (Garcia Martinez, 1962; Larrea 1944, Alonso et al.).

Estos antecedentes dan cuenta que faltaba profundizar en la articulacion de esas marcas de
irracionalidad surrealista de la época en la propia operatoria, practicas, modos y maneras de
hacer personal del artista, o sea sus propios usos y costumbres. Se destacan las relaciones
que articulan algunos autores en JBP con el territorio internacional en los debates politicos y
artisticos de la época (Weschler, 2006), asi como los que enmarcan el imaginario visual del
artista con el descontento politico local de aquella época (Wellen, 2009). Para seguir
interpelando al imaginario de Batlle Planas con el ecosistema portefio, es que se entrecruzara
su operatoria artistica con postulados de Guattari sobre la ciudad?, para seguir enriqueciendo
los entramados poéticos de su practica artistica al pensar la ciudad.

Para ello, tomaremos los heterogéneos elementos pictéricos de JBP. A través de la
seleccion de ciertas producciones que él armaba, podemos observar una serie de imagenes
agenciadas, es decir: las relaciones sociales en los modos de vincularse con la forma de
habitar la ciudad de Buenos Aires en la década infame. De esta manera indagamos desde

donde devienen las diversas estéticas que Batlle Planas cruza en sus composiciones plasticas.

Hacia una utopia Mutante en Batlle Planas

Gran parte de las busquedas iconograficas de JBP se encuentran en las Radiografias
Paranoicas, aunque con las distintas expresiones que tiene como funciéon permitirnos un
acceso al imaginario del artista. No obstante, podemos encontrar ejes que articulan diferentes

obras de Batlle Planas. Y es a través de la energia del automatismo, que podemos establecer

' Fuente: entrevista personal con Griselda Batlle Planas, 2015
2 Felix Guattari (1930-1992) filésofo, psicoanalista y tedrico social, militante de izquierda. Sus aportes generaron un
pensamiento que abarca aspectos geografico, ambiental, estético, politico, etc.
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esas relaciones, ya que es una fuerza que como otras tiene potencial y direccion, necesita para
originarse una diferencia de cargas o de signos entre dos lugares del espacio y el tiempo
internos. El automatismo es la sistematizacién de la inspiracion de una cierta irracionalidad
critica. Con esa definicibn enmarcamos a las obras mas representativas del artista como sus
Radiografias Paranoicas y dibujos sobre propiedades de la magia. JBP recupera la
irracionalidad del movimiento surrealista pero dentro de un clima de época en los que él hace
una reflexion critica. Esto lo profundizaremos mas adelante.

Continuando con el imaginario estético que abarca el artista, también se encuentran obras
que aluden -con una simbologia y metaforas- a lo onirico. En sus radiografias, se encuentra
influenciado del método paranoico-critico de Dali®, para crear ilusiones opticas complejas, o lo
que él denomina imagenes paranoicas: obras en las que una sola configuraciéon podria ser
leida de forma simultanea como diferentes, objetos sin relacion. Por el contrario, las
Radiografias Paranoicas siguen tal patrén; “sus composiciones, aunque tanto atractivas y
desconcertantes para muchos espectadores, se mantienen en estasis” (Wellen, 2009, 90-91).
Otras obras, como las series del Tibet, mas tendientes a lo onirico, o sus collages, agencian un
clima energético que busca lo armoénico, el equilibrio, que alude a la teoria del Orgoén
influenciada por sus lecturas sobre William Reich®. Por ultimo, las investigaciones de JBP sobre
la psicologia freudiana y la mente irracional también estaban en deuda con sus interacciones
con el Dr. Enrique Pichon- Riviere (1907-1977).

Sin embargo, en la operatoria para construir una obra, JBP siempre utilizaba presupuestos
del automatismo. Podemos encontrar un automatismo mas energético desde lo pulsional como
en Los mecanismos del numero (1946), y otro tendiente a una construccion esquematica,
abstracta, como en La formacién de los poliedros (1958). En esta misma obra también se alude
a una poética de numérico, presupuestos que Batlle toma de Matila de Ghyka (1998) entre
otros autores. Podemos observarlo en la metafora que se construye en los significantes que
trabaja Batlle Planas para un mismo denominador de un signo geométrico, o en la serie de Los
mecanismos del nimero en el que se encuentra una organizacion geométrica que distribuye el
pulso en amplios movimientos.

En otras obras como Composicién (1934) destacamos ciertas lecturas del artista sobre
la relacion entre la cosmologia, la matematica y la estética, con poéticas con un ideario
abstracto que alude a la entropia de lo armdnico y lo mistico que hace visible en obras que
trabaja el contenido musical, simbologias milenarias sobre lo numérico y signos

provenientes de una “alquimia de conceptos” que Planas consume, articula y apropia en

® Como menciona Wellen: “Método paranoico-critico de Dali planteé una alternativa al automatismo de Breton, lo que
sugiere que el artista tiene un papel mas deliberado y mas control de la creatividad inconsciente. [...] el momento se
acerca, cuando, por un proceso de pensamiento de un paranoico y el caracter activo, seria posible sistematizar la
confusion y por lo tanto contribuir a un descrédito total del mundo de la realidad.” (Wellen, 2009, 90-91).

