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Presentacion

Esta nueva edicion del Catalogo Artistico del Ministerio de Educacion,
Ciencia y Tecnologia de la Nacién confirma la continuidad de una linea de ac-
cion en torno a la preservacién y difusion de nuestro Patrimonio y reafirma el
vinculo indisoluble entre arte y educacion.

De aquella primera edicién que inicié el estudio y sistematizacién de la
coleccién de arte de este ministerio, a la edicién que ahora presentamos, hemos
transitado un largo camino. La puesta en valor de las piezas, la implementacién
de un taller de restauracién, la apertura de la Pinacoteca a las escuelas por me-
dio de los talleres de “Arte en el Galpén” y la incorporacién de nuevas obras,
confirman el compromiso asumido en el fortalecimiento de la identidad cultural.

La diversidad de perspectivas que integran las piezas de esta coleccién
dan cuenta de las miiltiples “visiones de mundo” que convergen en un pais mul-
tifacético.

Tanto el “niicleo histérico” —aquellas obras enmarcadas dentro de la pri-
mera mitad del siglo XX-, como las piezas contempordneas, ponen en evidencia
un campo artistico de variados matices que nos permiten recategorizar el entor-
no y acceder a nuevas interpretaciones de las condiciones histéricas, sociales y
culturales en las que las obtas fueron producidas.

Confiamos en que esta tercera edicién estimule en la comunidad la valo-
racion por nuestro acervo cultural y fortalezca la conciencia de la responsabili-
dad colectiva en la preservacion del patrimonio argentino.

Lic. Daniel Filmus
Ministerio de Educacion,
Ciencia y Tecnologia de la Nacién



Introduccion ———— [

Mucho es lo que se ha publicado hasta la fecha sobre arte argentino.
Historias generales, monograffas, publicaciones periédicas o catdlogos de
exposiciones han contribuido, con mayor o menor fortuna, a difundir y estudiar
nuestro arte. Pero resulta evidente también que de todo el material publicado
hasta la fecha, un porcentaje minimo estd dedicado al patrimonio existente en
organismos oficiales. Con este catdlogo se pretende salvar del olvido una parte
significativa de ese patrimonio y, al mismo tiempo, asumir el compromiso de
recuperacién del acervo artistico nacional.

Conscientes del riesgo de caer en la interpretacion, complaciente y
simplista, de que los bienes patrimoniales constituyen el resumen de la identidad
y de valores hegemoénicos, este catdlogo -en cambio- estd planteado como una
alternativa de andlisis en el marco de la complejidad que implica el escenario de
lo ptiblico. Pensamos que si las tinicas acciones posibles para encarar la cuestion
de los bienes patrimoniales siguen siendo las de su restauracién y preservacion,
descartando la posibilidad de interactuar con ellos de una manera mas dinamica,
se continuard en la via ya transitada, de la reiteracién y la redundancia. Esta
propuesta plantea, en cambio, el abordaje de las obras en el cruce que se produce
entre texto y contexto artistico para poder determinar los diversos discursos que
emergen de las mismas, asi como también las distintas visiones de mundo que
ellas representan. La apropiacién del patrimonio dependerd, asi, de la libre
vinculacién de los bienes con sus destinatarios. En este marco se podré plantear
el tema de la identidad nacional sobre la articulacion de los diversos intereses que
van trazando un campo cultural hetereogéneo y sobre la puesta en escena de un
pasado cuyas representaciones pugnan por el dominio de un poder simbélico.

Por otra parte, la tarea aqui expuesta supone un primer esfuerzo por cono-
cer y estudiar las obras existentes en el Ministerio de Educacién, Ciencia y Tecno-
logia de la Nacion y, en consecuiencia, se da a conocer en la certeza de que consti-
tuird un primer paso para investigaciones todavia a realizar.

La catalogacion y el estudio critico de las obras aqui publicadas merece
referir algunos aspectos que se vinculan con los resultados obtenidos. La
dificultad presentada ante la ausencia de firmas, titulos y fechas en algunas obras
debi6 ser abordada con los mecanismos que nos ofrece la historia del arte. El
andlisis estilistico, la investigacion en fuentes provenientes de catdlogos o critica
periodistica, asi, por ejemplo, la incluida en revistas especializadas -vgr. Caras y
Caretas, Plus Ultra, Continente, Pldstica, etc- como también la consulta de
fuentes secundarias -en muchos casos los testimonios de las familias de los
artistas-, posibilitd establecer, tanto datos rigurosamente veraces, cuanto
hipétesis de aproximacién al proceso de estudio de la produccién artistica en
cuestion. En consecuencia, queda establecido que la presentacion de las



siguientes obras y sus correspondientes exégesis criticas no pretenden ser un
corpus definitivo sino, por el contrario, una propuesta abierta a futuras
investigaciones y eventuales correcciones. Resta precisar, ademds, que este
catdlogo es susceptible de ulteriores ampliaciones en las que poder trabajar
-mediante abordajes diversos- sobre corrientes e influencias o bien, por ejemplo,
sobre la historia del gusto en las artes plasticas.

De las més de trescientas obras que posee el Palacio Sarmiento, se han se-
leccinado, para su analisis, aquellas que constituyen un aporte significativo a la
historia del arte argentino. De ese modo, siguiendo, en algunos casos, el criterio
del valor artistico de las obras, o bien de su importancia dado que algunas cons-
tituyen testimonios poco conocidos en el campo del arte, como por la importan-
cia de sus autores, pero que, no obstante ello, permite establecer algunas lineas de
encuadre en su andlisis.

Enmarcadas dentro del periodo que corresponde a la primera mitad del si-
glo XX, las piezas estudiadas en esta primera seccién testimonian la imagen que
el arte expreso del entorno cultural y de la idiosincrasia local.

En el cruce del debate entre tradicién y vanguardia, la primera mitad del
siglo aparece como el escenario en el que se reflexiona acerca de la identidad
cultural argentina. Regionalismo, costumbrismo e intimismo, se articulan con
propuestas mds vanguardistas, poniendo de manifiesto un proceso de
modernizacion, atravesado por posturas que, en la resistencia al cambio, o en su
aceptacion moderada, determinaron un desarrollo artistico mds complejo y
diverso del que nuestras historias del arte han brindado hasta la fecha.

Por otra parte, la presente propuesta plantea la posibilidad de reconstruir
una parte del repertorio iconogrifico en tanto manifestacion plastica de
determinadas formas artisticas y expresion de la diversidad de singularidades
locales. De esta manera aparecen representados los mas variados aspectos del
entorno argentino: el trabajo, la intimidad, el ocio, tipos caracteristicos, o bien la
imagen del campo y su contrapartida urbana, abordada -esta tltima- desde
perspectivas muy disimiles.

Tomando como eje un desarrollo cronoldgico se pueden ver, -dentro de
este patrimonio-, obras que, desde los inicios del siglo XX hasta los afios ‘50,
brindan un interesante panorama de la historia del arte en la Argentina.

En el transito del siglo XIX al XX el naturalismo luminico de Eduardo
Sivori pone de manifiesto la preocupacion del artista por la incidencia de la luz
sobre la naturaleza; una paleta clara y de pocos colores le sirve para mostrar su
propia versién del paisaje pampeano. Por su parte, los aportes de Navazio y
Thibon de Libian servirdn para demostrar que la influencia del impresionismo
en la Argentina tuvo caracteristicas disimiles: un interés en la experiencia
emocional del paisaje, en el primero, y un andlisis critico de la vida en los
cabarets, teatros, circos y bares, en el segundo. Fernando Fader, uno de los




artistas argentinos que mds éxito alcanzo en vida, aporta una pintura que, sobre
la base de la Iuz, el color y una materia espesa y vibrante traduce plasticamente
su particular experiencia del entorno.

Los afios "20 protagonizardn el cruce de las corrientes vanguardistas con
aquellas otras ligadas a la tradicién académica. De esta manera el campo artistico
verd aparecer propuestas provenientes de horizontes diversos. Asi, mientras Pio
Collivadino registra los datos anecdéticos del paisaje nacional, con un lenguaje
claramente naturalista, Horacio Butler, Raquel Forner y Alfredo Guttero irdn en
busca de un lenguaje moderno. Un paisaje con reminiscencias fanwvistas, en el
primero; la figura femenina reducida a un concepto sintético de la forma en
Raquel Forner y la irrupcion del racionalismo en la arquitectura porteiia presente
en la pintura de Guttero, testimonian la adhesion de estos artistas a las
propuestas de las vanguardias.

Avanzando hacia la década del ‘30, la coleccién de este Ministerio nos
ofrece obras de enorme importancia. Asi, un excelente ejemplo del concepto
monumentalista de la figura humana de Antonio Berni en un retrato de su hija
Lily; el color y la linea sinuosa acentuando un expresionismo fantasmagérico
muy caracteristico en la obra de Héctor Basaldua; una pintura de cardcter
evocativo, nostalgico e intimista, construida mas por la mancha que por la linea,
més por lo que sugiere que por lo que explicita, es la que presenta Miguel
Victorica en el retrato de su compafiero Antonio Ménaco. En la misma linea
intimista se ubica la pintura de Ana Weiss de Rossi; el paisaje urbano en el que
lo humano queda marginado del progreso y permanece como una sutil
referencia, en las obras de Victor Ciinsolo y Onofrio Pacenza; la preocupacitn
por una pintura de contenido social en la mirada hacia el hombre del interior y
su entorno en las telas de Juan Carlos Castagnino. En esos mismos afos, el
interés por una pintura de caracter nacional y localista permanece con una
vigencia inalterable y es interpretado tanto desde el realismo social de
Castagnino, cuanto desde un enfoque naturalista y descriptivo como el que
plantea Carlos Ripamonte.

Buenos Aires sigue siendo una preocupacién para los artistas argentinos
durante los afios ‘40, y mientras Arturo Guastavino posa su mirada en los
aspectos mas intimos de la realidad cotidiana, Marcos Tiglio construye sus
naturalezas muertas con un acentuado gusto por las formas sdlidamente
construidas y Enrique de Larrafiaga se concentra en la realidad del mundo
circense y carnavalesco, otros artistas se internan en los diversos aspectos de una
ciudad polifacética y descubren una manera diferente de enfocar la mirada. Asi,
Horacio March rescata del olvido el antiguo “Pasaje Seaver” que, como
consecuencia de la ampliacién de la Avenida 9 de Julio, desaparece de la escena
portena; por su parte Raiil Soldi detiene su mirada en el paisaje suburbano y, de
esa manera, hace una trasposicion plastica de su visién roméntica. Fortunato
Lacdmera y Benito Quinquela Martin, integrantes de la “escuela de la Boca”,
vinculan su pintura con el paisaje portuario y, mientras el primero ofrece la visién
de una realidad fragmentada y sintética, valiéndose del uso de una pincelada
imperceptible y una paleta de tonos grises y apagados, el segundo apela a una



exhuberancia cromatica y matérica para descargar su propia experiencia ante la
realidad del hombre trabajador y mostrar un arte concebido para el pueblo.

Durante la década del ‘50 1a pintura figurativa sigue ocupando un espacio
significativo dentro de la escena pldstica argentina. Testimonio de lo cual
podemos ver a Gastén Jarry, con una “Maternidad” caracteristica del gusto del
artista por la figura femenina, 0 a Cupertino Del Campo que, manteniéndose fiel
al paisaje local, pone en evidencia su interés por el analisis de la luz en las
superficies, la construccion de las formas mediante pinceladas breves y el respeto
por la perspectiva renacentista, ampliamente cuestionada por las corrientes
renovadoras desde los inicios del arte moderno.

Para el ordenamiento de las obras se siguié el registro alfabético de sus
autores, dejando para futuros trabajos la posibilidad de relacionarlas en funcién
de criterios que tengan que ver con lo cronoldgico, lo estilistico, el agrupamiento
por géneros u otros posibles esquemas conceptuales.

Cada una de las obras seleccionadas para su reproduccién en color va
acompafiada de una referencia técnica y de un estudio critico -cuyo propdsito es
servir de apoyo a estudios futuros y, en la medida de lo posible, estimular a la re-
flexion-, asi como de una sucinta biografia y los principales planteamientos esté-
ticos de sus autores. Un apéndice documental incluye el resto de las obras del ni-
cleo histérico, reproducidas en blanco y negro y con una breve referencia técnica.

Por dltimo, cabe referir que entre las obras presentadas figuran algunas de
las que, a partir de un alarmante estado de conservacién, han sido recientemente
restauradas; de esto, los casos de Paisaje, de Eduardo Sivori o Estudio, de

Fortunato Lacdmera, constituyen ejemplos harto locuaces.

El resultado de todo lo expuesto constituye un mosaico de alternativas
plasticas que, como parte de una historia méds amplia, podrd extender el
horizonte de nuestra heterogénea realidad cultural.

Esta nueva edicion contiene una primera parte, que podriamos considerar
como “nucleo histérico” -formada por obras de la primera mitad del siglo XX-,
una segunda seccién correspondiente a “obras contempordneas” y, finalmente,
una tercera seccion que hemos denominado “gabinete de estampas”. Este gabine-
te estd formado por obras de una reciente donacién de la Academia Nacional de
Bellas Artes. Cabe referir que en el “nticleo histérico” se han incorporado, a los es-
tudios que acompanian las obras, los resultados de las tltimas investigaciones que
hemos venido desarrollando, mientras que los textos de las dos tiltimas secciones
se circunscriben a un comentario critico de las obras reproducidas.

Maria Elena Babino
Curadora
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Antonio Alice

Nacié en Buenos Aires el 23 de junio de 1886, en un modesto hogar de
inmigrantes italianos, y murié en esta misma ciudad el 24 de agosto de 1943.

A temprana edad, apadrinado por Cupertino Del Campo, se incorpord al
taller de Decoroso Bonifanti. En 1904 obtuvo una beca para continuar sus
estudios en la Academia Albertina de Turin, donde concurrié acompafiado por su
maestro. Alli conoci6 el verismo y su traspaso al luminismo de los macchinioli,
Ambas seran influencias decisivas en su obra posterior. Conocié también la obra
de los grandes maestros en los museos; especialmente los espafioles impactarén
en su formacién.

Con su obra Confesién, presentada en la Exposicién del Centenario en Buenos
Aires, obtuvo luego una Medalla de Plata en el Salén de Paris de 1914 y Medalla
de Oro en San Francisco en 1915.

En Turin, su encuentro con José Ledn Pagano, marca su viraje hacia la
composicion histérica, a partir de la realizacion de La muerfe de Giiemes. Joaquin
V. Gonzélez, quien propiciaba el rescate de la figura histérica de Giiemes, se
entusiasma y le brinda su apoyo. Siguen entonces las grandes composiciones, ya
alegéricas como Argentina, Tierrn de Promision (comenzada en 1918), ya de
reconstruccién histérica como Los Constituyentes del 53 (1922-1934 aprox.). A
partir de estas obras desarroll6 conferencias y clases para colegios, inspiradas en
su concepcion pedagégica del arte. Sobre esta concepcion y estas obras publicé
Los Constituyentes del 53 en ln sesion nocturna del 20 de abril (Bs. As., 1935) y El
argumento en el arte pictérico (Bs. As., 1938).

~ Desarrollé labor docente en la Universidad de La Plata.
A su taller concurrieron, entre otros, Spilimbergo, Raquel Forner y Cordiviola.

Planteamientos estéticos de su obra

Si bien por su propia prédica, Alice se constituyé en un apasionado defensor de
la pintura académica, sus obras responden a diversos planteos estéticos.

Por un lado, los cuadros pequefios de naturalezas muertas o paisajes, donde
se evidencia en el color vivo, la factura abocetada y la presencia de la luz, la
influencia de los macchiioli. Este planteo colorista no impide la presencia del
dibujo, que estructura la forma con solidez.

Por-otro lado, los retratos, donde la importancia pasa a la buisqueda de la
expresion interior a través de la mirada. Alli el rostro puede surgir de un fondo
oscuro, neutro, relegdndose los toques de color a la funcion de acentos sobre la tela.

Pero la linea que lo caracterizé y a la que dedicé mayores esfuerzos de
realizacion y atin tedricos, es, como deciamos, la pintura de historia con fines
diddcticos. Se inscribe asi en una ideologia que, partiendo de la lectura de Mitre
y de Levene y, sobre todo, de la influencia directa de Joaquin V. Gonzilez,
pretende revalorizar la funcién pedagégica del arte para hacer llegar “a las

15



Antonio Alice

esferas iletradas del pueblo..nativos y extranjeros, el orgullo de vivir en una
tierra que supo hacer una historia tan hermosa.” (Alice, El argumento..., 1938,
pég.36). Para lograr esto sintié la necesidad del realismo en la reconstruccién
(famosas son las anécdotas sobre la confeccién de trajes de época, o un diorama
para los Constituyentes...). Combina esa preocupacién documental en el detalle, a
veces, con planteos alegdricos en el conjunto como ocurre en Tierra de Promisién y
San Martin en Boulogne Sur-Mer.

En conclusi6n, encontramos en Alice un artista que se debate entre el influjo
moderado de algunas corrientes de renovacién pldstica europeas y las
condicionantes ideolégicas del nacionalismo que surge en nuestro pais como
respuesta al impacto del aluvién inmigratorio.

Bibliografia

Alice, Antonio, “Los Constituyentes del 53" en la sesidn nocturna del 20 de abril,
Buenos Aires, 1953.

Alice, Antonio, El argumento en el arte pictdrico (conferencia), Buenos Aires,
1938.

Catalogo Alice Antonio 1886-1943, Buenos Aires, Museo Isaac Ferndndez
Blanco, agosto 1983.

Catdlogo, Presencia de Antonio Alice, Buenos Aires, Pontificia Universidad Ca-
tolica Artentina, 2004.
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Re_tmto de Fernando
Fader

Aqui nos encontramos frente a
un retrato del pintor Fader
realizado del natural en 1926 y
copiado por el propio Alice en
1940. Es decir que cuando se
realizé el retrato inicial, Fader
contaba con 44 afios y hacia ya 10
que se habin instalado en Cérdoba,
a causa de [a tists.

La figura brota por accién de la
luz, de un fondo neutro, oscuro,
que la envuelve. Fader aparece en
tres cuartos de perfil, con la mirada
pensativa vuelta hacia abajo. El
rostro se ve iluminado por zonas de
luz en In frente, el pémulo y a un
costado de la barbilla, y por un
toque de blanco en la pechera.
Solamente una veladura sobre el
fondo, a la altura del ojo, asi como
un punto de brillo dorado, nos
permiten ver la lente y la montura
de los anteojos que, de este modo,
no opacan la importancia de la
niirada. La boca revela un gesto
amargo. Salvo el perfil derecho del
rostro, el resto de la figura sV
pierde, pasajeado, sobre el fondo.

La austera seleccion de los
medios produce un efecto de gran

~ concentracion en el pensativo

personaje, en la expresion de la
interioridad de ese rostro
thiminado, resuelto en colores
cilidos. A medida que nos

acercamos a la zona de sombras que
~




lo en , livesolucion de los
elenfentos se confin a la soltura de
la tiancha.

Adivinamos en este retrato
inflenso, la soledad y fuerza del
piiptor retratado, In admiracién del

refiratista.

G C.6.
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Retrato de Fernando Fader, 1940
Oleo sobre tela, 67 x 48 ems.

firma: dng. inf. izquierdo: “Antonio Alice,
1940"

bibl.: Catdlogo A. Alice 1886-1943,

Buenos Aires, Museo Isaac Ferndndez Blanco,
agosto, 1983.




Antonio Alice
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Mi hermano Miguel

Este retrato pertenece al periodo
de formacion de Alice en nuestro
pais, previo a su incorporacion a la
Academia Albertina de Turin. Pese a
la fecha temprana de ejecucién,
podemos apreciar aqui el dominio del
retrato, que fue una de las
caracteristicas en la obra de este
artista.

El retratado, en posicion central
sobre un fondo neutro, se muestra
pensativo. La mirada ofrece el mayor
punto de interés: se dirige hacin ln
izquierda, direccion que aparece
subrayada por una mancha blanca
sobre el traje, y por I lfnea del
hombro, mas elevada sobre ese lado
del cuadro.

La paleta, estd reducida a tonos
quebrados de tierras y azules. La
frente, iluminada, se conecta por esa
luz con el blanco de ln pechera y In
zona izquierda del traje. Matices de
azul aparecen sobre el rostro, pelo,
manos, indicando sombras. Trazos
netos de azul en ln pechera, el pufio y
el hombro a la derecha, estructuran
geométricamente la composicidn,
sefialando direcciones hacia las zonas
de interés: por ejemplo In notoria
continuidad del trazo azul en In
solapa y el limite izquierdo del
rostro. Bisicamente, hay un conjunto
de lineas oblicuas en la parte inferior
(hombro, manga, solapa, mancha
clara del traje) que, abriéndose en

abanico, apuntan y sostienen la
direccién hacia el rostro y la mirada.
En sintesis, un trabajo juvenil
que, con gran economin de medios
apunta a la biisqueda de una
expresion psicoldgica.
GLS.
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Mi hermano Miguel, 1903
6leo s/madera, 45,5 x 31,5 cms.

firma: dng. inf. izquierdo: “A. Alice 1903"
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Naturaleza muerta

Esta naturaleza muerta se realizd
en un periodo en el cual Alice estaba
ya volcado a sus grandes lienzos de
reconstruccion histdrica. En
contraposicion con esta postura de
predominio del contenido temitico
con fines historico-diddcticos, aqui el
protagonista es el color y In biisqueda
puramente pldstica.

Un grupo de frutas (uvas,
bananas, manzanas y una sandia) se
derrama desde un recipiente, sobre
un fondo indeterminado, en distintos
matices de amarillo. La paleta es de
amarillos, rojos iy verdes. La factura,
abocetada y In pincelada, evidente. Se
ha hablado, para estos cuadros de
Alice, de una postura “fauve de la
mejor escueln” (catilogo Antonio
Alice, Bs. As., Museo 1. Ferndndez
Blanco, agosto 1983, pdg. 5). Sin
embargo, pese a la intensidad del
color, es de destacar ln intencién
siempre presente de representar el
volumen: las manzanas y la sandia
llevan toques de luz; en cada objeto,
las zonas de sombra aparecen
resueltas en color saturado. En
ningiin montento ennegrece el color.
Son los mismos verdes los que sirven
para indicar diversas sonibras en las
bananas o sobre el plano de apoyo.
Por sobre los contrastes de
complementarios rojo y verde, son
evidentes los pequefios toques que
indican la vibracién de ln luz y nos

recuerdan la influencia de los
macchiaioli en In formacion del
pintor.

Estariamos, entonces, en
presencia de uno de esos trabajos
“menores” que, sin responder a la
linea rectora del pensmmiento estético
de Alice, resultan mds valorados por
la critica actual.

GIC.S.
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Antonio Alice
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Descansando

Aunque también esta obra
pertenece al periodo de elaboracion
de Los Constituyentes del afio 53,
el interés estd aqui alejado de aquella
formulacion.

Dos figuras, en priner plano,
aparecen a contraluz, destacindose
sobre un fondo donde el color y la
pincelada nos remiten a la
Naturaleza muerta de 1925, antes
comentada. Ese fondo, de tonos
amarillos y verdes, ofrece un
pequiefio detalle intermedio: a In
izquierda, un fruto verde,
acompariado de toques de rojo,
destaca sobre el fondo amarillo, al
modo de aquella naturaleza muerta.
El togque vibritil de In pincelada, es
aqui también el mismo. _

En cambio, la figura masculina
del primer plano, se recorta con
precision y presenta una sélida
estructura de dibujo, mds alld de los
toques azulados que sefialan la
intencion de trabajar In oposicion
entre luces y sombras.

La figura de ln izquierda
(aparentemente un nifio que come
una fruta) aparece recortada por el
borde del cuadro, dirigiendo su
mirada hacia el espectador. En
contraste con ln masividad del

hombre, resulta una figura delicada y

algo enigmdtica. La parte inferior de
estos personajes estd resuelta por un

juego de oblicuas que dibujan planos

triangulares (las piernas dobladas, el
bastén, el borde del pantaldn, el
limite de la espalda). Por contrsate,
los bordes de estas figuras a
contraluz, se resuelven en un
marcado juego de curvas.

En sintesis, este cuadro aparece
conto un juego de oposiciones: luz
plena y sombra, abocetamiento y
vaguedad de amplias superficies
contra perfiles netos, masividad y
delicadeza, formas triangulares y
formas curoas. En el resultado final,
la silueta de los personajes impone lo
neto de su dibujo a la vibracién de la
luz que planea por sobre la tela.

G5




Descansando, 1926
oleo s/tela, 97 x 67,5 cms.

firma: 4ng. inf. derecho: “Antonio Alice, 1926”
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Mario Nicolds Ireneo Anganuzzi

Nacido en Buenos Aires el 26 de agosto de 1888 y muerto en la misma ciudad
el 25 de marzo de 1975, Mario Anganuzzi esta reconocido como un pintor riojano
por adopcién. En Chilecito (Pcia. de La Rioja) pint6 lo mads significativo de su
produccion.

De formacion autodidacta, hizo su primera exposicion en 1918, oportunidad
en que expuso una serie de obras de temas mendocinos.

Su dedicacion al arte lo llevé no sélo a su profesion de pintor sino que
desempend también tareas docentes. Fue profesor en la Escuela Normal Mixta de
Chilecito y en las Escuelas Nacionales de Bellas Artes “Manuel Belgrano” y
“Prilidiano Pueyrredén”.

Concurridé con frecuencia a los Salones Nacionales presentando alli obra de
tematica costumbrista.

Planteamientos estéticos de su obra

Dentro de la corriente de la pintura costumbrista argentina la obra de Mario
Anganuzzi tiene una significacion que ha quedado ausente del debate de la
historia del arte nacional. Su pintura es de naturaleza descriptiva y su objeto
pictérico depende intimamente del regionalismo: mendocino primero y riojano
después. En la pintura de Anganuzzi la conciencia del regionalismo folklérico tiene
un peso decisivo. Sus temas, generalmente anecddticos y decorativos, son de
encuadre rural y sus figuras reciben un tratamiento naturalista que mantiene la
vinculacion directa de la imagen con el modelo real. Este principio de
representacion aparece como tendencia dominante durante las tres primeras
décadas del siglo y empieza a quebrarse en los afios 40. La relacién del hombre con
su entorno natural se da en una ambientacién que transforma lo rural en pastoril,
neutralizando las posibles tensiones que aparecerfan en una visién mas critica.

Desde el punto de vista formal, Anganuzzi recurre a una demostracion de
oficio que se expresa en el uso de un cromatismo exacerbado y de ciertos efectos
luminicos derivados del impresionismo a la par que la pincelada, 4gil y nerviosa,
contribuye a resaltar los efectos de vibracion tan complacientes para el gusto
general, En un andlisis comparativo es pertinente vincular la obra de este pintor
a la de Cesdreo Bernaldo de Quirds, ya que las preocupaciones tematicas y
estilisticas llevan a ambos por caminos similares.

Bibliografia

Pagano, José Ledn, Historia del Arte Argentino, Buenos Aires, Ediciones
L' Amateur, 1944.

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de Artistas Pldsticos en I
Argentina, Buenos Aires, Ediciones El Inca, 1988.
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.Paisaje

La tela que nos ocupa se
encuadra bien dentro de los planteos
estéticos de su autor. Un paisaje
riojano aparece como anécdota para
resaltar las caracteristicas tipicas del
entorno local. Construcciones
precarias se perfilan a lo largo de
wna calle que, en su fuga hacia el
dngulo inferior derecho de la tela, se
pierde en un fondo montaiioso y
oscitro. Ni la propuesta temitica ni
el planteo compositivo proponen
ninguna sorpresa al espectador. Todo
es previsible y lo que hace
Anganuzzi es recrear un aspecto ya
conocido con un lenguaje formal que
se amolda bien a una descripcion de
ambiente. Fuertes contrastes de
planos de luces y de sombras
articulan el cardcter pintoresquista
del paisaje. A su vez, la pincelada
corta y rapida genera vibracion y
dinamiza una composicion pensada
para perpetuar en la memoria este
fragmento paisajistico.

Cabal ejemplo, finalmente, del
concepto naturalista que la critica
conservadora de la época valoraba en
ln biisqueda de una estética que
exaltara pictéricamente las

emociones del paisaje nacional.
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Paisaje, s/fecha
Oleo s/ tabla, 51 x 61 cms.

firma: dng. inf. izquierdo: “M. Anganuzzi”




Héctor Basaldiia ——

Nace en Pergamino, provincia de Buenos Aires, el 22 de septiembre de 1894.
Muere en Capital Federal el 21 de febrero de 1974.

Comienza sus estudios de dibujo con el pintor italiano Augusto Bolognini y
los contintia en la Academia Nacional de Bellas Artes, entonces conocida como la
“Academia de la calle Alsina”.

En 1923, becado por la provincia de Buenos Aires, viaja a Parfs y se inscribe
en los cursos de pintura de Charles Guerin. Posteriormente estudia con André
Lhote y Othén Friesz. Desde la capital francesa envia trabajos al Salon Nacional
de Buenos Aires y la critica argentina de la época se ocupa por primera vez de su
obra integrandola dentro de lo que se llamé “el grupo de Paris”, constituido
-entre otros- por H. Butler, A, Badi, L. E. Spilimbergo y Raquel Forner. En 1928
participa de una exposiciéon denominada “Primer Salén de Pintura Moderna”
junto con los integrantes del citado grupo.

En 1933 es nombrado Director Escendgrafo del Teatro Colén. Desde este cargo
Basaldtia desarroll6 su talento artistico vinculando géneros diversos: pintura,
mdsica y danza.

Desde los afios ‘20 también incursiona en el drea de la ilustracién: desde su
temprano “Consejos del Viejo Vizcacha” (Parfs, 1928) hasta “Los cuentos de Fray
Mocho” (EUDEBA, 1964) Basaldtia transit6 una etapa en la que enriqueci6 con su
visién pléstica textos de Silvina Ocampo, Adolfo Bioy Casares y Manuel Mujica
Lainez, entre otros.

La obra de Basaldta fue favorecida por organismos de promocién artistica
tanto a nivel municipal, provincial y nacional asi como también internacional: el
Gran Premio de Escenografia en la Exposicién Internacional de Parfs en 1937, el
Premio Palanza -de la Academia Nacional de Bellas Artes- en 1949 y el Primer
Premio del Salén Nacional en 1956, marcan hitos importantes en su carrera,
Ademas, fue incorporado como miembro de la Academia Nacional de Bellas
Artes el mismo afio que obtuvo el Premio del Salén Nacional.

Planteamientos estéticos de su obra

Si bien es cierto que Basaldia se forma dentro de la corriente del “retorno al
orden”, que en la Francia de las décadas del ‘20 y del ‘30 amalgama las distintas
variantes de las vanguardias de comienzos de siglo -representadas basicamente
por un cubismo y un fauvismo tardios-, serfa una simplificacion reducir su
estética a esta primera influencia.

Basaldiia plantea una pintura en la que se exteriorizan vivencias y
experiencias de rafz intima e individual, aun cuando también es cierto que
en sus visiones de la periferia portefia emergen elementos que pertenecen al
imaginario social del arrabal y de la modernidad: compadritos, orilleros,
volantas, en un caso, y diversos enfoques de una Buenos Aires que transita de
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“oran aldea” a urbe cosmopolita, en el otro.

No le fue ajeno el mundo de los suefios, las fantasias ni los presagios, y
su sensibilidad a flor de piel fue permeable a todos los estimulos,
generalmente pesimistas, que provenian de sus vivencias personales. Su obra,
de esta manera, se convierte en una suerte de revelacion interior
materializada en lo que Guillermo Whitelow denominé “visién espectral”.

En lo estilistico Basaldtia apeld a la sintesis, la mancha, las perspectivas
rebatidas y al uso de colores arbitrarios y contrastados violentamente, en unos
casos, 0 a la monocromia, en otros. Si el fauvismo y el cubismo lo acompafiaron
en sus primeras obras, el expresionismo se sumé en su produccién ulterior.

Bibliografia
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Whitelow, Guillermo, Basaldiia, Buenos Aires, Academia Nacional de
Bellas Artes, 1980.
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Hector Basaldiia
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El hombre de ln capa verde

Muy probablemente el hombre
representado en esta tela sea
Alberto Morera, pintor, escritor y
actor, amigo de Basaldiia y de los
artistas del “grupo de Paris”,

Alberto Jones, sobrino y
ahijado de A. Morera, ratifica
esta presuncidn .

Respecto de I cronologia, si
bien la tela no estd fechada, es
posible que pertenezea a los iiltimos
aitos de los ‘30 dadas sus
semejanzas estilisticas con obras
fechadas de esa época. Tanto en el
cuadro que nos ocupa cono en La
noche (1938) Basaldiia recurre a
similares soluciones compositivas: la
figura humana abarca la casi
totalidad de la superficie pictrica y
el punto de vista se sitiia por debajo
de ella, con lo cual consigie
aimentar Opticamente sis
dimensiones. El trabajo de los
voliimenes remite a una técnica de
yuxtaposicion de planos que
estructura las formas a la
manera cubista, tipico
procedimiento de los artistas del
“erupo de Paris”. A pesar de ser
un retrato, Basaldila no se
detiene en In caracterizacion de los
detalles y concentra su atencion en
la pose y la actitud del personaje
que, no obstante estar sentado,
pereciera dispuesto a levantarse en

cualquier momento. El “clima” de

la escenn también juega un rol
importante, la entonacion general es
fria -a pesar del rojo de ln bufanda v
de sus variantes tonales en el
cortinado dispuesto por detrds yala
derecha de la figura- y, junto con el
abocetantiento de las pinceladas,
genera un cierto aire de enigmitica
teatralidad. Hay ciertas
incongruerncias aparentes. Por un
lado se podria hablar de una ausencia
de dinamismo, indicada
basicamente por la  composicion
ortogonal: gran verticalidad
determinada por la disposicion de la
figura en el eje central y una
horizontalidad marcada a través de
ln Tinea del sueloy la tarima que
sirve de apoyo a Ia figura. Pero, por
el otro, la postura, algo incémoda,
del personaje y In actitud “a
punto de levantarse”, indicada
precedentemente, parecieran ser
contradictorias e indicar un
dinamismo no explicito. Con todo
esto se puede leer como wna
voluntad de generar una inguietud
deliberadamente buscada que tiene
que ver con un rasgo tipico de la
estética de Basaldiia: In biisqueda de
“ese clima misterioso” que aparece
casi conto i tdpico en el desarrollo
de su carrera artistica.

Segiin el hijo del artista, esta
obra habria sido realizada en el

teatro Coldn.




El ombre de la capa verde, circa 1938
oleo sobre tela, 128 x 79 cms.

firma: ang. inf, izquierdo: “Basaldiia”
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La traviata

Esta témpera (en realidad un
boceto de escenografin para “La
Traviata”) fue pintada en 1938, afio
anterior al estreno de dicha épera en
el Teatro Colon, con Gino Marinuzzi
como Maestro-director y Alejandro
Sanin como regisseut.

Cuando en 1933 Basaldiia fue
designado Director escendgrafo del
principal teatro argentino comenzo
una etapa de diecisiete afios en los
que contribuyd a crear una imagen
escenogrifica vinculada con In
estética de las vanguardias.

En esta témpera, el artista pone
de manifiesto su condicién de pintor
y se aleja del riesgo de caer en lo
meramente decorativo. Evitando la
representacion naturalista, resuelve
la composicion y las figuras con una
clara voluntad de sintesis. El espacio
se organiza en una horizontalidad
determinada por el formato apaisado
del cartdn, formato que le sirve
adecuadamente para la narracion de
un fragmento de “La Traviata”,
mientras que el fondo, en hemiciclo,
contiene a todos los elementos
compositivos. La entonacion es
cilida y el color ocre rosiceo unifica
visualmente toda In superficie

pictérica.
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La traviata, 1937
témpera s/cartén, 37,5 x 66,5 cms.

ﬁfﬁ}a; 4ng. inf, derecho: “H. Basaldda, 37”
repr.: Escenografias de Héctor Basaldtia, Buenos
Aires, Teatro Colén, Municipalidad de la
Ciudad de Buenos Aires, 1938. Limina n° 11



Antonio Berni

Berni, uno de los artistas mas destacados del panorama artistico argentino,
nacié en la ciudad de Rosario el 14 de marzo de 1905.

A los diez afios de edad se inicia en el campo artistico al ingresar, como
aprendiz, en un taller de vitrales. Cinco afios mds tarde su maestro, el pintor
catalan Eugenio Fornells, organiza la primera exposicién del incipiente artista en
la misma ciudad de Rosario y, a partir de entonces, comienza a exponer con cierta
regularidad sus trabajos.

En 1925 el Jockey Club rosarino le otorga una beca para estudiar en Europa.
En el mes de agosto de ese afio se instala en Madrid y, desde alli, envia al Salén
Nacional de Buenos Aires una obra por la que obtiene el Premio Adquisicién.
Posteriormente viaja a Paris, ingresa en la academia de la Grande Chawmiere,
donde conoce el arte fauve y cubista, y entabla relacién con los artistas argentinos
del llamado “grupo de Parfs”. Hacia fines de los afios ‘20 toma contacto con el
grupo surrealista, en particular con Louis Aragén y se interesa por la obra de
Freud. Antes de regresar a la Argentina Berni se une a la que serd su primera
mujer, Paule, con quien tiene a su hija Lily. Estas dos mujeres aparecerdn
frecuentamente retratadas en la obra del artista.

En los anos ‘30, al retornar a su pais, el pintor asume con su obra un
compromiso que lo vinculard a las problematicas sociales y politicas de las clases
populares. La presencia del muralista mexicano David Alfaro Siqueiros servird
como detonante para la concepcién de un arte monumental y de significacién
colectiva. Sus viajes por el norte argentino lo aproximan a una realidad que
alimentara su iconograffa cargdndola de un sentido denunciante.

En 1940 gana el Primer Premio en el Salén Nacional de Bellas Artes.

En 1944, junto con la participacion de Juan Carlos Castagnino, Manuel
Colmeiro, Lino Enea Spilimbergo y Demetrio Urruchtia organiza un Taller de
Arte Mural y a los dos anos pintan los murales de las Galerias Pacifico.

En el afio 1950 se separa de Paule y comienza su relacion con Nélida Gerino.
Ya para esta época Berni habfa desarrollado una considerable tarea en el campo
de la teorfa artistica. Articulos y conferencias en medios especializados e
instituciones de prestigio como por ejemplo la Sorbona, en donde habla en el aio
‘49 sobre “Una manifestacion argentina de arte mural”, respaldan el interés de
Berni por la reflexién acerca del arte y del rol social del artista.

Desde los afios ‘30 en adelante viaja tanto por el interior de la Argentina como
por todo el territorio latinoamericano, registrando la vida de las clases humildes
y las condiciones laborales de los jornaleros. Hacia fines del ‘50 este interés se
extendera también hacia las zonas marginales de los dmbitos urbanos y dard
lugar a las series de sus personajes “Juanito Laguna” y “Ramona Montiel”.

En 1952 nace su hijo José Antonio; dos afios mas tarde es dejado cesante como
profesor en la Escuela de Bellas Artes por motivos politicos y al afo siguiente se
instala en Europa durante aproximadamente dos aios.

Los afios sesenta son de una intensa actividad artistica: Gran Premio de
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Grabado en la Bienal de Venecia y participacién en la Exposicion de Arte
Latinoamericano en Paris en el ‘62, exposicién en el Museo de Arte Moderno de
Buenos Aires en el ‘63, participacién en la exposicion “Mythologies Quotidiennes”
en Parfs en el ‘64, exposicion retrospectiva en el Instituto Di Tella en el ‘65, son
sélo algunos de los hitos que fueron jalonando esa década.

En el ‘70 se une a su tercera esposa, Silvina Victoria. Dos afios mas tarde, y
como consecuencia del compromiso politico que implica la relacién de Berni con
el arte, una bomba explota en su casa particular. Una estadia en Nueva York,
iniciada en 1976, lo aleja de una Argentina convulsionada por el golpe de estado
de marzo de ese afio. :

En 1981, afio siguiente de la retrospectiva de su obra en el Museo de Arte
Contemporéneo de Mar del Plata, Antonio Berni muere en la ciudad de Buenos
Aires el 13 de octubre. En 1984 el Museo Nacional de Bellas Artes le dedica una
exposicién antolégica que afianzé el prestigio del artista en el marco de la pldstica
nacional.

Planteamientos estéticos de su obra

Desde los inicios de su carrera artistica, Antonio Berni ha transitado por
diversas orientaciones estéticas pero siempre dentro del campo de la figuracion.
Hay que advertir que el escenario en el que irrumpe la pintura del artista, el de
los afios ‘30, es un escenario determinado por el debate abstraccién/figuracion y
que las tendencias figurativas de entreguerras recién han sido estudiadas en
profundidad en época bastante reciente, con lo cual la contextualizacion de las
mismas es todavia una tarea que la historia del arte deberd completar.

Las incipientes preocupaciones de Berni por el color y la composicion son
reemplazadas, durante sus primeros afios en Paris, por el andlisis de las formas
y su estructuracién geométrica, tal como aparece en EI mantel amarillo, de 1927.

Cuando en 1928 Berni ve la obra de Giorgio De Chirico, en la retrospectiva de
Paris, inicia la exploracién dentro del campo de la pintura onirica y entabla una
relacién de amistad con el grupo surrealista. En las obras de esta época la
indagacién en el mundo de los suefios determina que su imagen busque el
impacto y la sorpresa en el espectador, efectos claves en la estética surrealista.
Paralelamente orienta sus bisquedas artisticas hacia el camino del compromiso
politico y se entola en las filas del partido comunista. Al regresar a la Argentina
abre una etapa en la que no estd ajena la influencia del pintor mejicano David
Alfaro Siqueiros. En efecto, el muralismo mejicano deja sentir su impacto no s6lo
a nivel te6rico sino también en cuanto a la organizacién formal de las obras. El
aumento gradual en las dimensiones de la tela anticipa el panteamiento
monumental que aparecerd posteriormente en su serie de “Juanito Laguna”.
Berni instala, de este modo, el debate acerca del rol social del artista en la escena
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Antonio Berni -

de la plastica nacional. Los frecuentes viajes por el interior de pais y por todo el
territorio latinoamericano ponen al artista en contacto con una realidad que
impregnard a su obra de un marcado acento denunciante.

Por otra parte la figura humana interviene en la obra de Berni, no solamente
en retratos colectivos sino también en figuras aisladas, preservando, en ambos

“casos, un concepto basicamente monumetalizado de las formas.

Hacia los afios ‘50 incorpora técnicas que provienen de diversos origenes, por
un lado el collage (con antecedentes en el dadaismo y el surrealismo), pero por el
otro téenicas emparentadas con las poéticas del expresionismo y del
informalismo, tal el caso de los gruesos empastes o de la utilizacion de elementos
de deshecho. Asi, los ciclos narrativos de “Juanito Laguna” y “Ramona Montiel”,
mediante el recurso de técnicas y materiales de una enorme diversidad,
presentaran una realidad dislocada en lo absurdo, lo incongurente y lo grotesco.

Desde los comienzos de su trayectoria artistica hasta los tltimos anos de su
vida, la obra de Antonio Berni aporta a la plastica argentina una reflexiéon sobre
el arte y su compromiso con la injusticia social, a la vez que pone en evidencia la
necesidad de una estética de raiz latinoamericana, capaz de aprehender los
profundos reclamos de nuestra propia realidad.
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iLa—niﬁa del balon

Esta es una de las diversas obras
en las que Berni retrata a su hija
Lily. La nifia, representada a los siete
afios de edad, estd sentada en una
silla, con su mano derecha apoyada
sobre una rodilla y la izquierda sobre
una pelota que, a su vez, estd
situada sobre una mesa de ln que
apenas se ve una esquina. La
posicion en tres cuartos de perfil da
cierto dinamismo a una figura que
estd concebida de una manera
bisicamente estdtica.

El retrato aparece en In obra de
Berni como la consecuencia de una
vision monumentalizada de ln figura
humana, como en este caso en
donde la nifia ocupa la altura casi
total de la tela. Aqui, como en otros
tantos refratos suyos, el personaje
se presenta sobre un fondo neutro y
el tinico acento ornamental se
concentra en la pelota que, en el
audaz manejo cromdtico al juntar
tres colores primarios en un mismo
lugar, condensa la nota de mayor
variedad cromdtica, a la vez que
enfatiza ln condicion infantil de In

retratada.
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La nifia del balén, 1937
temple s/madera, 88 x 70 cms.

firma: dng. inf. der.: “A. Berni”

repr.: catdlogo del 25 aniversario de la
Sociedad de Acuarelistas y Grabadores,
Buenos Aires, 1939, ldimina 65.
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Martin Boneo = ——

Naci6 en Buenos Aires el 28 de julio de 1829 y muri6 en la misma ciudad el
20 de septiembre de 1915.

En el afio 1845 aparece inscripto en el Colegio Republicano Federal donde
inicia sus estudios artisticos bajo la guia del artista Juan Camafia. Vinculado al
cuerpo de policia como empleado de la institucién, disefi6 el famoso “gallo” que
sirve como emblema de la fuerza, en el escudo que la representa.

En el Colegio del Seminario lo encontramos, por el afio 1852, como maestro
de dibujo, siendo discipulo suyo Pastor Obligado. Afios mds tarde ocupa la pla-
za de la docencia artistica en la Universidad de Buenos Aires. Su condicién de ar-
tista se reflejo en las crénicas periodisticas de la época aparecidas en “El Nacio-
nal” y “La Tribuna”.

En 1857 viajé a Italia, con una beca del gobierno de la provincia de Buenos
Aires, para estudiar, durante tres afios, con el artista Antonio Ciseri, luego conti-
nuo sus estudios en Roma. Regresé a Buenos Aires en 1864 y al afio siguiente se
instalé en Chile. Pintd retratos, escenas costumbristas y cuadros religiosos. En
1870 el presidente Sarmiento lo requiere en la Argentina para organizar una Es-
cuela de Dibujo.

Planteamientos estéticos de su obra

Boneo se inscribié dentro de una corriente estética que se preocupé por re-
gistrar las caracteristicas tipicas de la vida cotidiana. As, los “tipos y costumbres”
-tanto de Chile, como de nuestro pais-, las naturalezas muertas y las escenas re-
ligiosas, se fueron sucediendo en el registro de su produccién. Pero lo que sin du-
da marc6 la importancia de Boneo dentro de la historia del arte argentino y que
J. A. Garcia Martinez rescata como dato destacado, fue su particular interés por
el tema de la inmigracién del cual nos queda como testimonio Agencia de coloca-
ciones, del Museo Nacional de Bellas Artes, y que permite referirlo como un an-
tecedente de lo que luego se reflejard como preocupacién del campo estético en
el trdnsito de los siglos XIX al XX.
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Naturaleza muerta

La obra que posee esta
Pinacoteca mantiene semejanzas
con otra naturaleza muerta -de
dimensiones similares-, exhibida en
una exposicion realizada en In
“Fundacion San Telmo”, en el afio
1983, y que figura reproducida en
el catilogo de ln misma, en la
pagina 16.

Indudablemente, se trata de
piezas en las que su autor
desarrolla ejercicios de composicion,
de color y juegos de reflejos.

En un primer plano, un
“arremolinamiento” de frutas |
~Uvas, Manzanas, peras-, se
entremezcla con unos zapallos que
asoman en el sector izquierdo de In
tela. Un perro y una suerte de
castor flanquean ln composicion,
dejando en retroceso un plano de
fondo presumiblemente inconcluso.

Perteneciente a una época
tardin de su produccion, a un afio
anterior a su muerte, esta obra, si
bien no da cuenta de I habilidad
que el artista habia demostrado en |
épocas pretéritas e impide una |
valoracién minimamente ambiciosa,
nos interesa como testimonio de un
pintor que se destacé en el

desarrollo institucional del pafs.
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Naturaleza muerta, 1914
6leo s/tela, 49 x 61 cms.

firma: angulo inf. der.: “Boneo, 1914"




Faustino Brughetti -~

Faustino Brughetti nacié en Dolores (provincia de Buenos Aires), el 6
de septiembre de 1877 y muri6 en La Plata, el 6 de junio de 1956. Perso-
naje multifacético: fue pintor, msico, poeta y pensador. Amigo dilecto del
poeta Pedro B. Palacios (“Almafuerte”) al que retraté en un 6leo singular.

En el ano 1884 se estableci6 en la ciudad de La Plata, en la que residi6
hasta su fallecimiento. Alli desarrollé una intensa actividad dentro de las
disciplinas ya sefialadas. En 1896 decide instalarse en Europa para reali-
zar su formacion artistica. En Roma se inscribe en el Regio Instituto de Be-
llas Artes y en las Escuelas de Arte Decorativo. En 1899 viaja a Paris e in-
tenta seguir los cursos de arte en la conocida Academia Julien, cuyos cri-
terios conservadores no comparte. Poco antes de su regreso a la Argenti-
na, en Italia, pinta Lavanderas, una de las obras mas audaces —por la mo-
dernidad de sus planteos- de esa época. En 1901 realiza su primera expo-
sicion individual en los salones del diario “La Prensa”, de Buenos Aires,
muestra de valorable importancia por significar la introduccién, en nues-
tro medio, de los aportes renovadores derivados del impresionismo euro-
peo. A esta individual, le sigue la realizada en el proximo afio en la sede
de la “Bolsa de Comercio” de La Plata y otras tantas en diversas ciudades
del pafs.

De entre los tres viajes que realizé a Europa, el tercero -de 1908 a
1912-, implica el reconocimiento de una labor destacada: las Medallas de
Oro y Plata en las Exposiciones Internacionales de Roma, Napoles, Lior-
na, Montecatini y Cettigne y la Cruz al Mérito con que se lo honrara, rea-
firman su prestigio.

En su labor docente se destacé como profesor de Dibujo, Pintura y Mii-
sica en la Academia de Bellas Artes de La Plata.

Poseen obra, entre otros, los museos “Nacional de Bellas Artes” y “Si-
vori”, de Buenos Aires, el “Provincial de Arte”, de La Plata, el “Rosa Ga-
listeo de Rodriguez” de Santa Fe, el “Castagnino” de Rosario y el “Gena-
ro Pérez” de Cérdoba”,

Planteamientos estéticos de su obra

Si pensamos en una clasificacién basada en géneros, la obra de Fausti-
no Brughetti abarca tanto la figura humana, como el paisaje. Si la encara-
mos desde la perspectiva estilistica podriamos afirmar que en su produc-
cién se advierte un amplio registro que va desde un expresionismo con
acentos simbolistas hasta un luminismo préximo a las preocupaciones im-
presionistas. Pero posiblemente lo que mds caracterice su obra es su obs-
tinada busqueda de una pintura que reflejara sus estados de dnimo en re-
lacién con el entorno, ya sea éste humano o natural, sin omitir, por cier-
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to, un evidente interés por los problemas de la luz y del color.

En sus primeras obras encontramos ya una técnica espontanea y de pin-
celadas evidentes, que anuncian su aproximacién a la estética de la mo-
dernidad. Figura en el paisaje, de 1898, o Camino a los Alpes, de 1903, ponen
de manifiesto a un artista inquieto por la sintesis de las formas y un tra-
bajo mds sostenido en la fuerza del color que en el detalle de los elemen-
tos compositivos.

Una preocupacién diferente se advierte en obras posteriores. Se trata de
la biisqueda de temas vinculados a la complejidad de la condicién huma-
na que lo llevard a un estilo més expresionista, donde las formas aboceta-
das y una técnica “manchista” lo acercaran a las poéticas simbolistas y al
subjetivismo expresionista de comienzos del siglo XX. Leucothoas, La con-
ciencin y Las pasiones (estudio para Cristo ante el dolor humaio), son elocuen-
tes en este sentido.

En cuanto a su serie de pinturas del litoral bonaerense —~donde el artis-
ta llega a la definicién de una mirada sutil-, pensamos que las palabras de
Enrique de Gandfa sintetizan la perfecta armonfa de un espiritu artistico
para quien pintura, musica y literatura se integraban en una visién casi
panteista del mundo: “Brughetti hallé la luz de los panoramas nuestros, la me-
lancolia y la dulzura de ciertas auroras y de ciertos crepiisculos. Sus sentimien-
tos de poela y de nuisico hallaron un modo natural de expresion en sus pince-
les” 1
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Matinal ( Otoﬁ_al_N" 7) |

“Luminosidad” seria la palabra
que mejor define a esta pintura. Y
con este término definimos también

la preocupacion mds recurrente en

la trayectorin artistica de Brughetti.

La luz como “problema pictérico”
aparece en €l como anticipacion de
lo que después volverd a ser
obsesion de muchos artistas
modernos, entre los cuales podemos
mencionar a Pettoruti. Pero es
importante destacar también que
este aspecto ya se manifiesta en In
obra del joven artista que en
Lavanderas, de 1900, irrumpe
con toda In fuerza de ln mirada
nioderna.

Pero también es el paisaje, como
categoria estética, el tema al que
Brughetti nos enfrenta con
Matinal. No el paisaje
pintoresquista de In pintura de
“salén”, sino el paisaje como
experiencia artistico-emocional.
Asi, los elementos esencialmente
plisticos -luz, color, pincelada-
aparecen subordinandos a las
formas que organizan el
“argumento”. No por azar los

elementos compositivos —apenas un

tronco de hojas incipientes en
primer plano y unos delgados
drboles en el fondo-, se reducen casi
a un nivel de silencio. La materin
pictdrica es el soporte para la
evocacion sutil de un instante
fugaz, para ese “contemplativo
idealismo” del que hablara el critico
Ernesto B. Rodriguez?.

El trabajo de las pinceladas
denota un interés particular en I
factura espontinea. En el plano
inferior, el color se distribuye
mediante trazos sueltos, de poca
cargn matérica, indicando una
manera casi gestual en la definicion
de las formas. En el plano superiot,
por el contratio, el cielo se
construye mediante pinceladas
cargadas de color que generan una
sensacion tdctil y sensual. En
suma, un artista para quien los
elementos inherentes a la pintura

son materia de goce.

2 “El idealismo en la pintura de Faustino Brughetti”, en Brughetii. Juicios y testimo-

nios ordenados por Romualdo Brughetti, Buenos Aires, Grupo Editor Latinoamericano,

1988, pég. 21.




Matinal (Otofial N°7), 1933
6leo s/tela, 75,5 x 55,5 cms.

firma: dng. inf. izq.: “F Brughetti”
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Horacio Butler ————————

Naci6 en Buenos Aires el 28 de agosto de 1897 y murié en la misma ciudad el
17 de marzo de 1983.

En el afo 1915 ingres6 a la Academia de Bellas Artes junto con A. Bigatti, H.
Basaldiia, A. Badi, L. E. Spilimbergo y P. Dominguez Neira, entre otros.

La falta de interés por una ensefianza de tipo académica, basada en la técnica
impresionista impuesta por el pintor Quirds, lo llevé a buscar otros rumbos en su
aprendizaje. Motivado por esta preocupacion viajo a Europa en el afio 1922. Alli
se instala primeramente en la colonia artistica de Worpswede, proxima a Bremen
(Alemania), y posteriormente se radica en Paris hasta 1933, ano en el que regresa
definitivamente a Buenos Aires.

En la capital francesa estudia con el pintor de formacién cubista André Lhote
y posteriormente con Othon Friesz, de orientacion fauve. Paralelamente la visita
a diversos museos, tanto en Paris como en distintas ciudades de Alemania e
Italia, lo pone en contacto con la pintura cldsica.

De regreso a Buenos Aires, en 1933, compra una casa en el Delta del Parané
(estimulado por el recuerdo de experiencias de infancia y juventud) y alli se
inspira para elaborar una coherente produccién pictérica que le vali6 el apodo de
"El pintor del Delta".

Se desempeid también en el campo de la ilustracién bibliogréifica, de la
escenografia y del disefio de indumentaria teatral .

En el afio 1943 fue incorporado como miembro de nimero a la Academia
Nacional de Bellas Artes.

Entre las distinciones que recibié figura el "Gran Premio Cinzano" en 1957 y
el "Gran Premio" del Fondo Nacional de las Artes en 1973.

Publico tres libros: La pintura y mi tiempo (1966), Las personas y los afios (1973)
y Francisco (1978).

Realiz6 numerosas exposiciones colectivas e individuales y en el mes de julio
de 1993 se organiz6 con su obra una exposicién-homenaje en el Museo Nacional
de Bellas Artes.

Planteamientos estéticos de su obra

Hacer un andlisis de la postura estética de Horacio Butler plantea la necesidad
de abordar la misma consideréndola en dos etapas.

La primera, de formacién, corresponde a los afios que el artista vive en
Europa, desde 1922 hasta 1923, etapa en la que intenta definir el perfil de su
orientacion artistica. La influencia de sus dos maestros, André Lhote y Othon
Friesz, lo vincula a la estética del cubismo y del fauvisio, respectivamente. Esta
situacion es experimentada por el artista como una dialéctica en la que se debate
la dicotomia entre la construccion cézanneana y la espontaneidad del fauwisnio.
Butler vive esta ambivalencia de manera conflictiva y lo expresa en su pintura,
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titubeando entre las dos corrientes. No obstante, en la produccién de esta etapa
de aprendizaje hay obras que muestran un manifiesto interés por el color, el
equilibrio y la composicién cuidadosamente estudiada, preocupaciones que va a
mantener a lo largo de toda su carrera artistica.

La segunda etapa, desde su regreso a Buenos Aires hasta su muerte, plantea
una posicion en la que se ve emerger con claridad la adhesion hacia una pintura
figurativa en la que el paisaje, en particular el del El Tigre, se mantendrd como
una constante durante todo su desarrollo pictorico. Esto no descarta su incursion
por otros géneros tales como el retrato, la naturaleza muerta, la pintura histérica,
la sétira en algunos casos y hasta la pintura religiosa. Por otra parte en su obra se
puede rastrear un mecanismo de produccién de imédgenes que tiene que ver con
la "estética de retorno a la infancia” y la idea proustiana de biisqueda del tiempo
pasado. Butler apela generalmente a la evocacion de la realidad a través de la
memoria y con este objetivo cred su propio universo plastico. La sintesis formal
y el uso de colores arbitrarios son tan sélo algunos de los recursos estilisticos que
el artista utiliza con este fin.
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Horacio Butler
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El paseo del jefe |

Esta obra pertenece al periodo de
formacidn europea y mds
concretamente al verano que Horacio
Butler pasa en Sanary, localidad del
mediodin francés, en el afio 1930. En
efecto, con la clara intencion de
encontrar la luz y el sol que en Paris
tanto extrafiaba, Butler comienza a
veranear en el mediterraneo francés
desde 1924. Alli comparte sus
estadins con otros artistas argentinos
entre los cuales se encontraban
Ragquel Forner, Alfredo Bigatti,
Héctor Basaldiia, Aquiles Badi y
Victor Pissarro.

Durante la formacién del artista en
Paris la primera influencia cubista,
recibida a través de la ensefianza de
André Lhote, lo lleva a plantearse In
necesidad de liberar su pintura de In
excesiva racionalizacion del proceso
creativo. Es en 1925 que se produce
en sit obra un cambio sustancial. A
partir de entonces consigue poner en
préctica un método mis espontineo
que reemplaza In lenta elaboracién de
sus obras anteriores.

En El paseo del jefe encontramos a
un Butler que vincula su pintura a
una concepcion emotiva del tema. EI
uso de pinceladas cortas i nerviosas
y la presencia reiterada de ln linea
ondulada ponen en evidencia una
intencion de animar ritmicamente el
espacio pictdrico. Las mismas

caracteristicas se encuentran en

obras del mismo periodo conio
Paisaje de Sanary (dleo de 1932) y
Desnudo junto al mar (dleo de
1930). Esta vision "vitalista” de I
forma lo vincula con ln pintura de
Van Gogh, artista al que Butler
admird de In misma manera que a
Matisse. Pero si la pincelada y In
linea lo acercan al expresionismo y a
los fauves, la manera de componer
sigue siendo deudora de Ia herencia
cézanneana. Tanto en El paseo del
jefe como en el paisaje mencionado
precedentemente y algunas tintas de
la misma época, repite idéntica
férmula compositiva: primer plano
de paisaje con sendas, caminos o
cantpos arados que establecen una
direccion en profundidad, sequndo
plano con pequefias casas o vins de
ferrocarril y linea de horizonte
deliberadamente alta que relega a un
redcido tercer plano lns montafias y
el cielo. Esta preocupacion por
estructurar In composicion
manteniendo siempre un mismo
orden pone al Butler de esta primera
época a medio camino entre el
racionalismo cézanneano y Il '

espontaneidad expresionista.
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El paseo del jefe, 1930
oleo s/tela, 47 x 63,5 cms.

firma: dng, inf. izq.: "Butler”

repr.: Vazquez, Marfa Esther - Butler, Horacio,
Conversaciones con Maria Esther Vizquez,
Buenos Aires Gaglianone, 1982, pag. 154, il.
n°29.

