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Antonio Alice

Nacio en Buenos Aires el 23 de junio de 1886, en un modesto hogar de inmigrantes
italianos y murio6 en esta misma ciudad el 24 de agosto de 1943. Apadrinado por
Cupertino Del Campo, se incorporé a temprana edad al taller de Decoroso Bonifanti.
En 1904 obtuvo una beca para continuar sus estudios en la Academia Albertina de
Turin, donde concurrié acompanado por su maestro. Alli aprendié sobre el verismo
y su traspaso al iluminismo de los macchiaioli. Ambas serian influencias decisivas
en su obra posterior. En los museos conocio la obra de los grandes maestros y espe-
cialmente los espanioles impactarian en su formacion.

Su obra Confesicn, presentada en Buenos Aires en la Exposicion del Centenario, ob-
tuvo la Medalla de Plata en el Salén de Paris de 1914 y la Medalla de Oro en San
Francisco en 1915. En Turin, su encuentro con José Leén Pagano, marco su viraje
hacia la composicién histérica, a partir de la realizacion de La muerte de Giiemes.
Joaquin V. Gonzéalez, quien propiciaba el rescate de la figura histérica de Gliemes,
se entusiasmo y le brindé su apoyo. Siguen entonces las grandes composiciones, ya
alegoricas como Argentina, Tierra de Promision (comenzada en 1918), ya de recons-
truccion historica como Los Constituyentes del ‘53 (1922-1934 aproximadamente).
A partir de estas obras desarrollo conferencias y clases para colegios, inspiradas
en su concepcion pedagogica del arte. Sobre esta concepcion y estas obras publico
Los Constituyentes del ‘53 en la sesion nocturna del 20 de abril (Buenos Aires, 1935) y El
argumento en el arte pictdrico (Buenos Aires, 1938).

Desarrolld labor docente en la Universidad Nacional de La Plata. A su taller concu-
rrieron, entre otros, Lino E. Spilimbergo, Raquel Forner y Luis A. Cordiviola.

Planteamientos esteticos de su obra

Alice se constituyd en un apasionado defensor de la pintura académica y sus obras
responden a diversos planteos estéticos. Por un lado, los cuadros pequenos de na-
turalezas muertas o paisajes, donde se evidencia la influencia de los macchiaioli en
el color vivo, la factura abocetada y la presencia de la luz. Este planteo colorista no
impide la presencia del dibujo, que estructura la forma con solidez mientras que
por otro lado tiene los retratos, donde la importancia pasa a la busqueda de la ex-
presién interior a través de la mirada. Alli el rostro puede surgir de un fondo oscuro,
neutro, relegdndose los toques de color ala funcién de acentos sobre la tela. La linea
que lo caracterizd y ala que dedicd mayores esfuerzos de realizacion y aun tedricos,
es la pintura histérica con fines didacticos. 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. Gonzalez, pretende revalorizar la funcion pedagogica del arte para
hacer llegar “a las esferas iletradas del pueblo... nativos y extranjeros, el orgullo de
vivir en una tierra que supo hacer una historia tan hermosa”'. Para lograr esto sintié

1 Alice, Antonio, El argumento en el arte pictérico (conferencia), Buenos Aires, 1938. P. 36.



la necesidad del realismo en la reconstruccion (famosas son las anécdotas sobre la
confeccién de trajes de época, o un diorama para los Constituyentes...). Combina esa
preocupacion documental en el detalle, a veces, con planteos alegoricos en el con-
junto, como ocurre en Tierra de Promision y San Martin en Boulogne Sur-Mer.

En conclusion, Alice fue un artista que se debati6 entre el influjo moderado de al-
gunas corrientes de renovacion plastica europeas y las condicionantes ideoldgicas
del nacionalismo que surge en nuestro pais como respuesta al impacto del aluvién
inmigratorio.

Graciela Cristina Sarti

Retrato de Fernando Fader

Se trata de un retrato del artista Fader realizado del natural en
1926 y copiado por el propio Alice en 1940. Es decir que cuando
se realizd el retrato inicial, Fader contaba con cuarenta y cuatro
anos y hacia ya diez que se habia instalado en Cordoba, a causa
de la tisis. La figura brota, por accion de la luz, de un fondo neu-
tro y oscuro que la envuelve. Fader aparece en tres cuartos de
perfil, con la mirada pensativa vuelta hacia abajo. Elrostro se ve
iluminado por zonas de luz en la frente, el pomulo y a un costado
de la barbilla, y por un toque de blanco en la pechera. Solamen-
te 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
mirada. La boca revela un gesto amargo. Salvo el perfil derecho
del rostro, el resto de la figura se pierde, pasajeado, sobre el fon-
do. 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 iluminado, resuelto en colores cdlidos.

A medida que nos acercamos a la zona de sombras que lo en-
vuelven, la resolucion de los elementos se confia a la soltura de la
mancha. Adivinamos en este retrato intenso, la soledad y fuerza
del pintor retratado, la admiracion del retratista.

Graciela Cristina Sarti



Antonio Alice

Retrato de Fernando Fader, 1940,
oleo s/tela, 67 x 48 cm.

Firma: ang. inf. izq.: “Antonio Alice, 1940”.
Bibl. Catdlogo A. Alice 1886-1943,
Museo Isaac Fernandez Blanco, agosto, 1983.
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Mi hermano Miguel

Este retrato pertenece al periodo de formacion de Alice en nues-
tro pais, previo a su incorporacion a la Academia Albertina de
Turin. Pese a la fecha temprana de ejecucion, 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 hacia la izquierda, direccion que apa-
rece subrayada por una mancha blanca sobre el traje, y por la
linea del hombro, mds elevada sobre ese lado del cuadro. La pa-
leta estd reducida a tonos quebrados de tierras y azules. La fren-
te, iluminada, se conecta por esa luz con el blanco de la pechera
v la zona izquierda del traje. Matices de azul aparecen sobre el
rostro, pelo, manos, indicando sombras. Trazos netos de azul en
la pechera, el purio y el hombro a la derecha, estructuran geome-
tricamente la composicion, serialando direcciones hacia las zo-
nas de interés: por ejemplo la notoria continuidad del trazo azul
en la solapa y el limite izquierdo del rostro. Bdsicamente, hay un
conjunto de lineas oblicuas en la parte inferior (hombro, man-
ga, solapa, mancha clara del traje) que, abriéndose en abanico,
apuntan y sostienen la direccion hacia el rostro y la mirada.

En sintesis, un trabajo juvenil que, con gran economia de medios
apunta a la busqueda de una expresion psicoldgica.

Graciela Cristina Sarti



Antonio Alice

Mi hermano Miguel, 1903,
Oleo s/madera, 45,5 x 31,5 cm.
Firma: dng. inf. izq.: “A. Alice, 1903”.
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Naturaleza muerta

Esta naturaleza muerta se realizo en un periodo en el cual Alice
estaba ya volcado a sus grandes lienzos de reconstruccion his-
torica. En contraposicion con esta postura de predominio del
contenido temdtico con fines historico diddcticos, aqui el prota-
gonista es el color y la busqueda 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 y verdes. La
factura es abocetada y la pincelada, evidente. Se ha hablado,
para estos cuadros de Alice, de una postura “fauve de la mejor
escuela”. Sin embargo, pese a la intensidad del color, es de des-
tacar la intencion 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
ningun momento ennegrece el color. Son los mismos verdes los
que sirven para indicar diversas sombras en las bananas o sobre
el plano de apoyo. Por sobre los contrastes de complementarios
rojo y verde, son evidentes los pequerios toques que indican la vi-
bracion de la luz y nos recuerdan la influencia de los macchiaioli
en la formacion del pintor.

Estariamos, entonces, en presencia de uno de esos trabajos “me-
nores” que, sin responder a la linea rectora del pensamiento es-
tético de Alice, resultan mds valorados por la critica actual.

Graciela Cristina Sarti



Antonio Alice

Naturaleza muerta, 1925,
oleo s/madera, 49 x 69 cm.
Firma: dng, inf. der.: “Antonio Alice, 1925”.
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Descansando

Aunque también esta obra pertenece al periodo de elaboracion
de Los Constituyentes del ario 53, el interés estd aqui alejado de
aquella formulacion. Dos figuras, en primer plano, aparecen a
contraluz, destacdndose sobre un fondo donde el color y la pin-
celada remiten a la Naturaleza muerta de 1925, antes comen-
tada. Ese fondo, de tonos amarillos y verdes, ofrece un pequeno
detalle intermedio: a la izquierda, un fruto verde, acomparniado
de toques de rojo, destaca sobre el fondo amarillo, al modo de
aquella naturaleza muerta. El toque vibrdtil de la pincelada,
es aqui también el mismo. En cambio, la figura masculina del
primer plano, se recorta con precision y presenta una solida es-
tructura de dibujo, mds alld de los toques azulados que serialan
la intencion de trabajar la oposicion entre luces y sombras. La
figura de la izquierda (aparentemente un nino que come una
fruta) aparece recortada por el borde del cuadro, dirigiendo su
mirada hacia el espectador. En contraste con la 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 baston,
el borde del pantalon, el [imite de la espalda). Por contraste, los
bordes de estas figuras a contraluz, se resuelven en un marcado
juego de curvas.

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

Graciela Cristina Sarti



Antonio Alice

Descansando, 1926,
6leo s/tela, 97 x 67,5 cm.
Firma: dng. inf. der.: “Antonio Alice, 1926”.
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Mario Nicolas Irineo Anganuzzi

Nacio en Buenos Aires el 26 de agosto de 1888 y fallecié en la misma ciudad el 25
de marzo de 1975. Anganuzzi esta reconocido como un pintor riojano por adopcién
ya que fue en Chilecito (provincia de La Rioja) donde pinto6 lo méas significativo de
su produccion.

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

Su dedicacién al arte lo llevé no solamente a su profesion de pintor sino que de-
sempend también tareas docentes. Fue profesor en la Escuela Normal Mixta de
Chilecito y en la Escuelas Nacional de Bellas Artes Manuel Belgrano y en la Escue-
las Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredén. Concurrié 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 Anga-
nuzzi tiene una significacién 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 su pin-
tura, la conciencia del regionalismo folklorico tiene un peso decisivo. Sus temas,
generalmente anecdoéticos y decorativos, son de encuadre rural y sus figuras reci-
ben un tratamiento naturalista que mantiene la vinculacion directa de la imagen
con el modelo real. Este principio de representacién aparece como tendencia do-
minante durante las tres primeras décadas del siglo y empieza a quebrarse en los
anos’40. La relacion del hombre con su entorno natural se da en una ambientacién
que transforma lo rural en pastoril, neutralizando las posibles tensiones que apa-
recerian en una visién mas critica. En ese sentido, hacia 1953, bajo el titulo Breves
reflexiones sobre arte, dejé vertidas sus ideas respecto de la naturaleza como fuente
inspiradora.

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, agil 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 Ceséreo
Bernaldo de Quiros, ya que las preocupaciones tematicas y estilisticas llevan a am-
bos por caminos similares.

1 Anganuzzi, M., “Breves reflexiones sobre arte”, en Por las Bellas Artes, Buenos Aires, sep-
tiembre 15 de 1953, ano I n° 4.
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Paisaje

Esta tela se encuadra bien dentro de los planteamientos estéti-
cos de su autor. Un paisaje riojano aparece como anécdota para
resaltar las caracteristicas tipicas del entorno local. Construc-
ciones precarias se perfilan a lo largo de una calle que, en su fuga
hacia el dngulo inferior derecho de la tela, se pierde en un fondo
Montanoso y 0Scuro.

Ni la propuesta temdtica 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 lengua-
je 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
yrdpida genera vibracion y dinamiza una composicion pensada
para perpetuar en la memoria este fragmento paisajistico.

Cabal ejemplo, finalmente, del concepto naturalista que la cri-
tica conservadora de la época valorara en la busqueda de una
estética que exaltara pictdricamente las emociones del paisaje
nacional.



Paisaje, sin fecha,
6leo s/tabla, 51 x 61 cm.

Firma: dng. inf. izq.: “M. Anganuzzi”.
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Hector Basaldua

Nacio en Pergamino, provincia de Buenos Aires, el 22 de septiembre de 1894. Mu-
ri¢ en Capital Federal el 21 de febrero de 1974.

Comenzo sus estudios de dibujo con el pintor italiano Augusto Bolognini y los con-
tinuo en la Academia Nacional de Bellas Artes, en ese entonces conocida como la
“Academia de la calle Alsina”. En 1923, becado por la provincia de Buenos Aires,
viajé a Paris y se inscribié en los cursos de pintura de Charles Guerin. Posterior-
mente estudié con André Lothe y Othdn Friesz. Desde la capital francesa envid tra-
bajos al Salon Nacional de Buenos Aires y la critica argentina de la época se ocupo
por primera vez de su obra integrandola dentro de lo que se llamo el Grupo de Paris
constituido por Horacio Butler, Alfredo Bigatti, Aquiles Badi, Lino E. Spilimbergo y
Raquel Forner, entre otros. En 1928 participé en Buenos Aires de una exposiciéon
denominada Primer Salén de Pintura Moderna junto con los integrantes del citado
grupo.

En 1933 fue nombrado Director Escendgrafo del Teatro Colon. Desde este cargo
Basaldua desarrollé su talento artistico vinculando géneros diversos como son la
pintura, musica y danza. Realizo casi la totalidad de las escenografias de las dperas
y ballets que se representaron en dicho teatro desde su nombramiento hasta 1950.
En 1937, La Comisién Nacional de Cultura le concedié una beca para ampliar sus
estudios de escenografia y técnica teatral en Alemania, Francia e Italia. Durante su
estancia en Europa, algunos de sus disefios fueron seleccionados por la Manufac-
tura Nacional de Sévres para decorar varias piezas de porcelana. En 1946 viajé a
Estados Unidos invitado por el Departamento de Estado de dicho pais, con el fin de
que pudiera perfeccionar todavia mds su técnica escenografica.

Desde los anos ‘20 también incursiond en el drea de la ilustracion: desde su tem-
prano Consejos del Viejo Vizcacha (Paris, 1928) hasta Los cuentos de Fray Mocho (EUDE-
BA, 1964). Basaldua transitd una etapa en la que enriquecié con su vision plastica
textos de Silvina Ocampo, Adolfo Bioy Casares y Manuel Mujica Lainez, entre otros.

La obra de Basaldua fue favorecida por organismos de promocion artistica tanto a
nivel municipal, provincial y nacional como también internacional: el Gran Premio
de Escenografia en la Exposiciéon Internacional de Paris en 1937, el Premio Palanza
-de la Academia Nacional de Bellas Artes- en 1949 y el Primer Premio del Salén Na-
cional en 1956, marcan hitos importantes en su carrera. Ademas, fue incorporado
como miembro de la Academia Nacional de Bellas Artes el mismo ano que obtuvo
el premio del Salén Nacional.

18



Planteamientos estéticos de su obra

Sibien es cierto que Basaldua se formo 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 comienzo de siglo, representadas basicamente por un cubis-
mo y un fauvismo tardios, seria una simplificacién reducir su estética a esta pri-
mera influencia. Basaldua plantea una pintura en la que se exteriorizan vivencias y
experiencias de raiz intima e individual, aun cuando también es cierto que en sus
visiones de la periferia portena 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 gran aldea a urbe cosmo-
polita, en el otro.

No le fue ajeno el mundo de los suerios, las fantasias, ni los presagios, y su sensibi-
lidad 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 deno-
mino vision espectral. En lo estilistico, Basaldua apel6 a la sintesis, la mancha, las
perspectivas rebatidas y al uso de colores arbitrarios y contrastados violentamente,
€N UNnos casos, 0 a la monocromia, en otro. Si el fauvismo y el cubismo lo acompa-
naron en sus primeras obras el expresionismo se sumo a su produccién ulterior.

19
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El hombre de la capa verde

Muy probablemente el hombre representado en esta tela sea
Alberto Morera, pintor, escritor y actor, amigo de Basaldia y
de los artistas del “grupo de Paris”. Alberto Jones, sobrino y
ahijado de Morera ratifica esta presuncion.

Si bien la tela no estd fechada, es posible que pertenezca a los
ultimos arios de los ‘30 dadas sus semejanzas estilisticas con
obras que datan de esa época. Tanto en este cuadro como en
“La noche” (1938), Basaldua recurrio a similares soluciones
compositivas. la figura humana abarca la casi totalidad de la
superficie pictorica y el punto de vista se situa por debajo de
ella, con lo que consigue aumentar dpticamente sus dimensio-
nes. El trabajo de los volumenes remite a una técnica de yux-
taposicion de planos que estructuran las formas a la manera
cubista, tipico procedimiento de los artistas del “grupo de Pa-
ris”. A pesar de ser un retrato, Basaldua no se detuvo en la ca-
racterizacion de los detalles y concentrd su atencion en la pose
v la actitud del personaje que, no obstante estar sentado, pa-
reciera dispuesto a levantarse en cualquier momento. El clima
de la escena también juega un rol importante, la entonacion

general es fria -a pesar del rojo de la bufanda y de sus varian-
tes tonales en el cortinado dispuesto por detrds y a la derecha
de la figura- y, junto con el abocetamiento de las pinceladas,
genera un cierto aire de enigmdtica teatralidad.

Hay ciertas incongruencias aparentes. Por un lado se podria
hablar de una ausencia de dinamismo, indicada bdsicamente
por la composicion ortogonal: gran verticalidad determinada
por la disposicion de la figura en el eje central y una horizon-
talidad marcada a través de la linea del suelo y la tarima que
sirve de apoyo a la figura. Pero, por el otro, la postura, algo
incémoda, del personaje y la actitud a punto de levantarse,
indicada precedentemente, parecieran ser contradictorias e
indicar un dinamismo no explicito. Con todo esto se puede leer
como una voluntad de generar una inquietud deliberadamen-
te buscada que tiene que ver con un rasgo tipico de la estética
de Basaldua: la busqueda de ese clima misterioso que apare-
ce casi como un topico en el desarrollo de su carrera artistica.
Segun el hijo del artista, esta obra habria sido realizada en el
Teatro Colon.



Héctor Basaldua

El hombre de la capa verde, circa 1938,
oleo s/tela, 128 x 79 cm.
Firma: ang. inf. izq.: “Basaldua”.
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La Traviata

Esta témpera, en realidad un boceto, fue pintada en 1937, el
arnio anterior al estreno de la dpera La Traviata en el Teatro
Colon, con Gino Marinuzzi como Maestro-director y Alejandro
Sanin como regisseur. Cuando en 1933 Basaldua fue designado
Director escendgrafo del principal teatro argentino, comenzo
una etapa de diecisiete arios en los que contribuyo a crear una
imagen escenogrdfica vinculada con la estética de las vanguar-
dias. En esta témpera, el artista puso de manifiesto su condicion
de pintor y evitd el riesgo de caer en lo meramente decorativo.
Alejdandose de la representacion naturalista, resolvid la compo-
sicion y las figuras con una clara voluntad de sintesis. El espacio
se organiza en una horizontalidad determinada por el formato
apaisado del carton, formato que le sirve adecuadamente para
elregistro de la narracion y el fondo, en hemiciclo, contiene a to-
dos los elementos compositivos. La entonacion es cdlida y el co-
lor ocre rosdceo unifica visualmente toda la superficie pictorica.



Héctor Basaldua

La Traviata, 1937,

témpera s/cartén, 37,5 x 66,5 cm.

Firma: dng. inf. der.: “H. Basaldua, 37".

Repr: Escenografias de Héctor Basaldua, Buenos Aires, Teatro Colén,
Municipalidad de la Ciudad de Buenos Aires, 1938,

Lamina N° 11. Catdlogo Amigos del Arte 1924 - 1942,

Buenos Aires, Malba - Fundacién Costantini, 2008, cat. N° 7, pag. 137.
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Antonio Berni

Nacio en la ciudad de Rosario el 14 de marzo de 1905 y fallecié en Buenos Aires,
el 13 de octubre de 1982. Se inici6 en el arte al ingresar a los diez anos como
aprendiz en un taller de vitrales. Cinco anos mads tarde su maestro, el pintor ca-
taldn Eugenio Fornells, organizo la primera exposicion del incipiente artista en la
misma ciudad de Rosario y, a partir de entonces, comenzoé a exponer sus trabajos
con cierta regularidad.

En 1925 el Jockey Club rosarino le otorgd una beca para estudiar en Europa. En el
mes de agosto de ese ano se instalo en Madrid y, desde alli, envié al Salén Nacional
de Buenos Aires una obra por la que obtuvo el Premio Adquisicién. Posteriormente
se fue a Paris, ingres¢ en la academia de la Grande Chaumiere, donde conocio el
arte fauve y cubista, y entablo relacién con los artistas argentinos del llamado “gru-
po de Paris”. Hacia fines de los anos ‘20 tomo contacto con el grupo surrealista, en
particular con el poeta Louis Aragén y se interesé por la obra de Freud. Antes de
regresar a la Argentina, Berni se uni¢ a la que seria su primera mujer, Paule, con
quien tuvo a su hija Lily. Estas dos mujeres aparecieron frecuentemente retratadas
en la obra del artista.

En los anos ‘30, al retornar a la Argentina, el artista asumi¢ con su pintura un com-
promiso que lo vincularia a las problematicas sociales y politicas de las clases po-
pulares. La presencia del muralista mexicano David Alfaro Siqueiros sirvié como
detonante para la concepcion de un arte monumental y de significacion colectiva.
Sus viajes por el norte argentino lo aproximaron a una realidad que alimentoé su
iconografia cargandola de un sentido denunciante.

En 1940 gano el Primer Premio en el Salén Nacional de Bellas Artes. En 1944,
junto con la participacién de Juan Carlos Castagnino, Manuel Colmeiro, Lino Enea
Spilimbergo y Demetrio Urruchua organizo el Taller de Arte Mural y a los dos afios
pintaron los murales de las Galerias Pacifico.

En el ano 1950 se separd de Paule y comenzdé su relacién con Nélida Gerino. Ya
para esta época Berni habia desarrollado una considerable tarea en el campo de la
teoria artistica. Articulos y conferencias en medios especializados e instituciones
de prestigio como por ejemplo La Sorbona, donde hablé en el ano ‘49 sobre Una
manifestacion argentina de arte mural, respaldaron el interés de Berni por la reflexién
acerca del arte y del rol social del artista.

Desde los anos ‘30 en adelante el artista viajo tanto por el interior de la Argentina
como por todo el territorio latinoamericano registrando la vida de las clases humil-
des y las condiciones laborales de los jornaleros. Hacia fines del ‘50 este interés se
extenderia también hacia las zonas marginales de los mitos urbanos y daria lugar a
las series de sus personajes Juanito Laguna 'y Ramona Montiel.

En 1952 nacié su hijo José Antonio. Dos anios mas tarde lo dejan cesante como pro-
fesor en la Escuela de Bellas Artes por motivos politicos y al afio siguiente se instald
en Europa durante dos anos aproximadamente. Los anos sesenta fueron de una in-
tensa actividad artistica: Gran Premio de Grabado en la Bienal de Venecia y partici-
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pacion en la Exposicion de Arte Latinoamericano en Paris en el ‘62, exposicién en
el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires en el ‘63, participacion en la exposicion
Mythologies Quotidiennes en Paris en el ‘64, exposiciéon retrospectiva en el Instituto Di
Tella en el ‘65, son sélo algunos de los hitos que fueron jalonando esa década.

En el 70 se unié a su tercera esposa, Silvina Victoria. Dos anos mas tarde, y como
consecuencia del compromiso politico que implicé la relacién de Berni con el arte,
una bomba explota en su casa particular. Una estadia en Nueva York, iniciada en
1976, lo alejo de una Argentina convulsionada por el Golpe de Estado de marzo de
ese ano.

En el ano 1981 se realizé la retrospectiva de su obra en el Museo de Arte Contem-
poraneo de Mar del Plata. Después de su muerte, el Museo Nacional de Bellas Artes
le dedico en 1984, una exposiciéon retrospectiva que afianzo el prestigio del artista
en el marco de la plastica nacional.

Planteamientos estéticos de su obra

Desde los inicios de su carrera artistica, Antonio Berni ha transitado por diversos
territorios estéticos pero siempre dentro del campo de la figuracion. Hay que ad-
vertir que el escenario en el que irrumpi6 la pintura del artista, el de los anos ‘30,
era un escenario determinado por el debate abstraccion/figuracion y que las ten-
dencias 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 debe completar.