* En su teoria del Orgoén, Reich hace referencia a las palabras "organismo" y "orgasmo", ya que creia que la energia
Orgon podia transmitirse y equilibrarse a través de las relaciones sexuales. Energia vital universal. Esta teoria es
muy importante para Planas y la vuelca en su trabajo. El piensa que el equilibro arménico y energético en sus
composiciones plasticas se podia abordar utilizando los presupuestos perceptivo-formalistas como la teoria de la
Gestalt (Cfr. Wellen, 2009, 99).
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lecturas como las de Matila Ghyka, en donde hay una busqueda de sintesis de lo poético
con lo numérico, o inclusive la cimatica®.

En Batlle Planas encontramos un automatismo expandido: una operatoria que abarca a la
mayoria de sus obras, pero en cada serie con matices diferentes. Por ejemplo, en la serie de
los Mecanismos del nimero reconocemos el predominio de un automatismo energético a partir
de ciertos nucleos graficos que organizan la imagen con amplios movimientos que distribuyen
el pulso energético “como en curvas” (Cfr. Kleimann, 2012) que guarda una relacion estética
con el romanico catalan (Garcia Martinez, 1962).

En otras obras hallamos una relacién estética con los consumos culturales del artista. Las
lecturas sobre el arte japonés del periodo Yayoi y el arte antiguo (como el rupestre-parietal) se
encuentran en las Radiografias. Tanto los dibujos de la serie de Propiedades de la magia como
las obras mas oniricas se articulan en un periodo década infame que mediante el cinismo, y
representaciones ligadas a lo esotérico, tratan de evidenciar un “clima de decadencia moral”
(Cfr. Wellen, 2009). Estas obras representan una critica a los aspectos cientificos-técnicos
formalistas que no contemplan los saberes de masas’ que tienen como insumos de forma
subyacente conocimientos cientificos, pero desde una mirada mixturada con sus costumbres y
creencias. En JBP se evidencia esta mixtura fusionada con los intereses mencionados, como el
surrealismo, la teoria del Orgon, el esoterismo que confluye en sus signos influenciado por
Matila Ghyka. Estas obras representan una critica al clima de &animos de la ciudad
contemporanea, partiendo de préstamos vanguardistas como la irracionalidad, lo absurdo, lo
parédico y la critica a los saberes positivistas, para trabajarlos en sus composiciones plasticas
con el fin de construir una mixtura que construye una utopia mutante - una objetividad otra. De
esta manera, las obras se inscriben como una resistencia artistica, donde hay una relacién con
la avanzada de las utopias de la modernidad, pero las decodifica de manera disruptiva,
distorsionada. Sus multiples poéticas, regidas desde la creatividad, liberan el maquinismo
moderno7 a un orden objetivo mutante, en donde hay una vision utépica que puede nacer del
caos®, una forma para replantearse los modos de vivir en la ciudad.

Es por estas razones que pueden establecerse ciertos vinculos con los postulados de Félix

Guattari. La produccién de subjetividad9 constituye uno de los elementos centrales, es una de

® Ciencia que se centra en la composicidn visual de la musica a través de los fenémenos modales.
® Preferimos utilizar el término “saberes de masas” a diferencia del de Wellen. El autor relaciona principalmente los
estudios de Sarlo sobre “el conocimiento de los pobres” en esa época y como se apropian de las ciencias y los
utilizan desde la cultura popular también cruzado con técnica esotéricas y de ocultismo propias del conocimiento
popular (2009, 102). No obstante, los consumos culturales de Batlle Planas distan mucho de ser los de un mero
aficionado a contenidos de divulgaciéon masiva. Por el contrario, en muchos casos, era informacién de dificil acceso.
Como aquellos libros que conseguia solo en la Libreria Galatea. Por lo tanto, podemos decir que los conocimientos
pseudocientificos a los que accedia, le permitieron adaptarse a su entorno urbano, a la cultura de masas, mas que a
un pensamiento “de los pobres”.
Nos referimos al concepto guattariano de maquina: “un ensamblaje de componentes heterogéneos que dan lugar a un
cierto acontecimiento de lo real. Los componentes seran sociales, subjetivos, tecnoldgicos, energéticos, corporales,
espacio-temporales, etc. [...] Podemos hablar de maquinas a diferentes escalas, como cuando decimos la maquina
capitalista posfordista, la maquina television, la maquina universitaria, la maquina como centro social; maquinas de
deseo, maquinas de creacion estética” (Guattari, 1995, 54). Las maquinas acotan lo visible y lo enunciable, y
establecen unas ciertas relaciones de poder (Pérez de Lama, 2009).
8 Sobre la relacion del caos y arte consultar Castoriadis (2008).
° “Estableciendo el caracter de la subjetividad como produccién, una segunda cuestion es que esta produccion no esta
centrada en el individuo, sino que es el resultado de la composicion de multiples y heterogéneos vectores de
subjetivacion que atraviesan a éstos. Grupos sociales, instituciones, maquinas, objetos parciales son o pueden ser

7
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las principales razones que hacen a este autor fijarse en las practicas artisticas, en su
capacidad permanente de desvelar la extrafieza del mundo. Considera que la practica artistica
tiene una mayor capacidad de producir mutaciones, de generar anomalias y rupturas, de
inventar nuevos territorios existenciales, de “engendrar cualidades del ser sin precedentes,
nunca antes vistas, impensables” (Guattari, 1995, 106). Insiste en la afirmacion del paradigma
ético-estético, como oposicidn al cientifico o al econdmico- productivista propios del sistema
capitalista. Tiende a aproximarse al arte, la musica, la pintura, entendiéndolo de una forma mas
bien tradicional, “como una experiencia limitada, que sitia en el ambito de los universos
incorporales, en el de los universos de posibles, mas que en el de los territorios reales” (Pérez
de Lamas, 2009:3-4). Es por eso que a través de algunos postulados de la ecosofia’ de
Guattari, es que podemos acercar las formas de territorializacién guattariana con el imaginario
que trabajé Batlle Planas para interpelar el territorio de Buenos Aires.