Gonzalez Lanuza, E. Horacio Butler, Buenos
Aires, Losada, 1941, ldmina n° XVIIL




Mario Augusto Canale

Pintor, grabador, escritor y docente de origen italiano. Nacié en Vicenza
(Italia), el 10 de abril de 1890 y muri6 en Buenos Aires el 30 de junio de 1951.

Radicado en Buenos Aires desde 1893, se inscribié en los cursos de la Asociacién
Estimulo de Bellas Artes y alli tuvo como maestros a Eduardo Sivori y Alfonso
Bosco, siendo el primero quien lo inicié en la técnica del grabado. Continué después
en la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egres6 en 1911,

En 1914 comenzd a enviar obra a los Salones Nacionales. Como escritor,
fundé, en 1916, una revista especializada sobre técnicas de grabado, El grabado,
orientada a difundir tanto ideas como obras, en la intencién de despertar el
interés del ptiblico por esa disciplina. Se desempefié también como periodista en
publicaciones como El tiempo, Athinae y Momento plistico. Otra actividad
importante fue la desarrollada en el 4mbito docente: fue Director de Bellas Artes
de la Provincia de Buenos Aires (1943-44) y profesor de grabado en la Escuela
Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata.

Planteamientos estéticos de su obra

El 6leo que presenta Mario Canale en el Salon Nacional de 1914, “La noche de
los viernes”, ya es, a pesar de su temprana cronologfa, un buen testimonio de lo que
caracterizara su estética. Un planteamiento naturalista en su modo de crear -ya sea
en pintura cuanto en grabado- que lo induce a utilizar los recursos formales en
funcién de generar climas y atmésferas sugerentes. La entonacién baja y los
decididos contrastes claroscuristas del 6leo mencionado son medios plésticos que
el artista emplea en otras obras como manera de acentuar, o bien la expresividad
de los rostros en sus retratos, o bien las ambientaciones de clima envolvente en sus
interiores. Dentro de una resolucién pléstica que lo vincula a la manera de Alfonso
Bosco y como ejemplo del empleo del claroscuro en el retrato, un interesante
testimonio es el retrato al aguafuerte que el artista hizo de Eduardo Sivori.

Bl paisaje fue abordado por Canale enmarcado dentro de un naturalismo
descriptivo que, siguiendo de cerca los lineamientos plésticos de Sivori, se
mantiene fiel a la transcripcion casi documental de su referente real. Asi, mientras
su maestro orienta su mirada hacia el paisaje rural de la pampa, Canale, por su
parte, testimonia en sus aguafuertes distintos fragmentos de Buenos Aires y su
entorno suburbano.
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Mer::ado

Mario Canale propone en esta obra
wn interesante planteamiento espacial.

El tena representado, una escena
de mercado, podria prestarse para
una propuesta de tipo pintoresquista,
con todos los recursos anecdoticos y
de reconstruccion ambiental tipicos
del caso; sin embargo, Canale opta
por una resolucion que tiene que ver
con un enfoque mds sugestivo. Una
gran estructura de boveda de cafion
corrido con cubierta a dos aguas,
sirve de cobijo a ln escena que se
desarrolla en la parte inferior. El
espacio estd estructurado mediante
registics que, en una alternancia de
zonas iluminadas con otras en
penumbra, van estableciendo
diversos planos en retroceso. Asf, al
primer registro de sombras, le sigue
wn plano en el que, iluminado por
una fuente de luz que proviene del
margen izquierdo, se desarrolla In
accion de los personajes cuyas
siluetas apenas eskin esbozadas, a
continuacion, nuevamente una zona
oscura que, a manera de embudo,
fuga hacia el fondo de In
composicion, para finalmente
terniinar en el iiltimo plano de neta
luminosidad. De esta manera el
artista manejo, mediante una técnica
apropiada a tales efectos, todas las
posibilidades de un planteaniiento
claroscurista que subrayo el cardcter
expresivo de la obra.
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Mercado, s/fecha
aguafuerte, 39 x 29 cms.

firma: dng. inf. der.: “Mario Canale”

repr.: catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando
Fader”, Buenos Aires, Comisién Protectora y
Asesora, 1937, pag. 57.



Ceferino Carnaccini

Nacido en el barrio de La Boca, en Buenos Aires, el 10 de abril de 1888,
Carnaccini viajé a los trece afios a Italia junto a sus padres. Alli estudié en la
ciudad de Verona y se inici6 en el conocimiento de las artes aplicadas. De re-
greso a Buenos Aires, en 1906, comenzo sus estudios en la Academia Nacio-
nal de Bellas Artes bajo las ensefianzas de Ernesto de la Cércova, Reinaldo
Gitidici y Carlos Ripamonte, gradudndose como Profesor de Dibujo y Pintu-
ra.

En la Exposicién Internacional del Centenario, en 1910, conquista una
“Medalla de Oro” por su obra A In querencia. Al afio siguiente emprende un
nuevo viaje a Europa gracias a la beca del “Premio Roma”. En Italia, el artis-
ta Giulio Aristide Sartorio guia sus estudios.

Al regresar al pais, en 1914, realiza una primera exposicién individual en
el Salén Witcomb, inicio de una serie de exposiciones ulteriores. Se instala en
la localidad bonaerense de Villa Ballester donde, junto a Juan Peldez y Car-
los Ripamonte, conforma una triada de pintores dedicados al paisaje nacio-
nal. Muere en su residencia de Villa Ballester el 18 de marzo de 1964.

Planteamientos estéticos de su obra

Su pintura, dedicada casi en forma dominante al género paisajistico, si-
guid los planteamientos de la estética naturalista del paisaje nacional. Su do-
minio técnico de la pintura se supedité a la acentuacién de ambientes carga-
dos de cierto tono de melancolia, mas alld de la transcripcion directa del da-
to objetivo. Con una paleta sin estridencias crométicas, en la que general-
mente dominan los medio tonos, Carnaccini obtuvo composiciones donde se
evidencia una subjetividad de tipo melancélica no lejos de las premisas de la
pintura dominante en los salones nacionales.

No sélo se afané en los paisajes serranos y pampeanos, sino que también
la ciudad y los tipos y costumbres ocuparon lugar destacado en sus preocu-
paciones artisticas.
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Paisaje

Encontranios en esta obra una
cdlida entonacidn dorada —donde la
pincelada evidente organiza zonas
cromiiticas dominadas por los tonos
verdes i ocres—, envuelta dentro de una
atmdsfera de quietud vespertina, lo que
conforma una de lns marcas mds claras
del estilo del artista. El horizonte estd
limitado por el monte de dlamos y
satces que aparece en el plano posterior
del espacio pictdrico. Esto no impide que
una dilatada perspectiva se desarrolle
por delante a través de la extension del
espejo de agua, motivo que le sirve, por
otra parte, para producir ese efecto tan
caro al paisajismo como lo es el de los
reflejos en el agua.

Por otra parte, las teorias de E.
Chevreul (1786-1889) desarrolladas en
torno al problema del color que
implicaron valiosos aportes a la estética
impresionista, estdn indirectamente
presentes en nuestro artista a través del
conocimiento de los maestros franceses.
Asf Carnaccini pone en evidencia que
los colores 1o son tealidades inmittables,
sine que dependen de Ia percepcidn

individual y subjetiva del artista.
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Paisaje, 1937
6leo s/madera, 50 x 70 cms.

firma: dng, inf. izquierdo; “C.

Carnaccini, 1932"




Juan Carlos Castagnino ————

Nace en la ciudad de Mar del Plata el 18 de noviembre de 1908 y muere en
Buenos Aires el 21 de abril de 1972.

Su formacién artistica comenz6 en la Mutualidad de Estudiantes de Bellas
Artes y continué en la Escuela Superior de Bellas Artes “E. de la Carcova”.
También trabajé un tiempo en el taller de Lino E. Spilimbergo.

Desde los afios ‘30 es asiduo concurrente a los Salones Nacionales. En el afio
1933 obtiene el Premio Estimulo por su obra Obreros Canipesinos y la década del
‘40 significara su primer momento de consagracion al merecer en el ‘43 el 3er.
Premio Nacional por Tierra adentro, el 2° Premio al afio siguiente por Mujer del
Pdramo y, finalmente, el Primer Premio en 1948 por Hombre del rio. Por su parte, la
década del ‘50 ve, por un lado, la consolidacion de su éxito en el pais con el Gran
Premio de Honor Ministerio de Educacién y Justicia en 1956 y, por el otro, la
proyeccion del mismo en el extranjero. En efecto, la Medalla de Honor en pintura
en la Feria Internacional de Bruselas y la invitacion para participar en la Bienal de
Porto Alegre, ambas en 1958, ponen de manifiesto la amplitud del
reconocimiento de su obra.

El afio 1933 es de una importancia significativa para el desarrollo del arte
argentino y, en particular, para la formacién de Castagnino. La llegada a Buenos
Aires del pintor mexicano David Alfaro Siqueiros para dictar una serie de
conferencias en la Asociacion Amigos del Arte, pone al artista argentino en
contacto con un nuevo pensamiento estético y una técnica diferente. Siqueiros
nuclea a un grupo de pintores, entre los que se encuentra Castagnino, para pintar
un mural en la residencia del entonces director del diario “Critica”, Natalio
Botana. La concepcion de un arte de alcance social y la integracion de la pintura al
espacio de la vida cotidiana, sefialan a Castagnino una nueva orientacion artistica.
Sus murales en las galerias Pacifico, San José de Flores, Parfs y de los subsuelos del
Obelisco testimonian la adhesién del pintor a un arte de alcance masivo.

En el afio 1938 viaja, por primera vez, a Europa. Alli ingresa en la Academia de
la Grande Chaumiére (lugar de formacion de una significativa cantidad de artistas
latinoamericanos) y estudia, entre otros, con el pintor postcubista André Lhote.

Cuando vuelve al pais emprende un viaje por el norte argentino,
interesandose por la relacién del hombre con su entorno. Le preocupa el hombre
del interior y el paisaje nacional. Esta vinculacién de la obra de Castagnino con
“lo nacional” aflorard unas décadas mds tarde cuando, en el afio 1962, la editorial
EUDEBA le encargue la ilustracion de una nueva edicién del Martin Fierro. El
artista pasa gran tiempo informandose acerca de la vida del gaucho en el campo
y los dibujos que resultan de este estudio se constituyen en la imagen plastica de
la gauchesca evocada por Herndndez en su obra.
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Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Castagnino es esencialmente figurativa. Siempre se apoyo en los
datos que provenfan de la realidad inmediata. En ese sentido estd muy lejos de
esa actitud de conceptualizacion tipica de los pintores abstractos racionales. La
suya es una pintura muy dependiente de su relacién con el entorno. Cuando
Castagnino obtiene sus mayores reconocimientos oficiales transcurre la década
del "40, una década en la que se ven claramente las dos vias por las que transita
el arte argentino: la aparicién de la pintura concreta, con una rigurosa concepcion
fundada en los principios de la forma y la pintura figurativa, via en la que se
coloca nuestro artista. De todas maneras esta adhesion a la figuracion no aleja a
Castagnino de las nuevas corrientes del arte moderno.

En sus primeras obras hay una marcada tendencia hacia una paleta de colores
calidos, rosas y violaceos caracterizardn una iconografia en la que el hombre y su
paisaje cotidiano serdn el eje de las preocupaciones del artista. Esta eleccién
temdtica lo vincula con las obras de Spilimbergo -de quien fuera discipulo-, de
Gomez Cornet, amigo e interlocutor en muchas oportunidades, de Berni, de
Urruchtia, de Colmeiro y tantos otros artistas argentinos con quienes compartia
una evidente inclinacion hacia la pintura de tipo social. De todas formas creemos
que, tal como lo indican Dragoski y Méndez Cherey en el estudio que le
dedicaron (citado en la bibliografia correspondiente), lo social, en Castagnino, no
agota la totalidad de sus btisquedas artisticas, incluso atin en aquellas obras en
las que trata temas vinculados con las clases méas desposeidas nunca llega al nivel
de denuncia que se puede encontrar en otros pintores contempordneos. '

Con el paso de los afios y el aporte de algunas influencias -un viaje a China
en el afio 1952, entre otras- en la obra de Castagnino se producen algunos
cambios: se dinamiza el dibujo, las formas se abren y la composicién se vuelve
mds espontanea.

El trabajo en contacto con Siqueiros en la quinta de Natalio Botana, con el
consecuente aprendizaje del uso de pistolas de aire comprimido, sopletes,
piroxilina, etc., las técnicas de dibujo aprendidas en China, el uso de acrilico a
partir de los afios ‘60, entre otros datos, evidencian que la pintura de Castagnino
no solo es el reflejo de una realidad vivida, sino también de la constante

investigacion del artista en el especifico terreno de la praxis pictérica.
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Juan Carlos Castagnino
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Mugjeres de Santiago

La presente obra, aunque no estd
fechada, muy posiblemente
pertenezca al afio 1941. En ese afio
Castagnino viaja con su mujer y su
hijo Alvaro -segiin informacion que
nos proporcionara este iiltimo-, a
Santiago del Estero. Alli pinta una
obra tituladn Patio santiaguefio en
la que dos mujeres se encuentran
avivando un fuego. Las similitudes
de técnica y tema, entre ln
mencionada obra y la del Ministerio,
avalan nuestra hipdtesis. La obra que
1nos ocupa muestra a dos mujeres, de
espaldas, junto n unas vasijas de
barro y un fuego hibilmente
sugerido mediante unas pocas
manchas de color. Las vasijas de
barro son idénticas a las de Patio
santiaguefio, asi como también son
similares tanto la paleta de colores
cdlidos, como las dimensiones de la
tela y In naturaleza despojada y
drida. Por otra parte, en lo que hace
concretamente a la accién
desarrollada en ambas felas,
podriamos sugerir que ln obra del
Ministerio fue pintada
inmediatamente después que la
anteriormente citada ya que
pareceria que en una se prepara la
lefin iy en la otra el fuego ya ha sido
encendido.

Desde el punto de vista
compositivo Castagnino se maneja
como un pintor cldsico. La

ortogonalidad de ln composicion esti
determinada por la mujer de pie en el
margen izquierdo de Ia tela que,
junto con el tronco de los drboles,
marca una clara verticalidad y a esta
direccién vertical se contraponen las
cuatro franjas horizontales que, en
retroceso, determinan los diferentes
espacios en los que se disponen los
elementos compositivos: en un
primer plano el artista ubicé a una
figura femenina sentada y a los
recipientes de barro junto al fiego,
un segundo registro espacial sirve de
apoyo a la mujer de pie con un nifio
en brazos y a un escudlido perro de
mirada incierta, en tercer plano, una
franja de troncos secos y, a manera
de coronaniiento, un horizonte de
cielo que concentra el valor mds alto
y luminoso de toda la tela.

La ausencia de dinamisnio, el
cardcter abocetado de las formas, las
gamas violdceas y rosadas, son los
recursos pldsticos de los que
Castagnino se valié para congelar en

el tempo su propia vision de un

sobrecogedor fragmento de nuestra

realidad nacional,



Emilio Centurion -

Nace en Buenos Aires el 14 de julio de 1894. Fallece en la misma ciudad el 26
de diciembre de 1970. Comienza a pintar tempranamente. Entre 1911 y 1913
estudia con el artista italiano Gino Moretti y en el mismo afio 1911 realiza su
primer envio al Salén Nacional. Cuando deja sus estudios con Moretti pasa al
Taller Libre que funcionaba en las Salas de la Comision Nacional de Bellas Artes
donde se relaciona con otros pintores jévenes. Valentin Thibon de Libian, Walter
de Navazio y Ramén Silva, entre otros, comparten con Centurién inquietudes
comunes.

Como medio de subsistencia alterna su actividad docente con los dibujos y
caricaturas para las revistas “Caras y Caretas” y “Plus Ultra”.

" Un viaje por el norte argentino, en 1918, lo pone en contacto con el paisaje y
el hombre del interior.

A partir de 1920 su obra comienza a ser reconocida de manera oficial: el
Primer Premio del Salén Nacional por su 6leo “Misia Mariquita”, en ese afio,
marcara el inicio de una trayectoria jalonada por otras recompensas. En 1925 un
Primer Premio en el Salon de Acuarelistas; en 1934 el Primer Premio
“Adquisicién” en el Salon Municipal de Artes Plasticas “Manuel Belgrano” y,
finalmente, en 1935 el Gran Premio de Honor en el XXV Salén Nacional con el
6leo “Venus Criolla” (hoy propiedad del Museo Nacional de Bellas Artes).

En el afio 1928, siendo ya un artista plenamente formado, hace su primer, y
tinico, viaje a Europa. El recorrido por los museos de Espaia, Italia y Francia lo
pone en contacto tanto con el arte cldsico, como con las corrientes renovadoras
del arte moderno.

En 1936 y como reconocimento a su trayectora artistica es designado miembro
titular de la Academia Nacional de Bellas Artes.

Una exposicién retrospectiva de su obra en la galeria Witcomb, en 1968 y otra
postuma en el Museo de Arte Hispanoamericano “Isaac Ferndndez Blanco”, en
1985, permitieron al piiblico de Buenos Aires valorar su importante produccién
pictdrica en su justa dimension,

Planteamientos estéticos de su obra

En la produccién artistica de Emilo Centurién se advierte su inclinacién hacia
un abanico muy amplio de géneros pictoricos: retratos, naturalezas muertas,
paisajes y costumbrismo resumen una trayectoria de propuestas estéticas diversas.

Desde una inclinacion inicial hacia el costumbrismo de tono hispano, hasta un
interés por la construccion abstracta, presente en sus obras posteriores, Centurién
pasd, con espiritu curioso e inquieto, por distintas escuelas y tendencias .

A pesar de ese aparente eclecticismo se aprecia en él una inquietud que se
advierte a lo largo de todo su desarrollo artistico: la preocupaciéon por el
problema de la forma.




Mujeres de Santiago, circa 1941
6leo s/tela, 88,5 x 68 cms.

firma: dng. inf. der.: “Castagnino”
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Desde sus primeras obras hasta los aftos 20 el planteamiento de las figuras,
el tratamiento del espacio, el cromatismo y el “clima” de sus obras presentan una
manifiesta tendencia hacia un naturalismo de filiacién espafiola. A partir del
contacto con los artistas argentinos aglutinados en torno de las actividades
renovadoras -representadas bdsicamente por el grupo “martinfierrista”, la
Asociacién Amigos del Arte y los salones alternativos para artistas modernos,
que aparecen en el escenario pldstico argentino en torno de los afios 20-,
Centurién cambia su enfoque estético. Con un uso del color que prioriza las
gamas bajas, el artista se va a concentrar, fundamentalmente, en el andlisis
estructural de las formas, que tanto preocupé a Cézanne y a sus seguidores. Su
Venus criolln y Mufieco, ambas del ‘34, son el claro ejemplo de una btisqueda
basada en un planteamiento volumétrico de las formas y de una concepcion
geométrica de la estructura pldstica.

A partir de la década del ‘40 Centurion se va a aproximar hacia las tendencias
abstractas de la pintura moderna. Divide sus superficies pictéricas facetando los
planos, con lo cual la referencia figurativa empieza a perder nitidez. Una paleta
mas variada y una pincelada mas libre y espontinea acompafian esta
transformacion orientada hacia una abstraccién de tono sensible.
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Emilio Centurion

E==

Dama antiqua

La presente obra fue pintada por
su autor en el afio 1919. Pertenece,
por lo tanto, a un periodo en el que
estd terminando su formacion y ya se
ha iniciado en ln docencia artistica.

Centurion se nuestra, en ella,
muy vinculado a ln estética de la
pintura regionalista espafiola de
principios de siglo. Por un lado, el
impacto producido por In
representacion espafiola en In
Exposicién Internacional de Arte del
Centenario, realizada en Buenos
Aires en 1910, dentro del campo
plistico local y, por el otro, el
contacto cotidiano con las
reproducciones de pinturas espafiolas
que aparecian en casi todos los
niimeros de la revista “Plus Ultra" -
en la que Centurién colabora como
dibujante-, dejaron en el joven
artista una impronta considerable.

Centurion pinta una figura
femenina, la que ubica ocupando el
largo total de la tela, dominando asi
el espacio pictdrico. El punto de vista
del espectador es bajo, con lo cual, la
imagen femenina adquiere gran
monumentalidad. La entonacion
general de ln obra es frin, aun
cuando deja para el rostro y el torso,
los tonos mids cdlidos, alcanzando alli
el mdximo grado de luminosidad.
Esta particular utilizacion de la luz,
generando fuertes claroscuros, nmuy
tipica por ejemplo en la pintura del

espafiol Zuloaga, deviene en un
efecto casi escenogrifico, efecto quie
se refuerza con el artificial paisaje
que el artista coloca como telon de
fondo, con un tratamiento apenas
insinuado. Las enormes dimensiones
de la tela enfatizan atin mds su

cardcter teatral.
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Dama antigua, 1919 “detalle”
oleo s/tela, 190 x 112 cms.

firma: ng. inf. der.: “Centurién, 1919”




Alejandro Christophersen

Alejandro Christophersen, arquitecto y pintor, nacié en Cadiz (Espana) el 30 de
agosto de 1866; murié en Buenos Aires el 4 de febrero de 1946. Luego de haber rea-
lizado estudios en la Real Academia de Bellas Artes de Amberes y en la Escuela de
Bellas Artes de Paris -donde frecuentd los talleres de Fleury y Lefebvre-, se trasla-
do a Buenos Aires en 1887,

Su larga trayectoria como arquitecto se vio jalonada con importantes obras: la
Bolsa de Comercio, el Palacio Anchorena (actual sede del Ministerio de Relaciones
Exteriores y Culto) y el Hospital Espafiol, son algunos de los edificios que mejor lo
representan. Propici6 la creacion de la Escuela de Arquitectura de la Universidad
de Buenos Aires y de la Sociedad Central de Arquitectos.

En el campo de las artes plésticas, fue socio fundador de la Sociedad de Acuare-
listas, Pastelistas y Aguafuertistas, organizada en 1915. Participd en los Salones Na-
cionales desde el afio 1913 y en 1920 publicd el libro Ideas sobre Arte. Su obra Margof
recibi6 el premio tinico para artistas extranjeros en el Salén Nacional del afio 1923

Planteamientos estéticos de su obra

El transito del siglo XIX al XX encontré a los artistas argentinos debatiendo en
torno de la definicién de un arte nacional, por un lado, y estableciendo las bases pa-
ra una organizacién del campo institucional, por el otro. En el primer caso, Christop-
hersen alentd, en un primer momento, la idea de que el pais debia enmarcarse den-
tro del contexto interhacional, sin embargo, con el correr de los afios y en la medida
en que el problema de “lo nacional” generaba debates cada vez mas encendidos, el
artista orient6 sus reflexiones estéticas en pro de un arte comprometido con su con-
texto geogrifico, hist6rico y cultural. Asi lo expresa como articulista en alguna de sus
colaboraciones para la Revista de Arquitectura: “un arte que les hable de la patria, un ar-
te que recuerde en cada detalle el clima, las costumbres y los materiales del suelo m'gentirw.”l

En cuanto al segundo caso, el artista puso de manifiesto una tendencia “asocia-
cionista”, segiin quedd demostrado en su participacion en diversas agrupaciones,
asi, por ejemplo, Verdad o El Tenplo, cuyas bases programaticas tenian en la mira la
estimulacion de actividades artisticas y el fomento de causas “nobles”, tal como po-
dia resultar la adquisicién de obras para el Museo Nacional de Bellas Artes.

Con respecto al contexto especificamente estético, Alejandro Christophersen se
enmarca dentro de la corriente hispanofilica que, en torno a la celebracion del Cen-
tenario de 1910, advirti6 en la pintura espaiiola las posibles raices de una identidad
en vias de definicion. En 1919, publica Ideas sobre arte, un texto que aporta luces al
problema de las relaciones artisticas entre Espafia y la Argentina, al tiempo que ex-
plica las corrientes de influencias que se dan cita en su propia obra pictérica .
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7Estudio

Fiel a su ideario estético, en el
que el género del retrato femenino
ocupa un lugar central, Alejandro
Christophersen aporta, con esta
acuarela, un acabado testinionio de
su concepeion artistica. En efecto,
en esta obra el artista expresa una
iden de lo femmenino orientada a
resaltar un ideal de elegancia y
distincion y aunque, cono en este
caso, la mujer representada o
pertenezca al dmbito aristocridtico,
ninguno de los elementos que
implican su condicion humilde
altera la idealizacion que el artista
siempre resalta en el tratamiento
del género.

El trazo suelto y espontdieo de
la pincelada deja de lado los detalles
para optar por enfatizar una

sensacion de instantdiea impresion.




1 Citado en Casajiis, Paula y Lebrero, Cecilia, “Alejandro Christophersen, pintor”, en
Hilger, Carlos Alberto y Sanchez, Sandra Inés, Christophersen. Espaiia y ln Argentina en ln Ar-
quitectura del siglo XX, Buenos Aires, Sociedad Central de Arquitectos, 2004, pag. 180.
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acuarela s/papel, 48,5 x 32 cms.

firma; éng. inf. der.: “A, Christophersen”




Aurelio Victor Cincioni —

Pintor y docente, nacié en Buenos Aires en 1904 y falleci6 en la misma ciudad
en 1985. Estudié en la Academia Nacional de Bellas Artes y egreso con el titulo
de Profesor de dibujo. Concurri6 con frecuencia a los Salones Nacionales y a los
del interior del pais. Desde 1937 expuso individualmente en numerosas
ocasiones. Entre estas exposiciones individuales, la presentada en la galeria
Witcomb en el afio 1949, ofreci6 un panorama amplio de su trayectoria, dado que
alli se expusieron ochenta y siete obras.

Diversos viajes por todo el territorio nacional le permitieron tomar contacto
con el amplio panorama del entorno argentino y ofrecer, del mismo, los mas
variados aspectos constituyéndose, de esta manera, en un pasiajista indiscutible.

Planteamientos estéticos de su obra

Aurelio Victor Cincioni es bdsicamente un pintor naturalista. En efecto, la
naturaleza, -ya sea en su forma de paisaje rural o urbano, o a través de los
individuos que la habitan-, constituye el eje principal de su interés como pintor.
El nticleo central de su discurso naturalista se desarrolla a partir de la recreacion
del paisaje argentino o de los tipos y costumbres locales y esta decidida vocacién
por constituirse en artista “representante del paisaje nacional” fue aceptada por
la critica de la época como rasgo destacado de su arte. De esta manera Cincioni
aborda el tema desde una perspectiva més enunciativa que critica. Su pintura
escenifica un paisaje idilico y se concentra en la adaptacién de los recursos
plésticos al concepto de arte como complacencia visual.

Desde el punto de vista formal, sus horizontes amplios permiten la vision
dilatada del paisaje, al tiempo que la preocupacion por retener los distintos
momentos del dia lo lleva a frabajar el problema de la luz en armonias cromaticas de
grises, violdceos o dorados que muchas veces determinan el componente emocional
de sus éleos. Sus composiciones se resuelven en un estudiado andlisis del espacio,
trabajando generalmente la perspectiva renacentista para organizar los planos.

Finalmente, queremos destacar que el color y la luz son para Cincioni los
protagonistas esenciales en una recreacién del paisaje argentino entendida como
enunciacion de lo pintoresco.
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Francisco (San Luis)

Cincioni orientd toda su
produccidn artistica con el propésito
de reflejar los diversos aspectos del
paisaje nacional. Dentro de un
planteamiento naturalista, el artista
pone todo su interés en trasponer a
Callecita de San Francisco los
efectos que la luz del sol provoca
sobre la superficie de los objetos. De
esta manera, los rayos luminosos se
filtran lateralmente en el espacio y
producen zonas alternadas de luces y
sombras. El color, de una entonacion
general clara, estd aplicado medinnte
pinceladas cortas, ficilmente
perceptibles, que generan ritmos
diversos.

Por otra parte, Cincioni compone
su paisaje recurriendo a un planteo
espacial cldsico: una calle, en el eje
central del cuadro, que fuga hacia el
fondo de ln supeficie pictérica, al
margen de la cual se disponen,
también en perspectiva lineal, las
casas bajas y los drboles que
acompafian la direccion en
profundidad. Todos los recursos
formales que Cincioni utiliza en esta
obra -luz, color y tratamiento
espacial-, estdn puestos al servicio de
un concepto integrador en el que la
unidad prima por sobre cualquier
otro efecto visual.
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Callecita de San Francisco (San Luis),
cirea. 1950
6leo s/cartén, 50 x 60 cms.

firma: dng. inf. der.: “A.V. Cincioni”
exp.: Witcomb, agosto 1958




Pio Collivadino -~

Pintor, grabador y escendgrafo de origen italiano, nace en Buenos Aires, el 20
de agosto de 1869 y muere el 26 de agosto de 1945.

A unos primeros estudios de ornato elemental en la Societd Nazionale Italinna
le siguié un afio en la Academia de Estimulo de Bellas Artes, junto a Martin
Malharro, bajo la direccién del pintor italiano Francisco Romero. Ya en esta época
se inclina hacia la pintura decorativa, al tiempo que se interesa también por el
arte dramatico.

En el afio 1889 viaja a Roma y se inscribe en la Academia de Bellas Artes. Los
siete afios que estudia alli consolidan en el joven artista un indiscutible dominio
pléstico. Fiel a su interés por la pintura decorativa, estudi6 la técnica del fresco
con César Mariani. Hace un viaje a Buenos Aires donde realiza, en el Bon Marché,
una exposicion. Nuevamente en Roma, el reconocido artista César Maccari lo
contrata como colaborador para pintar los murales del Palacio de Justicia.

En 1901 obtiene el primer éxito significativo de su carrera artistica: su diptico
Vida honesta, -presentado en la Exposicién Internacional de Venecia- es adquirido
por la galeria Marangoni de Udine. Dos afios mds tarde, en la Bienal de la misma
ciudad, presenta La hora del almuerzo, uno de los 6leos mas emblematicos de su
época y que le significo una Medalla de Oro en la Louisiana Purchase Exposition de
Saint Louis (EE.UU.).

En el afio 1907 regresa a Buenos Aires y empieza una etapa de gran actividad
no solo desde el punto de vista de la creacion sino también desde lo institucional
y pedagégico. Integra el grupo “Nexus” y, desde el ano siguiente, dirige la
Academia Nacional de Bellas Artes hasta 1943. En esa institucién -entre otras
renovaciones importantes- incorpor6 los estudios de grabado y escenografia.

Interesado por las transformaciones que en Buenos Aires se operaban como
consecuencia de la medernizacion, Collivadino instalé una suerte de taller
ambulante con el que podia trasladarse de un lugar a otro y asi registrar las
distintas perspectivas que se presentaban ante su mirada y que definian la nueva
fisonimia urbana

Planteamientos estéticos de su obra

Desde el punto de vista estético, la pintura de Collivadino fue generalmente
ubicada entre las corrientes académicas que, muy dependientes de cédigos de
representacién convencionales, significaron una barrera de contencién ante el
espacio que gradualmente iban ganando las vanguardias. Es evidente que su
postura de enfrentamiento con Martin Malharro lo empujé a ese lugar. Sin
embargo, creemos que su obra merece un andlisis mas profundo que atienda a los
distintos niveles de significacién de su discurso artistico.

En primer lugar es necesario puntualizar el amplio registro que se detecta en
el desarrollo de su obra. Comenzando por sus trabajos de la etapa italiana,
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condicionados por un explicito academicismo en sus vistas romanas o tipos
populares, pasando por los planteos claroscuristas, con evidentes intenciones
folkléricas, como los que se pueden determinar en El truco (1917), o los fuertes
empastes cargados de luminosidad de Playa Anchorena (1916), hasta las vistas
urbanas en obras que, atn utilizando ciertos cédigos lingiiisticos del
impresionismo, se resuelven en composiciones cuidadosamente estructuradas en
el planteamiento geométrico del espacio, como Plaza Garay (1919). En todos ellos
podemos registrar los distintos perfiles que aparecen en la estética de
Collivadino.

El polémico periodo en el que se desarrolla la obra de este artista -los afios que
van de la década del ‘10 a la del ‘30- ponen en el escenario artistico argentino
corrientes estéticas que en la pugna por posiciones hegeménicas, intentardn
expresar aquello que més se debate: la cuestion de la nacionalidad. Seria
importante, en consecuencia, abordar la obra de Collivadino en el marco de esta
complejidad.

La estética del artista se identifica, en términos generales, con una deliberada
voluntad de poner el arte al servicio de la construccion de una identidad definida
en la consolidacion de un sentimiento tradicionalista, en la defensa del paisaje,
los tipos y las costumbres locales. Pero al mismo tiempo la preocupacion por dar
una imagen pléstica al nuevo paisaje urbano -en proceso de cambio- lo aproxima
al escenario en donde se define la modernidad.

Bibliografia

Pagano, José Ledn, Historia del Arte Argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’Amateur, 1944,

Squirru, R y Gutiérrez Zaldivar, 1., 40 Maestros del Arte de los Argentinos,
Buenos Aires, Zurbaran Ediciones, 1990.

Garcia Martinez, J. A., Arte y ensefianza artistica en Buenos Aires, Buenos Aires,
Fundacién Banco de Boston, 1985.

Paytd, Julio, “La pintura”, en Historia General del Arte en la Argentina, Buenos
Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1988, tomo VI°.




Pio Collivadino

04

I —————

Capilla de Huacalera

Dentro de In produccion de
Collivadino encontramos tanto al
pintor de grandes composiciones
académicas -como el caso de La hora
del almuerzo-, como al de vistas
urbanas portefias y de temdtica
costumbrista 1y rural.

Capilla de Huacalera, si biern es
una obra de tono menor, permite
acercarnos a In estética de recupera-
cién nacional que ocupd la actividad
de un sector importante del campo
artistico argentino. De pequefins
dimensiones, este pastel capta un
fragmento del paisaje jujeiio y acen-
tia, en 2l despojamiento de su planteo
espacial, el cardcter austero del
mismo. A una arquitectira natural-
mente esencialista en su propuesta,
Collivadino superpone un planteo
plistico en el que el motivo central -la
capilla- queda reducido a su iinico
campanario, que apenas asoma a la
izquierda de ln composicién, y al
cerramiento del atrio; estas constriic-
ciones quedan empequefiecidas por el
desmesurado alargamiento que
adquieren los dlamos situados entre
ambas, De esta manera, el artista
logra acentuar ln sintesis que supone
In relacion arquitectura/paisaje en el
noroeste argentino. La paleta presenta
una entonacion general baja, sin
estridencias cronuiticas y acontpafia
asi el cardcter introspectivo del

motivo pintado.




Capilla de Huacalera, 1925
pastel s/carton, 42 x 37 cms.

firma: dng. inf. izq.: “Collivadino, Huacalera,
1925"

repr.: catilogo Museo Escolar de Arle “Fernando
Fader”, Buenos Aires, Comisién Protectora y
Asesora, 1937, pag. 61.




Lucia Correa Morales de Yrurtia

Naci6 en Buenos Aires el 20 de febrero de 1893 y murié en la misma ciu-
dad el 8 de octubre de 1975. Hija del escultor Lucio Correa Morales, los ini-
cios de su formacién artistica los obtuvo bajo la tutela de su padre y los con-
tinud, més tarde, en viajes realizados a Holanda y Bélgica.

Desde 1912 realiza envios de obras a los Salones Nacionales, obteniendo
diversas distinciones, entre ellas, un 2° Premio en 1929 por su 6leo Mlle.
Marthe Launois.

Ejerci6 la docencia artistica en la Escuela de Bellas Artes “Manuel Belgra-
no”, entre 1913 y 1948, En el ano 1936 se casé con el escultor Rogelio Yrurtia
con quien habité la casa que, en el afio 1942 seria transferida al Estado Na-
cional para abrir al ptiblico el Museo “Casa de Yrurtia” que actualmente per-
tenece al Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. A la muerte de su esposo,
ocurrida en 1950, ejerci6 la direccion de dicho museo.

Su obra figura en diversos museos del pais, entre ellos, el Museo Nacional
de Bellas Artes, pero es en el mencionado Museo “Casa de Yurutia” donde se
conserva la mayor parte de sus trabajos. Entre sus exposiciones individuales
podemos mencionar la realizada en el Salon Witcomb de la ciudad de Rosa-
rio en el afio 1930; la del Museo “Rosa Galisteo de Rodriguez”, de Santa Fe en
1933 y la muestra homenaje con 32 obras en la galeria de arte “América” de
Buenos Aires en 1977.

Planteamientos estéticos de su obra

Dedicada principalmente al género del retrato y de la naturaleza muerta,
la obra de Lia Correa Morales de Yrurtia ocupa un lugar destacado en la co-
rriente de pintura intimista de la primera mitad de siglo XX. Muy poco estu-
diada, su trayectoria artistica resulta un hito significativo para analizar el de-
sarrollo de los géneros del retrato y la naturaleza muerta de primera mitad
del siglo XX y, en forma particular, el rol de las artistas mujeres en nuestra
historia del arte.

Si por un lado los definidos contornos de sus figuras y objetos organiza-
dos en una composicion detalladamente estudiada, dan la medida de una
pintura dominada por un marcada voluntad estructural, por el otro, la suti-
leza de sus armonia cromaticas, el habitual despojamiento de sus fondos y la
sintesis en el tratamiento de las formas marcan una tendencia lirica de facil

lectura en sus obras.
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Naturaleza muerta

La tela que comentamos,
realizada en el aiio 1924 y anterior
a su casamiento con el escultor
Rogelio Yrurtia, ya presenta las
caracteristicas que consolidardn el
estilo particular de la artista en su
desarrollo posterior. El interés
particular por ln armonin
cromitica -en la se conjugan los
intensos amarillos con los rojos,
azules y verdes- con In solidez de
las formas y el despojamiento de los
fondos neutros sobre los que se
recortan las figuras, son las marcas
mds notables de su estilo.
Asimismo, nos atreveriamos a
afirmar que esta Naturaleza
muerta podria “dialogar”
cdmodamente con ese particular
intimismo que envuelve a las
pinturas de Miguel Diomede o
Fortunato Lacdmera.

Por otra parte, la cuidada
composicion estd estructurada
sobre In base de una divisidn
horizontal claramente definida por
la linea de la mesa sobre I que se
disponen las formas del primer
plano, a su vez, ln acentuada
vertical que determina la jarra
dispuesta en el borde izquierdo de
la tela queda compensada con el
pafio que, en el sector inferior
derecho, avanza hacia el dngulo de
la obra, aproximdndose
virtualnente al espacio del

espectador.



A modo de testimonio
documental, comentamos que la
jarra representada en esta obra
—cerdmica de Talavera de la Reina—
figura actualmente entre las
pertenencias del matrimonio de Lia
Correa Morales con Rogelio
Yrurtia, actuahnente en el Museo
“Casa de Yrurtia”, otrora viviendn

personal de los artistas.

Naturaleza muerta, 1924
6leo s/tela, 33 x 40 cms.

firma: ang. inf. izquierdo: “Lia C. M. de
Espinosa, 1924”




Victor Juan Cunsolo -

Naci6 en Vittoria, provincia de Siracusa, Italia, el 2 de abril de 1898 y murié
en Lantis, provincia de Buenos Aires, el 10 de abril de 1937. A los diez afios llego
a la Argentina con sus padres. En 1918 ingreso en la Academia de la Unione e
Benevolenza donde estudio pintura con Mario Puccione.

Posteriormente se incorpord al taller “El Bermellon” en el que trabajaban Del
Prete, Pissarro, Cali y Bottaro. Un problema de salud lo obligo a trasladarse a la
provincia de La Rioja, en donde siguié pintando.

Presenté obra tanto en los Salones Nacionales como en certamenes
provinciales y municipales. Diversas exposiciones individuales permitieron al
pblico portefio conocer la obra de este artista.

Perteneciente a la llamada “escuela de la Boca”, Victor Ctinsolo ofrecié con su
pintura una personal visién de ese barrio portefio.

Planteamientos estéticos de su obra

Sin lugar a dudas la produccién pictérica de Ctinsolo estd intimamente ligada
al barrio de la Boca y, como tal, forma parte de la “escuela de la Boca”. Atin
cuando, dentro de los integrantes de la mencionada escuela, es dificil establecer
puntos de contacto que permitan establecer similitudes en sus propuestas
estéticas. Las evidentes diferencias entre Victorica, Lacdmera, Quinquela o el
propio Ctinsolo avalan esta afirmacién.

El artista opta por una pintura de sintesis. Su imagen de la Boca se vincula con
una estética alejada del naturalismo descriptivo. El planteo plastico de Ctinsolo
remite a una depuracion formal que reduce todos los elementos compositivos a
un esquema esencialmente geométrico. Abandona el recurso del adorno y los
~ detalles y en sus paisajes boquenses prioriza el uso de un estilo austero y
despojado de elementos ornamentales, de alguna manera introspectivo e
intimista. Lo mismo sucede en sus “melancélicas” visiones del paisaje riojano.

Por otra parte, el deliberado recurso de los puntos de vista altos, las
perspectivas rebatidas, los recortes caprichosos y los colores planos, conectan su
obra con las corrientes renovadoras de la pintura argentina.

La figura humana estd practicamente ausente en sus cuadros y, cuando
aparece, es apenas una presencia sutilmente sugerida.

szl:og i'ﬂffﬂ (falta hasta la fecha un estudio sistenuitico de su obra)
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La iglesia de la Boca

Fechada en el afio 1930 La
iglesia de la Boca es una de las
tantas obras en ln que su autor
aborda el tema del popular barrio
porterio.

Siguiendo un estilo que lo va a
caracterizar en todas sus obras,
Ciinsolo enfoca su mirada desde un
punto de vista alto, EI tema, una
calle que sube en diagonal en cuyo
margen izquierdo se levantan
diversos edificios, estd tratado con
rigor geométrico y gran poder de
sintesis. No hay elementos que
distraigan la atencidn del espectador
con acentos ornamentales. La
referencia a lo humano estd dada por
umnas pocas presencias que sugieren
mds de lo que afirman. La
fragmentacion del almacén en el
borde derecho del cuadro confirma el
gusto de Ciinsolo por los recortes
arbitrarios.

La linea nitida define los
contornos de las formas y acentila el
cardcter geométrico del conjunto. El
color, plano, se resume en una
variacion de verdes, azules y grises
cuyos contrastes nunca se asoman a
la estridencia. Es, ante todo, un
pintor intimista -no en vano en esta
obra presenta todas las ventanas
cerradas- en quien la obra es una
reflexion permanente sobre una
misma preocupacion: el paisaje de ln
Boca. En su intencién recurrente, en



mds de una ocasion, Ciinsolo pinta
las niistmas cosas; ast, la iglesia de la
Boca aparece en esta obra tanto como
en La vuelta de Rocha, del Museo
Nacional de Bellas Artes.
El gusto por la geometria, el Tid dglesta dé 1 Boow 1990
rechazo de lo descriptivo, el sentido 6leo s/madera, 78 x 69 cms.
introspectivo, ln sensacion de
} fndd e I Firma: éngulo inf. izq.: “V. Cunsolo, B. A.
imagen congelada en el tiempo y e -~

destanciamiento del punto de vista ‘ exp.: “Lazzari y los maestros de la plastica
boquense”, Museo Sivori, 3 de julio - 3 de

respecto de la escena representada, agosto, 1997

colocan la obra de Ciinsolo dentro repr.: Lazzari y los maestros de la plastica bo-
i g — : quense, Catédlogo de la exposicion, Buenos Ai-

de una vision metafisica de ln res, 1997,

realidad.
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Cupertino del Campo -~

Médico, escritor y pintor, naci6 en Buenos Aires el 1° de noviembre de 1873 y
muri6 en la misma ciudad el 1° de noviembre de 1967.

En el afio 1899 se gradué como médico. Sin embargo al tiempo abandoné esa
profesion para dedicarse a la literatura y el arte. Fue discipulo del pintor italiano
Decoroso Bonifanti. Su pintura estuvo dedicada al desarrollo del paisaje rural.

Ademds de su faceta como pintor, Del Campo ocupd un lugar importante
dentro de diversas organizaciones artisticas. Asi, presidié la Sociedad Artistica de
Aficionados (1905), la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y dirigio el Museo
Nacional de Bellas Artes entre 1911 y 1931. También se ocupé en redactar el
Reglamento para los salones nacionales que se inician en nuestro pais en el afio
1911. Fue miembro de nimero de la Academia Nacional de Bellas Artes. Entre las
distinciones importantes que merecié se encuentra la adquisicién de su obra El
patio de los naranjos, por parte del gobierno italiano, para la Real Galeria del
Quirinal, obra que el artista habia expuesto en la Bienal de Venecia en el aio 1922.
En 1944 publico el libro Prohombres de América, ilustrado con sus propios dibujos.

Planteamientos estéticos de su obra

Cupertino Del Campo fue ante todo un pintor de paisajes. En este género
concentrd su atencién hacia el paisaje del campo argentino, con el cual se sentia
profundamente identificado. Alejado de las corrientes modernas y
vanguardistas, Del Campo testimonié sus preferencias por un concepto
figurativo de la pintura y, dentro de éste, por una defensa de las tradiciones
locales. Consciente de que en el arte local (particularmente durante las primeras
décadas de este siglo) se debatia el problema de la “identidad nacional”, como
“cuestion no agotada” (cf. catdlogo Jorge Bermiidez, Bs. As., Comisién Nacional de
Bellas Artes, 1926), propone como solucién la fidelidad del artista a la realidad
especificamente argentina. Para los defensores del arte “nacional” el campo
argentino se convierte asi en uno de los paradigmas estéticos del momento. Del
Campo adhiere entonces a la defensa del entorno argentino frente al avance de
tendencias europeizantes. Como Director de la Comision Nacional de Bellas
Artes garantizé el espacio necesario para el desarrollo de una pintura
tradicionalista fundando sus razones en el necesario afianzamiento del vinculo
con Hspafia.

Su postura frente al paisaje la traduce en 6leos que ponen en evidencia el
interés que la accién de la luz ejerce sobre la naturaleza. En este sentido, en un
intento de clasificacién, se podria decir que su pintura se enmarca dentro del
naturalismo luminico que acapard la atencién de una gran cantidad de artistas
argentinos ya desde fines del siglo pasado. Proximo a ciertos codigos estilisticos
del impresionismo, Del Campo trabajé en el analisis de la luz sobre las superficies
cromaticas y en la estructuracién de las formas mediante una pincelada corta
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dispuesta por yuxtaposiciones. Fiel a los conceptos tradicionales de la préctica
pictérica, organiz6 la composicién de sus cuadros buscando la concrecién del
equilibrio y del orden clasicos dentro de un espacio que respeta la tradicion de la
perspectiva renacentista. El uso del esquema ortogonal para disponer los
elementos compositivos exalta un clima de serena quietud que posiblemente se
deba al influjo de su maestro Bonifanti.
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Cupertino del Campo

22

Paisaje

Paisaje -segiin el dato
proporcionado por Gutiérrez
Zaldivar recrea ln entrada de su
quinta en San Fernando-, es una
obra en la que Cupertino Del Campo
pone de manifiesto su adhesion a la
estética del naturalismo luminico.

El paisaje, como género pictdrico,
ha sido abordado por muchos artistas
con planteamientos diversos; en este
caso es concebido basicamente como
referente directo del entorno local.
Del Campo pinta manteniendo
siempre una fidelidad absoluta a esta
premisa; su inspiracién proviene
directamente del paisaje argentino.

La composicion de los elementos
estd determinada por un esquema
ortogonal en el que los drboles
establecen las direcciones verticales,
mientras que las sombras,
proyectadas por éstos, marcan las
direcciones horizontales. De esta
manera se produce en el espectador
una inevitable sensacion de quietud
i equilibrio. Por su parte, el espacio
estd trabajado de una manera muy
clisica, respetando la tradicién de la
perspectiva lineal, el sendero que
aparece a la derecha de la
composicion, fuga hacia el fondo de
la superficie pictérica, generando la
ilusion de profundidad tipica de Il
pintura renacentista. EI color ayuda
a acentuar este efecto dado que los
mds oscuros estdn en el primer plano

|

y, a medida que se avanza hacia el
fondo, la paleta se aclara. Por otra
parte, ln aplicacién del color revela el
temperamento metddico del artista;
la pincelada, sistemitica y corta,
distribuye el color por medio de
pequefios puntos que, estrechamente
unidos unos a otros, se despliegan en
una gran variedad tonal.

La naturaleza que Del Campo
pinta estd condicionada por un
evidente sentido estructural y
geométrico, sentido que, en este
caso, provoca tanto un efecto de
calma, cuanto de cierta artificiosidad.



Paisaje, s/fecha
6leo s/tela, 35,5 x 48 cms.

firma: dng. inf. der.: “C. del Campo”
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Fernando Fader -~ —

Nace en Burdeos (Francia) el 11 de abril de 1882 pero es inscripto en esta
Capital Federal siete afios mds tarde; muere en Cérdoba el 18 de febrero de 1935.

Su familia se instala en Mendoza y en 1888 Fernando Fader es enviado a
Europa para realizar sus estudios (posiblemente en Francia el primario y en
Alemania el secundario). Luego de una breve estadia en Argentina vuelve a
Buropa y estudia en la Academia de Bellas Artes de Munich con el pintor
animalista Heinrich von Ziigel. En el viejo continente viaja por distintas ciudades
y al finalizar sus estudios artisticos (coronados con una Medalla de Plata por La
contida de los cerdos y una Mencién por Mi perro) regresa a Mendoza.

Con motivo de la muerte de su padre, Fader se hace cargo de la empresa de
explotacion de energia hidraulica del rio Mendoza, en Cacheuta. Paralelamente
desarrolla una intensa actividad pictérica: exposiciones en Mendoza y Buenos
Aires, decoracién mural de la casa de Emiliano Guifiazd, en Lujén de Cuyo (Pcia.
de Mendoza).

La instalacién, en 1905, del marchand aleman Federico Miiller en Buenos Aires
marca un hito importante en la vida artistica de Fader. Diez afios después Miiller
serd el galerista exclusivo del pintor, manejando su obra atin incluso después de
su muerte.

La década comprendida entre 1904 y 1914 encontrard a Fader dedicandose
simultdneamente al arte y a la actividad empresaria en la usina hidroeléctrica de
Cacheuta; esto plantea una interesante dialéctica que pone en evidencia la
compleja personalidad del artista. El viaje que realiza a Europa en busca de
inversores para sus empresas le posibilita, ademds, ampliar sus conocimientos
artisticos. )

1913/1914 es el perfodo que cambia abruptamente la vida de Fader: un
aluvion destruye la empresa de Cacheuta y, luego de diversas estrategias para
salvar la situaci6n, la inmensa fortuna de Fader desaparece en el embargo de
todos sus bienes. Dada la tragedia se instala con Adela Guifiazt, su esposa, y sus
dos hijos en Buenos Aires y reinicia su actividad artistica abandonada cinco afios
antes cuando, al dedicar sus mayores esfuerzos a la usina, deja de pintar sin por
ello dejar de interesarse por el arte, tal como se deduce de su contacto con el
paisajismo inglés durante su viaje de 1912.

En el Salon Nacional de 1914 obtiene el Premio Adquisicién por “Los mantoites
de Manila” y consigue una catedra en la Academia Nacional de Bellas Artes. A
partir de este momento y hasta su muerte Fader se dedicard por entero a la
pintura.

En 1916, por indicacién médica, se instala en Dedn Funes, provincia de
Cordoba. Desde el afio siguiente Fader se convierte en uno de los pintores
argentinos con mayor éxito de venta en vida. Los éxitos de critica y venta se
suceden unos tras otros e incluso se reconoce su trayectoria con dos exposiciones
retrospectivas: la primera en “Amigos del Arte” en 1924 (43 obras) y la segunda
en 1932, en la Salas de la Comisién Nacional de Bellas Artes, con la asistencia del
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presidente de la Reptiblica y el embajador de Alemania (119 obras). Su estado de
salud se agudiza gradualmente hasta que muere en 1935.

Planteamientos estéticos de su obra

Tanto la personalidad de Fernando Fader como su obra artistica nos enfrentan
a uno de los fenémenos mas ricos e interesantes de la cultura artistica argentina
de este siglo. Como empresario, pintor, pensador y hombre de letras planted su
particular visién del mundo con una actitud constantemente reflexiva.

Si bien se podria hablar de un Fader empresario y de un Fader artista es
importante tener en claro que tanto en un dmbito como en el otro existian
preocupaciones e intereses vinculantes. Tal vez el nexo mds significativo sea la
reflexién que le imponfa la relacién del hombre con la naturaleza y en esta
relacion no estén ausentes sus afios pasados en Europa. La formacién artistica y
el contacto con las corrientes de la pintura moderna, por un lado, y la nocién de
progreso fuertemente pautada por el desarrollo tecnoldgico, por el otro,
conforman un marco de referencia a partir del cual Fader marcard en el medio
argentino un verdadero hito cultural.

El paisaje es sin duda la preocupacion més evidente en la vida de Fader.
Como empresario, un paisaje que domina y organiza; como artista, un paisaje que
es sentimiento. Un paisaje que plantea en términos panteistas y que se expresa en
su pintura sublimado gracias al uso de una paleta y una técnica pictorica que, si
bien remite a ciertos cédigos de representacién de la pintura impresionista
-pincelada corta y nerviosa y uso de complementarios-, refuerzan el sentido
transfigurador de su pintura. A Fader no le interesan los reflejos de la luz en la
superficie de las cosas, ni la vibracién cromética por aproximacion de tonos como
fenémenos Gpticos en si mismos; le interesan en la medida en que estos recursos
contribuyan a exaltar el sentimiento del artista.

Dentro del pensamiento estético de Fader la cuestion sobre el “arte nacional”
ocupd un lugar de importancia. El artista pensé el nacionalismo artistico
vehiculizado por medio del paisaje argentino: “Sed tan fuertes que vuestras obras
representen solo aquello que puede ser vuestra patria. Eso es arte”. Sin embargo, y a
pesar de los esfuerzos de la critica por hacer de Fader el paradigma del
sentimiento artistico nacional, es importante establecer los alcances y los limites
de su propuesta. En este sentido, dentro de su vision de mundo, la reflexion
constante sobre el arte moderno y su preocupacién por mantenerse vinculado a
Europa se articulan con el supuesto nacionalismo de su pintura en una dialéctica
compleja y dificil de reducir a explicaciones simplistas.




Fernando Fader
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El aserradero

La tela no tiene fecha legible -aun
cuando en el dngulo inferior derecho,
debajo de ln firma, parece leerse ‘14-,
sin embargo, tanto por el tema conio
por el estilo, posiblemente
corresponda a los afios cercanos a
1907/1908. Fader esti en Mendoza
entre fines de 1904 y 1914 y en ese
periodo su produccion se centrard en
escenas de costumbres, interiores
(dentro de los cuales podriamos
ubicar “Aserradero”), retratos y
paisajes. Dentro de los segundos, en
mds de una ocasién pintd
aserraderos, condicionado
posiblemente por su vinculo con los
mismos y la extraccion de maderas
de algarrobo en Nacuiidn para la
Compaiiia Mendocina de Gas,
administrada por su hermano
Adolfo.

En lo estilistico esta obra
presenta algunas de las caracteristi-
cas del periodo mendocino. La paleta
se resume en la combinacion de
colores oscuros: tierras, verdosos,
con el amarillo i los ocres quie
actiian como contrapunto luminico;
las variaciones cromticas estin
dadas bisicamente por cambios de
matices dentro de wn mismo tono,
particularmente evidentes en el
primer plano del suelo. Las formas se
resuelven enfatizando su solidez, no
por medio del dibujo minucioso, sino
por su construccion a través de




pinceladas gruesas y superpuestas.

Esta manera de disponer la
pincelada crea una superficie rugosa
y espesa en la que ln materia genera
una textura tdctil. El espacio,
organizado en perspectiva, se
articula en sucesién de planos hacia
el fondo, pero el cardcter abocetado
de todos los elementos formales y el
uso del misnio registro cromtico en
toda ln superficie pictdrica parece
colocar todo en el misimo plano.
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El aserradero, circa 1907 /1908
oleo s/tela, 65 x 75 cms. -

firma: dng. inf. der.: “Fernando Fader”

repr.: revista Plus Ultra . Afio 1l n® 12, abril de
1917. Catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando
Fader”, Buenos Aires, Comisién Protectora y
Asesora, 1937, pag.43.

exp.: Exposicién péstuma en la galerfa Miiller
en 1935




Fernando Fader

78

Reflejos

Esta obra, que aunque no estd
fechada posiblemente pertenezca al
periodo mendocino, pone en
evidencia ln preocupacion de Fader
por el fendmeno de los efectos
luminicos y los reflejos de las formas
en el agua. Por otra patte, I figura
animal -cuyo interés fue estimulado
por su naestro alemdn Heinrich von
Ziigel- es una excusa que el pintor
utiliza como argumento de luz y
color y que resuelve pldsticamente
apelando a una construccion en
donde la forma todavia mantiene
sentido de solidez; -con el paso del
tiempo Fader se va a inclinar por
umnas formas mds etéreas y
espiritunlizadas-.

El espacio pictérico esti
simétricamente dividido por una
linea horizontal que separa la tierra
del agua logrando, de este modo, una
correspondencia equilibrada entre
ambas zonas. Mientras que el caballo
representado en la parte superior
estd definido mediante un contorno
preciso y claro, su reflejo en el agua
estd trabajado en forma abocetada.
También el tratamiento cromitico es
diferente en ambos casos: ocres i
tierras dominan la zona superior y
los verdes y azules colorean In
inferior. El valor alto es dominante
en toda Ia tela ya que la claridad se

impone para una escena al aire libre.
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Reflejos, circa 1908
oleo s/tela, 76,5 x 69 cms.

firma: s/firma

repr.: Catdlogo Museo Escolar de Arte
“Fernando Fader”, Buenos Aires, Comisién
Protectora y Asesora, 1937, pdg, 44.

exp.: Exposicion péstuma en la galeria Miiller
en 1935.




2° Jornadas de Teorin e Historia del Arte, Bs. As., CAIA, 1990, pags. 160-161). Dentro
de un lenguaje figurativo, Forner presenta su pintura con una concepcién
geométrica de las formas y rechazando, en sus temas, cualquier intencién
descriptiva y anecdotica. Sus planteos compositivos y espaciales de estos
primeros afios, anteriores a su viaje a Europa del 29, recurren a la fragmentacién,
los rebatimientos, escorzos y facetamientos propios de las audacias modernas.

Luego de su regreso a Buenos Aires y hasta finales de los afios ‘50 Raquel
Forner hace girar su obra en torno de los problemas de la guerra y la destruccién.
Asi, la guerra civil espanola primero y la segunda guerra mundial despusés,
abrieron en la artista la posibilidad de trabajar mediante series tematicas que
agrupaban su produccién. Una vision tragica y comprometida con el drama de la
existencia humana tifie su pintura de fuertes acentos expresionistas. Desde el
punto de vista formal, los elementos que integran la superficie pictérica se
organizan mediante una composicién ordenada y clara, en la que nada esta
librado al azar. Su lectura es directa y, a pesar de las innumerables alusiones
vinculadas a la vida, la muerte, la salvacién o la naturaleza, fuertemente cargadas
de simbolismo, nunca pierde la inmediata comunicacién con el espectador.

A partir de los afios ‘60 la mirada de la artista se orienta hacia el tema del
espacio, transgrediendo los limites de lo previsible. Teniendo como punto de
referencia la Tierra y la Luna, Forner trabaja el espacio poblédndolo de navegantes
cosmicos antropomérficos. Sus “astroseres” se mueven en un dmbito que se
constituye en escenario para mutaciones, transformaciones y advenimientos
proféticos. Los recursos plasticos se transforman al contacto con nuevas poéticas.
Asi, el color -que se hace mas saturado y contrastante- tiene un rol més
protagoénico; las formas pierden sus contornos nitidos y se hacen més abiertas;
aparece una mayor valoracién de la “mancha” dentro de un espacio abigarrado
que no abandona nunca el lenguaje simbdlico.

A la postura racionalista de los cientificos, Forner plantea una alternativa que
categoriza los cambios y las transformaciones del mundo recurriendo al
pensamiento mitico y al lenguaje simbélico. Su vision inquietante deja lugar a la
complejidad y se nutre de los miedos y esperanzas que acompafian al hombre en

su existencia.
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Raguel Forner
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Cabeza de mujer

Este trabajo, fechado en 1929, es
inmediatamente anterior a su viaje
de estudio a Europa. Su primer envio
al Salén Nacional, en 1924, inicia
una prinera etapa en su trayectoria,
que culmina en el 29 con el
mencionado viaje. Toda la
produiccion de la artista realizada en
Buenos Aires hasta esa fecha
pricticamente no ha sido referida por
la historiografia del arte argentino
debido a las pocas obras que quedan
de ese periodo.