Las incipientes preocupaciones de Berni por el color y la composicion fueron
reemplazadas, durante sus primeros anos en Paris, por el analisis de las formas
y su estructuracion geomeétrica, tal como aparece en El mantel amarillo, de 1927.
Cuando en 1928, conocio la obra de Giorgio De Chirico, en la retrospectiva de Paris,
inicid la exploracién dentro del campo de la pintura onirica y entabld una relacién
de amistad con el grupo surrealista. En las obras de esta época la exploraciéon en
el mundo de los suenos determina que su imagen busque el impacto y la sorpresa
en el espectador, efectos claves en la estética surrealista. Paralelamente oriento
sus busquedas artisticas hacia el camino del compromiso politico y se enrold en
las filas del Partido Comunista. Al regresar a la Argentina abrié una etapa influen-
ciada por el pintor mexicano David Alfaro Siqueiros. En efecto, el muralismo mexi-
cano dejé sentir su impacto no solamente a nivel tedrico sino también en cuanto
al planteamiento formal de las obras. El aumento gradual en las dimensiones de
la tela anticipd el planteamiento monumental que aparecié posteriormente en su
serie de Juanito Laguna. Berni instalé de este modo el debate acerca del rol social
del artista en la escena de la plastica nacional. Los frecuentes viajes por el interior
de pais y por todo el territorio latinoamericano pusieron al artista en contacto con
una realidad que impregno su obra de un marcado acento denunciante.
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Por otra parte la figura humana se hizo presente en la obra de Berni, no solamente
en retratos colectivos sino también en figuras aisladas, preservando, en ambos
casos, un concepto basicamente monumentalizado de las formas y el clima de
ensimismamiento que las haria inconfundibles. Hacia los afios ‘50 Berni incor-
poro técnicas provenientes de diversos origenes, por un lado el collage (con ante-
cedentes en el dadaismo y el surrealismo), por otro lado técnicas emparentadas
con las politicas del expresionismo y el informalismo, tal el caso de los gruesos
empastes o de la utilizacion de elementos de desecho. Asi, los ciclos narrativos
de Juanito Laguna y Ramona Montiel, mediante el recurso de técnicas y materiales
de una enorme diversidad, presentarian una realidad dislocada en lo absurdo, lo
incongruente y lo grotesco.

Desde los comienzos de su trayectoria artistica hasta los ultimos anos de su vida, la
obra de Antonio Berni aporté a la plastica argentina una reflexién sobre el arte y su
compromiso con la injusticia social, a la vez que puso en evidencia la necesidad de
una estética de raiz latinoamericana, capaz de aprehender los profundos reclamos
de nuestra propia realidad.
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La nina del balon

Esta es una de las tantas obras en las que Berni retrata a su
hija Lily. La nifia, representada a los siete arnos, 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 la 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 bdsicamente estdtica.

El retrato aparecio en la obra de Berni como la consecuencia de
una vision monumentalizada de la figura humana, como en este
caso, en donde la nifia ocupa la altura casi total de la tela. Aqui,
como en otros tantos retratos suyos, el personaje se presenta so-
bre un fondo neutro y el unico 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 la condicion infantil
de la retratada.



Antonio Berni

La nifia del balon, 1937,
temple s/madera, 88 x 70 cm.

Firma: ang. inf. der.: “A. Berni”.

Repr.: Catdlogo del 25 aniversario de la Sociedad de
Acuarelistas y Grabadores, Buenos Aires, 1939, lamina 65.
Repr: Catalogo “El realismo como vanguardia”.

Berni y la mutualidad de los ’30, Buenos Aires,

Fundacion OSDE, 2013, pag. 57.

27



Martin Boneo

Nacio en Buenos Aires el 28 de julio de 1829 y murié en la misma ciudad el 20
de septiembre de 1915. En el afio 1845 se inscribio en el Colegio Republicano Fe-
deral donde inicié sus estudios artisticos bajo la guia del Maestro Juan Camana.
Vinculado al cuerpo de policia como empleado de la institucién, disend el famoso
gallo del escudo que sirve como emblema de la fuerza. Por el afio 1852, trabajo en
el Colegio del Seminario, como maestro de dibujo, siendo discipulo suyo Pastor
Obligado. Anos més tarde ocupo la plaza de la docencia artistica en la Universidad
de Buenos Aires. Su condicion de artista se reflejoé en las créonicas periodisticas de
la época aparecidas en los diarios £l Nacional y La Tribuna.

Con una beca del gobierno de la provincia de Buenos Aires, en 1857 viaj¢ a Italia
para estudiar, durante tres anos, con el artista Antonio Ciseri, continuando luego
sus estudios en Roma. Regreso a Buenos Aires en 1864 y al ano siguiente se instalé
en Chile. Pinté retratos, escenas costumbristas y cuadros religiosos. En 1870 el pre-
sidente Sarmiento lo requirié en la Argentina para organizar una Escuela de Dibujo.

Planteamientos estéticos de su obra

Boneo se inscribid dentro de una corriente estética que se preocupd por registrar
las caracteristicas tipicas de la vida cotidiana. Asi, los tipos y costumbres tanto de
Chile, como de nuestro pafs, las naturalezas muertas y las escenas religiosas, se
fueron sucediendo en el registro de su produccion. Pero lo que sin duda marco la
importancia de Boneo dentro de la historia del arte argentino, y que Garcia Marti-
nez rescata como dato destacado, fue su particular interés por el tema de la inmi-
gracion, del cual queda como testimonio Agencia de colocaciones, del Museo de Bellas
Artes, v que permite referirlo como un antecedente de lo que luego se reflejaria
como preocupacion del campo estético en el transito 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 la “Fundacion San Telmo” en el arfio
1983 y que figura reproducida en la pdgina 16 del catdlogo de
la misma. Indudablemente, se trata de piezas en las que su autor
desarrolld ejercicios de composicion de color y juegos de reflejos.

Enun primer plano, un arremolinamiento de frutas -uvas, man-
zana, peras- se entremezcla con unos zapallos que asoman en el
sector izquierdo de la tela. Un perro y una suerte de castor flan-
quean la composicion, dejando en retroceso un plano de fondo
presumiblemente inconcluso.

Perteneciente a una época tardia de su produccion, a un ano an-
terior a su muerte, esta obra, si bien no da cuenta de la habilidad
que el artista habia demostrado en épocas pretéritas e impide
una valoracion minimamente ambiciosa, es interesante como
testimonio de un pintor que se destaco en el desarrollo institu-
cional del pais.



Martin

Naturaleza muerta, 1914,
Oleo s/tela, 49 x 61 cm.

Firma: dng. inf. der.: “Boneo, 1914”.

29




Faustino Brughetti

Nacio6 en Dolores, provincia de Buenos Aires, el 6 de septiembre de 1877 y murié
en LaPlata el 6 de junio de 1956. Personaje multifacético, fue pintor, musico, poeta
y pensador. Fue en La Plata, donde residio desde 1884, la ciudad en la que desarro-
116 una intensa actividad dentro de las disciplinas ya senaladas.

En 1896 decidi¢ instalarse en Europa para realizar su formacién artistica. En
Roma se inscribié en el Regio Instituto de Bellas Artes y en las Escuelas de Arte
Decorativo. En 1899 viajo a Paris e intentd seguir los cursos de arte en la conocida
Academia Julien, cuyos criterios conservadores no compartia. En Italia, poco an-
tes de su regreso a la Argentina, pinté Lavanderas, una de las obras mas audaces de
esa época, por la modernidad de sus planteos.

En 1901 realizé su primera exposiciéon individual en los salones del diario La Pren-
sa, de Buenos Aires, muestra de significativa importancia por indicar la introduc-
cion, en el medio local, de los aportes renovadores derivados del impresionismo
europeo. A esta exposicion individual, le siguio la realizada en 1902 en la Bolsa de
Comercio de La Plata y otras tantas en diversas ciudades del pais. Entre los tres
viajes que realizo a Europa, el tercero, entre 1908 y 1912, implico el reconocimien-
to de una labor destacada: las Medallas de Oro y Plata en las Exposiciones Inter-
nacionales de Roma, Népoles, Liorna, Montecatini y Cettigne y la Cruz al Mérito,
reafirman su prestigio. En su labor docente se destacé como profesor de Dibujo,
Pintura y Musica en la Academia de Bellas Artes de La Plata.

Poseen obra, entre otros, los museos Nacional de Bellas Artes y el Eduardo Sivori,
de Buenos Aires, el Provincial de Arte, de La Plata, el Rosa Galisteo de Rodriguez de
Santa Fe, el Castagnino de Rosario y el Genaro Pérez de Cérdoba.

Planteamientos estéticos de su obra

Pensando en una clasificacion basada en géneros, la obra de Faustino Brughetti
abarca tanto la figura humana, como el paisaje. Desde la perspectiva estilistica se
podria afirmar que en su produccién se advierte un amplio registro que va desde
un expresionismo con acentos simbolistas hasta un luminismo préximo a las pre-
ocupaciones impresionistas. Pero posiblemente lo que mads caracterice a la pintu-
ra del artista es su obstinada busqueda de una pintura que reflejara sus estados
de &nimo en relacién con el entorno, ya sea éste humano o natural y, siempre, un
evidente interés por los problemas de la luz y del color.

En las obras de sus afos iniciales se encuentra ya una técnica espontanea y de
pinceladas evidentes, que anuncian su aproximacion a la estética de la moderni-
dad. Figura en el paisaje, de 1898 o Camino a los Alpes, de 1903, muestran a un artista
inquieto por la sintesis de las formas y un trabajo mas sostenido en la fuerza del
color que en el detalle de los elementos compositivos. Una preocupacion diferente
se introdujo en obras de 1908 y 1909. La busqueda de temas vinculados a la com-
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plejidad de la condicion humana lo llevara a un estilo mas expresionista, en donde
las formas abocetadas y una técnica manchista lo acercaran a las poéticas simbo-
listas y al subjetivismo expresionista de comienzos del siglo XX. Leucotlhoas, “La
conciencia y Las pasiones” (estudio para Cristo ante el dolor humano) son elocuentes
en este sentido. En cuanto a su serie de pinturas del litoral bonaerense, donde el
artista llega a la definicion de una mirada sutil, las palabras de Enrique de Gandia
sintetizan la perfecta armonia de un espiritu artistico para quien pintura, musica
y literatura se integraban en una vision casi panteista del mundo: “Brughetti hallo
la luz de los panoramas nuestros, la melancolia y la dulzura de ciertas auroras y de ciertos
crepusculos. Sus sentimientos de poeta y de muisico hallaron un modo natural de expresion
en sus pinceles™.

1 “Elidealismo en la pintura de Faustino Brughetti”, en Brughetti. Juicios y testimonios ordena-
dos por Romualdo Brughetti, Buenos Aires, Grupo Editor Latinoamericano, 1988, pag. 73.
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Matinal (Otonial N°7)

Luminosidad seria la palabra que mejor define a esta pintura. Y
con este término se define la preocupacion mds recurrente en la
trayectoria artistica de Brughetti. La luz como problema picto-
rico aparecio en él como anticipacion de lo que después volverd
a ser obsesion de muchos artistas modernos, entre los cuales se
puede mencionar a Pettoruti. Es importante destacar también
que este aspecto ya se manifiesta en la obra del joven artista
que en “Lavanderas”, de 1900, irrumpe con toda la fuerza de la
mirada moderna. Es el paisaje, como categoria estética, el tema
que Brughetti aborda con “Matinal”. No el paisaje pintores-
quista de la pintura de salon, sino el paisaje como experiencia
artistica. Asi, los elementos esencialmente pldsticos -luz, color,
pincelada- aparecen subordinando 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
materia pictorica es el soporte para la evocacion sutil de un ins-
tante fugaz, para ese contemplativo idealismo del que hablara
el critico Ernesto B. Rodriguez’.

El trabajo de las pinceladas denota un interés particular. En el
plano inferior, el color se distribuye mediante trazos espontd-
neos, de poca carga matérica, indicando una manera casi ges-
tual en la definicion de las formas. En el plano superior, por el
contrario, 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.

1 “Elidealismo en la pintura de Faustino Brughetti”, en Brug-
hetti. Juicios y testimonios ordenados por Romualdo Brughetti, Buenos Ai-
res, Grupo Editor Latinoamericano, 1988, pag. 21.



Faustino Brughetti

Matinal (Otofial N° 7), 1933,
oleo s/tela, 75,5 x 55,5 cm.
Firma: ang. inf. izq.: “F. Brughetti”.

33



Horacio Butler

Nacié en Buenos Aires el 28 de agosto de 1897 y murio6 en la misma ciudad el 17
de marzo de 1983. En el ano 1915 ingreso a la Academia de Bellas Artes junto
con Alfredo Bigatti, Héctor Basaldua, Aquiles Badi, Lino E. Spilimbergo y Pedro
Dominguez Neira, entre otros. La falta de interés por una ensenanza de tipo aca-
démica, basada en la técnica impresionista impuesta por el pintor Quirés, lo llevd
a buscar otros rumbos en su aprendizaje. Motivado por esta preocupacion viajé
a Europa en el afio 1922. Alli se instalé primeramente en la colonia artistica de
Worpswede, proxima a Bremen (Alemania) y posteriormente se radico en Paris
hasta 1933, afio en el que regreso definitivamente a Buenos Aires.

En la capital francesa estudio 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 puso en contacto con la pintura clasica. De regreso a Buenos Aires, compré una
casa en el Delta del Parand, estimulado por el recuerdo de experiencias de infan-
cia y juventud, y alli se inspir6 para elaborar una coherente produccion pictérica
que le valié el apodo de “El pintor del Delta”. Se desempeind también en el cam-
po de la ilustracién bibliografica, de la escenografia y el disefio de indumentaria
teatral. En el ano 1943 fue incorporado como miembro de nimero a la Academia
Nacional de Bellas Artes.

Entre las distinciones que recibi¢ figura el Gran Premio Cinzano en 1957 y el Gran
Premio del Fondo Nacional de las Artes en 1973. Publicé tres libros: La pintura y mi
tiempo (1966), Las personas y los arios (1973) y Francisco (1978).

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

Planteamientos estéticos de su obra

Hacer un anélisis de la postura estética de Horacio Butler plantea la necesidad de
abordar la misma considerdndola en dos etapas. La primera, de perfeccionamien-
to, corresponde a los anos que el artista vivié en Europa, desde 1922 hasta 1933,
etapa en la que intenté definir el perfil de su orientacion artistica. La influencia
de sus dos maestros, André Lhote y Othon Friesz, lo vincul6 a la estética del cu-
bismo y del fauvismo, respectivamente. Esta situacién fue experimentada por el
artista como una dialéctica en la que se debate la dicotomia entre la construccién
cezanneana y la espontaneidad del fauvismo. Butler vivié esta ambivalencia de
manera conflictiva y lo expresd en su pintura titubeando entre las dos corrientes.
No obstante, en la produccién de esta etapa hay obras que muestran un manifies-
to interés por el color, el equilibrio y la composicién cuidadosamente estudiada,
preocupaciones que mantendria a lo largo de toda su carrera artistica.
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La segunda etapa, desde su regreso a Buenos Aires hasta su muerte, planted una
posicion en la que se vié emerger con claridad la adhesion hacia una pintura figu-
rativa en la que el paisaje, en particular el de Tigre, se mantendria como una cons-
tante durante todo su desarrollo pictérico. Esto no descartd su incursién por otros
géneros tales como el retrato, la naturaleza muerta, la pintura histérica, la satira
en algunos casos y hasta la pintura religiosa. Por otra parte en su pintura se puede
rastrear un mecanismo de produccion de imagenes que tiene que ver con la esté-
tica de retorno a la infancia y la idea proustiana de busqueda del tiempo pasado.

Butler apel6 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 solo algunos de los recursos estilisticos que el artista
utilizé con este fin.

35



36

El paseo del jefe

Esta obra pertenece al periodo de perfeccionamiento europeo y
mds concretamente al verano de 1930, que Horacio Butler paso
en Sanary, localidad del Mediodia Francés. En efecto, con la in-
tencion de encontrar la luz y el sol que en Paris tanto extrarnia-
ba, desde 1924 Butler comenzo a veranear en el mediterrdneo
francés. Alli compartio sus estadias con otros artistas argentinos
entre los cuales se encontraban Raquel Forner, Alfredo Bigatti,
Heéctor Basaldua, Aquiles Badi y Victor Pissarro. Durante la es-
tadia del artista en Paris, la primera influencia cubista recibida
a través de la ensenianza de André Lhote, lo llevé a plantearse la
necesidad de liberar su pintura de la excesiva racionalizacion
del proceso creativo. En 1925 se produce en su obra un cambio
sustancial. A partir de entonces consiguio poner en practica un
meétodo mds espontdneo que reemplaza la lenta elaboracion de
sus obras anteriores.

En “El paseo del jefe” vinculd su pintura a una concepcion emo-
tiva del tema. El uso de pinceladas cortas y nerviosas y la pre-
sencia reiterada de la linea ondulada ponen en evidencia una
intencion de animar ritmicamente el espacio pictérico. Las mis-
mas caracteristicas se encuentran en obras del mismo periodo
como “Paisaje de Sanary’, dleo de 1932, y “Desnudo junto al
mar’, 6leo de 1930. Esta vision vitalista de la forma lo vincula
con la pintura de Van Gogh, artista al que admird tanto como
a Matisse. Pero si la pincelada y la linea lo acercaron al expre-
sionismo y a los fauves, la manera de componer fue deudora de
la herencia cezanneana. Tanto en esta obra como en el paisaje
mencionado precedentemente y algunas tintas de la misma épo-
ca, repitio idéntica formula compositiva: primer plano de pai-
saje con sendas, caminos o campos arados que establecen una
direccion en profundidad, segundo plano con pequenas casas
o vias de ferrocarril y linea de horizonte deliberadamente alta
que relega a un reducido tercer plano las montanas y el cielo.
ESsta preocupacion por estructurar la composicion manteniendo
siempre un mismo orden lo puso a medio camino entre el racio-
nalismo de Cézanne y la espontaneidad expresionista.



Horacio Butler

El paseo del jefe, 1930,
Oleo s/tela, 47 x 63,5 cm.

Firma: dng. inf. izq.: “Butler”.

Repr.: Vazquez, Maria Esther - Butler Horacio,

Conversaciones con Maria Esther Vazquez, Buenos Aires, Gaglianone, 1982, pag. 154, il. n°29.
Gonzalez Lanuza, E., Horacio Butler, Buenos Aires, Losada, 1941, Ldmina n°® XVIII,

Babino, Malena, Dossier. El Grupo de Paris, Buenos Aires, Centro Virtual de Arte Argentino,
Ministerio de Cultura, Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, 2007, pag. 100.
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Mario Augusto Canale

Nacio en Vicenza, Italia, el 10 de abril de 1890 y murié en Buenos Aires el 30 de
junio de 1951, ciudad en la que se radico en 1893. Fue un pintor, grabador, escritor
y docente, que se inscribio en los cursos de la Asociacién Estimulo de Bellas Artesy
alli tuvo como maestros a Eduardo Sivori y Alfonso Bosco, siendo el primero quien
lo inicio en la técnica del grabado. Continu6 después en la Academia Nacional de
Bellas Artes, de donde egresé en 1911.

En 1914 comenzo a enviar obra a los Salones Nacionales. Como escritor fundd, en
1916, la revista El grabado especializada en técnicas de grabado y orientada a di-
fundir tanto ideas como obras, con la intencién de despertar el interés del ptublico
por esa disciplina. Se desempend también como periodista en publicaciones como
El tiempo, Athinae y Momento pldstico. Otra actividad importante fue la desarrollada
en el ambito docente: fue Director de Bellas Artes de la provincia de Buenos Aires
entre 1943y 1944, 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 presentd Mario Canale en el Salén Nacional de 1914, La noche de los
viernes, ya seria, a pesar de su temprana cronologia, un buen testimonio de lo que
caracterizarfa su estética. Un planteamiento naturalista en su modo de crear -ya
sea tanto en pintura como en grabado- que lo indujo a utilizar los recursos forma-
les en funcion de generar climas y atmadsferas sugerentes. La entonacién bajay los
decididos contrastes claroscuristas del 6leo mencionado son medios plasticos que
el artista empled en estas 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 resolucion plastica que lo vincul6 a la manera de Al-
fonso Boscoy como ejemplo del empleo del claroscuro en el retrato, un interesante
testimonio es el retrato al aguafuerte que el artista hizo a Eduardo Sivori.

El paisaje fue abordado por Canale dentro de un naturalismo descriptivo que, si-
guiendo de cerca los lineamientos plasticos de Sivori, se mantuvo fiel a la trans-
cripcion casi documental de su referente real. Asi, mientras su maestro orienté su
mirada hacia el paisaje rural de la pampa, Canale, por su parte, dio testimonio en
sus aguafuertes de distintos fragmentos de Buenos Aires y su entorno suburbano.
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Mercado

Mario Canale propone en esta obra un interesante planeamien-
to espacial. El tema representado podria prestarse para una
propuesta de tipo pintoresquista, con todos los recursos anec-
doticos y de reconstruccion ambiental tipicos del caso; sin em-
bargo, Canale opta por una resolucion que tiene que ver con un
enfoque mds sugestivo. Una gran estructura de boveda de carion
corrido con cubierta a dos aguas, sirve de cobijo a la escena que
se desarrolla en la parte inferior. El espacio estd estructurado
mediante registros que, en una alternancia de zonas ilumina-
das con otras en penumbra, van estableciendo diversos planos
en retroceso. Asi, al primer registro de sombras, le sigue un
plano en el que, iluminado por una fuente de luz que proviene
del margen izquierdo, se desarrolla la accion de los personajes
cuyas siluetas apenas estdn esbozadas. A continuacion, nueva-
mente una zona oscura que, a manera de embudo, fuga hacia el
fondo de la composicion, para finalmente terminar en el ultimo
plano de neta luminosidad. De esta manera el artista manejo,
mediante una técnica apropiada a tales efectos, todas las po-
sibilidades de un planteamiento claroscurista que subrayo el
cardcter expresivo de la obra.



Mario Augusto Canale

Mercado, sin fecha,
aguafuerte, 39 x 29 cm.

Firma: ang. inf. der.: “Mario A. Canale”.
Repr.: catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando Fader”,

Buenos Aires, Comisién Protectora y Asesora, 1937, pag. 57.
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Ceferino Carnaccini

Nacio en Buenos Aires, en el barrio de La Boca, el 10 de abril de 1888. Fallecid el
18 de marzo de 1964 en su residencia de Villa Ballester. A los trece anos viajé a
Italia junto a sus padres. Alli estudio en la ciudad de Verona y se inici6 en el cono-
cimiento de las artes aplicadas. De regreso a Buenos Aires, en 1906, comenzo sus
estudios en la Academia Nacional de Bellas Artes bajo las ensefianzas de Ernesto
de la Carcova, Reinaldo Giudici y Carlos Ripamonte, graduandose como Profesor
de Dibujo y Pintura.

En la Exposicion Internacional del Centenario, en 1910, conquisté una Medalla de
Oro por su obra A la querencia. Al ano siguiente emprendié un nuevo viaje a Europa
gracias a la beca del Premio Roma. En Italia, el artista Giulio Aristide Sartorio guié
sus estudios.

Al regresar al pais en 1914, realiz6 una primera exposicion individual en el Salén
Witcomb, inicio de una serie de exposiciones ulteriores. Se instalo en la localidad
bonaerense de Villa Ballester donde, junto a Juan Peldez y Carlos Ripamonte, con-
formo una triada de pintores dedicados al paisaje nacional.

Planteamientos estéticos de su obra

Su pintura, dedicada casi en forma dominante al género paisajistico, siguié los
planteamientos de la estética naturalista del paisaje nacional. Su dominio técnico
de la pintura se supedito a la acentuacion de ambientes cargados de cierto tono de
melancolia, méas alla de la transcripcion directa del dato objetivo.

Con una paleta sin estridencias cromaticas, en la que generalmente dominan los
medios tonos, Carnaccini obtuvo composiciones donde se evidencia una subjeti-
vidad de tipo melancdlica no lejos de las premisas de la pintura dominante de los
salones nacionales.

No solamente se afand en los paisajes serranos y pampeanos, sino que también
la ciudad y los tipos y costumbres ocuparon un lugar destacado en sus preocupa-
ciones artisticas.
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Paisaje

Esta obra tiene una cdlida entonacion dorada -donde la pin-
celada evidente organiza zonas cromdticas dominadas por los
tonos verdes y ocres-, envuelto dentro de una atmdsfera de quie-
tud vespertina, lo que conforma una de las marcas mds claras
del estilo del artista. El horizonte estd limitado por el monte de
dlamos y sauces que aparece en el plano posterior del espacio
pictorico. Este no impide que una dilatada perspectiva se de-
sarrolle 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 Chevreul (1786-1889) desarro-
lladas en torno al problema del color que implicaron valiosos
aportes a la estética impresionista, estan indirectamente pre-
sentes en nuestro artista a traves del conocimiento de los maes-
tros franceses. Asi Carnaccini pone en evidencia que los colores
no son realidades inmutables, sino que dependen de la percep-
cion individual y subjetiva del artista.