A través de estos planteos, se puede indagar en como la produccion de JBP interpelé el
cémo vivir la ciudad en el Buenos Aires de la Argentina a partir y por los afios 30, y liberarla
del maquinismo moderno a través de acciones creativas. Dentro de este aspecto, su
produccion de reactivo la irracionalidad del surrealismo desde otros recorridos que también
dislocan la mirada moderna de la época. Por ejemplo, la serie de Radiografias Paranoicas
hace referencia a los recursos de la tecnologia en relacién con la produccion artistica, con el
fin de expresar los sentimientos de terror y la decadencia moral que fueron el subtexto de la

vida cotidiana en Argentina:

En este sentido, utilizar elementos que aluden a los rayos X también constituyd
una critica social sobre los avances cuestionables en el campo de la medicina,
tales como busquedas invasoras en el cuerpo humano, incluyendo el
tratamiento de choque, el psicoanalisis, los rayos X, y la cirugia. Las obras
también pueden leerse como una critica oblicua de la vida bajo la dictadura
militar. Una ola sin precedentes de la violencia patrocinada por el gobierno que
siguid en 1930 el golpe de Estado encabezado por el general José Félix Uriburu
(Weller, 2009, 95).

Retomando, a través de Guattari en “Qué es la ecosofia” una serie de textos agenciados por
Nadaud, podemos dimensionar sobre la concentracion del poder localizable durante el
internacionalismo’’. Guattari menciona que el internacionalismo es un subconjunto de
conceptos hegemonicos regidos en las grandes ciudades conectadas por medio de las

medidas de reajuste que modelizan la ciudad como una mega maquina. Esta imagen de ciudad

instancias productoras de subjetividad. Uno de los modelos privilegiados para esta otra produccion de subjetividad lo
identifica Guattari en las practicas estéticas. Frente a otras instancias, - politicas, cotidianas, cientificas, de los
movimientos sociales, maquinicas (...) Guattari pone el énfasis en la produccién de subjetividad en lugar de en los
sujetos. Defiende a idea de que la condicién de sujeto no esta dada, no preexiste como se entendia tradicionalmente”
(Pérez de Lamas, 2009, 6).

10 Segun José Pérez de Lamas para Guattari “la ecosofia seria el resultado de la composicién de tres ecologias, la
ambiental o técnico, la social y la mental. La combinacion de estas tres ecologias es para el autor la condicion para la
viabilidad de un desarrollo ecoldgico, imposible en el marco del capitalismo” (2009, 4).

" Si bien el internacionalismo al que alude Nadaud refiere a los afios ‘80 y '90, en Buenos Aires el internacionalismo
tuvo su auge en la década del ‘60. No obstante, se encuentran huellas de ese proyecto internacionalista en el
panorama internacional del 40-50, por las propias tensiones del cosmopolitismo y regionalismo.
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como mega maquina se inscribe en una “‘imagen metaférica de una sociedad hiper urbana en
la cual el hombre es compelido todo el tiempo a guardar y a tirar, a consumir y a deshacerse”
(Chiappara, 2011: 85). Las desigualdades de los eslabones urbanos que se trazan en la ciudad
requieren de “re-tramar” la ciudad, emancipar otros modos de valorizaciéon re-desplegando
otros valores que configurarian otro modo de hacer y ser de la ciudad urbana. Dentro de este
aspecto, utilizar elementos tecnolégicos como critica social sumado a la alquimia de saberes
que también plasmaba en su obra desde una simbologia misteriosa, volviendo a poner énfasis
en las figuras del chaman, elementos espirituales mas la logica energética-reitchiana, hacen
que la produccion de JBP articule saberes irracionalistas que se emparentan con el paradigma
ético-estético de Guattari en oposicién a las logicas propias del sistema capitalista.

En Ciudad subjetiva, Guattari hace énfasis en que la multitud de técnicas regidas desde la
creatividad liberan el maquinismo moderno. Un orden objetivo mutante puede nacer del caos (o
de la lucha) de la ciudad en una forma de vida, un arte de vivir. Iniciar una resistencia que
reconstruya la ciudad (Guattari en Nadaud, 2015). Y es Batlle Planas el que sintetiza el material
referente a temas internacionales y locales, para crear obras que resuenan con sus
contemporaneos y su publico. El artista presenta una vision fatalista en relacion con la
tecnologia y su impacto potencialmente peligrosos para la humanidad. Dentro de este aspecto
la estética del surrealismo, y el sentimiento utépico de las vanguardias, no se actualiza, pero se
crea una mixtura debido a los agenciamientos que JBP tiene en su obra con la estética
surrealista configurando a una estética del caos de la lucha de ser parte de un clima urbano
oscuro dentro de la década infame y también post década infame es por eso que las obras
abordadas aqui son parte del entramado que construye para generar dislocamientos en esa
modernidad porosa. Es por eso que esa poética mutante en la produccién de JBP se inscribe

en una modernidad dislocada como menciona Chiappara (2011):