La escasez de obra de esa época y
la importancia que tiene el periodo al
que pertenece hacen de Cabeza de
mujer una pieza significativa dentro
del campo artistico argentino. En
efecto, los primeros aios de ln
produccion fornereana muestran
claramente ln vinculacion de la
artista con las corrientes ns
renovadoras de la pldstica
contempordnea: Dentro de esta linea,
la obra del Ministerio de Cultura y
Educacion da pruebas de esta
adhesidn. En primer lugar el tema,
una figura fenenina, aparece cono
una constante a lo largo de toda la
obra de Forner. Desde el punto de
vista de los recursos pldsticos la
adhesion a la sintesis formal,
descartando elententos descriptivos o
anecddticos y presentando a la figura
en su despojamiento, manifiesta ln
voluntad de su autora por alejarse de

los codigos de representacion
naturalista para enfatizar la
autonomia de la pintura respecto de
I realidad. El planteo de la figura
femenina es eminentermente
geométrico y constructivo, la linea
define los contornos y aisla a ln
misma. Presentada en un avanzado
primer plano, dicha figura ocupa casi
toda ln superficie pictérica y aparece
caprichosamente recortada como
consectiencia de un agrandantiento
desmesurado y su “choque” con los
limites impuestos por el marco.
Todos estos recursos pldsticos
caracterizan el primer estilo de
Forner y la vinculan -tal como
refiere Pacheco en el citado trabajo-
con Alfredo Guttero, olro
representante de ln modernidad en In
pintura argentina.




Raquel Forner

82

Cabeza de mujer

Este trabajo, fechado en 1929, es
inmediatamente anterior a su viaje
de estudio a Europa. Su primer envio
al Salén Nacional, en 1924, inicia
una primem etapa en su trayectoria,
que culmina en el '29 con el
mencionado viaje. Toda la
produccion de la artista realizadn en
Buenos Aires hasta esa fecha
prdcticamente no ha sido referida por
la historiografia del arte argentino
debido a las pocas obras que quedan
de ese periodo.

La escasez de obra de esa época y
la importancia que tiene el periodo al
qute pertenece hacen de Cabeza de
mujer una pieza significativa dentro
del campo artistico argentino. En
efecto, los primeros aiios de la
produccidn fornereana muestran
claramente lIn vinculacién de la
artista con las corrientes mds
renovadoras de la pldstica
contempordnea: Dentro de esta linea,
la obra del Ministerio de Cultura y
Educacion da pruebas de esta
adhesion. En printer lugar el tema,
una figura femenina, aparece cono
una constante a lo largo de toda la
obra de Forner. Desde el punto de
vista de los recursos pldsticos la
adhesion a la sintesis formal,
descartando elementos descriptivos o
anecddticos y presentando a la figura
en su despojamiento, manifiesta la
voluntad de su autora por alejarse de

los cddigos de representacién
naturalista para enfatizar ln
autonomin de ln pintura respecto de
la realidad. EI planteo de a figura
femenina es eminentemente
geométrico y constructivo, In linea
define los contornos y aisla a la
niisna. Presentadn en un avanzado
primer plano, dicha figura ocupa casi
toda In superficie pictrica y aparece
caprichosamente recortada cotno
consecuencia de un agrandamiento
desmesurado y su “choque” con los
limites impuestos por el marco.
Todos estos recursos pldsticos
caracterizan el primer estilo de
Forner y la vinculan -tal como
refiere Pacheco en el citado trabajo-
con Alfredo Guttero, otro
representante de la modernidad en I

pintura argentina.
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Cabeza de mujer, 1929
Gleo s/carton, 69 x 48,5 cms.

firma: dngulo inf. izq.: “Raquel Forner, 29"
repr.: catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando
Fader”, Buenos Aires, Comision Protectora y
Asesora, 1837, pag. 74.




Carlos Giambiagi — —

Naci6 en Salto (Uruguay), en 1887, y se radicd en la Argentina en 1905, ob-
teniendo la ciudadania en 1942, Fue pintor y grabador. Murié en Buenos Aires en 1965.

Comenzd su formacién artistica en los cursos nocturnos de la Academia
Nacional de Bellas Artes pero el interés por la obra de Martin Malharro, en cu-
yo circulo de seguidores se inscribe, le aporté una influencia decisiva.

En el afio 1915, junto con Horacio Quiroga, se trasladé a la provincia de
Misiones. Las salas de la Asociacion Amigos del Arte, Amauta y de la Socie-
dad Hebraica Argentina, fueron marco para sus exposiciones individuales.
Pue presidente de la Sociedad Argentina de Artistas Plasticos. En el aiio 1962
realizé una exposicién en el Museo Nacional de Bellas Artes.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Carlos Giambiagi parte del entorno natural pero no por ello
realiza una transcripcién mimética de la realidad. En efecto, los paisajes que
pinta, si bien tienen un referente concreto en el mundo exterior, traducen una
mirada en donde la busqueda de la esencia y de cierto tono emotivo que lo
aleja del dato circunstancial constituyen su nota dominante.

Particularmente en los paisajes de Misiones -los que mejor caracterizan el
aporte al paisajismo argentino-, Giambiagi logra llegar hacia una resolucién
pldstica determinada por el color y la pincelada. En el primer caso, domina hé-
bilmente el manejo de los claroscuros y, en el segundo, recurre a una pincela-
da de carécter gestual, donde los trazos se hacen evidentes y determinan rit-
mos de masas cromdticas que muchas veces aproximan su pintura al territorio
del arte abstracto. Tal como lo entendi6 Vicente P. Caride: “La composicion mu-
sical del color desnuda su lenguaje interior, el que vehiculiza un dmbito lleno a ln vez
de misterio y melancolin contemplativa.”

Por otra parte, es importante destacar el compromiso politico e ideoldgico que
Giambiagi asume al identificarse con las ideas anarquistas, primero, y comunistas,
después. En ese orden, el arte asume también, a través de los temas abordados, un
compromiso con la época que representa. Enmarcado en esta senda, el artista cola-
bor6 como ilustrador en la revistas de izquierda La Protesta, Accidn de Arfe o Campn-
na de Palo. Esta tltima, le permiti6 jugar un protagonismo destacado en la batalla
dada frente al movimiento martinfierrista, considerado por la izquierda una mani-
festacion burguesa y pasatista. Junto al critico Alfredo Chiabra Acosta (Atalaya), di-
rector de la revista, Luis Falcini, Juan Carlos Paz, Carlos Astrada, Gustavo Riccio y
Florencio Escardé, Carlos Giambiagi enarbol6 una auténtica campatia en contra de

lo que consideraban “arte por el arte”.
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Montes

Obra de peguerio formato, este
paisaje expresa claramente In
orientacion estética de Giambiagi.
Lejos de una visién grandilocuente
y romdntica de la naturaleza, el
artista explora en el entorno un
modo mds intimista y austero para
su representacion. “su transposicion
de los motivos naturales es
simplificadora, sintetizadora, y
apunta tanto a la reduccion de las
cosas a su cardcter pldstico
expresivo como a su organizacion
equilibrada y ritmica”? entendid
Cayetano Cdrdova lturburu al
poner a Giambiagi en sintonia con
las corrientes mds renovadoras de la
plistica argentina, en tanto
intentaba evadirse de una
representacion en donde In anécdotn
o el tema neutralizaran los valores
plisticos de ln obra.

De gamas bajas, la paleta que
domina en esta pintura sintetiza
wna armonia de violdceos, marrones
y verdes que generan un cierto
clima intimista y subjetivo. Un
primer plano de pinceladas ritmadas
medinnte curvas y contracirovas
deja lugar a un espacio en donde
domina el planteamiento vertical de
la composicién. Las formas, por su
parte, se consiguen nids coino
resultado de un trabajo espontineo
de manchas aplicadas con rapidez
que del metddico ejercicio de la

lineaq.




Montes, s/fecha
6leo s/carton, 39,5 x 26 cms.

L Caride, Vicente P, “Carlos Giambiagi”, en Panoramn de la Pintura Argtentina
1, Buenos Aires, Fundacién Lorenzutti, 1969, s/p.

2 Cérdova Iturburu, Cayetano, 80 afios de Pintura Argentina, Buenos Aires, Li-
breria La Ciudad, 1981, p.38.
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Arturo Gerardo Guastavino —

Guastavino fue tanto pintor como escultor. Naci6 el 14 de octubre de 1897 en
‘Gualeguaychu (Pcia. de Entre Rios) y murié en la provincia de Buenos Aires el 10
de mayo de 1978.

Obtuvo, en condicién de alumno libre, el titulo de Profesor Nacional de
Dibujo en la Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredén”. Habil
dibujante, se inicié como caricaturista para dedicarse mds tarde a la pintura y a
la escultura. _

A principios de la década del 30 comienza a enviar, con cierta regularidad,
obras al Salon Nacional. En 1931 gana el premio Estimulo y en 1939 el jurado le
otorga el tercer premio por su Autorrefrato. Participé igualmente en salones
provinciales y municipales.

Planteamientos estéticos de su obra

Guastavino se dedico al retrato, al paisaje y a la naturaleza muerta. Por su
particular tratamiento plastico, podriamos afirmar que su pintura se inscribe
dentro de una figuracion de carécter sensible.

El objeto que el pintor elige, ya sea una figura humana, un jarrén con flores o
un paisaje urbano, es transportado a la tela mediante un dibujo de contornos
abiertos que borra los limites entre las formas; éstas se convierten en masas de
color y estdn més sugeridas que definidas.

La Iuz y el color son los elementos esenciales en la estética de Guastavino.
Con la primera, envuelve las formas y con el color, trabaja en el pasaje de matices
y establece relaciones de valores que dan al espacio pictérico una atmésfera
brumosa y una sutil calidad cromética.

El caracter abocetado, indefinido y fantasmagérico de sus cuadros, definen a
Guastavino como un pintor esencialmente intimista.
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Penumbra

La obra que nos ocupa, si bien no
estd fechada, podriamos ubicarla
hacia los afios *40. Guastavino pinté
una tela titulada Rincon, muy
similar a ésta por su temitica, por su
tono intimista y por la utilizacion de
determinados recursos técnicos, que
fue envinda al Salon Nacional de
1940 y presentada, también en ese
mismo afio, en el VII Salén Anual
de Pergamino (en este tiltimo
certamen obtuvo el 3° premio). El
parecido entre esa tela y ln que
presentantos permite la hipdtesis de
datacion anteriormente referida.

Dentro de su estética intimista,
el pintor propone aqui un tema de
interior, un jarrén con flores, en una
propuesta plastica que sigue los
planteos generales de su estilo. As,
los escasos elementos compositivos -
el referido jarron, un libro abierto y
una mdscara- estdn tratados de
manera abocetada; la linea de
contorno es abierta, el color esti
aplicado por medio de manchas, los
pasajes croniticos se produicen por
medio de variaciones de matices,

La mdscara -no erguida, sino
apoyada horizontalmente- el paisaje
borroso que parece referido a ruinas,
las flores -que de alguna manera
simbolizan fugacidad- vy, nuuy en
especial los pétalos caidos sobre I
mesa, amén de ln gnma verdoso-

amarillenta de la composicion,



sugieren ln idea de que el paso del
tienpo erosiona las cosas.

La entonacién general cilida y el

sector de penumbra que cubre todo el
fondo contribuyen a reforzar In
sensacién de intimidad que el pintor
quiso dar a esta coniposicion.
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Penumbra, s/fecha
dleo s/tela, 77 x 67 cms.

firma: dng. sup. izquierdo: “Guastavino

"



Alfredo Guido ————

Nacio en Rosario en 1892, murié en 1967. Estudié con el decorador y esceno-
grafo Mateo Casella, en Rosario. Llegé a Buenos Aires en 1912 donde ingresé en
la Academia Nacional de Bellas Artes, estudié allf con Pio Collivadino y Carlos
Ripamonte para graduarse como de Profesor de Dibujo.

En 1915, mediante un concurso, obtuvo la beca “Premio Europa”, que le per-
mitié viajar al viejo continente. Desde 1913 realizd envios al Salén Nacional; en
1924 obtuvo, en ese certamen, el Primer Premio.

Luego de estudiar en Buenos Aires, regresd a su Rosario natal. En esa ciudad
formé parte activa en el desarrollo del ambiente artistico local. Como integrante
de la Sociedad artistica “El circulo” organizé el 1° Salén de Otofio, en el afio 1919,
y presidi6 la Comisién Municipal de Bellas Artes.

Su labor docente lo llevé a ocupar, en el afio 1932, el cargo de Director de la
Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto De la Carcova”.

Estudid las caracteristicas del entorno americano al tiempo que las particula-
ridades de diversas especies animales y vegetales.

Fue ilustrador de obras tales como Juvenilia, Facundo, Santos Vegn, entre otras.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Alfredo Guido fue la paciente labor en la btisqueda de una arte ar-
monioso, equilibrado y de “buena técnica”. La “seccién durea” fue uno de los ejes
de todas sus composiciones, de tal manera que la lectura de sus obras resultara
clara y directa y, en este sentido, muy deuc ra de los postulados renacentistas.

Su vocacién americanista lo indujo a indagar en las relaciones del hombre de
nuestras tierras con el entorno que lo rodeaba. En este sentido, participd de las
tendencias de reivindicacién del “ser nacional” que en las primeras décadas del
siglo XX marcd una fuerte corriente en la estética argentina. El repertorio icono-
grafico que aparece en su produccion: “tipos y costumbres”, flora y fauna del no-
roeste argentino y el litoral, las ilustraciones a obras de la literatura gauchesca y
el hombre de nuestro suelo, testimonian su inclusién dentro del debate sobre el
nacionalismo estético argentino.
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Procesion en la cumbre
(sierras de Cordoba)

En este grabado Alfredo Guido
refleja tanto sus cualidades de
grabador, conto su compromiso con
la definicion de una iconografin que
identifique a nuestros pueblos.

En efecto, desde el punto de
vista téciico, esta pieza revela a un
artista que maneja con habilidad el
dibujo y su transposicion a la
incision de ln chapa. Es evidente
que sabe compensar los distintos
tiempos del aguafuerte, para que I
resolucidn final de la impresién
sobre el papel deje a ln vista tanto
los claroscuros que generan el
clima particular de la escena, conto
los trazos que definen lns formas de
cada figura.

En lo que atafie a los aspectos
iconogrificos, nos encontraimos con
una escena religiosa -una procesion
popular-, en donde Guido supo
expresar el clima de interioridad y
piadoso recogimiento de sus
integrantes. Al mismo tienipo, no
descuida las referencias al
“entorno”. No hay que olvidar que
el artista siempre otorgd un lugar
central al paisaje regional dentro de
su produccion. De esta manera, en
el plano que sirve de fondo a I
procesion, haciendo gala de una
economia de medios evidente, las
serranias cordobesas se perfilan

inconfundibles.
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Procesién en La Cumbre (sierras de
Cérdoba), 1925
aguafuerte, 51,5 x 49 cms.

firma: dng, inf. der.: “Alfredo Guido, 1925”




Alfredo Guttero ~

Nace en Buenos Aires el 16 de mayo de 1882 y muere en la misma ciudad el
1° de diciembre de 1932. A pesar de ingresar a la Facultad de Derecho, sus
inclinaciones artisticas comienzan tempranamente. El gusto por la mtsica y la
pintura lo impulsan a abandonar, a los dos afos de iniciados, sus estudios
universitarios.

A los veintidés afios de edad gana una beca para estudiar pintura en Europa.
Permanece alli durante veintitrés anos, alternando su estadia entre Francia,
Espaiia, Alemania e Italia. Durante esta estadia europea despliega una intensa
actividad artistica. Estudia, expone con frecuencia y realiza envios a diversos
certdmenes. La lejania de su pais de origen no le impide mandar obras al Salén
Nacional de Buenos Aires, lo que hace en 1910 y 1917. En Madrid realiza una
exposicién de artistas argentinos junto con José Antonio Merediz, Fray Guillermo
Butler, Pablo Curatella Manes y Juan M. Gavazzo Buchardo, anticipando asi el
espiritu organizador e inquieto que lo caracterizard a su regreso, en la Argentina.

Al regresar a Buenos Aires, en 1927, asume la decisién de comprometerse
activamente en la renovacion del campo artistico local. De esta manera organiza
el “Nuevo Salén: Los pintores modernos argentinos” desde donde promueve una
alternativa para los artistas jovenes frente a la posicion del arte “oficial”. Ese
mismo afio gana el Primer Premio en el Salén Nacional y hace una exposicién
individual en la “Asociaciéon Amigos del Arte”, la segunda desde su regreso al
pais. Paralelamente se desempefia como asesor en la citada “Asociacion Amigos
del Arte” y realiza escenografias para el Teatro Colén, las que nunca llegan a
presentarse.

En el afio 1932, junto con Raquel Forner, Alfredo Bigatti y Pedro Dominguez
Neira, organiza un taller de ensefianza, los denominados “Cursos Libres de Arte
Plastico”, una experiencia inédita hasta la fecha, intentando crear un nuevo
espacio para la ensefianza artistica, paralelo al de las Escuelas de Bellas Artes. El
mismo afio muere, interrumpiéndose la vida y la carrera de uno de los artistas
argentinos mas comprometidos con la modernidad.

Planteamientos estéticos de su obra

Alfredo Guttero pertenece a una generacién que impulso el desarrollo del arte
moderno en la Argentina. Formado en la Europa de principios de siglo, asimil6
las influencias de su maestro Maurice Denis, en Paris, y de la pintura simbolista,
tal como se desprende del analisis de su pintura. En ella la figura humana, motivo
esencial en su produccion, esta formalmente concebida de una manera
monumental, decorativa y sobre un planteo predominantemente geométrico.

El gusto por la sintesis lo aproxima al arte moderno, pero el interés por la
pintura al fresco y el andlisis de la anatomia humana lo vinculan con el arte del
renacimiento italiano.
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A su regreso a Buenos Aires, en el aiio 1927, Guttero se une a los artistas de
vanguardia y asume una postura activa en la intencién de apoyar y promover
alternativas diferentes al orden artistico institucional. Por otra parte su pintura
asimila los cambios que se van operando en la metamorfosis urbana de una
Buenos Aires que ya ha dejado de ser la “gran Aldea” para convertirse en una
ciudad moderna y cosmopolita. El paisaje urbano irrumpe en su produccion
mostrando vistas del puerto o de una urbe invadida por nacientes rascacielos,
prueba de ello son Puerto, de 1928, o Paisaje de puerto nuevo, de 1929.

Incursiond también dentro del campo de la pintura religiosa. Apelando
igualmente a un concepto decorativo, Guttero mostrd su Anunciacion o su Cristo
miierto -ambas del Museo Nacional de Bellas Artes-, a través del alargamiento de
las formas y utilizando una linea de contorno continua que organiza la
composicién en un ritmo envolvente.

En el uso del color siempre priorizd paletas claras pero sin contrastes
violentos y, finalizando los afios ‘20, crea una técnica pictérica que nunca dio a
conocer. Usando yeso, pigmentos, cola de conejo, carbonato de calcio y la
espatula como instrumento de aplicacion, Guttero logra emular la técnica del
fresco en sus cuadros de caballete.
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Alfredo Guttero
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Paisaje

Este paisaje, pintado en 1929,
pertenece al periodo en el que
Guttero ya estd de regreso en Buenos
Aires, luego de sus veintidds afios
pasados en Europa.

En él se advierte el interés del
artista por reflejar los cambios
urbanos de una ciudad en proceso de
modernizacion. Son los afios en los
que el hormigén armado posibilita la
construccion de edificios de alturas
nunca antes sospechadas. Lo nuevo
se diferencia de lo viejo. El paisaje
urbano muestra ahora un
ordenamiento diferente: blogues
rectangulares permiten dibujar
perfiles en lineas rectas que
interrumpen ln mirada hacia un
horizonte cada vez mds lejano.

Guttero acepta el desafio de dar a
Buenos Aires una imagen pldstica
acorde con sus transformaciones
recientes. Paisaje muestra In
confrontacion entre tradicion y
espiritu de cantbio.

Siguiendo un orden compositivo
netamente geométrico, al artista
divide en dos la composicién: a la
izquierda pinta una iglesia de
planteamiento cldsico y a la derecha,
en un plano anterior, ubica un
rascacielos. Esa dicotomin se hace
evidente también en los colores: la
iglesin del fondo, rosa; el edificio del
primer plano, gris. Entre ambos
pinta algunos drboles que dan

unidad urbana al conjunto. Antiguo
v nuevo orden comparten, asi, un
espacio conmin. La silueta de un
automovil, de aquellos que empiezan
a “pasearse” por Buenos Aires, sirve
de nexo entre ambos edificios.

Las formas se definen en perfiles
nitidamente trazados, en un espacio
cuya moderna sintesis 1o deja de
Iado la tradicional perspectiva lineal.
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Paisaje, 1929
yeso cocido y pigmentos sobre madera,
60 x 70 cms.

firma: dng. sup. derecho: “Guttero 1929”

exp.: “Exposicion-homenaje Alfredo Guttero”,
Salén Direccion Nacional de Bellas Artes,
1933.

repr.: Payrd, Julio, Alfredo Gultero, Buenos
Aires, Poseidén, 1943,




Gaston Jarry

Naci6 en Buenos Aires, el 16 de octubre de 1889 y muri6 en la misma ciudad,
el 27 de septiembre de 1974.

Estudié en la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egrest en 1916.

Un viaje a Europa le permitié incrementar su experiencia artistica en el
contacto con el arte de Francia, Ttalia y Espafia.

Particip6 con cierta regularidad en los Salones Nacionales. Alli obtuvo
premios importantes: Primer Premio en 1938 con Interior y el Gran Premio
Adquisicion Presidente de la Nacién Argentina, en el afio 1951. Otros premios, a
nivel municipal y provincial, incrementaron el reconocimiento piblico de su
pintura, reconocimiento que se confirmé también con el encargo oficial de un
panel decorativo para el edificio del Ministerio Nacional de Obras Piblicas y otro
para la Caja Nacional de Ahorro Postal.

Planteamientos estéticos de su obra

Gastén Jarry es un pintor figurativo. La figura humana y, mas especialmente,
la figura femenina, ocupa la gran mayoria de sus obras. La mujer, en sus distintas
versiones, vestida o desnuda, la mujer como madre 0 como centro de atencién de
la mirada masculina, siempre mantiene un rol protagénico.

Lejos de los planteos de renovacién formal propios de las corrientes
vanguardistas, Jarry se mantiene dentro de un esquema naturalista, atin cuando
adopte una libertad de factura y cierta estructuracion geométrica en la resolucion
de las formas que otorga a sus obras el abocetamiento tipico de algunas
tendencias modernas.

Su pintura plantea una visién romdntica de sus modelos, en la que -por lo
general- se aprecia una idealizacién de las figuras. El manejo del color, aplicado
por medio de manchas de tonalidades cdlidas y gamas claras, acentia el matiz
lirico y la sensacién de ingravidez que suelen tener sus cuadros. Sin embargo hay
momentos en los que escapa a estas premisas. En Arquitectura, el panel de Obras
Publicas, se enfrenta al problema de la forma resolviéndolo en una estructuracion
decididamente geométrica y vinculando, de esta manera, los problemas
netamente plésticos con el tema representado.

Bibliografia

Pagano, José L., LI arte de los nrgentinos, Buenos Aires, Ediciones del autor,
1940.

Cordova Iturburu, Cayetano, 80 aiios de pintura argentina, Buenos Aires,
Librerfa La Ciudad, 1981.

94

Maternidad

Jarry presenta, en esta obra, una
figura femenina -posiblemente su
propia mujer, modelo de varias telas-
sentada en actitud de
amamantamiento, con su hijo en
brazos y un pequefio perro a su
izquierda. Con un concepto
monumental de la figura humana, el
pintor hace ocupar a su mujer la casi
totalidad de ln superficie pictdrica,
sin dejar dudas de que ésta
constituye -en éste cono en tantos
otros casos- el elemento protagonico
de su obra. A pesar de que In figura
estd en actitud de reposo y, en
consect.encia, habria wna aparente
sensacion de estatisimo, el manejo de
la linea determina un recorrido
dindmico que, en un juego de curvas
Yy contracuroas, establece el ritmo de
la composicion. Por otra parte, el
artista prestd una especial atencion
al tema de las direcciones. En efecto,
las tres figuras -la madre, el nifio
el perro- dirigen sus miradas hacia
puntos diferentes; de esta manera,
min cuando en wna prinera lectura
ln figura de la madre es ln que
concentra la atencion del espectador,
éste debe hacer un recorrido visual
mds complejo para llegar a
aprehender ln obra en su totalidad.

En esta composicion, la paleta
elegida por Jarry prioriza el uso de
las gamas cdlidas y su aplicacion,
por medio de manchas, enfatiza la



sensacion de intimidad que pretende
mostrar el artista. La indefinicion de
los contornos y In deliberada
ausencia de detalles son recursos que
Jarry utiliza con el fin de resaltar el
tono nostdlgico que caracteriza toda
su produccion.
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Maternidad, s/fecha
oleo s/tela, 118 x 82 cms.

firma: dng, inf. derecho: “Gastén Jarry”




Fortunato Lacamera

Naci6 en el barrio de la Boca el 15 de octubre de 1887, donde vivi6 y lo sor-
prendi6 la muerte el 26 de febrero de 1951.

Al igual que Quinquela Martin, Lacdmera también estudié en la academia
Pezzini y Stiatezi de la Sociedad Unién de la Boca y tuvo como maestro al italia-
no Alfredo Lazzari.

En el afio 1919 inicia sus envios al Salén Nacional y a diversos salones pro-
vinciales y municipales,

El primer momento, piiblicamente manifiesto, de su produccién, comienza en
1922 cuando el artista realiza una exposicién individual en el salén Chandler de
la calle Florida. Alli presenta una serie de paisajes y tiene una buena respuesta
por parte de la critica. Cuatro aflos més tarde funda, junto con otros compafieros,
el “Ateneo Popular de la Boca”.

Desde su taller de la calle Pedro de Mendoza -compartido con el pintor Vic-
torica-, Lacdmera tomd contacto con el mundo que inspird lo mads significativo de

su produccion.

Planteamientos estéticos de su obra

En los comienzos de su trayectoria artistica LacAmera acusa las influencias de
su maestro Alfredo Lazzari. Los paisajes de la isla Maciel que presenta en su pri-
mera exposicion individual, la citada de 1922, plantean su interés por atrapar un
instante fugaz al aire libre. La pincelada gruesa y espontdnea y un uso del color
fundado en los tonos claros y brillantes ponen de manifiesto sus primeras expe-
riencias.

Gradualmente empieza a alejarse de las referencias naturalistas para aproxi-
marse a un enfoque cada vez mds parcializado de su objeto pictérico. El artista
pone limites a su mirada y recorta el espacio de su representacién. Asi, sus natu-
ralezas muertas y sus visiones del interior de su estudio o del exterior que se abre
frente a sus ventanas, aparecen como realidades fragmentadas y depuradas por el
artista. Sus colores, generalmente de tonos apagados, gamas grises, verdosas y azu-
ladas, denotan un clima intimista, de introspeccién, carente de acentos eufa’ticos.
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Estudio

Esta obra 1o aparece con
ninguna indicacién ni de titulo ni
de fecha. El titulo que henos
escogido estd determinado por otras
piezas en las que aborda un tema
similar.

Son las ventanas y los balcones
los elementos mediante los cuales
Lacimera se conecta
“pictoricamente” con el mundo
exterior.

Desde su taller el artista “mira”
hacia afuera y controla su espacio
pictdrico de tal manera que In
perspection lineal le sirve de marco
en donde se geometriza y mensiura
el campo visual. Lacdmera sintetiza
las formas y, al mismo tiempo, las
fragmenta. La linea divide y
secciona cada una de las partes
conpositivas.

A su vez, el “clima” del cuadro
provoca una cierta sensacion de
solednd, al igual que sucede en la
mayor parte de su produccién. Sin
embargo, a pesar de In ausencia
explicita de cualquier presencia
humana, el hombre estd implicito,
pues sientpre es “alguien” quien
mira desde ln ventana de ese
melancélico interior. Asi planteada,
ln obra de Lacdmera se presenta,
dentro del arte argentino, desde una
perspectiva humanista, en ln que se

privilegin el énfasis de lo entotivo




por encima de cualquier enfoque de
cardcter formal.

En el reverso de I tela aparece
pintado un paisaje rural en el que
muestra el trabajo de dos hombres
en el campo. Pensamos que, dada ln
factura suelta en el tratamiento
cromdtico y la gran importancia
otorgada a la luminosidad de I
escena, esta obra podria pertenecer
a un periodo temprano condicionado
por la influencia de su maestro

A. Lazzari,

Reverso

Estudio, circa 1929/1930
6leo s/tela, 60 x 50 cms.

firma: ang inf. Izq.: “F. Lacimera”
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Enrique de Larraiiaga

Naci6 en la provincia de Buenos Aires, el 19 de marzo de 1900 y muri6 en la
ciudad de Buenos Aires, el 29 de julio de 1956. Estudi6 en la Academia Nacional
de Bellas Artes, junto con Fader y Quirds.

En 1924 viaj6 a Buropa, radicandose en Madrid. Recorrié toda Espaa
pintando cuadros de costumbres. Asimismo, participé de manera activa dentro
del ambiente artistico espafiol; exposiciones individuales y presentacién en
certamenes oficiales marcaron esta estadia de siete afios en la capital espafiola.

A su regreso al pais, en 1931, su interés se concentra cada vez mas en la figura
humana. Envia obra a los Salones Nacionales, provinciales y municipales. En 1936
gana el Gran Premio Adquisicién del Salén Nacional por su 6leo Entretelones. Fue
profesor y director de la Escuela Superior de Bellas Artes “Ernesto de la Cércova”.

Planteamientos estéticos de su obra

En los comienzos de su carrera artistica, Larrafiaga empez0 pintando paisajes,
principalmente de la provincia de Cérdoba. En ellos sigui6 atado a una concepcién
naturalista derivada de las ensefianzas de sus maestros Fader y Quirés.

El viaje a Espana significo el contacto con una realidad fragmentada en
regionalismos diferenciados. Esto se advierte en las obras de esos afios, en las que
su afdn por captar las diversas caracteristicas del paisaje lo lleva a una pintura
costumbrista cargada de acentos pintoresquistas. Asi, vistas de Madrid, Galicia o
Segovia, son registradas por la paleta de un pintor que todavia no llegé a su
momento mas representativo.

Cuando en el afio 1931 regrese a Buenos Aires, su pintura va a orientarse
hacia la figura humana y, dentro de ésta, hacia una realidad conectada con el
mundo del circo y el carnaval. A partir de entonces, Larraiaga buscara
profundizar el estudio psicoldgico de sus personajes. El color -en contrastes
violentos- y las formas abiertas y expresivas, serdn los elementos plasticos con los
que abordara la realidad oculta tras la méscara. En verdad el artista no abandona
el pintoresquismo de sus afios espafioles, pero en su visién aparece una voluntad
por ahondar el estudio de una realidad méds dramdtica que decorativa. Lo
popular ya no es pintoresquismo complaciente, sino que se convierte en el eje
central de su discurso visual. No sin acierto se ha sefialado la posible influencia
del pintor espafiol Gutiérrez Solana en el entusiasmo por el cardcter patético de
unas figuras que, lejos de imponer la frivolidad de lo festivo, se conectan con lo
efimero y la vana aspiracién a ocultar una identidad reprimida.
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En el circo

Fechada en el afio 1940, En el
circo es una obra representativa de
I estética de Enrigue de Larrafiagn.
En ella, su autor aborda un tema
que es central en su produccion: el
dmbito circense. El personaje, un
payaso que toca el acordedn, esti
colocado de pie -en una postura
inestable-, en el eje central de In
contposicion y ocupando el largo
total del espacio pictorico.

Con una técnica que prioriza el
color saturado y contrastante, con
un uso importante de los
complementarios, Larrafiaga
construye las formas mediante
pinceladas gruesas y evidentes. La
linea sinuosa marca el ritmo de ln
composicion, a la vez que genera
sensacion de movimiento y enfatiza
el cardcter expresivo ya presente en
el planteamiento cromdtico. Esta
voluntad de acentuar el sentido
expresivo de sus obras tiene que ver
con una consciente bilsqueda de
relacionar la forma con el contenido.
En efecto, todos los rectrsos
plisticos -stimese a éstos el contraste
deliberado entre zonas de luz y
zonas de sombras- se orientan a
definir un espacio pldstico de
cardcter escenogrifico; en él
Larrafiaga ubica a sus personajes
que, como en este caso, son
protagonistas de una visién
tragicomica de In vida.



Al dorso de In tela hay pintado
un retrato masculino. Sin poder
identificar con precision al retratado
(tal vez algiin alumno de taller,
segtin propone su hija Maria Isabel
de Larrafiaga), es interesante
destacar la postura poco
convencional del personaje.
Presentada en tres cunrtos de perfil y
mirando hacia ln izquierda, ln figura
inclina su torso hacia adelante, de
esta manera se produice cierfo
dinamismo y el dibujo del contorno
propone ui recorrido visual
asitnétrico y mas rico que si ln
misma hubiera estado de frente. La
pincelada es espontdnea iy, mientras
el torso estd apenas abocetado, el
rostro concentra ln mayor atencion
por parte del artista. Esto pone en
evidencin que Ia figura himana y, en
este caso, el retrato -con su
ineludible estudio psicoldgico-, son
una preocupacion central en In
trayectorin artistica de Larrafiaga.

Reverso
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En el circo, 1940
oleo s/tela, 80 x 60 cms.

firma: ang. inf. derecho: “ Enrique de
Larraiiaga, 40”

La tela estd pintada también al dorso con un
retrato masculino, sin firma ni fecha y tiene
un parche en el 4ngulo inferior derecho y otro
en el dngulo superior izquierdo



Gregorio Lopez Naguil

Pintor, escendgrafo, decorador mural e ilustrador, Lépez Naguil nacié en
Buenos Aires el 15 de marzo de 1894 y muri6, en la misma ciudad, el 13 de
diciembre de 1953.

En la capital argentina hizo unos primeros estudios con Ernesto de la Carcova
y posteriormente viajo a Europa. En Barcelona fue alumno de Francisco Galli y,
mas tarde en Paris, de Desirée Lucas y Hermenegildo Anglada Camarasa. Este
tltimo pintor, de origen espafiol, ejercié una importante influencia en su vida y
en su obra dado que, estimulado por Anglada, Lopez Naguil dejo Paris para
instalarse durante varios afios en la isla de Mallorca y formar junto a otros
latinoamericanos -entre los que se encontraba Roberto Ramaugé- la denominada
“escuela pollensina”.

De regreso en Buenos Aires, en 1922, Lépez Naguil continda el envio de sus
obras a los Salones Nacionales, ya iniciado en afios anteriores; en 1919 gana el
Primer Premio y en 1950 el Gran Premio de Honor. Desarrollé también tareas
docentes como profesor en la Escuela Nacional de Bellas Artes, entre 1928 y 1935.

En el campo de la escenografia se desempefié como Director escendgrafo del
Teatro Nacional Cervantes, entre 1936 y 1950, afio este dltimo en que ocupa el
mismo cargo en el Teatro Colon.

Planteamientos estéticos de su obra

Lopez Naguil es un artista de produccién ecléctica. Su obra varia desde un
naturalismo de tono impresionista, puesto de manifiesto en Prinavera eit la huerta,
hasta el simbolismo decorativo de Laca china. Posiblemente la nota mds
sobresaliente de su produccién sea la inclinacién hacia una concepcién decorativa
de las formas que lo lleva, tanto en la figura humana como en el paisaje, a
resolverlas de una manera sintética, resaltando tanto la sinuosidad de la linea,
cuanto un cromatismo exaltado en el uso de contrastes complementarios.

Dentro de la concepcion estética de su maestro Anglada Camarasa, el gusto
por el color y el preciosismo decorativo de sus interiores, definen a Lopez Naguil
como a un pintor adscripto a un modernismo cuya vertiente esta representada a
través de un simbolismo mds formal que conceptual.
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Camino de Ongamira

Si bien, en sus planteos plisticos,
esta obra guarda similitud con un
paisaje enviado por el pintor al
Saldén Nacional en el aito 1914
-titulado La cala de San Vicente-,
estamos aqui en una cronologia
posterior, segtin el testinonio de sus
familiares.

El paisaje montafioso de
Ongamira (provincia de Cdrdoba)
presenta una variedad cromdtica
singular que llama la atencion de
diferentes artistas, entre ellos Lopez
Naguil y Octavio Pinto, quienes
pintaron este paisaje atraidos por la
paleta contrastada que éste ofrece.

En el caso de ln obra que
comentamos el punto de vista alto
permite al artista enfocar una amplia
zona de paisaje; tanto los drboles y la
vegetacion del primer plano como las
dos enormes montafias que aparecen
en el segundo, estdn planteados de
una manera abocetada, mediante
una pincelada dgil y recurriendo a
una estructura de curvas y
contracurvas que generan un ritmo
circular. La paleta se resume en el
uso de colores complementarios con
el predominio de verdes y violetas
que, en una secuencia de
gradaciones tonales, armonizan y
unifican In totalidad de ln superficie
pictorica.
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Horacio Gerardo March

Horacio March nacié en Quilmes (Pcia. de Buenos Aires) el 24 de septiembre
de 1899 y muri6 en la misma ciudad el 19 de agosto de 1978.

Hizo estudios en la Academia Nacional de Bellas Artes pero antes de
terminarlos los continu6 en forma particular.

Comenzo enviando sus obras al Salén Nacional en el afio 1926 y su primera
exposicion individual se llevé a cabo en la galeria Signo -en el subsuelo del hotel
Castelar-, en 1932.

Posteriormente viaj6 por el noroeste argentino y se radicé en Perti en el afio
1949. En ese pais se desempefié en tareas docentes y como colaborador artistico
del diario “El Comercio” de Lima. Realizd, asimismo, escenografias para teatro y
cine.

Planteamientos estéticos de su obra

Horacio March pertenece a una corriente pictérica argentina definida por una
vision depurada de la realidad. Sus pinturas son transcripciones plasticas en las
que lo representado, casi siempre fragmentos del paisaje urbano portefio, aparece
tefiido de un espiritu nostélgico y solitario.

La “mirada” del artista no ve a Buenos Aires en su transito hacia una urbe
moderna, sino que se detiene en la recreacidn de sus espacios deshabitados. El
paisaje urbano es aqui un paisaje deshumanizado, hay en él, en cierta manera,
una enfatizacion de la ausencia del hombre.

Si bien su pintura es figurativa, no apela al naturalismo descriptivo y
anecdotico de la pintura tradicional, sino que opta por unas formas sintéticas
articuladas mediante un ordenamiento geométrico. Desde el punto de vista
formal, March plantea una postura estética proxima al lenguaje del arte moderno
y sus paisajes urbanos son, en este sentido, el resultado de un despojamiento de
raiz casi metafisica.
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Calle de Buenos Aires
pasaje Seaver

El pasaje que March pinta en
esta tela queda ahora como el
testimonio plistico de una ausencia.
En efecto, anteriormente situado en
In manzana delimitada por las calles
Carlos Pellegrini, Posadas, Cerrito y
Avda. del Libertador, desaparecid
cuando se amplid esta iiltima
avenida.

Fiel a su postura estética, el
artista procede mediante la
depuracion de sus elementos
compositivos. La composicion estd
estructuradn sobre In base de la calle
que fuga hacia el fondo del espacio
pictdrico; a ambos Indos se levantan
las construcciones que cierran
lateralmente dicho espacio. Ningtin
elemento ornamental distrae Ia
atencion del espectador, cuya mirada
se dirige, casi compulsivamente
hacia un fondo que se resuelve en el
gran edificio blanco dispuesto a
manera de pantalla visual.

La pincelada delgada, la materia
escasa y una entonacion general
cdlida sugieren un ambiente
intimista en donde sutiles detalles
-baldosas, empedrado, vidrios- '
denotan la timida, pero inquieta,

mirada del artista.
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Calle de Buenos Aires: pasaje Seaver,
s/fecha
6leo s/madera, 58,5 x 64,5 cms.

Firma: dngulo inf. der.: “H. March”

exp.: “Lazzari y los maestros de la pldstica
boquense”, Museo Sivori, 3 de julio — 3 de
agosto, 1997,

repr.: Lazzari y los maestros de la pldstica
boquense, Catdlogo de la exposicion,
Buenos Aires, 1997.




Eliseo Meifrén i Roig

Naci6 en 1857 y murié en 1940. Su formacién artistica se inici6 al ingresar
a la Escuela de Bellas Artes de la Lonja, en Barcelona, con los maestros Anto-
nio Caba y Ramén Martf y Alsina.

En 1878 hizo su primer viaje a Paris; més tarde, a lo largo de toda su tra-
yectoria artistica, mantuvo un vinculo intenso con la capital francesa, donde
fue galardonado con importantes distinciones.

En relacién a la presencia de la obra de Meifrén en la Argentina, cabe des-
tacar que en la Exposicion Internacional celebrada en Buenos Aires en 1910 con
motivo de los festejos del Centenario de la Revolucién de Mayo, su obra inte-
gro6 el envio espafiol junto a los nombres de Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga,
entre otros, oportunidad en la que recibié un Gran Premio. Cabe referir que
desde 1900 aparecen registradas adquisiciones de su obra para el acervo del
Museo Nacional de Bellas Artes, tal el caso de Silencio (Quietud), que fuera
comprada en ocasién de la exposicién individual celebrada en la sala del Ate-
neo de Buenos Aires, en el afio 1900.

En 1915 se trasladé a los Estados Unidos donde su trayectoria se vio pribli-
camente reconocida a través de las distinciones que siguié cosechando, al tiem-
Po que una gran exposicién individual celebrada en la galeria Wanamaker de
Nueva York fue la oportunidad para que el piiblico norteamericano apreciara
su produccion.

Planteamientos estéticos de su obra

Paisajes y marinas ocuparon la mayor parte de sus preocupaciones pictéri-
cas, aun cuando también dedico sus pinceles a la pintura costumbrista. Hacia
los primeros afios del siglo XX lo encontramos pintando en la localidad de Ar-
biicies con un grupo de pintores entre los que se encontraban Anglada Cama-
rasa y Félix Mestres.

Su inclinacién hacia el género del paisaje lo llevé por las tierras de Catalu-
fia, Mallorca, Normadia e Italia. El vinculo que el artista establece con los pin-
tores Santiago Rusifiol y Ramén Casas, con quienes coincide en Sitges en 1891,
le significa una profundizacién en el dominio del color y los matices y una con-
secuente autonomia de los valores plasticos respecto del tema representado, lo
que puede apreciarse en los envios realizados en esos afios a los Salones de los
Independientes de Paris.

Vinculado con la estética impresionista, Eliseo Meifrén demostrd de mane-
ra sistematica un particular interés por la pintura pleinairista dejando atras los
postulados académicos de la pintura de composicién en el taller.

La ausencia del hombre en la mayor parte de sus obras y el fuerte sentido de
quietud dominante en sus trabajos, han dado a la produccién de Meifrén una fuer-
te impronta panteista, en algtin punto coincidente con los postulados de la estética
simbolista.
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Paisaje. Cadaqués.
Pleno sol.

En una composicion
cuidadamente estructurada sobre Ia
base de una sucesidn de planos en
retroceso, en los que la
representacion del agua se alterna
coi zonas rocosas, el artista
demuestra su particular interés por
la pincelada texturada y evidente,
asi como también por los efectos
luminicos sobre las superficies.

En efecto, Eliseo Meifrén ha sido
destacado, dentro de In
historiografin artistica espaiiola,
como uno de los mis claros
exponentes de la pintura
pleinairista derivada de los
postulados del impresionisino
francés.

Asimismo, ln armonia lograda
en In variacidn tonal de azules -
tonos dominantes en la obra-,
combinados con pinceladas ocres
verdosas, dan cuenta, nuevamente,
de las capacidades del artista por
supeditar el valor del tema
representado -en este caso la costa
del mediterrdneo cataldn- a aspectos
estrictamente vinculados con el

problema del lenguaje pictdrico.
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Paisaje, s/ fecha
oleo s/tela, 66 x 53,5 cms.

firma: éng. inf. derecho: “Meifren”




Pablo C. Molinari -

Naci6 en Capital Federal, en el afio 1884 y muri6 en la misma ciudad el 6 de
agosto de 1941.

Estudio6 en la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egresé en 1910.
Dirigié, posteriormente, la Academia de Bellas Artes de Quilmes desde 1923
hasta 1936. )

Desde el afio 1911 envié obra a los Salones Nacionales de Bellas Artes,
presentdndose en veintitrés oportinudades. Como recompensa mds importante
obtiene, en 1934, el Premio Estimulo.

Planteamientos estéticos de su obra

En el analisis de la obra de Pablo Molinari es necesario partir de la premisa de
que su enfoque es basicamente naturalista. Los motivos de sus cuadros, sean
éstos paisajes, marinas, figuras humanas o animales, ponen en evidencia su
apego a una concepcién pldstica tradicionalista, en la medida en que la
transcripcion de los mismos lo mantiene sujeto a las précticas de la
representacion cldsica. Molinari se aleja, asi, de las corrientes renovadoras del
arte moderno, en una suerte de resistencia al cambio que lo vincula con toda una
generacion de artistas contempordneos con los cuales coincide en los Salones
Nacionales. De esta manera, se podria afirmar que la obra del artista representa
una tendencia que, en una postura diferente a la de los pintores de vanguardia,
mantiene la vigencia de una estética conservadora.

Por otra parte, otro de los elementos de andlisis que permite indagar en el
proceso creativo de Molinari es su interés por otorgar a sus cuadros una cierta
dimensién poética. Particularmente en sus escenas del puerto de Buenos Aires,
tal vez sus obras mds interesantes, el artista refleja una realidad que, més alld de
ser la transcripcion de episodios anecdéticos, se mediatiza en una atmdsfera
lirica. La luz, el color y la perspectiva, son sus soportes pldsticos, mientras que,
desde el punto de vista del argumento, la ausencia de tensiones en episodios que
se vinculan con el trabajo del hombre, determinan un resultado pictérico que
hace emerger esta vision lirica o poética.
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Tarde gris_

Esta obra, enviadna al Saldn
Nacional en 1940, testimonin
claramente el estilo que va a
caracterizar a ln pintura de
Molinari en sus escenas portuarias.
El artista resuelve sus telns
apelando a similares recursos
compositivos: el punto de vista del
espectador es alto, lo que le permite
disponer de un espacio amplio en el
que ubicar a sus figuras. En un
primer plano aparecen carros
tirados por caballos y personajes
ocupados en tareas diversas, pero

- todo ello en una ausencia total de

dindmica, como si la escena
estuviera congelada en el tientpo.
Un segundo plano sirve de apoyo al
rio, surcado por embarcaciones que
se enfrentan dingonalmente y, en
una suerte de esquemna radial, dejan
vacio el centro de Ia tela. EI plano
del fondo, en el que hay un
amontonamiento de edificios apenas
abocetados, surge mediatizado por
una atmdsfera que lo envuelve todo
en un clima que sugiere mds de lo
que explicita.

En Tarde Gris aparece también
otra de las caracteristicas de In
pintura de Molinari: su preferencia
por una paleta sorda. EI predominio
de los grises unifica cromdticamente
todo el espacio pictérico y apenas
unas notas de amarillos acentiian

los puntos de mayor luminosidad.




Similares resoluciones pldsticas

a las planteadas en esta obra
podemos encontrar en Motivo del
puerto - reproducido en Pagano
(1944)- y en Escena portuaria, del
Museo Nacional de Bellas Artes.
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Tarde gris, 1940
oleo s/tela, 85 x 90 cms.

firma: dng, inf. derecho: “Pablo C. Molinari”
exp.: “Expo. de Pint. y Escult. de este siglo”
Museo Nacional de Bellas Artes, 1952
(n"327)




Walter de Navazio ————

Nacido en Bell Ville (provincia de Cérdoba), el 18 de septiembre de 1887 y
fallecido en Buenos Aires el 23 de mayo de 1921, Walter de Navazio forma parte
de nuestros grandes pintores paisajistas.

Vivid su infancia en su provincia natal y luego, en Buenos Aires estudié en la
Academia Nacional de Bellas Artes, entre 1907 y 1908 y mas tarde en
instituciones de ensefianza libre. Asi, talleres privados como “La Colmena
Artistica” -que funcionaba en el antiguo edificio del “Bon Marché”, actual
Galerias Pacifico-, o uno ubicado en el barrio de Retiro, proximo a la plaza San
Martin y cercano a donde funcionaba en ese entonces el Museo Nacional de
Bellas Artes, actuaban como talleres alternativos a la Academia; a ellos
concurrian artistas que buscaban un tipo de ensefianza més abierta a las nuevas
orientaciones y btisquedas del arte moderno.

Martin Malharro fue el gran maestro de de Navazio. Este artista, junto con
Ramoén Silva y Valentin Thibon de Libian, continuaron la apertura hacia un tipo
de pintura que, en su alejamiento de los c6digos de representacién académicos,
buscaba una aproximacién a una imagen més pldstica y menos literaria.

Un viaje a Europa le permiti6é tomar contacto con los grandes museos en los
que se expone la historia del arte universal y afianzar, de ese modo, la formacién
artistica iniciada en Buenos Aires.

En los Salones Nacionales presenté obras con frecuencia, asi en la exposicién
que abri6 paso a estos certimenes, la del Centenario de 1910, a la que envié un
Gleo titulado Tarde gris; tres afios mas tarde su envio Fresco vespertino gand el
Premio Adquisicién.

Planteamientos estéticos de su obra

La estética de de Navazio representa la tendencia hacia la pintura de paisaje
que, en el comienzo de este siglo, aporté la incorporacion de la luz y la
representacion atmosférica al descubrimiento pictérico de nuestra naturaleza, ya
anunciada por su gran maestro Martin Malharro.

Los paisaje de Cérdoba, Palermo o el Botanico, fueron para el artista motivos
de inspiracion constante. En sus telas el referente natural se transforma en un
desarrollo pléstico elaborado sobre tres aspectos fundamentales: el color, la luz y
la pincelada, De esta manera, la paleta que Navazio emplea, se caracteriza por el
predominio de colores claros -azules, verdes y amarillos-, en sus distintas
variaciones tonales y sus correspondencias complementarias, asi los violaceos tan
caracteristicos de su registro, a la par que sus grises, los que otorgan una calidad
plateada a sus telas. La preocupacién por representar lo atmosférico lo llevé a
destacar la sensacion de fugacidad e imprecision en la definicién de sus
elementos compositivos -que hace emerger cierta nota nostélgica y poética en sus
cuadros-, mientras que una pincelada 4gil, fluida y yuxtapuesta dinamiza la
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composicion y visualiza efectos de vibracién luminica.

En suma, pintura de paisaje, pintura de lo fugaz, en donde el evidente
contenido emocional de la misma no oculta la fuerte carga de plasticidad que
tienen sus telas.
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Walter de Navazio

Rancho cordobés

Entre los pintores paisajistas de
nuestro ambito, Walter de Navazio
ocupa un lugar destacado. Su obra
niarca una importante etapa de
cambio en la estética del paisajismo

de luz y color, reforzado por una
pincelada dgil y espontinen, el
artista logra escapar del paisajisnio
convencional y penetra en la esencia

misma del luminismo pleinairista.

local. Lejos de mantenerse sometido a
un concepto pintoresquista y
anecdotico, la obra del artista
cordobés manifiesta una franca
adhesién hacia una vision en la que
el objeto de biisqueda se vincula a un
andlisis de luz y color y a un
planteamiento espacial basicamente
atmosférico. En efecto, en esta obra,
como en tantas otras, de Navazio
traspone a la tela un paisaje en el
que el protagonista no es ninguno de
los elementos contpositivos que lo
integran -ni los drboles, ni el rancho
adquieren un rol importante en si
mismos-, sino una trama de
relaciones cromaticas, determinada
por wna atmosfera vibrante que lns
unifica en un todo armdnico. De esta
manera, los ocres cilidos del rancho
se equilibran con los frios de In
vegetacion, entre ln que, a su vez,
vuelven a aparecer algunos acentos
cromiticos ocres; de igual manera de
Navazio equilibra los registros
horizontales en los que divide In
composicion, con la alternancia de la
zona clara del primer plano, la zona
mds oscura del segundo y
nuevaiente el plano claro del cielo.
En suma, con el recurso plistico
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Onofrio Pacenza -

Naci6 en Buenos Aires el 6 de mayo de 1904 y murié en la misma ciudad el
26 de junio de 1971.

Ingreso en la Academia Nacional de Bellas Artes de donde egresé con el titulo
de Profesor de Dibujo en el afio 1928.

En 1927 expuso por primera vez en el Salon Nacional, concurriendo al mismo
también en afios sucesivos. Entre 1930 y 1940 expuso obras en las Salas de la
Asociacion Amigos del Arte. Participd en exposiciones realizadas en Europa,
Nueva York y California. Entre las distinciones que obtuvo figuran un premio
estimulo en el Salén Nacional de 1923 y un tercer premio en la Exposicion de
Artes Plasticas de 1936.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Onofrio Pacenza, -al igual que en el caso de Horacio March-,
aparece como respuesta al impacto que provoca en el artista el paisaje urbano y,
dentro de éste, su mirada se orienta hacia la observacion de ciertos espacios
marginales que sobreviven a la transformacion de Buenos Aires en ciudad
moderna. Asi aparecen el barrio de la Boca y sus rincones portuarios, Flores,
Barracas o San Telmo.

Dentro de un lenguaje figurativo, con algunas referencias ambientales a la
pintura metafisica italiana -que lo aproxima, a su vez, a la obra de Horacio
March-, Pacenza evoca sus temas con una evidente inclinacién nostalgica, en su
visién de una realidad que mantiene presente el pasado frente a una modernidad
en ciernes. Su pintura pone énfasis en una actitud denunciante de la deshuma-
nizacién y marginalidad que trae consigo una industrializacién descontrolada.

Por otra parte, la pintura de Pacenza denota en sus aspectos formales, una
clara aproximacién a los cédigos estilisticos derivados de aquello que se ha dado
en llamar el rappel-a-I'ordre, en su replanteamiento de los aportes renovadores de
las vanguardias historicas. En efecto, en su planteo estético lejos de ese
naturalismo verista que describe la realidad en sus aspectos triviales y
anecdoticos, tipico de los pintores costumbristas, Pacenza opta por una
reformulacién de las propuestas vanguardistas y por una vuelta a cierto estado
de orden y armonia en la estructuracion del campo pictérico.
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Isla Maciel

Esta obra, fechada en el afio
1933, fue presentada al ler. Salén de
Otofio de In Sociedad Argentina de
Artistas Plisticos de 1934 y es un
buen ejemplo del planteo estético de
su autor. En ella se puede ver
claramente, tanto su preocupacion
tendtica que, como una constante a
lo largo de toda su produccion, se
relaciona con aquellos barrios
marginales de ln ciudad portefia,
como también su orientacion
estilfstica. En este tiltimo aspecto, el

tratamiento de los elementos

compositivos se plantea sobre In base

de una zstructuracion geométrica
que remite a ln tradicion
cézanneana.

Pacenza adhiere a una figuracién
en donde observa Ia realidad no en
sus aspectos anecdoticos, mni
siguiendo el concepto tradicional de
minesis, sino priorizando
basicamente la voluntad de construir
un espacio pictdrico con entidad
auténoma, ordenado por sus propias
leyes compositivas. La calle que fuga
en dingonal pone de manifiesto su
respeto por la perspectiva
renacentista y se sitiia como el eje
alrededor del cual se estructuran los
demds elementos compositivos.
Casas, botes, vegetacién y gente
estdn resueltas sintéticamente en un
espacio pictérico en el que el pintor

evoca nmds de lo que se describe.



Sin bien la composicion es

bisicamente estitica, hay cierto
dinamismo en In senda en dingonal
que contrasta con la inmovilidad de
los botes varados, asi como también
en la mujer que tiende la ropa y el
hombre que transita por la calle.
Dinamismo planteado tan
sutilmente que In tela aparece conto
una fotografin “en instantdinen”
captada a través del tamiz subjetivo

de la evocacion.

Isla Maciel, 1933 .
6leo s/madera, 60 x 70 cms.

Firma: angulo inf. der.: “O. A. Pacenza 33"
exp.: “Lazzari y los maestros de la pldstica
boquense”, Museo Sivori, 3 de julio — 3 de
agosto, 1997.

“ Viau. Ciinsolo. Pacenza. Stringa. Pinfores
de Bienos Aires”, Museo Municipal de
Bellas Artes, Buenos Aires, 1939 Salén

“Impulso”, Bs. As., 1941
repr.: Lazzari y los maestros de la plastica

boquense, Catdlogo de la exposicion,
Buenos Aires, 1997.
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Adan Luis Pedemonte

Nacié en Buenos Aires el 2 de septiembre de 1896 y murié en la misma
ciudad, el 9 de abril de 1976.

Fue discipulo de los pintores Fernando Fader y Cesareo B. de Quirds, en la
Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egresé en 1917.

En el afio 1927 hizo un viaje de estudios a Europa.

Abordd diversos géneros: entre ellos el paisaje, la naturaleza muerta y el
desnudo, utilizando tanto el 6leo como la acuarela y la témpera.

Desde 1918 concurrié al Salon Nacional y a diversos salones provinciales.
También estuvo presente en certdmenes extranjeros, como la Bienal de Venecia de
1922 y la Exposicion Internacional de Vifia del Mar (Chile), en 1939.

Planteamientos estéticos de su obra

Pedemonte es un pintor cuya obra se puede ubicar dentro de una tendencia
naturalista y descriptiva, tendencia que estuvo ampliamente representada en
nuestro pais durante las primeras décadas de este siglo.

En su produccién se puede apreciar cierto interés por los aspectos luminicos
de la representacion, interés que lo vinculard con la problemdtica planteada por
la pintura impresionista. También se puede advertir, en su obra, la preocupacién
por la construccion de las formas, derivada del influjo de la escuela cézanneana.

No se advierten en sus cuadros ninguno de los intentos transgresores que
caracterizaron a las propuestas vanguardistas de comienzos de siglo sino que, a
pesar de tomar algunos de los cédigos de representacién provenientes de los
movimientos modernos, éstos aparecen mas como recursos de actualizacién que
como alternativas de ruptura.
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Naturaleza muerta

En este dleo se ve de manera
clara el interés de Pedemonte por el
problema de la “construccion”. Las
formas de los objetos estin
determinadas por un fuerte sentido
geométrico que las ubica en un
espacio en el que el rebatintiento de
la mesa enfatiza aiin mds su aspecto
formal. La influencia del
constructivismo cézanneano se hace
aqui evidente. Al mismo tiempo,
tanto el disefio geométrico del
mantel y las servilletas, como el
floreado de la cortina y el jarron, son
notas de indudable sentido
decorativo.

La paleta es de tonos bajos, sin
exaltacion cromdtica 1 se subordina

al protagonismo de las formas.



Naturaleza muerta, circa 1931
bleo s/tela, 86 x 86 cms.

firma: ang. inf. derecho: “A. Pedemonte”
exp.: Salon Nacional, afio 1931




Juan Peldez

De origen espafiol, Juan Francisco Peldez Leirana nacié en Serandinas,
Asturias, el 6 de marzo 18801 y murié en Buenos Aires el 9 de marzo de 1937, Su
formacién artistica se inicié en su pueblo natal y continué en la ciudad de Bayona
(Francia). Posteriormente, ya en Madrid, estudié con el paisajista Julidn
Tordesillas, primero, y después con el pintor de historia Moreno Carbonero, en la
Real Academia de San Fernando. Realizé envios a las Exposiciones Nacionales de
Madrid, obteniendo una mencién honorifica en 1889,

A instancias de su amigo Rosendo Martinez, empleado de la casa fotografica
Witcomb de Buenos Aires, viajé a la capital argentina en 1902. Su primera
exposicion individual se realizd, en 1906, en las salas de la referida casa Witcomb
con la que el artista mantendra luego un régimen regular de exposiciones. Dentro
del dmbilo institucional, Peldez [ue asiduo participante de los Salones Nacionales
donde obtuvo, en 1922, el premio tinico para extranjeros por su 6leo La hora de Ia siesta.