Ceferino Carnaccini

Paisaje, 1937,
6leo s/madera, 50 x 70 cm.
Firma: dng. inf. izq.: “C. Carnaccini, 1932".
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Juan Carlos Castagnino

Nacio en la ciudad de Mar del Plata en 18 de noviembre de 1908 y murié en Buenos
Aires el 21 de abril de 1972. Su formacioén artistica comenzo en la Mutualidad de
Estudiantes de Bellas Artes y continud en la Escuela Superior de Bellas Artes Er-
nesto de la Carcova. También trabajo un tiempo en el taller de Lino E. Spilimbergo.

Desde los anos ‘30 fue un asiduo concurrente a los Salones Nacionales. En el ano
1933 obtuvo el Premio Estimulo por su obra Obreros Campesinos. La década del ‘40
significé su primer momento de consagracién, al merecer en 1943 el Tercer Pre-
mio Nacional por Tierra adentro, el Segundo Premio al ano siguiente por Mujer del
Pdramoy, finalmente, el Primer Premio en 1948 por Hombre del rio. Por su parte, en
la década del ‘50 vié la consolidacién de su éxito en el pais con el Gran Premio de
Honor del Ministerio de Educacién y Justicia en 1956 y, también, con la proyeccién
del mismo en el extranjero. En efecto, la Medalla de Honor en pintura en la Feria In-
ternacional de Bruselas y la invitacién para participar en la Bienal de Porto Alegre,
ambas en 1958, ponen de manifiesto la amplitud del reconocimiento de su obra.

El ano 1933 fue de una importancia significativa para el desarrollo del arte argen-
tinoy, 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, puso al artista en contacto con un nuevo pensamiento
estético y una técnica diferente. Siqueiros reunio a un grupo de pintores, entre los
que se encuentra Castagnino, para pintar un mural en la residencia de Natalio Bo-
tana, entonces director del diario Critica. La concepcion de un arte de alcance social
ylaintegracion de la pintura al espacio de la vida cotidiana, sefnialaron a Castagnino
una nueva orientacién artistica. Sus murales en las Galerias Pacifico, San José de
Flores, Paris y de los subsuelos del Obelisco son testimonios de la adhesion del pin-
tor a un arte de alcance masivo.

En el ano 1938 viajé a Europa por primera vez. Alli ingresa en la Academia de la
Grande Chaumiere, lugar de formacion de una significativa cantidad de artistas la-
tinoamericanos, y estudio, entre otros, con el pintor postcubista André Lhote.

Cuando volvié al pais, emprendid un viaje por el norte argentino, interesandose por
la relacion del hombre con su entorno. Le preocupaban el hombre del interior y el
paisaje nacional. Esta vinculacion de la obra de Castagnino con lo nacional afloro
unas décadas mas tarde cuando, en el afio 1962, la editorial EUDEBA le encargo
la ilustracion de una nueva edicién del Martin Fierro. El artista pasé gran tiempo
informandose acerca de la vida del gaucho en el campo y los dibujos que resultaron
de este estudio se constituyeron en la imagen plastica de la gauchesca evocada por
Hernandez 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 provenian de la realidad inmediata. En ese sentido esta muy lejos de esa acti-
tud de conceptualizacion tipica de los pintores abstractos racionales del momento.
La suya es una pintura muy dependiente de su relacién con el entorno. Castagnino
obtuvo sus mayores reconocimientos oficiales en la década del ‘40, momento en el
que se ven las dos vias por las que transita el arte argentino: la aparicion de la pin-
tura concreta, con una rigurosa concepcién fundada en los principios de la formay
la pintura figurativa, via en la que se coloca el artista.

De todas maneras esta adhesion a la figuracién no aleja a Castagnino de las nuevas
corrientes del arte moderno. En el naturalismo del artista la sintesis expresiva pri-
ma por sobre la descripcién anecddtica.

En sus primeras obras hay una marcada tendencia hacia una paleta de colores ca-
lidos; rosas y violaceos caracterizan una iconografia en la que el hombre y su pai-
saje cotidiano son el eje de las preocupaciones del artista. Esta eleccion temaética lo
vinculo con las obras de Spilimbergo, de quien fuera discipulo, de Gomez Cornet,
amigo e interlocutor en muchas oportunidades, de Berni, de Urruchua, de Colmei-
ro y tantos otros artistas argentinos con quienes compartia una inclinacién hacia
la pintura de tipo social. De todas formas, tal como lo indican Dragoski y Méndez
Cherey en el estudio que le dedicaron (citado en la bibliografia correspondiente),
en Castagnino lo social no agota la totalidad de sus busquedas artisticas, incluso
en aquellas obras en las que trata temas vinculados con las clases mds desposei-
das, nunca llega al nivel de denuncia que se puede encontrar en otros pintores
contemporaneos.

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

El trabajo en contacto con Siqueiros en la quinta de Natalio Botana, con el conse-
cuente 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
anos ‘60, entre otros datos, evidencian que la pintura de Castagnino no es sola-
mente el reflejo de una realidad vivida, sino también de la constante investigacion
del artista en el exclusivo terreno de la praxis pictérica.
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Mujeres de Santiago

Aunque no estd fechada, muy posiblemente, la presente obra
pertenezca al ario 1941. En ese anio Castagnino viajo con Su miui-
jer y su hijo Alvaro, segiin informacion que nos proporcionara
este ultimo, a Santiago del Estero. Alll pintd una obra titulada
“Patio santiaguenio” en la que dos mujeres se encuentran avi-
vando un fuego. Las similitudes de técnica y tema avalan esta
hipdtesis. La obra muestra a dos mujeres, de espaldas, junto a
unas vasijas de barro y un fuego hdbilmente sugerido mediante
unas pocas manchas de color. Las vasijas de barro son idénticas a
las de “Patio santiagueno’, asi como también son similares tanto
la paleta de colores cdlidos, como las dimensiones de la tela y la
naturaleza despojada y drida. Por otra parte, en lo que hace con-
cretamente a la accion desarrollada en ambas telas, se sugiere
que “Mujeres de Santiago” fue pintada inmediatamente despues
que la anteriormente citada ya que pareceria que en una se pre-
parala lenia y en la otra el fuego ya ha sido encendido.

Desde el punto de vista compositivo Castagnino se manejo como
un pintor cldsico. La ortogonalidad de la composicion estd deter-
minada por la mujer de pie en el margen izquierdo de la tela que,
Jjunto con el tronco de los drboles, marca una clara verticalidad
¥ a esta direccion vertical se contraponen las cuatro franjas ho-
rizontales que, en retroceso, determinan los diferentes espacios
en los que se disponen los elementos compositivos: en un primer
plano el artista ubico a una figura femenina sentada y a los re-
cipientes de barro junto al fuego, un segundo registro espacial
sirve de apoyo a la mujer de pie con un nirio en brazos y a un es-
cudlido perro de mirada incierta, en tercer plano, una franja de
troncos secos y, a manera de coronamiento, un horizonte de cielo
que concentra el valor mds alto y luminoso de toda la tela. La
ausencia de dinamismo, el cardcter abocetado de las formas, las
gamas violdceas y rosadas, son los recursos pldsticos de los que
Castagnino se valio para congelar en el tiempo su propia vision
de un sobrecogedor fragmento de la realidad nacional.



Juan Carlos Castagnino

Mujeres de Santiago, circa 1941,
oleo s/tela, 88,5 x 68 cm.

Firma: dng. inf. der.: “Castagnino.

45



Emilio Centurion

Nacio en Buenos Aires el 14 de julio de 1894 y fallecié en la misma ciudad el 26 de
diciembre de 1970. Comenzo a pintar tempranamente. Entre 1911y 1913 estudié
con el artista italiano Gino Moretti. En 1911 realizé su primer envio al Salén Na-
cional. Cuando dejo sus estudios con Moretti pasé al Taller Libre que funcionaba
en las Salas de la Comision Nacional de Bellas Artes donde se relaciono con otros
pintores jévenes, entre los cuales Valentin Thibon de Libian, Walter de Navazio y
Ramoén Silva compartian con Centurién inquietudes comunes.

Como medio de subsistencia alternaba su actividad docente con los dibujos y ca-
ricaturas para las revistas Caras y Caretasy Plus Ultra. En 1918, un viaje por el norte
argentino lo pone en contacto con el paisaje y el hombre del interior. A partir de
1920, su obra comenzo a ser reconocida de manera oficial con el Primer Premio
del Salén Nacional por su éleo Misia Mariguita. Ese ano marco el inicio de una tra-
yectoria jalonada por otras recompensas. En 1925 un Primer Premio en el Salén
de Acuarelistas; en 1934 el Primer Premio Adquisicién en el Salén Municipal de
Artes Plasticas Manuel Belgrano y, finalmente, en 1935 el Gran Premio de Honor
en el XXV Salén Nacional con el ¢leo Venus Criolla, hoy propiedad del Museo Nacio-
nal de Bellas Artes.

En el ano 1928 siendo ya un artista plenamente formado, hizo su primer y tnico
viaje a Europa. El recorrido por los museos de Espana, Italia y Francia lo puso en
contacto tanto con el arte clasico, como con las corrientes renovadoras del arte
moderno.

En 1936, como reconocimiento a su trayectoria artistica, fue designado miembro
titular de la Academia Nacional de Bellas Artes. Una exposicion retrospectiva de
su obra en la Galeria Witcomb en 1968, y otra postuma en 1985 en el Museo de
Arte Hispanoamericano Isaac Ferndndez Blanco, permitieron al publico de Bue-
nos Aires valorar su importante produccion pictérica en su justa dimension.

Planteamientos estéticos de su obra

En la produccioén artistica de Emilio Centurién se advierte su inclinacion hacia un
abanico muy amplio de géneros pictdricos: 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 construccién abstracta, presente en sus obras posteriores, Centurién
paso, con espiritu curioso e inquieto, por distintas escuelas y tendencias. A pesar
de ese aparente eclecticismo se aprecia en ¢l una inquietud que se advierte a lo
largo de todo su desarrollo artistico: la preocupacién por el problema de la forma.

Desde sus primeras obras hasta los anos ‘20, el planteamiento de las figuras, el
tratamiento del espacio, el cromatismo y el clima de sus obras presentan una ma-
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nifiesta tendencia hacia un naturalismo de filiacién espanola. Centurién cambid
su enfoque estético a partir del contacto con los artistas argentinos aglutinados
en torno de las actividades renovadoras, representadas basicamente por el grupo
martinfierrista, la Asociacién Amigos del Arte y los salones alternativos para ar-
tistas modernos, que aparecieron en el escenario plastico argentino en torno de
los anos ‘20. Con un uso del color que prioriza las gamas bajas, el artista se con-
centraria, fundamentalmente, en el andlisis estructural de las formas, que tanto
preocupod a Cézanney a sus seguidores. Venus criolla y Murieco, ambas de 1934, son
el claro ejemplo de una busqueda basada en un planteamiento volumétrico de las
formas y de una concepcién geomeétrica de la estructura plastica.

A partir de la década del ‘40 Centurién se aproximaria hacia las tendencias abs-
tractas de la pintura moderna. Dividi6 sus superficies pictéricas facetando los pla-
nos, con lo cual la referencia figurativa empezé a perder nitidez. Una paleta mas
variada y una pincelada més libre y espontdnea acompanaron esta transformacién
orientada hacia una abstraccién de tono sensible.
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Dama antigua

La presente obra fue pintada por su autor en 1919. Pertenece,
por lo tanto, a un periodo en el que estaba terminando su forma-
cién y ya se habia iniciado en la docencia artistica. Centurion se
mostro, en ella, muy vinculado a la estética de la pintura regio-
nalista espaiiola de principios de siglo. Por un lado, el impacto
producido por la representacion esparniola en la Exposicion In-
ternacional de Arte del Centenario, realizada en Buenos Aires
en 1910, dentro del campo pldstico local y, por el otro, el contac-
to cotidiano con las reproducciones de pinturas espainiolas que
aparecian en casi todos los niimeros de la revista “Plus Ultra”
-en la que Centurion colaboraba como dibujante-, dejaron en el
Jjoven artista una impronta considerable.

Centuridn pintd una figura femenina, ubicada a lo largo de toda
la tela y que domina en forma absoluta el espacio pictorico. El
punto de vista del espectador es bajo, con lo cual, la imagen fe-
menina adquiere mayor monumentalidad. La entonacion gene-
ral de la obra es fria, aun cuando deja para el rostro y el torso,
los tonos mds cdlidos, alcanzando en ese sector el mdximo grado
de luminosidad. Esta particular utilizacion de la luz, muy tipica
por ejemplo en la pintura del espanol Zuloaga, deviene en un
efecto casi escenogridfico, efecto que se refuerza con el artificial
paisaje tormentoso que el artista coloca como telon de fondo, con
un tratamiento apenas insinuado. Las enormes dimensiones de
la tela enfatizan ain mds el cardcter teatral.



Emilio Centurién

Dama antigua, 1919,
Oleo s/tela, 190x 112 cm.

Firma: ang. inf. der.: “Centurién, 1919”.
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Alejandro Christophersen

Nacio en Cadiz, Espana, en 1866 y murié en Buenos Aires en 1946. Fue arquitecto
y pintor. Luego de haber realizado estudios en la Real Academia de Bellas Artes de
Amberes y en la Escuela de Bellas Artes de Paris -donde frecuenté los talleres de
Fleury y Lefebvre-, se trasladd a Buenos Aires en 1887.

Su larga trayectoria como arquitecto se vio jalonada con importantes obras: 1a Bolsa
de Comercio, el Palacio Anchorena y el Hospital Espanol, son algunos de los edificios
que mejor lo representan. Propicié la creacién de la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Buenos Aires y de la Sociedad Central de Arquitectos.

En el campo de las artes plasticas, fue socio fundador de la Sociedad de Acuarelis-
tas, Pastelistas y Aguafuertistas. Participo en los Salones Nacionales desde el ano
1913 y en 1920 publicé el libro Ideas sobre Arte. Su obra Margot recibié el Premio
Unico para artistas extranjeros en el Salén Nacional del afio 1923.

Planteamientos estéticos de su obra

El transito del siglo XIX al XX encontro a los artistas argentinos debatiendo en torno
de la definicién de un arte nacional, por un lado, y estableciendo las bases para una
organizacion del campo institucional, por el otro. En el primer caso, Christopher-
sen alentd, en un principio, la idea de que el pais debia enmarcarse dentro del con-
texto internacional, sin embargo, con el correr de los anos y en la medida en que
el problema de lo nacional generaba debates cada vez mas encendidos, el artista
orientd sus reflexiones estéticas en post de un arte comprometido con su contexto
geografico, histérico y cultural. Asilo expresd como articulista en alguna de sus co-
laboraciones parala Revista de Arquitectura: “un arte que les hable de la patria, un arte
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que recuerde en cada detalle el clima, las costumbres y los materiales del suelo argentino”.

En cuanto al segundo caso, el artista puso de manifiesto una tendencia asociacio-
nista, segun quedd demostrado en su participaciéon en diversas agrupaciones, asi,
por ejemplo, Verdad o El templo, cuyas bases programaticas tenian en la mira la es-
timulacion de actividades artisticas y el fomento de causas nobles, tal como podia
resultar la adquisicion de obras para el Museo Nacional de Bellas Artes.

Con respecto al contexto especificamente estético, Alejandro Christophersen se
enmarco6 dentro de la corriente hispanofilica que, en torno a la celebracién del Cen-
tenario de 1910, advirtié en la pintura espanola las posibles raices de una identi-
dad en vias de definicion.

1 Citado en Casajus, Paula y Lebrero, Cecilia, “Alejandro Christophersen, pintor”, en Hilger,
Carlos Alberto y Sdnchez, Sandra Inés, Christophersen. Espaiia y la Argentina en la Arquitectura del siglo
XX, Buenos Aires, Sociedad Central de Arquitectos, 2004, pag. 180.
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Estudio

Fiel a su ideario estético, en el que el género del retrato feme-
nino ocupa un lugar central, Alejandro Christophersen aporto,
con esta acuarela, un acabado testimonio de su concepcion ar-
tistica. En efecto, en esta obra el artista expreso una idea de lo
femenino orientada a resaltar un ideal de gracia y distincion
aunque, como en este caso, la mujer representada no pertenezca
al dmbito aristocrdtico; ninguno de los elementos que implican
su condicion humilde altera la idealizacion que el artista siem-
pre resalta en el tratamiento del género. El trazo suelto y espon-
taneo de la pincelada deja de lado los detalles para optar por
enfatizar una sensacion de instantdnea impresion.



Alejandro Christophersen

Estudio, sin fecha,
acuarela s/papel, 48,5 x 32 cm.
Firma: ang. inf. der.: “A. Christophersen”.




Aurelio Victor Cincioni

Nacio en Buenos Aires en 1904 y fallecié en la misma ciudad en 1985. Pintor y
docente, estudié en la Academia Nacional de Bellas Artes y egreso con el titulo de
Profesor de Dibujo. Concurrié con frecuencia a los Salones Nacionales y a los del
interior del pais. Desde 1937 expuso individualmente en numerosas ocasiones.
Entre estas exposiciones, la presentada en la galeria Witcomb en el afio 1949, ofre-
cié 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 paisajista indiscutible.

Planteamientos estéticos de su obra

Aurelio Victor Cincioni era basicamente un pintor naturalista. En efecto, la natu-
raleza -ya sea en su forma de paisaje rural o urbano, o a través de los individuos
que la habitan-, constituyo el eje principal de su interés como pintor. El nucleo
central de su discurso naturalista se desarrollo a partir de la recreacion del paisaje
argentino o de los tipos y costumbres locales y esta decidida vocacion por consti-
tuirse en artista representante del paisaje nacional fue aceptada por la critica de
la época como rasgo destacado de su arte. De esta manera abordd el tema desde
una perspectiva mas enunciativa que critica. Su pintura escenifica un paisaje idi-
lico y se concentra en la adaptacion de los recursos plasticos 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 llevo a trabajar el problema de la luz en armonias
cromaticas de grises, violdceos o dorados que muchas veces determinan el com-
ponente emocional de sus éleos. Sus composiciones se resuelven en un estudiado
andlisis del espacio, trabajando generalmente la perspectiva renacentista para or-
ganizar los planos.

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

Cincioni orientd toda su produccion artistica a reflejar los
diversos aspectos del paisaje nacional. Dentro de un plantea-
miento naturalista, el artista pone todo su interés en trasponer
esta obra a los efectos que la luz del sol provoca sobre la super-
ficie de los objetos. De esta manera, los rayos luminosos se fil-
tran lateralmente en el espacio y producen zonas alternadas de
luces y sombras. El color, de una entonacion general clara, estd
aplicado mediante pinceladas cortas, facilmente perceptibles,
que generan ritmos diversos. Por otra parte, Cincioni compuso
su paisaje recurriendo a un planteo espacial cldsico: una calle,
en el eje central del cuadro, que fuga hacia el fondo de la su-
perficie pictdrica, al margen de la cual se disponen, también en
perspectiva lineal, las casas bajas y los drboles que acomparian
la direccion en profundidad. Todos los recursos formales que
Cincioni utilizo en esta obra, luz, color, tratamiento espacial,
estan puestos al servicio de un concepto integrador en el que la
unidad prime por sobre cualquier otro efecto visual.



Victor Cincioni

Callecita de San Francisco (San Luis), circa 1950,
6leo s/cartén, 50 x 60 cm.

Firma: ang. inf. der.: “A.V. Cincioni”.
Exp.: Witcomb, agosto 1958.
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Pio Collivadino

Nacio en Buenos Aires el 20 de agosto de 1869 y murié el 26 de agosto de 1945.
Pintor, grabador y escendgrafo de origen italiano. A unos primeros estudios de or-
nato elemental en la Societa Nazionale Italiana le siguié un ano en la Academia
Estimulo de Bellas Artes, junto a Martin Malharro, bajo la direccién del pintor ita-
liano Francisco Romero. Ya en esta época se incliné hacia la pintura decorativa, al
tiempo que se intereso también por el arte dramaético.

En el ano 1889 viajé a Roma y se inscribié en la Academia de Bellas Artes. Los
siete afnos que estudid alli consolidaron en el joven artista un indiscutible dominio
plastico. Fiel a su interés por la pintura decorativa, estudio la técnica del fresco
con César Mariani. Hizo un viaje a Buenos Aires donde realizo una exposicion en
el Bon Marché. Nuevamente en Roma, el reconocido artista César Maccari lo con-
tratd como colaborador para pintar los murales del Palacio de Justicia. En 1901
obtuvo el primer éxito significativo de su carrera artistica: su diptico Vida honesta,
-presentado en la Exposicion Internacional de Venecia- fue adquirido por la Ga-
lerfa Marangoni de Udine. Dos afos mads tarde, en la Bienal de la misma ciudad,
presentd 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, Estados Unidos.

En el ano 1907 regresé a Buenos Aires y empezo6 una etapa de gran actividad, no
solamente desde el punto de vista de la creacién sino también desde lo institucio-
nal y pedagdgico. Integro el grupo Nexus y, desde el ano siguiente, 1908, dirigio
hasta 1943, la Academia Nacional de Bellas Artes. En esa institucion incorporo los
estudios de grabado y escenografia, entre otras renovaciones importantes. Intere-
sado por las transformaciones que en Buenos Aires se operaban como consecuen-
cia de la modernizacién, 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 fisonomia urbana.

Planteamientos estéticos de su obra

Desde el punto de vista estético, la pintura de Collivadino fue generalmente ubi-
cada entre las corrientes académicas que, muy dependientes de cédigos de repre-
sentacion convencionales, significaron una barrera de contencion ante el espacio
que gradualmente iban ganando las vanguardias. Es evidente que su postura de
enfrentamiento con Martin Malharro y luego con algunos de los integrantes del
Grupo de Paris lo empujo a ese lugar. Sin embargo, su obra merece un andlisis mas
profundo que atienda a los distintos niveles de significacion de su discurso artis-
tico. 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, condi-
cionados por un explicito academicismo en sus vistas romanas o tipos populares,
pasando por los planteos claroscuristas, con evidentes intenciones folkléricas,
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como los que se pueden determinar en El truco (1917), o los fuertes empastes car-
gados de luminosidad de Playa Anchorena (1916), hasta las vistas urbanas en obras
que, aun utilizando ciertos codigos linglisticos del impresionismo, se resuelven
en composiciones cuidadosamente estructuradas en el planteamiento geométrico
del espacio, como Plaza Garay (1919). En todos ellos es posible registrar los distin-
tos perfiles que aparecen en la estética de Collivadino.

El polémico periodo en que se desarrolla la obra de este artista -los afios que van
de las décadas de 1910 a 1930-, ponen en el escenario artistico argentino corrien-
tes estéticas que en la pugna por posiciones hegemonicas, intentardn expresar
aquello que mas 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 vo-
luntad de poner el arte al servicio de la construccién 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 preocupacioén por dar una
imagen plastica al nuevo paisaje urbano -en proceso de cambio- lo aproxima al
escenario en donde se define la modernidad.
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Capilla de Huacalera

Dentro de la produccion de Collivadino es posible encontrar tan-
to al pintor de grandes composiciones académicas -como el caso
de “La hora del almuerzo’- como al de vistas urbanas portenias y
de temdtica costumbrista y rural. “Capilla de Huacalera’, si bien
es una obra de tono menor, permite acercarnos a la estética de
recuperacion nacional que ocupd la actividad de un sector im-
portante del campo artistico argentino. De pequenas dimensio-
nes, este pastel capta un fragmento del paisaje jujerio y acentua,
en el despojamiento de su planteo espacial, el cardcter austero
del mismo. A una arquitectura naturalmente esencialista en su
propuesta, Collivadino superpone un planteo pldstico en el que
la capilla, el motivo central, queda reducida a su tnico campa-
nario, que apenas asoma a la izquierda de la composicion, y al
cerramiento del atrio; quedando estas construcciones empequie-
niecidas por el desmesurado alargamiento que adquieren los dla-
mos situados entre ambas. De esta manera, el artista logra acen-
tuar la sintesis que supone la relacion arquitectura/paisaje en el
noroeste argentino. La paleta presenta una entonacion general
baja, sin estridencias cromdticas y acomparia asi el cardcter in-
trospectivo del motivo pintado.



Pio Collivadino

Capilla de Huacalera, 1925,
pastel s/cartén, 42 x 37 cm.
Firma: ang. inf. izq.:

“Collivadino, Huacalera, 1925".

Repr: Catalogo Museo Escolar de Arte
“Fernando Fader”, Buenos Aires,
Comision Protectora y Asesora,

1937, pag. 61.