La Modernidad, directamente vinculada a la experiencia de la ciudad impersonal
y avasalladora, provocoé desde sus primarios sentimientos de desplazamiento
(dislocamiento —como un hueso fuera de lugar) y melancolia, que se forjaban a
medida que el sujeto moderno, armado de su punto de vista particular, se movia

por la trama urbana con su angustia a cuestas. (2011, 84)

Bien comenta Weschler (2006) que, dentro del imaginario visual politico-artistico, Batlle se
posiciono politicamente desde un sector opuesto a cierta racionalidad figurativa y, con bastante
descontento, se aislo de ciertos espacios de exhibicion. Este posicionamiento (casi utdpico) le
da a Batlle una actitud de resistencia liberadora como en ciertos personajes de la literatura

moderna que representan:

Una actitud de suprema liberacion, de salida del escenario, de huida silenciosa,
de renuncia digna: un pasaje al otro lado del espejo que, al mismo tiempo que
significa renuncia del consumo (deshacerse de cosas para adquirir y guardar
otras), implica el punto de vista del otro, la utopia con la que un Baudelaire hiper

centrado nunca sofio. (Chiappara 2011, 85)
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A modo de cierre

La produccion estética de Batlle devela sus consumos culturales. Sus lecturas, sus
insumos, refuerzan que su produccion da cuenta de un imaginario visual dentro de la Buenos
Aires contemporanea, lleno de saberes de la cultura de masas decodificados como critica
social a la racionalidad moderna imperante. Estas otras claves de ingreso que conforman a la
poética de JBP no desacreditan su relacion con el surrealismo, pero profundizan su posicién
dentro de ese espacio-tiempo en el que se relacionaba. Retomando el aporte de Pichon-
Riviere, se trata de un lugar marginal del surrealismo que no se podia entender, con vueltas y
regresos. Esa intemperie de volver a su territorio, a la propia poética de éste, por mas que
atraviesa e interpela el surrealismo europeo todo el tiempo, dentro de esa modernidad
dislocada, va hilvanando ininteligibilidad para sus contemporaneos: “esa ininteligibilidad sera
interpretada casi misticamente, como una revelacién de algun mensaje oculto para la razén.
(...) Asi, al mismo tiempo que no consigue desvendar o transformar en discurso el sentido
intuido” (Chiappara, 2011, 85). Asi alcanza una produccién embebida por los conocimientos de
la cultura de masas que dentro del clima urbano son: “formas de colocar la subjetividad en el
plano marginal de la ciudad, (...) de donde se percibe, por estar descentrado, que los mapas
representadores de algun saber estan en construccion constante” (2011, 86).

Esta estética que pone la subjetividad en un plano marginal a la construccién hegemoénica
del maquinismo moderno, potencia una estética de utopia mutante que permite inscribir una
lectura de época de una modernidad dislocada en un espacio-tiempo otro.

En donde su produccion se hace y deshace, se hace carbon como el miso, y se hace fuego
también, pasando por otros multiples estados. Se recompone y retroalimenta de esas otras
I6gicas provenientes de las poéticas en las que toma préstamos para conformar su disidencia
con el maquinismo moderno. Quizas muchas veces, mal interpretado, como los personajes
literarios marginados que cita Chiappara. En el caso de JBP, falta indagar mas en sus libros-
objeto. En los aportes de sus investigaciones visuales, se conforma como un personaje
artistico que todavia requiere seguir estudiando en profundidad, para disgregar la falta de

visibilidad de la potencia critica que su produccion tiene en la modernidad artistica argentina.
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CAPITULO 11
La escultura en el Rio de La Plata:
del monumento publico al objeto abstracto

Mariela Alonso y Rocio Sosa

A lo largo de la historia del arte occidental, la escultura tiene un desarrollo autbnomo de
otras disciplinas, aunque en muchos contextos participa del escenario arquitecténico en cuyo
espacio se integra y enriquece; como en el caso de los frisos, las columnas historiadas, las
escenas renacentistas, etc. Esto se debe a que las piezas ocupan de distinta manera el
espacio, tanto publico como privado, lo que da origen a diversos géneros escultéricos.

En el arte argentino en particular, los principales géneros escultéricos que se mantienen
vigentes durante todo el siglo XIX y comienzos del XX son el monumento publico, la escultura
clasica (de bulto) y la escultura objeto. A su vez, estas producciones responden a los
imaginarios e ideales de diferentes momentos histéricos que influyen en dichas obras desde
diferentes politicas socioculturales y condiciones del sistema artistico.

El primer monumento publico no religioso erigido en el Rio de la Plata es la Piramide de
Mayo de Francisco Canete (1811), realizada en conmemoracién de la Revolucién de Mayo.
Este monumento responde a modelos e ideales civiles y constituye la primera manifestacion
artistica conmemorativa para recordar la Revolucion y el primer monumento destinado a
simbolizar valores universales. Esta pieza inicia un nuevo orden simbdlico que desplaza al arte
sacro y las imagenes religiosas del centro de la escena artistica, y da lugar a nuevos
panteones, como el pantedn burgués, vinculado a los retratos de familias de la clase alta
portefia; el pantedn popular, relacionado con el costumbrismo, y el panteén de los héroes, en el
que cobran importancia las efigies de los protagonistas de la vida politica y militar.