Paralelamente a su labor de pintor, desarrollé un intensa actividad como
ilustrador en Caras y Caretas, Plus Ultra, El Hogar y el diario La Nacién.
Asimismo, su vocacién pedagdgica lo encontrd, en la década del ‘30,
desempeiiando diversas actividades en el Museo Escolar Sarmiento, entonces

dependiente del Consejo Nacional de Educacién.
Planteamientos estéticos de su obra

Juan Pelaez se dedicé al retrato, el paisaje, los tipos y costumbres y el género
histérico. En el primer caso retraté a gran parte de los presidentes del Consejo
Nacional de Educacién y a figuras y episodios destacados de nuestra historia
nacional. En cuanto al paisaje y a la pintura de “tipos y costumbres”, su
produccién pictérica alimenta la estética nacionalista que, en las primeras décadas
del siglo XX, entiende la identidad argentina desde la valoracion del campo y del
gaucho como sus expresiones més paradigmaticas. Desde este sentido deben ser
interpretadas las obras realizadas en las provincias de Entre Rios, Cérdoba,
Mendoza, Jujuy, con la intencién de destacar, casi en forma programatica, la
naturaleza distintiva del suelo argentino y los valores de la nacionalidad.

Por lo demas, la pintura de Peldez, de esencia basicamente descriptiva, resulta

ser un corpus iconografico de gran valor para el estudio de la recepcion de una

estética conservadora en el imaginario argentino a la vez que, en forma y-

contenido, resume los ideales de un arte de alto sentido didactico.
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Primera clase de
Sarmiento

Teniendo como tema central un
episodio de la vida de Sarmiento -su
rol como maestro en In escuela de
Samn Francisco del Monte de Oro de
Samn Luis-, Peldez aporta con esta
tela un interesante documento para
el estudio de la pintura historica en
In Argentina. EI argumento de la
obra, por su parte, confiere a ln
mmisma wun valor simbdlico como
pieza distintiva de la Pinacoteca del
Ministerio de Educacion.

Fiel a una estética en la que el
naturalismo luminico establece un
marco apto para formular un arte de
dimensidn pedagdgica, el artista
hace del uso de ln pincelada dgil y
ritmada y de un adecuado manejo
en la disposicidn de las figuras en el
espacio, dos recursos de gran
eficacia para la comprension del
tema representado. Por su parte, el
oficio del artista se somete también a
la evidente importancia que le da a
In caracterizacion de los personajes,
los que, mediante las vestimentas y
la gestualidad de sus posturas, dan
In medida exacta de la sensacidn de
humnildad que domina la escena.

Cabe referir, como dato no
exento de valor documental y
simbdlico, que esta obra de Peldez
figura impresa en los billetes de
cincuenta pesos que actualmente

circulan en nuestro pars



Primera clase de Sarmiento, s/ fecha
6leo s/tela, 61 x 75 cms.

firma: dng, inf. der.: “Peldez”
gJ

1 Respecto del afio de su nacimiento existen diferencias en la escasa bibliografia sobre el
artista. Hemos tomado la fecha que se deduce del acta de matrimonio con Clementina
Arrechea, celebrado el 11 de junio de 1908, cuando el artista declaré tener 28 afios de edad.
Asimismo, en la ficha individual del Co-nsejo Nacional de Educacién donde consta su foja
de servicio, el artista afirma haber nacido el 6 de marzo de 1880. Archivo Peldez, en

propiedad de la Sra. Raquel Peléez.
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Victor Pissarro

Son escasos los datos acerca de la vida y la obra de este artista. Nacido en
Buenos Aires el 14 de junio de 1891, murid en la misma ciudad el 22 de driciembre
de 1937. Se dedicé tanto a la pintura como a la mdisica, habiendo estudiado esta
altima disciplina con Alberto Williams.

Perteneciente a una ge.neracic"in de artistas, la de los afios ‘20, que tenia su
mirada puesta en Paris como centro de produccién de arte moderno, Pissarro
viajo a la capital francesa donde convivid con los artistas argentinos agrupados
bajo el nombreé de “grupo de Paris”.

Envid obras a los salones nacionales y a salones del interior del pafs. En el afio
1926 participé de una exposicion de artistas argentinos en la capital francesa.

Dada la escasez de trabajos sobre su obra, hemos recurrido tanto a los libros
escritos por Horacio Butler como a ciertas referencias indicadas por Juan Del
Prete para reconstruir algunos datos referidos a su trayectoria artistica.

En el afio 1925 Pissarro llega a Paris y, con cierta frecuencia, pinta algunos
desnudos en el taller de Horacio Butler. En 1928 regresa con el mencionado pintor
a Buenos Aires con el propésito de organizar la exposicion de artistas argentinos
residentes en Paris, realizada ese afio en la asociacion “Amigos del Arte”. Segtin
el testimonio del pintor Del Prete, éste viajé junto con Pissarro, desde Buenos
Aires hasta Berlin, en el afio 1929 (cf. Ferrero, H. “Juan Del Prete, la soledad de un
pionero”, en Horizontes, Bs. As., afio 2, n” 4, mayo/junio de 1979, pags. 26 a 28).
De regreso en Francia, pasa la temporada de verano de 1930 en la localidad de
Sanary, junto con Butler, Alfredo Bigatti, Raquel Forner, Aquiles Badi y Leopoldo
Marechal, entre otros. Aficionado al piano, fue retratado por Butler en la obra EI
pianista.

Segtin testimonio del citado Butler: “Nos veiamos casi a diario, pues solianios
tomar juittos 1 modelo para pintar en mi taller ; aunque fanpoco allf nuestros métodos
concordaban. Mientras yjo me eternizaba en los estudios del desnudo, él no creia mis que
en el valor de los esbozos. (Butler, H. Las personas y los aiios, Bs. As., Emecé, 1973,
pags 139-140)".

En el afio 1936, ya de regreso en Buenos Aires, obtuvo el premio Cecilia
Grierson.

En junio de 1973 el Museo Sivori de Buenos Aires organizé una muestra -
retrospectiva de su obra.

Planteamientos estéticos de su obra

Victor Pissarro comienza su formacion artistica en el seno de una generacion
que renovo formalmente el arte argentino. De igual modo que sus compafieros de
generacion como Horacio Butler, Héctor Basalda, Lino E. Spilimbergo, o Aquiles
Badi, hay en Pissarro una decidida inquietud por aprehender las claves del arte
moderno. De esta manera, en el andlisis de su pintura, aparece como evidente la
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intenci6n de alejarse de las practicas académicas e incorporar las investigaciones
que, sobre el problema de la forma, habian llevado a cabo los artistas franceses
derivados del movimiento cubista.

Pissarro aborda diversos géneros: naturaleza muerta, desnudos, paisajes y
retratos, tanto al 6leo como a la acuarela, que integran un repertorio iconografico
en el que la sintesis formal es la clave de su propuesta estética.

La pintura de Pissarro se manifiesta siempre de una manera contenida, esto
es, no hay en sus obras ninguna intencién de exaltacién cromadtica sino que, antes
bien, su paleta es reducida, de colores claros, sin estridencias y, si bien la
pincelada es -sobre todo en sus desnudos de filiacién matisseana- por momentos
suelta y espontédnea, la materia cromatica es siempre delgada e imperceptible. La
linea estructura ritmicamente todas sus composiciones y la herencia cézanneana
se revela tanto en los paisajes de perspectivas amplias, como en sus desnudos o
en sus naturalezas muertas de perspectivas rebatidas.

Victor Pissarro, un artista casi desconocido en la historia del arte argentino, a
pesar de una produccién cuantitativamente considerable, transité por las sendas
del arte moderno sin grandes rupturas pero en una evidente actitud de
alejamiento de la pintura literaria y convencional.
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Victor Pissarro

Malcesine

Desde 1925, y hasta fecha que si
bien no podemos determinar con
seguridad deducimos que debe de
haber sido en los comienzos de los
afios ‘30, Pissarro estd en Europa,
pero en 1928, afio en el que Pissarro
fecha este retrato femenino, hace un
breve viaje a Buenos Aires, con lo
cual no podentos establecer con
precision si esta pintura fue hecha en
Paris o en nuestra capital.

Hay en este retrato una
austeridad y una economia de medios
expresivos, que caracteriza su estilo
en este género. A pesar de ser una
obra inconclusa -prueba de ello son
los rastros de lipiz debajo de ln
pintura- no creemos que Pissarro le
hubiera agregado mds elementos
compositivos ya que atin en obras
terminadas de la misnia época, por
efemplo un retrato de perfil de su
hermana Clelia, del mismo afio, 0 un
autorretrato del ‘31, los modelos son
el resultado de una visidn
absolutamente exenta de elementos
aceesorios . :

Es prudente sefialar que también
con el nombre “Malcesine”, el autor
titula una figura de nifio, con fondo
marino y del mismo afio, que
pertenece a la coleccion de la galeria
Vermeer de Buenos Aires.

En esta obra, In linea de conforno
cierra nitidamente In forma de ln
cabezn i los hombros 1 establece de

una manera inequivoca si
separacion del fondo, un fondo
totalmente neutro, apenas
interrumpido por una linea
horizontal en la parte superior del
carton.

Si bien este retrato no estd entre
los mds logrados de su repertorio
-adolece incluso de ciertos defectos en
la resolucién anatémica de la figura-
testimonin el acercamiento del artista
a las corrientes de la pintura
moderna en la manifiesta adhesion a
una vision sintética de ln imagen.
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Malcesine, 1928
Oleo s/cartdn, 54 x 40 cms.

firma: dng. inf. der.: “Victor Pissarro,
Malcesine”



Victor Pissarro

Capri

Victor Pissarro pintd niumerosos
paisajes, muchos de ellos a In
acuarela y casi siempre en fornatos
reducidos. Vistas de Cérdoba y de
Italia muestran a un Pissarro atento
a las impresiones del entorno. Asi
como en sus trabajos de taller, sean
éstos naturalezas muertas o retratos,
le preocupa resolver los problemas de
In composicion. En sus paisajes, en
cambio, se muestra con una libertad
de factura ligada a ln infencion de
aprehender la fugacidad del instante.
La técnica de ln acuarela, de
ejecucion rapida, le presta un buen
servicio a esos fines.

En Capri, asi como en muuchos
otros de sus paisajes, el artista se
sitiia en un punto de vista alto, con
lo cual puede obtener un enfoque
aniplio del motivo pictirico. Al i(.gmﬂ
que en la totalidad de su produccion,
Pissarro revela, en esta acuarela, que
su vision del mundo responde a una
preocupacion que prioriza la sintesis,
por lo que rechaza lo anecdético o
redundante. Su miradn contenida lo
lleva a una paleta clara, fria, sin
estridencins cromticas, que pone en
evidencia un espiritu esencialmente

introvertido.
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Victor Pissarro

Retrato de mujer

En este retrato femenino
encontranios a un Pissarro muy
ligado a la escuela cézanneana. El
tratamiento de la figura responde a
un deseo de estructurar las formas
apoydndose en un planteantiento
geométrico. El vestido que lleva In
mujer estd trabajado en planos que
se yuxtaponen y se organizan de una
manera racional. Todo estd
previamente pensado y el color,
instrumento apto para los desbordes
expresivos, estd manejado como
elemento subordinado a los planos,
en una paleta de entonacion fria en
la que los azules, en distintas
variaciones tonales, desempefian el
rol protagdnico.

Un rasgo comiin a casi todos sus
retratos lo constituye los ojos con
forma de almendra, convirtiéndose
en el punto focal de la composicién.
Una vez mds la economia de medios
plasticos aparece cono nota
destacadn en un artista que, a pesar
de no producir -respecto de ln
pintura académica- grandes
rupturas, sin embargo estd
vinculado a las tendencias del arte
modermno.




Retrato de mujer, 1936
6leo s/cartén, 58 x 50 cms.

firma: ang. inf. derecho: “V. Pissarro, 36"



Benito Quinguela Martin

Nace el 1° de marzo de 1890, atin cuando no es posible verificar el dia exacto
de su nacimiento dado que es un hijo abandenado por sus padres en la Casa
Cuna de Buenos Aires. Muere, en la misma ciudad de Buenos Aires, el 28 de
enero de 1977. A los seis anos de edad es adoptado por un matrimonio de la Boca.
El medio en el que se desarrollé su infancia y juventud es un medio de muy
escasos recursos econdmicos. Trabaja desde muy pequefio en el almacén y la
carbonerfa de sus padres adoptivos y, unos afios mas tarde, como cargador en el
puerto. Estos factores presentes en su biografia fueron condicionando
intensamente la orientacién de Quinquela en su aprendizaje artistico.

Quinquela desarrolla un papel activo en los debates politicos y culturales de
un barrio que, a principios de siglo, ve dia a dia la consolidacién de un sistema
de vida en el que la inmigracion -fundamentalmente italiana y de orientacién
generalmente anarquista- protagoniza el transito hacia la vida moderna. En el
afio 1904 Quinquela participd con entusiasmo en la campaiia electoral que llevd
al dirigente socialista Alfredo Palacios a una banca de diputado en el Congreso
Nacional.

Su formacién artistica comienza en 1907 cuando se inscribe en el
conservatorio Pezzini-Sttiatessi para estudiar pintura con el maestro italiano
Alfredo Lazzari. Alli conoce al musico Juan de Dios Filiberto y al pintor y escultor
Santiago Stagnaro, con quienes traba una amistad profunda.

La peluquerfa de Nuncio Nuciforo, a la que concurren diversos artistas tales
como Facio Hébequer, A. Lazzari, Fortunato Lacdmera, Filiberto y, entre otros,
Arato, serd otro de los espacios a los que Quinquela acudird para compartir
lecturas, opiniones sobre temas vinculados a la plastica en general o las més
calurosas discusiones politicas con sus compafieros de ideas afines.

A los 20 afios pasa una temporada de seis meses en la provincia de Cérdoba,
debido a una tuberculosis que no tenia otra cura més que la permanencia en un
lugar de clima montafioso.

Durante el Centenario de la Revolucion de Mayo la “Sociedad Ligur de la
Boca” organizd una exposicion en la que Quinguela participd con cinco obras.

En el afio 1914 participé en el “ler. Salén de Recusados”, a donde enviaban
obra aquellos artistas rechazados en los Salones Nacionales. Su envio tuvo
resonancia en un articulo sobre su obra, publicado dos afios mas tarde en la
revista Fray Mocho y firmado por E. Marchese. Ese mismo afio vende su primera
obra.

Pio Collivadino conoce a Quinquela en 1917 y le propone exponer
individualmente. Al afio siguiente presenta sus obras en la galerfa Witcomb, en
1919, en el Jockey Club, un afio después en la sucursal de Witcomb en Mar del
Plata y, finalmente, en la Escuela de Bellas Artes de Rio de Janeiro, en 1921 y con
la asistencia del presidente del Brasil, Dr. Epitacio Pessoa. En estos afios es
cuando la obra del artista comienza a ser favorablemente reconocida por el
publico y la critica de arte.




En el afio 1922 se traslada a un taller, en la calle Pedro de Mendoza 2087, que
comparte con los pintores Lacdmera y Victorica.

Entre los afios 1922 y 1930 Quinquela viaja mostrando su obra en el exterior.
Madrid, Paris, Nueva York, Roma y Londres serdn los escenarios en los que la
pintura del artista “de la Boca” difundird una manera particular de traducir un
fragmento de la realidad urbana de Buenos Aires. El apoyo del presidente Alvear
consolida su éxito.

1936 es el afio de la creacién de la Escuela “Pedro de Mendoza” y, dos afios
més tarde, su Museo de Bellas Artes. Erigidos sobre un predio donado por
Quinquela, serd la primera de una serie de donaciones que Quinquela hard en
favor de la cultura.

En los afios 40 el café Tortoni se constituye en el 4mbito de reunién obligado
de representantes del arte y de la cultura y Quinquela funda alli Ia “Orden del
Tornillo”. En 1972 la Universidad de Buenos Aires lo nombra Miembro
Honorario.

Una Exposicion-homenaje corona, en 1974, toda una trayectoria artistica
dedicada a la representacién del barrio de la Boca.

Planteamientos estéticos de su obra

La actividad artistica de Quinquela Martin estd intimamente ligada a las
vicisitudes de su infancia y juventud. Condicionado por una vida dificil, el barrio
de la Boca fue el escenario en el que formé su vision del mundo. Alli comparti6 el
trabajo de los obreros en el puerto y convivié rodeado de agrupaciones gremiales
en las que se diversificaban caldereros, calafates, foguistas, estibadores, mecanicos,
etc.. Las asociaciones de obreros estaban vinculadas por ideologias
mayoritariamente de izquierda. Asi, socialistas y anarquistas alimentaron el
pensamiento de un Quinquela joven dispuesto a nutrirse de esa realidad cotidiana.

Los personajes que fueron alimentando su iconografia, desde los inicios hasta
los dltimos dias de su trayectoria, pertenecian a ese mundo en miniatura.
Quinquela nunca pinté alejado de su entorno. Sus temas son los temas de puerto
de la Boca y para el artista el “contenido” de sus cuadros constitufa el nticleo
principal de su propuesta estética.

Hay influencias que marcaron sus inicios. Su segundo maestro, Alfredo
Lazzari, un italiano de muy buena formacién, radicado en la Boca, lo inicia en el
andlisis de la luz y el color. Esto determinara su decidida inclinacién hacia una
pintura planteada fundamentalmente sobre la base de un cromatismo concebido
como variaciones de contrastes. El influjo de los macchinioli -una suerte de
impresionistas italianos- se hace sentir en Quinquela a través de las ensefianzas
de Lazzari. Patio de ln carboneria, 6leo de 1918, puede considerarse un claro

ejemplo de esta influencia.
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Benito Quinquela Martin

Otro de los elementos a considerar en su pintura lo constituye el acentuado
gusto por la materia. El artista trabaja sus pinturas generalmente priorizando el
uso de la espatula por sobre el pincel, de tal manera que sus cuadros resultan de
una factura gruesa y empastada, provocando diversos efectos de textura.

El pensamiento estético de Quinquela se nutre también de la lectura de Victor
Hugo, Balzac, Gorki, Tolstoi que, entre otros, afirmaron la preocupacién de
orientar su arte hacia la realidad del hombre trabajador. “Todos venianios de hogares
obreros, de gente humilde (...). No ‘tbamos al pueblo’, como se usa decir ahora,
perteneciamos al pueblo; tampoco hacimmos folklore, pintdbamos el ambiente en que
U’iw’z_imos. Ninguno de nosotros tenianos formacion académica, nuestra escuela de arte
habia sido In calle, el puerto, los inquilinatos...los corralones.” (Correa, M. A., Quinguela
por Quinquela, Bs. As,, EUDEBA, 1977, pag. 16). Al hablar en plural Quinquela se
refiere a otros artistas con los que compartia los mismos intereses por un arte de
tipo social: Facio Hébequer, Santiago Stagnaro, Abraham Vigo, Agustin Riganelli
y José Arato, entre otros, se contaban entre ellos.

Esta preocupacion por dirigir su pintura al pueblo se proyectd en los diversos
murales que realizé en lugares publicos. Al igual que en sus pinturas el tema
sigue siendo el trabajo o las escenas populares y el objetivo fundamental, un arte
para todos.
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Atardecer

Como en la mayor parte de sus
obras, el tema aquf es la actividad de
los trabajadores en el puerto de la
Boca. No es el tinico cuadro con este
titulo, ya que en el afio 1962 pinto
otro con idéntico nombre.

El esquema compositivo que
Quinquela adopta en esta obra
reitera una formula que se repite,
con escasas variaciones, en toda su
produccion. Ubica los elementos
escogidos en direcciones diagonales,
a antbos lados de la superficie
pictdrica; de esta manera siluetas de
cascos, embarcaderos, griias,
andantios o vagonetas avanzan hacia
el centro del cuadro, generando, asi,
una suerte de equilibrio radial. La
linea de horizonte es alta, de tal
manera, que deja en primer plano
una importante superficie en ln que
dispone barcos y personajes. Por su
parte el cielo aparece en una angosta
franja mediante pinceladas
prolongadas, en una combinacion de
azules, negros y amarillos. El trabajo
combinado del pincel con la espdtula
incorpora a ln superficie una textura
rugosa que antplia la calidad tdctil
de la misma.

Las formas estin definidas nds
por el color que por la Ifneq, son
formas sugeridas en un clima en el
que la luz genera un efecto
escenogrdfico. Quinguela trabaja ln
iluminacion a contraluz, de tal




manera que el espectador ve apenas

las siluetas de los hombres en plena
actividad, sin posibilidad de
individualizarlos. EI humo que sale
de las chimenens cd:rta’ibuye a
enfatizar esta sensacion de pesadez.
El agun, por su parte, concentra la
nota mds luminosa de fodo el cuadro
y con sus pinceladas ondulantes

marca el ritmo de ln escena.
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Atardecer, 1948
Oleo s/madera, 90 x 100 cms.

firma: dng. inf. izquierdo: “Quinquela Martin,
1948”



Roberto Ramaugé

Este pintor argentino nacié en Buenos Aires, el 12 de febrero de 1892 y muri6
el 9 de junio de 1973. De formacién autodidacta, desde 1908 viaj6 varias veces a
Europa.

Instalado en Parfs, ocup6 su tiempo tanto en la pintura como en la
reconstruccién de una vieja casa que compré en el barrio de Montmartre, tarea
que luego repitié en Mallorca, donde sobre la bahia de Pollensa, adquirié una
suerte de mansion en cuyo reciclaje empefié buena parte de sus esfuerzos.

Fue discipulo de Hermenegildo Anglada Camarasa, el pintor espafiol de
orientacion simbolista bajo cuyas ensefianzas aprendié tanto en Paris como,
posteriormente en Pollensa, durante su estadia mallorquina.

Planteamientos estéticos de su obra

Roberto Ramaugé -junto con Tito Cittadini, Roberto Montenegro y Gregorio
Lépez Naguil, entre otros- formé parte de la “escuela pollensina”, aquella
integrada por artistas tanto espafioles como argentinos que se agruparon en torno
de las ensefianzas del espaiiol Anglada Camarasa. El paisaje funcioné en ellos
como aglutinante. En este sentido, la visién de un instante fugaz de la naturaleza
impact6 la sensibilidad del artista que, en la transcripcion de éste a la tela, busca
trasmitir a través de la luz y el color las sensaciones inmediatas de esa experiencia
visual.

La pintura de Ramaugé forma parte de un proceso -muy poco analizado por
la historiograffa del arte argentino- de desarrollo de una tendencia que, bajo el
influjo de los pintores espaiioles de la época, amalgamé una serie de estilos
diversos. En este contexto, las corrientes de vanguardia, provenientes
basicamente de Paris, mezclaron su lenguaje con una pintura tradicional anclada
en un concepto naturalista del arte. Ramaugé combina, asi, un sentido algo
decorativo y anecdético con otro mds sutil en donde la sintesis de la forma y el
color cargado de connotaciones simbélicas proponen una lectura més metaforica

de la imagen.
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Paisaje de Mallorca

Aunque o estd fechado,
pensanios que este paisaje pudo
haber sido pintado por el artista
durante su estadia en ln isla de
Mallorca, la que contenzo en 1912 y
se prolongd durante veinte afios.
Allf, mds concretantente en Pollensa,
comprd una propiedad en cuya
refaccion se ocupé durante todos esos
afios. Se trata de El Colomer.

Con una estructira conpositiva
similar a Cala de San Vicente
-actualmente en el Museo de Bellas
Artes Pedro de Mendoza- en este
paisaje Ramaugé se propone captar
los efectos de ln luz sobre la
naturaleza. El color se convierte en
elemento dominante y la gama de
violidceos, verdosos y aztles organiza
pldsticamente las formas del paisaje.
La vision exaltada y
conceptualmente panteista de ln
naturaleza se hace presente a través
de ln ausencia del hombre, de la
sensacion vertiginosa que produice el
punto de vista elevado y de las
solidas formas sintetizadas en masas
de color que se recortan nitidamente
contra un mar y un cielo que les -

sirven de soporte.
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Carlos Ripamonte

Naci6 en Buenos Aires el 4 de mayo de 1874 y muri6 en la misma ciudad el
14 de agosto de 1968.

En la Academia de Bellas Artes de la Sociedad Estimulo estudié con De La
Cércova. En 1899, becado en Roma, fue alumno de Aristides Sartorio, hasta el afio
1905, fecha en la que regresa a Buenos Aires.

Su primer éxito artistico fue el Primer Premio en la Exposicion Internacional
del Centenario de 1910 por su 6leo Canciones del pago.

Desarrollé una importante tarea como docente. Profesor y luego vicedirector
de la Academia Nacional de Bellas Artes, entre 1908 y 1928 y director de la Escuela
Superior de Bellas Artes, desde 1928 hasta 1931, alternd estos cargos con otros en

la Universidad de Buenos Aires y en la Escuela de Artes Decorativas de la Nacién.

Formé parte activa en los debates acerca de la identidad artistica argentina.
Asi, por ejemplo, participé en la formacién del grupo “Nexus” -1907/1908-,
public6 Datos de historia artistica argentina, en 1918 y, posteriormente, su biograffa
titulada Vida, en 1930.

Planteamientos estéticos de su obra

Encuadrado dentro de una estética de exaltacion de la identidad argentina, el
naturalismo de Carlos Ripamonte apela a un folklorismo puesto al servicio de los
“tipos” y las costumbres locales. Su pintura recrea, en el paisaje, una visién de la
pampa como resumen del espacio nacional y en la figura humana, los personajes
que -habitantes de ese espacio- se constituyen en portadores de un sentimiento
patri6tico. Sus gauchos y sus granaderos funcionan, asi entendidos, como
imdgenes emblemdticas en el escenario de la nacionalidad.

El modelo que Ripamonte disefia funciona muy bien dentro de la dindmica
que pone en marcha la nocién de patrimonio, en tanto ésta sea una nocién que
consagre permanentemente los mismos valores culturales construidos desde el
tradicionalismo de principios de siglo. Desde lo formal, el artista recurre a un
estilo en el que la paleta clara y luminosa y una pincelada nerviosa y esponténea
orienta su pintura hacia el naturalismo luminico que marcé una fuerte impronta
en los pintores argentinos de principio de siglo.
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Paisaje

Atento a una estética vinculada
con un concepto naturalista de la
pintura, Ripamonte sigue en esta
obra los postulados caracteristicos de
esa tendencia. Su obra, 1 en este
caso Paisaje, mantuvo una conexion
fiel con el inmediato entorno del
campo argentino.

Con un formato apaisado, esta
tela presenta al espectador 1un
fragmento de la llanura pampeana
en el que su autor despliega un
evidente interés por reflejar los
efectos de In Iuz sobre la naturaleza.
La pincelada nerviosa y empastada
acentiia la sensacion de
espontaneidad que el artista quiso
imprintir a su obra. La composicion,
dividida en dos por ln alta linea del
horizonte, acentila la sensacién de
horizontalidad ya determinadn por el
formato, lo que ayuda a disponer con
amplitud todos los elementos en Il
superficie pictdrica. La entonacion
general se plantea en o gama de los
verdes 1 sus variaciones de tono,
manteniendo una integracion
cromdtica que unifica visualmente el

espacio.
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Paisaje, s/fecha
bleo s/tela, 21,5 x 55 cms.

firma: dng, inf. derecho: “C.P. Ripamonte”
repr.: catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando
Fader”, Buenos Aires, Comision Protectora y
Asesora, 1937, pag. 97.




Eduardo Sivori :

Pintor y grabador argentino, nacié en Buenos Aires el 13 de octubre de 1847 y
murié en la misma ciudad el 5 de junio de 1918. Perteneci6 a una familia de sélida
posicion econémica y dedico su juventud a atender los negocios paternos. Realiza
un primer viaje a Europa en 1874, no vinculado directamente con el arte. Sin
embargo, toma contacto con los museos italianos. De regreso en Buenos Aires, a
los veintisiete afios, decide comenzar a estudiar pintura y dibujo. Lo hace guiado
por el pintor francés Ernesto Charton y por los italianos José Aguyari y Francisco
Romero.

Interesado por organizar en Buenos Aires alguna institucion artistica que
nucleara los intereses individuales de todos aquellos vinculados a ese 4mbito, se
retine con Miguel Lants, Ventura Marcé del Pont, Alfredo Paris y Sixto José
Quesada y deciden la fundacion de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, pionera
en el campo de la ensefianza artistica en la capital argentina.

En el afio 1883 viaja nuevamente a Europa y en Francia se inscribe en la
Academia Colarossi: alli Paul Colin, Jean Paul Laurens y Pierre Puvis de
Chavannes serdn sus maestros. Entre 1886 y 1891 expone en los Salones de Paris.
En el Salén de 1887 lo hace con Lever de ln bonite, cuadro que marcé una etapa -la
de la generacién del ‘80- en la historia de la pintura nacional.

En 1891 regresa a Buenos Aires. Una medalla de oro en la exposicion de Saint
Louis consolida el éxito que gradualmente va teniendo en nuestro dmbito. A esto
se le suma el éxito de venta en una exposicién individual realizada el afio
siguiente en la galeria Witcomb de Buenos Aires.

Fue profesor y Director de la Academia Nacional de Bellas Artes y formé
parte integrante de la Comision Nacional de Bellas Artes. En el afio de su muerte
esta Comisién organizé una retrospectiva de su produccion, presentando ciento
cuarenta y una obras entre pintura, dibujos y grabados.

Planteamientos estéticos de su obra

Sivori formo parte de los pintores de la llamada “generacién del ‘80" y en su
obra se detectan algunas de las influencias que atravesaron el campo artistico de
la época.

Su primera etapa europea presenta las preocupaciones de un artista seducido
por el naturalismo de la pintura francesa de la época. Asi Léver de la bonne,
muestra su aproximacién a un concepto artistico que remite a la transcripcion
directa de una realidad inmediata, mds denotativa que connotativa. En cuanto a
su pintura, ésta utiliza los recursos plasticos -pincelada empastada, paleta de
entonacion baja y estudiados efectos de claroscuro-, como manera de enfatizar la
sordidez del tema que representa.

Su regreso a Buenos Aires lo pone nuevamente en contacto con una realidad
que, aunque ya le era conocida, -determinard en él un cambio sustancial en su
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estética: el paisaje de la pampa. A partir de este momento su dedicacién al paisaje
se articulard con la incorporacion de una nueva manera de pintar. Su “mirada”
introduce los efectos de la luz sobre la naturaleza al tiempo que se altera su
experiencia del espacio. Paleta clara, perspectiva atmosférica, pincelada delgada
-que en el 6leo por momentos llega a adquirir calidades de acuarela-, horizontes
bajos y un trabajo mas pictérico que lineal traducen una propuesta estética que
propone una mirada bucélica del paisaje pampeano. '
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Eduardo Sivori

Paisaje

Como consecuencia de la
transformacién que -en el transito
del siglo XIX al XX- se produce en
la pintura de Eduardo Sivori, en esta
obra se advierte ln importancia que
ln Iuz contienza a tener en su
experiencia de ln naturaleza. El
paisaje de la pampa, protagonista
singular en la produccion del artista,
aparece cono el escenario mds
adecuado para exhibir su vision
pleinairista en un planteamiento
cromitico que privilegia el uso de
una paleta clara.

Por otra parte, el formato
apaisado permite disponer sus
elementos compositivos manteniendo
una direccion que se apoya en una
acentuada horizontalidad. Asi, un
primer plano con unas vacas en
actitud de reposo se continiia en otro
posterior establecido por una linea de
horizonte en la que un conjunto de
ombiies y unas incipientes
constricciones determinan el
comienzo de un cielo abarcador.

En la concepeidn que Sivori tiene
del paisaje hay una actitud en cierta
manera panteista que infenta
vincular todos sus elementos -sean
éstos, animales, edificaciones o
vegetacion- dentro de un misimo
espiritu integrador. A este espiritu
integrador se subordinan tanto la
factura de toque ligero, como el

tratamiento sintético de las formas.

Estos recursos ponen de relieve una
sutil predileccion del artista por una
pintura que se complace en una
vision idilica del paisaje pampeano.
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Eduardo Sivori
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Primavera

Aungue firmado, es éste un
trabajo sin terminar dado que
presenta el esquema del dibujo a
lapiz debajo del color. De todas
maneras, aun cuando la obra estd
inconclusa presenta igualmente las
caracteristicas esenciales de In
pintura de Sivori.

De pequeiias dimensiones, el
espacio pictorico se organiza por
medio de una linea de horizonte baja
que divide la superficie en dos
franjas horizontales: en un primer
plano, una llanura apenas
interrumpida por unos pocos drboles
esquemiticamente definidos a lipiz
y, en un plano posterior, un cielo que |
abarca una superficie mayor que el
anterior y que, en consectencia,
determina una sensacion visual de
infinitud. Con escasos elenentos
compositivos, el recurso de una
paleta limitada y luminosa y una
pincelada apenas perceptible, Stvori
traza sintéticamente la experiencia
quee en él se produce al contacto con
el paisaje argentino. De esta manera
sus pinturas sobre In llanura
pampeana se presentan al espectador
como los espacios adecuados para el
goce sereno de wuna naturaleza ideal.
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Raul Soldi —

Nacié en Buenos Aires el 27 de marzo de 1905. Muri6 en la misma ciudad el
21 de abril de 1994. Durante su adolescencia estudié algunos meses en la
Academia Nacional de Bellas Artes de la calle Alsina, dirigida en ese entonces
por el pintor Pio Collivadino. En la década del 20 viaja por primera vez a Europa.

Regreso a la Argentina en el afio 1933 y al afio siguiente, sin abandonar la
pintura, comienza su vinculaciéon con el mundo del cine a través de la
escenografia. Desde los afios ‘30 envia obra al Salén Nacional y en el afio 1948
obtiene el Primer Premio con el éleo Sarita. En 1957 fue designado miembro de la
Academia Nacional de Bellas Artes y en 1987 su cuadro La Virgen y el Niiio fue
incorporado a la coleccion de Arte Sacro de los Museos del Vaticano en Roma.

En la localidad de Glew (Pcia. de Buenos Aires) comienza la decoracion de la
capilla de Santa Ana en 1953, iniciando as{ el desarrollo de una actividad que
seguird con la decoracion de las galerias Santa Fe y el Teatro Col6n (1966), para
cuya ctipula pintd una tela, posteriormente adherida a su interior.

Realizé numerosas exposiciones colectivas e individuales. Al respecto, la
retrospectiva de su obra realizada por Zurbaran Galerfa de Arte en 1992 marcd
un importante hito en la vida del artista.

La obra de Soldi figura en numerosos museos, tanto dentro como fuera del pats.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Ratil Soldi es esencialmente figurativa y, dentro de esta corriente,
se podria afirmar que se inscribe dentro de una “vision humanista”. Este
humanismo lo entendemos como una intencion de enfatizar los aspectos poéticos
de la figura humana. Ahora bien, en los primeros afios de su trayectoria, el pintor
incursiona, de manera tangencial, dentro de la poética de la pintura metafisica
con ciertos matices oniricos. Dentro de esta corriente produce un tipo de obras en
las que, mediante el recurso de una iconografia aparentemente sin sentido, apela
a despertar inquietud y sorpresa en el espectador. Ejemplos de esto pueden ser La
hamaca (1932, Museo Nacional de Bellas Artes) o Adolescente vestida y desnuda
(1933, coleccidn del artista). Con el paso del tiempo Soldi se va consolidando en
la poetizacion de sus personajes y para ello recurre a una particular gama
cromatica que, junto con la estilizacién en la resolucién de las formas, afianza el
nivel sentimental y, en cierta manera, complaciente de su obra: i propdsito no es
representar win mundo diferente sino una equivalencia poética del que me rodea”.

Bibliografia
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Paisaje de Villa
Ballester

En este paisaje suburbano Soldi
‘resuelve las formas de una manera
sintética y bien difinida, repitiendo
formulas, tanto iconogrdficas cono
de composicion, ya presentes en
otras obras de la misma época (por
ejemplo Paisaje, 1939, del Museo de
Arte Moderno de Nueva York y
similar a Paisaje de Villa Ballester,
obra enviada al Salén Nacional de
1941). Alejandose de la
representacion minuciosa de los
detalles opta por una visién
depurada de los elementos
conpositivos, apelando a ln linea del
dibujo como manera de definir los
contornos. La perspectiva
determinada por la linea de la calle
organiza el espacio en una marcada
dingonal y establece una sensacion
de profundidad que no se
corresponde con ln realidad
cotidiana. Esta falta de
correspondencia estd dada, por
ejemplo, por la arbitraria resolucion
plistica del punto de vista: lo
exagerado de In diagonal, In
asimetria de las curvaturas de In
vereda o ln disposicion decorativa de
las hojas de Ia palmera que abrazan
In casa. Estas (i otras)
incongruencias espaciales llevan In
mirada a un dmbito que podrin ser el
de Ia escenografin -no hay que
olvidar In trayectorin escenogrdfica
de Soldi-. EI tratamiento cromdtico




se manifiesta tanto en los colores

cilidos como en los frios,
estableciendo un dominio de estos
iiltimos, y unificando todo mediante
los valores altos.

Se podrin sintetizar afirmando
que a Soldi no le preocupa tanto una
representacion documental de
determinado paisaje urbano sino su
trasposicion pldstico-poética.
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Paisaje de Villa Ballester, 1940
dleo s/tela, 61 x 77 cms.

firma: dng, inf. izquierdo: “R. Soldi”

exp.: “Exposicion Soldi”, Salas Nacionales de
Exposicién, agosto-noviembre 1992,

bibl.: Romero Brest, Jorge Pintores y grabadores
rioplatenses, Buenos Aires, Argos, 1951, p.133,
dice: “(..) en ln arbitraria disposicion de los
abjetos en sus paisajes suburbanos (Paisnje de
Villa Ballester, 1940)", cita en la que hace
referencia a la influencia de la pintura
metafisica en su obra.



Jorge Soto Acebal

Nace y muere en Buenos Aires, 1891-1974. Luego de estudiar dos afios de
arquitectura con Alejandro Christophersen, viaja a Europa en 1912. En Paris
asiste al taller de Georges Renon, luego se traslada a Espatfia y alli expone en
Sevilla una serie de paisajes a la acuarela, técnica que desarrollara ulteriormente
con particular interés. ’

De regreso en la Argentina, en 1914, enviard asiduamente obras a los salones
nacionales y, en el del afio 1936, obtendra el Primer Premio.

Por otra parte, dentro del drea institucional tuvo una participacién activa
desde diversas funciones. Asi, por ejemplo, realizé tareas docentes como profesor
en la Escuela Superior de Bellas Artes y formé parte de la fundacién de la
Sociedad de Acuarelistas, Pastelistas y Grabadores en 1915, afios mas tarde, a
partir de 1963, presidié6 la Academia Nacional de Bellas Artes.

Planteamientos estéticos de su obra

Inscripta en un marco naturalista, la produccién de Soto Acebal muestra un
concepto decorativo del arte tanto a nivel formal como temadtico. La figura
humana, el paisaje y la naturaleza muerta son los géneros en los que el artista
pone en evidencia la misma manera de abordar el problema pictérico: una visién
puesta al servicio del gusto dominante en su época -basicamente en la demanda
de éste por una arte de cardcter decorativo-. De esta manera Soto Acebal logré
una adhesién importante por parte del publico y la critica contempordneos,
llegando a constituirse en un artista de éxito en los salones nacionales. Su pintura
devolvia especularmente la imagen que los espectadores tenfan de una realidad
sin conflictos. Asi, sus figuras resultan de una elegancia mundana y algo frivola,
sus paisajes constituyen el espacio de una evasién melancélica, mientras que sus
naturalezas muertas aparecen como notas ornamentales apropiadas para
integrarse en ambientes aristocraticos.

Bibliografia
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Paisaje

Fechado en 1917, este paisaje
marino corresponde al periodo en el
que Soto Acebal ya esti de regreso
en la Argentina, luego de su etapa
de aprendizaje en Europa.

Fiel a un concepto naturalista del

\arte, el pintor aborda su temdtica
manteniendo una estrecha
vinculacion entre la imagen
representada y el referente natural,
De esta manera, manteniendo el
sentido de ln perspectiva lineal en la
organizacion del espacio pictdrico,
ordenn los elementos conpositivos
en una stcesion de registros en
retroces0. En un primer plano sitia
un grupo de arbustos y una suerte
de toldo natural hecho de pdja y
troncos que siguen un esquena de
diagonales cruzadas, a continuacion
aparece un plano de mar apenas
interrumpido por una barca detenida
en la orilla, para, finalmente,
terminar en una esbozada ftanja de
tierra -donde remata la bahia- que
deja lugar al cielo del fondo.

Un paisaje, en sumn, en donde
cada elemento ocupa un lugar
previsible y cuya propuesta nids
distintiva estd dadn por el uso de
una paleta clara, luminosa y
decorativa que ofrece al espectador In
posibilidar de librarse a la
contemplacion placentera.
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Paisaje, 1917
acuarela, 46 x 57,5 cms.

firma: angulo inferior derecho: “Jorge Soto
Acebal, 917"

rep.:catalogo Museo Escolar de Arte “Fernando
Fader”, Buenos Aires, Comisién Protectora y
Asesora, 1937, pag. 104.




Lino Enea Spilimbergo

Pintor, grabador y docente, nace en Buenos Aires el 12 de agosto de 1896 y
muere en Unquillo, provincia de Cérdoba el 17 de marzo de 1964.

A una primera experiencia de aprendizaje en una escuela industrial, le
siguieron sus estudios en la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egresd
como profesor en 1917. Cuatro afios mds tarde realizé su primera exposicién
individual en la provincia de San Juan y, en 1922, obtiene el Primer Premio de
Grabado en el Salén Nacional. Durante esos afos, un viaje por el noroeste
argentino alimenta la iconografia de sus primeras obras.

Sus reconocimientos oficiales se incrementan con los sucesivos éxitos en el
Salén Nacional: Primer Premio de Pintura en 1933, por su Naturaleza muerta y el
Gran Premio en 1937,

1925 es el afio del “obligado” viaje a Europa. En Italia, la pintura del
Renacimiento y, en Francia, el descubrimiento del arte moderno, transforman sus
planteamientos artisticos.

En el afio 1928 regresa nuevamente a la Argentina con Germaine, su esposa
francesa, quien aparecerd en sus retratos como la inspiradora de los
caracteristicos rostros de ojos “almendrados”.

Su tarea como docente tuvo una enorme incidencia dentro de la ensefianza
artistica argentina y merece la pena ser destacada.

En el afio 1934 Spilimbergo ingresa como profesor de dibujo en el Instituto
Argentino de Artes Graficas -luego Fundacion Gutemberg- en donde aplica los
métodos de ensefanza de su maestro francés André Lhote. Un afio mds tarde es
designado profesor de pintura en la Academia Nacional de Bellas Artes y, en
1943, en la Escuela de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La Plata. En el
afio 1948 su actividad docente se traslada desde Buenos Aires al interior del pais.
En ese afio organiza y dirige el Instituto Superior de Bellas Artes de la
Universidad Nacional de Tucumadn, tarea en la que se desempefia hasta 1952.

Conjuntamente con Antonio Berni, Demetrio Urruchda, Manuel Colmeiro y
Juan Carlos Castagnino, pinta, en el afio 1946, los murales de las galerias Pacifico
que, a partir de la influencia del muralismo mexicano, suponen la implemen-
tacién de un arte concebido en su proyeccidn social y colectiva.

Luego de ser nombrado miembro de la Academia Nacional de Bellas Artes y
de realizar un viaje a Parfs, el artista se recluye, enfermo, en su casa de Unquillo,
donde muere en 1964. Ese afio el Fondo Nacional de las Artes le rinde un

homenaje pdstumo.

Planteamientos estéticos de su obra
Los comienzos artisticos de Spilimbergo estin vinculados con el paisaje del

interior del pafs. Con un lenguaje naturalista, el artista refleja su primera
experiencia en el contacto con la gente del interior y su ambito especifico.
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Entre 1925 y 1928 permanecié en Europa. En Paris siguié el mismo camino
que el de muchos artistas argentinos: se incorporo al taller de André Lhote. Las
ensefianzas de este maestro determinaron en Spilimbergo la toma de conciencia
de la necesidad de vincular el arte del pasado con el arte moderno. Asi, siguiendo
las propuestas de Lhote, sus buisquedas artisticas se orientaron hacia el llamado
“retorno al orden”, de los artistas de la Escuela de Paris, que pretendian
recuperar las conquistas del clasicismo renacentista sin perder el concepto
renovador de las vanguardias.

Desde el punto de vista temdtico, Spilimbergo trabajé naturalezas muertas,
paisajes y retratos o figuras humanas en general, siempre con el objetivo claro de
despojar a su pintura de todo cardcter descriptivo o anecddtico. En consecuencia,
regido por un planteamiento estructurado geométricamente, apel6 a la sintesis
formal y a un facetamiento de los planos de ineludibles reminicencias
cézanneanas. En muchas de sus pinturas, como por ejemplo en su serie de “Las
terrazas”, se aproxima a un clima de despojamiento propio de la pintura
metafisica italiana.

Dentro de la técnica del grabado Spilimbergo incursiona en el &mbito de lo
onirico, espectral y dramatico. Su serie de monocopias sobre la “Vida de Emma”,
(1935) -un personaje que, anticipandose a la “Ramona Montiel” de Berni muestra
el mundo marginal de la prostitucién-, lo vincula, de alguna manera, con la
estética del surrealismo.
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Lino Enea Spilimbergo —— —_—
La higuera de la casa de Sarmiento.

San Juan

Este grabado fite realizado por
Spilimbergo en 1920, un afio antes
de su primera exposicion individual
en San Juan y dos antes de ganar el
Primer Premio de Grabado en el
Salén Nacional. Es importante
destacar que fue uno de los nis
importantes promotores del
desarrollo del grabado en esa
provincia. Segtin informa Nelly
Perazzo :"un oscuro empleado de
Correos destinado a convertirse
en una de las figuras mas
importantes del arte argentino,
construy6 una prensa de madera
en los trapiches vineros: Lino
Enea Spilimbergo” (Perazzo, N.
“El grabado en la Argentina
(1920-1948", en V.V.A.A., Historia
General del Arte en la Argentina,
Bs. As, Academin Nacional de Bellas
Artes, 1995, T. V11, pdg. 169) y, con
esta obra, da cuenta del interés que
mostro, desde muy temprano, por
esta técnica.

El tema, la famosa higuera de In
casa de Sarmiiento, ubica a
Spilimbergo dentro del género
costumbrista, pero sin caer por ello
en un folclorismo anecdético. Con un
planteamiento sintético, el artista
economiza al midximo los elementos
de su composicién. El espacio estd
concebido de una manera muy
cldsica ya que la perspectiva lineal
enmatca y ubica cada objeto en el
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lugar que le corresponde. Ast, In
higuera, protagonista esencial,
aparece en la confluencia de lns
lineas que fugan hacia el fondo de
una composicion rigurosamente
estudiada.

Sintesis compositiva y
estructuracién geométrica se dan en
esta obra cono el anuncio de la
orientacion pldstica que Spilimbergo
dard a su trayectoria artistica.

En el reverso figura un paisaje en
el que, sobre una senda en primer
plano -que fuga vertiginosamente
hacia la derecha de In composicion-,
aparece un enorme drbol detrds del
cual se percibe In silueta de una
iglesia. En el planteamiento espacial
aparece ln perspectiva lineal tal como
In vemos tratada en una gran
cantidad de obras de Spilinibergo.
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La higuera de la casa de Sarmiento. San
Juan, 1920
aguafuerte, 29 x 29 cms.

firma: dng. inf. derecho: “Spilimbergo”
Al dorso, un grabado con paisaje rural.
repr.: catdlogo Museo Escolar de Arte
“Fernando Fader”, Buenos Aires,
Comisién Protectora y Asesora, 1937,
pég. 105.




Valentin Thibon de Libian ——

Naci6 en Tucuman el 18 de diciembre de 1889 y muri6 en Buenos Aires el 11
de febrero de 1931. Estudié en la Academia Nacional de Bellas Artes y
posteriormente realizé un viaje a Europa. Alli recorri6 Francia, Italia, Inglaterra y
Espafia. Entre 1912 y 1930 envi6 obras al Salén Nacional. Con El violinista gano el
Primer Premio en el Salén de 1913. Formd parte también de la Exposicion
Internacional de Venecia en 1926 y de la Bienal de Viena de 1928.

Ademas de dedicarse a la pintura, incursioné de igual modo en la técnica del
grabado y en la ilustracién. Dentro de esta tiltima disciplina ilustré una obra de
Arturo Lagorio: Las tres respuestas.

Planteamientos estéticos de su obra

Thibon de Libian fue un pintor figurativo que se manej6 dentro del terreno de
una estética proxima -desde el punto de vista formal- a los postulados de las
corrientes postimpresionistas. Junto a sus compafieros Walter de Navazio y
Ramon Silva, Thibon transité en la senda abierta por su gran maestro Martin
Malharro. Asf, continuando los planteamientos de la propuesta impresionista, la
luz y el color se convertirdn en ejes principales de su concepcién pldstica. Su
paleta recurre frecuentemente a colores saturados y contrastantes, la materia es
vibrétil y su pincelada construye las formas generando ritmos dindmicos. Sus
figuras -por momentos muy vigorosas- estin cargadas de expresividad.

A diferencia de sus compafieros mencionados precedentemente, antes que los
paisajes en plein air, Thibon prefiere los espacios cerrados. La figura humana le
interesa en la medida en que remita a &mbitos vinculados con el mundo de los
cabarets, los bares, las ferias, los circos, la vida nocturna. Hay un interés constante
en su obra por reflejar los aspectos de una realidad efimera y en alguna manera
nostdlgica. Sus modelos -bailarinas, acrébatas, vagabundos- aparecen muchas
veces con la mirada fija en un punto indeterminado y evocan mundos cargados
de cierta melancolia.
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Bebedor de ajenjo |

Fiel a su interés por recrear el
mundo de lo efimero, el artista pinta
en esta obra a un personaje
vinculado al mundo de los bares.

La figura masculina, ubicada en
un primer plano muy avanzado,
presenta tres cuartos de su perfil,
con lo cual el contorno de su silueta
genera un recorrido dindmico en el
desarrollo de In Iinea que lo encierra.
Como plano de fondo Thibon de
Libian contextualiza el espacio
cerrado del bar disponiendo una
serie de personajes a cada lado de In
figura principal. Una suerte de
arqueria apenas esbozada terntina de
marcar este plano que, a modo de
pantalla visual, hace que la figura
principal avance aiin mds hacia el
espectador.

El tratamiento cromdtico es, sin
duda, el punto mds interesante de la
obra. El sombrero, ln barba y el
abrigo de este bebedor estin pintados
con un negro que alcanza un alto
grado de saturacion, mientras que el
chaleco azul claro y el blanco de ln
camisa sirven de paso intermedio a
la zona de mayor luminosidad,
concentrada en el rostro. Por otra
parte, en el dngulo inferior
izquierdo, el recorte de la mesa
redonda sobre la que se apoya un
vaso i la mano del hombre, sirve de
contrapunto luminoso al rostro,

acentuando las zonas claras.




Finalmente, aun cuando se
discute acerca del origen de Ins
influencias impresionistas en la obra
de Thibon, creentos que es inevitable
pensar, a propdsito de este cuadro, en
Toulouse Lautrec. Tanto desde el
punto de vista temdtico como desde
lo formal, la presencia del artista
francés parece incuestionable.
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Bebedor de ajenjo, s/fecha
pastel s/cartdn, 59 x 47 cms.

firma; s/firma

bibl.: Romero Brest, Pintores y grabadores
rioplatenses, Buenos Aires, Argos, 1951,

pag 47.

repr.: Diario La Epoca, 22 de julio de 1921.
exp.: “Exposicion Thibon de Libian”, Buenos
Aires, Comision Nacional de Bellas Artes,
julio de 1921. “Exposicién Péstuma”, Buenos
Aires, Galerfa Signo, 1932. “ Un siglo de Arte
en la Argentina”, Buenos Aires, Museo
Nacional de Bellas Artes, agosto de 1936

(n° 470 del catdlogo). “Exposicién-Homenaje a
Thibon de Libian”, Buenos Aires, Museo
Municipal de Bellas Artes, agosto de 1939
(n” 18 del catdlogo).



Marcos Tiglio ——

De padres italianos, Marcos Tiglio nacié en Buenos Aires el 24 de febrero de
1903 y murié en la misma ciudad el 15 de abril de 1976.

Sus estudios artisticos los hizo en la Escuela Nacional de Bellas Artes,
egresando en 1930. Alli tuvo como maestro al excelente docente y pintor Emilio
Centurién, aun cuando el artista hacfa hincapié en la influencia que en su pintura
habia ejercido las ensefianzas de Victorica.

En 1929 comienza a enviar obra al Salén Nacional, repitiendo estos envios,
con cierta regularidad, hasta el afio 1963 en que obtiene el Segundo Premio.

Ademds de haber participado en numerosas exposiciones colectivas, Tiglio
realizo su primera muestra individual en el afio 1935 en la galeria Nordiska de
Buenos Aires y la tiltima en la galeria Feldman en 1974.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Marcos Tiglio estd fuertemente asociada al barrio de la Boca, al
punto que en una reciente exposicion en la Fundacion Banco Patricios de Buenos
Aires titulada “La Boca: un mundo en un barrio” (en el mes de mayo de 1994) se
la incluyé entre la de otros siete artistas.

Dentro de una estética intimista, sus cuadros desarrollan su temdtica en
formatos pequefios. De esta manera sus naturalezas muertas, género dentro del
cual se sinti6 méds cémodo, traducen pldsticamente su mundo cotidiano. La
imagen de Tiglio aparece determinada por el particular uso que el pintor hace de
la materia, sus empastes construyen las formas y hacen vibrar las superficies con
unas pinceladas dispuestas en forma evidente, como arrastrando el 6leo para que
quede la huella de su trazo. De estas pinceladas surge el ritmo interno de sus
cuadros, Su paleta prioriza el uso de tonos calidos y en el planteamiento luminico
Tiglio apela al uso de claroscuros para hacer resaltar el volumen de sus figuras.

Por otra parte es importante destacar, también, que otro de los rasgos
distintivos de la estética de Tiglio es su adhesién a un desarrollo espacial en
donde el rebatimiento de los plarios establece cierta afinidad con las corrientes
modernas derivadas de la escuela cézanneana.
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Naturaleza muerta

Pintadn en 1940, esta naturaleza
muerta guarda enormes senejanzas
con un bodegon enviado al Salén
Nacional el afio anterior y aparece
como un ejemplo mds entre tantos
en los que el artista tratd este tema.

Tiglio es un pintor que, a pesar
del gusto por el color y la mancha,
siempre se mantiene estrechamente
vinculado a un sentido estructural
de las formas. En efecto, tal como
puede verse en esta naturaleza
muerta, los elementos que ln
contponen -una mesa sobre la que se
apoyan wn mantel blanco, un pato,
una manzana i una salsera-, estdn
resueltos mediante una estructura de
planos yuxtapuestos, trabajados
medinnte pinceladas evidentes que se
orientan hacia direcciones diversas.
El rebatimiento de los planos
refuerza el sentido constructivista,
que conecta la obra de Tiglio con In
tradicion de la influencia

cézanneana.
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Naturaleza muerta, 1940
6leo s/ cartén, 50 x 60 cms.

Firma: dngulo inf. der.: “M. Tiglio, 40"
exp.: “Lazzari y los maestros de la pldstica
boquense”, Museo Sivori, 3 de julio — 3 de
agosto, 1997.

repr.: Lazzari y los maestros de la plastica
boquense, Catdlogo de la exposicién,
Buenos Aires, 1997.



Miguel Carlos Victorica -

Nacié en Buenos Aires el 4 de enero de 1884 y murié en la.misma ciudad el 9
de febrero de 1955. A los doce afios de edad comenzd a estudiar pintura con el
italiano Otorino Pugnaloni. En 1901 ingresé en la escuela de la Asociacion
Estimulo de Bellas Artes, en donde se perfecciond durante cinco afios bajo la
direccion de Angel Della Valle, Ernesto de la Cércova y Eduarde Sivori, entre
otros maestros. En 1911, becado, viajé a Europa, donde permanecié hasta 1918. En
Paris estudi6 con Desiré Lucas y frecuenté el museo del Louvre.

De regreso en Buenos Aires, en 1918, instal6 su taller en el barrio de la Boca,
en la Vuelta de Rocha. - :

En el afio 1941 obtuvo el Gran Premio de Honor del Salén Nacional con Cocina
bohemia.

Planteamientos estéticos de su obra

Expresado en una variedad de géneros que abarca tanto el retrato, como el
paisaje, la naturaleza muerta o la pintura religiosa, el arte de Victorica se vincula
con una estética que prioriza la “mirada” intimista del artista y su proyeccion en
la tela. El artista se aleja de toda intencion naturalista en la representacién pldstica
y opera trasladando a la superficie pictérica su propia experiencia interior.

En el andlisis de su obra es fécil advertir el clima de evocacién que emana de
sus figuras. Conectado con la poética del simbolismo finisecular, Victorica utiliza
codigos estilisticos que enfatizan el sentido sugestivo que imprime a sus
imagenes. De esta manera apela al fundido de las formas con el fondo, a la
iluminacién més sugerente que descriptiva, a la valoracién de la mancha mas que
de la linea y a un planteamiento espacial a través del cual las figuras aparecen
fuera de un espacio naturalista y se inscriben dentro de un dmbito mental,
evocado a través del recuerdo.

El uso del color es, para el artista, un instrumento con el cual maneja los
ritmos de la superficie pictérica. Sutil colorista, Victorica trabaja las masas de
color en un ejercicio donde no importan los resultados finales sino las
transformaciones plasticas que emanan del fluir de su conciencia.
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Retrato de Antonio
Monaco

El modelo para este cuadro es
Antonio Mdnaco, compaiiero i
secretario del pintor a quien éste
tetraté en varias ocasiones, una de
ellas cuando pinté Cocina
bohemia, la obra que merecié en
1941 el Gran Prentio del Salon
Nacional. De esta tela emerge con
claridad una de las premisas bdsicas
de ln estética de Victorica: la pintura
surge a través del vinculo intimo
entre el artista y su entorno mds
proximo; en cuanto a los temas que
elige, éstos provienen de un
repertorio en el que se resunen las
relaciones del pintor con su medio.

El alejamiento de los codigos de
representacion naturalista. -que se
aprecia en el rechazo de la
descripcién minuciosa y detallista-
es una de lns notas salientes de esta
obra. Consecuente con In estética
evocativa que define su pintura,
Victorica plantea su imagen pldstica
mediante un tratamiento abocetado

* que provoca la pérdida de

consistencia de las formas, de tal
manera que la figura parece mas ln
consecuencia de un rectierdo que I
trascripeion directa de la realidad.
Por otra parte la pincelada arrastra
el color y genera direcciones en
diagonal, acompaiiando la diagonal
sobre Ia que se apoya In figura y
enfatizando una sensacion de
inestabilidad que tiende a la pérdida




visual del equilibrio. La entonacion
general es baja, pero el valor alto

dado a In cabeza y las manos actiian
como puntos focales que concentran

la mirada del espectador.
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Retrato de Antonio Ménaco, 1937
Oleo s/tela, 98 x 78,5 cms.

Firma: dngulo inf. izq.: “M. C. Victorica, 1937
exp.: “Lazzari y los maestros de la plastica
boquense”, Museo Sivori, 3 de julio - 3 de
agosto, 1997,

repr.: Lazzari y los maestros de la plastica
boquense, Catélogo de la exposicién,

Buenos Aires, 1997.
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Ana Weiss de Rossi ~

Naci6 en Buenos Aires el 30 de noviembre de 1892 y murié en Los Angeles
(EE.UU.), el 13 de septiembre de 1953.

Estudi6 en la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egresé en 1920.
Cinco afios antes, en 1915, se habfa casado con el pintor Alberto Rossi. Junto a €l
realizé diversos viajes. En dos perfodos -1923/24 y 1929/30-, recorrié varias
ciudades europeas.

Envié con regularidad obras a los Salones Nacionales y en el de 1935 gand el
Primer Premio con su 6leo Hermanitos, mientras que en el de 1939 obtuvo el Gran
Premio por La abuelita.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Ana Weiss de Rossi se enmarca sin ninguna duda dentro del
género intimista, al punto que la gran mayorfa de sus cuadros se vincula con su
propia vida familiar. Eminentemente figurativa, la trayectoria de esta pintora se
articula en torno del retrato. Asi, las figuras que aparecen en sus telas pertenecen
a un mundo profundamente conocido por ella. Dentro de la linea del retrato
tienen especial importancia las figuras femeninas y, dentro de éstas, los de nifias
y su propio autorretrato. De ese modo, en diversas oportunidades, la artista
aparece sola o acompaiiada pdr alguna hija, asumiendo explicitamente su doble
rol de pintora y madre.

Es interesante indicar la manera particular con la que Weiss encara el
problema de la figura humana. [sta aparece generalmente en un espacio interior,
contextualizada en un ambiente de cardcter intimo: en varias oportunidades se
trata de una habitacién en cuya cama aparece en actitud sedente. Pero tal vez el
punto més caracteristico de su propuesta sea el hecho de que cuando se trata de
més de una figura, no hay comunicacién entre las mismas, sino que, por el
contrario, en forma independiente, fijan su mirada en el espectador.