Malosetti-Costa, Laura, Collivadino,
Buenos Aires, El Ateneo, 2006.
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Lia Correa Morales de Yrurtia

Nacio en Buenos Aires el 20 de febrero de 1893 y murio6 en la misma ciudad el 8
de octubre de 1975. Hija del escultor Lucio Correa Morales, los inicios de su for-
macioén artistica los transité bajo la tutela de su padre y los continud, mas tarde,
en viajes realizados a Holanda y Bélgica. A partir de 1912 realizé envios de obras a
los Salones Nacionales, obteniendo diversas distinciones, entre ellas, un Segundo
Premio en 1929, por su 6leo Mlle. Marthe Launois. Ejercié la docencia artistica en
la Escuela de Bellas Artes Manuel Belgrano, entre 1913y 1948. En el afio 1936 se
caso con el escultor Rogelio Yrurtia con quien habité la casa que, en el ano 1942,
seria transferida al Estado Nacional para abrir al publico el Museo Casa de Yrurtia
que actualmente pertenece al Gobierno de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
Ala muerte de su esposo, ocurrida en 1950, ejercid la direccién de dicho museo.

Su obra figura en diversos museos del pais, entre ellos, el Museo Nacional de Be-
llas Artes, pero es en el mencionado Museo Casa de Yrurtia donde se conserva la
mayor parte de sus trabajos. Entre sus exposiciones individuales podemos men-
cionar la realizada en el Salén Witcomb de la ciudad de Rosario 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 corriente de pin-
tura intimista de la primera mitad de siglo XX. Muy poco estudiada, su trayecto-
ria artistica resulta un hito significativo para analizar el desarrollo de los géneros
mencionados y, en forma particular, el rol de las artistas mujeres en la historia del
arte argentino.

Sipor un lado los definidos contornos de sus figuras y objetos organizados en una
composicion detalladamente estudiada, dan la medida de una pintura dominada
por una marcada voluntad estructural, por el otro, la sutileza de sus armonias cro-
maticas, 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 fue realizada en el ario 1924 y es anterior a su casa-
miento con el escultor Rogelio Yrurtia, aunque ya presenta las
caracteristicas que consolidardn el estilo particular de la ar-
tista en su desarrollo posterior. El interés por la armonia cro-
mdtica, en la se conjugan los intensos amarillos con los rojos,
azules y verdes, con la 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, se podria afir-
mar que esta “Naturaleza muerta” podria dialogar comoda-
mente con ese particular intimismo que envuelve a las pinturas
de Miguel Diomede o Fortunato Lacdmera. Por otra parte, la
cuidada composicion estd estructurada sobre la base de una di-
vision horizontal claramente definida por la linea de la mesa
sobre la que se disponen las formas del primer plano, a su vez,
la acentuada vertical que determina la jarra dispuesta en el
borde izquierdo de la tela queda compensada con el panio que,
en el sector inferior derecho, avanza hacia el dngulo de la obra,
aproximdndose virtualmente al espacio del espectador. A modo
de testimonio documental, la jarra representada en esta obra
-cerdmica de Talavera de la Reina- figura actualmente en el
Museo Casa de Yrurtia entre las pertenencias del matrimonio
de Lia Correa Morales y Rogelio Yrurtia.



Lia Correa Morales de Yrurtia

Naturaleza muerta, 1924,
Oleo s/tela, 33 x40 cm.
Firma: dng. inf. izq.: “Lia C. M. de Espinosa, 1924”.
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Victor Juan Cunsolo

Nacio en Vittoria, provincia de Siracusa, Italia, el 2 de abril de 1898 y murié en La-
nus, provincia de Buenos Aires, el 10 de abril de 1937. A los diez anos llegd ala Ar-
gentina con sus padres. En 1918 ingreso en la Academia de Unione e Benevolenza
donde estudié pintura con Mario Puccione. Posteriormente se incorpord al taller
El Bermellon en el que trabajaban Juan Del Prete, Victor Pissarro, Juan A. Chiozza,
Adolfo Montero, Juan Giordano, Roberto Pallas Pensado, Orlando Stagnaro, José
Luis Menghi, Salvador Cali, Adolfo Guastavino, Guillermo Bottaro, José Parodi, Pe-
dro César Zerbino, Guillermo Facio Hebequer y Mario Cecconi. Un problema de
salud lo obligo a trasladarse a la provincia de La Rioja, en donde siguioé pintando.

Presentd obra tanto en los Salones Nacionales como en certdmenes provinciales
y municipales. Obtuvo el Primer Premio del Salén Municipal en 1933. Diversas
exposiciones individuales permitieron al publico portefio conocer la obra de este
artista. Entre éstas, la realizada en 1927 en La Pena, le permito ser considerado
como parte integrante de la muestra colectiva que organizo al afio siguiente Alfre-
do Guttero en la Asociacion Amigos del Arte.

Perteneciente al colectivo conocido como artistas de La Boca, Victor Ctinsolo ofre-
cid con su pintura una personal vision de ese barrio portenio. Es asi que entre sus
obras se encuentran escenas portuarias, colores vivos, escenas de la vida cotidia-
na en el barrio, que eran fuente de inspiracion para la prolifica obra no soélo de
Cunsolo sino de también de los demaés artistas del mismo colectivo.

Planteamientos estéticos de su obra

La produccion pictorica de Cunsolo esta intimamente ligada al barrio de La Boca.
Dentro del grupo de artistas de este barrio es dificil establecer puntos de contacto
que permitan encontrar similitudes en sus propuestas estéticas ya que las eviden-
tes diferencias entre Victorica, Lacadmera, Quinquela o el propio Ctunsolo lo impi-
den. Sin embargo es facil encontrar ejes vinculantes entre ellos dado que, tal como
afirman Florencia Battiti y Cintia Mezza, la Boca del Riachuelo es un punto de en-
cuentro e inspiracion para artistas que desarrollan su obra viviendo o instalando
sus talleres en el barrio. En los origenes de esta gesta, la inmigracion jugé un papel
fundamental: la mayoria de los artistas provenia de Italia o de padres italianos,
eran de clase trabajadora y practicaban un arte que, tal vez de manera indirecta,
encarné la organizacién de su vida en torno al trabajo, el mutualismo y la cultura’.

El artista optd por una pintura de sintesis. Su imagen de La Boca se vinculé con
una estética alejada del naturalismo descriptivo. El planteo plastico de Cunsolo re-
mite a una depuracion formal que reduce todos los elementos compositivos a un
esquema esencialmente geométrico. Abandono el recurso del adorno y los deta-

1 en, “Artistas de la Boca”, Centro Virtual de Arte Argentino, www.buenosaires.gov.ar/
areas/cultura/arteargentino/02dossiers/la_boca, 2006
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lles y en sus paisajes boquenses priorizé el uso de un estilo austero y despojado de
elementos ornamentales, de alguna manera introspectivo e intimista. Lo mismo
sucede en sus melancolicas 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 esta practica-
mente ausente en sus cuadros y, cuando aparece, es apenas una presencia sutil-
mente sugerida. Cinsolo pinté en una época -la de los afios 1920y 1930-en la que
el paisaje urbano aparecié en el arte argentino como factor importante en el deba-
te de la modernidad y, si bien no tomo parte activa en el mismo, en su adhesion a
los planteos formales de la renovacién se alejo de las posturas mas nostalgicas y
dio su personal version de un barrio en donde el progreso parecia estar ausente.
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La iglesia de La Boca

Fechada en el ario 1930, “La iglesia de La Boca” es una de las
tantas obras en la que su autor aborda el tema del popular ba-
rrio portenio. Siguiendo un estilo que lo caracterizaria en todas
sus obras, Cunsolo enfocé su mirada desde un punto de vista
alto. El 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 dis-
traigan la atencidn del espectador con acentos ornamentales.
La referencia a lo humano estd dada por unas pocas presen-
cias que sugieren mds de lo que afirman. La fragmentacion del
almacén en el borde derecho del cuadro confirma el gusto de
Cunsolo por los recortes arbitrarios. La linea nitida define los
contornos de las formas y acentua 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 estriden-
cia. Era, 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 paisa-
je de La Boca. En su intencion recurrente, en mds de una oca-
sién, Cunsolo pintd las mismas vistas, asi 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 rechazo de lo descriptivo, el sentido
introspectivo, la sensacion de imagen congelada en el tiempo y
el distanciamiento del punto de vista respecto de la escena re-
presentada, colocan la obra de Cunsolo dentro de una vision
metafisica de la realidad.



Victor Juan Cunsolo

La Iglesia de La Boca, 1930,
Oleo s/madera, 78 x 69 cm.
Firma: dngulo inf. izq.: “V. Ctinsulo, B. A. 1930”.

Exp.: “Lazzari y los maestros de la plastica boquense”.

Museo Sivori, 3 de julio - 3 de agosto, 1997.
Exp.: “Victor Cunsolo, una geografia del silencio”.

Fundacién OSDE. 17 de noviembre - 14 de enero 2017.

Repr: Lazzari y los maestros de la plastica boquense,
catalogo de la exposicion, Buenos Aires, 1997.
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Cupertino del Campo

Naci6 en Buenos Aires el 1° de noviembre de 1873 y murio en la misma ciudad
el 1° de noviembre de 1967. En el ano 1899 se gradu6 como médico pero al poco
tiempo abandond esa profesion para dedicarse a la literatura y al arte. Fue discipu-
lo del pintor italiano Decoroso Bonifanti. Su pintura estuvo dedicada al desarrollo
del paisaje rural. Ademas de su faceta como pintor, del Campo ocup6 un lugar
importante dentro de diversas organizaciones artisticas. Presidié la Sociedad Ar-
tistica de Aficionados en 1905, la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y dirigi¢ el
Museo Nacional de Bellas Artes entre 1911 y 1931. También se ocupd en redactar
el Reglamento paralos Salones Nacionales que seinician en el paisenelano 1911.
Fue miembro de numero de la Academia Nacional de Bellas Artes.

Entre algunas distinciones importantes que recibio se encuentra la adquisicion 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 1922.
En 1944 publicé 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 concentro
su atencién hacia el paisaje del campo argentino con el que se sentia profunda-
mente identificado. Alejado de las corrientes modernas y vanguardistas testimo-
nié 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, particu-
larmente durante las primeras décadas del siglo XX, se debatia el problema de la
identidad nacional, como cuestiéon no agotada, propone como solucion la fidelidad
del artista a la realidad especificamente argentina. Para los defensores del arte na-
cional el campo argentino se convirtié asi en uno de los paradigmas estéticos del
momento y del Campo adhirié entonces a la defensa del entorno argentino frente
al avance de tendencias europeizantes. Como Director de la Comisién 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 Espana.

Su postura frente al paisaje la tradujo en 6leos que ponen en evidencia el interés
que la accion de la luz ejerce sobre la naturaleza. En este sentido, en un intento de
clasificacion, se podria decir que su pintura se enmarca dentro del naturalismo
luminico que acaparé la atencién de una gran cantidad de artistas argentinos ya
desde fines del siglo XIX. Fiel a los conceptos tradicionales de la practica pictdrica,
organizo la composicion de sus cuadros buscando la concrecién del equilibrio y
del orden clésicos dentro de un espacio que respeta la tradicién de la perspectiva
renacentista. El uso del esquema ortogonal para disponer los elementos composi-
tivos exalta un clima de serena quietud que posiblemente se deba al influjo de su
maestro Bonifanti.
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Paisaje

Paisaje que, segun el dato proporcionado por el galerista Igna-
cio Gutiérrez Zaldivar, recrea la entrada de su quinta de San
Fernando, es una obra en la que Cupertino del Campo pone de
manifiesto su adhesidn a la estética del naturalismo luminico.
El paisaje, como género pictdrico, ha sido abordado por muchos
artistas con planteamientos diversos, en este caso es concebi-
do bdsicamente como referente directo del entorno local y del
Campo pinta manteniendo siempre una fidelidad absoluta a
esta premisa. su inspiracion 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 buscada sensacion de quietud y
equilibrio. Por su parte, el espacio estd trabajado de una mane-
ra muy cldsica, respetando la tradicion de la perspectiva lineal,
el sendero que aparece a la derecha de la composicion fuga ha-
cia el fondo de la superficie pictorica, generando la ilusion de
profundidad tipica de la pintura renacentista. El color ayuda
a acentuar este efecto dado que los tonos mds oscuros estdn en
el primer plano y, a medida que avanza hacia el fondo, la pa-
leta se aclara. Por otra parte, la aplicacidn del color revela el
temperamento metédico del artista; la pincelada, sistemdtica
y corta, distribuye el pigmento por medio de pequerios 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 como de cierta artifi-
ciosidad.



Cupertino del Campo

Paisaje, sin fecha,
6leo s/tela, 35,5 x 48 cm.
Firma: dng. inf. der.: “C. del Campo”.
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Fernando Fader

Nacié en Burdeos, Francia, el 11 de abril de 1882 pero fue inscripto en la ciudad de
Buenos Aires siete afios mds tarde. Fallecié en Cordoba el 18 de febrero de 1935.
Su familia se instalé en Mendoza y en 1888 fue enviado a Europa para realizar
sus estudios (posiblemente en Francia el primario y en Alemania el secundario).
Luego de una breve estadia en Argentina volvié a Europa y estudié en la Academia
de Bellas Artes de Munich con el pintor animalista Heinrich von Ziigel. En el viejo
continente viajé por distintas ciudades y al finalizar sus estudios artisticos, coro-
nados por una Medalla de Plata por La comida de los cerdos y una Mencién por Mi
perro, regreso a Mendoza.

Con motivo de la muerte de su padre se hizo cargo de la empresa de explotacién
de energia hidraulica del rio Mendoza, en Cacheuta. Paralelamente desarrolld una
intensa actividad pictérica: exposiciones en Mendoza y Buenos Aires, decoracién
mural de la casa de Emiliano Guinazu, en Lujan de Cuyo, Mendoza.

La instalacion del marchand aleman Federico Miuller en Buenos Aires, en 1905,
marcé un hito importante en la vida artistica de Fader. Diez anos después Miller
seria el galerista exclusivo del pintor, manejando su obra aun incluso después de
su muerte.

La década marcada entre 1904 y 1914 encontré a Fader dedicandose simultanea-
mente al arte y a la actividad empresarial en la usina hidroeléctrica de Cacheuta.
Esto plante6 una interesante dialéctica que puso en evidencia la compleja per-
sonalidad del artista. Un viaje que realizé a Europa en busca de inversores para
su empresa le posibilité ademas ampliar sus conocimientos artisticos. Entre los
anos 1913 y 1914 cambi¢ abruptamente la vida de Fader: un aluvién destruyé la
empresa de Cacheuta y, luego de diversas estrategias para salvar la situacion, la
inmensa fortuna de Fader desaparecio con el embargo de todos sus hienes. Dada
la tragedia se instalé con su esposa Adela Guinazu y sus dos hijos en Buenos Ai-
res, donde reinicio su actividad artistica abandonada cinco anos antes. En el Sa-
16n Nacional de 1914 obtuvo el Premio Adquisicién por Los mantones de Manila y
consiguié una catedra en la Academia Nacional de Bellas Artes. A partir de este
momento y hasta su muerte Fader se dedicarfa por entero a la pintura.

En 1916, por indicacion médica, se instald en Dean Funes, provincia de Cérdoba.
Desde el ano siguiente Fader se convirtié en uno de los pintores argentinos con
mayor volumen de venta en vida. Los éxitos se sucedieron unos tras otros e incluso
se reconoceria 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 Comi-
sién Nacional de Bellas Artes, con la asistencia del presidente de la Republica y el
embajador de Alemania (119 obras). Su estado de salud empeoré gradualmente
hasta que murio en 1935.
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Planteamientos estéticos de su obra

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

Sibien se podria hablar de un Fader empresario y de un Fader artista es importan-
te tener en claro que tanto en un ambito como en el otro existian preocupaciones
e intereses vinculantes. Tal vez el nexo mas significativo sea la reflexién que le im-
ponia larelacion del hombre con la naturaleza y en esta relacién no estan ausentes
sus anos 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 tecnolégico, por el otro, conforman un marco de referencia a par-
tir del cual Fader marcara en el medio argentino un verdadero hito cultural.

El paisaje es, sin duda, la preocupacion mas evidente en la vida de Fader. Como
empresario, un paisaje que domina y organiza; como artista, un paisaje que ex-
presa como proyeccién emocional y subjetiva. Un paisaje que plantea en términos
panteistas y que aparece sublimado gracias al uso de una paleta y una técnica pic-
térica que, si bien remite a ciertos cédigos de representacion de la pintura impre-
sionista, pincelada corta y nerviosa y uso de complementarios, refuerzan el senti-
do transfigurador de su pintura. A Fader no le interesan los reflejos de la luz en la
superficie de las cosas, ni la vibracién cromatica por aproximacién de tonos como
fendmenos épticos en si mismos, le interesan en la medida en que estos recursos
contribuyan a exaltar el sentimiento del artista.

Dentro de su pensamiento estético la cuestion sobre el arte nacional ocup6 un
lugar de importancia. El artista pensé el nacionalismo artistico vehiculizado por
medio del paisaje argentino: “Sed tan fuertes que vuestras obras representen sélo 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 senti-
do, dentro de su visién de mundo, la reflexién constante sobre el arte moderno y
su preocupacion por mantenerse vinculado a Europa se articulan con el supuesto
nacionalismo de su pintura en una dialéctica compleja y dificil de reducir a expli-
caciones simplistas.

1 Fader, Fernando. 1998. Uber nationale Kunst und ihre Ziele. Manuscrito en el Archivo Docu-
mental de la Casa Museo “Fernando Fader”, Ischilin, Argentina. Traduccién del aleman: Haydée von
Rentzell de Hiiwel.
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El aserradero

La tela no tiene fecha legible, aun cuando en el dngulo inferior
derecho, debajo de la firma, parece leerse ‘14, sin embargo, tan-
to por el tema como por el estilo, posiblemente corresponda a
los arnios cercanos a 1907/1908. Fader vivio en Mendoza entre
fines de 1904 y 1914 y en ese periodo su produccion se centra-
ria en escenas de costumbres, interiores (dentro de los cuales
podriamos ubicar “El aserradero”), retratos y paisajes. Dentro
de su estudio de dichos interiores, en mds de una ocasion pinto
aserraderos, condicionado posiblemente por su vinculo con los
mismos y la extraccion de maderas de algarrobo en Nacuiidn
para la Compariia Mendocina de Gas administrada por su her-
mano Adolfo.

Enlo estilistico esta obra presenta algunas de las caracteristicas
del periodo mendocino. La paleta se resume al uso de colores
oscuros: tierras, ocres, verdosos, las variaciones cromdticas es-
tan dadas bdsicamente por variaciones de matices dentro de
un 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 traves de
pinceladas gruesas y superpuestas. Esta manera de disponer la
pincelada crea una superficie rugosa y espesa en la que la ma-
teria genera una textura tdctil. El espacio, organizado en pers-
pectiva, se articula en sucesion de planos hacia el fondo, pero el
cardcter abocetado de todos los elementos formales y el uso del
mismo registro cromdtico en toda la superficie pictorica parece
colocar todo en el mismo plano.



Fernando Fader

El aserradero, circa 1907/1908,
Oleo s/tela, 65 x 75 cm.

Firma: ang. inf. der.: “Fernando Fader”.

Repr: revista Plus Ultra. Ano II n° 12, abril de 1917.

Catalogo Museo Escolar de Arte “Fernando Fader”,

Buenos Aires, Comision Protectora y Asesora, 1937, pag. 43.
Exp: Exposicion péstuma en la Galeria Miller en 1935.
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Reflejos

Aunque no estd fechada, posiblemente pertenezca al periodo
mendocino. Pone en evidencia la preocupacion de Fader por
el fenomeno de los efectos luminicos y los reflejos de las formas
en el agua. Por otra parte, la figura animal -cuyo interés fue
estimulado por su maestro 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 inclinaria por unas formas mds etéreas y es-
piritualizadas.

El espacio pictorico estd 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 cromd-
tico es diferente en ambos casos. ocres y tierras dominan la zona
superior y los verdes y azules colorean la inferior. El valor alto
es dominante en toda la tela ya que la claridad se impone para
una escena al aire libre.



Fernando Fader

Reflejos, circa 1908,
oleo s/tela, 65 x 75 cm.

Firma: sin firma.

Repr: Catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando
Fader”, Buenos Aires, Comision Protectora y Asesora,
1937, pag. 44.

Exp: Exposicién péstuma en la Galerfa Miiller en 1935.
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Raquel Forner

Nacio en Buenos Aires el 22 de abril de 1902 y murié en Buenos Aires, el 10 de
junio de 1988, a los 86 anos de edad. De ascendencia espanola, en su primer viaje
a Espana empez0 a interesarse por el arte y de regreso en Buenos Aires, ingreso a
la Academia Nacional de Bellas Artes y egresd en 1921 como Profesora de Dibujo.

En el ano 1924 con su primer envio al Salén Nacional, un éleo titulado Mis vecinas!,
gana el Tercer Premio y, en consecuencia, entré activamente dentro del ambien-
te artistico local, segtn lo testimonia también su participacién en los posteriores
Salones Nacionales y de Acuarelistas. Cuatro anos mas tarde realizé su primera
exposicion individual en la Galeria Mller.

El ano 1929 marcé el comienzo de una etapa significativa en su trayectoria ya que
hizo un segundo viaje a Europa, esta vez con una conciencia mas cabal de sus
intereses artisticos. La tradicién de la pintura espanola, los pintores italianos del
Trecento y del Quattrocento y el fuerte impacto del arte contemporaneo le dejaron
importantes huellas. En Francia se relacioné con el grupo de artistas argentinos
agrupados bajo el nombre de Escuela de Paris; companeros de generacién como
Horacio Butler, Aquiles Badi, Héctor Basaldua, Pedro Dominguez Neira, Juan Del
Prete, entre otros, compartieron con Forner su inclinacién hacia las vanguardias.
De regreso en Buenos Aires, en el ano 1932, organizo con los artistas Alfredo
Guttero, Pedro Dominguez Neira y Alfredo Bigatti, los Cursos Libres de Arte Plasti-
co. Dos anos mas tarde se caso con Bigatti y viajaron juntos por el interior del pais
recorriendo también Bolivia, Chile y Paraguay.

Fueron numerosos los premios que recibié. Entre los mas destacados figuran el
Primer Premio de Pintura en el XXXII Salén Nacional, por su 6leo El Drama, el Pre-
mio Palanza otorgado por la Academia Nacional de Bellas Artes en 1947 y el Gran
Premio de Honor del XLV Salén Nacional de 1956. Numerosas exposiciones tanto
en la Argentina como en el exterior fueron incrementando el prestigio artistico
de Forner. En 1983, el Museo Nacional de Bellas Artes realizd una exposicion-
homenaje con la obra de Forner, que permiti¢ apreciar las diversas etapas de su
trayectoria artistica.

Planteamientos estéticos de su obra

Los anos 20 verian el comienzo de la trayectoria artistica de Raquel Forner. Ya
desde su primera aparicion publica en 1924, mostré una evidente inclinacioén ha-
cia una imagen plastica diferente a la de la estética tradicional. La critica de la
época la vinculd sin titubeos junto a las corrientes renovadoras del arte argentino.
Dentro de un lenguaje figurativo, Forner presento su pintura con una concepcion
geomeétrica de las formas, rechazando, en sus temas, cualquier intencién descrip-
tiva y anecddtica. Sus planteos compositivos y espaciales de estos primeros anos,
anteriores a su viaje a Europa de 1929, recurrieron a la fragmentacion, los rebati-

72



mientos, escorzos y facetamientos propios de las audacias modernas. Luego de su
regreso a Buenos Aires y hasta finales de los afios ‘50, Raquel Forner hizo girar su
obra en torno de los problemas de la guerra y la destruccion. Asi, la Guerra Civil
Espanola primero y la Segunda Guerra Mundial después, 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 tifié su
pintura de fuertes acentos expresionistas. Desde el punto de vista formal, los ele-
mentos que integran la superficie pictorica se organizan mediante una composi-
cién ordenada y clara, en la que nada esta librado al azar. Su lectura es directay, a
pesar de las innumerables alusiones vinculadas a la vida, la muerte, la salvacién o
la naturaleza, nunca pierde la inmediata comunicacién con el espectador.