Otros monumentos en el espacio publico debieron adaptarse a contextos diferentes, como
los que se vinculan con la tradiciéon francesa de inmortalizar a los padres fundadores de la
Nacion a través del culto civico y colectivo estimulado por el arte, tanto desde el campo de la
estatuaria como desde la esfera de la produccion arquitecténica.

En esta linea, encontramos el Cementerio de la Recoleta, originalmente llamado
Cementerio del Norte, disefiado en 1822 por el arquitecto francés Prospero Catelin, en
particular en obras como el Panteén de los Ciudadanos Meritorios, impulsado en 1832 por
Rosas, quien decide conservar una parcela cerca del centro del Cementerio, para sepultar alli a
ciudadanos ilustres. El Pantedén se encuentra integrado por el General Marcos Balcarce,

Cornelio Saavedra, Gregorio Perdriel, Antonio Saenz, Gregorio Funes y Juan Andrés Luis
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Gonzaga. Sobre la tumba de Gonzaga se encuentra una placa realizada por el escultor italiano
Giuseppe Francesco Livi titulada Dejad que los nifios vengan a mi.

Otros panteones proyectados en esa época, en los que se profundiza la tematica del
panteén de los héroes nacionales son el Monumento Funebre a los Hombres llustres y
Hombres llustres de la Republica Argentina. El primero (en la tipologia del cenotafio, es decir,
monumento funebre que no guarda restos mortales.) es presentado en 1831 por Carlo Zucchi
(Director del Departamento de Ingenieros Arquitectos de la Provincia de Buenos Aires), que
propone realizarlo en la traza urbana de la ciudad de Buenos Aires con un estilo francés propio
de la tradicion de los monumentos de culto a los grandes hombres que se expande durante el
siglo XIX por toda Europa. El objetivo del proyecto es la conmemoracion y el recuerdo de
aquéllos que forjaron la independencia del pais, los hombres ilustres que perecieron por la
Independencia. El segundo es presentado ese mismo afio por el mismo arquitecto, quien
propone realizar un Pantedn dedicado a los Hombres llustres de la Republica Argentina que, a
diferencia del proyecto anterior, si guardaria los restos mortales de los caidos por la Patria, de
modo que su emplazamiento respeta el sitio tradicional donde se erige la ciudad de los
muertos, esto es, el Cementerio de la Recoleta.

Luego de la Batalla de Caseros y con la sancion de la Constitucion Argentina de 1853
deviene en Argentina la etapa de la primera modernidad, en la que se produce la cristalizacion
de un modelo de nacion. Es en ese contexto que se erigen las estatuas de San Martin y
Belgrano, otorgando presencia concreta a los héroes cuya memoria actuaba como instrumento
esencial en la construccién de la nacionalidad. Estas producciones responden al estilo
académico naturalista propio de la escuela francesa. Dentro de estas estatuas se encuentra la
Libertad/Republica (1856), realizada por el francés Joshep Dubourdieu, que es emplazada en
la cuspide de la Piramide de Mayo; el Monumento- escultura ecuestre- al General. San Martin
(1862), de Louis-Joseph Daumas, emplazada en plaza San Martin Buenos Aires; y el
Monumento a Domingo Faustino Sarmiento (1894), de Auguste Rodin, emplazada en los
Bosques de Palermo. De la escuela italiana se encuentran obras tales como el Monumento al
General Juan Lavalle (1887), de Pietro Costa, emplazada en plaza Lavalle de Buenos Aires; el
bajo relieve en bronce Doce bustos de cientificos en la fachada del Museos de Ciencias
Naturales de La Plata (1888), del italiano Victor de Pol, emplazados sobre la fachada del
mismo museo; y la Fuente de Las Nereidas (1903), de Lola Mora, emplazada en Costanera
Sur-Puerto Madero. Esta ultima presenta un particular academicismo influido por el estilo
renacentista italiano y barroco espafiol.

A finales del siglo XIX, como resultado del aluvion inmigratorio, se generan fuertes
tensiones sociales que vuelven a poner el acento en la preocupacién por lo nacional. Es en
ese contexto que el monumento, como produccién que habita el espacio publico, adquiere
una funcién pedagdgica con la cual transmitir valores nacionales a los ciudadanos. En este
sentido, tedricos como Espantoso Rodriguez profundizan sobre el caracter didactico de los
monumentos en torno al centenario: “La funcién pedagdgica se concreta por los rasgos que

presenta el monumento: el ritual de inauguraciéon es una verdadera liturgia civica; su
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emplazamiento urbano; su caracter parlante dado por las inscripciones y sobre todo porque
para cumplir cabalmente con sus fines, el monumento responde a una estética que goza
del consenso general y utiliza céodigo comprendidos por todos para declamar su mensaje”.
(Espantoso Rodriguez, 1992). Estos monumentos vienen a afianzar los valores nacionales
en peligro, a partir de la conmemoracion tanto de los hombres de Mayo como de los
fundadores espafioles de la ciudad. La convivencia de estas dos expresiones artisticas
busca mostrar la revalorizacion de la herencia hispana como parte de la nacionalidad
argentina. Entre estos monumentos se encuentra el de Cristébal Colén (1921), donado por
la colectividad Italiana, realizado por Arnaldo Zocchi el cual busca homenajear al héroe
militar. La obra esta trabajada en marmol de carrara y se encuentra emplazada en Parque
Colén. También se realizé un monumento al fundador Juan de Garay (1915), encargo
efectuado por la Comision del Centenario, realizada en bronce por Gustavo Eberlein y
emplazada frente a la Casa de Gobierno.