Desde el punto de vista pldstico, Weiss de Rossi tiene una particular
predileccién por las texturas tdctiles. Su materia es espesa y las pinceladas,
evidentes y espontineas, generan una vibraciéon cromdtica, a la vez que
estructuran las formas otorgdndoles gran volumen.
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Intimidad

La trayectoria artistica de Ana
Weiss de Rossi estd determinada por
una decidida inclinacion hacia una
pintura de tipo intimista. Tanto por
el titulo como por el tema de esta
obra no cabe dudn del interés que
despierta en ella este género.
Refuerzo de lo dicho, y del cardcter
autobiogrifico de Ia obra, es que ln
nifia retratada es su hija Marisa,
cuando contaba aproximadamente
cuatro afios de edad. Este éleo es
similar a uno enviado en 1934 al
Salon Nacional con el titulo de
Marisa y a otros de temas andlogos
enviados a sucesivos Salones
Nacionales desde los afios "20.

La figura principal estd ubicada
en el eje central de la composicion,
sentada sobre el borde de una cama.
El mayor punto de interés se
concentra en ln mirada del personaje
quie, en posicion frontal, se dirige al
espectador. De aqui se deduce que
para la artista el retrato constituye
wn campo de andlisis psicoldgico, a
la par que pictérico. EI
planteamiento pldstico muestra I
decisiva importancia que se le otorga
a la luz; ésta proviene de un foco
situado a In izquierda de la tela e
inunda la zona en la que se sitila el
personaje principal, dejando en
sombras a ln mujer que, en un plano
posterior, constitiuye una referencia
secundaria. La entonacion general es




cdlida y acompaiia, -en sus
variaciones tonales de ocres, verdes y
tierras-, el sentido intimista de la
tela, sugerido, entre otras cosas, por
el conejo al que la nifia acaricia. Por
otra parte, la pincelada suelta y
evidente estd dispuesta mediante un
juego de yuxtaposiciones que, en la

Intimidad, circa 1934
Oleo s/tela, 107 x 92 cms.

relacion con la luz y el color, hacen

vibrar la superficie pictérica y
firma: dng. inf. izquierdo: “Ana Weiss de

enriquecen el cardcter expresivo de e

la obra.
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ALAZET ROCAMORA, Dolores
Paisaje, 1951

48 x 63 cms.

acuarela s/cartén

ALDIOLI, |.S.

Retrato de San Martin, s/fecha
200 x 110 cms.

6leo s/tela

ALICE, Antonio

Detalle para el cuadro Tierra de
Promisidn, 1926

23 x 17 cms.

carbén s/cartén

ALICE, Antonio

Estudio para el retrato del Dr. Maraini,
1940

32 x 39 cms.

dleo s/madera

ALVAREZ, M.A.

Retrato de Mitre, s/fecha
88 x 70 cms.

dleo s/tela

J

9

ANONIMO

Collas nuisicos, s/ fecha
60 x 50 cms.

oleo s/cartén




ANONIMO ANONIMO

ANONIMO (PELAEZ ?)

Retrato de Benjamin Zorrilla, s/fecha Figura sentada, s/fecha Belgrano y sus soldados ante la Bandera
55 x 46 cms. 90 x 75,5 cms. Nacional, s/ fecha
6leo s/tela 6leo s/tela 80 x 100 cms.
6leo s/tela
]

ANTONUCCI, Pedroe AYLLON, Fernando Pascual

Llanura bonaerense, s/fecha ) Un mirador en el Canal Mayor - Tigre,
50 x 60 cms. 1943

6leo s/madera 60 x 74 cms.

oleo s/tela
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AYLLON, Fernando Pascual (?)
Paisaje, s/fecha

50 x 59,5 cms.

6leo s/tela



AYLLON, Fernando Pascual
Puerto, 1954 (?)

40 x 50 cms.

dleo s/tela

BARBERO
Marina, 1917
22 x 35,5 cms.
6leo s/madera

BELIN SARMIENTO, Eugenia (?) .

Retrato de Sarmiento, s/fecha
46,5 x 35,5 cms.
6leo s/cartén

BERMUDEZ FRANCO

Juan de Dios “el ciego”, s/fecha
77 x 56 cms.

acuarela s/papel

BIGLIERI, Almendo
Paisaje, 1935

33 x 40 cms.
acuarela s/carton
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BONATI, Dante E.
Paisaje, s/fecha
26,5 x 32,5 cms.
éleo s/hardboard




BORRARO, Luis
Paisaje, s/fecha
40 x 50 cms.
dleo s/tela

BOSCH, Mario

Retrato de Sarmiento, s/fecha
61 x 51 ems.

dleo s/tela

BOSCH, Mario

Retrato de San Martin, s/fecha
90 x 70 cms.

dleo s/tela

BOUCHONVILLE, Alejandro

Dia primaveral (Plitanos), s/fecha
20,5 x 18 cms.

oleo s/tela

BOUCHONVILLE, Alejandro
Playa de Sarandyi, s /fecha
24 x 31 cms.

dleo s/madera

BOZZINI, Alberto Leopoldo
Paisaje, s/fecha

48 x 67 cms.

dleo s/madera



BOZZINI, Alberto Leopoldo
S/Titulo, s/fecha

75 x 60 cms.

6leo s/madera

BOZZINI, Alberte Leopoldo

Rancho de San Francisco del Monte de
Oro, s/fecha

45,5 x 63,5 cms.

6leo s/hardboard

BOZZINI, Alberto Leopoldo

Capilla y escuela “Los Andes”, s/fecha
36 x 50,5 cms.

6leo s/madera

BOZZINI, Alberto Leopoldo

Convento de San Francisco, Salta, 1945
70 x 90 cms.

6leo s/tela

BOZZINI, Alberto Leopoldo

La esquina de Ia casa del virreo
(Cdrdoba), 1945

80 x 60 cms.

Gleo s/tela
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BOZZINI, Alberto Leopoldo
Yavi, Salta, 1946

60 x 80 cms.

6leo s/tela




BOZZINI, Alberto Leopoldo
Paisaje, s/fecha
59 x 79,5 cms.

BOZZINI, Alberto Leopoldo
Paisaje, s/fecha

44,5 x 64,5 cms.

6leo s/madera

BOZZINI, Alberto Leopoldo

Convento de San Francisco de La Rioja,
s/fecha

50 x 57 ems.

6leo s/tela

BRAVO, José Enrique
Los deberes, s/fecha

BRIZUELA, Laureano
Paisaje, s/fecha

acuarela s/carton 6leo s/madera

CALDERON, H.
Paisaje, s/fecha
59,5 x 81,5 cms.
dleo s/tela



CANALE, Mario Augusto
En San Martin, s/fecha
24,5 x 15 cms.
aguafuerte

CANALE, Mario Augnsto
Paisaje, s/fecha

9x 12,5 cms.

aguafuerte

CANALE, Mario Augusto
Vagos, s/fecha

11,5 x 7,5 cms.
aguafuerte

CAPTANI, Dante |.

.y la tarde va aflojando, va...
aflojando..., 1948

25 x 40 cms.

6leo s/tela

CAPUTO DE MARCQO, Lutis Bautista
Novrteiias hilando, s/fecha

145 x 100 cms.

dleo s/tela
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CAPUTO DE MARCQO, Luis Bautista
Fogata de Sain Juan, s/fecha

31,5 x 40 cms.

Gleo s/tela

=




CARUGO, César E.
Amarrada, 1927
31 x 40 cms.

dleo s/cartén

CASTRO, Andrés |.M.
Rincén de Gerli, 1939
54,5 x 77 cms.

Gleo s/madera

CEJAS, B.

Retrato de San Martin, 1946
45 x 35 cms.

dleo s/tela

CIARLO, Ramdn Alejandro
Paisaje, 1943

46 x 56 cms,

6leo s/hardboard

CINCIONI, Aurelio Victor

Tarde serrana (La granja), circa 1950
122 x 152 cms.

oleo s/tela
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CINCIONI, Anrelio Victor

San Francisco del Monte de Oro,
San Luis, s/fecha

54,5 x 62 cms.

6leo s/tela



N i A RPN T e, ~—

CINCIONI, Aurelio Victor CINCIONI, Aurelio Victor
Purmamarca, s/ fecha Paisaje urbano, 1932
75,5 x 85,5 cms. 65 x 91 cms.

6leo s/tela témpera s/carton

CINCIONI, Aurelio Victor

Paisaje de Balcarce (Buenos Aires),
s/fecha

60 x 70 cms.

Sleo s/tela

CINCIONI, Aurelio Victor CINCIONI, Aurelio Victor
La escuela rural (Buenos Aires), Paisaje (Parand), circa 1960
s/fecha 75 x 90 cms.

60 x 70 cms. dleo s/tela

oleo s/tela
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CINCIONI, Aurelio Victor

Otoiio en Lujdn de Cuyo (Mendoza),
1958

74 x 90,5 cms.

6leo s/madera




CINCIONI, Aurelio Victor
San Luis, s/fecha

50 x 60 cms.

dleo s/madera

CINCIONI, Aurelio Victor

Del Pasado (Agua de Oro - Cérdoba),
cirea 1960

70 x 80 cms.

6leo s/hardboard

CINCIONI, Aurelio Victor

La casa del Virrey, circa 1960
60 x 75 cms.

6leo s/cartéon

CINCIONI, Aurelio Victor

La escuela rural (Tulumba), circa 1960
59 x 69 cms.

oleo s/tela
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COLLINGWOOD
Paisaje, s/fecha
82 x 110 cms.
Gleo s/tela

CORTES, José Pascual

Eliiltimo farol de Buenos Aires, 1937
75,5 x 23 cms.

aguafuerte



o

COTONIE, Isaia Juan
Otoiio, cirea 1930
104 x 97 cms.

6leo s/tela

COTONE, Isaia Juan
Palermo, s/fecha
43,5 x 52,5 cms.
oleo s/madera

COTONE, Isaia Juan
Roberto de Mitre, s/fecha
64,5 x 48 cms.

dleo s/madera

COTONE, Isafa Juan

Retrato de San Martin, s/fecha
65 x 48,5 cms,

6leo s/madera

COTONE, Isata [uan

Retrato de Mariano Moreno, s/fecha
50 x 40 cms.

6leo s/madera
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COTONE, Isaia Juan

Una casa de Belgrano, circa 1930
59 x 53 cms.

oleo s/madera




COUTARET, Manuel Emilio CUELLO, Guillerio CHAREUN, Luis Augusto

Barriada de Cordoba, 1940 El mantel rojo, s/fecha Tardecita porteiia, s/fecha
98,5 x 110 cms. 100 x 70 cms. 47,5 x 39 ems.
oleo s/tela acrilico s/tela 6leo s/tela

DE LA FUENTE, Felipe DE LUCIA, Fidel DELGADQO, José M.
La calesita, circa 1954 Paisaje, 1939 Flores, s/fecha

70 x 100 cms. 85 x 95 cms. 44,5 x 31,5 cms.
témpera s/tela oleo s/tela oleo s/tela
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DELHEZ, Victor
S/Titulo, s/fecha
29,5 x 23 cms.
aguafuerte

DELLA CROCE, Roberto
Calle de Chilecito, 1955
70 x 80 cms.

6leo s/hardboard

DUFOUR, Eloisa

Paisaje nortentno, s/fecha
35 x 60 cms.

Oleo s/tela

ESCOBEDO, Eduardo
Luz y color, s/fecha
39 x 50 cms.

oleo s/cartén

FERNANDEZ NAVARRQO, César
Paisaje, 1937

70 x 90 cms.

oleo s/tela

171

FERRANDO, Ermete Rémuldo
Naturaleza muerta, 1932
50 x 47 cms.

6leo s/hardboard




FERRARI, R.O. FERRINI, Luis FONTANA

Paisaje, s/fecha Barraca Peiia (Boea), 1944 Retrato de Sarmiento, 1981

70,5 x 51 cms. 47 x 54,5 cms. 20 x 15 cms.

6leo s/madera 6leo s/tela tinta s/papel

C 1

GIORDANO LA ROSA GISMONDI, Lia

Cargadores de sandias, s/fecha En Cournayeur (Alpes de Italia), s/fecha
69 x 74,5 cms, 32,5 x 41 cms.

papel s/cartén oleo s/madera
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GOLLER, Serviliano
La Quemna, 1934
50 x 85 cms.

6leo s/tela



GOLLER, Serviliano
Cascos, 1935

48 x 63 cms.

6leo s/tela

GONZALEZ, Julidn

La siesta. Plaza Montserrat, s/fecha
25 x 31,5 cms.

aguafuerte

GONZALEZ, Oscar (?)
Paisaje, 1946

36 x 60,5 cms.

oleo s/madera

GUASTAVINO, José Mauel
Retrato de Alice, s/fecha
48 x 38 cms.

6leo s/madera entelada

HEIM, Carlos
Interior, s/fecha
45 x 38 cms.
oleo s/tela
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HEIM, Carlos

Dia nublado en Capilla del Monte,
s/fecha

65 x 59 cms.

oleo s/tela




u‘éﬁ

HEIM, Carlos HEYNEMANN, David Federico
Un cuento de hadas, 1930 Paisaje urbano, 1964

100 x 90 cms. 60 x 50 cms.

dleo s/tela dleo s/tela

HOCH, F.
Paisaje, 1910
80 x 100 cms.
dleo s/tela

HOHMANN, Juan HOHMANN, Juan

Tambo en Bernal, 1942 Patio en la Casa de Ejercicios, 1945
32 x 46 cms, 32,5 x 52,5 cms.

acuarela s/cartén tinta s/ papel
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LADDAGA, Angel
Agua Florida, 1977
70 x 98 cms.

dleo s/tela



LLAMAS, Manuel

Ofoiio en “La Julia”, 1981
33 x 21 cms.

6leo s/carton

MALLO LOPEZ, Samuel

Casa historica desde cuyos balcones
Lavalle arengd a las tropas que
derrocaron a Dorrego, 1938

35,5 x 45 cms.

6leo s/madera

MARTINELLI, Carlos Bautista
S/titulo, 1945

54 x 69 cms.

Gleo s/tela

MARTINEZ FERRER, Horacio
Retrato femenino, 1938

45 x 32,5 cms.

6leo s/madera

MARTINEZ SOLIMAN, Guillermo
Frente al mar, s/fecha

145,5 x 79 cms.

carbonilla s/ papel
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MAZZONE, Domingo
Mujer con niiio, 1948
60 x 50 cms.

6leo s/ cartén




MELGAJERO MUNOZ, Waldimiro
Domador, 1948

67 x 50,5 cms.

monocopia

MELGAJERO MUNOZ, Waldimiro
Llovizita en Plaza de Mayo, 1943
60 x 80 cms.

oleo s/tela

MICHE, E.

Paisaje de Bariloche, 1955
43,5 x 44,5 cms.

dleo s/tela

MOLINELLI, F.
Paisaje, s/fecha
24 x 30 cms.

dleo s/ hardboard

MONTANER, F. Clelia
Flores, s/fecha

100 x 70 cms.

6leo s/ cartén
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MONTES, Roberto (?)
Riachuelo, 1953

100 x 120 cms.

dleo s/tela



MONTES DE OCA, Natalia
Figura de niiin, 1918

106 x 71 cms.

dleo s/ tela

MUINO, Enrique

La pirca rota, s/fecha
48 x 57 cms.

6leo s/tela

£

P

MLISSI, A.

Retrato de Sarmiento, s/fecha
90 x 65 cms.

Gleo s/tela

NIEVAS, PT.

Retrato de Sarmiento, 1961
60 x 50 cms.

6leo s/tela

NUCIFORA, Lola
El ehingolo, 1950
57 x 65 cms.

6leo s/carton
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PARODI, Antonio

Viejo rancho en la antigua estancia,
s/fecha

59,5 x 76 cms.

6leo s/ carton




PELAEZ, JUAN PELAEZ, JUAN
Paisaje, s/fecha Paisaje, s/fecha
49 x 65 cms. 80 x 100 cms.
dleo s/tela 6leo s/tela

PELAEZ, JUAN
Paisaje, s/fecha
75,5 x 90 cms.
oleo s/tela

PELAEZ, Juan PELAEZ, Juan
Paisaje, s/fecha Paisaje, s/fecha
70,5 x 93,5 cms. 78 x 98 cms.
Oleo s/tela 6leo s/tela

178

PELAEZ, Juan
Paisaje, s/fecha
80 x 95 cms.
dleo s/tela



PELAEZ, Juan
Paisaje, s/fecha
75 x 90 cms.
dleo s/tela

PELAEZ, Juan

Retrato de Sarmiento, s/fecha
70 x 60 cms.

oleo s/tela

PELAEZ, Juan

Dr. Ruiz de los Llanos, s/fecha
70 x 60 cms.

dleo s/tela

PELAEZ, Juan

Manuel Liinez, s/fecha
76 x 61 cms.

6leo s/tela

PELAEZ, [uan

Pedro Arata, s/fecha
70 x 60 cms.

6leo s/tela
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PELAEZ, Juan

Aungel Gallardo, s/fecha
70 x 60 cms.

Oleo s/tela




PELAEZ, Juan

Retrato de Sarmiento, s/fecha
64 x 50 cms.

6leo s/ madera

PELAEZ, Juan

Dr. Ramos Mejia, s/fecha
75 x 60 cms.

dleo s/tela

PELAEZ, Juan
Retrato (?), s/fecha
76 x 58 cms.

dleo s/tela

PELAEZ, Juan
Retrato (?), s/fecha
75 x 60 cms.

6leo s/tela

PEREIRA, Indalecio
Naturaleza muerta, 1930/1
46,5 x 50 cms.

6leo s/madera
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PEREYRA, Antenor
S/Titulo, 1935

41 x 50 cms.

dleo s/madera



PEREYRA C., José Antonio
Procesion religiosa, s/fecha
57 x 70 cms.

6leo s/hardboard

PEREZ, Segundo
Mesa humilde, (1928)
189 x 265 cms.

6leo s/tela

PEREZ, Segundo

Yunta de tordillos, 1948
30 x 40 cms.

6leo s/hardboard

PERONA, Rodolfo

En el reino de Dios, s/fecha
70 x 90 cms.

6leo s/carton

PERONA, Rodolfo
Paisaje, s/fecha
28 x 40 cms.

6leo s/cartéon
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PICABEA, Juan

Paisaje de Mordn, s/fecha
61 x 50,5 cms.

Oleo s/tela




PIETRO DE TORRAS, Aurora PISSARROQ, Clelin

Paraguayas, circa 1938 ) Naturaleza muerta, 1937
55 x 59 cms. 68 x 78 cms.
témpera s/cartén 6leo s/hardboard

PISSARRQ, Clelia
Estudio de interior, 1942
39 x 49 cms.

acuarela s/papel

PISSARRO, Clelia PISSARRO, Clelia
Labores, 1940 Naturaleza muerta, 1940
55,5 x 65 cms, 58,5 x 50 cms.

6leo s/hardboard temple
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PISSARRO DE PONS, Marin
Figura femenina, 1947

70 x 50 cms.

oleo s/cartén




PISSARRO DE PONS, Maria
Barcas, 1944

50 x 77 cms.

6leo s/tela

PISSARRO DE PONS, Maria
Patos, 1943

100 x 70 cms.

6leo s/tela

PISSARRO DE PONS, Maria
Las calas, 1942

100 x 70 cms.

Gleo s/cartdon

PISSARRO DE PONS, Maria
Naturaleza muerta, 1933

70 x 100 cms.

dleo s/hardboard

PISSARRO DE PONS, Maria
Naturaleza muerta, 1939 (?)
90 x 70 cms.

6leo s/cartéon
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PISSARRO DE PONS, Maria
Figura de nifio, 1942

98 x 69 cms.

6leo s/carton




PISSARRO DE PONS, Marin
Figura de india, 193(7)

98 x 69 cms.

dleo s/cartén

PISSARRO DE PONS, Maria
Autorretrato, 1940

100 x 70 cms.

dleo s/carton

PISSARRO DE PONS, Maria
La Falda, 1939

48 x 63 cms.

Oleo s/tela

PISSARRO DE PONS, Maria
San Bernardo, Salta, 1941
34,5 x 52 cms.

acuarela s/cartéon
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PISSARRO DE PONS, Maria
Venecia, 1949

35 x 50 ems.

acuarela s/cartdn

PISSARRO DE PONS, Maria
Las Palinas, 1949

27 x 37,5 cms.

acuarela s/carton



PISSARRO DE PONS, Maria PISSARRO DE PONS, Maria

Tenerife, 1959 Jujuy, 1941
29,5 x 44 cms. 30 x 45 cms.
acuarela s/carton acuarela s/carton

PISSARRO DE PONS, Maria
Paisaje (quinta), 1952

20 x 73,5 cms.

6leo s/tela

PISSARRQ DE PONS, Maria PISSARRO DE PONS, Maria
Paisaje de Mar del Plata, 1933 Bariloche, 1940

70 x 100 cms. 30 x 40 cms.

6leo s/ carton acuarela s/cartén

185

PISSARRO DE PONS, Marin
Ginebra, 1949

30 x 50 cms.

acuarela s/cartén




PISSARRO DE PONS, Maria PISSARRO DE PONS, Maria

Paisaje urbano, 1938 (?)

acuarela s/ cartén

PISSARRO DE PONS, Maria
Tucumdn, 1941

38 x 52 cms.

acuarela s/cartén

PISSARRO DE PONS, Maria
Catamarca, 1941

34,5 x 48 cms.

acuarela s/cartén

PISSARRO DE PONS, Maria

34,5 x 49,5 cms.
acuarela s/cartén

PISSARRO, Victor
Desnudo, 1930

80 x 60 cms.

Oleo s/cartén



PISSARRO, Victor
Desnudo, 1929
67,5 x 50 cms.
oleo s/cartén

PISSARRO, Victor
Desnndo, 1930

80 x 60 cms.

6leo s/ cartén

PISSARRQ, Victor
Retrato de niiia, 1929
80 x 60 cms.

o6leo s/cartén entelado

Fisare |
ﬂnq})ﬂ'}-%“

PISSARRO, Victor

Torso de muchacho, 1924
74 x 51 cms.

dleo s/cartén

PORTA, Maria
Retrato de niiin, 1932
50 x 40 ems.

pastel
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PRANDQO, Alberto
Juan B. Terdn, s/fecha
69 x 58 cms.

oleo s/tela




PRONSATO, Dontingo
Paisaje, otoiio, 1942
59 x 69 cms.

dleo s/tela

QUINTANA, Alix
Juegos, 1970
86 x 70 cms.
6leo s/hardboard

RAMONEDA, Francisco
Paisaje de provincia, s/ fecha
54 x 64 cms.

6leo s/madera

REIGOSA, Rodolfo Pedro

Camino al valle “El Bolsén”, 1941
53 x 69 cms.

6leo s/tela

ROCA Y MARSAL, Pedro

Pacard a la sombra del eual vacunaba el
Dedn Segurola, 1936

21,5 x 27 cms,

6leo s/hardboard
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ROCA Y MARSAL, Pedro
Retrato de lhombre, s/fecha
39 x 35 cms.

sanguina s/ carton



ROCHE, A.G.

Cdrdoba, Rio Ceballos, 1925
72 x 76,5 cms.

oleo s/tela

RODRIGUEZ ETCHART, Severo
Retrato de mujer, circn 1886

95 x 64 cms.

dleo s/tela

RONCHETTI, Armando

Barco en reparacidn - viejo varadero,
s/fecha

29 x 37 cms.

6leo s/madera

SANTILLI, Doria
Naturaleza muerta, s/fecha
57,5 x 49 cms.

6leo s/tela

SCROSSQPI, Palmira
Paisaje, 1948

43,5 x 42 cms.

6leo s/hardboard
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SCROSSOPI, Palmira
Paisaje urbano, 1935
49 x 59 cms.
acuarela s/carton




SIRIO, Alejandro

Estudio de mujer, s/fecha
52 x 40 cms,

tinta

SOLARI PARRAVICINI, Benjamin
Payaso, 1939

45 x 40 cms.

6leo s/madera

TROPSANQO, Silvia
Paisaje, 1938

40 x 50 ¢ ms.

dleo s/cartén

VAZ, Oscar (?)

Rincdn boquense, s/ fecha
25 x 29 cms.

6leo s/hardboard

VAZQUEZ CEY, Elisa

Lo matd la tormenta, 1947
46 x 37,5 cms.

oleo s/madera
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VAZQUEZ CEY, Elisa
Laurel rosa, s/fecha
57,5 x 48 cms.

dleo s/madera



VAZQUEZ CEY, Elisa VAZQUEZ CEY, Elisa
Arenques, 1929 Flores, s/fecha

39,5 x 53 cms. 49 x 35 cms.

Gleo s/ cartén 6leo s/madera

VAZQUEZ CEY, Elisa
Paisaje, 1949

59 x 69 cms.

6leo s/madera

J

T

VAZQUEZ CEY, Elisa VAZQUEZ CEY, Elisa
Paisaje, 1957 Paisaje, s/fecha

60 x 50 cms. 59 x 45 cms.

6leo s/madera 6leo s/madera
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VAZQUEZ CEY, Elisa

Porton de quinta, s/fecha

58,5 x 42,5 cms.
éleo s/madera




VAZQUEZ CEY, Elisa VAZQUEY CEY, Elisa
Juguetes, s/ fecha Retrato de nifia, s/fecha
63 x 48 cms. 66 x 51 cms.

dleo s/tela 6leo s/tela

VAZQUEZ CEY, Elisa
Naturaleza muerta, s/fecha
46 x 38,5 cms.

6leo s/hardboard

VAZQLUIEZ CEY, Elisa VAZQUEZ CEY, Elisa
Naturaleza muerta, s/fecha Naturaleza muerta, s/fecha
30 x 40 cms. 50 x 40 cms.

6leo s/tela 6leo s/hardboard

192

VAZQUEZ CEY, Elisa
Naturaleza muerta, s/fecha
42 x 53,5 cms.

6leo s/tela




VAZQUEZ CEY, Elisa

Velon y cristal de Murano, s/fecha
71 x 56 cms.

6leo s/madera

VEZETTI, Angela
Perfil de nifia, s/fecha
47 x 42,5 cms.

oleo s/madera

VOLPE JORDAN, E.
Naturaleza muerta, 1945
32 x 40,5 cms.

6leo s/cartén

YGLESIAS, Manuel Francisco
En el puerto, s/fecha

50 x 60 cms.

dleo s/cartéon

YRAMAIN, Demetrio
Iglesia, 1933

80 x 67 cms.

6leo s/madera

YRAMAIN, Demetrio
Tarde en Marcos Paz, 1947
46 x 47 cms.

dleo s/madera




ZAVALLA MORENO, Enrigue ZAVALLA MORENQO, Enrique
Leopoldo Lugones, 1939 Alfredo Colino, 1956

76 x 64 cms. 54 x 44 cms.

6leo s/tela Gleo s/tela
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Obras Contempordneas




Introduccion

El arte, como vehiculo de cultura, no es accesorio ni marginal;
asf lo pensamos y desde esta perspectiva creemos que se debe abor-
dar nuestro encuentro con las obras, Con esta conviccién presenta-
mos las obras de Juan Doffo, Ana Eckell, Nicolds Garcia Uriburu,
Marfa Luz Gil, Juan Lecuona, Gustavo Lopez Armentia, Zulema Ma-
za, Eduardo Medici, Héctor Medici, Miguel Melcén, Marco Otero,
Teresa Pereda, Maria Rocchi, Tulio de Sagastizédbal, Marino Santa
Marfa y Richard Sturgeon. Estos artistas contemporaneos aportan un
sugestivo panorama del arte en la Argentina.

La obra de arte constituye un territorio de conformacién ideo-
légica e instaura un espacio, no sélo para la contemplacion, sino
esencialmente para la reflexién. Esta reflexién, entonces, debe orien-
tarse a ubicar las obras no sélo como acontecimientos estéticos -lo
que constituye ya de por si un fendmeno singular-, sino también co-
mo creaciones que contribuyen a desentraiiar los resortes que mue-
ven estos agitados tiempos, espejos en los que la sociedad imprime
su rostro, siempre cambiante.

En la medida en que las obras que aqui se presentan correspon-
den a nuestra contemporaneidad, no serd dificil advertir en ellas he-
chos que marcaron el campo social de nuestra época y que implican
blisquedas compartidas; asi, cuestiones tales como la identidad, los
fenémenos masivos de comunicacion y su influencia en el medio, la
revalorizacion de la memoria y su cardcter ético, las relaciones ambi-
guas entre lo verdadero y lo verosimil, o la aceleracion de la percep-
ci6n del tiempo y las transformaciones culturales que operan en es-
ta aceleracion, emergeran sin demasiada dificultad en el andlisis de
este panorama artistico.

5i bien la diversidad domina por encima de cualquier intento
de homologacion -diversidad notable en el uso de lenguajes propios,
mds expresionistas unos, mas constructivistas otros, en la recurren-
cia a la mancha, a la linea, al dibujo mordaz o a la tenue evocacion
cromatica-, es notable advertir que a estos artistas los vincula un
fuerte compromiso entre ellos mismos y el proceso creador, ademas
de una sorprendente lucidez respecto de la reflexién sobre el arte en
general y de su propia obra en particular,

Ellos saben que la obra de arte es también un espacio de cono-
cimiento, de confrontacién entre el hombre y su entorno. Saben de la
importancia del arte en su dimensién movilizadora e inquietante. No
se conforman con una actitud esteticista, complaciente y desarrolla-
da a través de un proceso meramente formal, mas bien -en una suer-
te de ritualizacién del acto creativo que la conjura- la repelen.

La preocupacién obsesiva que tienen por buscar el sentido pro-
fundo de Ia vida y hacer de la obra el emergente disparador de ese
sentido es un dato que acenttia la responsabilidad que asumen como
artistas. Su actitud esta lejos de aquella otra, autoritaria y opaca, que
aparece en la idea del “arte por el arte” y se perfila como el deseo de
abordar la obra a través de aquella porosidad que permite vislum-
brar el rostro multiforme y ambiguo de la belleza. Belleza en el mis
profundo de sus significados, abarcadora de lo terrible, lo misterio-
50, lo sublime y lo maravilloso.

El andlisis de las obras que aqui se presentan pretende enmar-
carlas dentro del contexto general de las poéticas y formulaciones es-

téticas que estos artistas representan, pero es consciente de que las
afirmaciones que expone suponen mas un estudio problematizador
del fendmeno creativo que la certeza de una interpretacion definiti-
va.

Marin Elena Babino
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Juan Doffo

Para Doffo el arte es una via de reflexion para intentar una com-
prension del mundo. Asi, sus obras dan cuenta de sus propios pro-
cesos de aprehension de la realidad. En ellas, su visién de mundo y,
me atreveria a afirmar, el asombro que éste le provoca, se despliega
con una dimensién casi religiosa. El paisaje, como territorio en el que
acontece la existencia, constituye el punto focal de su mirada. Alli ex-
perimenta diversas maneras de desentrafiar el misterio de la vida: su
origen y su destino, asi como las posibilidades de la materia en sus
metamorfosis generativas.

La realidad que el artista presenta en sus trabajos aparece como
una afirmaci6n de que todo lo que existe depende de los fendmenos
fisicos de transformacion y de la experiencia surgida de nuestro en-
cuentro con ella, donde la memoria juega un rol esencial en este pro-
ceso.

Es una realidad evasiva y su forma escapa a una representacion
precisa. De alli que sus paisajes tengan la apariencia de lo cambian-
te y que el accidente sea una presencia constante, incluso atin a pe-
sar del empecinado rigor geométrico de sus pinturas. Control y des-
borde se despliegan en forma armoénica. Si por una parte sus paisa-
jes se organizan en pensadas divisiones del plano pictorico, en las
que el cilculo -plomadas, reglas y grillas mediantes-, ordena sus car-
tografias, por el otro son también invadidos por inevitables cataclis-
mos que alteran el orden. Los cuatro elementos irrumpen sacraliza-
damente. El caos, entonces, se le ofrece al pintor como territorio fér-
til e inagotable en donde poder elegir y decidir cual y como sers el
relato.

Tal vez el instante de la transformacion y la ilusién de su repre-
sentacion sean sus grandes temas. Transformacion e ilusién que no
hacen otra cosa que alimentar en Juan su deseo de posesién del mun-
do: el arte es su instrumento. El tiempo activa los cambios de su ma-
teria. Los fuertes empastes -grises, tierras, azulados, con impertinen-
tes amarillos y rojos- se expanden para establecer zonas de indeter-
minada configuracion, visualizando asi la vulnerabilidad de lo apa-
rente, una atmosfera de tinieblas y una armonia inestable.

El artista ritualiza sus paisajes porque los entiende como parti-
culas de una estructura césmica que impone al hombre el misterio de
su existencia. Por eso apela al fuego, a lo estelar, al abismo. Existe
una obsesién por categorizar el fragil devenir de la existencia. El ri-
to, entonces, le permite desplegar en clave poética este proceso de
posesion.

Ahora bien, toda esa actitud de éxtasis o anonadamiento, tiene
como punto central la relacién que el artista guarda con su propio
pueblo natal, Mechita, un lugar de la llanura pampeana, espacio que
en nuestros tiempos primigenios fue un ambito para la desmesura,
territorio de pasaje, zona de encuentro y desencuentro entre el indio
y el blanco. Esa tierra que el artista-viajero percibi6 como un no lu-
gar o, al menos, como el espacio de la no significacién, ajena a toda
medida humana, Doffo la conquista y la convierte en propia. Su
identidad se funde en esta apropiacién, incluso mds, su paisaje, en
virtud del particular tratamiento del espacio en el que los puntos de
vista altos y las vertiginosas lineas de fuga plantean una visién so-
brecogedora, absorbe y devora al hombre, en auténtico rito canibal.
La calle central de Mechita se convierte asi en axis mundi, referente
sustancial de su idea de paisaje. La operacién que el artista produce
transforma esa idea inicial de territorio inhabitable en territorio fun-
dacional, su pintura se convierte en un punto de partida desde don-
de pensar y sentir la propia geograffa. La inago mundi de Doffo par-
te de la valoracién del propio entorno y de la necesidad de reencon-
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trar en él un espacio mitico y originario. De la misma manera en que
Borges inventa una fundacién mitica de Buenos Aires en la manzana
de su infancia, el pintor redimensiona Mechita y la convierte en ima-
gen especular del cosmos.

El artista apela a lugares y objetos intimamente conocidos -la ca-
lle central de Mechita, la fuente de aluminio en la que era bafiado de
pequefio, la superficie de una piel deseada-, pero al mismo tiempo
los enfoca como si estuviera irremediablemente distante, “miniaturi-
zando” el punto focal. Hay una reduccién de su pueblo, sus calles,
sus casas, la tierra es vista desde afuera, desde un alejamiento simi-
lar al que podria suceder en un viaje extraterrestre. ;No nos querrd
convencer de que la mejor manera de ver lo propio es apartandose
del mismo? “Para ver el bosque es preciso salir del bosque” postula
el aforismo.

Un planteamiento dicotémico aporta nuevos sentidos a su obra.
La reflexién sobre Naturaleza y Cultura nutre gran parte de su pro-
duccion y figura tematizada de diversas maneras. Este planteamien-
to gira en torno de la pérdida de esa era de concordia entre el hom-
bre y la naturaleza. También cuestiona la sobrevaloracién de lo tec-
nolégico y la sobredimension de la idea de progreso. Octavio Paz lo
vio con lucidez al afirmar: ‘Sé que no podemos escapar y que esta-
mos “condenados” al desarrollo: hagamos menos inhumana esa con-
dena’. En Topologia de 1n pueblo, 1995, aparece un espacio no configu-
rado dentro del cual las calles de su pueblo se visualizan a través de
sutiles lineas en fuga, simultdneamente, un enorme cono se desplo-
ma desde el cielo para imponer su razén como orden supremo. En
Un pequerio abisnio, 1997, esta dicotomia se vuelve mas radical: una
estructura de caracteristicas catedralicias -memoria, tal vez, de los
proyectos utdpicos que los arquitectos de la Bauhaus ensayaron en
los albores del siglo XX- se alza imponente como hdbitat abarcador
para demostrar la inexorable funcionalidad de un espacio preconce-
bido, sin embargo, la homogeneidad de sus lineas se ve interrumpi-
da por un rectingulo en el que se guarda, como en un altar, el fuego
sagrado.

Los tltimos afios encuentran a Doffo abocado a la experimenta-
cién fotografica, ampliacién de su capacidad de comprender el gra-
do extremo de la actual deslimitacién de los campos expresivos. La
rityalizacion del paisaje sigue siendo una constante, asi como tam-
bién el eterne retorno al origen: Mechita, siempre principio y fin.




Microcosmos | Macrocosmos

El espacio inconfigurado, lugar que espera el aconfeciniiento primigenio, se
despliega sobre la superficie de ln tela mediatizado por papeles -previamen-
te luimedecidos y herrumbrados por Doffo- recortados y pegados a niodo de
collnge.

Un eje vertical divide ese espacio: del borde superior cuelgn una Idmpara
eléctrica, sostenida por una diminuta regla -1ia suerte de plomada de alba-
iiil, conto posible tributo al constrictivisne y como refuerzo de ln tendencia
al equilibrio presente siempre en sus obras- que pende jusfo sobre el eje de
wna palangana de aluminio dentro de la cual vepresenta a su pueblo de Me-
chita.

El lenguaje que agui emplen es esencialmente simbdlico, simbolos que esta-
blecen entre s wn sistema de relaciones mediante el cual, por ejemplo, los
papeles recortados y pegados plantean una interesante situacion de superfi-

cie accidentada, resultado de algiin posible cataclismo. Por su parte, el pun-
fo de vista alto -recurso que emplea de manera reiteradn en muchas otras
obras- intplica un distanciamiento de la mirada, una percepeion enpequie-
fiecida de lo representado y, esencialutente, una volintad de dar forma a ln
concepeion analdgica que ya se desprende del propio titulo: ver lo de abajo
como una imagen espectlar de lo de arriba. Simultdneamente, el artista jue-
gacon la figura del civcitlo -a In que volverd luego reiteradanente- cono for-
ma arquetipica que fodo lo contiene pero que aqui, ademds, espera el instan-
fe de la irrupcidn de lo tecnoldgico. Lo natural y lo artificial encuentran, de
este modo, una correspondeicia visual.

Microcosmos | Macrocosmos, 1994
acrilico s/ papel oxidado s/ tela, 90 x 90 cms.
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Ana Eckell

En las pinturas y dibujos de Ana Eckell Ia necesidad de contar
historias se presenta como un t6pos; con todo, para llegar al momen-
to actual, la artista transitd por distintas maneras expresivas que
pautaron momentos precisos.

En sus comienzos -durante los horrores de los afios ‘70 y dentro
de una casi inevitable actitud introspectiva- figuras individuales
aparentemente desvinculadas de ese contexto de represion y muerte
pero, por su resolucién formal, cargadas de una enorme densidad
opresiva -en ocasiones estas figuras autorreferentes se encerraban
sobre si mismas-; en ellas, el tratamiento cromatico jugaba un rol
destacado y permitia una vinculacién algo mas amable con el espec-
taclor. Era la época en la que fue seleccionada para el premio “de Rid-
der”; tenfa, entonces, una mayor preocupacién por el “acabado” y
los aspectos formales, al tiempo que indagaba en una pintura de “cli-
ma”, que ademds resultaba algo eliptica.

Ya a partir de los afios ‘80 fue transitando hacia otro territorio.
En éste, sus obras se fueron poblando de personajes que desemboca-
ron en una suerte de correlato pictérico del comic; aquf comienza a
desarrollar una investigacion sobre la pintura-relato, valiéndose de
una figuracién préxima a la del expresionismo aleméan, dada su pre-
fecta adecuacion al sentido critico que Ana buscaba internacional-
mente. Es este impulso narrativo el que sostiene la articulacién de su
imaginerfa, pero es una narracién que va mucho mas alld de la mera
anéedota.

En sus trabajos actuales hay una sobreabundancia de informa-
cién que involucra al espectador en un lectura compleja, en especial
por la lentitud de recorrido a la que lo obliga la multiplicidad de si-
tuaciones que se despliegan en la superficie de la obra. Tan comple-
ja como atrapante, la lectura de estos textos, en donde imagen y es-
critura se combinan en el vértigo de un ritmo agitado, lleva al espec-
tador a tomar parte activa y entrar en la ficcién. En efecto, la artista
es plenamente consciente de que el arte, como la vida misma, es re-
presentacion, escenificacion y dramatizacion; entendida ésta en el
sentido aristotélico de lucha agénica del hombre. El arte invade la vi-
da misma y ésta se convierte en arte, no es casual que, en Ana, taller
y hogar se fundan en un mismo espacio.

El texto y la imagen se vinculan con la vida, porque lo que Ec-
kell cuenta son historias que se dan -mediante una reiteracién casi
obsesiva de situaciones-, en el contexto de lo cotidiano, pero de una
cotidianeidad perturbada por la simultaneidad de los episodios y la
confusién que esto mismo implica: sus personajes estdn representa-
dos en la exaltacién de lo grotesco -el recurso de un dibujo que remi-
te a la historieta enfatiza este hecho-, pero, en un nivel mas profun-
do, esos seres que de manera desesperada reclaman el derecho a una
comunicacién que les devuelva el sentido de su vinculacion con el
contexto social: de ahi la obsesién por lo narrativo, no como una ma-
nera de comunicar tal o cual circunstancia -porque en realidad no in-
teresa tanto lo que se cuentan- sino por la necesaria voluntad de ex-
presarse. Ana Eckell adhiere, entonces, a la funcién mds primaria del
arte: la de hacer posible la exteriorizacién del ser y del misterio de la
vida.

La imagen del mundo que la artista nos devuelve toma la forma
de un universo abigarrado y casi frenético en el que la metéfora fun-
ciona como manera de articular, también, un relato que tiene que ver
con la critica a la sumision frente a los modelos impuestos: por lo ge-
neral aquellos que provienen del campo del poder en sus diversas
variantes: lo politico, Io moral, la religién, el canibalismo cultural,
etc. Ana Eckell derriba todo tipo de dogmas y apuesta por un arte ca-
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paz de instalar al individuo en un orden arménico de igualdad y li-
bertad, es asi como define el territorio de sus intereses. La pintura, el
dibujo o el grabado, con su provocacién tanto por el tema, cuanto
por su exteriorizacion plastica, exceden sus habituales fronteras esté-
ticas y se desbordan hacia un plano ético, al tiempo que permiten
cruzar sus propias experiencias vitales como un imaginario colectivo
que ella capta con particular ironia.

¢Sus recursos plasticos? no cabe duda de que Ana tiene los pies
bien plantados en nuestro tiempo. Sus obras reflejan nitidamente el
escenario del mundo contempordneo: los mass media, la pérdida del
solido mundo que teniamos durante nuestra infancia, la confusion
entre lo verdadero y lo verosimil, la “particular” manera de hacer
politica y de organizar econémicamente el reparto de los bienes, la
ruptura de los paradigmas..., son visualizados por medio de claros
planteamientos formales. La fragmentacion de las formas y los pla-
nos, la superposicién, la metamorfosis, los grafismos invasores, las
apariciones embrionarias, todo ello le permite ocupar un espacio vi-
sual donde dramatizar su propia recepcién del entorno, con un rapi-
do manejo de la linea y fugaces aplicaciones de color.

¢Los personajes y los elementos que pueblan su imagineria? to-
dos, supuestamente posibles, pero al mismo tiempo producto de una
azarosa alucinacion. Asi, sus telas y papeles se pueblan de hombres
y mujeres que se vinculan con actitudes de sometimiento, erotismo,
juego, acrobacias, en un especio sin contexto, sin referencias a una
realidad concreta; aqui la artista visualiza la fragilidad de los luga-
res y la de la relacion de los hombres en y con el mundo. Sus objetos:
la columna -un Leitiotiv en su obra-, como el elemento que contiene
el caos e instaura la calma, aunque al mismo tiempo altera su signi-
ficacién cldsica cuando aparece coronada, no con el previsible capi-
tel, sino metamorfoseada en abrazo; los cubos y las cajas compensan,
con su estabilidad y su funcién contenedora, el desborde exhibido
fuera de ellos; las plantas y las macetas le devuelven especularmen-
te su necesaria vinculacién con lo vital, con lo generativo.

Por otro parte, propone una inquietante relacién entre el artista
y el espectador. “Dispara” imagenes y el espectador las recibe. Pare-
ce evidente que la manera de contar historias y desplegar sus perso-
najes furtivos la ubica en el rol de espectadora ante el gran escenario
del mundo; ella observa, dibuja, pinta, relata, pero al mismo tiempo
sus dibujos, sus pinturas, sus relatos, tan abigarrados en su desopi-
lante despliegue de texto ¢ imagen, excitan y provecan la mirada del
espectador que se convierte, a su tiempo, en curioso escrutador y
compulsivo e impridico espia de rituales intimos y cotidianos. Estos
rituales alimentan la fantasfa de Ana Eckell y se convierten en un
cruce disparatado entre lo piiblico y lo privado, porque sus obras son
un juego de espejos que reciben, tanto las sensaciones y emociones
de la artista, cuanto la exaltacion de una vida plena exacerbada y pa-
blicamente expuesta.

Hay también cierta fascinacién de la artista por convocar ele-
mentos disimiles. Este recurso de la sorpresa le permite trabajar en
un territorio siempre virgen, en el que todo acontecimiento serd im-
previsible. Las imdgenes que Eckell manipula provienen de la libre
emergencia de su pensamiento, en una asociacién con el contexto
desvinculada de ideas preconcebidas, la aparicidn de situaciones de-
viene asi un limitado juego de ambigiiedades.




Diario

Sobre un fondo integramente cubierto con papeles, la artist trazd las figu-
ras | las fornas de su obra. Una gran cantidad de pequerios papeles eicola-
dos y pegados a In tela, resultado de la acunmlacion que Ana Eckell viene ha-
ciendo, desde hace algunos afios, de sus peregrinos apuntes tomados duran-
te conrversaciones telefonicas, organiza una trana de pequerios relatos en los
quie la combinacidn de escritura e imagen provoca una abigarrada concentra-
cidn de informacion. Al mismo tiempo, el formato rectangular, ln similitud
de tamaiio de los papeles y In equilibrada relacidn entre llenos y vacios, ha-
cen que este aparente caos se controle medinnute una cuidadosa estructura.
Apelar n estos apuntes espontdneos remite a esta vocacion de la artista por el
registro de lo innediato y de lo que surge sin el control de In razdn. Se con-
vierte, también, en la estrategia del artista por atraer al espectador a 1win fec-
tura curiosa y permitirle, a s vez armar el relafo con fotal libertad.

En un plano superpuesto al anterior, Ana desarrolla una iconografi dispa-
ratada donde figuras y objetos se confunden en tn rituto frenético y en me-
tamorfosis fncesantes. Aqui propone, mevamente, una lectura absoluta-
mente libre, tanfo respecto del argumento, como en el recorrido de In mira-
dn que se desplaza por In superficie de ln obra. Rompe con ln tradicional pro-
puesta del punto de vista tinico y despliega su relato expandiendo Ins formas
en una total fuga de direcciones. Artista y espectador se desplazan, de este
modo, en un frdnsito continuo de alejamientos y retornos y In obra surge de
este cruce de miradas, que es, en definitiva, el acontecimiento que sustenta
el arte.

Diario, 1994
técnica mixta s/ tela, 100 x 100 cms.




Nicolas Garcia Uriburu

Desde época temprana Garcia Uriburu instalé la naturaleza
como problematica central de su desarrollo estético. La serie de los
“ombties” de los afios ‘60 abre una etapa en la que el reclamo por una
conciencia proteccionista de la naturaleza se da como una constante,
En 1968 el artista pasa del soporte de la tela a la accién directa sobre
el medio ambiente y asi tifie de verde las aguas del Gran Canal de
Venecia, inaugurando su primer gesto de denuncia contra la
destruccién del medio ambiente.

El érbol es simbolo, tanto el ombit como el gomero, el jacarandé
o el pehuén, se constituyen como elementos distintivos de nuestra
realidad nacional, una de las tantas metaforas de la identidad
argentina. Pero también en anticipacién de una perspectiva social y
politica; en este sentido, los signos plastico-lingiiisticos de Garcfa
Uriburu se convierten en el relato de un reclamo por preservar la
armonfa latinoamericana como potencial proyeccion de un futuro
mas racional y arménico en la relacion hombre/naturaleza.
Compromiso no sélo estético, sino ético.

Siempre atento a configurar una imagen posible de nuestra
singularidad cultural, Garcia Uriburu visualiz6, desde temprano,
aquellas formas y figuras que se impregnaban en nuestro imaginario
colectivo. Los drboles autéctonos -el ombii, los majestuosos gomeros
de la Recoleta-, las cartografias americanas donde el sur deviene
norte, las construcciones miticas de personajes sobresalientes -Evita,
Gardel, la Virgen de Lujan-, animales que habitan nuestros paisajes -
cocodrilos, osos hormigueros, vicuiias-, el Rio de la Plata tantas
veces agredido y tantas veces reivindicado por el artista (como por
ejemplo en aquellas botellas expuestas en la muestra del Fondo
Nacional de las Artes en el 2001 cuyas etiquetas rezaban “Coloracién
Uriburu, 500 afos de Polucién, Rio de la Plata, Dock 3), El Rio
Parand, aparecen en sus creaciones pldsticas como ejes de una
accién que pone su centro en la defensa de nuestra identidad.
Pero, por sobre todas las cosas, para Garcia Uriburu el arte no
es tanto representacion de las cosas sino intervencién directa
sobre la realidad.

Pocos artistas argentinos han incidido de una manera tan
directa y persistente en el tiempo en el espacio de la vida cotidiana.
“Utopia del sur”, calificd el teérico Pierre Restany la accién del
artista en pro no sélo de la reconciliacién del hombre con su entorno
natural sino también del reconocimiento del espacio americano
como proyecto de integracién fraterna, politica y cultural. “Bajo In
presidn de su pulsidn americanista, su pintura puede orientarse hacia una
esquematizacion mayor de la visidn de totalidad continental. Asf, a los
mapas podrian seguirles esquemas triangulares, que substituirian los datos
de In geografia fisica, In concepcidn de un proyecto sociocnlfiral y politico:
América del Sur, gran tridugulo que abarca la Argentina y el Cono Sur.
Este tridngulo conceptunl continuard el cundrildtero conceptual de 1970.
Después de I coloracion del agua, Uribury podrd enpezar con el nire i con
el fuego...(..).

Figura emblemdtica, gurii de In ecologin, el hontbre verde sequird
siendo 1un gran pintor y un gran visionario y seguird viendo el mundo desde
el Sur(..)"1

“Los actos de Nicolds Uriburu me encantan. Cuando sobre un gesto
(toque de varita mdgica) el agua del Gran Canal de Venecia se ilumina de
Esmeralda, esta manifestacion tiene para mf tanto de cuento de hadas como
de ecologin. El artista supo poner el nundo entero en guardia frente a los
peligros de Ia polucién mucho antes de que esto fuera retomado por alginos
politicos. El fue el Primero, a través de sus dentostraciones en recorddrioslo,
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pero con In ayuda de experiencias que revelan la Belleza que estanios
destruyendo. Podemos hablar también, en el presente, del Verde Uriburu,
como de los aziles de Sonin Delaunay, los blancos de Zurbardn, o los
amarillos de van Gogh. Su antor por lo vegetal y por la Naturaleza entera
lo sitia en sus iiltimas obras a ln altura de los grandes humanistas del
pasado y espero, todavin aiin, a los del futuro.” Este texto escrito por
Jacques Damase y extraido del libro Uriburu, Paris, Jacques Damase
Editeur,1978 (trad. M. E. Babino) enfatiza el sentido que Garcfa
Uriburu le da al color como elemento esencial de su lenguaje
plastico. El color no funciona como un eje que se articula en un
sistema mayor de signos lingliisticos, sino que demarca y otorga
sentido simbélico a aquelle que designa.

! Pierre Restany “Utopia del Sur”, en Nicolds Garcia Uriburu en el
Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, MNBA, 1998, pp. 56-57.




El Pehuén y sus retofios

El pehuén o araucaria es un drbol que crece en la zona cordillerana desde la
regign de Copalue hasta el Ingo Huelchulafken. Los relatos miticos
mapuches hablan del origen divino del pehuén y esto aporta evidentemente
un interés particular.

El uso expresivo del color con que el artista hace contrastar azules, verdes,
anaranjados y ocres 1o se agota en ln autorreferencialidad lingiifstica, sino
que aparece como un recurso que Garcia Uriburu utiliza para revisar la
cultura y el rol del arte en el mundo contempordneo. En efecto, “El Pehuén
y sus retorios” es un testimonio elocueinte de la prdctica artistica inherente

El pehuén y sus retoiios, s/fecha
serigrafia 187/200, 59 x 45 cms, | »

a su trayectorin ya que, a través del tema del drbol americano -taitas veces
revisitado en su produccion-, adopta una posicion critica, radical y, en
cierta forma, subversivn, respecto de lns categorias dominantes en los
esquenins de pensamiento occidental. Los paisajes del artista siempre
escapan al facilismo de una representacion mimética y, por el contrario, son
reinventados desde el dominio de un lenguaje ya a esta altura
inconfundible; asi, la obra que nos ocupa acentiia el valor simbdlico del color
para convertir también en simbolo al objeto de su representacidi,
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Maria Luz Gil

La primera etapa de la pintura de Marfa Luz Gil estd caracteri-
zada por una abstraccion de tipo geométrica en la que las formas se
alimentan de una simbologia que remite al imaginario de culturas
arcaicas y que -en una coherente contextualizacién regional- no elu-
de la influencia del constructivismo de Joaquin Torres Garcia. En es-
te sentido se podria afirmar que estas obras siguen los planteamien-
tos estéticos de ese geometrismo americanista que marca uno de los
rasgos diferenciadores del arte de nuestro continente. En efecto, si
analizamos algunas de las obras que conforman este momento ini-
cial, no serd dificil advertir cuales son los indicios que determinan
esta tendencia. Por empezar, un claro sentido del orden compositivo
regula la organizacién del espacio pictérico; en €l la artista dispone
de todo un inventario de imagenes que evidencian su inclinacién ha-
cia un concepto racional del arte. Sin embargo, su interés por la ma-
teria la orienta hacia la bisqueda de variaciones de textura dentro de
la misma, con lo cual se aparta de ese inicial planteamiento racional
para acercarse a un resultado mas espontineo y imprevisible.

Por otra parte, el color aporta otro nivel de significacién: el uso
de dorados sittia al espectador en el territorio de lo ritual y religioso,
de esta manera se acenttia el caracter simbélico que tienen sus obras
ante la presencia inmediata de imdgenes inequivocamente arquetipi-
cas: la cruz, la media luna, el sol y formas ovales que se insinfian en
el plano o que se explicitan a manera de volimenes adosados. Tam-
poco son ajenas a este sentido ritual las maderas que toman aspecto
de tétems, con sus superficies pintadas linealmente y rematadas con
coronamientos geométricos. Fondos generalmente azules servirdn
de soporte a trazos lineales, ortogonalmente dispuestos y a grafis-
mos circulares, rapidos y gestuales. Estos y otros elementos de and-
lisis son los que se pueden encontrar en obras tales como El Don, E
Adorio, o La Gracia, todas de 1993 y expuestas ese afio en la galeria
Praxis de Buenos Aires.

Con un lenguaje anclado plenamente en la estética contemporé-
nea, Maria Luz Gil propone un acercamiento a la vision de mundo
que se puede encontrar en las culturas precolombinas y acentiia el
interés que muchos de nuestros artistas tienen por la cuestién de la
identidad latinoamericana. Asi, con las calidades tacticas que ad-
quieren sus texturas, con el cardcter “indicial” que tienen muchos de
los grafismos que aparecen en sus superficies y con la fuerte suge-
rencia simbolica de su paleta -predominantemente azul, amarilla y
dorada-, la artista aporta un sentido mas humanizado a la pintura
geométrica a la vez que se diferencia del aséptico racionalismo euro-
peo.

Mitologias tradicionales serdn también las que alimenten la
orientacién que Marfa Luz dard a sus obras actuales pero, esta vez,
apelando a un lenguaje completamente diferente, con codigos de lec-
tura también diferentes y transitando por una via que se aleja del an-
terior planteamiento racionalista, para acercarse a otro mas imagina-
tivo y metaférico, pero siempre intensamente visual. Mantiene tam-
bién ahora su interés por una naturaleza que es territorio de miste-
rio. 5i antes en sus obras aparecian las alusiones a altares y totems or-
namentados por formas cosmicas, ahora serdn el bosque y la mujer
como territorio exploratorio, naturaleza vegetal y naturaleza huma-
na como metéforas de desocultamiento y revelacién,

No quedan fuera de su interés las referencias a la sexualidad, la
identidad, lo femenino manipulado en el mercado y la moda, las am-
bigiiedades de la imagen y la vacuidad cultural contemporanea. Par-
tiendo de estas premisas, apela al lenguaje de la videoinstalacion y el
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video arte y desarrolla un relato contundente y directo, con el que
nos invita a entrar en su mundo individual. El espectador queda, en
estas nuevas obras, mucho mas involucrados que en las anteriores,
dado que aqui la narracién implica un desciframiento mas complejo
y el desencadenamiento de un proceso hermenéutico que vuelve
mas problematica y rica la propuesta, ya que la subjetividad de la ar-
tista se cruza y se potencia con la del espectador.

La manera que Marfa Luz elige para desarrollar sus instalacio-
nes nos conduce hacia zonas en las que los acontecimientos que se
suceden parecieran tener poca importancia. Son hechos que, a modo
de microrrelatos, transcurren casi inadvertidamente: en pequefias
pantallas -y cuando éstas son grandes la imagen se presenta frag-
mentada-, en fotograffas diminutas con superposiciones de image-
nes difusas, espectrales y ambiguas, con iluminaciones que generan
sensacion de penumbra. En todos ellos siempre esta presente la idea
de accidente, la sorpresa ante lo desconocido, la inquietud por lo im-
previsible y lo oculto. Esta miniaturizacién del mundo, reducido a
nada o casi nada, tiene una intencion deliberada ya que hace de lo
pequefio, de lo aparentemente fugaz y precario, el eje que da sentido
a los relatos. De esta manera, son los pequefios hechos aparentemen-
te inadvertidos los que van articulando una realidad que se presen-
ta como complejidad.

En sus instalaciones, Mds cerca, mis lejos y Transparente/ Opaco,
realizadas en el Centro Cultural Borges en el afio 1997, la mujer y el
bosque son los temas que configuran un universo de relaciones reci-
procas. En efecto, a Maria Luz le interesa plantear las analogfas que
aparecen en esta doble naturaleza. Tanto la interioridad de la mujer
como el bosque ofrecen oquedades penetrables: son hiimedos, com-
plejos, oscuros y misteriosos. Son naturalezas que deben ser recorri-
das si se pretende descifrar sus misterios. Tampoco es ajena a la ar-
tista la relacion entre el bosque y el inconsciente: los terrores del bos-
que y los del pénico estan inspirados -segtin Jung- por los miedos de
las revelaciones del inconsciente. Una mujer, a veces nifia, se despla-
za, se oculta, salta y corre dentro del bosque, que siempre aparece co-
mo fragmento, nunca como totalidad.

La imagen se presenta también en fragmentos -se trata de pe-
quefios cuadros por los que se desdoblan las figuras-, de esta mane-
ra la artista niega el centro y el punto de vista privilegiado; el paisa-
je se orienta segtin el desplazamiento de sus habitantes, deja enton-
ces de ser paisaje y de convierte en pasaje, La narracion repite el mis-
mo formato de la iconografia medieval y de los cuentos: un mismo
personaje nos impone un recorrido itinerante y deviene en entidades
confusas.

Todas las imdgenes que la artista utiliza en sus obras adquieren
el sentido de lo simbélico en tanto van més alld de lo inmediatamen-
te representado y amplian su horizonte semantico transformandose
en metaforas ilimitadas que se abren a significados plurales -tantos
como receptores haya-y que enfatizan la dindmica estética del espec-
tador.




Sin titulo

Esta obra es claramente representativn de In efapa geométrica de Maria
Luz Gil.

Conceittrada todavin dentro del soporte bidimensional, la artista trabaja so-
bre la superficie de la tela disponiendo alli wna iconografin de simbolos tra-
dicionales. El espacio estd dividido en registros verticales y horizontales qice
deferminan wna lechura clara y ordenadn. Dos figuras principales son las
qute se reiteran en la obra: la cruz y In estrella, al tentpo que wna forma oval
-en el borde inferior de la tela- confirma In sensacion de dmbito cdsmico que
se impone en wna primera lectura.