A partir de los anos ‘60 la mirada de la artista se orienté hacia el tema del espacio,
transgrediendo los limites de lo previsible. Teniendo como punto de referencia la
Tierra y la Luna, Forner trabaja un espacio pobldndolo de navegantes césmicos
antropomorficos. Sus astroseres se mueven en un espacio que se constituye en es-
cenario para mutaciones, transformaciones y advenimientos proféticos. Los re-
cursos plasticos se transforman al contacto con nuevas poéticas. Asi, el color tiene
un rol mas protagénico, se hace mas saturado y contrastante; las formas pierden
sus contornos nitidos y se hacen mas 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 plante6 una alterna-
tiva que categoriza los cambios y las transformaciones del mundo recurriendo al
pensamiento mitico y al lenguaje simbolico. Su visién inquietante deja lugar a la
complejidad y se nutre de los miedos y esperanzas que acompanan al hombre en
Su existencia.
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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 Salon Nacional,
en 1924, inicid una primera etapa en su trayectoria, que culmi-
na en 1929 con el mencionado viaje. Toda la produccion de la
artista realizada en Buenos Aires hasta esa fecha, prdcticamen-
te no ha sido referida por la historiografia del arte argentino
debido a las pocas obras que quedan de ese periodo. La escasez
deobra 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
anos de la produccion fornereana muestran claramente la ad-
hesidn de la artista a las corrientes mds renovadoras de la plds-
tica contempordnea. Dentro de esta linea, la obra del Ministerio
de Educacion da pruebas de esta adhesion.

En primer lugar el tema, una figura femenina, aparece como
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 presentdan-
dola en su despojamiento, manifiesta la voluntad de su autora
por alejarse de los codigos de representacion naturalista para
enfatizar la autonomia de la pintura respecto de la realidad.
El planteo de la figura femenina es eminentemente geomeétrico
y constructivo, la linea define los contornos y aisla a la misma.
Presentada en un avanzado primer plano, dicha figura ocupa
casi toda la superficie pictdrica y aparece caprichosamente re-
cortada como consecuencia de un agrandamiento desmesurado
v 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, con Alfredo Guttero, otro re-
presentante de la modernidad en la pintura argentina.



Raquel Forner

Cabeza de mujer, 1929,

0leo s/carton, 69 x 48,5 cm.

Firma: dng. inf. izq.: “Raquel Forner, 29”.

Repr.: Catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando Fader”,
Buenos Aires, Comision Protectora Asesora, 1937, pag. 74.
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Arturo Gerardo Guastavino

Nacio el 14 de octubre de 1897 en Gualeguaychu, provincia de Entre Rios y murié
en la provincia de Buenos Aires el 10 de mayo de 1978.

En condicién de alumno libre, obtuvo el titulo de Profesor Nacional de Dibujo en la
Escuela Nacional de Bellas Artes Prilidiano Pueyrredon. Habil dibujante, se inicié
como caricaturista para dedicarse mas tarde a la pinturay a la escultura.

A principios de la década del ‘30 comenzd a enviar, con cierta regularidad, obras
al Salon Nacional. En 1931 gano el premio Estimulo y en 1939 el jurado le otorgd
el tercer premio por su Autorretrato. Particip6 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 particu-
lar tratamiento pléastico, podriamos afirmar que su pintura se inscribe dentro de
una figuracion de caracter 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 me-
diante un dibujo de contornos abiertos que borra los limites entre las formas; éstas
se convierten en masas de color, méas sugeridas que definidas.

La luz y el color son los elementos basicos en la estética de Guastavino. Con la pri-
mera, envuelve las formas mientras que el color le permite trabajar en el pasaje
de matices y establecer relaciones de valores que dan al espacio pictérico una at-
mosfera brumosa y una sutil calidad cromatica. El caracter abocetado, indefinido
y fantasmagorico de sus cuadros, lo definen como un pintor de esencia intimista.
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Penumbra

Si bien no estd fechada, se podria ubicar esta obra en los arnios
‘40. Guastavino pintd una tela titulada “Rincon’, muy similar
por su temdtica, su tono intimista y la utilizacion de determi-
nados recursos técnicos, que fue enviada al Salon Nacional de
1940 y presentada, también en ese mismo anio, en el VII Salon
Anual de Pergamino, en el que obtuvo el Tercer Premio. El pare-
cido entre esa tela y la que figura en el Ministerio de Educacion
permite la hipdtesis de datacion anteriormente referida.

Dentro de su estética intimista, el pintor propone un tema de
interior, un jarrén con flores, dentro de una propuesta pldstica
que sigue los planteos generales de su estilo. Asi, los escasos ele-
mentos compositivos -el referido jarrén, un libro abierto y una
mdscara- estdn tratados de manera abocetada, la linea de con-
torno es abierta, el color estd aplicado por medio de manchas,
los pasajes cromdticos se producen por medio de variaciones
de matices. La mdscara -no erguida, sino apoyada horizontal-
mente- el paisaje borroso que parece referido a ruinas, las flores
-que de alguna manera simbolizan fugacidad- y, muy en espe-
cial los pétalos caidos sobre la mesa, amén de la gama verdoso-
amarillenta de la composicion, sugieren idea de fugacidad y
deterioro.La entonacion general cdlida y el sector de penumbra
que cubre todo el fondo contribuyen a reforzar la sensacion de
intimidad que el pintor quiso dar a esta composicion.



Arturo Gerardo Guastavino

Penumbra, sin fecha,
Oleo s/tela, 77 x 67 cm.

Firma: dng. sup. izq.: “Guastavino”.
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Alfredo Guido

Nacio en Rosario en 1892 y muri6 en Buenos Aires en 1967. Estudio con el decora-
dor y escendgrafo Mateo Casella, en Rosario. Llego a Buenos Aires en 1912 y entré
enla Academia Nacional de Bellas Artes, donde estudié con Pio Collivadino y Carlos
Ripamonte, obteniendo el titulo de Profesor de Dibujo.

En 1915, mediante un concurso, obtuvo la beca Premio Europa, que le permitio
viajar al viejo continente. Desde 1913 realizd envios al Salén Nacional y en 1924
obtuvo el Primer Premio en dicho certamen.

Luego de estudiar en Buenos Aires, regresé a su Rosario natal. En esa ciudad for-
mo parte activa en el desarrollo del ambiente artistico local. En el afnio 1919, como
integrante de la Sociedad Artistica El circulo organizé el Primer Salén de Otonio, y
presidié la Comision Municipal de Bellas Artes. Estudié los origenes del arte incaico
y su iconografia, aspectos que se vuelcan luego en sus propias obras. Durante la
celebracion del X Salon Anual de la Sociedad de Acuarelistas, Pastelistas y Gra-
badores se realizé un homenaje a Alfredo Guido, de quien se exhiben aguafuertes
realizadas sobre los tipos y costumbres del altiplano. Estudio los tipos y costumbres
del entorno americano al tiempo que las particularidades de las diversas especies
animales y vegetales.

Su labor docente lo llevo a ocupar el cargo de Director de la Escuela Superior de Be-
llas Artes Ernesto De la Carcova, en el afio 1932. Fue ilustrador de obras tales como:
Juvenilia, Facundo, Santos Vega, entre otras.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Alfredo Guido fue la paciente labor en la busqueda de un arte armonio-
so, equilibrado y de buena técnica. La seccion aurea fue uno de los ejes de todas
sus composiciones, de manera tal que la lectura de sus obras resultara clara y di-
recta en ese sentido, muy deudora de los postulados renacentistas.

Su vocacién americanista lo indujo a indagar en las relaciones del hombre de
nuestra tierra con su entorno. En este sentido particip6 de las tendencias de rei-
vindicacién del ser nacional que en las primeras décadas del siglo XX marcé una
fuerte corriente en la estética argentina. El repertorio iconografico que aparece en
su produccién tales como tipos y costumbres, flora y fauna del noroeste argentino
y el litoral, las ilustraciones hechas a obras de la literatura gauchesca y al hombre
de nuestro suelo, testimonian su inclusiéon dentro del debate sobre el nacionalis-
mo estético argentino.
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Procesion en La Cumbre
(Sierras de Cordoba)

En este grabado Alfredo Guido reflejo tanto sus cualidades de
grabador, como su compromiso con la definicion de una ico-
nografia que identifique a nuestros pueblos. En efecto, desde el
punto de vista técnico, esta pieza revela a un artista que maneja
con habilidad el dibujo y su transposicion a la incision de la cha-
pa de metal. Es evidente que supo compensar los distintos tiem-
pos del aguafuerte, para que la resolucion final de la impresion
sobre el papel deje a la vista, tanto los claroscuros que generan
el clima particular de la escena, como los trazos que definen las
formas de cada figura.

En lo que atarie a los aspectos iconograficos, se encuentra una
escena religiosa -una procesion popular-, en donde Guido supo
expresar el clima de interioridad y piadoso recogimiento de sus
integrantes. Al mismo tiempo, 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 la procesion, ha-
ciendo gala de una economia de medios evidente, las serranias
cordobesas se perfilan inconfundibles.



Guido

Procesion en La Cumbre (Sierras de Cérdoba), 1925,
aguafuerte, 51.5 x 49 cm.
Firma: ng. inf. der.: “Alfredo Guido, 1925”.
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Alfredo Guttero

Nacio en Buenos Aires el 16 de mayo de 1882 y murié en la misma ciudad el 18 de
diciembre de 1932. A pesar de ingresar en la Facultad de Derecho, sus inclinacio-
nes artisticas comenzaron tempranamente. El gusto por la musica y la pintura lo
impulsaron a abandonar sus estudios universitarios, a los dos anos de iniciados.

Alos veintidds anos de edad gano una beca para estudiar pintura en Europa. Per-
manecid alli durante veintitrés anos, alternando su estadia entre Francia, Espana,
Alemania e Italia. Durante esta estadia, desplegd una intensa actividad artistica.
Estudid, expuso con frecuencia y realizo envios a diversos certdmenes. La leja-
nia de su pafs de origen no le impidié mandar obras al Salén Nacional de Buenos
Aires, lo que hizo en 1910y 1917. En Madrid organizé una exposiciéon 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 in-
quieto que lo caracterizaria a su regreso a la Argentina.

Ya en Buenos Aires, en 1927, asumié la decision de comprometerse activamen-
te en la renovacién del campo artistico local. De esta manera organizoé el Nuevo
Salén: Los pintores modernos argentinos desde donde promovié una alternativa
para los artistas jévenes frente a la posicion del arte oficial. Ese mismo afio gano
el Primer Premio en el Salén Nacional y realizé una exposiciéon individual en la
Asociacién Amigos del Arte, la segunda desde su regreso al pais. Paralelamente se
desempend como asesor en la citada Asociacion Amigos del Arte y realizo esceno-
grafias para el Teatro Coldn, las que nunca llegarian a presentarse.

En el ano 1932, junto con Raquel Forner, Alfredo Bigatti y Pedro Dominguez Neira,
organizo los denominados Cursos Libres de Arte Plastico, una experiencia inédita
hasta la fecha, intentando crear un nuevo espacio para la ensenanza artistica, pa-
ralelo al de las Escuelas de Bellas Artes.

Planteamientos estéticos de su obra

Alfredo Guttero pertenecid a una generacién que impulso el desarrollo del arte mo-
derno en la Argentina. Formado en la Europa de principios del siglo XX, asimilé
las influencias de su maestro Maurice Denis, en Paris, y de la pintura simbolista,
tal como se desprende del andlisis de su pintura. En ella la figura humana, moti-
vo esencial en su produccion, estd formalmente concebida de una manera monu-
mental, decorativa y sobre un planteo de simplificaciéon geométrica. El gusto por
la sintesis lo aproximé al arte moderno, pero el interés por la pintura al fresco y el
analisis de la anatomia humana lo vincularon con el arte del renacimiento italiano.

A su regreso a Buenos Aires, en el ano 1927, Guttero se unio a los artistas de van-
guardia y asumio una postura activa en la intencién de apoyar y promover alterna-
tivas diferentes al orden académico. Por otra parte su pintura asimild los cambios
que se fueron operando en la metamorfosis urbana de una Buenos Aires que ya
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habia dejado de serla gran aldea para convertirse en una ciudad modernay cosmo-
polita. 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,
0 Paisaje de Puerto nuevo, de 1929.

Incursiond también dentro del campo de la pintura religiosa. Apelando igualmen-
te a un concepto decorativo, Guttero mostré su Anunciacion o su Cristo muerto, am-
bas del Museo Nacional de Bellas Artes, a través del alargamiento de las formas
y utilizando una linea de contorno continua que organiza la composiciéon en un
ritmo envolvente.

En el uso del color siempre priorizé paletas claras pero sin contrastes violentos
y, finalizando los anos ‘20, cred una técnica pictérica que nunca dio a conocer.
Usando yeso, pigmentos, cola de conejo, carbonato de calcio y la espatula como
instrumento de aplicaciéon, Guttero logré emular la técnica del fresco en sus cua-
dros de caballete.
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Paisaje

Este paisaje, pintado en 1929, pertenece al periodo en el que
Guttero ya estaba de regreso en Buenos Aires, luego de sus vein-
tidds arios pasados en Europa.

En €l se advierte el interés del artista por reflejar los cambios
urbanos de una ciudad en proceso de modernizacidn. Son los
anios en los que el hormigdn armado posibilita la construccion
de edificios de alturas nunca antes sospechadas. Lo nuevo se
diferencia de lo viejo. El paisaje urbano muestra ahora un or-
denamiento diferente: blogues rectangulares permiten dibujar
perfiles en lineas rectas que interrumpen la mirada hacia un
horizonte cada vez mds lejano. Guttero asume el desafio de dar
a Buenos Aires una imagen pldstica acorde con sus transforma-
ciones recientes. “Paisaje” muestra la confrontacion entre tra-
dicion y espiritu de cambio.

Siguiendo un orden compositivo geométrico, el artista divide en
dos la composicion: a la izquierda pinta una iglesia de plantea-
miento cldsico y a la derecha, en un plano anterior, ubica un
rascacielos. Esta propuesta binaria se hace evidente también
en los colores: la iglesia del fondo es rosa, el edificio del primer
plano, gris. Entre ambos pinta algunos drboles que dan unidad
al conjunto urbano. Antiguo y nuevo orden comparten, asi, un
espacio comun. La silueta de un automovil, de aquellos que em-
piezan a pasearse por Buenos Aires, sirve de nexo entre ambos
edificios. Las formas se definen en perfiles nitidamente traza-
dos, en un espacio cuya moderna sintesis no deja de lado la tra-
dicional perspectiva lineal.



Alfredo Guttero

Paisaje, 1929,
yeso cocido y pigmentos s/madera, 60 x 70 cm.
Firma: ang. sup. der.:“Guttero 1929”.
Exp.: “Exposicion - homenaje Alfredo Guttero”,
Salon Direccion Nacional de Bellas Artes, 1933.
Repr.: Payro, Julio, Alfredo Guttero, Buenos Aires, Poseidén, 1943.
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Hugo Irureta

Nacio en Buenos Aires en 1928 y fallecié en la misma ciudad el 22 de abril de 2015.
A partir de 1949 comenzé a exponer en salones oficiales y privados en Argenti-
na y el extranjero. Junto a Miguel Carlos Victorica fueron los dos Unicos artistas
boquenses que recibieron el Gran Premio Nacional de Pintura y el Primer Premio
Adquisicién Manuel Belgrano del Museo Sivori y fueron nombrados miembros de
la Academia Nacional de Bellas Artes.

Irureta participé activamente del campo artistico, como miembro fundador del
Grupo Buenos Aires, del Grupo de los Nueve y del Grupo de la Ribera. En el 2008,
recibio la Orden del Tornillo instituida por Benito Quinquela Martin y fue desig-
nado Ciudadano Ilustre de La Boca, por disposicién del Museo Histoérico de dicho
barrio. Fue un creador de museos: en 1980 fundé el Museo de Artes Plasticas de
Animand, Salta, donando obras de su coleccion realizadas por distintos artistas ar-
gentinos. Lo mismo hizo en el Museo de la Casa de la Cultura de La Paz, Entre Rios.
En 1961 el artista se radico en Tilcara, provincia de Jujuy, ciudad donde cre6 el
Museo de Bellas Artes “Fundacion Hugo Irureta”, en el cual se exponen de manera
permanente muchas obras de su autoria y de artistas nacionales.

Planteamientos estéticos de su obra

Hugo Irureta pasé por varias etapas en su recorrido artistico, siendo el paso de la
figuracién al simbolismo lo que marcdé su carrera. Sus primeros anos formé parte
del grupo de artistas de la Boca. Fue en este barrio porteno donde se inicid y se
instald gran parte de su vida, en los alrededores del Riachuelo. En esta etapa co-
menzd a retratar escenas portuarias, el puente, sus personajes bohemios, las ca-
lles empedradas y sus bares. La paleta en esta etapa y a lo largo de toda su carrera,
es brillante, aparecen la gama de los rojos y los amarillos pasando por el naranja
como también la gama de los grises en dias de lluvia o més apagados. Sus obras
plasman las costumbres locales, reflejan la paleta original de los conventillos, de
las viejas casonas y del puerto. Irureta no se detenia en pequenos detalles, no hay
una preocupacion en su obra por la linea pura, es visualmente rica en matices.

En el norte argentino, desarrollé una etapa pictorica en la que se reflejé el autoc-
tonismo, utilizando la gama de colores tierra y ocre. Representaba los paisajes, la
Pachamama, los colores del altiplano, el folklore y las tradiciones de La Quebrada
de Humahuaca. Hay una primera etapa representativa en donde se retratan los
personajes, las costumbres, el carnaval, el diablo quebradeno y las fiestas loca-
les. Mas adelante la pintura se volvié simbolica, geométrica. Ya en los anos 90, se
concentroé en la visual andina, homenajeando los trabajos de alfareros y textiles,
tomando sus composiciones y morfologias, la iconografia de estos pueblos, colo-
res, grafias y simbolos. Irureta fue un artista arraigado a lo local, tanto en los afios
que transitoé en La Boca como en la Quebrada de Humahuaca, sus obras son una
vision natural de estos espacios sin tiempo y ligados a lo esencial y a lo rupestre.
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Paisaje del puerto

La obra de Hugo Irureta nos presenta un paisaje urbano tipico
del barrio porterio de La Boca. Esta geografia barrial fue el eje
de estudio de los artistas nucleados en este sitio de la capital
argentina, el barrio como paisaje, la vida y el trabajo en el puer-
to, el conventillo y las escenas cotidianas del entorno fueron su
referente en las obras.

Bajo la seleccidn de una paleta uniforme el artista expone en un
primer plano la fachada de edificios y en un segundo plano el
puente transhordador que une el barrio con Isla Maciel. Es una
imagen despojada de personajes, el tiempo parece detenido, hay
una concentracion quieta del paisaje y un afianzamiento en la
melancolia.

Tanto en esta etapa de su carrera artistica, como en la que se
dedicd a la identidad andina, indagd fuertemente en la memo-
ria, simbologia e idiosincrasia de los pueblos. Fue un artista en
una incansable busqueda de la esencia e identidad a través de
su austera y sélida obra.

Rocio Mayor
Curadora



Hugo Irureta

Paisaje del puerto, 1978,
6leo s/cartén, 30 x 40 cm.
Firma: abajo al centro: “Hugo Irureta”.
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Gaston Jarry

Nacio en Buenos Aires, el 16 de octubre de 1889 y murio en la misma ciudad, el 27
de septiembre de 1974. Estudié en la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde
egresd en 1916. Un viaje a Europa le permitié incrementar su experiencia artistica
al estar en contacto con el arte de Francia, Italia y Espana.

Participd con cierta regularidad en los Salones Nacionales. Alli obtuvo premios
importantes: Primer Premio en 1938 con Interior y el Gran Premio Adquisicién
Presidente de la Nacién Argentina, en el ano 1951. Otros premios, a nivel muni-
cipal y provincial, incrementaron el reconocimiento publico de su pintura, el cual
se confirmdé también con el encargo oficial de un panel decorativo para el edificio
del Ministerio Nacional de Obras Publicas y otro para la Caja Nacional de Ahorro
Postal.

Planteamientos estéticos de su obra

Gaston Jarry era un pintor figurativo. La figura humana y, més especialmente, la
figura femenina, ocupd la gran mayoria de sus obras. La mujer, en sus distintas
versiones, vestida o desnuda, como madre o como centro de atencion de la mirada
masculina, siempre mantuvo un rol protagénico.

Lejos de los planteos de renovacion formal propios de las corrientes vanguardis-
tas, Jarry se mantuvo dentro de un esquema naturalista, aun cuando adoptd una
libertad de factura que otorga a sus obras el abocetamiento tipico de algunas ten-
dencias modernas.

Su pintura planted una vision romdantica de sus modelos, en la que, por lo general,
se aprecia una idealizacion de las figuras. El manejo del color, aplicado por medio
de manchas de tonalidades calidas y gamas claras, acenttia el matiz lirico y la sen-
sacion de ingravidez que suelen tener sus cuadros. Sin embargo hay momentos en
los que escap¢ a estas premisas. En Arquitectura, el panel de Obras Publicas, se en-
frenta al problema de la forma resolviendolo en una estructuracién decididamente
geométrica y vinculando, de esta manera, la forma con el tema representado.

86

Maternidad

Jarry presenta, en esta obra, una figura femenina, posiblemen-
te su propia mujer, modelo de varias telas, sentada en actitud
de amamantamiento, con su hijo en brazos y un pequerio perro
a su izquierda. Con un concepto monumental de la figura hu-
mana, el pintor hace ocupar a su mujer la casi totalidad de la
superficie pictorica, sin dejar dudas de que ésta constituye, en
éste como en tantos otros casos, el elemento protagénico de su
obra. A pesar de que la figura estd en actitud de reposo y, en
consecuencia, habria una aparente sensacion de estatismo, el
manejo de la linea determina un recorrido dindmico que, en un
Jjuego de curvas y contracurvas, establece el ritmo de la compo-
sicion. Por otra parte, el artista presto una especial atencion al
tema de las direcciones. En efecto, las tres figuras -la madre, el
ninio y el perro- dirigen sus miradas hacia puntos diferentes. De
esta manera, aun cuando en una primera lectura la figura de la
madre es la que concentra la atencion del espectador, éste debe
hacer un recorrido visual mds complejo para llegar a aprehen-
der la 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 sensacidn de intimidad que pretende mostrar el ar-
tista. La indefinicion de los contornos y la deliberada ausencia
de detalles son recursos que Jarry utiliza con el fin de resaltar el
tono nostdlgico que caracteriza toda su produccion.



Gaston Jarry

Maternidad, sin fecha,
Oleo s/tela, 118 x 82 cm.
Firma: ang. inf. der.: “Gaston Jarry”.
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Fortunato Lacamera

Nacio en el barrio de La Boca el 15 de octubre de 1887, donde vivid y murio 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 maes-
tro al italiano Alfredo Lazzari.

En el ano 1919 inicid sus envios al Salén Nacional y a diversos salones provincia-
les y municipales. Su producciéon comenzé en 1922, cuando el artista realizé una
exposicidn individual en el saléon Chandler de la calle Florida. Allf presentd una
serie de paisajes y tuvo una buena respuesta por parte de la critica.

Cuatro anos mas tarde fundd, junto con otros companeros, el Ateneo Popular de
la Boca. Desde su taller de la calle Pedro de Mendoza -compartido con el pintor
Victorica-, Lacdmera tomé contacto con el mundo que inspiré lo mas significativo
de su produccion.

Planteamientos estéticos de su obra

En los comienzos de su trayectoria artistica Lacamera mostro las influencias de su
maestro Alfredo Lazzari. Los paisajes de la Isla Maciel que presentd en su primera
exposicion individual, del ano 1922, plantearon su interés por atrapar un instante
fugaz al aire libre. La pincelada gruesa y espontanea y un uso del color basado
en los tonos claros y brillantes pusieron de manifiesto sus primeras experiencias
basadas en un naturalismo luminico bastante comun en la pintura argentina de
€s0s anos.

Con el paso del tiempo Lacamera orientd su arte hacia una visién mas depurada y
analitica de las formas. Gradualmente empezd a alejarse de las referencias natura-
listas para aproximarse a un enfoque cada vez mas parcializado de su objeto picto-
rico. El artista puso limites a su mirada y recorté el espacio de su representacion.
Asi, sus naturalezas muertas y sus visiones del interior de su estudio o del exterior
que se abria frente a sus ventanas, aparecen como realidades fragmentadas y de-
puradas por el artista.

Lacamera pinta sus objetos en una prolija sintesis formal. Sus colores, general-
mente de tonos apagados, gamas grises, verdosas y azules, denotan un clima inti-
mista, de introspeccion, carente de acentos enfaticos. La luz que rodea los objetos
marcando sus contornos, los hace nitidos y soélidos, los realza pero sin estriden-
cias, por lo que ésta adquiere una particular autonomia, casi como un elemento
compositivo mas.

Finalmente, la proyeccién de planos rebatidos y escorzos audaces se articulan en
un lenguaje formal que, mediante una obstinada sintesis estructural, hace emer-
ger la intima vinculacion del artista con el mundo que él mismo poetiza.
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Estudio

Esta obra no aparece con ninguna indicacion ni de titulo ni de
fecha. El titulo que se ha escogido estd determinado por otras
obras en las que aborda un tema similar.