A diferencia de los ejemplos anteriores, que reivindican a figuras de la conquista y
colonizacion espafiola, el Monumento a la Bandera (1957) de Rosario, realizado por Alfredo
Bigatti y José Fioravanti, tiene como funcién revalorizar el simbolo patrio a través del homenaje
tanto a la naturaleza americana como a la lucha por la independencia. En términos materiales,
la obra se asienta en el sitio donde el 27 de febrero de 1812 el General Manuel Belgrano
enarbola por primera vez la Bandera Argentina. EI monumento se extiende en el espacio y
avanza hacia el rio como un complejo arquitectdnico con escalinatas, fuentes, una llama votiva,
un museo y quince obras escultéricas con rasgos estilisticos simbolistas que representan el
valor natural y cultural del territorio americano, seis de Fioravanti -Belgrano; Madre Patria; Los
Andes; Rio Parana; Norte Oeste-, cinco de Bigatti -La Patria Abanderada; La Pampa; Océano
Atlantico; Este; Sur- y cuatro de Aldo Blarasin y Juan Deharde —América Indigena; América
Colonial; América Constitucional; América Futura-, lo que plantea una fuerte diversidad
ideoldgica respecto de otras producciones.

Respecto de la escultura clasica, los artistas del Rio de La Plata se forman en Europa
dentro de la escena francesa e italiana de siglo XIX. Es el caso de artistas como Francisco
Cafferata y Lola Mora, quienes realizan su residencia de aprendizaje en lItalia, aunque
desarrollan de diferente manera el academicismo italiano, ya que el primero lo hace a partir del
naturalismo y la segunda con una fuerte impronta del estilo renacentista y barroco. Esta
distincion, a su vez, influye en los géneros y temas que abordan en la representacion. Cafferata
trabaja diferentes géneros, como el retrato y esculturas costumbristas; tal es el caso del Retrato
del General Belgrano realizado en yeso en 1882, y el Busto del Esclavo efectuado en bronce
en el mismo afio. Por su parte, Lola Mora, si bien realiza algunos retratos, trabaja
principalmente con temas de la mitologia griega, como en la produccién monumental Fuente de
las Nereidas (1903). Esta obra, subvencionada por la Municipalidad de Buenos Aires, genera
una gran controversia: en primer término, por los desnudos representados y por su
emplazamiento en Plaza de Mayo frente a la Catedral; en segundo término, la artista es

cuestionada por su condicion de mujer en un ambito dominado por hombres, blancos,
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religiosos y occidentales. Ambos cuestionamientos desencadenan, por un lado, constantes
mudanzas de la obra y, por otro, una desvalorizacion de la artista y sus capacidades técnicas
que, a largo plazo, perjudican su carrera.

En definitiva, hasta mediados de siglo XX la escultura en el Rio de La Plata esta ligada al
retrato de figuras de la vida publica y privada, como por ejemplo el ya mencionado Retrato de
General Belgrano de Cafferata, y el Retrato de Delia Correa Morales de Cobo (1888) realizado
en marmol por Lucio Correa Morales. En este proceso se van incorporando de manera
progresiva nuevas figuras y referentes, entre los cuales aparece la exaltacion de partes del
cuerpo tales como los torsos, retratos y bustos. Por ejemplo, se puede observar el Torso (1912)
en bronce de Antonio Silvestre Sibellino, como también el Torso (1915) en bronce de Rogelio
Yrurtia. A su vez, se visualiza un claro desplazamiento en la representacion. Es decir, los
artistas dejan de representar figuras publicas y de elites econdmicas para trabajar con
referentes de otros sectores y clases sociales, como indios, esclavos, trabajadores y mujeres.
Por ejemplo, El borracho (1902) y el Indio Moribundo (1902) realizados en terracota por Mateo
Rufino Alonso; el indio tehuelche (1913) esculpido en marmol por Alberto Lagos en 1913; y La
Cautiva (1905), marmol tallado por Lucio Correa Morales, entre otras.

En el desarrollo de la escultura clasica, entre la década del veinte y el treinta, se produce
una renovacion en el lenguaje plastico de la mano de las primeras vanguardias. En este
periodo se conjuga la exploracion formal con una renovacion ideoldgica en la que los artistas
replantean su concepcion de hombre y su mirada en y del mundo. En este proceso el
lenguaje academicista se transforma en moderno. Esto se puede observar en la obra Mulata
(1922) realizada en bronce por Pablo Curatella Manes, que no responde al estilo naturalista
en vigencia, sino en la busqueda de nuevas formas de expresar la humanidad del personaje.
Seis afios mas tarde, este artista, perteneciente al Grupo de Paris, produce Idilio Criollo
(1928), obra realizada en bronce en la que indaga y reflexiona no solo acerca de las nuevas
formas sino que establece una revision formal y tematica sobre la escena costumbrista del
artista Juan Leon Palliére.