Las gamas azules y verdes, en distintas variaciones de matiz, con algunos
acetitos octes, estn trabajadas con un sentido sutil del color que rechaza

cualquier estridencia disonante. Por otra parte, el grai tamaiio que fodavin
se mantiene en esta obra, es reemplazado, en la actualidad, por una concep-
cidn nins intimista del arte. Finalmente, es caracteristica de esta etapa el
gusto de la artista por conferir diversas calidades de textura, otorgando a ln
obra una particular dimensidn kictil; asi, mientras ent algtitas obras la ma-
terin es delgada, en ofras se densifica y adquiere volumei, lograido el efec-
to de territorio accidentado que constitiye wito de los rasgos mds interesan-
tes de este momento creativo.

Sin titulo, 1993
dleo s/ tela, 140 x 140 cms.




Juan Lecuona

Afirmar que la pintura de Juan Lecuona se articula sobre la ba-
se de un planteamiento esencialmente geométrico es cierto, pero in-
suficiente. Si bien es evidente que sus obras parten de una voluntad
de organizar las imagenes a través de una lectura clara -y en este sen-
tido lo podriamos considerar, en principio, un continuador de las
poéticas abstractas iniciadas con el constructivismo y extendidas lue-
go en Estados Unidos-, hay en las mismas una reflexion que va més
alld de una concepcién estrictamente formal y que articula un nivel
seméntico superador de todo esteticismo.

La imagen aparece, en sus pinturas, en un registro que se super-
pone al sintdctico-formal que le sirve de base y se nos presenta como
indicio de algo que se desarrolla en el plano del pensamiento o, tal
vez, mas exactamente el de la evocacion. En efecto, Lecuona estable-
ce una relacién casi directa entre las formas y figuras de sus obras y
las distintas imdgenes vinculadas con episodios de su vida personal
-generalmente las de su infancia y juventud-, evocadas a través del
recuerdo. Este opera, a su vez, como un tamiz por donde se filtra el
tiempo.

El recurso del trabajo por “series teméticas” le posibilita desa-
rrollar los diversos procesos de reconstruccién de la memoria.

El eje presencia/ausencia establece el lugar alrededor del cual
construye su discurso. En la serie de los moldes, trabaja la figura hu-
mana, pero no en el desarrollo de su imagen sino en el poder que na-
ce de su ausencia. Tematiza, de una manera muy personal, una de las
cuestiones més interesantes del arte contempordneo: el problema del
cuerpo. En ello subyace, ademds, un interrogante sustancial de todos
los tiempos: ;jcuél es el lugar del hombre en el mundo y cudl o cué-
les las representaciones que lo definen? Esta cuestién pone en mar-
cha reflexiones de cardcter existencial que involucran nuestra mane-
ra de comprender tanto las relaciones entre los seres cuanto el espa-
cio que éstos ocupan. Sus moldes contradicen el sentido tradicional
que les asignan los usos y costumbres, dado que no estdn pensados
como proyectos de algo que contendrd un cuerpo sino, basicamente,
como signo del vacio, de lo que no estd contenido o, incluso, -en for-
ma mas irénica- del continente iniitil. Estos cuerpos no aparecen en
sus telas, pero su ausencia se refleja de manera diversa en todos los
indicios que se nos ofrece a la vista. Altera asi la 16gica del elemento
que utiliza, buscandoe una nueva situacion en la que se despliega la
percepcion de lo ambiguo: “parecen” moldes de corte y confeccion,
pero en el contexto plastico en el que figuran no lo son; estdn en una
zona fronteriza entre lo ttil y lo arbitrario. Si ahora sélo queda la pér-
dida de su desaparicion, estos cuerpos, al mismo tiempo y por la me-
tamorfosis del arte, proponen una narracion -entre sarcdstica y di-
vertida- de lo inesperado. La clave de significacién deberd buscarse,
entonces, en lo que la imagen oculta.

En otro aspecto, la amplitud de lecturas que propone su obra se
inscribe dentro de la idea de que el espectador forma parte del mis-
mo proceso y reivindica el papel del publico otorgdndole estatuto ac-
tivo: éste debe recomponer mediante su conciencia, la imagen posi-
ble que apenas esboza la obra.

Esta es, para Lecuona, un lugar de reflexion en donde interro-
garse sobre lo humano ausente, Es también un espacio donde des-
plegar toda la intimidad de lo més recéndito y privado: se trata de
imagenes que reconstruyen, sin temor a ruborizarse, recuerdos de
una préctica que mared un estilo de vida: las clases de corte y confec-
cién , tarea hogareiia de escaso status socio-econémico. De ese modo
el artista se constituye en narrador simbélico de una historia que no
protagonizd de manera directa -esas practicas estaban reservadas ex-
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clusivamente al género femenino-, pero que vio desfilar ante sus
ojos. En ese orden , él también coparticipa en ese hacer, de la misma
manera que la mirada que contempla sus obras participa en otro ha-
cer, reelaborando la imagen. Sus “modelos para armar” son pura es-
peculacion de la conciencia, pero, sin embargo, ponen en marcha una
dindmica de pensamiento sin duda mucho més eficaz que si fueran
reales, dado que amplian el estudio del género humano en una di-
mension existencial. En nuestro medio Cortézar habia ensayado ex-
periencias literarias semejantes -Rayueln, 62 modelo para armar- donde
involucra al lector en el acto creativo, éste al “armar” el texto devie-
ne un co-creador. Lo que vale para el acto creador vale, en Lecuona,
para la inteleccién y comprensién de la figura humana.




Tarde con dama

La presente se inscribe dentro de In poética nds representativa de sus obras.
El punto central de su discurso -el molde de corte y confeccidn-, aparece
aqui trabajado en dos niveles que generan contraste. Todn ln base de In su-
perficie pictdrica estd elaborada con una imprimacion de color a ln cial su-
perpoite un collage, concretamente logrado mediante papeles de molde en
los que aparecen inipresos diversos fragmentos, que propoiten, por i lado,
una suerte de mapa catastral vy, por el otro, una cierta sensacidn de velady-
1 dado que la cola con la que adhiere el papel deja transparentar el color de
fondo. Sobre esta base, el artista superpone, mediante un traza de color ne-
gro, el contorno de otro molde, provocando asi una lectura dialéctica entre
1 fondo que se subordina a win sutil tratamiento pictdrico y una figura
que, por el vigor de su disefio y ln orientacion diagonal de su direccidn im-

pactan In mirada del espectador logrando wna fuerte pregnancia iconica. La
bandn horizontal que atraviesa ln parte superior de In tela acentiia la ley de
contrastes que se hace evidente en una lectura inmediata, a ln vez que re-
fuerza ln aproximacion del artista a ese concepto geomiétrico y de cromatis-
mo potente de In prdctica pictérica que lo vincula a los abstractos nortea-
mericanos.,

Tarde con dama, 1996
técnica mixta s/ tela, 100 x 120 cms.




Gustavo Lopez Armentia

Si enfocamos la obra de Gustavo Lopez Armentia desde el pun-
to de vista del tema tendrfamos que proponerla como un arte esen-
cialmente urbano: en sus telas, puentes, puertos, barcos, automéviles
y rascacielos flotan en un espacio inestable. Ahora bien, estas formas
que remiten inicialmente a un contexto ciudadano se estructuran en
superficies que, por lo accidentado de su materia y por el barroquis-
mo que plantea su organizacién, traen a la memoria gestas y epope-
yas de un tiempo sin historia y de un espacio sin contexto. El artista
nos lleva de lo abstracto a lo figurativo, y viceversa, para proponer-
nos una lectura sin condicionamientos previos. Ante esta tematica
urbana se siente, no obstante, una paradojica sensacion de estar fren-
te a lugares fuera del tiempo e inconsistentes. En ellos, desde el abis-
mo potencial, emergen personajes y hechos imprevisibles. Estos es-
pacios generan incesantemente otros nuevos, incluso Ilega -en oca-
siones- a configurar formas que tienen la estructura de titero, como
en Desafio cultural, dleo de 1996, donde el propio espacio encierra un
“lugar” dentro de si mismo.

Pintor de materia densa, de empastes rigurosos y de texturas ac-
cidentadas, es también un colorista sutil que sabe buscar los distin-
tos matices de cada color para producir los efectos de complejidad
atmosférica que suelen presentar sus obras. Hay, en esta actitud, una
suerte de exaltacién del propio acto pictérico. Su pintura es expresi-
va, temperamental; en ella el artista deposita los excesos de un esta-
do de animo que su propia personalidad no deja traslucir. Es por eso
que es bueno verlo en su taller, porque alli, en medio de un torbelli-
no de pinturas y objetos escultéricos, emerge un entorno que es co-
mo un territorio de batalla sin descanso. Trabaja a partir de una ma-
teria primaria informe en la que, poco a poco, van aconteciendo par-
ticularidades concretas: hombres, edificios, vehiculos, muchedum-
bres etc. En este “acontecimiento” tiene lugar el relato, y éste nos per-
mile conectar ese inicial territorio inconfigurado con algin posible
contexto, tal como sucede con los temas del puerto, que aportan una
nueva y original mirada a nuestra tradicional pintura boquense.

Otra paradoja aparente es el hecho de que la materia pareciera
disolverse para constituir objetos y formas concretas pero difusa-
mente percibidas. La atmdsfera de sus telas estd hecha de nieblas,
luz; su pincelada transforma los objetos concretos en entes que flotan
y parecen levitar, anula la-natural gravedad de las cosas como que-
riendo aspirar a la trascendencia, a lo inmaterial. Asi las formas pier-
den su distincién respecto del fondo y ambos se fusionan en una ma-
teria y un espacio compartidos. La tela se convierte en un campo de
batalla en el que el artista intenta ordenar el caos.

Lépez Armentia pareciera apostar por el origen metafisico del
mundo sensible: insiste en concavidades generativas que prefiguran
las entrafias del mundo, en escaleras, sendas y puentes que refuer-
zan la nocién de encuentro, de lo vinculante, pero tal vez més pro-
fundamente, de la biisqueda del conocimiento. En su paleta el azul -
el color més usado- no es otro que el color de la trascendencia, de lo
espiritual y con éste colorea su materia accidentada.

El concepto de escala es otro de los puntos que caracterizan la
obra de Lépez Armentia. Tanto las figuras humanas como los obje-
tos perecen desmesuradamente pequefios con respecto al contexto
del que se desprenden y al espacio en el que se precipitan; esto re-
fuerza la sensacion de abismo, de dmbito c6smico, de inconmensu-
rable amplitud en la que se debate el hombre.

Por otra parte, lo precario e inestable funcionan como coonstan-
tes en sus relatos. Son precarias las plataformas por las que caminan
sus hombrecitos (ellos mismos también frégiles en la tenue defini-
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cién de un dibujo que se aproxima a la historieta); plataformas que,
tanto por su estrechez como por su delgadez, parecieran desmoro-
narse ante cualquier imprevisto. Precaria es también la apariencia
que adquiere la configuracién de las formas, casi fantasmagéricas,
casi etéreas. ;Hacia donde se dirigen esos personajes?, ;por qué eli-
gen alinearse generalmente en los bordes, fuera del centro? ;Y por
qué siempre en equilibrios inestables? ;Se trata de expresar que el
mundo en el que vivimos no tiene mas la solidez que tenia en nues-
tra infancia, o que la vertiginosa marcha hacia en progreso estd de-
jando al hombre afuera?, ;o que el hombre no es més que un parti-
cula de este enorme vacio en el que la materia no es sino una rareza
y lo solido, en la tierra, una extensién mucho mas limitada que lo
acuoso? La atraccién que le provocan esas lineas en las que los tra-
z0s tienen mucho de caricatura no es ajena a esta vision desacraliza-
da de la realidad, que tiene mucho mas de irénico acercamiento que
de sumision temerosa,

Sea como fuere, Lopez Armentia propone mirar y mirarnos en
términos de trénsito, de viaje y desplazamiento, en nuestros cambios
incesantes. El hombre, en los paisajes de sus telas, deambula por los
espacios exteriores, Los viajes provocan cambios, de ahi la importan-
cia de que en sus obras aparezcan barcos, trenes y automéviles que
se desplazan por territorios inciertos. De la misma manera que los
satélites escudrifian hasta los tltimos indicios interplanetarios, sus
personajes, en idéntica actitud exploratoria, abren nuevas puertas al
mundo.



Debajo del puente

Los barcos consfituyen wna constante temdtica en la obra de Gustavo Lopez
Armentin, Aqui aparecen inmersos denfro de un espacio vertiginoso: si-
guiendo tna posicidn vertical, los dos buques se precipitan hacia el borde in-
ferior de ln tela. En la parte superior un puente colgante marca una horizon-
tal que equilibra la verticalidad dominante en ln composicion.

El clina general de In pieza estd deferminado tanto por el sentido de las di-
recciones, como por la materia pictdrica, el color y ln iluminacion. En efec-
to, los automdviles que se desplazan sobre el puente -visibles solamente a In
fzquierdn del misio- 1o tienen wn apoyo corrvinceitte, mds bien parecieran
flotar en el aire; los buques orienfan su direccidn hacia un abismo previsi-
ble. La materia espesa, aplicada en parte con espitula, enfatiza el sentido
dramitico, mientras que el color, con una dominante alta en ln zona supe-
rior yf baja en I inferior, estd usado de manera tal que exalta toda la expre-
sividad de su pireza, asi con los azules, rojos y amarillos. Por lo demds, en
la zona inferior, los pliegues de la materia pictdrica generan un sistenin de

Debajo del puente, 1995
Gleo s/ tela, 117 x 92 cms.

lineas verticales que constitiye wna suerte de grafin vehenente que atrapa
In atencion del espectador.

La abstraccion pareciera dominar en esta obra, sin embargo el artista 1o
abandona nunca I figuracion dado que ésta le sirve para articular los rela-
tos que le interesan. En este iy ent ofros casos, 1 relato que se vincula con el
ritmio vertiginoso de la vida wrbana: antomdviles y barcos “fematizan” su
reflexidi acerca del tiempo y del espacio.

Con 1na voluntad por transgredir el orden aparente del entorno y de hacer
de esta experiencia la prueba mds contundente de que el mndo tene un so-
porte frdgil y cambiable, Lopez Armentin propone un espacio cuya perspec-
tiva 1o respeta las convenciones de una representacion tradicional. Asi, su
espacio es inestable -tanto que estos barcos y este puente no tienen soporte-
y carece de profundidad, por lo que se constituye un espacio mental que, le-
jos de tener un referente en I realidad contingente, solo guarda relacidn con
Ins posibilidades de nuestra imaginacion.
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Zulema Maza

Iniciada, primero, en el dominio del grabado y ampliada, luego
hacia el campo de la pintura, la escultura, las instalaciones y el video
arte, la obra de Zulema Maza, estd intimamente asociada a la Natu-
raleza. Es en ella donde la artista fija su mirada y organiza imagenes
con las que visualiza su idea del mundo, concebida sobre la base de
un encuentro entre el ojo que descubre lo “visual” y la intimidad de
sus propias vivencias, tanto las conscientes, como las inconscientes.

Las imdgenes que aparecen en sus obras -aun cuando en varias
oportunidades nos remiten a representaciones humanas- son iméage-
nes de animales que siempre aparecen en situaciones y relaciones
que Maza establece como analogia con los seres humanos, al tiempo
que reflejan situaciones que movilizan el pensamiento dentro del
contexto del simbolo y la metéfora. Le interesa reflexionar, asi, acer-
ca del tema de los comportamientos de las distintas especies vivien-
tes. La obra creada de este modo constituye un acto que modifica o,
al menos, inquieta la conciencia del espectador. La actitud creativa
no es, para Zulema Maza, un mecanismo de produccién de objetos
bellos para admirar, sino una experiencia de reflexién y conocimien-
to que amplia nuestro contacto con la realidad. El espectador ante
sus obras se integra en una particular dimension espacial y tempo-
ral, y la lectura que establezca de las obras no depende sélo de los in-
dicios dados por la artista sino, ademas, de las muiltiples conjugacio-
nes que éste haga de los signos aportados. Los recorridos son libres
¥, por tanto, todos ellos posibles.

Zulema nos muestra contextos en los que plantea ideas comple-
jas y que, a su vez, funcionan como imagen especular de los compor-
tamientos del hombre dentro del escenario social. Aparecen asi plan-
teados espacios donde, tanto en sus pinturas como en sus instalacio-
nes, dispone marcos de referencia en los que integra figuras de ani-
males. El objeto es fabricado por la artista quien, de manera casi ar-
tesanal, produce en serie -las més de las veces en resina poliéster- las
imégenes que luego utilizard para armar el relato. La fuerte carga
metafdrica que emana de los mismos se interna en significados mu-
chas veces vinculados con el plano de lo antropolégico.

En el afio 1995 su instalacion Finito-infinito, realizada en el Mu-
seo Nacional de Bellas Artes, giré en torno de varios ejes. Por un la-
do la reflexién sobre la realidad y su representacion quedaba plena-
mente expuesta en el cardcter virtual de algunas imagenes: la pro-
yeccion, sobre la pared, de unas gaviotas al acecho reforzaba el nivel
de simulacro de innuinérables de peces fabricados en resina poliés-
ter dispuestos, tanto en los tres registros horizontales de la pared, co-
mo en los circulos delimitados por una estructura metalica de forma
c6nica. De la misma manera quedaba desenmascarada la idea de na-
turaleza animal amenazada y subordinada a un destino inexorable,
pero como metafora de lo humano. El pjaro se come al pez que, al
mismo tiempo e inevitablemente, quedard atrapado por el hombre,
implicito en la presencia de las redes. La lucha por la vida y la sub-
sistencia, en una concatenacion de imagenes que se desarrolla en un
tiempo circular.

En otra instalacion titulada Galdpagos (Centro Cultural Recoleta,
AEILU.O,, 1996) la situacién se vuelve més compleja. Aparece aqui
de una manera mds plena que en otras obras, una actitud mds com-
prometida con su propia intimidad. Hay claras referencias que, des-
de el abordaje de lo femenino, remiten al mundo de los arquetipos y
del mito. La serpiente y el galdpago inspiran a la artista imdgenes
que ella cruzard con figuras femeninas aisladas o en pareja y en las
que los ritos de fertilidad, los cultos agrarios, la referencia a las fuer-
zas ctoncias, la relacién entre el mundo de los vivos y el de los muer-
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tos, al tiempo que la exteriorizacién de vivencias personales, seran
alusiones inevitables. Aqui la obra de arte -fenémeno equivoca por
demas- es una trama de significaciones que cada espectador combi-
na y traduce mediante operaciones diferentes, pero siempre otorgan-
dole algo de lo cual no puede prescindir un sentido.

En el afio 1996, presenta en la Fundacién Banco Patricios una
nueva propuesta: Un lugar adonde estar. Un lugar adonde ir, en la que
desarrolla diversas ideas. Gran cantidad de conejitos desplazédndose
en torno a un centro: alli, sobre una tarima, e iluminado por un rayo
Iuminoso que baja desde lo alto, un tinico conejito mira fijamente al
espectador; sobre la pared posterior se proyecta la imagen de un
mandala. El blanco que domina toda la instalacién provoca una in-
quietante sensacion de freezer y reverencial distanciamiento. En otra
parte de la sala aparecen palomas en actitud de acecho -a pesar de la
asociacién de estas aves con la idea de mansedumbre y sumisién-
que obsesivamente se orientan, de igual manera que en el caso ante-
rior, hacia un centro; allf un damero con siete casilleros por lado en-
cierra en cada caseta una paloma. Esta metéfora se desdobla en dos
significados: por una parte, la separacion y el aislamiento, desde una
periferia se mira el centro, pero alli se anula la posibilidad de Ia au-
todeterminacion y cada cual estd encasillado donde necesariamente
debe estar y, por la otra, el espacio cerrado del casillero acentiia la
imposibilidad de revertir la situacién. Sobre una pared de la sala,
otra instalacién inquieta la conciencia del espectador: setenta figuras
femeninas buscan, con acrobaticos movimientos, llegar a una even-
tual meta. Evidentemente existe, en esta y en otras obras de la mis-
ma muestra, a la par que un fuerte sentido “cultual” de los objetos,
un hilo conductor que los vincula, ;cémo pensamos el “lugar” que a
cada uno nos pertenece o que cada uno busca como propio?, ;cuales
son los centros y qué periferias éstos determinan? La artista estable-
ce con estos interrogantes un anclaje evidente con el pensamiento de
la posmodernidad.




El Salto

Aun cuando en esta obra Zulema Maza propone una lectura clara, desde el
punta de vista formal, el discurso, sin embargo, se maneja en un plano me-
fafdrico. El fondo estd frabajado en forma de grilla, mediante bandas lori-
zontales sobre lns cuales dejo deslizar chorrenduras de pintura que marcan
direcciones verticales. En la mitad superior de la tela delimita una zona tra-
bajada con una materia gruesa y muy texturadn que le sirve de plano de
apoyo al relato: jmar, magma? Este tiene cormo tema el salto de los caballos
—metdfora de lns fuerzas indomitas- sobre una valla,

Los animales o estdn pintados, sino que fueron modelados en resina poliés-
ter y adheridos luego a ln tela; este recurso le permite jugar con el cardcter
ilusorio de ln propuesta y establecer cierta perturbacion en el espectador. EI
tratamiento casi monocromo del color puede leerse como una vinculacion

con ln prictica del grabado, mientras que el paisaje representado es un dm-
bito esencinlmente artificial, donde In artista organiza sus propias proyec-
ciones. En suma, Zulema Maza aproxima su reflexidn artistica o un debate
tipicaniente contempordneo: In dificultad por establecer la separacidn y los
Iimites entre lo real y su representacian. Mientras asistintos a un vertigino-
so deslizamiento de situnciones i acontecimientos que se manifiesta en una
confusa superposicion massmedidtica, Zulema reflexiona y, si bien su len-
gquaje es el del arte, lo hace desde el campo de ln ética. EI espectador se con-
vierte en un nomada, cuya mirada itinerante transita por la multiplicidad
de significados que sus obras le proponen.

EI Salto, 1994
técnica mixta s/ tela, 100 x 100 cms.




Eduardo Medici

Enfrentarse a la obra de Eduardo Medici supone desplazarse
del terreno especificamente estético al dominio de una reflexion de
carcter ontoldgico. Medici aborda, de manera directa e inmediata,
una preocupacién central del debate actual sobre el arte contempo-
raneo: la relacion arte/vida. Y tan existencial llega a ser este plantea-
miento, que, en ocasiones, llega a utilizar su propio cuerpo como eje
articulador de su obra; a través de éste hace ptiblico lo més intimo de
su ser. El artista empuja su préctica artistica hacia una situacién limi-
nar y comprometida y la articula en una zona intermedia -muchas
veces ambigua- entre pulsion vital y pulsién tanasica. El vinculo en-
tre corporalidad y obra pone a la luz Ia relacién extrema que €l esta-
blece entre el arte y la experiencia fisica de configurarlo a través de
diversos procesos de intervencién corporal.

Lejos, entonces, de proponer un discurso estructurado a partir
de meras elecciones formales -color, espacio, materia, técnica-, Medi-
ci plantea una actitud que, siendo en esencia pldstica, orienta su mi-
rada hacia el territorio de la creacién estética en una dimension que
cruza la exteriorizacion de su yo individual -intimo, profundo- con
la mirada que proviene de su yo social, colectivo. En este sentido, la
utilizacién de fotografias de archivos intervenidas implicaban una
exposicién publica de lo privado.

Sus obras no permiten la contemplacion del espectador pasivo;
implican y comprometen la mirada de otro tipo de espectador, aquél
dispuesto a desembararzarse de lo estético-complaciente -que fun-
ciona aqui como factor distorsionante- y comprometerse en una di-
namica que escudrifia el sentido de la existencia humana. Se presen-
tan asi los grandes temas de su programa estético: la muerte, el ori-
gen de la vida, el amor, el erotismo, el placer, el dolor, el tiempo, la
angustia, la identidad.

Eduardo retoma, desde una perspectiva contemporanea, cues-
tiones que ocuparon el arte del pasado: éros y flidnatos en la antigiie-
dad clésica, o la muerte, en los periodos medieval y barroco. Su con-
ciencia y su mirada son porosas, penetran en ellas obras y temas del
enorme caudal de la historia del arte: Massaccio, Rembrandt, Man-
tegna... El pasado lo nutre como “disparador” de reflexién, de criti-
ca, de cuestionamiento y, fundamentalmente, de creacién, no para
ser congelado en una desviacién reverencial; Medici no lo aniquila,
se lo apropia.

Por otra parte, ;no podriamos acaso leer sus obras bajo la pers-
pectiva dionisiaca que ocupé en forma sustancial el pensamiento de
la Grecia cldsica? Dionisos, principio de vida y muerte, parece alum-
brar en mas de una ocasién las obras de Medici, sobre todo cuando
éstas proponen la perturbacién de un erotismo conectado con los li-
mites de la destruccion y el sufrimiento y cuando, experimentando
con su propio cuerpo, metamorfosea su individualidad en otras po-
sibles identidades, fusién y sintesis de formas que anulan el princi-
pio de individuacion en un fluir vital y permanente. Esa disolucién
de individualidades es una de las claves de la obra de Medici; diso-
lucién de imagenes y desdoblamientos incesantes en una dimension
como la que entiende Héctor Bianciotti cuando, al finalizar su auto-
biografia -tan intimamente desplegada como la propia obra de
Eduardo- deliza: “No quedara el ser, sino la imagen; ni siquiera la
imagen, sino su reflejo; el reflejo de esa cerilla que un transetinte en-
ciende en la noche. Tan s6lo las osamentas llegan al pais de los muer-
tos, donde todos los hombres son igualmente interesantes, donde ba-
jo no importa qué lapida duerme y se disuelve, silaba a silaba, la me-
moria del mundo”.

Sus trabajos muchas veces son la escenificacién -palabra que in-
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cluso llega a su sentido més pleno cuando se trata de alguna de sus
instalaciones- de una humanidad que lucha entre la vida y la muer-
te. La fotografia es elaborada como medio para poner en debate la re-
laci6n entre realidad y representacién, la imagen y su perduracion
como memoria de algo-alguien que ya no existe. Mediante la mani-
pulacién del artista aquello deviene en otra imagen, especular, tal
vez, pero al mismo tiempo diferente y extrafia, testimonio de una au-
sencia, presencia del recuerdo, conciencia de temporalidad. Esta
temporalidad es parte constitutiva del caracter claramente procesual
de su actividad artistica.

Medici no plantea certezas, propone conflictos, incertidumbres,
sugiere mas de lo que explica. JQué otro sino el arte permite esa ili-
mitada posibilidad de cuestionamiento? Medici lo sabe y se pronun-
cia. Creacion significa, para él, experiencia agénica de alumbramien-
to, desafio de dar forma a lo inefable, de otorgar una imagen a esa
“4rea de conflicto” que es su caudal de obras posibles. El proceso que
Eduardo desarrolla se orienta potenciando esas fisuras o huecos que
la raz6n deja sin cubrir; alli busca profundizar. A partir de su propia
subjetividad construye su imagen, y ésta, a su vez, le devuelve iden-
tidades posibles -pero ninguna, certera y absoluta- y se integra en un
mundo verificable tan sélo en la compleja trama de su intimidad.
Obras recientes aportan sentidos nuevos a lo ya dado. Fotograffas
que al ampliar al limite de lo posible el detalle, dejan en evidencia
minimas particulas de extrema sutileza, formas imprecisas de inten-
sa sugestion, despojadas de todo referente, aisladas en un vacio con-
movedor. Llega asi a un silencio que tal vez sea el principio de todo.

En la superficie de sus obras -antes, pintura; ahora, inclusién de
velos y fotografias- hay una invitacién a explicar las huellas difusas
de una accion, se dirfa, casi terapéutica; alli, las claves diseminadas
reclaman una recomposicién, como si hubiera que restituir una natu-
raleza frdgil, lienzos casi traslicidos, a veces saturados, cuya reali-
dad se constituye en la superposicién de otras realidades, apenas ob-
jetivadas, pero capaces de aprehender estas metamorfosis no ajenas
al dolor.

Tiene algo de Nietzsche en la idea de arte como dimension sal-
vifica ante la disolucién que implica la propia existencia. En esta rei-
terada voluntad de fijacién del pulso temporal -implacable y canibal-
, en esta insistencia por congelar la imagen -como impregnacién de
lo fugaz en el instante-, es el arte el inico que puede detener el cir-
culo inasible del eterno movimiento. Para Medici, éste es el desafio.




Suerio de una noche de verano

Esta obra planten, una vez mds, I reflexicn del artista acerca del problema
del lombre y si condicidn frdgica.

Desde el punto de vista formal i compositivo, Eduardo Medici recurre a un
ardenamiento espacial de filincidn cldsica: wn rectdngulo inscrito en el for-
mato ~también rectangular- del bastidor en el que se sostiene la tela. Aqui,
In composicién clara y ordenada equilibre ln angustia e inquietud que plan-
temn sits fenias.

Dentro de este rectdngulo, una figura masculina, desnuda, cruza sus maos
para cubrir sus genitales i con su cabeza incling hacin el suelo enfatiza un
gesto de stmisidn casi religiosn, acaso vickima sacrificial de una humanidad
despojada del paraiso y sin duda depositaria de miedos abismales.

En ln obra de Medici -y en ésta en particitlar- se plantea algo que finiciona
como un tdpos compositivo: su tratamiento espacial remite, en la mayor par-

te de los casos, a un esquema similar al empleado dirante la Edad Media.
En efecto, sus figuras aparecen, generalmente, enmarcadas dentro de regis-
tros determinados por wna reticila, de esta manera el artista repite aquella
wvocacicn narrativa que constituia wia de las caracterfsticas esenciales del
o wedieval. La narracidn aquf, se vincula con el lugar del ombre en
el mundo al que siente inquictante. Por otra parte, el pudor, la culpa y I si-
misidn quedan atrapados e esta suerte de aetnbfo en el que la iden del Jui-
cio Final queda implicita.

Ent esta tela, conto en la casi totalidad de su Obf a, el cuerpo hmnmw es ln
imagen en donde, conio en wna escenografia, se dramatizan fodas las con-
tingencias del hombre sentido conio agdnico.

Sueiio de una noche de verano, 1992

técnica mixta s/ tela, 70 x 96 cms.




Héctor Medici

Naturaleza y Cultura, dos realidades que determinan diversas
maneras de categorizar lo existente. Posiblemente éste sea el punto
de partida que da forma a la obra de Héctor Medici. Su doble condi-
cién de arquitecto y pintor también determina campos de accién.
Constructor de formas y de espacios, entre mundos ut6picos y mun-
dos de epopeya, Medici retoma la antorcha encendida por otros tan-
tos fabricantes de realidades posibles, afandndose en desentrafar esa
zona ambigua entre lo real y lo ilusorio, entre la vida y su represen-
tacion. El paisaje y su representacion como realidad pictérica consti-
tuyen el continente de su lenguaje visual, mientras que la “cualidad
fragmentaria y temporal de la mirada” -asf lo entiende el propio
Héctor-, organiza la trama de su discurso. Medici -en tanto que pin-
tor- detona la dialéctica que se establece entre las relaciones de la
obra con el espectador y altera las tradicionales formas de la contem-
placion al poner en evidencia los simulacros de la representacion y
las variadas estrategias con las que cuenta el artista. Por otra parte,
dentro de la amplitud de propuestas que aparecen en el escenario del
arte actual y en el que el supuesto abandono de la pintura como
préctica tradicional es una de las tantas notas dominantes, Medici
propone afirmarla, pero desde la aceptacién del mestizaje que impli-
ca la incorporacién de otros lenguajes: el uso del collage, las instala-
ciones o los objetos.

Si en sus primeras obras se concentra en las interferencias que
existen entre el hombre y el paisaje -apelando para ello a su experien-
cia como arquitecto, cuando usa reticula y diversas formas de men-
surar las superficies- y entre el paisaje real y la simulacién de paisa-
je en la tela, suma luego las investigaciones en las que profundiza el
andlisis acerca de las tramas ocultas de la pintura y, en forma parti-
cular, las sucesivas maneras que cada cultura establecié como mode-
los paradigmaticos para otorgar entidad artistica a la naturaleza.
Aqui aparecen sus personajes, protagonistas diminutos de hazaias
imposibles, marcando territorios divididos en los que la inutilidad
de sus gestos desenmascara la desmaterializacion de los fragmentos.
Podemos leer entonces una doble actitud: por un lado su reflexién en
torno a la obra de arte como territorio en donde se explora la especi-
ficidad artistica -ésta, como ninguna otra, es una época en la que el
arte es “el tema” del arte- y, por el otro, el deseo de dejar una huella
de si en la Naturaleza, repitiendo, en esto, propésitos ancestrales.
Asi, desde las cavernas prehistoricas hasta los monumentos de la era
tecnolégica, el hombre no ha cesado de intentar dominar a Natura,
artifice incansable de mundos imaginados.

De esta manera se van sucediendo, en el repertorio iconografi-
co de Héctor Medici, ciclos o perfodos donde, a manera de gesta o
epopeya, el hombre -muchas veces como pintor- aparece como intér-
prete de la cifra que significa el mundo y su mirada, hebra que cons-
truye esa madeja que es la memoria de la forma. Forma que visuali-
za sensaciones apenas percibidas y generalmente intuidas. Asi se en-
tienden sus homtnculos -o pequefios hombrecitos-, agobiados ante
la presencia de escenarios inconmensurables, intentando obsesiva-
mente controlar una naturaleza que los domina. Sus pequefios hé-
roes, abocetados y huidizos demiurgos, corren y descorren velos y
telones, anticipando un mundo escenografico en el que después de
tanta épica, lo que resta finalmente es la verosimilitud del arte. Ince-
santes descorrimientos con los que Medici nos alerta sobre lo evanes-
cente y fugaz de todo lo existente. Su arte es, entonces, un de-velar
las sucesivas capas de la cebolla, a la biisqueda de unas esencias mas
intuidas que verificables. Lo que resta y permanece es el acto, casi
metafisico, de intentar aprehender la realidad a través de la pintura.
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Su pintura -en muchos casos con humor e ironfa- nos habla de
varias cosas a la vez: de la historia del arte en sus alusiones a la tra-
dicion renacentista (por ejemplo cuando desliza su “Medici fecit” “
en alguna de sus firmas), a la pintura moderna en la evocacion de
Monet o Mondrian o al arte argentino del siglo XIX. De los mitos,
cuando retoma temas o figuras con las que -como las leyendas de El
dorado o de Icaro- resignifica el discurso mitico tradicional, asi, la
historia de la conquista de América, en especial la referencia a Alvar
Niiez Cabeza de Vaca. En este permanente ir y venir a lo largo del
tiempo se establece una dialéctica que amplia su pintura hacia dos
polos: el pasado, en la resemantizacion de las herencias culturales y
el futuro, abriendo nuevas vias de acceso al problema del arte.

Medici, imaginero, fabrica un mundo en el que la representa-
ci6n se constituye en una forma de investigar los territorios de lo real
y lo imaginario, en su doble dimension de fragilidad y convenciona-
lismo. Atiende a la distancia que separa la imagen representada de
su referente real y a los condicionamientos que determina la mirada
como construccion cultural. Para Héctor el paisaje es un artificio de
representacién en tanto que la mirada sobre la naturaleza es un he-
cho de cultura. Pero, ademas, su preocupacién propone una lectura
mas amplia, porque el pintor advierte la amenaza de pérdida que
significa esta nueva actitud contemporanea de querer reglamentar
las formas de nuestra relacién con la naturaleza. Direcciones de Me-
dio Ambiente, proteccién de parques, reservas ecolégicas, no hacen
mas que mediatizar la armonia de las relaciones entre el hombre y el
entorno. Medici, en cambio, propone restituir esa armonia y deslizar-
la hacia una zona en la que el arte, aun como simulacro, sirva de re-
fugio.




Lunas

Aqui el artista desarrolla, una vez mds, dos de los temas que constituyen lo
esertcinl de su propuesta: por una parte, la velacidn del hontbre con In natu-
raleza y, por la otra, el espacio dentro del espacio, en su concepto -mds am-
plio- de pintura como desenmascaraniento de lo ficticio. En el primer caso,
dos personajes masculinos -sin otra caracteristica mds que la de su propia
desnudez- estiran sus citerpos a la manera de gimnastas e intentan, con sus
qestos, hazafins que parecen heroicas. En cuanfo al espacio, éste aparece
abordado conto dmbito ideal para pensar en el ilusionisio que implica en sf
misia la pirtura. Hay en esta tela una superposicidn de planos espnciales
y una deliberada intencion de destacar lo effmero y precario mediante In si-
nnitlacion de entparches que unen los fragmentos.

Las ideas de artificio y de teatralidad acentitan el concepto de Medici acerca
del arte como sinnilacro y de gran escenario por donde desfila el mundo que
nosotros -espectadores- miramos. EI espacio estd imaginado aqui, no conio
el “lugar” del hombre, sino como trdnsito que acentiia la fugacidad de la vi-
da. Los recursos que usa Héctor para armar su discurso -encuadres, redc-
cidn deformas a una geometrin elemental, como el civeulo y el cuadrado-, si-
mietria, grafismos-, transforman en pintura un estado confuso del universo.
Aparece esa stperficie pintada en I que una ventana se nos abre para que
miretnos wna de las tantas versiones del mundo, pero fundmnentalmente pa-
ra otorgar estatuto de legitimidad al arte como ficcidn.

Lunas, 1994
técnica mixta s/ tela, 65 x 100 cms.
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Miguel Melcon

No serfa errado comenzar afirmando que la pintura de Miguel
Melcon es una pintura de despojamiento La configuracién del espa-
cio de la obra estd determinada por un planteamiento inicial que
atiende a la mas absoluta voluntad de sintesis, en tanto que los va-
cios adquieren una importancia desmesurada. En sus telas emerge la
levedad de todo o existente, alli aparecen indicios, signos, figuras
que pasan como intentando ser apenas visualizados. ;Cual es, enton-
ces, el posible tema de sus obras?, precisamente la reflexion sobre la
fragilidad de las apariencias; casi nada, o mds bien, casi todo.

Sus formas, sus caligrafias, los trazos y los colores que configu-
ran st universo de imdgenes no tienen analogia con el contexto de lo
inmediato, porque anhelan la correspondencia con una realidad mds
profunda: aquélla que se intuye como prefiguracién del mundo.

En sus primeros trabajos ya estd planteada la firme decision de
ir més alld de la tradicién naturalista, para concentrar su interés en
los procesos de cambios y mutaciones que se aprecian en los ciclos
vitales. La gestualidad y el automatismo aparecen, asi, como instru-
mentos con los que poder sacar a la luz sensaciones que tienen que
ver con la vida misma. Melcdn hace girar su pensamiento alrededor
de aquel proceso que va desde el nacimiento de la vida hasta la
muerte, pasando por la duracién de la existencia. La conmocién, el
asombro, la presuncion, adquieren la forma de un lenguaje plastico
articulado por una mirada que enfoca menos a la apariencia de las
cosas que a lo que subyace debajo de las mismas.

Las metamorfosis y alteraciones de los seres en su devenir tra-
zan el eje alrededor del cual el artista va a convocar su sistema expre-
sivo. Sin embargo, las manifestaciones visuales son concretas. En los
anos ‘80 su lenguaje se valia de la gestualidad, la espontaneidad del
trazo rapido e inconsciente -el azar era aqui un factor de gran impor-
tancia-. La paleta, saturando los rojos, azules, negros y amarillos,
acenttia el nivel dramético de la obra. La formas se abren en meta-
morfosis incesantes, mientras que los trazos visualizan ya formas
germinales,

Un viaje al noroeste argentino afirma su interés por los restos
fésiles. Alli el artista se obsesiona con la posibilidad de trabajar en el
territorio de “lo potencial”: esos residuos de lo que fue, esos cuerpos
sin vida -continentes sin contenido-, pueden ser al mismo tiempo, y
por la taumaturgia de la mirada artistica, embriones de una recupe-
racion vital y, en su transformacion, pueden reiniciar otro ciclo orgd-
nico y, con €, devenir un nuevo ser. Mutacién de especies -mineral,
animal, humana-, Melcén las recorre a todas porque entiende que se
integran en una misma dimension de lo viviente.

5i bien su abordaje al problema de la forma se da a través de la
gestualidad, de los grafismos espontaneos e inmediatos, valorando
tanto la mancha como la linea que sintetiza las siluetas, el artista, en
deferminados casos, antepone una reticula de fondo sobre la super-
ficie del papel. Esto le permite transitar por el escenario del arte con-
ceptual, yuxtaponiendo a ese abordaje desde lo inmediato otra acti-
tud que tiene que ver con una indagacién analitica: flechas que indi-
can fragmentos, escritura que acompafia Ja imagen, estructuracion
mas programada del plano pictérico.

Por otra parte, la figura humana ocupa un capitulo significati-
vo en su trayectoria. Mas que la distincién hombre/mujer, al artista
le interesa el problema de lo humano en tanto género. De este modo,
sus cuerpos no tienen casi indicaciones particulares: carentes de bra-
z0s, su configuracién se da en una depuracién casi minimalista, re-
ducidos a poco més que a siluetas, quedan abandonados en un espa-
cio en el que apenas se sostienen. No hay contexto o, en todo caso, su
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contexto es el espacio pensado fuera del tiempo histérico: el espacio
y el tiempo del mito. La figura de Prometeo -el titdn benefactor del
género humano-aparece convocada por Miguel cuando éste necesita
recuperar la confianza en el género humano. Esta figura heroica, pa-
radigma de la entrega y el sacrificio, es el tributo que el artista rinde
a la humanidad, por su profunda conviccion de que el arte debe re-
cuperar el parafso perdido. Los cuerpos que aparecen en sus obras
son imdgenes metaféricas. La nostalgia por un mundo arquetipico
toma la forma de un cuerpo potencial -apenas un esbozo, nunca ter-
minado-, que se libera de este modo de su condicién efimera porque
exalta lo esencial de su configuracién y permanece como elemento
residual de otro mundo, menos definido quizds, pero sin duda mu-
cho més verdadero. El cuerpo es la visualizacion de un deseo de re-
cuperacion, es la imagen metaférica de un mundo mitico que se de-
sea retornado.

Por otra parte, el nivel de simplicidad de las figuras de Melcon
pone en emergencia lo vano de creer que es posible acceder al cono-
cimiento total y acabado de todo lo existente; por el contrario, el ar-
tista prefiere indagar en el territorio de las posibilidades, de lo intui-
do, de un mundo sin verdades absolutas. Se implanta, asi, en nues-
tro tiempo, en un arte que més que nunca gira en torno de los inte-
rrogantes, de la blisqueda y la experimentacién, dimensionando lo
potencial.

Hay otro nivel de lectura en la obra de Miguel: el que nos intro-
duce en sus espacios amplios, despojados, casi neutros, habitados
por formas -embrionarias, humanas, fésiles- que siempre flotan de
manera inestable. Son espacios imaginados, “esencializados” por la
mirada depurada del artista y en donde los silencios, los vacios, sig-
nifican tanto como los espacios llenos. Las formas emergentes llegan
al limite de su reconocimiento y en la relacién forma/espacio, el ar-
tista rompe los presupuestos tradicionales dado que otorga una gran
importancia a la insercion de los objetos y las formas en ese espacio
del cual surgen.

Hay siempre en sus obras una densidad de misterio y una per-
cepcion que llega al limite de lo intimo al hacerse visible mediante
un lenguaje sobrio y confidente. Sincréticamente Melcon retine for-
mulacién pictérica con una poesfa sutil; se desvanecen asi las fronte-
ras entre lo real y lo imaginado: sus imagenes representan fantasmas,
espectros, éter, en zonas que hacen posible el rumor, el pélpito.

La pintura de Miguel Melcén, que no elude la ironia ni el ero-
tismo, refleja una reflexion madura sobre la evolucitn y la densidad
del mundo; constituye una constelacion expresiva en la que grafismo
y trazos -unas veces densos, otras, libres y gestuales-, producen una
ruptura con ese otro arte domesticado por una voluntad formalista,
y se interna en el conocimiento de una humanidad a través de un
lenguaje en el que, paradgjicamente, se concentra y se propaga el si-
lencio. Texturas blancas, zonas de reposo, pero también de anticipa-
ciones, su arte se va forjando con las huellas que apenas captan la
mutacion de lo viviente.



Prometeo

Una fela en la que, de un espacio casi sin confexto, emerge una figura hii-
mana. Prometeo estd aqui representado como wn cuerpo que se define eit 1
contorno apenas esbozado. Casi como un monigote recuperado de In mirada
ingemua de I infancia, el personaje de Miguel pareciera desimaterinlizarse
para pasar @ una sierte de estado interior. Su relacidn con el espacio se es-
tablece mediante dos indicios: una sutil linea -en la zona inferior

de la tela- que en ln curon interrumpida de su trazo, nietonfinicamente re-
mite al tiempo circular del mito y a wi deslizamiento de pintura casi blan-
ca quie compromete figura y foudo con wia cierta carga dramdtica. En
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esta obra se refleja uno de los planteamientos mds claros del arte de Miguel
Melcdn: dar prioridad a lo invisible por sobre lo visible. Parte de la tela blan-
ca y de alli hace germinar la figura honana para dejarla en un estado em-
brionario, casi como wn accidente, aunque en realidad la celebra conmo un
aconteciniiento.

Finalmente, la tel estd planteada como la objetivacidn de un trabajo espiri-
tual -en el que estd presente su vinculo con la naturaleza-, que depende de
una indudable influencia de la filosofin zen.

Prometeo, 1994
técnica mixta s/ tela, 100 x 80 cmns.




Marco Otero

Marco Otero no es un pintor matérico, como tampoco puede
ubicarselo dentro de la gestualidad. Su abstraccién informalista lo
revela, ante todo, como un artista sensible a los colores de vital
desplazamiento. Su paleta de azules timbricos, de rojos restallantes,
de blancos que se desprenden del soporte y negros que agitan la
convulsion de drdenes internos, es una paleta que carga la energfa
del plano y la proyecta perceptualmente.

El mismo esta dentro del cuadro (como proponia Pollock) y va
ensamblando las fuerzas subjetivas de ritmos, de dindmicas
matéricas, de contrapuntos expresionistas. En tal presupuesto, su
pintura goza -mas all de las auras de Motherwell, de Fautrier, de de
Kooning, Wols y Kline- de esa sabiduria plena y a la vez inquietante
que es la libertad.

La mancha y el gesto, la linealidad y el signo, el dreaping y el
vacio, distribuyen su idealidad de fuerzas sobre un plano de grandes
dimensiones. Porque sus obras (tanto los dipticos y tripticos, como
las unitarias) se ofrecen como dilatados espacios crométicos en los
que los colores estdn en préctica ebullicion. Asi lo mostrd y de-
mostrd en la notable exposicién de cincuenta pinturas, que ocupd
seis grandes salas del Museo Provincial Rosa Galisteo de Rodriguez,
de Santa Fe.

Obra reciente, del tiltimo lustro, se exhiben planteos que, por
sobre una severa coherencia integradora, proponen sin embargo la
persistencia de la investigacién. De pronto, el plane fractura su
ortodoxia y asume la irregularidad en sus proporciones. Otras veces,
collages de metal o de madera, penetran la sacralidad del rectangulo
y sugieren una secreta connivencia. Y en otras, el expresionismo
abstracto (caso de “Tormentoso”, pinturas de la serie “Magmas”, o
de la nominada “Elementos”) puede conducir al ojo a la asociacion
de paisajes u otras intertextualidades.

En cada caso, la abstraccion de Marco Otero estd
indisolublemente ligada a la potencialidad cromética, al despliegue
de toques negros que inscriben violentas dindmicas, al goce casi
sensual de una materia focable.

Después de anos de residencia en Paris, su reencuentro
argentino lo muestra en una etapa de plenitud, de vitalidad
conceptiva, de libre pensamiento artistico.

Por J. M. Taverna Irigoyen

Marco Otero, pintor, escultor y arquitecto, comenzd a exponer
en 1960 en Buenos Aires; eran los afios de mayor despliegue de la
poética del informalismo. Luego, afincado en Caracas, Venezuela,
volvié a mostrar sus trabajos en 1975; siempre en la misma ciudad
siguio exhibiendo sus pinturas hasta 1979. Ese mismo afio se
trasladé a Paris y expuso en el Salon d’Aufomme; permanecié en
Francia durante un tiempo. Cuando retornd a Buenos Aires, luego de
tan prolongada ausencia, era un desconocido y comenz6, cada vez
con mayor asiduidad, a presentar su obra en exposiciones
individuales y colectivas, en salones y ferias de arte,

Otero es un artista que se caracteriza, entre otras cosas, por su
capacidad para producir una obra en la que, més alla de los cambios
formales, posee una coherencia inamovible de la identidad, Nunca
hay amnesia o desistimiento frente a lo anterior. Su pintura, en
particular, es siempre un ejercicio de libertad, con giros de audacia,
con trazos enrevesados y a la vez con cuidada composicién. El color
aparece en sus telas como una luminosa eclosién, con articulaciones
complejas, aculto en su esplendor por grandes trazados negros.

En su produccion mds reciente, por cierto abundante, se
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suceden series como Papiros, Opuis, Elenentos, todas caracterizadas
por el énfasis gestual, por las amplias graffas y, en algunos casos, por
el cromatismo de fuertes contrastes. En Elementos, el marco de
encierro adquiere el caracter del “marco recortado”, de manera que
la forma (pintada) y el formato (soporte) actian como partes activas
de la composicion.

En 2003, Marco Otero expuso en el Centro Cultural Recoleta de
Buenos Aires. Presentd la serie Magimns y algunas otras obras en la
que se advierten rasgos permanentes y otros renovados: entre los
primeros, la acostumbrada libertad, el refinamiento y la cuidada
composicion; entre los segundos, las gamas crométicas saturadas y
la materia heterodoxa, por momentos con la inclusién de resinas.

Las obras de las tltimas series reafirman el interés del artista
por la estricta especificidad de lo pictérico y por el desarrollo de su
poética -sin contradicciones- ligada a una abstraccién lirica
atemporal y a una organizacién espontdnea pero sosegada de la
imagen. No por ello abandona lo azaroso, lo accidental, lo
inesperado que surge en el acto mismo de pintar. Abundan, ademds,
los detalles semiocultos por veladuras de color, oscuras o
iluminadas.

Marco Otero, auténtico “homo faber”, trabaja también en el
campo tridimensional de la escultura. En estas piezas abstractas se
perciben como evidencias las tensiones internas y externas del
volumen. Utiliza para estos trabajos chapa industrial, madera y otros
elementos. Pero no son obras de montaje, sino construcciones en el
espacio con elementos maleables, curvados, truncados, con cortes
intencionados, con espacios abiertos o cerrados, con texturas. Todo
estd policromado con el mismo énfasis y con la misma libertad que
caracterizan sus telas. '

La pintura y la escultura son dos vias imbricadas en la
produccién de Marco Otero. Ambas le ofrecen la posibilidad de
ejercer su indagacion préctica y artesanal; también son campos aptos
para la especulacién analitica y reflexiva. Sin duda, en las dos
prdcticas podrd ensayar muchas propuestas renovadas; con su
acostumbrado talante experimental, es seguro que ya estard
concibiendo alguna de ellas.

Jorge Lopez Anaya
Buenos Aires, octubre de 2004.



Big- Bang 9

Perteneciente a ln serie Big-Bang, esta obra expresa acabadamente sus
preocupnciones en torno del origen de cosmos. En este sentido, el arfista
frabaja la pintura cono si se tratara de una nayration de cardcter épico
mediante In que intenta relatar la génesis del mundo. Asf, podenos ver en
In abstraccion que lo obra nos presenta ln potencialidad de un universo
previo a su configuracidn. Sobre In matriz de una pintura de gran improita
gestual, Otero combina tradiciones pictdricas de diverso ciifio en lns qute
podemos advertir las huellas del informalismo, del expresienisnto abstracto

¢ incluso, del constructivismo. La monocromia dominante en la obra, donde
los negros, Dlancos y grises organizan wia composicion de estudiado
equilibrio, queda neutralizadn por In sutil infervencion de violeta que
ilumina y atrapa la mirada del espectador. Por otra parte, la combinacidn de
pinceladas anchas y evidentes dispuestas como accidentes inesperados,
junto a la cargn matérica que, por momentos, invaden el espacio pictdrico,
convierten ln superficie pictérica en wit escenario de fuerzas ei tensidn.

Big-Bang 9, 2000
técnica mixta s/ madera, 90 x 90 cms.
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Teresa Pereda

Las formas e imdgenes que la artista selecciona y designa como
elementos plésticos se metamorfosean mediante una operacién
simbélica por la cual se incorporan al dmbito de los arquetipos
universales, ambito que va mds alla del tiempo y del espacio y que
pertenece a un plano que trasciende la historia.

Teresa Pereda visualiza aquellos vinculos del hombre con una
naturaleza a la que él todavia no domina pero ritualiza en diversos
actos celebratorios. Sus espacios despojados, su materia sutil y
laboriosamente trabajada, sus elementos siempre simbélicos,
siempre magicos -cuencos, tejidos, esferas, ponchos, tierras-, se
insertan en la memoria ancestral de una sacralidad césmica.
Obsesiona a la arlista esta bisqueda permanente de un arte
entendido como celebracién continua de la relacién armoniosa entre
el macro y el microcosmos y entre el hombre y la tierra. Por eso hace
evidente en su obra aquella concepcion en la que el tiempo es
pensado en funcién de su ciclicidad; sus objetos, por tanto, nos
devuelven en todo momento la imagen especular del ciclo vital, aun
cuando la mirada de Teresa Pereda siempre parta de una perspectiva
contemporédnea ya que la operacién de retorno a las fuentes no tiene
que ver con una actitud historicista, sino con un accionar de la
memoria que nutre toda su actividad como artista. El pasado, la
tradicién, son incansablemente revisitados por Pereda en una
biisqueda permanente‘de las fuentes.

Por lo demas, la artista conjuga el trabajo del taller con su
formacién como historiadora del arte, lo que aporta interesantes
perspectivas analfticas que nunca aplacan la emocién sensible. Su
paso por los claustros universitarios tiene una incidencia decisiva en
su especifica actividad como artista plastica. Allf conoci6 e investig6,
con un compromiso pleno, todo el caudal del arte universal. Allf
adquirié también su obstinada y metédica profundizacién en el
campo de la estéfica.. Sabe, en consecuencia, de la importancia que
tiene la responsabilidad del artista como constructor de imégenes o,
antes bien, como un “constructor de miradas”, y de la gravitacion
que éstas poseen en el imaginario social. De esta manera surge en
ella la preocupacién por bucear en las raices profundas de la
identidad de los pueblos. Es aqui donde se concentra uno de los ejes
fundamentales de su discurso visual: incorporarse al vasto
repertorio de nuestro imaginario latinoamericano. Para ello busca
incansablemente en las entrafias de nuestro territorio, se interna en
sus rincones con ansiedad y respeto y su mirada, porosa, recibe as
los estimulos que le vienen desde otros tiempos. Busca en la tierra,
busca en las fiestas populares, busca en los mitos fundantes, busca,
en suma, detener el tiempo cotidiano de lo profano para demorarse
en el &mbito a-histdrico de lo sacro.

Quedaron atrés los temas de sus primeras obras en donde lo
urbano, no las grandes urbes, sino las pequefias ciudades crecidas
entre la gran ciudad y el campo, ésas que aparecen recostadas en
nuestras extensas llanuras y que apenas levantan sus verticales. Le
interesaba entonces atenuar su presencia mediante enfoques
parciales que recortaban planos, que fragmentaban presencias de
una realidad mayor. Ya estd en esas obras el sentido de
despojamiento que mantiene hasta el presente,

Luego las formas geométricas fueron reduciéndose a lo
esencial, en su evolucién se percibe con claridad esta depuracién que
tiende a rescatar la sustancia de lo permanente, lo fundante y lo
original. A medida que avanza en su proceso, Teresa empieza a
trabajar con una actitud en la que mezcla lo artistico con lo
antropoldgico: la cosmovision de nuestras comunidades originarias
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ejercen sobre ella una particular fascinacién. El contexto familiar,
intimamente vinculado al mundo mapuche, indudablemente es un
fuerte condicionante. De ese modo comienza a irrumpir en sus
trabajos el indicio de comunidades hermanadas con el aire, el agua,
la terra, el fuego, que empieza a tejer la trama de su destino plastico.
Sus obras se pueblan de altares, ponchos, vasijas, joyas, cuencos,
cruces.. En telas, en maderas, en espacios que interviene con
instalaciones, en libros de artista. Sus trabajos empiezan a explicitar
algo que ya se intufa desde los comienzos: la presencia de una
armonia universal que, a pesar del empecinamiento humano por
tratar de controlar todo desde el intelecto, sélo se aprehende desde
el asombro ante la creacién,




Centro Aureo III

Se trata aqui de wna obra que pertenece a su serie de “espacios mdgicos”. El
espacio no remite a ningtin dmbito especifico de la realidad circundante sino
que se inscribe dentro del contexto de las pricticas rituales; la ifnica figura
quie aparece, 1N clienco, surge cono recipiente de ofrendas que asunie In
fotalidad de culturas con un sentido universal y, ubicado en el cruce del eje
axial con la Ifnea de horizonte, se implanta en el punto focal de In superficie
pictdrica a modo de objeto de culto que concentra ln energfa de las fuerzas
cdsmicas. La textura iy la materia denotan el trabajo artesanal de wia artista

para quien la tateria es en st misnto portadora de significado. Por su parte,
el color edlido y, en forma especial, el dorado, refuerzan el sentido mistico de
la obra, al tiempo que el ritmo circular de lns lineas direccionales establecen
la vigencia de un tiempo pensado en funcién de su ciclicidad. La forma
aparece cono wiemoria de_una zona sagrada en la que el hombre mantiene
un vinculo profundo con las figuras de los arquetipos universales.

Centro Anreo 111, 1994
6leo s/ tela, 90 x 90 cms.




Maria Rocchi

Marfa Rocchi nacié en Buenos Aires en 1916. Vive en Paris
desde el afto 1960. Estudié dibujo en la Escuela de Artes Decorativas
de la Nacion -de donde egres6 en 1935- y posteriormente grabado,
cerdmica y escenografia en la Escuela Superior de Bellas Artes
“Ernesto de la Circova”. Grandes artistas fueron sus maestros, entre
ellos, Rodolfo Franco en escenografia y Adolfo Bellocq en grabado.
Expuso en los Salones Nacionales de 1938, 1939, 1940, 1941 y 1956 y
en los Provinciales de La Plata en 1938, 1939 y 1940. Particip6 en la
exposicion “El grabado en la Argentina”, realizada en el Museo
Municipal de Bellas Artes “Juan B. Castagnino” de Rosario, en 1942.

Prolifica ilustradora, sus xilografias para La gloria de Don Ramiro
de Enrique Larreta le valieron el Premio de Ilustracion en el XXVI
Salon de Acuarelistas y Grabadores. Luego siguieron las
ilustraciones para un libro de ensayos de Daniel Devoto, para El viaje
de In primavera de Leopoldo Marechal, Cartas al principe de E. Aunds,
Hombrevidn de G. K. Chesterton, Cantaclaro, de Rémulo Gallegos,
Permanencia del ser, de Eduardo Jonquigres, Les déboires d"un psittacide
de Olivier Coussy.

En el campo de la escenografia obtuvo el Primer Premio para
Figurines de Teatro, en el Salon Nacional de Artistas Decoradores, en
1943. En colaboracién con Carlota Beitfa proyectd los trajes para la
pieza de Canal Feijoo Pasidn y muerte de Silverio Legizamadn,
estrenada en el Teatro Municipal en 1944.

Su incursion en el ambito de la literatura la llevé a publicar, en
1958, un conjunto de cuentos bajo en titulo Gente, en el que una
narrativa alimentada por una visién sarcdstica y, al mismo tiempo,
humoristica del mundo, le permite describir circunstancias y
avatares de la vida cotidiana.

Desde su instalacién en Paris en 1960, exposiciones personales
y colectivas la han contado como un referente destacado de la escena
artistica argentina en Francia. Asf, el Atelier Abbesses, la galeria Le
Soleil Bleu, la Maison des Sciences de 'Homme -en cuyas salas
realizé muestras individuales-, o el Salon des Artistes Graveurs, el
Salon de I'Amerique Latine - Grand Palais, L'Espace Latino-
Americain, L'Exposition Internationale d’Art de I'UCS, UNESCO,
han sido, entre otras muchas, las ocasiones en las que el publico
francés y la colonia latinoamericana pudieron apreciar sus obras.

Artista de variadas facetas, Maria Rocchi, ocupa un lugar
importante en Ia historia del arte argentino y su obra todavia espera
el merecido homenaje de un estudio sistemético.