Han sido las ventanas y los balcones los elementos mediante
los cuales Lacdmera se conecta pictéricamente con el mundo
exterior. Desde su taller el artista mira hacia afuera y contro-
la su espacio pictdrico de tal manera que la perspectiva lineal
le sirve de marco en donde se geometriza y mensura el campo
visual. Lacdmera sintetiza las formas y, al mismo tiempo, las
fragmenta. La linea divide y secciona cada una de las partes
compositivas. A su vez, el clima del cuadro provoca una cierta
sensacion de soledad, al igual que sucede en la mayor parte de
su produccion.

Sin embargo, a pesar de la ausencia explicita de cualquier pre-
sencia humana, el hombre estd implicito, pues siempre es al-
guien quien mira desde la ventana de ese melancdlico interior.
Asi planteada, la obra de Lacdmera se presenta, dentro del arte
argentino, desde una perspectiva humanista, en la que se privi-
legia el énfasis de lo emotivo por encima de cualquier enfoque
de cardcter formalista.

En el reverso de la tela aparece pintado un paisaje rural en el
que muestra el trabajo de dos hombres en el campo. Dada la fac-
tura suelta en el tratamiento cromdtico y la gran importancia
otorgada a la luminosidad de la escena, esta obra podria perte-
necer a un periodo temprano condicionado por la influencia de
su maestro Alfredo Lazzari.



Fortunato Lacamera

Estudio, circa 1929/1930,
oleo s/tela, 60 x 50 cm.

Firma: ang. inf. izq.: “F. Lacdmera”.

Reverso
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Enrique de Larranaga

Nacio en la provincia de Buenos Aires el 19 de marzo de 1900 y murio en la ciudad
de Buenos Aires el 29 de julio de 1956. Estudié en la Academia Nacional de Bue-
nos Aires, junto con Fader y Quirds.

En 1924 viajé a Europa y se radico en Madrid. Recorrié toda Espana pintando cua-
dros de costumbres. Asimismo, participé de manera activa dentro del ambiente
artistico espanol; exposiciones individuales y presentacion en certamenes oficia-
les marcaron esta estadia de siete anos en la capital espanola.

A su regreso al pafs, en 1931, su interés se concentré cada vez mas en la figura
humana. Envié obra a los Salones nacionales, provinciales y municipales. En 1936
gano el Gran Premio Adquisicion del Salon Nacional por su oleo Entretelones. Fue
profesor y director de la Escuela Superior de Bellas Artes Ernesto de la Carcova.

Planteamientos estéticos de su obra

En los comienzos de su carrera artistica, Larranaga empezd pintando paisajes, es-
pecialmente de la provincia de Cérdoba. En ellos siguid atado a una concepcion
naturalista derivada de las ensefianzas de sus maestros Fader y Quirds.

El viaje a Espana significo el contacto con una realidad fragmentada en regionalis-
mos diferenciados. Esto se advierte en las obras de esos anos, en las que su afan
por captar las diversas caracteristicas del paisaje lo llevo a una pintura costum-
brista cargada de acentos pintoresquistas. Asi vistas de Madrid, Galicia o Segovia,
fueron registradas por la paleta de un pintor que todavia no habia llegado a su
momento mas representativo.

Cuando en el ano 1931 regresé a Buenos Aires, su pintura se orientaria hacia la
figura humanay, dentro de ésta, de una realidad conectada con el mundo del circo
y el carnaval. A partir de entonces, Larranaga busco profundizar el estudio psico-
légico de sus personajes. El color, en contrastes violentos, y las formas abiertas y
expresivas, seran los elementos plasticos con los que abordaria la realidad oculta
tras la mascara. En realidad el artista no abandono el pintoresquismo de sus anos
espanoles, pero en su vision aparecio una voluntad por ahondar el estudio de una
realidad mds dramatica que decorativa. Lo popular ya no era pintoresquismo com-
placiente, sino que se convertiria en el eje central de su discurso visual. No sin
acierto se ha senalado la posible influencia del pintor espanol Gutiérrez Solana
en el entusiasmo por el cardcter patético de sus figuras que, lejos de imponer la
frivolidad de lo festivo, se conectan con lo efimero y la vana aspiracion a ocultar
una identidad reprimida.
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En el circo

Fechada en el ario 1940, “En el circo’, es una obra representa-
tiva de la estética de Enrique de Larraniaga. En ella, su autor
aborda un tema que es central en su produccion. el dmbito cir-
cense. El personaje, un payaso que toca el acordeon, estd de pie
-en una postura inestable-, en el eje central de la composicion
yocupando el largo total del espacio pictorico. Con una técnica
que prioriza el color saturado y contrastante, con un uso impor-
tante de los complementarios, Larrafiaga construye las formas
mediante pinceladas gruesas y evidentes. La linea sinuosa mar-
ca el ritmo de la 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 husque-
da de relacionar la forma con el contenido. En efecto, todos los
recursos pldsticos -sumese a éstos el contraste deliberado entre
zonas de luz y zonas de sombras- se orientan a definir un espa-
cio pldstico de cardcter escenogrdfico; en €l Larraniaga ubica a
SUS personajes que, cono en este caso, son protagonistas de una
vision tragicomica de la vida.

Al dorso de la tela hay pintado un retrato masculino. Sin poder
identificar con precision al retratado, es interesante destacar
la postura poco convencional del personaje. Presentada en tres
cuartos de perfil y mirando hacia la izquierda, la figura inclina
su torso hacia adelante, de esta manera se produce cierto di-
namismo y el dibujo del contorno propone un recorrido visual
asimétrico y mds rico que si la misma hubiera estado de fren-
te. La pincelada es espontdnea y, mientras el torso estd apenas
abocetado, el rostro concentra la mayor atencion por parte del
artista. Esto pone en evidencia que la figura humana y, en este
caso, el retrato -con su ineludible estudio psicoldgico-, es una
preocupacion central en la trayectoria artistica de Larranaga.



Enrique de Larrafiaga

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

Firma: ang. inf. der.: “Enrique de Larranaga, 40”.

Reverso
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Gregorio Lopez Naguil

Nacio en Buenos Aires el 15 de marzo de 1894 y murio en la misma ciudad el 13
de diciembre de 1953. Fue pintor, escenégrafo, decorador mural e ilustrador. En la
capital argentina hizo unos primeros estudios con Ernesto de la Carcova y poste-
riormente viajé a Europa. En Barcelona fue alumno de Francisco Galli y en Paris,
de Desireé Lucas y Hermenegildo Anglada Camarasa. Este tltimo pintor, de origen
espanol, ejercié una importante influencia en su vida y en su obra dado que, esti-
mulado por Anglada, Lopez Naguil dejé Paris para instalarse durante varios anos
en la isla de Mallorca y formar junto a otros latinoamericanos -entre los que se
encontraba Roberto Ramauge- la denominada Escuela Pollensina.

De regreso a Buenos Aires, en 1922, Lopez Naguil continué con el envio de sus
obras a los salones nacionales, iniciado en anos anteriores. En 1919 gano el Pri-
mer Premio de Honor. Desarroll¢ también tareas docentes como profesor en la
Escuela Nacional de Bellas Artes, entre 1928 y 1935.

En el campo de la escenografia se desempend como Director Escenografo del Tea-
tro Nacional Cervantes, entre 1936 y 1950. En este ultimo ano, ocupd el mismo
cargo en el Teatro Colon.

Planteamientos esteticos de su obra

Lopez Naguil fue un artista de produccién ecléctica. Su obra varia desde un na-
turalismo de tono impresionista, puesto de manifiesto en Primavera en la huerta,
hasta el simbolismo decorativo de Laca china. Posiblemente la nota mas sobresa-
liente de su produccion sea la inclinacion hacia una concepcion decorativa de las
formas, que lo llevo, tanto en la figura humana como en el paisaje, a resolverlas de
forma sintética, resaltando tanto la sinuosidad de la linea como 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 Gregorio Lépez Na-
guil como un pintor adscripto a un modernismo cuya vertiente esta representada
a través de un simbolismo mas formal que conceptual.
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Camino de Ongamira

Si bien, en sus planteos pldsticos, esta obra guarda similitud con
un paisaje enviado por el pintor al Salon Nacional en el arnio
1914 -titulado “La cala de San Vicente™-, se trataria en una
cronologia posterior, segun el testimonio de sus familiares.

El paisaje montarioso de Ongamira presenta una variedad
cromdtica singular que llamd la atencion de diferentes artis-
tas, entre ellos Lopez Naguil y Octavio Pinto, quienes pintaron
este paisaje atraidos por la paleta contrastada que éste ofrece.
En el caso de esta obra el punto de vista alto permite al artis-
ta enfocar una amplia zona de paisaje, tanto los drboles y la
vegetacion del primer plano como las dos enormes montanas
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 cir-
cular. 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 la totalidad de la
superficie pictorica.



Camino de Ongamira, sin fecha,
Oleo s/tela, 51 x 60 cm.

Firma: sin firma.
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Horacio Gerardo March

Nacio en Quilmes, provincia de Buenos Aires, el 24 de septiembre de 1899 y murié
en la misma ciudad el 19 de agosto de 1978. Estudio en la Academia Nacional de
Bellas Artes pero antes de terminar, continud en forma particular.

Comenzo enviando sus obras al Salon Nacional en el afio 1926 y su primera expo-
sicion individual se llevo a cabo en 1932 en la Galeria Signo ubicada en el subsuelo
del hotel Castelar. Posteriormente viajo por el noroeste argentino y se radicé en
Peru en el ano 1949. En ese pais se desempeno en tareas docentes y como cola-
borador artistico del diario El Comercio de Lima. Realiz¢, asimismo, escenografias
para teatro y cine.

Planteamientos estéticos de su obra

Horacio March pertenecid 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 portenio, aparece
tenido de un espiritu nostalgico y solitario.

La mirada del artista no ve a Buenos Aires en su transito hacia una urbe moderna,
sino que se detiene en la recreacion de sus espacios deshabitados. El paisaje ur-
bano es aqui un paisaje deshumanizado: en cierta manera, una enfatizacion de la
ausencia del hombre.

Si bien su pintura es figurativa, no apela al naturalismo descriptivo y anecddtico
de la pintura tradicional, sino que opta por unas formas sintéticas articuladas me-
diante un ordenamiento geométrico. Desde el punto de vista formal, March plan-
tea una postura estética proxima al lenguaje del arte moderno y sus paisajes urba-
nos 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 pintd en esta tela es ahora el testimonio
pldstico de una ausencia. En efecto, anteriormente situado en la
manzana delimitada por las calles Carlos Pellegrini, Posadas,
Cerrito y Avenida del Libertador, desaparecio cuando se amplio
esta ultima avenida. Fiel a su postura estética, el artista proce-
dio mediante la depuracion de sus elementos compositivos. la
obra estructurada sobre la base de la calle que fuga hacia el fon-
do del espacio pictorico, a ambos lados se levantan las construc-
ciones que cierran lateralmente dicho espacio. Ningun elemen-
to ornamental distrae la atencidn del espectador, cuya mirada
se dirige, casi compulsivamente hacia un fondo que se resuelve
en el gran edificio blanco dispuesto a manera de pantalla vi-
sual. La pincelada delgada, la materia escasa y una entonacion
general cdalida sugieren un ambiente intimista en donde sutiles
detalles -baldosas, empedrado, vidrios- denotan la timida, pero
inquieta, mirada del artista.



Horacio Gerardo March
Calle de Buenos Aires: Pasaje Seaver, sin fecha,

oleo s/madera, 58,5 x 64,5 cm.

Firma: ang. inf. der.: “H. March”.
Exp: “Lazzariy los maestros de la plastica boquense”, Museo Sivori, 3 de julio - 3 de agosto, 1997.
Repr.: Lazzari y los maestros de la plastica boquense, Catalogo de la exposicién, Buenos Aires, 1997.
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Eliseo Meifreéen i Roig

Nacio en Barcelona, Espana, en 1857 y murio en 1940 en la misma ciudad. Su
formacion artistica se inicié al ingresar a la Escuela de Bellas Artes de La Lonja, en
Barcelona, con los maestros Antonio Caba y Ramoén Mart{ y Alsina.

En 1878 hizo su primer viaje a Paris; mas tarde, a lo largo de toda su trayectoria ar-
tistica, mantuvo un vinculo intenso con la capital francesa, donde fue galardonado
con importantes distinciones.

Enrelacién a la presencia de la obra de Meifrén en la Argentina, cabe destacar 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 integré el envio espa-
nol junto a los nombres de Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga, entre otros, oportu-
nidad en la que recibié un Gran Premio. Cabe referir que desde 1900 se registran
adquisiciones de su obra para el acervo del Museo Nacional de Bellas Artes, tal es
el caso de Silencio (Quietud), que fuera comprada en ocasion de la exposiciéon indi-
vidual celebrada en la sala del Ateneo de Buenos Aires, en el afio 1900.

En 1915 se traslado a los Estados Unidos donde su trayectoria se vio reconocida
publicamente a través de las distinciones que siguio cosechando, al tiempo que
una gran exposicion individual celebrada en la galerfa Wanamaker de Nueva York
fue la oportunidad para que el publico norteamericano apreciara su produccion.

Planteamientos esteticos de su obra

Paisajes y marinas ocuparon la mayor parte de sus preocupaciones pictéricas, aun
cuando también se dedico a la pintura costumbrista. Hacia los primeros anos del
siglo XX pinté en la localidad de Arbtcies con un grupo de pintores entre los que
se encontraban Anglada Camarasa y Félix Mestres. Su inclinacién hacia el género
del paisaje lo llevo por las tierras de Cataluna, Mallorca, Normadia e Italia. El vin-
culo que el artista establecié con los pintores Santiago Rusinol y Ramoén Casas, con
quienes coincidio en Sitges en 1891, le significo una profundizacién en el dominio
del color y los matices y una consecuente autonomia de los valores plasticos res-
pecto del tema representado, lo que pudo apreciarse en los envios realizados en
esos anos a los Salones de los Independientes de Paris.

Vinculado con la estética impresionista, Eliseo Meifrén demostré de manera siste-
matica un particular interés por la pintura pleinairista dejando atras los postula-
dos académicos de la pintura de composicion 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 fuerte impronta panteista, en
alguin punto coincidente con los postulados de la estética simbolista.
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Paisaje. Cadaqués. Pleno sol

En una composicion cuidadamente estructurada sobre la base
de una sucesion de planos en retroceso, en los que la represen-
tacion del agua se alterna con zonas rocosas, el artista demos-
tro su particular interés por la pincelada texturada y evidente,
asi como también por los efectos luminicos sobre las superfi-
cies. En efecto, Eliseo Meifrén ha sido destacado, dentro de la
historiografia artistica espaniola, como uno de los mds claros
exponentes de la pintura pleinairista derivada de los postula-
dos del impresionismo francés. Asimismo, la armonia lograda
en la variacion tonal de azules -tonos dominantes en la obra-,
combinados con pinceladas ocres y verdosas, dan cuenta, nue-
vamente, 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.



Paisaje, sin fecha,
oleo s/tela, 66 x 53,5 cm.
Firma: dng. inf. der.: “Meifren”.




Pablo C. Molinari

Nacio6 en Capital Federal en el aflo 1884 y murio en la misma ciudad el 6 de agosto
de 1941. Estudio en la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egresé en
1910. Desde el ano 1911 envié obra a los Salones Nacionales de Bellas Artes, pre-
sentandose en veintitrés oportunidades. Como recompensa mas importante, ob-
tuvo en 1934 el Premio Estimulo. A partir de 1923 dirigi¢ la Academia de Bellas
Artes de Quilmes hasta el ano 1936.

Planteamientos estéticos de su obra

En el andlisis 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 plastica tradicionalista, en la medida en que la transcripcion de
los mismos lo mantiene sujeto a las practicas de la representacion clasica. Moli-
nari se alejo, asi, de las corrientes renovadoras del arte moderno, en una suerte
de resistencia al cambio que lo vinculé con toda una generacion de artistas con-
temporaneos con los cuales coincidié en los Salones Nacionales. De esta manera,
se podria afirmar que la obra del artista representé una tendencia que, en una
postura diferente a la de los artistas de vanguardia, mantiene la vigencia de una
estética conservadora.

Por otra parte, otro de los elementos de andlisis que permiten indagar en el proce-
so creativo de Molinari es su interés por otorgar a sus cuadros una cierta dimen-
sion poética. Particularmente en sus escenas del puerto de Buenos Aires, tal vez
sus obras mas interesantes, el artista reflejé una realidad que, méas alla de ser la
transcripcion de episodios anecdoticos, se mediatiza en una atmosfera lirica. La
luz, el color y la perspectiva, son sus soportes plasticos, mientras que, desde el
punto de vista del argumento, la ausencia de tensiones en episodios que se vincu-
lan con el trabajo del hombre, determinan un resultado pictérico que hace emer-
ger esta vision lirica o poética.
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Tarde gris

Esta obra, enviada en 1940 al Salon Nacional, testimonia cla-
ramente el estilo que caracterizo a la pintura de Molinari en
sus escenas portuarias. Esta serie de obras del puerto es posi-
blemente el aspecto mds interesante de su produccion, no sola-
mente porque pone en evidencia Su concepcion intimista en el
predominio de la vision poética del motivo, sino ademds porque
plantea la posibilidad de articular su andlisis en la confronta-
cion con otros pintores que trabajaron el mismo tema. Como
nombres conocidos mencionamos entre otros a Quinquela Mar-
tin, Cunsolo, Pacenza o Lacdmera. Molinari resolvio sus telas
apelando a similares recursos compositivos: el punto de vista
del espectador es alto, esto le permitid disponer de un espacio
amplio en el que ubicar sus figuras. En un primer plano apa-
recen carros tirados por caballos y personajes ocupados en ta-
reas diversas, pero todo ello en una ausencia total de dindmica,
como si la escena estuviera congelada en el tiempo. Un segundo
plano sirve de apoyo al rio, atravesado por embarcaciones que
se enfrentan diagonalmentey, en una suerte de esquema radial,
dejan vacio el centro de la tela. Por ultimo el plano del fondo,
en el que 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
la pintura de Molinari: su preferencia por una paleta sorda. El
predominio de los grises unifica cromdticamente todo el espacio
pictorico y apenas unas notas de amarillos acentuan los pun-
tos de mayor luminosidad. Similares resoluciones pldsticas a
las planteadas en esta obra podemos encontrar en “Motivo del
puerto’, reproducido en Pagano en 1944, y en “Escena portua-
ria” del Museo Nacional de Bellas Artes.



Pablo C. Molinari

Tarde gris, 1940,
oleo s/tela, 85 x 90 cm.

Firma: dng. inf. der.: “Pablo C. Molinari”.
Exp: “Exposicion de Pinturas y Esculturas de este siglo”,
Museo Nacional de Bellas Artes, 1952 (n° 327).
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Walter de Navazio

Nacio en Bell Ville, provincia de Cérdoba, el 18 de septiembre de 1887 y fallecio en
Buenos Aires el 23 de mayo de 1921. Walter de Navazio forma parte de los gran-
des pintores paisajistas. Vivié su infancia en su provincia natal y luego en Buenos
Aires, donde estudié en la Academia Nacional de Bellas Artes y méas tarde en insti-
tuciones de ensenanza 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, actuaban como talle-
res alternativos a la Academia. A ellos concurrian artistas que buscaban un tipo de
ensenanza mas abierta a las nuevas orientaciones y busquedas del arte moderno.

Martin Malharro fue el gran maestro de Walter 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 cédigos de representacién académicos,
buscaban una aproximacién a una imagen mas plastica y menos literaria. Un viaje
a Europa le permiti¢ tomar contacto con los grandes museos en los que se expone
la historia del arte universal y afianzar, de ese modo, la formacion artistica iniciada
en Buenos Aires. En los salones nacionales con frecuencia presenté obras. En la
exposicién que abrié paso a estos certdmenes, la del Centenario de 1910, envié
un oleo titulado Tarde gris; tres anos mas tarde su envio Fresco vespertino gano el
Premio Adquisicion.

Planteamientos esteticos 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 incorporacién de la luz y la representacién
atmosférica al descubrimiento pictérico de nuestra naturaleza, ya anunciada por
su gran maestro Martin Malharro.

Los paisajes de Cordoba, Palermo o el Botanico, fueron para el artista motivos de
inspiracion constante. En sus telas el referente natural se transformo en un de-
sarrollo plastico elaborado sobre tres aspectos fundamentales: el color, la luz y la
pincelada. De esta manera, la paleta que de Navazio emplea, se caracteriza por
el predominio de colores claros -azules, verdes y amarillos-, en sus distintas va-
riaciones 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 des-
tacar la sensacion de fugacidad e imprecision en la definicion de sus elementos
compositivos, que hace emerger cierta nota nostalgica y poética en sus cuadros,
mientras que una pincelada agil, fluida y yuxtapuesta dinamiza la composicién 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 sufi-
ciente carga de plasticidad que tienen sus telas.

100

Rancho cordobés

Entre los pintores paisajistas de nuestro dmbito, Walter de Na-
vazio ocupa un lugar destacado. Su obra marca una importan-
te etapa de cambio en la estética del paisajismo local. Lejos de
mantenerse sometido a un concepto pintoresquista y anecdoti-
co, la obra del artista cordobés manifiesta una franca adhesion
hacia una vision en la que el objeto de busqueda se vincula a un
andlisis de luz y color y un planteamiento espacial bdsicamente
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 compositivos que lo integran. ni
los drboles, ni el rancho adquieren un rol importante en si mis-
mos, sino una trama de relaciones cromdaticas, determinadas
por una atmdsfera vibrante que las unifica en un todo armo-
nico. De esta manera, los ocres cdlidos del rancho se equilibran
con los frios de la vegetacion, en la que, a su vez, vuelven a apa-
recer algunos acentos cromdticos ocres. De Navazio equilibra
los registros horizontales en los que divide la composicion, con
la alternancia de la zona clara del primer plano, la zona mds
oscura del segundo y nuevamente el plano claro del cielo. En
conclusion, con el recurso pldstico de luz y color, reforzado por
una pincelada dgil y espontdnea, el artista logra escapar del
paisajismo convencional y penetra en la esencia misma del lu-
minismo pleinairista.



Walter de Navazio

Rancho cordobés, sin fecha,
6leo s/tela, 37,5 x 42 cm.

Firma: ang. inf. izq.: “W. de Navazio”.
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Onofrio Pacenza

Nacio en Buenos Aires el 6 de mayo de 1904 y murio en la misma ciudad el 27 de
junio de 1971. Hizo estudios de arquitectura y decoracién e ingresé en la Acade-
mia Nacional de Bellas Artes de donde egreso con el titulo de Profesor de Dibujo
en el ano 1928.

En 1927 expuso por primera vez en el Saléon Nacional, concurriendo al mismo
también en anos sucesivos. Entre 1930y 1940 expuso obras en las salas de la Aso-
ciaciéon Amigos del Arte. Participd en exposiciones en Europa, Nueva York y Cali-
fornia. Entre las distinciones que obtuvo figuran un premio estimulo en el Salén
Nacional de 1923 y un Tercer Premio en la Exposicién de Artes Plasticas de 1936.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Onofrio Pacenza aparece como respuesta al impacto que provocd en el
artista el paisaje urbano y, dentro de éste, su mirada se oriento6 hacia la observa-
cion de ciertos espacios marginales que sobreviven a la transformacién de Buenos
Aires en una 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 aproximan
ala obra de Horacio March. Pacenza evoca sus temas con una evidente inclinacién
nostalgica, en su vision de una realidad que mantiene presente el pasado frente a
una modernidad en ciernes. La transcripcién pictorica que hace de la ciudad, lejos
de manifestar una actitud positiva ante el progreso, como lo hiciera en su momen-
to Pio Collivadino, estd en funcion de la enfatizacion de una actitud de denuncia
contra la deshumanizacion y marginalidad que trae consigo una industrializacién
descontrolada.

Por otra parte, la pintura de Pacenza denota, en sus aspectos formales, una clara
aproximacion a los cédigos estilisticos derivados de aquello que se ha dado en
llamar el rappel-...-lordre, en su replanteamiento de los aportes renovadores de las
vanguardias histéricas. En efecto, en su planteo estético lejos de ese naturalismo
verista que describe la realidad en sus aspectos triviales y anecddéticos tipicos de
los pintores costumbristas, Pacenza opta por una reformulacion de las propuestas
vanguardistas y por una vuelta a cierto estado de orden y armonia en la estructu-
racion del campo pictorico.
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Isla Maciel

Esta obra, fechada en el ario 1933, fue presentada al Primer
Salon de Otonio de la Sociedad Argentina de Artistas Pldsticos
de 1934 y es un buen ejemplo del planteo estético de su autor. En
ella se puede ver claramente, tanto su preocupacion temdtica
que, como una constante a lo largo de toda su produccion, se
relaciona con aquellos barrios marginales de la ciudad porte-
nia, asi como también su orientacion estilistica. En este ultimo
aspecto, el tratamiento de los elementos compositivos se plantea
sobre la base de una estructuracion geométrica que remite a la
tradicidn cézanneana.