Este proceso de reflexion, iniciado por las primeras vanguardias rioplatenses, se
profundiza en la década de 1940, dando lugar a un nuevo género: la escultura objeto. Esta
renovacion deviene de una transformacién que empieza a producirse en el contexto de la
segunda vanguardia, a partir de 1944; dentro de las corrientes de Arte Concreto, Madi,
Perceptista y Cinético. Estas tendencias no figurativas, de base geométrica rompen con la
ilusidn del arte renacentista y con la obligacion de representar la realidad externa a la obra.
En este sentido, el término invencion da cuenta de un arte que considera que toda forma
de figuracion es una abstraccion teodrica, y que el arte debe volver a la creacion para poder
recuperar su esencia. Dentro la Asociacion Arte Concreto-Invencion el artista Enio lommi
produce una serie de obras que ponen el acento en la materialidad y en el movimiento
visual que generan tanto las curvas como las distintas direcciones. Esto se evidencia, por
ejemplo, en la obra N°19 (1947) realizada con alambre de acero sobre base de marmol.

También en Direcciones (1945), creada con alambre sobre base de yeso.

144



También Gyula Kosice participa de la Asociacion Arte Concreto-Invencion. En 1944
crea ROyi, una escultura de madera articulada en la que predominan las formas
geométricas y que puede transformarse, es decir, el espectador puede interactuar con la
obra cambiando sus direcciones. Dos anos después, junto a Rhod Rothfuss y Arden
Quin, rompe con el Arte Concreto Invencion y funda el grupo Arte Madi, en el cual
explora nuevas formas de realizacién plastica. En 1948 finaliza la primera obra con agua
en movimiento inaugurando el Arte Hidrocinético. Esta produccién se titula Una gota de
agua acunada a toda velocidad. En 1967, siguiendo con el desarrollo de la hidrocinética,
construye La lluvia, una hidroescultura con luz, agua y movimiento. En dicha obra el
objeto artistico se muestra desvinculado de sus funciones de representaciéon, y su valor
consiste en la relacién que se establece entre los elementos que la forman. Por su parte,
dentro de las indagaciones Opticas, se encuentra la obra de Luis Tomasello quien,
influido por Joaquin Torres Garcia se orienta hacia producciones constructivistas. Un
ejemplo es el Objet plastique n° 142, un relieve realizado entre 1958-1965 a partir del
contacto que establece con el cinetismo cuando se traslada a Paris en 1957. Alli
descubre el uso de la luz como elemento constitutivo de sus obras. A lo largo de su
carrera, Tomasello sigue explorando el terreno del arte cinético como en la obra Objet
plastique N° 615 realizado (1987). En este mismo periodo Lucio Fontana, atravesado por
los cambios culturales, sociales y tecnoldgicos, explora el terreno de la espacialidad en la
composicién artistica. En dicho proceso de experimentaciéon crea Concetto Spaziale
(1952), una obra compuesta por ocho elementos en hierro barnizado. En ella la reflexion
sobre la luz y el espacio son centrales. Otro ejemplo de objeto que tensiona las
categorias de géneros tradicionales, en este caso la pintura y escultura, es Concetto
Spaziale (1957). En un lienzo abstracto Fontana trabaja con diferentes valores de negro,
gris y blanco, generando un juego de luces. A su vez perfora la tela dando la sensacioén
de movimiento. La busqueda del artista en relacion a estas nuevas formas culmina en la
sintesis del “rasgado”. Esto puede verse por ejemplo en la obra el Concepto espacial,
Espera/+1-AS/El jardinero esta arreglando el jardin (59 T 140) (1959).

En conclusién, en la escultura del Rio de La Plata durante el siglo XIX y principios del
XX se desarrollan distintos estilos y tendencias que conviven dialécticamente. Por un lado
las obras presentes en el espacio publico responden a la materializacién y visualizacion del
pantedn nacional y los valores que guian los proyectos politicos de quienes lo organizan.
Por otro, la escultura tradicional y de objeto, expresan ideas ligadas a diferentes
propuestas plasticas, guiada por una permanente renovacion de temas y referentes y la

renovacion en técnicas y materiales.
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ANEXO
¢Un arte latinoamericano?

Mariela Alonso

América Latina es un concepto desarrollado durante siglos que define una unidad territorial
basada en la diversidad, la desigualdad y la contradiccién por lo que, para muchos, resulta
imposible por impracticable. Esta construccion histdrica, geografica, econémica, social, politica
y cultural fue cambiando y desplazandose hacia un lugar cada vez mas critico y de resistencia,
en permanente tension con la escena global y su propia condicién de alteridad respecto de los
centros legitimadores del mundo occidental.

Las constantes tensiones entre integracion y desintegracion, union y reunion, natural y
politico, tradicién y modernidad, hablan de una unidad regida por un principio de
heterogeneidad que debe ser leido desde la complejidad, sin extrapolaciones ni
reduccionismos, y que es base de la identidad latinoamericana, una comunidad imaginaria
que se integra al mundo occidental renunciando a su historia y volviéndose parte del
mundo europeo.