Al igual que otras artistas mujeres -podemos pensar en Ana
Weiss de Rossi, en Norah Borges o en Lia Correa Morales de Yrurtia-
, la vida intima y familiar y su realidad circundante mas inmediata
fueron determinando en Marfa Rocchi un repertorio de imagenes de
fécil identificacién, tanto en lo iconogréfico, cuanto en lo formal. Por
otro lado, su fascinacion por el teatro y la literatura la llevaron hacia
los dominios de la escenografia y de la ilustracién -en el primero de
los casos escribié licidas reflexiones sobre el rol de los decorados y
los trajes en la escena en un ensayo titulado “El traje en el teatro”,

Encontramos en sus grabados una voluntad de forma en la que
el dominio de la linea, en combinacion con un estudiado juego de
relaciones entre las figuras y el espacio, consiguen extraer el mejor
resultado del contraste entre negros y blancos. Por otra parte, en el
tratamiento de la figura humana, Maria Rocchi apela a
deformaciones deliberadas, particularmente sugestivas en la
estilizacion y el alargamiento de las formas. Los ojos almendrados
son casi una constante y un elemento definitorio de sus personajes.

La trasposicién del mundo real al espacio de la obra se produce
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en una depuracién de lo accesorio hacia una sintesis ideal, en donde
lo representado no tiene que ver tanto con una idea de mimesis sino
con la imaginacién de la artista.

Sus grabados se manejan siempre en el terreno de la figuracién,
aun cuando en algunos casos -particularmente en la tiltima etapa de
su produccién, pensamos en series como la de las sillas o la de las
botellas-, podriamos pensar en juegos formales de valor casi
abstracto. Sin embargo, aunque siempre tengamos el referente
puesto por fuera de la obra -un paisaje urbano entrevisto desde una
ventana, los retratos de sus hijos, representantes del &mbito literario,
la sombra furtiva de Scipién, su perro-, las oposiciones de valores
altos y bajos, la sinuosidad de las lineas, la estilizacion de las figuras
0 los juegos de planos espaciales, acentiian los valores esencialmente
plasticos, liberando sus grabados de la dependencia del tema hacia
una auténoma de indole puramente estética. Aunque siempre se
manifestd renuente a posturas tedricas y su comportamiento
pareciera deliberadamente anti-intelectual, alienta en su obra un
acabado conocimiento, tanto de la historia del arte, cuanto de la
literatura, el teatro y la misica. En este sentido, ya lo apuntamos, es
particularmente elocuente su interés por la escenografia, campo de
expresion que la lleva a una conexién fructifica entre los diversos
lenguajes de la creacion estética. Asf, sus grabados son siempre la
escenificacién de ese “Gran Teatro del Mundo” que para Rocchi es la
vida misma.




La jaula

Desde la intimidad de su liogar -ei este caso la ventana de su casa de In calle
Charcas en In cindad de Buenos Aires-, In artista “recorta” un aspecto de ln
cittdad para mostrarnos su propia visidn de lo nurbano, tal como lo ha hecho
en nuiltiples ocasiones.

Una obstinada geometrin regula y define el espacio y Ins formas que lo
Tiabitan. La ortogonalidad de los planos arquitectdnicos se quiebra con In
dingonal de una chinenea, el arabesco que define la silueta de un gato o las
sinuosidades de la ropa colgadn al viento, estrategia, o, mefor diclo,
peripecia -ito podentos dejar de considerar “lo teatral” cuando de Maria
Rocchi se trata- que “altera” y dinmmiza la aparente quietud de In
representacidn.

Por otro lndo, los personajes quedan cristalizados en el énfasis de In mirada
-gran imetdfora del arte-, en esos gigantescos ojos almendrados qiie son wna

La jaula, s/fecha
xilografia, 28 x 20 cms.

constante en su obra. Hay en sus xilografias wnn multiplicidad de
individuos y situaciones, como constelaciones plagadas de pequieiios niicleos
cargados de historias futimas. Maria propone al especlador 1n juego de
inquietantes miradas; en esta nodalidad de lo visible esos personajes se nos
ofrecen a la vista pero al misnio tiempo son ellos misnios mirones obsesivos,
Cas todo estd puesto en este juego. La artista nos invita, como espectadores
cdmplices, a fugarnos con cunlquiera de sus personajes e inwentar hisforias
individuales. Mundos dentro del mundo, en una dindmica de
nudtiplicacidn interminable.

Finalmtente, pensanios que en el uso que unestra artista hace de In liea
estdn en esencia lo ornamental, lo decorativo y lo sintético, una frinda que
consolidd alguna de las tendencias mds fructiferas del arte moderno.
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Tulio de Sagastizdbal

Podemos partir de la premisa de que para Tulio de Sagastizabal
el arte es una forma que el artista encuentra para resolver algtin
enigma que la realidad le impone. La creacion aparece cuando logra
inventar algo que no existia previamente.

Dicho esto, al analizar la produccién artistica de Tulio de
Sagastizdbal advertimos distintas etapas que marcan procesos bien
definidos. De todas maneras hay un elemento de su lenguaje
pictérico que religa a modo de Leitmotiv sus procesos de cambio.
Desde sus primeros trabajos hasta las mds recientes una permanente
voluntad de sintesis y despojamiento estructura cada una de sus
etapas.

En los afios ‘80 encontramos en su obra una tendencia a la
pintura narrativa, posible respuesta al dominio conceptualista de
periodos previos. Se concilian en estas obras el caracter narrativo de
sus pinturas con su interés por definir un campo esencialmente
pléstico y, en ese orden, autorreferencial. Por otro lado, historias con
personajes en situaciones confusas, incomodas o apremiantes, se
narran con un particular sentido de la ironia; en ellas de Sagastizabal
despliega una actitud de critica que, con recurrentes citas a la estética
del comic sugiere aspectos de lo absurdo. En estas obras desarrolla
un concepto espacial en el que trabaja las distorsiones y esboza un
tratamiento caricaturesco de la figura humana; en ellas, sus paisajes
urbanos aparecen como paisajes de acontecimientos. Por otra parte,
generalmente presenta acciones en las que algin personaje es
sorprendido a través de un hecho extrafio. Hstas situaciones
desconcertantes son, posiblemente, la contribucién més destacada
de la obra de Sagastizdbal en estos afios; en ellas se concentra el
cardcter perturbador que tienen los relatos presentados en sus telas,
nivel que apunta a desenmascarar las trampas de la pintura de
argumento. El punto central en este aspecto serfa entonces
preguntarse dénde estd el eje principal de una narracién que nos
impide entender, con claridad, cudl es el sentido del relato. La
respuesta, en caso de que sea necesario encontrar alguna, serfa que
el tema que la pintura propone no debe tener una necesaria
coherencia seméntica, su funcion esta dada por su propio poder de
conmocion, su capacidad de ficccionalizar la realidad y trasladarla al
plano de lo estético, mas que al de lo factico. No hay que perder de
vista, por otra parte, que el escenario politico y social de los afios ‘80
estd condicionado por un reclamo emergente por recuperar los
valores desvirtuados y, fundamentalmente, devastados durante los
afios de Ia dictadura precedente y que, frente a esta situacién, los
artistas de esa década apelaron en muchos casos a una figuracion
que ponia de relieve esta revisién de valores y una puesta al dia de
que entre lo aparente y lo verdadero la brecha deberia ser, en muchos
casos, muy pequeiia.

Mas adelante irrumpe otro relato, esta vez vinculado con la idea
del viaje, de desplazamientos, despedidas, separaciones -tema que
atraviesa la cultura argentina desde los procesos migratorios de fines
del XIX hasta nuestros dfas-. Sus paisajes urbanos o rurales se
pueblan, en consecuencia, con personajes que se encuentran para
despedirse o que estin a punto de emprender una partida. Aqui los
espacios -al igual que en los de sus obras anteriores-, siguen siendo
amplios, con escasos indicios de contexto, de una casi desmesurada
extension y el tratamiento de las formas mantiene, de igual modo, el
mismo sentido de sintesis que en obras anteriores. Pero aqui
incorpora una nueva situacion: la ambigiiedad. Complicidad y
distanciamiento son las dos caras de esta ambigiiedad.

El mecanismo visual que Tulio activa en estas obras hace que el
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espectador se sienta un intruso voyeur frente a una escena intima,
pero que al mismo tiempo aparenta ser fria y distante. En efecto, el
tema se vincula con situaciones que pertenecen al plano de la vida
privada, mientras que el tratamiento pldstico que le imprime -
controlada definicion lineal de las figuras y extensas zonas de color
plano en las que esas figuras se insertan y que marcan espacios casi
neufros- pareciera indicar una voluntad de distanciamiento, al
tiempo que insiste en el sentido inquietante que estas pinturas
generan en el espectador.

Identificacion y extrafieza activan nuevos componentes
perturbadores. Cierta falta de coordinacién entre figura y espacio
pareceria regir estas obras, asi como también los puntos de vista
distorsionados y en diagonal que acenttian la idea de personajes
sorprendidos en su intimidad y la conviccién de que su concepto de
representacion pasa por la idea de que se trata tanto de un artificio
manifiesto, cuanto de un desarrollo plastico.

En sus tiltimas obras se aproxima a un planteamiento abstracto
de las formas. Valora ahora las superficies de las telas como campos
de energias cromdticas y formales, Asi, despliega una voluntad
creativa que potencia la practica pictérica como una accién que pone
el centro en la propia pintura como problema sin los
condicionamientos del argumento. Lineas, desplazamientos y

* desarrollos de formas, circulos, entrelazamientos habitan ahora un

universo de posibilidades infinitas. Nuevamente el imperio de la
depuracion y la sintesis, pero en este caso definiendo imdgenes que
celebran la armonfa con una idea de orden que regula la limpida
claridad de su lectura. Es ircuestionable su aproximacién a un
concepto decorativo de las formas. A través de este nuevo abordaje
pictorico, el artista nos propone una perspectiva de la realidad como
celebracién festiva de la belleza.



La despedida

Esta obra pertenece a I serie que el artista dedica al tema de los viajes y las
despedidns, tena que atraviesa toda nuestra historia social argentina. Una
pareja de enamorados se despide con wun abrazo al borde de un muelle. La
posicidn de la proa del barco indica In partida imminente.

Tal como referimos anteriormente, las formas se definen mediante lineas
claras que delimitan los contornos de las figuras, dando a espectador una
lectura inequivoca de la situacion representada. EI color también aporta
claridad a la imagen, cada zona estd limitada por campos cromticos que
establecen, cada uno de ellos, sectores absolutamente diferentes. Por su
parte, el plano pictdrico sirve de soporte para un espacio escenogrdfico:
honibre y mujer en primer plano, sobre la superficie de la explanada, In pron

en wna zona infermedin y, finalmente, una netn linea de horizonte con cielo
de fondo.

Alora bien, si por un lado la lectura de lo representado es clara, existe, al
mistio tiempo, cierto nivel de desconcierto que nos lleva a un registro de
significacidn mds profundo y que altera la verosimilitud del relato en
relacién con la realidad. EI artista apela a un dibujo que remite a ln
historieta 'y a una construccidn espacial que se aleja de la mimesis
naturalista para establecerse dentro del territorio de lo ficcional. De esta
manera acentiia el nivel autdnomo de ln pintura respecto del plano de la
realidad circundante.

La despedida, 1990
acrilico s/ tela, 90 x 105 cms.

225




Marino Santa Maria

Iniciado primero como pintor de paisajes, Marino Santa Maria
fue orientando su pintura hacia un desarrollo basicamente abstracto.
De esta manera sus obras fueron desembarazindose de toda
referencia preexistente para concentrarse en una zona de exploracién
de posibilidades ilimitadas. El espectador queda asi librado a las
miiltiples asociaciones que determinen su pensamiento. Sin
embargo, aun cuando pareciera internarse dentro de una
problemética puramente formal, siempre estd presente su interés por
el entorno, indagando en las caracteristicas que el espacio tiene en la
realidad y en las mutaciones que se operan por el paso del tiempo.
Ademas, en la obra de Marino se produce una estimulante alianza
entre las poéticas derivadas del constructivismo geométrico y las
surgidas a partir del vitalismo informalista, poéticas, estas tiltimas,
que le permitirdn organizar los estimulos inmediatos que afectan a
sus sentidos.

Muchas de sus obras tienen una posible vinculacién temdtica:
los fenémenos de gestacion de la materia o la cariocinesis y siempre
una mirada que se orienta hacia las imdgenes que aparecen en los
microscopios. De esta manera se interesa por las particulas, el
fragmento, las partes y avanza entonces sobre un andlisis de la
totalidad, del universo. En la concepcién moderna de la holistica, en
la parte ya estd el todo; lo que es un recurso retérico, de lenguaje,
metonimico, en Marino deviene una metafisica plastica. Los
estructuralistas, en particular Lévi-Strauss, intuyen la idea de
reconstruccién de la totalidad a través de las partes. La obra de
Marino, mediante ese principio, nos remite al mundo del
pensamiento cientifico y a una exploracién del espacio. Si bien no es
pintura de paisaje (como en sus épocas tempranas) hay, no obstante,
una evidente bisqueda de representacion del entorno, sus huellas,
los vestigios de figuras que se van desplazando a causa de
chorreaduras y goteados, son indicios de un transito dentro de algtin
posible paisaje, ya mental, ya natural. Hay caminos, senderos y
direcciones, sefiales, todos de un pasaje, de un desplazamiento; no
en vano la palabra “natural” figura en varios titulos de sus obras.

Su vocacidn constructivista lo lleva a desarrollar su discurso
mediante un lenguaje claro, sin embargo, la gestualidad y el azar van
ganando cada vez mas protagonismo, determinando un mayor nivel
de relatividad en la propuesta. En todas sus obras lo lineal pareciera
predominar por sobre lo cromdtico; la linea permite el proceso
generativo de una forma que evoluciona y se desarrolla de manera
siempre orgdnica y continua. Continuidad de lineas que crea un
sentido ritmico al que se agrega, ademds, una tension dindmica
generada por la inclusion de estructuras diversas, asi sucede en
Interferencia rofn, de 1997. Pero la mancha también le interesa en tanto
que expansion de la materia, expansién de formas y disolucién de
limites; los contornos, aparentemente precisos, comienzan a
desintegrarse en continuos pasajes zonales y superposiciones. Asi,
por ejemplo, en Iuformal 2 0 en Signos Primarios, ambas de 1997. Aqui
hay un interés que se desplaza de la obra entendida como producto,
a la obra entendida como proceso, en donde el movimiento que el
artista despliega para pintar es, por asi decirlo, reconocible de
manera, ya potencial, ya virtual. Si en algunas obras mantiene el
sentido constructivista de épocas anteriores, en otras el signo se
constituye en dominante de la estructura del cuadro.

Una zona de especial importancia es el uso de los materiales
como portadores de significado. La utilizacién de elementos no
tradicionales convierte la obra de Marino en un teritorio de
permanente exploracién, al tiempo que evidencia una alianza -ya
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histérica en el arte moderno- entre arte e industria. Esmalte sintético
y laca poliuretdnica, en conjuncién con los soportes de madera o las
placas de acero, le permiten jugar intensamente con las posibilidades
que cada elemento tiene en origen y con el juego de relaciones
reciprocas que se establecen entre éstos. En muchas de sus obras el
revestimiento de laca exalta las particularidades del soporte (en el
caso en que éste sea madera) y en otros, provoca una capa
intermedia en la que se producen alteraciones inesperadas pero
sumamente sugestivas en tanto que dinamizan la imaginacion del
espectador. A Marino no le interesa el respeto por los materiales
“naturales”, antes bien cuestiona este estatuto y, atendiendo a las
difusas fronteras que definen la artificialidad o naturalidad de los
mismos, adhiere a su libre alteracion. Entra asi en un territorio
estimulante juegos dicotémicos entre duro/blando, fluido/viscoso,
superficie/ profundidad, etc., cuyas ambigiiedades son el sentido de
este uso.

El color, retomando lo anteriormente enunciado, tiene una
importancia destacable. En muchos casos éste se reduce al uso de
primarios y, en la exaltacion de su pureza, remite al mundo de la luz,
proponiendo asi una nueva oposicion: color/no color,
luz/oscuridad. Primarios, 1997, exhibe esta oposicién no como
negacién sino como exaltacién reciproca, la euforia cromatica
acentuia el misterio de lo negro -del no color- y, en el fondo negro, -
que no es otro que el universo- aparece la luz. La operacién,
nuevamente, implica una visién poética del arte y del mundo,
porque mantiene siempre la vigencia de la metéfora.

Los tltimos afios encuentran a Santa Maria incursionando en el
dominio del “arte priblico”. Interviniendo pldsticamente los espacios
al aire libre en una propuesta de accion grupal que amplia el
compromiso del artista con la vida misma.



Signos Primarios

En esta tela, ln organizacidn de los elementos compositivos estd pensada
sobre In base de un planteamiento geométrico. De esta manera, se puede
determinar win primer registro que sirve de base o fondo, sobre el cual se
produce el avance de dos franjas horizontales -la superior wds ancha que ln
inferior- que irruntpen en direcciones opuestas -de izquierda a derecha In
primera y de derecha a izquierda la segunda-; a su vez los grafisinos
practicados en lns superficies plantean el juego de opuestos presentes ei esta
y otras nuuchas obras del artista: positivo y negativo en las variaciones de
tonalidad de grises, claro en el fondo y oscuro en las bandas horizontales.
Este juego dinléctico se refuerza en los paneles de acero adheridos cono
primer plano. Aqui Marino trabaja con el virtual ahuecamiento de Ins
planchas y, en los entintados con esmalfe, define figuras geométricas que

por ser de tintas negras, podrian funcionar tanto cormo profundidad, tanto
como fondo. Al mismo tiempo In ntirada del espectador queda reflejada en el
acero que ln devuelve, invertida, en sit perforacidn espacial. Permanente
juego dialéctico de miradas, en donde aquello que es mirado se transforma
en algo quie nos mira. Si por un lado el ordenamiento riguroso y calculado
de los elententos compositivos, nos lleva a wit concepto racional del arte, por
el otro el lnberintico juego lineal que se define en grafismos incesanfes y
continuos nos remite a lns poéticas informalistas. Doble juego de razén y
azar en el que Ia obra de Marino nos invita a participar con libertad.

Signos Primarios, 1995
esmalte y acero s/ tela, 120 x 100 ems.

%.P«‘

® —ViV— ©® —

fz:‘s "“ A' hg&%\a ane
= ] /{( ;
5}?’{"%}53«@;1\

227




Richard Sturgeon

La pintura de Richard Sturgeon es celebracién de la desmesura.
Su obra tiende al relato épico, aquél en el que acontecen situaciones
fuera de un tiempo racional, como si perdurara en ella el recuerdo de
un tiempo mitico. Los grandes formatos apenas le alcanzan para
expresar una interioridad apasionada que no acepta limitaciones de
ninguna naturaleza. Los soportes de sus obras son exactamente eso:
soportes para sus saltos al vacio. En ellos la materia produce
estallidos que, por momentos, llegan a configurar siluetas
reconocibles pero que generalmente nos inquietan por la
incertidumbre que ellas mismas nos plantean. En ocasiones, una
caligraffa sutil evoca nostalgias del Oriente y acenttia en nosotros la
fascinacion de lo remoto. Siempre estd esa instancia de lo remoto, en
tiempo, en espacio, en pensamiento, avivando en nuestra
imaginacién el misterio de lo desconocido. Y alli estin sus fondos
exultantes de color -por momentos como inconmensurables océanos
que nos recuerdan obsesivamente el origen del mundo y en
ocasiones como naturaleza indémita-. También estdn sus figuras, a
veces especlrales, a veces furtivas; sus misteriosas manchas como
impulsadas por una autonomia que parece serles propia; sus
barrocos entrelazamientos que nos recuerdan el ritmo incesante del
cosmos, como torbellinos suspendidos. Conjuncién de elementos
que no sabemos si valen mds por la belleza de su trazo o por el
impulso de su gesto. :

Su pintura es avasallante no sélo por la dimensién de muchas
de sus telas, sino fundamentalmente por un despliegue cromatico y
gestual de “alto impacto” que se combina con la energia que emana
de los ritmos siempre agitados de las pinceladas. Sturgeon es osado
con el color, como es osado en su postura frente al arte:
cuestionadora, independiente,

Siempre sorprende esa manera inmediata, impulsiva y euf6rica
con que Sturgeon se vincula con el mundo y que traslada a sus telas.
Porque es alli, en sus pinturas, donde él emerge y expresa su visién
del mundo: vitalista, desprejuiciada, expansiva, gestual, germinal y,
sobre todo, emocional.

Pensamos que a través de su arte, Strugeon nos estd
proponiendo una alternativa a la crisis contemporanea, una forma
distinta de pensar el mundo, donde haya lugar para la libertad,
donde lo potencial y el juego no queden al margen y donde la
imaginaci6n llegue a convertirse en un patrimonio colectivo.

Es posible que la obra de Richard Sturgeon rinda homenaje al
surrealismo, no sélo porque esas formas que salpican sus telas estan
regidas por un impulso muchas veces incontrolado, sino también
porque en esos climas onfricos que invaden sus paisajes perdura la
idea de integracion del hombre en un todo arménico de equilibrio
entre nuestro ser racional y nuestra dimension irracional. Por eso
podemos decir que su pintura emerge como reafirmacion de aquella
heroica vanguardia en el marco de nuestro mundo contemporaneo.

El dérroche desinhibido de energia creadora se libera a través
de la materia, del color, del trazo y éstos festejan la pintura como una
las formas més vitales de aprehender el caos que nos rodea y
conjurar, si cabe, la creencia de que el fin de la pintura es ya una
constatacion incuestionable.
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Pdjaros

En esta teln Sturgeon trabaja sobre un fondo de color azul, soporte para In
disposicidn de wna trama que sostiene formas y manchas que rifman In
composicién. La pintura funciona, de este modo, como un campo de energias
cromdticas y formales que estinulan la percepcion del espectador. El
entramado verde, las manchas negras y las formas amarillas que semejan
pdjaros actiian como zonas de confrontacion respecto de ese fondo azul de
apariencia apacible. En estn obra se elimina In estructura cenfralizada y ln
vista recorre todo el espacio pictdrico, exigida por igual concentracion
perceptiva, con lo cual Sturgeon consigie que cada sector de In obra sea
semejante en tensién e interés visual. Podriamos afirmar asf que, en este
sentido, ln obra se inserta dentro de la tradicidn de In pintura informalista.
El empleo del color -amarillo, negro i verde- genera diversas sensaciones de
profundidad en In lela e instaln al espectador dentro de un espacio

imaginario de intensn ambigiiedad. Las formas caprichosas de las manchas
cromiticas, el goteado que recorre amplins zonas de la superficie y In
irregularidad del entramado verde asignan a Il pintura una profunda
sensacidn de dinamismo.

Si bien el titulo de ln obra ros remite a wn referente del mundo circundante
que incluso podriamos asociar a ln idea de paisje, el tratamiento que el
artista hace de los recursos pldsticos, donde domina ln espontaneidad del
trazo, I euforia cromdtica, In huella caprichosa de los chorreados y la
exaltacion de la pintura en su materialidad mds radical, nos habla de wn arte
dominado por In experimentacidn de recursos que reactivan ln vigencia de la
prictica pictdrica.

Pijaros, 1996
Sleo s/tela, 150 x 105 cms.

229




Sintesis Curricular

JUAN DOFFO, 1. 1948

- Su obra artistica incluye pinturas, objetos, fotografias, fotoperformances e instalaciones.

Premios (seleccién): 2004, Mejor exposicién 2003, Premio de la Asoc. Arg. de Criticos de Arte; 1993: Segundo Premio Salén
Nacional; 1988: Primer Premio Salén Municipal M. Belgrano. Realizé numerosas exposiciones en el pais y en el extranjero.

ANA ECKELL, n. 1947

Premios (seleccion): 1997, 1° Premio “Premio Costantini”, pintura; 1996, 1° Premio Municipal “M. Belgrano”, dibujo, Gran
Premio de Honor, Salén Nacional, dibujo; 1995: 2° Premio Telecom, pintura; 1994: 1° Premio Salén Nacional, dibujo; 1993:
Osaka Triennale, Japdn, pintura; Bienales: 1997, Bienal de Venecia; 1985, Bienal de Paris, Bienal de San Pablo.

NICOLAS GARCIA URIBURU, n. 1937

Pintor ecoldgico, desde 1954 figura en la escena artistica nacional e internacional. Premios (selecci6n): 1965 Premio Braque;1968
Gran Premio Salén Nacional; 1993 Premio Otium de Ecologfa, Bs. As.; 2000 Premio a la Trayectoria Fondo N acional de las
Artes. En 1968 inicia sus intervenciones en la Naturaleza, entre ellas: 1968 coloracién del Gran Canal, Venecia; 1970
coloraciones en el East River, N. York; el Sena, Paris; el Rio de la Plata; 1995 Plantacién de drboles en la Avda. 9 de Julio, Bs. As.

MARIA LUZ GIL, n.1946

Egreso de la Escuela Nacional de Bellas Artes “P. Pueyrredon”, en 1978. Individuales: 1983,1985,1988,1990,1991,1993, Gal. Praxis,
Bs. As.; 2002 video “Intimidad” Galerfa Arte x Arte. Realizé diversas muestras colectivas hasta el 2004. Preios: 2004-
Mencién, Salon Nacional 2003 Mencién, Premio Fund.Banco Ciudad, Museo Nacional de Bellas Artes.

JUAN LECUONA, n. 1956

Principales Premios: 1991 “Premio Pintura Fundacién Fortabat”; 1996 “Artista del Afio” AACA/AICA; 1997 “ler Premio
Pintura M. Belgrano”; 2002 Premio Academia Nacional de Bellas Artes Fund. Trabucco; 2003 Beca de Sacatar Fundation y el
Gran premio de honor del Salén Nacional de Pintura.

Obras en colecciones: MAM de Rio de Janeiro; MAM de San Pablo; The Bronx Museum of Modern Art, N. York; MNBA Bs. As.;
CAYC, Bs. As.; Museo Sivori, Bs. As.

GUSTAVO LOPEZ ARMENTIA, 1.1949

Individuales: 1995, MNBA, Arg.; 1996/7 The Reece Galleries, N. York. Colectivas: entre otras, XLVII Bienal de Venecia;
TIMOTCA /UNESCO, N.Y,, Paris, 1997/8. Premios “El Artista Joven” 1984; “El Artista del Afio” 1991; Premio Costantini,
Mencién de Honor 1997; Obras en Museos: MAM, Sao Paulo; MAM Rio de Janeiro; MAC de Bs. As.; Univ. de Essex, Londres;
Timotca, California; 1997 Honorable Mencién, Premio Costantini..

ZULEMA MAZA, n. 1940

Individuales: 2003, “Todo Jardin” III. Complejo Cultural Santa Cruz. Rio Gallegos; 2002, “Todo Jardin”, Centro Cultural
Recoleta, Buenos Aires; 1999: “La cautiva, vuelo de palomas”, Filo, Alvaro Castagnino, Buenos Aires. Premios (seleccidn): 2003,
19 Premio Grabado, Salén Nacional; 2002, Diploma Konex, 1992-2002; 1993, 1° Premio Municipal “Manuel Belgrano”

EDUARDO MEDICI, n. 1949

Estudié con Anselmo Picoli; Individuales: 1996, galeria Der Briike, Bs. As.; 1997, galeria Sicardi-Sanders, Huston; 1997, Bienal de
La Habana y Feria de Arte de Chicago; 2000 Maria Schneider Gallery, Chicago; 2002 Galeria Rubbers, Bs. As. Recibié varios
premios y poseen sus obras colecciones privadas argentinas y extranjeras. Premios: Premio invitacién “Beca Mird”, Barcelona,
1993; 1er Premio Banco Mayorista del Plata, MNBA, BsAs., 1995.

HECTOR MEDICI, 1. 1945

Expone a partir de 1964 en el pais y en el extranjero. Prentios: ler Premio III Bienal de San Pablo. Premio “Mejor Muestra
Extranjera”, AICA, Puerto Rico, 1996. Obras en colecciones: MAM Rio de Janeiro, MAM San Pablo, The Bronx Museum of Arts,
N. York, Fundaciéon Domecq, México, ete.
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MIGUEL MELCON, n. 1940

Expuso en museos y galerfas de la Argentina ~tanto en la capital como en el interior- y en el exterior, como por ejemplo en
Madrid, Francfort, N. York, Roma, Berlin, México, San Pablo, Rio de Janeiro, Asuncién, Punta del Este, Ménaco, Barcelona, etc.
Recibié numerosos premios y su obra figura en importantes museos y colecciones particulares. ‘

MARCO OTERQO, n. 1941

Pintor, escultor, arquitecto, escendgrafo. Desde 1960 expone su obra en muestras individuales y colectivas. Premios (seleccion):
2004 Mencion de Honor Universidad de Mordn 8¢ Bienal de Pintura; 1981 Primer Premio “III Bienal de Pintores Arquitectos”.
Obra en colecciones (seleccién): Museo Nacional de Bellas Artes; Museo Prov. “Genaro Pérez”, Cérdoba; Museo Municipal “E.
Sivori”, Bs. As.

MARIA ROCCHI, 1 1916

Grabadora, escendgrafa e ilustradora. Egres6 de la Escuela Superior de Bellas Artes de la Nacién “E. de la Carcova”. Tlustrd
libros y efectu decoraciones y vestuarios para el teatro. Obtuvo el “Premio de Ilustracion” en el XXVI Salén de Acuarelistas y
Grabadores y el “Primer Premio para Figurines de Teatro” en el Salén Nacional de Artistas Decoradores en 1943. Desde 1960
vive en Paris,

TERESA PEREDA, 1. 1956

Lic. en Hist. de las Artes (UBA). Se form¢ en los talleres de Néstor Cruz, Ana Eckell y Estela Pereda. Realizd veinte
exposiciones individuales en el pafs y en el exterior.

Premios: 2° Premios Braque (1986) MAM, Bs. As. y Premio a la Produccién Estética Transcultural “Hijos del Viento” Asociacién
Argentina de Criticos de Arte (2003). Obra en colecciones: Fondo Nacional de las Artes, Fund. Beo. Patricios, Latin American Art,
Univ. Of Essex, etc.

TULIO de SAGASTIZABAL, n. 1948

1991-92: Beca de la Fundacién Antorchas, taller de Guillermo Kuitka; 1992: ler Premio del Consejo Deliberante y Premio del
V¢ Centenario; Exposiciones individuales: 1995, Museo de Arte Moderno, Bs. As. ¥ Museo de Arte Contempordneo de Bahia
Blanca; 1997, galeria Der Briike, Bs. As. 2001, Galerfa Diana Lowenstein, Miami

MARINO SANTA MARIA, 1. 1949

Premios; “Pio Collivadino” en el LXVII Salén Nacional de Bellas Artes. Mencién en el Salén Municipal “Manuel Belgrano”,
Individuales: “Huellas minimas”, Centro Cultural Borges, 1997; “Inmanencias”, Stanley Picker Gallery, Kengston, Inglat., 1996;
Palais de Glace y Gal. Praxis Internacional, 1994, etc.

RICHARD STURGEON, 7. 1952

Vive y trabaja en Buenos Aires. Se formo en los talleres de A. Carrefio, C. Gorriarena y en la Academia Americana en Parfs,
Desde 1983 expone regularmente su obra. Entre sus muestras individuales destacamos: 2003 Galeria van Riel, 2000/2001 sala
“C” Centro Cultural Recoleta, 1995 Museo de Arte Moderno, 1989 Gal. Sara Garcia Uriburu, Salas Nacionales de Exposicién
“Palais de Glace”. Premios: 1988 Mencién “Pintura Bienal A. Fortabat”, 1993 Mencién “Pintura Bienal A. Fortabat”.
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Gabinete de Estampas



Prologo

Para la Academia Nacional de Bellas Artes ha sido muy grato
poder ofrecer, en donacion, la serie de grabados aqui documentada,
ejemplos de gréfica contemporénea. Agradecemos el interés y la cor-
dialidad demostrada por el Ministerio de Educacién en relacién a es-
te aporte espontdneo y generoso de los artistas. Asimismo, va a ellos
un reconocimiento muy cdlido de nuestra Institucion. No podia ser
de otro modo, ante el deseo, ampliamente demostrado, de colabora-
cién y fundamentalmente de confianza en el Estado, como espacio
de legitimacién que, en el més alto nivel, revela constituirse en esen-
cial referencia publica de conformacion de identidad y pertenencia.
Contribuyendo a elevar el sentido del valor simbélico en juego, tan-
to de una parte como de la otra.

Organismo del Ejecutivo, el Ministerio de Educacién, Ciencia y
Tecnologia de la Nacién alienta e impulsa la alianza, que hoy impor-
ta en grado extremo, entre arte y educacion. Se trata de la formacién
del ciudadano, con la idea o, més bien, la conviccion de que crece-
mos realmente en la medida en que nos educamos de acuerdo a va-
lores positivos, personales y sociales. A través de experiencias de las
que nacen aquellas aptitudes de las que somos capaces a lo largo de
la vida, sin que pueda ser ajena a tal devenir una educacion por el ar-
te, dada la posibilidad de la creacién y la invencion de nuevas reali-
dades. En zonas profundas de la conciencia y de la espiritualidad, de
la imaginacién y del sentir, que no se articulan sin la amplificacion
del concepto en la formacién de los lenguajes. Tanto del lenguaje ver-
bal como de los lenguajes artisticos.

El horizonte actual de la gréfica tiene bien ganados sus éxitos
contemporaneos. Nos parece que al trabajo gréfico le es propio na-
da menos que el poder mimetizar la misma vida de la conciencia. La
parte sensible de nuestra interioridad recibe impresiones iniciales y
las recibe a la manera de un sello. La marca de la que hace uso la gra-
fica se le asemeja sorprendentemente, puesto que de modo similar a
la evolucion de la experiencia humana, se basa en una inscripcion
primera y en un proceso (creativo) de repeticion, El procedimiento
gréfico persistiria en un mecanismo que en fin de cuentas garantiza
el desarrollo psiquico y el avance del conocimiento, procediendo en
analogia con los procesos més eriginarios de la experiencia cultural
y social. Activando, lo sabemos, el vuelo de la imaginacién y el sur-
gir de la imagen.

Digamos ahora que este aporte al Ministerio no habria sido po-
sible sin la iniciativa de nuestra colega, Académica de Ntmero, Alda
Armagni, quien supo interesar con su liderazgo a una serie de cole-
gas cuya respuesta estd a la vista, concretada en la numerosa lista de
creadores que halagan el arte argentino y que tan bien nos represen-
tan dentro y fuera del pais

Rosa Maria Ravera
Presidente de la Academia Nacional de Bellas Artes
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Gabriela Aberastury

Estudia pintura con Torres Agiiero y Juan Battle Planas. Se formé en
las Escuelas “Manuel Belgrano” y “P. Pueyrredén”, En 1967 es beca-
da por el Departamento -de Intercambio Académico Aleman
(DAAD). Reside en Kassel hasta 1970. Recibe distinciones del DAAD
en grabado. Retorna a Alemania en 1987, 89 y 94. Desde 1997 dicta
seminarios de técnicas de grabado en Kleinsassen (Alemania). Entre
sus premios, destacamos: “Gran Premio de Honor”, dibujo y el “Pri-
mer Premio Coca Cola en las Artes y las Ciencias”, dibujo. Desde
1955 expone en el pais y en el extranjero.

El escarabajo, 1996
litografia 1/5, 58 x 81 cms.
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“El Escarabajo es una obra inspirada y ambientada por Manel Mujica
Liinez, que la artista toma y desarrolla con ln incorporacidn del concepto
del espacio ambiguo, plasmando asf, la ubicacidi del amor, Ia ira, la ambi-
cidn, el desprecio y los sentimientos bisicos enrevesados del alma y nente
humana, -

(...) Esos sentimientos con base geométrica, difunden curvas y cfrculos es-
tdticos, navegando en aguas Iumanas, expresando emociones, experiencias
y aventuras que convierten lns metdforas visuales en el argumento detallq-
do del monumental guidn. Con el aplastante y refinado temperamento de
Aberastiry aterriza la fantasin alucinante de ln obra en el remanso indis-
pensable del grabado.

(...) La genialidad de Aberastury se genera con I dinmetral ubicacidn de la
eapacidad para ivolucrarse en carne i cuerpo con I liistoria de I obra, ella
es un imanifiesto abierto con relieve y terciopelo de una inigualable calidad
del tratamiento, iinicamente comparada con el abismal anlielo de ln creacidn
V la definicidn altiva del terrible compromiso con la ductilidad de wna artis-
ta comprontetida con los cambios de su técnica y In brillante capacidad de
conseguir 1 equilibrio entre lo natural, artificial y la mistica”.

Ernesto Sanchez — Madrid 2004




Rodolfo Agiiero

Nace en Buenos Aires. Profesor Nacional de Grabado. Decano del
Dto. de Artes Visuales “Prilidiano Pueyrredén” de LU.N.A. (Institu-
to Universitario Nacional de Arte). Prof. Titular Ord. Catedra de Gra-
bado y Arte Impreso del LUN.A. Prof. Adj. Ordinario, Cdtedra de
Grabado y Arte Impreso, Fac. de Bellas Artes, U. N L. .

Exp. Individuales (seleccién): 2004, 180 Grados-Arte Contemporé-
neo, Filo; 2001, Galeria de la Recoleta, “Intermundo” Bs.As. Premios
(seleccion) :1974, Gran Premio de Honor, X Salon Nacional de Gra-
bado y Dibujo, Bs As.;1979, Premio Primera Trienal Latinoamerica-
na de Grabado, AICA - AACA, Bs. As.” Gran Premio” Grabado/97
— Banco de la Provincia de Buenos Aires, Ha realizado numerosas ex-
posiciones colectivas en el pais y en el extranjero

“Agiiero viene realizando desde hace aifos, wna indagacion constante
acerca de los medios de impresion segiin diferentes tecnologins, valiéndo-
se de elementos mecinicos o electromecinicos, de la cibernética, la digitn-
lizacidn y de otras tecnologins de punta. Combina asf luego en sus obras
el fruto de sus indagaciones que despiertan tanto curiosidad como admi-
racidn (...)"

Fermin Fevre

Contraposiciones, 2001
impresién digital 2/10, 60 x 60 cms.
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Alda Maria Armagni

Vive y trabaja en Buenos Aires. Egresada de la Escuela Nacional de
Bellas Artes “P. Pueyrredén”. Becada por la Embajada de Brasil, la
Universidad de 5. M. de Valparafso y el Fondo Nacional de las Artes.
Desde 1962 expone asiduamente en el pais y en el extranjero, parti-
cipando asimismo en Bienales de América y Europa. En 1991 es
nombrada Académica de Niimero de la Academia Nacional de Be-
llas Artes. Poseen obra suya: el Museo de Arte Moderno de N. York,
el Museo José Luis Cuevas, México, la Biblioteca Nacional de Fran-
cia, el Museo Nacional del Grabado, Buenos Aires, el Centro de Arte
Contemporaneo “Reina Sofia” de Madrid y el Castello Sforzesco, Mi-
lan, entre otras instituciones. De entre sus numerosos premios desta-
camos: 1957 Gran Premio Ministerio de Educacion XLVI Salén Na-
cional de Artes Plasticas, 1958 Gran Premio Salén Municipal “M. Bel-
grano”, 1978 Gran Premio XIV Salén Nacional de Dibujo y Grabado,
1985 Premio Facio Hebequer, Academia Nacional de Bellas Artes.

—

Construye su peculiar vision del mundo por medio de una iconografin que
remite a Ins civilizaciones de la América precolombina, no como representa-
cidn de un folklore exctico, sino haciéndose cargo de In memoria de un pue-
blo. Pero al mismo tiempo, la utilizacidn de ln bidimensionalidad de las fi-
guras, asi como la disposicidn de las nisnas en un espacio totalmente dife-
rente al de In representacion naturalista, es deciy, un espacio menlal, imagi-
nado, tene que ver también con las formas artisticas de épocas y culturas
ancestrales,

Su obra adquiere, de este modo, plena significacidn en el compromiso que
astune con s propia realidad histdrica. El imaginario visual de América al-
canza en sus estanipas Ia dimensidn de wna presencia anclada en In historia
y ocupa un lugar destacado en el espacio cultural del comienzo de un nue-
vo milenio.

%xﬁﬁmm/
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De América, 2001
aguafuerte 2/5,69,5 x 50 cms.




Olga Autunno

Pintora, grabadora y docente. Se formé en la Escuela Nacional de Be-
llas Artes de la Universidad de Cérdoba (Argentina), simultinea-
mente concurrio al taller del maestro Pecker. Continud sus investiga-
ciones artisticas en la Calcograffa Nacional de la Real Academia de
San Fernando (Espafia). Desde 1983 realiza exposiciones individua-
les y colectivas en el pais y en el extranjero.

De entre sus premios destacamos: 2003 Mencién Grabado 11 Bienal
de Papel y Estampa, Museo Nacional de Grabado, Buenos Aires;
1998 2° Premio Grabado V Salén Nacional Nuevas Expresiones de la
Plastica. Museo Roca, Buenos Aires; 1997 Primer Premio de Grabado
1V Salén Premio Schering Pequefio Formato Buenos Aires.
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“Autinno trabaja desde una grdfica enriquecida téenicamente. Su pie de
impresidn estd puesto sobre In plancha litogrdfica: esa piedra que sustenta y
niultiplica huellas y manchas. Sin embargo, le fnteresan las técnicas aditi-
ons, con toda su secreta férmula de sumas y restas, i enlaza enfonces In
puntta seca y el carborundum, el chine colé y lns transferencias, en un con-
nubio secreto i o ln vez desbordante, Plano en que las tintas multiplican
efectos. Y los espacios -esas neutralidades aparentes de negros o de blancos
contrastados- pueden de pronto equivaler a abismos...”

Jorge M. Taverna Irigoyen

Academia Nacional de Bellas Artes
Asociacién Argentina e Internacional de Criticos de Arte

Huellas de mi memoria permnanente, 2003
litografia, 58 x 80 cms.
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Horacio Beccaria

Nacié en Lantis, Pcia. de Bs. As., en 1945. Realizo sus estudios en las
Escuelas Nacionales de Bellas Artes. Profesor Superior de Grabado.
Profesor Titular Ordinario en las Cétedra de Grabado y Arte Impre-
so de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional de La
Plata y en el Instituto Universitario Nacional de Arte, Buenos Aires.
Desde 1964 participd en Salones Nacionales, Municipales, Provincia-
les y privados del pais, obteniendo, entre otros, los siguientes pre-
mios: Gran Premio Salén Nacional; Premio Cémara de Diputados,
Salén Nacional; Primer Premio Salén Regional de la Pcia. de Buenos
Aires, Premio Municipal en Monocopia, Primer Premio Salén de Tu-
cumdn. Museos y colecciones privadas del pais y del exterior poseen
obras suyas.
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“En esta obra el plano aparece como insuficiente, ya que no alcanza a con-
Jugar en él algunas ideas que se resisten, por si mismas, a plasmarse en la
bidimension. Una marcadn sugerencin a ln tridimensionnlidad va fijando el
cardcter de la obra y los objefos van emergiendo de la obra.

La franea presencia de un volumen virtual estd haciendo referencia a una
realidad fragmentada y multiplicndn, asi como también a una captacion fo-
togrifica que acentiia y por momentos transforma esos objetos cotidianos.
Se hace evidente, entonces, que en ese trdnsito a la tridimensidn van sur-
giendo o sugiriendo las huellas de espacios ocultos y secretos, en un discur-
so alusivo a lns mds elementales y profundas nociones de In génesis de In vi-
dn misna,

El objeto es mis que wuna simple caja ya quie posee su propin alina. En la pre-
sente obra es posible descifrar diversas técnicas combinadas: In ulilizacion
de fotografias, constituyendo las mismas wn punto de partida para un desa-
rrollo ulterior, imdgenes digitalizadas, impresiones-en huteco e impresiones
serigrificas”,

Inés Costa

B Esas cajas que ocultan una paranoia errante, 1997

técnica mixta 2/10, 69 x 53,5 cms.
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Marta Belmes

Marta Belmes nace en Buenos Aires en 1942, Cursa estudios en las es-
cuelas de Bellas Artes “Manuel Belgrano” y “Prilidiano Pueyrre-
dén”. Egresa en 1961 como Profesora Nacional de Pintura. Realiza
estudios de grabado con Ana Marfa Moncalvo, Aida Carballo y Fer-
nando Lépez Anaya,

Expone desde 1960 en Salones Nacionales y Provinciales con obras

de pintura, dibujo y grabado, desde 1963, en forma individual y en
muestras grupales, y desde 1998, en Bienales Nacionales e Interna-
cionales.
Sus obras figuran en la coleccién del Museo de Arte Latinoamerica-
no de la Universidad de Austin, Texas; en el Museo de la Universi-
dad de Arte Tama, Tokio, Japén; en el Ilustre Ayuntamiento de Que-
sada, Jaén, Espaiia; en el Museo de Leskovac, Yugoslavia; en Polonia,
Francia y Uruguay. Bjerce la docencia en plastica y disefio textil.

“Belmes crea a partir de las ambivalencias del estimulo creador. [...] sostie-
ne un doble juego entre la forma positioa (dibujada) y su reverso, aludido
mediante el relieve gofrado. La metdfora se produce desde In ejecucidn de In
obra y es consecuencia de los recursos pldsticos empleados. [...] propone
compartir el proceso creador, invitando a participar de la obra.”

Elba Pérez

“Trabajo con la huella del material y de Ia herramienta (lo orgdnico), con la
marca y cont Ia forma rigurosa (lo geométrico). E papel se hunde o se elevn;
es a través de In luz que se percibe, se visualiza, se revela la imagen, la lfiea,
el grosor. Y como inevitablemente la luz y la sombra coexisten, también In
sombra constituye parte importante de ln obra. Y asi ésta se modifica
constantemente.”

Marta Belmes

~ Cireular1y 2, 2003
gofrado, 18,5 x 18,5 cms.
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Aida Chertkoff

Naci6 en 1946. A partir de 1982, realiza muestras individuales y co-
lectivas y participa en Bienales y Ferias Internacionales,

Premios (selecci6n): 2002, Mencién Bienal Argentina de Grafica Lati-
noamericana, Premio Universidad Nac. del Litoral, Salén de Santa
Fe; 2000 la Academia Nacional de Bellas Artes la invita a participar
en el Premio Trabucco de Grabado; 1999, Mencién especial del Jura-
do II Salén Nac. de Salta; 1998, Primer Premio de Grabado “Gobier-
no de la Pcia. de Entre Rios” Salén Anual de la Pcia.

Individuales (seleccién): 2002, Casa de la Cultura Salta; 1999, Galeria
Roberto Martin Arte Contemporéneo; 1997 Museo Guaman Poma C,
del Uruguay, Entre Rios. Su obra se encuentra en diferentes museos
del pais y del exterior y en colecciones particulares.

Fragmentos encontrados IT1, s/ fecha
aguatinta 1/5, 38 x 47 cms.
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“Su obra despliegn -casi como un friso- toda una secuencia de huellas, de
signos, de intprontas en las que puede aparecer la figura Tnimana en ritos
imprecisables. Fragmentos de materia, desprendidos del cosmos. Resonan-
cias que proceden de viajes interiores. Elementos bautizados por una primi-
tividad arcaizante. Altares mdgicos que estdin mas alld de la develacicn del
secreto. Utopias renovadas en ln hilacion de los siglos.

En cada aguafuerte, agnatinta, collagraph, la artista despliega todo un con-
tinuum de escencias y vitalismos. Asi, su obra (por encima de 1w virtual
quietismo) perfila contenidos expresivos iy ricos yf, a ln vez, en 1na swer-
te de continua mutacidn. Como si un proceso secreto y contenido estuviera
en ln nisma configurando lns eternas biisquedas del Ser”.,

Jorge M. Taverna Irigoyen

Academia Nacional de Bellas Artes
Asociacién Internacional de Criticos de Arte




Annie Cordoba

Annie Cérdoba Demonty es Profesora Nacional de Dibujo y Graba-
do egresada de la Escuela Nacional de Bellas Artes “I. Pueyrredén”.
Prosigui6 su formacién en L Ficole Nartionale Superior des Arts Vi-
suels de La Cumbre”, Bruselas, entre 1982 y 1984

Entre sus muestras individuales mencionamos “La eleccion de

ANATOMIA”, Palacio de las Artes Museo del Papel, Centro Cultu-
ral General San Martin, Buenos Aires.

Recibi6 una Menci6n en el XLV Salén Manuel Belgrano, Museo Sivo-
ri; una Mencién Medalla de Plata en el XVII Salén Anual de Artistas
Plésticos de San Isidro

Sus litografins proponen el desarrollo especifico de vivencias, que logra em-
pleando la técnica ortodoxa, en la cual Amnie es iddnea. Conoce ampliamen-
fe sus “secretos” y sus “resultados”; y sabe transgredir, cuando necesita
buscar formas o simbolos significativos que requieren otro tratamiento,

La fuerte imaginacidn creadora de ln artista, la impulsa a integrar ideas,
sentimientos, biisquedns distinfas y a la racionalidad en el cuidado de la es-
tampa, ya que ésta es ln resultante de su laboriosa investigacidn, en la cual
se define como buscadora del arte contempordneo.

Se planten aqui Ia integracidn del lenguaje pldstico en Ins problemdticas ac-
tuales y si eso fuere posible, la proyeccion hacia el futuro de planteos nue-
vos. El artista proyecta en sus obras el momento que histdricamente le toca
vivir y estd espectante ante las mutaciones vivenciales que tiene el arte, a
través de todos los tiempos. * Ayer, Hoy y Masiana”.

Digria representante de los jdvenes que investigan los caminos del arte, An-
nie Cordoba nos deja el deseo de querer transitar con ella, In gran aventura
del Arte y el adueiiarnos un poco de su sensibilidad, para poder vibrar de
emocion ante In preseicin de su obra creativa”.

Alda Maria Armagni

Academia Nacional de Bellas Artes

Submundo, 2000
litografia 4/4, 50 x 70 cms.
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Alicia Diaz Rinaldi

Nace en Buenos Aires en 1944. De 1958 a 1962 estudia Dibujo y Pin-
tura con Victor Chab. De 1967 a 1969 estudia Grabado y Técnicas
Grificas en el MAM de Rio de Janeiro.

Realiza 60 exposiciones individuales en América, Europa y Asia.
Desde 1970 participa en mas de cien exhibiciones y bienales obte-
niendo 6 Premios Internacionales. Desde 1980 acttia como jurado en
concursos nacionales e internacionales, En 1996 es invitada a partici-
par de la muestra Maestros del Grabado Latinoamericano y el Cari-
be, paralela a la XI Bienal de San Juan, Puerto Rico.

De entre sus premios mas destacados mencionamos: 2000, Premio
“Circulo de Criticos de Arte” Mejor Muestra Internacional. Valparai-
s0, Chile; 1989, Gran Premio de Honor, de Grabado, * XXV Salén Na-
cional de Grabado y Dibujo”; 1983, 1° Premio de Grabado, “Salén
Municipal Manuel Belgrano”, Buenos Aires.

“Es escrifura. Escritura pldstica, escrifirn grdfica. Es In obra de Alicia Dinz
Rinaldi. Perfeccidn técnica a ln vista. Pero serin imprudente detenerse alli,
puesto que lo vislumbrado, incluso en una ojeada rdpida, es tanto mas.
“..Diversos trabajos proponen la irrupcion del ornamento barroco que se
alia, imponiéndose, a la estructura. En otros emerge el espesor rotundo de
formas asimétricas que se recortan del foudo infornse: escritura de signos,
restos de wn lenguaje antiguo, amical, cotidiano. La antoridad contundente
del estatutto clisico se deja ganar, entonces, por In memoria de los ancestros,
pasados i recientes. Reminiscencias de relatos ya casi indescifrables. Testi-
mortio de lo ya sido, finitud recobrada que perdura en el simulacro, el fuego
de I sintetrias i lns asimetrias que contrarrestan con éxito, los infentos del
desorden i el caos a que todo artista se expone...”

Rosa Maria Ravera
Presidente Academia Nacional de Bellas Artes

La ronda, 1998
aguafuerte, foto-stencil, 7/15, 76 x 56 cms.




Gladis Iris Echegaray

Gladys Iris Echegaray nacié en Buenos Aires, en 1940 Su formacién
artistica fue el resultado de su paso por las Escuelas “Manuel Belgra-
no”, “Prilidiano Pueyrredén” y el Conservatorio Nacional de Mdisi-
ca “Carlos Ldpez Buchardo”. Continud y acrecentd esta formacién
en miiltiples viajes que hizo a lo largo del mundo. De entre las dis-
tinciones més significativas destacamos el Gran Premio de Honor de
Grabado del 91° Salén Nacional de Artes Visuales en el afio 2002 y el
Premio Adquisicién Monocopia del XVIII Salén Nacional de Graba-
do y Dibujo en 1982. Gran cantidad de exposiciones individuales y
colectivas jalonan una importante trayectoria artistica. Poseen obra
suya museos del pafs y del exterior.

Seaie. cle Lleved: /.?«c'&?oz ':/ A

Flictuando con soltura y sin prejuicios entre el campo de ln abstraccidn y
el de ln figquracidn, ln artista desarrolla un repertorio varindo en donde uno
de los rasgos nids dominantes es su fascinacidin por la experimentacion, tan-
to en el lenguaje cuanto en I técnica. De fuerte carga metafdrica, su obra
elude todo intento de interpretacidn simplista. Antes bien, sus formas ex-
pandidas, sus oposiciones cromiticas, el deliberado ncento puesto en las tex-
turas, obligan al espectader a un activo ejercicio de lechira.

En “Serie de Ulises: Penélope” la artista incitrsiona en el dmbito del mito y
apela, para ello, al lenguaje del arte, de lo sensible. Posiblemente sepa que el
mito, en tanto explicacidn simbdlica de la realidad, no es susceptible de ser
nbordado desde el lenguaje racional, el del logos, sin caer en el riesgo de su
desnaturalizacidn. Los obsesivos ritmos circulares, ln expansidn de trazos
que abren las formas hacia una deslimitacién extrema, el fuerte contraste
entre 1egros y rojos, todo ello en i torbellino voluptuoso, se rinden a la re-
creacion del ciclo homérico. Borges nos ha recordado que al final del canto
VI de In Odisen se dice que los dioses traman Ins desgracias de los honbres
para que a las futiras generaciones no les falte algo que cantar. Echegaray
se hace cargo de esta sentencia y su arte resignifica el mito en un eterno y
fascinante reforno.

Serie de Ulises: Penélope, s/fecha
- aguafuerte, aguatinta p/a, 63,5 x 49,5 cms.
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Floky Gauvry

Floky Gauvry naci6 en Buenos Aires, en 1951. Formada en la Escue-
la de Bellas Artes “Manuel Belgrano”, prosigui6 sus estudios en la
Ecole des Beaux Arts de Paris. Entre sus exposiciones individuales
podemos destacar la tltima, realizada el presente afio en la Galerfa
Atica, y la del afio 2003 en el Museo Nacional del Grabado, donde ex-
puso una serie bajo el titulo “Mandalas”. De entre las distinciones y
premios obtenidos, destacamos el Primer Premio de Grabado, V Sa-
16n “Buenos Aires 99”, Arte & Comunicacion, en el afio 2000.
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FPara Floky Gauvry el arte es wna metdfora de camo poder comprender los
procesos bioldgicos, el espacio que media entre una perspectiva artistica y
i perspectiva cientifica o las pulsiones vitales que producen la materia. A
lo largo de las diversas series en las que pueden agruparse sus trabajos, “Ins
figuras cudnticns”, “grandes hallazgos”, “la germinacidn”, “espacios ama-
rillos”, “mandalas”, “escritura” o “sinergia”, advertimos preocupaciones
recurrentes que giran en torno a reflexiones filosdficas, cientificas, religiosas
o culturales. En el caso de Troncos, que pertenece a su serie “La germina-
cidn”, Gawovry apela a un cromatismo en donde predominan lo cdlidos como
vinn de expresidn de lo vital, Por otra parte, con el recurso del fragmento co-
mo forma de representar el todo, ln artista aborda el tema de ln naturaleza
con una de las estrategias tipicas del arte contempordneo, ya que al ir de lo

universal a lo particular le asigna al “defalle” valor de totalidad.

Troncos, 1993
monocopia, 69 x 49,5 cms.




Leonardo Gotleyb

Nace en 1958 en Resistencia, Chaco, Argentina. Vive y trabaja en
Buenos Aires. Estudid en las Escuelas Nacionales de Bellas Artes “M.
Belgrano” y “P. Pueyrreddén”. Desde 1980 participa en Salones Na-
cionales. Desde 1987 ha sido seleccionado en mas de 100 Bienales en
América, Buropa, Asia. En 1999 obtiene la “Beca Presidente de la Na-
ci6n a la Excelencia Cultural”, del Gobierno Argentino. En 2003 es in-
vitado como jurado de la VII Trienal Internac. de Arte de Majdanek,

Lublin, Polonia.

En la actualidad es profesor del LU.N.A. y del Instituto Superior de
Bellas Artes Santa Ana. Sus obras se encuentran en colecciones pu-
blicas y privadas.

Premios internacionales (seleccién): 2003, Premio Adquisicion, Bie-
nal Internacional de Grabado en Madera, Jelenia Gora, Polonia, 2000,
Mencidn, Bienal Internacional de Grabado de Francaville Al Mare,
Italia. Premios nacionales (seleccion); 2000~ 1° Premio de Grabado,
Salén Nacional de Artes Visuales 2000, Buenos Aires. 1999, 1° Premio
de Grabado, XLIV Salén Municipal Manuel Belgrano, Buenos Aires.
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“El mito urbano en Leonardo Gotleyb”

“...5u visidn del mundo wrbano no necesita de descripciones ni de In narra-
tividad del paisaje tradicional. Su mirada va hacin lo esencial. Sus “arqueo-
logias urbanas” situadas en In confemporaneidad del presente, aparecen co-
nio meldforas del nmundo wrbano que vivinios.

Partiendo de elementos estructurales de la renlidad, va hacia la abstraccion
para terminar constituyendo una nueva realidad, alusivn a ln anterior, pero
inequivocamente autdnona,

La luz atraviesn Ins imdgenes y al nismo tiempo, las puebla de silencios.
Hay 1oa épica en su discurso visual. Como en toda épica, hay en ella un
misterio de fdole religiosn y alguna de sus imdgenes se asocian a los porti-
cos de algtin templo, al ingreso a wn espacio sacralizado.

En esta elaboracidn del mito wrbano como algo inherente al hombre de hoy,
hallanos el mayor vuelo creativo de este aitin joven artista que pone stis re-
cuirsos técnicos al servicio de una visién profunda y certera del hombre ur-
baro confempordeo, con I seguridad expresiva de un maestro...”

Fermin Fevre

Metifora urbana, 1997
xilografia p/a, 51 x 75 cms.
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Grupo Memoria Abierta. Blasbalg - Erman - Gomez

Creado en 1996, el Grupo Memoria Abierta viene desarrollando una
sostenida actividad creativa hasta nuestros dias. De esta manera,
participa en exposiciones, premios, bienales y ferias, tanto en nues-
tro pais, como en el extranjero. De entre sus presentaciones podemos
mencionar: 1996 Galeria Cédice, Nicaragua; 1997 Primera Bienal de
Arte Contempordneo de Florencia, Italia; 1998 invitacién “Fundacion
Huésped” Centro Cultural Borges, Buenos Aires; 2000 Feria Estam-
pa, Madrid; 2002 “Basta de Mujeres” Galerfa Atica, Buenos Aires;
2003 Museo Nacional de Grabado, Buenos Aires.

Asuntiendo ln prdctica artistica como un quehacer de cardcter colectivo, Ins
artistas Silvana Blasbalg, Ana Erman y Mely Gdmez se integran en una
misma ideq del arte: asignar una imagen visual al sentido fragmentario de
ln vida contempordnen. Asi, sumando las diferencias estilfsticas que carac-
teriza ln produccion de cada una de ellas, proponen una lectura abierta a lns
mtiltiples visiones que, desde el arte, podemos fornular de ln realidnd. Pa-
ralelamente, Ins artistas amplian las posibilidades de recepcidn de In obra de
arte al organizar stis piezas sobre la base de infinitas combinaciones,

Asi, ln iconografin de reminiscencins precolombinas de Blasbalg, Ins Iiellas
del arte textil indigenn en las obras de Erman y el fuerte constructivismo
geométrico que rige las composiciones de Gonez, se articulan en un todo
donde la variedad es la norma.

Sin titulo, s/ fecha
técnicas mixtas, 29 x 30 cms.




Nora Iniesta

Artista pléstica vinculada al disefio grafico, la objetistica, la moda y
la comunicacién. Expuso en muestras individuales y colectivas en
Argentina y en el exterior. Participd en Bienales y en prestigiosos
Premios de Arte.