Pacenza adhiere a una figuracion en donde observa la realidad,
no en sus aspectos anecdoticos, ni siguiendo el concepto tradi-
cional de mimesis, sino priorizando bdsicamente la voluntad de
construir un espacio pictorico con entidad auténoma, ordenado
por sus propias leyes compositivas. La calle que fuga en diagonal
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, vegetacion y gente estdn
resueltas sintéticamente en un espacio pictorico en el que el pin-
tor evoca mds de lo que se describe.

Si bien la composicion es bdsicamente estética, hay cierto dina-
mismo en la senda en diagonal 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 plantea-
do tan sutilmente que la tela aparece como una fotografia ins-
tantdnea captada a traves del tamiz subjetivo de la evocacion.



Isla Maciel, 1933,

6leo s/madera, 60 x 70 cm.

Firma: ang. inf. der.: “O. A. Pacenza 33”.

Exp.: “Lazzariy los maestros de la plastica boquense”, Museo Sivori, 3 de julio - 3 de agosto de 1997.
“Viau. Cunsolo. Pacenza. Stringa. Pintores de Buenos Aires”,

Museo Municipal de Bellas Artes, Buenos Aires, 1939, Salon “Impulso”, Buenos Aires 1941.

Repr.: Lazzari y los maestros de la plastica boquense, Catalogo de la exposicion, Buenos Aires, 1997.
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Adan Luis Pedemonte

Nacio 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 egresd en 1917. En el
ano 1927 hizo un viaje de estudios a Europa.

Desde 1918 concurri6 al Salén Nacional y a diversos salones provinciales. Tam-
bién estuvo presente en certdmenes extranjeros, como la Bienal de Venecia de
1922 yla Exposicion Internacional de Vina del Mar, Chile, en 1939.

En su obra abordo diversos géneros, entre ellos, el paisaje, la naturaleza muerta y
el desnudo, utilizando tanto el éleo como la acuarela y la témpera.

Planteamientos estéticos de su obra

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

En su produccion se puede apreciar cierto interés por los aspectos luminicos de la
representacion, interés que lo vincula con la problematica planteada por la pintura
impresionista. También se puede sefalar, en su obra, la preocupacion por la cons-
truccion de las formas, derivada del influjo de la escuela cezanneana.

No se advierten en sus cuadros ninguno de los intentos transgresores que caracte-
rizaron a las propuestas vanguardistas de comienzos de siglo sino que, a pesar de
tomar algunos de los codigos de representacion provenientes de los movimientos
modernos, estos aparecen mas como recursos de actualizacion que como alterna-
tivas de ruptura.
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Naturaleza muerta

En este dleo se ve de manera clara el interes de Pedemonte por
el problema de la construccion. Las formas de los objetos estdn
determinadas por un fuerte sentido geométrico que las ubica
en un espacio en el que el rebatimiento de la mesa enfatiza aun
mds su aspecto formal. La influencia del constructivismo cézan-
neano se hace aqui evidente.

Al mismo tiempo, tanto el diserio geométrico del mantel y las
servilletas, como el floreado de la cortina y el jarron, son no-
tas de indudable sentido decorativo. La paleta es de tonos bajos,
sin exaltacion cromdtica y se subordina al protagonismo de las
formas.



an Luis

Naturaleza muerta, circa 1931,
Oleo s/tela, 86 x 83 cm.

Firma: ang. inf. der.: “A. Pedemonte”.
Exp.: Salén Nacional, afo 1931.
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Juan Pelaez

Nacio en Serandinas, Asturias, el 6 de marzo de 1880' y murié en Buenos Aires
el 9 de marzo de 1937. Juan Francisco Peldez Leiran inicié su formacion artistica
en su pueblo natal y continud en la ciudad de Bayona, Francia. Posteriormente,
ya en Madrid, estudioé con el paisajista Julian Tordesillas, primero, y después con
el pintor de historia Moreno Carbonero, en la Real Academia de San Fernando.
Realizo6 envios a las Exposiciones Nacionales de Madrid, obteniendo una mencién
honorifica en 1899.

A instancias de su amigo Rosendo Martinez, empleado de la casa fotografica
Witcomb de Buenos Aires, viajo a la capital argentina en 1902. Su primera expo-
sicion individual se realizo en 1906, en las salas de Witcomb con la que el artista
mantuvo un régimen regular de exposiciones. Dentro del &mbito institucional, Pe-
laez fue asiduo participante de los salones nacionales, donde obtuvo, en 1922 el
Premio Unico para Extranjeros por su éleo La hora de la siesta. Paralelamente a su
labor de pintor, desarrolld una intensa actividad como ilustrador en Caras y Care-
tas, Plus Ultra, El Hogar y el diario La Nacion. Asimismo, su vocacién pedagdgica lo
encontro, en la década del ‘30 desempenando diversas actividades en el Museo
Escolar Sarmiento, entonces dependiente del Consejo Nacional de Educacién.

Planteamientos estéticos de su obra

Juan Pelédez se dedico al retrato, el paisaje, los tipos y costumbres y el género his-
térico. En el primer caso retraté a gran parte de los presidentes del Consejo Nacio-
nal 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 produccion pictoérica
alimenta la estética nacionalista que, en las primeras décadas del siglo XX, en-
tiende la identidad argentina desde la valoracion del campo y del gaucho como
sus expresiones mas paradigmaticas. Desde este sentido deben ser interpretadas
las obras realizadas en las provincias de Entre Rios, Cordoba, Mendoza, Jujuy, con
la intencion 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 recepcién de una estética
conservadora en el imaginario argentino a la vez que, en forma y contenido, resu-
me los ideales de un arte de alto sentido didéctico.

1 Respecto del afio de su nacimiento existen diferencias en la escasa bibliograffa 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 anos de edad. Asimismo, en la
ficha individual del Consejo Nacional de Educacién donde consta su foja de servicio, el artista afirma
haber nacido el 6 de marzo de 1880. Archivo Pélaez, en propiedad de la senora Raquel Pélaez.
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Primera clase de Sarmiento

Teniendo como tema central un episodio de la vida de Sarmien-
to, su rol como maestro en la escuela de San Francisco del Mon-
te de Oro de San Luis, Peldez aporta con esta tela un interesante
documento para el estudio de la pintura historica en la Argen-
tina. El argumento de la obra, por su parte, confiere a la misma
un 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 dimension pedagogica,
el artista hace del uso de la pincelada dgil y ritmada y de un
adecuado manejo en la disposicion de las figuras en el espacio,
dos recursos de gran eficacia para la comprension del tema re-
presentado. Por su parte, el oficio del artista se somete también
a la evidente importancia que le da a la caracterizacion de los
personajes, los que, mediante las vestimentas y la gestualidad
de sus posturas dan la medida exacta de la sensacion de humil-
dad que domina la escena.

Cabe referir, como dato no exento de valor documental y sim-
bélico que esta obra de Peldez figura impresa en el dorso de los
billetes de cincuenta pesos que en el frente tienen el retrato de
Domingo Faustino Sarmiento.



Juan Pelez

Primera clase de Sarmiento, sin fecha,
Oleo s/tela, 61 x 75 cm.

Firma: dng. inf. der.: “Peldez”.
Repr.: Ripamonte, Pelaez, Carnaci: Artistas de Villa Ballester en la
conformacion del arte nacional, Buenos Aires 2009, pag 129.
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Claudio Piedras

Nacio en Buenos Aires en 1934 y fallecié en la misma ciudad en 2002. Estudié en
la Mutualidad de Estudiantes y Egresados de Bellas Artes, la Asociacion Estimu-
lo de Bellas Artes y asistié a cursos de Decoracion Mural de la Escuela Superior
de Bellas Artes Ernesto de la Carcova. Ejercié la docencia en el Taller Libre de la
Asociacion Estimulo de Bellas Artes y el Taller integral de Mutualidad donde fue
alumno. Ademads escribié ensayos sobre historia del arte. Entre otras distinciones,
obtuvo la Mencion en Pintura en el Salon Municipal de Lanus en 1982.

Planteamientos estéticos de Su obra

La obra de Claudio Piedras se caracteriza por la figuracion, con representaciones de
naturalezas muertas y paisajes, principalmente de escenas urbanas y fabriles. Pro-
gresivamente, perfecciond su técnica figurativa hasta volcarse al tratamiento del
cuerpo femenino, tematica que luego caracterizo su estilo. En las obras de Piedras
predominan los colores llenos, las lineas puras y los contrastes entre figura y fondo.

En los anos “60, Claudio Piedras integro el Grupo Espartaco, un movimiento de
artistas argentinos que promovieron el arte social entre los anos 1959 y 1968.
Durante esta etapa su obra se caracterizo por plasmar una fuerte sensibilidad la-
tinoamericana. Los artistas integrantes del Grupo Espartaco, rechazando el colo-
nialismo cultural y entroncados en la tradiciéon muralista latinoamericana, produ-
jeron un manifiesto “por un arte revolucionario”, critico del arte repetitivo y del
plagio sistematizado, en el que buscaban el reencuentro de la identidad nacional
con América latina y reclamaban libertad estética.
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Paisaje

La obra de Claudio Piedras nos presenta un paisaje fabril re-
presentativo de mds de un barrio de la Ciudad de Buenos Aires,
en especial de la zona Sur. Es un paisaje urbano sin habitantes,
unafabrica que parece deshabitada y que nos recuerda al aban-
dono, al vacio.

En este paisaje urbano, fabril, la protagonista indiscutida es la
fadbrica que ocupa casi la totalidad de la imagen, dejando aso-
marse a un cielo con nubes que la enmarcan. Predominan los
colores primarios: azules, amarillos y rojos, encuadrados por el
blanco, el negro y el gris de las lineas puras y simples, que deli-
mitan la figura de la fdbrica, presencia silenciosa de la obra.



Claudio Piedras

Sin titulo, 1980,
Témpera s/ papel, 49 x 35 cm.
Firma: ang. inf. izq.: “C. A. Piedras”.
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Victor Pissarro

Nacio en Buenos Aires el 14 de junio de 1891, murio en la misma ciudad el 22 de
diciembre de 1937. Son escasos los datos acerca de la vida y la obra de este artis-
ta. Se dedico tanto a la pintura como a la musica, habiendo estudiado esta ultima
disciplina con Alberto Williams. Hacia el ano 1919 ya habia desarrollado su talento
musical, que se reflejo, quizds de manera no intencionada, en su obra pictérica.
Las figuras de sus retratos, al igual que el uso del color, aparecen de manera meld-
dica, equilibrada y arménica.

Perteneci6 a una generacién de artistas, la de los afios ‘20, que tenfa su mirada
puesta en Paris como centro de produccién de arte moderno. Pissarro viajo a la
capital francesa donde convivié con los artistas argentinos agrupados bajo el nom-
bre de Grupo de Paris.

Envid obras a los salones nacionales y a salones del interior del pais. Dada la esca-
sez de trabajos sobre su obra, se ha utilizado como fuente tanto los libros escritos
por Horacio Butler como ciertas referencias indicadas por Juan Del Prete para re-
construir algunos datos referidos a su trayectoria artistica.

En el ano 1925, Pissarro llegd a Paris y, con cierta frecuencia, pint6 algunos des-
nudos en el taller de Horacio Butler. En el afno 1926 participé de una exposicién
de artistas argentinos en la capital francesa. En 1928 regresé con el mencionado
pintor a Buenos Aires con el propésito de organizar la exposicion de artistas ar-
gentinos residentes en Parfs, realizada ese afno en la Asociacién Amigos del Arte.
Segun el testimonio del pintor Juan Del Prete, éste viajo junto con Pissarro, desde
Buenos Aires hasta Berlin, en el afio 1929. De regreso en Francia, paso la tempo-
rada 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. Segun testimonio del citado Butler:
“Nos veiamos casi a diario, pues soliamos tomar juntos un modelo para pintar en mi taller;
aunque tampoco alli nuestros métodos concordaban. Mientras yo me eternizaba en los estu-
dios del desnudo, Pisarro no creia mds que en el valor de los eshozos™. En el anio 1936, ya
de regreso en Buenos Aires, obtuvo el premio Cecilia Grierson. En junio de 1973
el Museo Sivori de Buenos Aires organizo una muestra retrospectiva de su obra.

Planteamientos estéticos de su obra

Victor Pissarro comenzo su formacion artistica en el seno de una generaciéon que
renovo formalmente el arte argentino. De igual modo que sus comparneros de ge-
neracién como Horacio Butler, Héctor Basaldua, Lino E. Spilimbergo, o Aquiles
Badi, hay en Pissarro una evidente inquietud por aprehender las claves del arte
moderno. De esta manera, en el analisis de su pintura, aparece como evidente la
intencioén de alejarse de las practicas académicas e incorporar las investigaciones

1 Butler, Horacio, las personas y los afios, Buenos Aires, Emecé, 1973.
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que, sobre el problema de la forma, habian llevado a cabo los artistas franceses
derivados del movimiento cubista.

Pissarro abordo diversos géneros: naturaleza muerta, desnudos, paisajes y retra-
tos, tanto al 6leo como a la acuarela, que integraron un repertorio iconografico en
el que la sintesis formal es la clave de su propuesta estética. La pintura de Pissa-
rro se manifiesta siempre de una manera contenida, esto es, no hay en sus obras
ninguna intencién de exaltaciéon cromaética sino que su paleta es apagada, de co-
lores claros, sin estridencias y, si bien la pincelada es, sobre todo en sus desnudos
de filiacién matisseana, por momentos suelta y espontdnea, la materia cromatica
es siempre delgada e imperceptible. La linea estructura ritmicamente todas sus
composiciones y la herencia de Cézanne se revela tanto en los paisajes de pers-
pectivas amplias, como en sus desnudos o en sus naturalezas muertas de pers-
pectivas rebatidas.

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

Pissarro fechd este retrato femenino en 1928, ario en el que hizo
un breve viaje a Buenos Aires en el marco de una estancia en
Europa que durd desde 1925 a principios de los afios ‘30. Es por
eso que no es posible establecer con precision si esta pintura fue
realizada en Paris o en la capital argentina.

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 ldpiz
debajo de la pintura- no creemos que Pissarro le hubiera agre-
gado mds elementos compositivos ya que aun en obras termi-
nadas de la misma época, por ejemplo un retrato de perfil de su
hermana Clelia, del mismo arfio, 0 un autorretrato del931, los
modelos son el resultado de una vision absolutamente exenta
de elementos accesorios. Es prudente serialar que tambien con
el nombre, “Malcesine’, el autor titula una figura de nino, con
fondo marino y del mismo ario, que pertenece a la coleccion de
la Galeria Vermeer de Buenos Aires.

En esta obra, la linea de contorno cierra nitidamente la forma
de la cabeza y los hombros y establece de una manera inequivo-
ca su separacion del fondo, un fondo totalmente neutro, apenas
interrumpido por una linea horizontal en la parte superior del
cartdn. Si bien este retrato no estd entre los mds logrados de su
repertorio -adolece incluso de ciertos defectos en la resolucion
anatomica de la figura- testimonia el acercamiento del artista
a las corrientes de la pintura moderna en la manifiesta adhe-
sidn a una vision sintética de la imagen.



Victor Pissarro

Malcesine, 1928,
0leo s/carton, 54 x 40 cm.
Firma: ang. inf. der.: “Victor Pisarro, Malcesine”.
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Capri

Victor Pissarro pintd numerosos paisajes, muchos de ellos a la
acuarela y casi siempre en formatos reducidos. Vistas de Cordo-
ba y de Italia muestran a un Pissarro atento a las impresiones
del entorno. Asi como en sus trabajos de taller, sean naturalezas
muertas o retratos, le preocupaba resolver los problemas de la
composicion, en sus paisajes, en cambio, se mostro con una li-
bertad de factura ligada a la intencion de aprehender la fugaci-
dad del instante. La técnica de la acuarela, de ejecucion rdpida,
le presté un buen servicio a esos fines.

En “Capri’, asi como en muchos otros de sus paisajes, el artista
se situd en un punto de vista alto, con lo cual pudo obtener una
vision amplia del motivo pictorico. Al igual que en la totalidad
de su produccion, Pissarro reveld, en esta acuarela, una manera
de registrar la sintesis como vision del mundo, rechazando lo
anecddtico o redundante. Su mirada contenida lo llevd a una
paleta clara, fria, sin estridencias cromdticas, que puso en evi-
dencia un espiritu esencialmente introvertido.



Victor Pissarro

Capri, 1931,
acuarela s/cartén, 27 x 33 cm.

Firma: ang. inf. der.: “Capri, 31 Victor Pisarro”.
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Retrato de mujer

En este retrato femenino se hace evidente un Pissarro muy li-
gado a la escuela cezanneana. El tratamiento de la figura res-
ponde a un deseo de estructurar las formas apoydndose en un
planteamiento geométrico. El vestido que lleva la 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 ento-
nacion fria en la que los azules, en distintas variaciones tonales,
desemperian el rol protagonico.

Un rasgo comun a casi todos sus retratos lo constituyen los 0jos
con forma de almendra, convirtiéndose asi en el punto focal de
la composicion. Una vez mds la economia de medios pldsticos
aparece como nota destacada en un artista que, a pesar de no
producir grandes rupturas respecto de la pintura académica,
esta vinculado a las tendencias del arte moderno.



Victor Pissarro

Retrato de mujer, 1936,
Oleo s/cartén, 58 x 50 cm.
Firma: dng. inf. der.: “V. Pisarro, 36”.
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Benito Quinquela Martin

Nacié el 1° de marzo de 1890, aunque no es posible verificar el dia exacto de su
nacimiento. Fue un hijo abandonado por sus padres en la Casa Cuna de Buenos
Aires. A los seis anos fue adoptado por un matrimonio de La Boca. Murié en la ciu-
dad de Buenos Aires, el 28 de enero de 1977. El medio en el que se desarrolld su
infancia y juventud fue de muy escasos recursos econémicos. Trabajé desde muy
pequenio en el almacén y la carboneria de sus padres adoptivos y, unos anos mas
tarde, como cargador en el puerto. Estos factores presentes en su biografia con-
dicionaron intensamente la orientacién de Quinquela en su aprendizaje artistico.

Desarrollé un papel activo en los debates politicos y culturales de un barrio que, a
principios de siglo, veia dia a dia la consolidacion de un sistema de vida en el que
la inmigracién, fundamentalmente italiana y de orientacion generalmente anar-
quista, protagonizaba el transito hacia la vida moderna. En el ano 1904 Quinquela
participé con entusiasmo en la campana electoral que llevé al dirigente socialista
Alfredo Palacios a una banca de diputado en el Congreso Nacional.

Su formacioén artistica comenzé en 1907 cuando se inscribié en el Conservatorio
Pezzini-Sttiatessi para estudiar pintura con el maestro italiano Alfredo Lazzari. Alli
conocio al musico Juan de Dios Filiberto y al pintor y escultor Santiago Stagnaro,
con quienes trabé una amistad profunda. La peluqueria de Nuncio Nuciforo, a la
que concurrian diversos artistas tales como Hébequer, Lazzari, Lacamera, Filiber-
to y Arato, entre otros, fue otro espacio al que Quinquela acudia para compartir
lecturas, opiniones sobre temas vinculados a la plastica en general o las més calu-
rosas discusiones politicas con sus companeros de ideas afines.

Alos 20 anos pasé una temporada de seis meses en la provincia de Cordoba, debi-
do a una tuberculosis que no tenia otra cura mas que la permanencia en un lugar
de clima montanoso.

Durante el Centenario de la Revolucion de Mayo la Sociedad Ligur de La Boca orga-
nizé una exposicion en la que Quingquela participé con cinco obras. En el ano 1914
participd en el Primer Salon de Recusados, a donde enviaban obra aquellos artis-
tas rechazados en los Salones Nacionales. Su envio tuvo resonancia en un articulo
sobre su obra, publicado dos afos mds tarde en la revista Fray Mocho y firmado por
E. Marchese. Ese mismo ano vendi¢ su primera obra.

Pio Collivadino conocié a Quinquela en 1917 y le propuso exponer individualmen-
te. Al afio siguiente presentd sus obras en la Galeria Witcomb; en 1919, en el Joc-
key Club, un ano 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 pre-
sidente del Brasil, Dr. Epitacio Pessoa. En estos afos es cuando la obra del artista
comenzd a ser favorablemente reconocida por el publico y la critica de arte.

Enelano 1922 se trasladd a un taller, en la calle Pedro de Mendoza 2087, que com-
partié con los pintores Lacamera y Victorica. Entre los anos 1922 y 1930 Quin-
quela viajé mostrando su obra en el exterior. Madrid, Paris, Nueva York, Roma y
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Londres fueron los escenarios en los que la pintura del artista de La Boca difundid
una manera particular de traducir un fragmento de la realidad urbana de Buenos
Aires. El apoyo del presidente Alvear consolidé su éxito.

En 1936 se creo la Escuela Pedro de Mendoza y, dos afios mas tarde, su Museo de
Bellas Artes. Erigidos sobre un predio donado por Quinquela, fue la primera de una
serie de donaciones que hizo en favor de la cultura. En los anos ‘40 el Café Tortoni
se constituyo en el &mbito de reunién obligado de representantes del arte y de la
cultura. Fue alli donde Quinquela funddé la Orden del Tornillo. En 1972 la Universi-
dad de Buenos Aires lo nombré Miembro Honorario.

Una Exposicion-homenaje corond, en 1974, toda una trayectoria artistica dedica-
da ala representacién del barrio de La Boca.

Planteamientos estéticos de su obra

La actividad artistica de Quinquela Martin esta 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 formo su visién del mundo. Allf compartié el trabajo de
los obreros en el puerto y convivié rodeado de agrupaciones gremiales en las que
se diversificaban caldereros, calafateros, foguistas, estibadores, mecanicos, entre
otros. Las asociaciones de obreros estaban vinculadas con ideologias mayoritaria-
mente de izquierda. Asi, socialistas y anarquistas alimentaron el pensamiento de
un Quinquela joven dispuesto a nutrirse de esa realidad cotidiana.

Los personajes que nutrieron su iconografia, desde los inicios hasta los ultimos
dias de su trayectoria, pertenecian a ese mundo en miniatura. Quinquela nunca
pinto alejado de su entorno. Sus temas son los del puerto de La Boca y para el
artista el contenido de sus cuadros constituia el nucleo principal de su propuesta
estética.

En sus inicios, su segundo maestro, Alfredo Lazzari, un italiano de muy buena for-
macién, radicado en La Boca, lo introdujo en el anélisis de la luz y el color. Esto
determino su decidida inclinacién hacia una pintura planteada fundamentalmen-
te sobre la base de un cromatismo concebido como variaciones de contrastes. El
influjo de los macchiaioli -una suerte de impresionistas italianos- se hizo sentir
en Quinquela a través de las ensefianzas de Lazzari. Patio de la carboneria, 6leo de
1918, puede considerarse un claro ejemplo de esta influencia.

Otro de los elementos a considerar en su pintura lo constituye el acentuado gusto
por la materia. El artista trabajo sus pinturas generalmente priorizando el uso de
la espatula por sobre el pincel, de tal manera que sus cuadros resultan de una fac-
tura gruesa y empastada, provocando diversos efectos de textura. El pensamiento
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estético de Quinquela se nutrié también de la lectura de Victor Hugo, Balzac, Gorki,
Tolstoi que, entre otros, afirmaban la preocupacion de orientar su arte hacia la
realidad del hombre trabajador. “Todos veniamos de hogares obreros, de gente humilde
(..). No ‘ibamos al pueblo, como se usa decir ahora, perteneciamos al pueblo, tampoco ha-
ctamos folklore, pintdbamos el ambiente en que viviamos. Ninguno de nosotros teniamos
formacion académica, nuestra escuela de arte habia sido la calle, el puerto, los inquilina-
tos, los corralones”. 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. Esta
preocupacion por dirigir su pintura al pueblo se proyecto en los diversos murales
que realizé en lugares publicos. Al igual que en sus pinturas el tema siguié 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 aqui es la activi-
dad de los trabajadores en el puerto de La Boca. No es el tini-
co cuadro con este titulo, ya que en el ario 1962 pintd otro con
idéntico nombre.

El esquema compositivo que Quinguela adoptd en esta obra rei-
tera una formula que se repite, con escasas variaciones, en toda
su produccion. Ubicd los elementos escogidos en direcciones
diagonales, a ambos lados de la superficie pictorica, de esta ma-
nera, siluetas de cascos, embarcaderos, gruas, andamios o vago-
netas 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 la que dispone barcos y personajes. Por su parte el cielo apa-
rece 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 la superficie
una textura rugosa que amplia la calidad tdctil de la misma.