De hecho, las identidades latinoamericanas ligadas a la consolidacion de los estados
nacionales formados en el siglo XIX se constituyen a partir del corte brutal con el pasado
indigena, un quiebre que define identidades con fecha de fundacion, limites territoriales y
préceres apropiados, reducidos y recortados de la lucha americana, para liderar un panteén
nacional que funde una historia que se escriba hacia el futuro, con la esperanza de ser
considerados algun dia los mas occidentales de los paises europeos. En este sentido, y a
pesar de las diferencias regionales, en el siglo XIX América Latina se considera europea por
origenes y culturas, y sus referentes, canones de belleza, principios arquitecténicos y modelos
culturales, politicos y religiosos estan fuera de sus territorios, al que no los une mas que su
ocupacion, muchas veces vista como inferior por remota y diversa.

En el nacimiento de los estados nacionales, el arte desempefia un papel fundamental,
porque interpreta eventos y personajes que seran la base de la historia escolarizada, a la vez
que expresa poéticamente su posicion en el campo universal. Sin embargo, en las primeras
décadas del siglo XX se produce, al decir de Juan Acha (1994), un despertar de la conciencia
latinoamericana, marcado por la consolidacién de tendencias artisticas y una territorialidad
auténoma. En este sentido, Acha plantea que, desde 1920, en América Latina se intensifican

los nacionalismos y cambia el curso de las identidades nacionales y los latinoamericanismos,
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que empiezan a aceptarse como distintos de otros lugares de occidente, y buscan plasmar una
condicién colectiva en la tension entra indigenismo y nacionalismo.

Este “despertar” se diferencia del criollismo localista que durante siglos se opuso a la
colonia espafiola, tanto como del territorialismo promulgado por los revolucionarios
independentistas del siglo XIX, y se proyecta desde la pertenencia a una modernidad que
lo conecta con otras regiones, a la vez que es la base fundacional de una nueva identidad
latinoamericana. En este contexto, cada pais, cada movimiento, cada grupo busca definirse
en el apoyo de las artes plasticas, desde donde se legitiman las plurales y sincréticas
identidades nacionales, en algunos casos valorando el componente indigena (México y
Pert), en otros adscribiendo a los problemas estéticos internacionales (Argentina y
Uruguay), o superando la tension dialéctica de estos polos desde el mestizaje. De este
modo, Acha perfila el origen del arte moderno latinoamericano, un complejo proceso
sociocultural que se ordena en base a la produccién, distribucion y consumo de bienes
culturales, y que requiere ser considerado mas en términos materiales que estéticos o
sensibles ya que, para analizar criticamente e historiar las artes, es fundamental
devolverlas a una trama socioeconédmica marcada por la desigualdad y las contradicciones
propias de la modernidad, en su relacién con las “culturas madre” europeas.

Por eso, para Acha resulta fundamental redefinir el concepto de arte occidental, dando
cuenta del paso de lo visual a lo conceptual, del pluralismo a la complejidad, el mestizaje y los
problemas oriundos de la regién, con la intencion de superar la dependencia cultural,
tecnoldgica y econdmica propia del arte latinoamericano. Porque solo de esta manera se
llegara a teorias y practicas verdaderamente latinoamericanas. Y solo a través del arte puede
conocerse la realidad.

Por su parte, autores como Traba (1972) no pueden pensar un arte latinoamericano ya que
no tiene valor como tal, reconocido en términos de igualdad con las producciones culturales de
los grandes centros occidentales que, sistematicamente, descalifican lo regional y privilegian la
homogeneidad en nombre de una “cultura planetaria”. A los artistas solo les queda la
resistencia ejercida desde el asco, el repudio y el rechazo al proyecto del arte moderno, y
desde la reconexion politica y cultural con los medios regionales, en la medida en que conciban
al arte como lenguaje y comunicacion.

Por otro lado, para autores como Flores Ballesteros (2003), que analiza la historia y la
actualidad de estos procesos en América Latina en el contexto de la globalizacion, es
importante recuperar lo nacional heterogéneo, en relacion imprescindible con la diversidad
cultural y la pluralidad local, y con una incidencia directa en la antiglobalizacién pensada, al
decir de Mignolo (1997), desde una razén postcolonial.

Ademas, tanto Acha como Colombres y Escobar sostienen que, en América Latina, falta
desarrollar un pensamiento propio regional, con Ila autonomia conceptual para
contextualizar las obras latinoamericanas en su complejidad y especificidad, dando cuenta
de su contexto cultural y mas alla de las imposiciones de los paises centrales aduefiados

de la teoria. Porque una teoria del arte que se conforme desde América Latina modificaria
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no solo las obras sino también la forma en que son percibidas, ya que el problema del arte
es que expresa la estructuracion simbdlica de una comunidad. Mitos, ritos, simbolismos
regionales, intensifican a través del arte la experiencia comunitaria en la que convergen
distintas manifestaciones estéticas, que exceden los limites impuestos por la cultura
dominante que les niega entidad de obra.

Entonces, hablar de arte latinoamericano no designa una esencia ni un estilo, una
materialidad ni un dispositivo, sino un recorte ideolégico, sostenido por razones politicas,
conveniencias histéricas y eficacia metodolégica, en tanto la categoria permite nombrar un
espacio discursivamente construido, en el que se cruzan significaciones y propuestas
resistentes a la mirada centralista, que tradicionalmente sostiene el proceso de
desmantelamiento de las culturas originarias, la imposicion violenta de un idioma y la
discriminacion de las producciones culturales autdctonas. En definitiva, el arte latinoamericano
no define un concepto estilistico sino imaginario, complejo y sensible, que expresa la tensién

identitaria de una region en el cruce, que no termina de definirse como tal.
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