En los afios 1975/76 realiza viajes de estudios al exterior. En el afio
1980 es becada por el Gobierno francés. Reside en Francia hasta 1983.
Desde entonces viaja periddicamente a Estados Unidos, América La-
tina y Europa. 2004: Programa Internacional de Intercambio de Artis-
tas, Técnicos y Profesionales de la Cultura, Direccién Nacional de
Politica Cultural y Cooperacién Internacional, Secretaria de Cultura
de la Nacién, Casa de Artistas de Samaipata, (Fundacion Puerta
Abierta), Santa Cruz de la Sierra, Bolivia. Recientes muestras indivi-
duales: Dogma, Principio Activo de Arte, Buenos Aires, (2004); Gale-
ria Tamanaco, Caracas, Venezuela, (2003). Retrospectiva, Museo Na-
cional de Bellas Artes, Buenos Aires, (2001). Museo de Bellas Artes
Bonaerense de La Plata (2000/1999). Memorial de América Latina,
San Pablo, Brasil, (1999). Fondo Nacional de las Artes, Buenos Aires,
1998. Fundacién Banco Patricios, Buenos Aires, 1991.

Paisaje sombrio, 1977
aguafuerte, aguatinta, 17 x 27 cms.

“La obra de Nora Iniesta se sumerge en la historia personal para rescatar
aquellos fragmentos de la memorin que ligan con la definicidn de wna iden-
tidad. Como preocupada por dibujar 1na y otra vez conectores que enlacen
las ramas de un drbol genealdgico personal, pero también histdrico, Iniesta
apela a una iconografia popular i a ln vez personal y enigmdtica. Su varia-
da produccion In ha conducido a explorar en distintas disciplinas: grabado,
serigrafia, fotografia, diserio, instalaciones, objetos. En cada oportunidad,
sin embargo, recorre lns definiciones de “lo femenine” a través de collages
conceptuales que ponent a jugar juntos indgenes perdidas de lo liidico, lo co-
tidiano y lo popular, y punzantes redefiniciones de In nostalgia y del arte”.

Extracto del Catalogo SUBASTA.
Buenos Aires, 2004
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Mirta Kupferminc

Desde 1977 realizé 40 muestras individuales. Representante de
Argentina en bienales internacionales. Entre sus numerosos
reconocimientos locales y extranjeros, podemos citar el Primer
Premio de Grabado del Salén Nacional, Gran Premio de Honor Salén
de Santa Fe, y Menci6n de Honor Bienal de Grabado de Taipei.
Pueden encontrarse sus obras en: Salas Nacionales de Cultura, Palais
de Glace; Museo Nacional del Grabado; Academia Nacional de
Bellas Artes; Museo Rosa Galisteo de Rodriguez; Museo Castagnino,
Santa Fe; Museo Provincial de Salta; Museum, Jerusalem, Israel;
Museo de Bellas Artes, Taipei, China, entre otros.

“Honrar la vida”

“Hay obras que se descubren desde ln Hamaradn y otras desde la
voluptuosidad. Obras que nos muestran aquello que 1os desespera y otras
que espejan 1 imaginario con el que convivimos. La lamarada voluptuosa
es In mirada que eligid Mirta Kupferminc para su descubrimiento del arte
que protagoniza.

Y desde alli todo es posible porque abarca un ferritorio vasto, lleno de
hondura, juego y picardia. La variedad de los fonos de Kupfermine no
incluye I tragedin como destino irreversible sino que indaga en los
estereotipos para descubrir otras posibilidades qute arrebaten al espectador-
persona.

Kupferminc revive una pasidn extrema que es desesperacién porqie no
puede esperar In intemperie en ese desco febril que en cada trazo honra In
vida.

Son sfmbolos de una vision que se resiste a ser lamento, i por eso su estética
funde el miimero tatuado de la barbarie con ln sensualidad de In colmena, en
la que presente y tavea elaboran un néctar que no deja libado al azar. Conoce
el embrujo de un gesto indiscreto, la iluminacion de la materia acechante, el
gemido de 1na linea brumosa, y con ellos construye wna eternidad que nos
provaca certera hacia el centro del alma,

Mirta Kupferminc, con su arte exuberante, lleno de humor y gquifios
cdmplices nos contrasta a través de imdgenes barrocns o aciagas de lns que
somios protagonistas, con la intencidn fecunda de que no podamos salir
indemnes de este laberinto en el que dugel y demonio compiten por
sobrevivir”,

Manuela Fingueret
BEscritora

También entre rosas, 1996
aguafuerte, aguatinta p/a, 64 x 49 cms.




Eduardo Bernard Levy

Grabador, ceramista, tapicista. Nace en 1939. Profesor Nacional de
Dibujo y Pintura. Profesor Superior de Grabado. Ha realizado 56
muestras individuales y participado en 270 exposiciones colectivas
en el pais y el extranjero. Ha obtenido 26 distinciones, siendo las més
importantes: 1988 Primer Premio Grabado y premio Unico de Mono-
copia, Salén Nacional; 1989 Gran Premio Luis Ledn de los Santos, Sa-
16n de Santa Fe; 1991, Gran Premio de Honor de Grabado, Salén Na-
cional de Dibujo y Grabado; 1994. Premio Municipal inico de Mono-
copia, Salén “Manuel Belgrano”. Ha ejecutado 34 murales cerdmicos
en edificios publicos y privados. Ejerce la docencia como profesor ti-
tular por concurso en el Instituto Universitario Nacional de Arte
(LUN.A.) en la citedra de Grabado y Arte Impreso [, II, III; como
profesor Adjunto por concurso en la citedra Proyectual de Grabado
y Arte Impreso I a V; como profesor Titular en la Direccion de Post-
grado en Artes Visuales “Ernesto de la Carcova” y en la Escuela de
Ceramica N° 1,

Resumo mi pensantiento artistico en las palabras del poeta: “Fue presa en-
forces este cuerpo mifo de una horrible agonia que me obligd a contar toda
mi historia hasta que mi alma se sintid tranquila”

Samuel Taylor Coléridge

Ruta cerrada (cartas a mi mismo), 1998
aguatinta, 33,5 x 29, 5 cms.
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Miriam Locascio

Nacida en Rosario, Pcia de Santa Fe, vive y trabaja en Buenos Aires.
Egresada de la Escuela Nacional de Bellas Artes “P. Pueyrredon”, co-
mo Profesora de Grabado. Profesora adjunta de la citedra de Graba-
doenel Instituto Universitario Nacional del Arte. Expos. Individua-
les (seleccion) 2002, Fundacién Rio Abierto. Buenos Aires; 2001- Mu-
seo del Area Fundacional. Ciudad de Mendoza. 1998, Centro Cultu-
ral “Bernardino Rivadavia” Rosario, Santa Fe; 1997, Espacio de Arte
“Nanne della Giulia”, Padova. Italia. Premios: Premio Mencién, Sa-
16n Nacional de Grabado de Entre Rios, 2003. Premio Mencidn, Sa-
16n Municipal de Artes Plasticas. Seccién Grabado, 1996, Premio
Unico de Monocopia, Salén Nacional. 1993.

De las presencias, s/fecha
colagrafia, 49,5 x 70 ems.
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La estampa y las miiltiples técnicas de fmprimacidn que actualmente se
brindan al alcance de los artistas es utilizada por Miriam Locascio para de-
signar el sentido estético de In realidad. Esn designacin estd dadn -en In ma-
yor parte de sus trabajos- nediante una “voluntad de forma” que hace de In
linea intrincada iy sinwosa una expresion metafdrica del cardcter dramitico
que In artista ve en In realidad.

Si en wiruchas de sus obras Ia figura humana quedn determinada en I repre-
sentacidn de cabezas y torsos de marcado tono expresionista qite remiten a
la figuracion goyesca, en otras series el tema recurrente es ln naturnleza -
bosqutes, vifiedos, drboles y troncos-.

En el caso del grabado que nos ocupa y que pertenece a ina serie en ln que
reitera el tema de los papeles abollados -consecuencia de la sobresaturacion
de propaganda que actualmente imunda Ins calles de e ciudad-, In artista po-
ne énfasis en la necesidad de estar atentos a las agresiones del hombre sobre
el sistema medioambiental. El arte funciona, de este modo, conto un conpro-
miso que, desde el canipo estético, se insertn en el espacio mismo de la vida
cofidiana.




Jorge Luna Ercilla

Nace en Bs. As. 1923 - Grabador, pintor y dibujante. Estudios en las
Escuelas de Bellas Artes M. Belgrano, P. Pueyrredén y Superior E. de
la Carcova con el maestro Fernando Lépez Anaya. 27 Exposiciones
individuales y en grupos reducidos como “Troquel-Reflejos” Galerfa
Carlos Rodriguez Saavedra Lima-Pert (1969), “Arte Duro” Galeria
Lirolay (1964), “Xilografias y Monocopias” Instituto de Arte Con-
temporaneo Lima-Perti (1964), Galerfa Witcomb (1967), Museo Pro-
vincial de B.A. La Plata (1983). 37 Bienales y Exposiciones internacio-
nales en Suiza, Brasil, Japdn, Chile, U.S.A., Yugoslavia, Polonia, Ma-
drid, Escocia, Checoslovaquia, México, Cuba, Suiza, Barcelona, Ale-
mania, Puerto Rico, Florencia, Nueva York, Noruega, Bilbao, Essex-
Inglaterra, Nocara-Italia, La Corufia y en 1973 en el XII Bienal de San
Pablo Brasil. Obtiene 20 importantes premios entre ellos 1965: Pre-
mio “Critica de Arte” — Salon Nacional, 1966: Gran Premio - Salon
Mar del Plata, 1969: Premio SWIFT, 1970: Premio E. Sivori — pintura,
1981: 1er. Premio Monocopia — Salén Municipal, 1981: Gran Premio
Grabado Salén Nacional y 1987: ler. Premio Grabado — Salén Muni-
cipal. Obras en Museos de Argentina y de Lima-Perd, Museum of
Modern Art — Nueva York, OPIC de México, Museo de Arte del
Bronx — Nueva York, y Galeria Nacional de Praga, entre otros. Do-
cencia, fue profesor de la catdra de Grabado en la Esc. Nacional de
Bellas Artes P. Pueyrredén y Director de Estudios y Rector de la Esc.
Superior de Bellas Artes E. Carcova.

Concreto Magritte, 1982
xilografia, 45 x 32,5 cms.

En Luna Ercilla In actitud es concreta, constructivista y cinética, la inten-
cién sin embargo, es sensible, 1o trata de ser aséptica al extremo de In me-
canizacidn. En grabado trabaja fodns lns técnicas, en especial la xilografia y
sus pinturas (con salida al espacio ffsico) son relieves blancos en madera o
troqueles en aluminio, en los que el material espejado alienta a la participa-
cidn activa en In contenplacion del espectador.

Trayectoria artistica y texto critico aportados por el artista.
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Jesus Marcos

Jestis Marcos naci6 en Salamanca, Espaiia, en 1938. Desde 1953 resi-
de en la Argentina, Su formacién artistica comenz6 en la Escuela de
Bellas Artes de Bahfa Blanca y continud en los talleres de Juan Car-
los Castagnino y de Antonio Berni. Por su parte, Julio Payré y Heéc-
tor Cartier lo iniciaron en el campo de la teorfa y la historia del arte.
Residencias en México D.F, Nueva York y Parfs y frecuentes viajes
por el mundo lo pusieron en contacto con la escena artistica interna-
cional. Exposiciones colectivas e individuales fueron marcando una
trayectoria de notable significacién para el arte argentino que se con-
solida con las distinciones y premios obtenidos.

Equilibrista I, s/ fecha
xilocollage 4/10, 70 x 70 cms.

Hitocottace fflo "EQUILIBRISTATY
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Notable grabador, dibujante y pintor, Jesiis Marcos la consolidado tna ima-
gen pldstica de clara identificacidn en el campo del arfe argentino. Univer-
so0s plagados de historins (mids bien peripecias, si atendemos a In presencia
recurrente de acrdbatas y frantoyistas), en sus obras, por lo general, es el
hombre el desvelo de su imaginacion. De una figuracidn muy cercana al ex-
prestonisno y de ciertas concomitancias con las poéticas del surrealisnio, lns
obras de Marcos nos plantean lo humano inmerso en climas inquietantes,
nos cuentan las vicisitudes de una lnimanidad en donde la soledad, ln difi-
cultad, el repliegue sobre sf misino son una constante. Personajes fragmen-
tados, con posturas dislocadas o enmarafiados en wun amasijo que los traba,
siempre son cuerpos violentados. Pareciera indicarnos que Ia certeza y el or-
den han sido destituidos del mundo. Desde aquellas obras de los "60, hasta
las actuales, ha mantenido una coherencia de discurso en torno al howbre
como conflicto desde una mirada incisiva que, ahora mds que muica, en un
nindo amenazado de amnesin, reclama del arte el retorno al compromiso.




Matilde Marin

Matilde Marin nacié en Buenos Aires en 1948, Su formacién artistica
se desarrolld en la Escuela Nacional de Bellas Artes “Prilidiano
Pueyrreddén” y en la Kunstgewerbeschule de Zurich (Suiza). En el
afio 1995 cred el espacio Gréfica Contemporédnea, espacio de promo-
cion de las artes gréficas en nuestro medio. Realiz6 numerosas expo-
siciones colectivas e individuales, tanto en nuestro pais como en el
exterior. En 1985 obtiene el Gran Premio de Honor en el Salén Nacio-
nal de Grabado y Dibujo. En esta apretada sintesis, referimos, por su
trascendencia, la exposicién “Escenarios”, realizada en el Centro
Cultural Recoleta de la Ciudad de Buenos Aires en el afio 2002.

Sorprende en ella In superacidn de los medios expresivos wediante wia ex-
ploracién constante de lenguajes que la llevait a transitar por los caninos
del video arte, del grabado, de la fotografia, del libro de artista. Asf, el obje-
to de andilisis es el campo compartido, se trata de bordear la liminaridad, evi-
denciar las contaminaciones, donde todos los caminos integran el miso
lenguaje del arte. Ni la pintura, ni el grabado, ni la fotografia i las insta-
Inciones son espacios puros sino que se integran en la realidad conmiin de Ins
artes visuales. Matilde Marin sabe que una de lns funciones del arte actual
¢s In de dar cuenta de los procesos de hibridaciones culturales.

Sus indgenes tienen un intenso poder de seduccion, una dimension poética
quie runca pierde de vista i que hace que, en muchos casos, el argumento se
diluya en la belleza de la imagen. En los espacios vacios, en la presencia del
fuiego, de ln tierra, del aire, del agua, de figuras que remiten a formas sim-
Dalicas tales como el laberinto, el circulo o ln elipsis. En la obra que presen-
tanios el espacio remite a un dmbito de tiempo primigenio, que casi podria-
mos pensar anterior a la configuracion del mundo donde aparece In idea de
impronta, marca o huella: In del hontbre en la tierra, In del acontecimiento
en ln historia o I de Ia tierra en el cosmos.

La tierra prometida, 1998
técnica mixta 2/8, 57 x 76 cms.




Susana Marti

Susana Marti naci6 y vive en Buenos Aires. Egres6 de la Escuela Na-
cional de Bellas Artes “M. Belgrano”, “P. Puyerred6n” y Superior de
Bellas Artes “E. de la Carcova”. En Paris asistic al Taller 17 de Stan-
ley Hayter. Realizé 38 exposiciones individuales y 140 colectivas.
Mencionamos: 19° Internacional Kanagawa, Japén '97; Salén Inter-
nacional Estampa del 97 al 2003, Madlrid; I y III Bienal Latinoameri-
cana de Grabado en Argentina 2000 y 2004; XIII Puerto Rico’s Bien-
nial Exhibition 2001; III y IV Triennale Egyptian Print 1999 y 2003;
Print and drawing Rep. de China 2003

Premios (seleccién): Premio Felipe M. Guibourg, XXXIII Salén
Nacional de Grabado; Premio XLII Salon Municipal “M. Belgra-
no”, 1997; 1° Premio Adquisicién “Gobierno de la Provincia de
Santa Fe “M. Rodriguez Galisteo”, LXXXI Salén Anual Nacional
de Santa Fe, 2004.
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“La estampn de Susana Marti observa una aparente dualidad que la enri-
quece. Por un Indo, su madurez realizativn, su cuidado dominio de los resor-
fes técnicos. Por el ofro, In fresca irradiacion del espivitu de los arios dora-
dos, con el mundo infantil desplegando sus tules de aventura y fantasia. En
tal orden, Martf articula una expresidn de comuricativa fuerza subjetiva en
que cada efecto, toda forma, In consecuencia de 1 contrapunto de luz y
sonbra, estdn definidos para reforzar In hondura de un quantun alegdrico.
Merecedora del printer premio del Grabado del LXXXI Saldn Nacional de
Santa Fe 2004, Susana Marti ubica su quehacer grifico entre los itombres
que prestigian In disciplina en el pafs”.

J. M. Taverna Irigoyen
Academia Nacional de Bellas Artes
Asociacién Internacional de Criticos de Arte

Hacia el futuro, 1997
aguafuerte, aguatinta, barniz blando (a la poupée), 65 x 50 cms.

|

|



Dolores May

Dolores May nacié en Buenos Aires en 1951, Estudid en la Escuela
Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrredén”. En la actualidad
se desempefia como docente en el Instituto Universitario Nacional
de Artes. Ha realizado exposiciones colectivas e individuales en
nuestro pais y también en el exterior.

No cabe duda de que en el arte contemporineo el tema del cuerpo constitu-
ye una preocupacion recurrente en nuchos artistas. Las ciencias sociales, ln
filosofin y la creacidn artistica han abierto mifltiples vins de reflexion e in-
terpretacion con relacion al tema. En el caso de las obras de arte la anatomia
0 las referencins al cuerpo presentan ciertos trazos que se reiferan: fragmen-
taciones, fetichizacion de sus partes, recortes, deformaciones o sustituciones
que frecuentemente nos remiten a lo ambiguo, lo bizarro o lo inquictante. Se
trata de In representacion de una nueva realidad que se le presenta al artis-
ta, muchas veces provocadora y compleja. Dolores May inscribe su obra en
este contexto. R

En Supetficie intima, de la serie “De I serie de los portasenos”, I artista
juiega con la estrategia de Ias apariencins: la anatomia no estd pero se impli-
ca, el contenido queda sugerido en su continente. Con ironia, Dolores May,
en una suerte de parodia de lo femenino, nos propone reflexionar sobre los
suptiestos enquistados en una sociedad estandarizada bajo el designio de
wna mirada dominante y, al mismo tiempo, ln anestesia de 1un constmisio
avasallador. Porque, muchas veces, como lo formula Baudrillard, la femini-
dad 1o es mds que los signos que los hombres le atribuyen.

Superficie intima, de la serie “De los portasenos”, 2003
S gofrado p/a, 58 x 76 cms.
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Zulema Maza

Zulema Maza naci6 en Buenos Aires. Estudié en la Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes “Manuel Belgrano” y luego continué en los talle-
res de Julio Mufieza y Alfredo de Vicenzo. Numerosas muestras co-
lectivas e individuales jalonan su trayectoria; entre ellas: 1996 en la
Fundacion Banco Patricios, 2002 en el Centro Cultural Recoleta, 2003
en el Complejo Cultural Santa Cruz, Rio Gallegos. De entre los pre-
mios obtenidos mencionamos: 1° Premio Municipal “Manuel Belgra-
no”, Grabado, en 1993; 1° Premio Salén Nacional de Grabado, 2001;
Diploma Konex, 1992 - 2002 y Premio Leonardo en Arte Digital, Mu-
seo Nacional de Bellas Artes, en 2002

Cdntico, 1998
aguafuerte y collage, 70 x 100 cms.
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Sin duda, el advenimiento de lns mitevas tecnologias ha producido un eam-
bio sustancial en los pardimetros del arte contemporineo. Las artes pldsticas,
fncorporan los nuevos medios produciendo, por un lado, In multiplicacidn
de sus discursos y, por el otro, ln aceleracidn de los procesos de realizacidn y
conceptualizacion de la obra de arte. Los artistas se hallan cada vez mds em-
belesados con lo quie el medio les brinda, no solamente desde el punto de vis-
ta de I teciologin, sino también por In posibilidad de difusion en medios
convencionales como Internet.

Las artes grificas no permanecen ajenas al “encantamiento tecnoldgico”,
produciéndose paulatinamente un desdibujamiento en las clasificaciones
tradicionales cono fueron el aguafuerte, In aguatinta o In serigrafin, entre
otros. En los tiltinos afios, empiczo a trabajar con progranas digitales, co-
1o el Photoshop creando imdgenes que luego transfiero al papel con 1 pro-
cedimiento manual, utilizando el téner de las fotocopias idser, junto a ofras
técnicas de impresion cono el aguafuerte o In transferencia en lipiz. Mis ul-
fimas muestras “La cantiva vuelo de palomas” y “Todo jardin”, se desarro-
llan a partir de técnicas digitales de fotografin y video, junto con el objefo y
la instalacidn.

Zulema Maza




Andrea Moccio

Nacié en Buenos Aires en 1964. Estudié en la Escuela Nacional de
Bellas Artes “P. Puyerredén” y en los talleres de Matilde Marin y
Alfredo Portillos. Trabajo en los talleres interdisciplinarios de
Christian Boltanski, en la Escuela de Bellas Artes de Paris y en el
taller de edicidn de obra gréfica en serigrafia de Manuel Bello,
Centro Arteleku, San Sebastidn, Espaiia. De entre sus premios
mencionamos: 2003, Mencién, Salén Municipal de Grabado; 2002, 2°
Premio Internacional de Grabado “Méximo Ramos”, Espatia; 2001
Mencién Salén Nacional de Grabado. Entre sus exposiciones
colectivas e individuales destacamos: 2004 “Poesia Blanda”, Centro
Cultural Recoleta, Bs. As.; 2003 Exposicién grupal, Espacio Cinco,
Fundacién Klemm; 2002 Bienal Latinoamericana de Grafica, Centro
Cultural Borges, Bs. As,

“Sin afirmar con plena certeza que la crisis argenting de fin de 2001
funciond como detonante, a partir de entonces su proceso creativo manifestd
un giro decisivo. La restriccion en el acceso a maleriales variados y
miiltiples hicieron que la artista apelara a estrategias inusuales en In
construccidn de sis obras. Razones aleatorias y diversas ln habian llevado a
encuentros circunstanciales con materiales no convencionales como Ia
plastiling y a la prueba de imprimir sobre la misma. Habia llegado el
momento de retomar aquel camino. Guins de teléfono, gomas, se contaban
entonces entre los nuevos materinles que la arfista comenzaria a usar, esta
vez, de manera consciente 1 expresa.

La flexibilidad, la maleabilidad y In blandura parecian ser las propiedades
buscadns por Moccio en sus prdximos elementos a Iratar, las que se
convertivian en rasgos definitorios de sus obras futuras”.

Mercedes Casanegra

Asociacién Argentina e Internacional de Criticos de Arte
(Extracto del catilogo Poesfa Blanda, Centro Cultural Recoleta, Bs. As., 2004)

Desde el cielo, 2001
impresién serigréifica s/ goma, monotipo, 148 x 100 cms.
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Ana Maria Moncalvo

Ana Maria Moncalvo nacié en Buenos Aires en 1921. En 1941 3° Pre-
mio de Grabado en el Salén de Acuarelistas y Grabadores.1945 Me-
dalla de Oro en la Institucién Mitre.1946 Premio Jockey Club por la
ilustracion de libro Leyendas guaranies, de Ernesto Morales, en el
Salén Anual de Acuarelistas y Grabadores. 1947 1° Premio Salén Mu-
nicipal. 1947 1° Premio Salén Nacional. Viajé por el norte argentino
entre 1953-54 con una beca de la Direccién General de Cultura. Se de-
dica al grabado al aguafuerte, punta seca, aguatinta, xilografia y lito-
grafia. Sus obras estan en el Museo Nacional de Bellas Artes, el Mu-
seo Juan B. Castagnino de Rosario, el museo “E, Sivori” y, entre
otros, en el Rosa Galisteo de Santa Fe.

L TORTODI 2

IR HOIEAT ATELIER 19 EUEHOS AIRES.
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Una de las representantes mds significativas del grabado en la Argentina,
Ana Marin Moncalvo aportd con su produccidn no slo su gran sabiduria
en las diversas técnicas de estampacicn -particularmente expresada en el
aguafierte, la aguatinta, el barniz blando, la litografia, la xilografin y el uso
de lIns tintas de color-, sino una aguda percepecidn para registrar los aconte-
cimientos de su entorno, Asi lo expresd en el género del refrato, en sus tipos
y costumbres desarrollados como consecitencia de sus viajes por el 1orte ar-
gentino y en las series urbanas en las que tratd los temas de San Telmo, Al-
bum de familia, Homenaje al Tango y Los cafés de Buenos Aires.
Perteneciente a I tiltima de las series mencionadas, In obra que aconpaiia
este texto testimonia con fidelidad el dominio de la artista en el manejo de
la Ifnen. De incisidn precisa y certera su Ifiten define contornos, guin la vis-
ta en el movimiento de una lectura continua y organiza las distintas figu-
ras en el espacio de la superficie. Sorprende la frontalidad de los personajes
quie, a modo de daguerrotipo, interpelan al espectador y lo instalan en el do-
minio de In memoria porque detiene el tiempo, dominio sélo aprehensible
deste In percepeidn imaginaria.

Serie “Los cafés de Buenos Aires”, 1971
aguafuerte 16/25, 63,5 x 42 cms.



Beatriz Moreiro

Beatriz Moreiro, Buenos Aires, 1953. Reside en Resistencia (Chaco).
En diciembre de 2002 viajé becada a Cuenca (Espaiia) para perfeccio-
nar sus estudios. De entre las numerosas distinciones obtenidas
mencionamos el Premio Trabuco en Grabado, otorgado por la Aca-
demia Nacional de Bellas Artes, en 1998. Ha realizado numerosas ex-
posiciones individuales y colectivas. Ha representado a la Argentina
en Bienales de Arte realizadas en el exterior, entre ellas, menciona-
mos la XII International Print Bienal Vama 03, Vama, Bulgaria,

Podrimmos empezar afirnaitdo una obviedad: en las obras de Beatriz Morie-
1o detectaimios una insistencin en el tema de lo bioldgico. En efecto, ln"pre-
sencia obsesiva e inquietante de los escarabajos, esos “wnicornios negros”,
al decir de Mempo Giardinelli, orgmiizai tina trama de formas abigarradas
en una sierte de horroris vacui que nos induice inevitablemente a sentirnos
bajo ln inminencia de win invasion. A partir de aqui podemos elegir miilti-
ples vias de lectura. De tedas formas, importa también decir que ventos it
cierta ambigiiedad que estd-dada por In oposicion entre el objeto de represen-
tacidn, unos escarabajos que, por lo general, no producen ninguna sensa-
cidn de ngrado y la forma de representacidn, formas agrupadas en una suer-
fe de oleaje suave y moderado. Interesante oposicion entre forma y conteni-
do que estintula In visidn y el pensantiento en una leckura conpleja i acki-
va, desafiando cunlquier intento de asimilar el arte a lo complaciente.

Serie “Corazas” (dos obras), s/ fecha

-aguatinta color, 52,5 x 53 cms. c./u.
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Luis A. Muiieza

Luis Alberto Mufieza es Profesor titular ordinario e investigador
en la citedra de Grabado y Arte Impreso de la Facultad de Bellas
Artes de ]a UNLP y en el Depto. de Artes Visuales del LU.N.A. De
entre sus numerosas distinciones mencionamos el Gran Premio
Adquisicion, Salén Municipal “Manuel Belgrando”, 1971 y el Gran
Premio de Honor en Grabado, Salén Nacional de Artes Plasticas,
1976. Treinta y cinco muestras individuales, numerosas exposicio-
nes colectivas y envios a diversas bienales de arte, jalonan una tra-
yectoria que hacen de Mufieza un claro exponente del arte argen-
tino contemporaneo.

Fragmentos y detalles de una historia, 3, 2003
técnica mixta 1/10, 40 x 73 cms.

El paso del tiempo y las posibilidades que me ofrecia I fotomecdnica me lle-
varon a fortalecer ideas y comencé a desmembrar, desarticular, segmentar,
cada lugar olvidado de aquella historia de fragilidades a ln cual también per-
tenezco. Fui armando reflexivamente un collage. Elegi un soporte rigido pa-
ra dar forma a i idea, incorporando fragmentos y detalles de la imagen an-
terior y pegando al mismo tiempo elementos de deshecho. Fue la fofografia
In que me ayudd n encontrar una nueva version de ln matriz y ne permitio
descubrir en un fragmento fotogrdfico un lenguaje particularmente singu-
Inr y que logrd reflejar mi idea. Saqué una copin electrogrdfica de aquelln
imagen fragmentada con el propdsito de transferirla. De lns miiltiples ma-
trices, In que me devolvid un lenguaje particular fue in resultante de una
plancha offset. Fui agregando tachas y clavos, para decir tantas 1y tantas co-
sas quie solo a través del arte se puede decir. Recurrir nievamente a la foto-
grafin y a los nuevos fragnientos y detalles me permitio encontrar imdgenes
diferentes. Mediante procesos digitales fui modificando una vez mds I ma-
triz. Estas nuevas imdgenes digitales pasaron a un CD para luego ser pro-
cesndas mediante sistemn fotogrifico, annldgico y digital. Asf es como se ge-
nerd esta meva imagen, que se transformd en una serie de 30 originales:
“Fragmentos y defalles de una historia (serie)”. Cada impresidn serd tinica
e irrepetible, todas sufrirdn alguna modificacion, dando lugar a infinitas
matrices virtuales.

Julio Alberto Mufieza
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Alicia Orlandi

Nace en Bs. As. 1937. Pintora y grabadora. Estudios en las Escuelas
“M. Belgrano”, “P. Pueyrredén” y “E. de la Carcova” y con Gustavo
Marchoul en “La Cambre” Bruselas. 23 Exposiciones individuales de
pintura y grabado. En Bienales Internacionales desde 1967 como: To-
kio, Xylon (Ginebra-Berlin), Joan Miré (Barcelona), Florencia, Santia-
go de Chile, Parfs, Puerto Rico, San Pablo (Brasil), Nueva Delhi, Bil-
bao, La Valetta (Malta) y El Ferrol (Espafa) en varias oportunidades.
Entre los premios citaremos: 1960: Premio “De Ridder”, 1967: 1ler.
Premio Salén Nacional, 1971: Ter. Premio 2* Trienal Prov. de Bs.As.,
1972: 1er. Premio 22 Bienal de Puerto Rico, 1975: Gran Premio de Ho-
nor 112 Salén Nacional de Grabado, 1978: Premio Monocopia 14° Sa-
16n Nacional, 1992: 1er. Premio Salon Municipal, 1994: 2° Premio Sa-
16n Chandon de Grabado. Poseen obra suyas numerosos museos na-
cionales y del exterior, entre ellos: el Museo de Arte Moderno de
Nueva York y el Museo de la Universidad de Essex - Inglaterra. Es
autora de “La Monocopia”, Ed. Centro Editor de América latina. Do-
cencia: es profesora de la catedra de Gréfica artistica en el posgrado
de Artes Visuales “E. de la Carcova” (LUN.A.)

Cinético Virtual, 1985
xilocalcografia, 47,5 x 32,5 cms.

“Alicia Orlandi, asimila perspectivas de In discipling y de estética en gene-
ral de parte de Fernando Ldpez Anaya, Héctor Cartier, Rafael Onetto y Juan
Battle Planas” (sus maestros). “Entre estruciias priniarias, repeticiones
“tridngulos — espectrales”, planteos dpticos y neoconcretos Orlandi madu-
ra una corcepcion morfoldgico espacial de particular énfasis perceptivo.
Diéguez Videln afirma que “Stis obras poseen el misimo tipo de placer visial
que esas cadenas de moléculas vivas que, infinitamente awmentadag, se pue-
dert ver en lns pantallas electrdnicas i poseen In belleza elaborada de In 1a-
261" del "GRABADO EN LA ARGENTINA” (1945-1965) por Jorge M.
Taverna Irigoyen para HISTORIA GENERAL DEL ARTE EN LA AR-
GENTINA, IX, Ed. Academia Nacional de Bellas Artes, Bs. As., 2003,

Trayectoria artistica y texto critico seleccionados por la artista.
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Lucrecia Orloff

Naci6 en Buenos Aires. Es profesora de pintura y grabado y directo-
ra de "AXA Taller X Litografico”. Su obra ha sido expuesta desde
1974 en distintas galerfas y museos de Argentina, Alemania, Espatia,
Suiza, Francia, Egipto, Estados Unidos, Brasil, Paraguay, Uruguay,
Costa Rica, Cuba, etc. Entre sus principales exposiciones podemos
mencionar las realizadas en: Kunststation, Kleinsassen (Alemania);
Cité Universitaire (Paris); Centro Cultural Recoleta, Museo de Arte
Moderno, Galerfa van Riel (Buenos Aires).

Con respecto a sus distinciones mds representativas se encuentran:
Gran Premio Salén Nacional de Grabado 2003, 12 Premio Salén Mu-
nicipal de Grabado, 2002, 1° Premio III* Salon Nacional, Entre Rios,
2000, 12 Premio Salén Nacional de Grabado Museo de Arte Contem-
pordneo, Bahia Blanca, 1996.

Playa, 1999
litografia 2/4, 55 x 67 cms.

“Siempre sus dibujos y sus grabados -asi partan de la mas angustian-
te realidad- tienen una dosis de inmanente absolucién hacia el géne-
ro humano, que es el que reproducen. Esas mujeres, esos hombres en
actitud de vivir en todas las direcciones imaginables, conquistan la
mirada a través de la identificacién plural y personal, y junto con Or-
loff -quizds nuestra mdxima litégrafa- uno “comprende y absuelve”

Albino Diéguez Videla
La Prensa , 1998.

“Lucrecia Orloff logra un poder de sintesis realmente admirable, co-
mo culminacién de una etapa en donde la forma y el espacio, lo blan-
co y lo negro, juegan confundidos en una simbiosis que alcanza su
mayor intensidad en una economia admirable de recursos pldsticos,
que se acercan misteriosamente a lo propuesto por el arte caligréfico
oriental a través del budismo zen”.

Rubén Vela
Miembro de la Asociacién Argentina de Arte. 1998
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Marta Pérez Temperley

Profesora Titular de Oficios y Técnicas del Grabado y Arte Impreso
en el LU.N.A. Realiz numerosas exposiciones individuales y colec-
tivas en el pais y en el extranjero.

Colecciones particulares e instituciones: el Museo Nacional del Gra-
bado, el Municipal “Eduardo Sivori”, el de Arte Espaiiol “Enrique
Larreta”, de la ciudad de Buenos Aires; el Museo “Rosa Galisteo de
Rodriguez”, de Santa Fe; el Museo Provincial de Mendoza “Fernan-
do Fader”, entre otras.

Obtuvo treinta y dos premios nacionales e internacionales, mencio-
namos entre ellos: Primer Premio Salén Municipal de Artes Plasticas
Manuel Belgrano, 1990; Primer Premio Salén Nacional de Santa Fe,
1992 y el Gran Premio de Honor Salén Nacional de Grabado y Dibu-
jo, 1993; Premio Mencién X Bienal de Arte Latinoamericano del Ca-
ribe, 5. Juan de Puerto Rico; 2° Premio IX Bienal Iberoamericana Do-
mecq de Dibujo y Grabado de México.

La redencidn de lo iitil

“Concretada con particular fuerza i conocimiento del oficio, saber de fige-
nieria mecdnica y contundeicia al bruiiir el metal, Marfa adhiere unn ac-
tunlizacion de época que presta a lo inanimado prting de pasaje a lo inorgd-
nico.

Lo artificial estd articulado con lo usufructuable, pero In idole del simula-
cro quedn encubierto i al mismo tienipo a la vista, exhibiendo una continui-
dad entre el nundo animado y.el industrial: son aspectos de la creacion, co-
rrelativos al de disponer los dcidos al preparar la chapa, dispersar pigien-
tes o acariciar el papel.

Estas, como aquellas deliciosas invenciones leonardescas (i pueite o wia
ballesta), convierten lo singular en universal, y torian sensible y hasta en-
trafiable un mundo desalmado, que los grabados de Martn Pérez Témperley
por su calidad y originalidad redimen”.

Osvaldo Mastromauro

(extracto) texto presentacién del catdlogo Galeria Atica, julio/agosto 2002

Divagaciones de un mono progresista con que soiiaba Darwin midiendo calaveras, 1998

aguatinta 17/30, 57,5 x 78 cms.
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Ernesto Pesce

Ernesto Pesce, Buenos Aires, 1943, Su trayectoria artistica est4 jalona-
da por numerosas exposiciones individuales y colectivas, tanto en la
Argentina como en el extranjero. De entre los premios obtenidos ca-
be destacar: 1977, Gran Premio de Honor de Dibujo y 1980 Gran Pre-
mio de Honor de Grabado, ambos en el Salén Nacional de Dibujo y
Grabado; 1981 Gran Premio de Honor de Grabado en el Salén Muni-
cipal “Manuel Belgrano”; 2000 Mencién de Honor en Grabado en el
Premio Trabuco de la Academia Nacional de Bellas Artes. Su obra fi-
gura en numerosos museos de arte argentinos y extranjeros.
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Polifacético, el arte de Ernesto Pesce no sdlo nos habla de lo bello, sino tam-
bién de las posibilidades de conectar ln razdn estética con la razdn filosdfica,
al proponer wuna neva manera de conocer la realidad. En sus obras, sobre
todo en Ias tiltimas, el espacio es el fema recurrente \f a este fema remite In
obra Mapa cdsiico sobre tejido urbano. Cartografins, topografias, constela-
ciones y zodiacos son algunas de las facetas en lns que su reflexion sobre el
espacio -de evidentes resonancias borgeanas- se multiplica. EI “Tacer” del
oficio de artista se sumn a ln idea de arte como cafegorin del pensamiento.
Este divagar de Pesce por los espacios, en tanto que experiencia de viaje y
trinsito, si mucho tiene que ver con la iitil exploracion cientifica, micho
mids le debe a su propia imaginacion, aun a riesgo de que la utilidad de su
aventura sea menos comprobable. El artista ya sabe que el universo no es
mds que una imagen aparente de lo visible y que, en consecuencia, serd la
imaginacién creativa ln iinica capaz de ir mds alld de lo evidente y traspo-
ner el umbral de lo mistérico.

Tomenmos su Mapa cdsmico sobre tejido urbano. Una superficie de papel en
In que aparece Titografiado un plano urbano al que se siperpone wna catara-
ta de constelaciones. Una base de trama ortogonal en donde todo lo visible
quteda atrapado en la trama de la geometria, aparece separada de un espacio
superior de distinto orden, mds dindmico, mds vital vy, por ende, menos re-
gulado. Allf, seres maravillosos cruzan el abismo del finnamento reivindi-
cando ln vigencia de un pensamiento mitico.

Mapa cosmico sobre tejido urbano, 1997
litografia, 85 x 61 cms.




Mirta Ripoll

Nacida en Buenos Aires, estudia dibuja, pintura y grabado hasta
1975. Al afio siguiente se traslada a Paraguay y a Brasil donde desa-
rrolla intensg actividad pedagdgica y artistica. Realizd exposiciones
individuales e integré muestras colectivas en nuestro pais y en el ex-
tranjero, participando activamente desde 1971 en salones nacionales,
provinciales y municipales, asi como también en certimenes interna-
cionales de grabado.

Ha sido igualmente significativa su labor como ilustradora de libros
para biblidfilos.

De entre sus 21 premios mencionamos: 1990 Primer Premio Salén
Nacional de Santa Fe; 1994 Gran Premio de Honor Salén Nacional
del Grabado.

“Serie Espacios y protagonistas”, 2001 3% b
aguafuerte, aguatinta 3/6, 33 x 24,5 cms.

“Mirta nos provoca, ayuddndonos a desbrozar “yuyos” que entorpecen ln
diafanidad de los arcanos ocultos en sus obras; y lo consigue casi de inme-
diato, porque el alcance vivencial de la apariencia que detirvo al ojo, se pro-
pone hacernos vislumbrar dimensiones reservadas para ln vibracidn incon-
fundible del Gran Arte.

Con un “clavo” qute elln nos presta — leit-motiv hermano del yuyo -, comen-
zamos a escarbar en-las raices mismas de dos vocablos perfectamente clari-
ficados por Platdn: Apariencia y Esencia, conjugdndose. Aceptadas Ins re-
glas del juego, nos tentamos con miiltiples posibilidades traslaticias y elegi-
mos una senda, con ln presuncidn de arajiar ln vedad escondida en la apa-
riencia que es, esa mancha volcada sobre una superficie impoluta, nacida pa-
ra proteger una esencia a ln que sdlo tendrd acceso, con suerte, el sentimien-
to vital de un artista como Mirta Ripoll, sensibilidad capaz de atisbar chis-
pas de luz en lo profundo de aquello que estd mds alld, abarcando el mds aba-
jo con el mis arriba”.

Osvaldo Lépez Chuhurra

Tedrico del Arte *
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Mabel Rubli

Mabel Rubli. Grabadora y dibujante, egresé de la Escuela Nacional
de Bellas Artes con el titulo de Profesora de Grabado. En el afio 1960
viajo a Europa para perfeccionar su formacion en las ciudades de Zu-
rich y Paris.

Son numerosas. las exposiciones colectivas e individuales en las que
el ptiblico pudo ver sus obras, entre ellas destacamos: 2002, Museo
del Grabado, Bs. As. Premios (seleccién): 2002 Premios Konex “Gra-
fica”, “Diplom al Mérito”; 1990 Gran Premio de Honor Grabado Sa-
Ién Nacional Salta. Diversos museos y galerias tanto del pais, como
del exterior poseen su obra.

“Es iecesario advertir In importancia que ha fenido ln concepeion “borgen-
na” del pensamiento circular del tiempo en su obra. El uso de la linea y sus
ritmos fnternos y en esa peculiaridad que se consolida e los relieves grdfi-
cos de sus ensamblados orgdnicos y geométricos que In artista elabora alu-
diendo a su cmmino, su travesia, sus rastros.

Cristalizacion de ln geometrin, meandros sinuosos en la circularidad de ln
tensidn espacial. :

La visidn de restos fdsiles en un jardin de arena denotan ese paso de ln vi-
da.. La vibracidin y la quietud petrificadn, nos permite colocarnes como es-
pectadores del proceso de ln creacicn.

Detencidn y movimiento, circularidad cambiante, imprevista, rios sugeren-
fes, intervalos arritmicos, asinetrins que se visualizan desde 1un espacio cds-
nico, al igual que los desiertos pampeanos de Nazca.,

Rosa Faccaro
Asociacion Argentina e Internacional de Criticos de Arte
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“De manuscritos y laberintos” Muro, 1997

litograffa 4/5, 76 x 56 cms.



Patricia Salas

Patricia Salas nacié en Buenos Aires, en 1953. Estudié en la Escuela
Nacional de Bellas Artes “Prilidiano Pueyrreddn y, posteriormente,
en el taller de Grafica P/A. Interesada en la exploracién de nuevos
medios expresivos, forma parte activa en proyectos vinculados al ar-
te-correo y a la poesia visual, colaborando también en revistas como
O!! Zone (Texas, USA) y Vértice (Argentina). Trabaja e investiga den-
tro de la grafica experimental, fotograbado, objetos y libros de artis-
ta. Ha realizado numerosas exposiciones.

Serie “El precio de las ldgrimas”, 2003
fotograbado

(en polimetro fotosensible),

etiquetas con lagrimas,

50 x 70 cms.

La obra de Patricia Salas se inscribe dentro de wna profunda reflexion en
torno a lo femenino iy nos instala en las zonas intimas y privadas de su uni-
verso. Sus imdgenes, generalmente cuerpos fragmentados, maniquies, ele-
mentos que pertenecen al mundo de la nujer, como los elementos de coshit-
1, tienen una intensa carga icdnica. Siempre estd presente I idea del cuer-
po, del cuerpo femenino vulnerable, precario, de cierta conflictividad en tan-
to busca representar aquello que 1o estd, pero que se infiere desde su ausen-
cia, desde sus referencins metonimicas -como en El precio de lns ligrimas- o
desde su ocultamiento. Por lo general, se trata de distintas formas de corpo-
rizacion o descorporizacidn. En este sentido, podentos pensar que Patricia
Salas plantea la obra de arte como una forma de instalar una critica hacia ln
banalizacion del rol de la nmujer en la sociedad de consimo, valiéndose, pa-
ra ello, del cuerpo femenino. Le preocupa, es evidente, ne In representacion
visual del cuerpo conto simulacro de ln realidad, sino como espacio de pro-
Veccion simbdlica,
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Carlos Scannapieco

Profesor Superior Nacional de Grabado, Scannapieco egresé de la
Escuela Superior de Bellas Artes “E. de la Cércova”. De extensa tra-
yectoria, el artista expuso en numerosas oportunidades, de entre
ellas resumimos: O.E.A., Washington, 1968; Canaletto Arts, Londres,
1980; Goethe Universait, Frankfurt, 1997; Estampa, 1999 a 2001, Ma-
drid; Asociacién Argentina de Actores, Buenos Aires, 2002,

De entre los mas de treinta premios obtenidos, destacamos: Premio
Bienal de Grabado “Facio Hebequer”, Academia Nacional de Bellas
Artes, 1987; Gran Premio de Honor, Salén Nacional de Grabado y Di-
bujo, 1988; Primer Premio Monocopia Salén Municipal, 1996.

Su obra se encuentra en colecciones priblicas y privadas del pais y
del extranjero.

Al corazon, 1996
aguafuerte, 43 x 58,5 cms.
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“Carlos Scannapieco incorpora a su obra la mitologia de la gran ciudad con-
tempordnen, colmada de indgenes contrastantes, y sin embargo logra orga-
nizar eso que se llama “cacofonia visual” urbana, en estampas casi abstrac-
tas, de un vigoroso livismo nunca condescendiente con In sensiblerfn; es una
hazasia como sdlo un artista de su calibre podria emprender con éxito. Scan-
napieco da una respuesta sensible, muy refinada, justamente a los estimu-
los en principio menos propicios. Como el sabio alquimista, consigue frans-
mutar los elementos mids groseros en un material mucho mds noble y pre-
cioso, y nos ayuda a descubriy I secreta, entrafiable, poesia de la cindad”.

Ernesto Schoo
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Alicia Scavino

Argentina, vive y trabaja en Buenos Aires. Egresd de las Escuela Na-
cionales de Bellas Artes como Profesora Nacional de Artes Visuales,
Profesora Nacional de Pintura y Profesora Superior de Grabado. A
partir de 1978 hizo asistencia técnica en el interior del pais. Desde
1983 realiza aguafuertes para las obras seleccionadas por la Sociedad
de Bibliofilos Argentinos. De entre sus numerosas distinciones des-
tacamos: 1996 Second Prize 6th. Kochi International Trienal, Japon;
1995 Primer Premio Municipal “M. Belgrano”; 1993 Gold Prize 6th.
International Biennal Print, Taipei, China; 1987 Gran Premio de Ho-
nor Salén Nacional de Dibujo y Grabado.

Ha realizado 56 muestras individuales y representé a su pafs en 53
exhibiciones y bienales internacionales.

“Dibujante precisa y exigente, dominadora de todas las modalidades del
grabado, su visidn se lanza a la conquista de un nundo de graficidad que
amplia In nocion tradicional de ln especialidad, para generar hallazgos que
conmueven desde In lidica incorporacion, no solo de sus concreciones reali-
zativas, sino fundamentalmente de lns posibilidades imaginativas que In
ubican en un lugar de privilegio entre sus pares.

(...) Al mismo tiempo, ln sutil utilizacion del color y la exigencia que fiene
coi el mistito, para que no sea un mero alarde mds de un oficio sabianente
manejado, sino un elemento esencial de alginas de sus realizaciones, es un
valor adicional, pero 110 menos importante, que contribuye a ubicar o Alicia
Scavino en el lugar que le reconacen sus pares y la critica de nuestro pafs y
del mundo entero”.

Enrique Horacio Gené

Mburucuyd, Fruto de la pasion, 1997
aguatinta 13/50, 49 x 64 cms.

271



Maria Suardi

Desde 1969 expone individualmente en Argentina y en el exterior.
Fue becada por el Consejo Britdnico para realizar cursos de serigra-
fia en la Slade School of Fine Arts de la Universidad de Londres y
por el Gobierno Italiano para un curso de Arte Gréfico en el Istituto
Statale d”"Arte d "Urbino. En 1990, 1994 y 1996, fue invitada a trabajar
como artista residente en la Facultad de Arte, Disefio y Humanida-
des de la Universidad de Brighton, Inglaterra. Desde 1994 imparte
un curso de serigrafia en la Universidad de Salamanca, Espafia. Se
desempeiié como profesora de serigrafia en la Escuela de Bellas Ar-
tes de Santa Fe, Argentina, hasta el afio 2002. Entre los premios obte-
nidos, cabe mencionar: 1* Premio Grabade Fondo Nacional de las
Artes, en el 2° Salén de Artistas premiados en Arte Moderno, Museo
Castagnino, Rosario; 12 Premio Grabado en el XII Salén Anual de Ar-
tistas Plasticos de Rosario, Museo Castagnino; 1° Premio adquisicién
en Grabado en el XLVII Salén Nacional de Rosario; 2° Premio Nacio-
nal de Grabado en el XXIX Salén Nacional. Su obra se encuentra en
Museos e Instituciones Priblicas y Privadas Nacionales y Extranje-
ras.

afe Caeter holin /
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“El ojo renovado por la fradicién”

(,,) Mezclando codigos fradicionales en las culturas de nuestro conti-
nente con el ofo educado en ln modernidad Maria Suardi nos presenta
asf tres abecedarios visuales que se contraponen entre si: los dos ya in-
dicados mds el de su propia subjetividad que oscila entre lo preciso y lo
accidental {..).

Luis Felipe Noé, 2003

Extracto de la presentacion a la exposicion “Pinturas y papeles” en la Galerfa Atica

Cacto “Chella” 111, 2002
aguatinta, 71 x 53,5 cms.




Ricardo Tau

Grabador argentino. Expone desde 1957 en salones de Argentina y
Europa obteniendo importantes premios. Ha desarrollado ademds,
una amplia actividad docente en el orden nacional y provincial en
diversas Escuelas de Bellas Artes. Su presencia en salones de arte ha
sido tanto en calidad de artista, como miembro de jurado. Poseen
obras suyas el Museo Nacional del Grabado de Buenos Aires, el Ga-
binete de Estampas de la Biblioteca Nacional de Espafia asi como
también varios museos y coleccionistas particulares. Reside en Bue-
nos Aires donde tiene su taller particular.

W e tedonn

Vendedora de limones, 2002
~ 75x53 cms.

e fivian pyyen,

Reflexion acerca de “El Grabado”

Paraelarfe.... . es

un medio de expresion que

por su sistema de multiplicacién de la imagen
permite un amplio acercamiento hacia el ptiblico.

Para el artista . . . .es una

filosoffa de vida, pues,

lo condiciona durante su labor creativa, hacia
una actitud emotiva pero cargada de mesura
hasta ver el objetivo final resuelto

Para el piiblico . . . .es posible

observar una obra

de arte auténtica y asi

gozar placenteramente de un sentimiento estético.

Ricardo Tau
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Fabian Velasco

Nace en Buenos Aires. Profesor de Dibujo y Pintura egresado de la
Escuela Nacional de Bellas Artes “P. Puyerredén”. Desde 1985 expo-
ne en salones nacionales, provinciales y municipales del pais y en sa-
lones y bienales de grabado en el exterior. Entre sus muestras méas re-
cientes, destacamos 2001 “Cuatro Fragmentos Cardinales”, Centro
Cultural Borges, Bs. As.

Premios (seleccion): 2004 Premio “Alberto ]. Trabuco” Grabado
“Academia Nacional de Bellas Artes; 2002 Mencién Especial del Ju-
rado, Premio Estimulo Dr. Bonifacio del Carril, Academia Nacional
de Bellas Artes.
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" Alquimias y desafios”

“Dentro de In nuevn grdfica, ln estampidn de recursos gite innovan y atin re-
volucionan las ya complejas técnicas mixtas, pueden hacer pensar que el fa-
co xilogrifico ha cedido poder. Esta falacia, sin embargo, se rebate con ln
obra de algunos imagineros del siglo XXI que, con un vuelo sorprendente
de energia y refinamiento, dan a la vieja técnica ln mds elocuente redimen-
sidn expresiva.

Fabidn Velasco es un exponente de esta nueva época xilogrdfica, no sdlo por-

_ que dispone de una semidtica propia en lo que a articulacion de medios re-

fiere, sitto también porque el espacio que construye goza de los sintagmas de
un tiempo indescifrable. Los signos, la suma de signos que representan me-
moriaf vacio [intemporalidadfausencin | trasfondofabismoffradicion, van
poblando- de pronto, como fantasmas- el escenario de Velasco. EI grabador,
ubicado en el voyeurisio de quien espin y devela, arma su propia historia
redibujada del plano que trazaron otras manos, otros ojos. Y aqui estd lo sor-
prendente de esa redimension que intenta atrapar Velasco. Como un caza-
dor de imdgenes, les deviielve la vida en las gubias infinitamente diictiles y
celosas quie cavan y se deslizan por las superficies del hardboard.

En todo (0 en casi todo) Velasco es original, sin imponérselo. Su montaje es
atipico, atrevido y a la vez convocante. Genera asi el juego de ilusiones en
ese escenario de linterna migica al que se asona e invita a asonarnos. En
esn alquintia, en esos desafios de wna imagen portentosa por lo fluyente y se-
creta, estd la obra de Fabidn Velasco. Un grabador que, desde lns generacio-
nes jovenes, contribuye a cimentar ln nueva grdfica nacional”,

J. M. Taverna Irigoyen
Academia Nacional de Bellas Artes
Asociacion Internacional de Criticos
de Arte
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De los objetos, 2000

grabado, xilografia, gofrado 6/20, 30 x 40 cms.



Irene Weiss

Nacida en Parfs (Francia), reside y trabaja en Buenos Aires. Es Profe-
sora Nacional Superior de Grabado, egresada de la Escuela Superior
“E. de la Cércova” de Buenos Aires. En 1964 fue becaria del Fondo
Nacional de las Artes. Gran cantidad de exposiciones individuales y
colectivas han permitido conocer su obra, tanto en el pafs como en el
extranjero. Desde 1958 expone asiduamente sus trabajos en Salones
Nacionales, Internacionales, Bienales y Trienales. Es Delegada para
América Latina de las Trienales de Grabado en Pequefip Formato
que se realizan en Chamaliéres (Francia). Sus obras se encuentran en
diversas colecciones, entre las que mencionamos: Museo Nacional
del Grabado, Bs. As.; Museo de Arte Moderno de Bs. As.; Gabinete
de Estampas, Biblioteca Nacional de Paris; Museo de Arte y de His-
toria, Aurillac (Francia).

- Manada, 2002
técnica mixta, 3/7, 50 x 70 ecms.

No puedo dejar pasar aqui ln influencia que han ejercido sobre mf Ins idens
de Ricardo Rojas: “...Hay que fratar de expresar o preconizar la necesidad
de un arte propio y de una educacion estética americana... Tomemos nues-
tra propia fuente de inspiracidn en América y por creaciones espontdneas
personales daremos un arte nuevo estudiando la cultura indigena ante-
rior..." La simpleza y limpidez de esta propuesta me ha resultado fascinan-
te para mi biisquedn.

[rene Weiss
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Graciela Zar

Nace en Buenos Aires en 1946. Profesora nacional de Grabado y
Dibujo, egresada de las Escuelas Nacionales de Bellas Artes “M.
Belgrano” y “I. Pueyrredén”. 1978: beca Francesco Romero de
perfeccionamiento de grabado, en Roma, otorgada conjuntamente
por el Fondo Nacional de las Artes y la Embajada de Italia. Participa
regularmente en muestras colectivas y en bienales internacionales.
De entre sus premios mencionamos: 1995, Premio tdnico de
Monocopia, Salén Nacional de Grabado y Dibujo; 1994, Ter. Premio
de Grabado, Salén Municipal “Manuel Belgrano”; 1987, ler. Premio
de Grabado, Salon Nacional de Rosario; 1986, Gran Premio de Honor
de Grabado; 1975, Premio bienal de Grabado “Facio Hebequer”,
Academia Nacional de Bellas Artes.

Anterior a la frontera, 1999
aguafuerte, 46x62 cms.
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Anterior a ln frontera es una obra en la que Graciela Zar aborda el género
del paisaje. No obstante, no se trata, obvinmente de una representacion
mimética del entorno sino, antes bien, de una vision de cardcter subjetivo.
A tal fin, ln técnica del aguafuerte le sirve para generar distintas calidades
en el tratamiento de ln superficie y lograr asi un clima de enrarecida
atmdsfera. Zonas de intensn gestualidad lineal se alternan con ofras en las
que el polvo de resing provoea na fextura que olorgn caracteristicas
pictdricas mediante distintos valores de grises y negros y wna sutil
policromin de verdes, azules 1 ocres.

Esta visidn subjetiva es una manera de aprehender In vealidad evasiva, en
palabras de Whitelow!, que la artista intuye en un wundo lleno de
incertidimbres.

! En Graciela Zar. El poder de la nostalgia, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes,
2001. Catalogo de la exposicién homdnima realizada en el Centro Cultural Recoleta, sala 6,
entre el 28 de noviembre y el 30 de diciembre de 2001




Estela Zariquiegui

Profesora Nacional de Grabado. 1983-85: Beca “Alberto Durero”
del Fondo Nacional de las Artes y Embajada de la Reptiblica Fe-
deral Alemana en Freiburg, Alemania. Premios: Gran Premio de
Honor Nacional; Premio Unico Monocopia, Salén Municipal “M.
Belgrano”; Premio Trabucco, Academia Nacional de Bellas Artes,
entre otros.

Su obra se encuentra en instituciones piiblicas y privadas del pafs y del ex-
terior: Museo “E. Sivori”, Buenos Aires; Museo Nacional de Grabado, Bue-
nos Aires; Museo “Rosa Galisteo de Rodriguez”, Sta. Fe; Museo de Bellas
Artes de Nocara, Cocenza, Italia; Museo de Duren Duren, Alemania; Gale-
rin Nacional de Praga, entre otros.

En el registro esquemdtico de la superficie el predominio dibujistico promue-
ve la conjuncion de espacios matéricos, texturados, donde el acento pictdri-
co establece In dindmica. La resonancia del plano, forma, color se afirma en
expansivas superficies.

Estela Zariquiegui propone el dato infelectual y lo transmuta.

Homenaje a Veldzquez. Antorretrato I, s/ fecha
técnica mixta 23/30, 39 x 51 cms.
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Martha Zuik

Martha Zuik, artista argentina de nivel internacional, vive y trabaja
en Buenos Aires.

Realizd su primera muestra individual a los 17 anos en la renombra-
da Galerfa Pizarro y desde ese momento ha hecho mds de 50 exposi-
ciones individuales en Europa, USA y América. Ha participado en
innumerables exposiciones colectivas y bienales internacionales de
pintura dibujo y grabado

Fue miembro del grupo Fantasmagique, creado en Bruselas al que
pertenecian artistas del nivel de Picasso, Magritte, Bellmer, entre
otros y con quienes expuso en Europa,

Poseen obra suya: las mds importantes colecciones de arte latinoa-
mericano de América y Europa.

Tiene publicados: Dibujos a pluma, Bs. As., Ed. Vicent, 1996; Martha
Zuik, dibujos y pinturas, Bs. As., Ed. Aprinta, 1997; Martha Zuik, di-
bujos, pinturas y grabados, Bs. As,, Ed. Aprinta, 1998.

Zuik trabajo sin previo proyecto, se defa enfusiastar por lo que va sucedien-
do y por lo que el frabajo mismo le trasmite, lo que In aproxima a los méfo-
dos de ln estética surrealista, generando en muchos casos el clima de incer-
tidumbre y misterio que caracterizan las obras de esta tendencia.

Sut color es brillante y como ocurre en Superficie I1, su energia contagin al
espectador transportdndolo a mundos fascinantes. En esta obra, un amplio
registro cromtico combinado con ln superposicion de planos que alternan
estructitras de color plana con grafismos sistenniticamente ritmados, ofre-
cen al espectador In posibilidad de una lectura abierta o miiltiples interpre-
taciones pero siempre guiada por el vitalisimo que la artista supo imprimir a
sit obra.

Segiin el critico de arte Rafael Squirru, lo que estd presente en todas y en
cadn una de las obras de M. Zuik es la riqueza de su sensibilidad y de st ta-
lentto en cualquiera de las variadas técnicas en I que se exprese.

Superficie 11, s/ fecha
técnica mixta, 61x45,5 cms.
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