Las formas estdn definidas mds por el color que por la linea,
son formas sugeridas en un clima en el que la iluminacion ge-
nera un efecto escenogrdfico. Quinquela trabajo la iluminacion
a contraluz, de tal manera que el espectador ve apenas las si-
luetas de los hombres en plena actividad, sin posibilidad de in-
dividualizarlos. El humo que sale de las chimeneas contribuye
a enfatizar esta sensacion de pesadez. El agua, por su parte,
concentra la nota mds luminosa de todo el cuadro y con sus pin-
celadas ondulantes marca el ritmo de la escena.



uinquela Martin

Atardecer, 1948,
6leo s/madera, 90 x 100 cm.

Firma: dng. inf. izq.: “Quinquela Martin, 1948”.
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Roberto Ramaugeé

Nacio en Buenos Aires, el 12 de febrero de 1892 y murio6 en la misma ciudad el
9 de junio de 1973. De formacién autodidacta, desde 1908 viajo varias veces a
Europa. Instalado en Paris, ocupd su tiempo tanto en la pintura como en la re-
construccion de una vieja casa que compro en el barrio de Montmartre, tarea que
luego repitié en Mallorca, donde sobre la bahia de Pollensa, adquirié una suerte
de mansién en cuyo reciclaje empend buena parte de sus esfuerzos. Fue discipulo
de Hermenegildo Anglada Camarasa, el pintor espafol de orientacion simbolista
bajo cuyas ensefnanzas aprendio tanto en Paris como posteriormente en Pollensa
durante su estadia mallorquina.

Planteamientos estéticos de su obra

Roberto Ramaugeg, junto con Tito Cittadini, Roberto Montenegro y Gregorio Lopez
Naguil, entre otros, formo parte de la escuela pollensina, integrada por artistas
tanto espanoles como argentinos que se agruparon en torno de las ensenanzas del
espanol Anglada Camarasa. El paisaje funcioné en ellos como aglutinante. En este
sentido, la visién de un instante fugaz de la naturaleza impacté en la sensibilidad
del artista que, en la transcripcion de éste a la tela, busca transmitir a través de la
luz y el color las sensaciones inmediatas de esa experiencia visual.

La pintura de Ramaugé formo parte de un proceso, muy poco analizado por la his-
toriografia del arte argentino, de desarrollo de una tendencia que, bajo un influjo
de los pintores espanoles de la época, amalgamo 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 natu-
ralista del arte. Ramaugé combina, asi, un sentido algo decorativo y anecdético con
otro mas sutil en donde la sintesis de la forma y el color cargado de connotaciones
simbolicas proponen una lectura mas metaférica de la imagen.
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Paisaje de Mallorca

Aunque no estd fechado, este paisaje pudo haber sido pintado
por el artista durante su estadia en la isla de Mallorca, la que co-
menzo en 1912y se prolongd durante veinte arios. Alli, mds con-
cretamente en Pollensa, compré una propiedad de cuya refac-
cion se ocupo durante todos esos anios. Se trata de “EL Colomer”.

Con una estructura compositiva 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 la luz so-
bre la naturaleza. El color se convierte en elemento dominante
v la gama de violdceos, verdosos y azules organiza pldsticamen-
te las formas del paisaje.

La vision exaltada y conceptualmente panteista de la natura-
leza se hace presente a traveés de la ausencia del hombre, de la
sensacion vertiginosa que produce el punto de vista elevado y de
las solidas formas sintetizadas en masas de color que se recortan
nitidamente contra un mary un cielo que les sirven de soporte.
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Roberto Ramauge

Paisaje de Mallorca, sin fecha,
Oleo s/tela, 95 x 100 cm.

Firma: ang. inf. der.: “Roberto Ramaugé”.
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Carlos Ripamonte

Nacio en Buenos Aires el 4 de mayo de 1874 y murio en la misma ciudad el 14 de
agosto de 1968. Estudio con Ernesto de la Carcova en la Academia de Bellas Artes
de la Sociedad Estimulo. En 1899, becado en Roma, fue alumno de Aristides Sar-
torio, hasta el ano 1905, fecha en la que regresé a Buenos Aires. Su primer éxito
artistico fue el Primer Premio en la Exposicién Internacional del Centenario de
1910 por su o6leo Canciones del pago.

Desarrolld una importante tarea como docente. Fue profesor y luego vicedirector
de la Academia Nacional de Bellas Artes, entre 1908 y 1928, y director de la Es-
cuela 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 Nacion.

Formé parte activa en los debates acerca de la identidad artistica argentina. Asi,
por ejemplo, participé en la formacién del grupo Nexus entre 1907 y 1908. Publicé
Datos de historia artistica argentina, en 1918 y, posteriormente, su biografia titulada
Vida, en 1930.

Planteamientos estéticos de su obra

Encuadrado dentro de una estética de exaltacion de la identidad argentina, el na-
turalismo de Carlos Ripamonte apeld a un folklorismo puesto al servicio de los
tipos y las costumbres locales. Su pintura recreo, 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
patridtico. Sus gauchos y sus granaderos funcionaron, asi entendidos, como ima-
genes emblematicas en el escenario de la nacionalidad.

El modelo que Ripamonte disefi¢ funciona muy bien dentro de la dindmica que
pone en marcha la nocion de patrimonio, en tanto ésta sea una nocién que con-
sagre permanentemente los mismos valores culturales construidos desde el tra-
dicionalismo de principios de siglo. Desde lo formal, el artista recurrié a un estilo
en el que la paleta clara y luminosa y una pincelada nerviosa y espontanea orienta
su pintura hacia el naturalismo luminico que marco una fuerte impronta en los
pintores argentinos de principios de siglo.
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Atento a una estética vinculada con un concepto naturalista de
la pintura, Ripamonte siguio en esta obra los postulados carac-
teristicos de esa tendencia.

Su obra, y en este caso “Paisaje’, mantuvo una fiel conexion
con el inmediato entorno del campo argentino. Con un formato
apaisado, esta tela presenta al espectador un fragmento de la
llanura pampeana en el que su autor despliega un evidente in-
terés por reflejar los efectos de la luz sobre la naturaleza.

La pincelada nerviosa y empastada acentila la sensacion de es-
pontaneidad que el artista quiso imprimir a su obra. La compo-
sicion, dividida en dos por la alta linea del horizonte, acentiia
la sensacion de horizontalidad ya determinada por el formato y
permite disponer ampliamente de todos los elementos en la su-
perficie pictdrica. La entonacion general se plantea en la gama
de los verdes y sus variaciones de tono, manteniendo una inte-
gracion cromdtica que unifica visualmente el espacio.



Carlos Ripamonte
Paisaje, sin fecha,
6leo s/tela. 21,5 x 55 cm.

Firma: dng. inf. der.: “C. P. Ripamonte”.
Repr: Catalogo Museo Escolar de Arte “Fernando Fader”, Buenos Aires,
Comision Protectora y Asesora, 1937, pag. 97.
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Eduardo Stvori

Nacio en Buenos Aires el 13 de octubre de 1847 y muri6 en la misma ciudad el 5 de
junio de 1918. Fue pintor y grabador. Pertenecio a una familia de origen genovés
que contaba con una sélida posiciéon econémica y dedico su juventud a atender los
negocios paternos.

Realizo su primer viaje a Europa en 1874, no vinculado directamente con el arte
sino con dichos negocios. Sin embargo, tomd contacto con los museos italianos. De
regreso en Buenos Aires, a los veintisiete anos, decidié comenzar a estudiar pintu-
ra y dibujo. Lo hizo guiado por el pintor francés Ernesto Charton y por los italianos
José Aguyariy Francisco Romero.

Interesado por organizar en Buenos Aires alguna institucion artistica que nucleara
los intereses individuales de todos aquellos vinculados a ese &mbito, se reunié con
Miguel Lanus, Ventura Marcé del Pont, Alfredo Paris y Sixto Quesada y fundaron
de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes, pionera en el campo de la ensefianza ar-
tistica en la capital argentina.

En el ano 1883 viajé nuevamente a Europa y en Francia se inscribio en la Acade-
mia Colarossi: alli Paul Colin, Jean Paul Laurens y Pierre Puvis de Chavannes fue-
ron sus maestros. Entre 1886 y 1891 expuso en los Salones de Paris. En el Salén
de 1887 lo hizo con Lever de la bonne, El despertar de la criada, cuadro que marco
una etapa, la de la generacién del ‘80, en la historia de la pintura nacional. En esos
anos también realizd varias colaboraciones artisticas en La [llustracion Argentina,
publicacién fundada por Pedro Bourel. Desde Paris el artista envIé colaboraciones
a El Diario.

En 1891 regreso a Buenos Aires. Una medalla de oro en la exposicion de Saint
Louis consolid¢ el éxito que gradualmente fue teniendo en el &mbito local. A esto
se le sumo el éxito de venta en una exposicion individual realizada el afio siguiente
en la Galeria Witcomb de Buenos Aires.

Fue profesor y director de la Academia Nacional de Bellas Artes y form¢ parte de
la Comision Nacional de Bellas Artes. En el ano de su muerte esta Comision orga-
nizé una retrospectiva de su produccion, presentando ciento cuarenta y una obras
entre pinturas, dibujos y grabados.

Planteamientos estéticos de su obra

Eduardo Sivori formé parte del grupo de pintores, escritores e intelectuales que
conformaron 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, Lever de la bonne muestra su
aproximacién a un concepto artistico que remite a la transcripcién directa de una
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realidad inmediata, mas 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 puso nuevamente en contacto con una realidad que,
aunque ya le era conocida, determinaria en él un cambio sustancial en su estética:
el paisaje de la pampa. A partir de este momento su dedicacién al paisaje se articu-
larfa con la incorporacién de una nueva manera de pintar. Su mirada introdujo los
efectos de la luz sobre la naturaleza al tiempo que se alterd su experiencia del es-
pacio. 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
bucdlica del paisaje pampeano.
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Como consecuencia de la transformacion que, en el trdnsito
del siglo XIX al XX, se produce en la pintura de Eduardo Sivori,
en esta obra se advierte la importancia que la luz comienza a
tener en su experiencia de la naturaleza. El paisaje de la pam-
pa, protagonista singular en la produccion del artista, aparece
como el escenario mds adecuado para exhibir su vision pleinai-
rista en un planteamiento cromdtico que privilegia el uso de
una paleta clara.

Por otra parte, el formato apaisado permite disponer sus ele-
mentos compositivos manteniendo una direccion que se apoya
en una acentuada horizontalidad. Asi, un primer plano con
unas vacas en actitud de reposo se continua en otro posterior
establecido por una linea de horizonte en la que un conjunto
de ombuies y unas incipientes construcciones determinan el co-
mienzo de un cielo abarcador.

En la concepcidn que Sivori tiene del paisaje hay una actitud
en cierta manera panteista que intenta vincular todos sus ele-
mentos, sean éstos animales, edificaciones o vegetacion, dentro
de un mismo espiritu integrador. A este espiritu integrador se
subordinan tanto la factura de toque ligero (que incluso con el
dleo llega a tener la calidad de la acuarela), como el tratamien-
to 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.



Eduardo Sivori

Paisaje, circa 1900,
Oleo s/tela, 38 x 56 cm.
Firma: ang. inf. izq.: “Sivori”.
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Primavera

Aunque firmado, es éste un trabajo sin terminar dado que pre-
senta el esquema del dibujo a ldpiz debajo del color. De todas
maneras, aun cuando la obra estd inconclusa presenta igual-
mente las caracteristicas esenciales de la pintura de Sivori.

De pequenias dimensiones, el espacio pictdrico se organiza por
medio de una linea de horizonte baja que divide la superficie en
dos franjas horizontales: en un primer plano una llanura ape-
nas interrumpida por unos pocos drboles esquemdticamente
definidos a ldpiz y, en un plano posterior, un cielo que abarca
una superficie mayor que el anterior y que, en consecuencia, de-
termina una sensacion visual de infinitud. Con escasos elemen-
tos compositivos, el recurso de una paleta limitada y luminosa y
una pincelada apenas perceptible, Sivori traza sintéticamente
la experiencia que en €l se produce al contacto con el paisaje
argentino. De esta manera sus pinturas sobre la llanura pam-
peana se presentan al espectador como los espacios adecuados
para el goce sereno de una naturaleza ideal.



Eduardo Sivori

Primavera, sin fecha,

acuarela s/cartén, 20,5 x 27,5 cm.
Firma: dng. inf. izq.: “Sivori”.
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Raul Solda

Nacio en Buenos Aires el 27 de marzo de 1905 y murié en la misma ciudad el 21
de abril de 1994. Durante su adolescencia estudio 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 viajo por primera vez a Europa. Luego de dos
anos en Alemania, se dirigié a Milan y alli se inscribi6 en la Academia Brera. En
esa ciudad se vincul6 a un grupo artistico llamado los chiaristi, grupo que estaba
interesado en investigar los problemas del color en la pintura.

Regreso a la Argentina en el ano 1933 y al afio siguiente, sin abandonar la pintura,
comenzd su vinculacién con el mundo del cine a través de la escenografia. Desde
los anios ‘30 envid obra al Salén Nacional y en el afio 1948 obuvo el Primer Premio
con el ¢leo Sarita. En 1957 fue designado miembro de la Academia Nacional de
Bellas Artes y en 1987 su cuadro La Virgen y el Nifio fue incorporado a la coleccién
de Arte Sacro de los Museos del Vaticano en Roma.

En 1953, en la localidad de Glew, provincia de Buenos Aires, comenz¢ la decora-
cién de la capilla de Santa Ana, iniciando asi el desarrollo de una actividad que
seguiria con la decoracién de las Galerias Santa Fe y el Teatro Colén, en 1966, para
cuya cupula pintd una tela, posteriormente adherida a su interior.

Durante el desarrollo de su carrera artistica realizé numerosas exposiciones colec-
tivas e individuales. Al respecto, la retrospectiva de su obra realizada por Zurbaran
Galeria de Arte en 1992, marcé un importante hito en su vida. La obra de Soldi
figura en numerosos museos, tanto en el pais como en el exterior.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Raul Soldi es esencialmente figurativa y, dentro de esta corriente, se
podria afirmar que se inscribe dentro de una visiéon humanista. Este humanismo
lo entendemos como una intencién de enfatizar los aspectos poéticos de la figura
humana. Ahora bien, en los primeros anos de su trayectoria, el pintor incursiond,
de manera tangencial, dentro de la poética de la pintura metafisica con ciertos
matices oniricos. Dentro de esta corriente produjo un tipo de obras en las que, me-
diante el recurso de una iconografia aparentemente sin sentido, apel6 a desper-
tar 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, colec-
cion del artista). Con el paso del tiempo Soldi se fue consolidando en la poetizacién
de sus personajes y para ello recurrié a una particular gama cromatica que, junto
con la estilizacién en la resolucién de las formas, afianzé el nivel sentimental y, en
cierta manera, complaciente de su obra: “mi propdsito no es representar un mundo
diferente sino una equivalencia poética del que me rodea”.
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Paisaje de Villa Ballester

En este paisaje suburbano Soldi resuelve las formas de una ma-
nera sintética y bien definida, repitiendo formulas, tanto icono-
grdficas como de composicion, ya presentes en otras obras de la
misma época, por ejemplo, “Paisaje”, 1939, del Museo de Arte
Moderno de Nueva York. Alejandose de la representacion mi-
nuciosa de los detalles opta por una vision depurada de los ele-
mentos compositivos, apelando a la linea del dibujo como ma-
nera de definir los contornos. La perspectiva determinada por
la linea de la calle organiza el espacio en una marcada diagonal
yestablece una sensacion de profundidad que no se corresponde
con la realidad cotidiana.

Esta falta de correspondencia estd dada, por ejemplo, por la
arbitraria resolucidn pldstica del punto de vista: lo exagerado
de la diagonal, la asimetria de las curvaturas de la vereda o la
disposicion decorativa de las hojas de la palmera que abrazan
la casa. Estas y otras incongruencias espaciales llevan la mira-
da a un dmbito que podria ser el de la escenografia, no hay que
olvidar la trayectoria escenogrdfica de Soldi. El tratamiento
cromdtico se manifiesta tanto en los colores cdlidos como en los
frios, estableciendo un dominio de estos ultimos, y unificando
todo mediante los valores altos.

Se podria sintetizar afirmando que a Soldi no le preocupa tanto
una representacion documental de determinado paisaje urba-
no sino su trasposicion pldstico-poética.



Raul Soldi
Paisaje de Villa Ballester, 1940,
Oleo s/tela, 61 x 77 cm.

Firma: dng. inf. izq.: “R. Soldi”.
Exp: “Exposicion de Soldi”, Salas Nacionales de Exposicion, agosto-noviembre 1992.
Bibl.: Romero Brest, Jorge. Pintores y grabadores rioplatenses, Buenos Aires, Argos, 1951, pag. 133
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Jorge Soto Acebal

Nacio en Buenos Aires en 1891 y murio6 en la misma ciudad en 1974. Luego de
estudiar dos anos con Alejandro Christophersen, viajé a Europa en 1912. En Paris
asistio al taller de Georges Renon, luego se trasladé a Espana y alli expuso en Sevi-
lla una serie de paisajes a la acuarela, técnica que desarrollaria ulteriormente con
particular interés.

Deregreso ala Argentina, en 1914 enviaria asiduamente obras a los salones nacio-
nales y, en el del ano 1936, obtuvo el Primer Premio. Dentro del area institucional
tuvo una participacion activa desde diversas funciones. Asi, por ejemplo, realizd
tareas docentes como profesor en la Escuela Superior de Bellas Artes y formo parte
de la fundacion de la Sociedad de Acuarelistas, Pastelistas y Grabadores en 1915.
Anos mas tarde, a partir de 1963, presidio la Academia Nacional de Bellas Artes.

Planteamientos estéticos de su obra

Inscripta en un marco naturalista, la produccién de Soto Acebal muestra un con-
cepto decorativo del arte tanto a nivel formal como tematico. La figura humana,
el paisaje y la naturaleza muerta son los géneros en los que el artista pone en evi-
dencia 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
un arte de caracter decorativo. De esta manera Soto Acebal logré una adhesion im-
portante por parte del publico y la critica contemporanea, llegando a constituirse
en un artista de éxito en los salones nacionales. Su pintura devolvia espectacu-
larmente la imagen que los espectadores tenian de una realidad sin conflictos.
Asi, sus figuras resultan de una elegancia mundana y algo frivola, sus paisajes
constituyen el espacio de una evasion melancoélica, mientras que sus naturalezas
muertas aparecen como notas ornamentales apropiadas para integrarse en am-
bientes aristocraticos.
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Fechado en 1917, este paisaje marino corresponde al periodo en
el que Soto Acebal ya estaba de regreso en Argentina, luego de
su etapa de aprendizaje en Europa. Fiel a un concepto natura-
lista del arte, el pintor abordd su temdtica manteniendo el sen-
tido de la perspectiva lineal de la organizacion del espacio pic-
torico, ordenando los elementos compositivos en una sucesion
de registros en retroceso. En un primer plano situd un grupo de
arbustos y una suerte de toldo natural hecho de paja y troncos
que siguen un esquema de diagonales cruzadas, a continuacion
aparece un plano de mar apenas interrumpido por una barca
detenida en la orilla, para, finalmente, terminar en una esbo-
zada franja de tierra -donde remata la bahia- que deja lugar
al cielo de fondo. Un paisaje, en suma, en donde cada elemento
ocupa un lugar previsible y cuya propuesta mds distintiva estd
dada por el uso de una paleta clara, luminosa y decorativa que
ofrece al espectador la posibilidad de librarse a la contempla-
cion placentera.



Jorge Soto Acebal

Paisaje, 1917,
acuarela s/carton, 46 x 57,5 cm.

Firma: ang. inf. der.: “Jorge Soto Acebal, 1917".
Rep.: Catdlogo Museo Escolar de Arte “Fernando Fader”,
Buenos Aires, Comisién Protectora y Asesora, 1937, pag. 104.

135




Lino Enea Spilimbergo

Nacio en Buenos Aires el 12 de agosto de 1896 y murio en Unquillo, provincia de
Cordoba, el 17 de marzo de 1964. Fue pintor, grabador y docente. A una primera
experiencia de aprendizaje en una escuela industrial, le siguieron sus estudios en
la Academia Nacional de Bellas Artes, de donde egresdé como profesor en 1917.
Cuatro anos mas tarde realizé su primera exposicion individual en la provincia de
San Juan y, en 1922, obtuvo el Primer Premio de Grabado en el Salén Nacional.
Durante esos anos, un viaje por el noroeste argentino alimentdé la iconografia de
sus primeras obras.

Sus reconocimientos oficiales se incrementaron con los sucesivos éxitos en el Sa-
l6n Nacional: Primer Premio de Pintura en 1933, por su Naturaleza muertay el Gran
Premio en 1937. En 1925 hizo el obligado viaje a Europa. En Italia, la pintura del
Renacimiento y, en Francia, el descubrimiento del arte moderno, transformaron
sus planteamientos artisticos. En 1928 regres6 nuevamente a la Argentina con su
esposa francesa Germaine, quien fue la inspiracién de los caracteristicos rostros
de ojos almendrados.

Su tarea como docente tuvo una enorme incidencia dentro de la ensefianza artis-
tica argentina y merece la pena ser destacada. En el ano 1934 Spilimbergo ingre-
s6 como profesor de dibujo en el Instituto Argentino de Artes Graficas, que luego
seria la Fundacién Gutemberg, en donde aplicé los métodos de ensenanza de su
maestro francés André Lhote. Un afio mas tarde fue designado como profesor de
pintura en la Academia Nacional de Bellas Artesy, en 1943, en la Escuela de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata. En el aino 1948 su actividad docente
se traslado desde Buenos Aires al interior de pais. Ese ano organizé y dirigio el Ins-
tituto Superior de Bellas Artes de la Universidad Nacional de Tucumaén, tarea en la
que se desempeno hasta 1952.

En el ano 1946, conjuntamente con Antonio Berni, Demetrio Urruchua, Manuel
Colmeiro y Juan Carlos Castagnino, pint6 los murales de las Galerias Pacifico que,
a partir de la influencia del muralismo mexicano, supuso la implementacion de un
arte concebido en su proyeccién social y colectiva.

Luego de ser nombrado miembro de la Academia Nacional de Bellas Artes y de
realizar un viaje a Paris, se recluyo, enfermo, en su casa de Unquillo, donde murié
en 1964. Ese ano el Fondo Nacional de las Artes le rindié un homenaje postumo.

Planteamientos esteticos de su obra

Los comienzos artisticos de Spilimbergo estuvieron vinculados con el paisaje del
interior del pais. Con un lenguaje naturalista, el artista reflejo su primera expe-
riencia en el contacto con la gente del interior y su ambito especifico. Entre 1925
y 1928 permanecio en Europa. En Paris sigui¢ el mismo camino que el de muchos
artistas argentinos: se incorporo al taller de André Lhote. Las ensefianzas de este
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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 busquedas 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 tematico, Spilimbergo trabajé naturalezas muertas, pai-
sajes y retratos o figuras humanas en general, siempre con el objetivo claro de
despojar a su pintura de todo caracter descriptivo o anecdotico. En consecuencia,
regido por un planteamiento estructurado geométricamente, apeld a la sintesis
formal y a un facetamiento de los planos de ineludibles reminiscencias cezan-
neanas. En muchas de sus pinturas, como por ejemplo en su serie de Las terrazas,
constituye un clima de despojamiento proximo al de la pintura metafisica italiana.

Dentro de la técnica del grabado Spilimbergo incursiono en el &mbito de lo oniri-
co, 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 vinculd, de alguna manera, con la estética del su-
rrealismo.
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La higuera en la casa
de Sarmiento. San Juan

Este grabado fue realizado por Spilimbergo en 1920, un arno
antes de su primera exposicion individual en San Juan y dos
antes de ganar el Primer Premio de Grabado en el Salon Nacio-
nal. Fue uno de los mds importantes promotores del desarrollo
del grabado en esa provincia. Segun informa Nelly Perazzo. “un
oscuro empleado de Correos destinado a convertirse en una de
las figuras mds importantes del arte argentino, construyo una
prensa de madera en los trapiches vineros. Lino Enea Spilim-
bergo” y, con esta obra, testimonia el interés que mostro, desde
muy temprano, por esta técnica.

El tema, la famosa higuera de la casa de Sarmiento, ubico a
Spilimbergo dentro del género costumbrista, pero sin caer por
ello en un folclorismo anecddtico. Con un planteamiento sinté-
tico, el artista economizo al mdximo los elementos de su com-
posicion. El espacio estd concebido de una manera muy cldsica
va que la perspectiva lineal enmarca y ubica cada objeto en el
lugar que le corresponde. Ast, la higuera, protagonista esencial,
aparece en la confluencia de las lineas que fugan hacia el fondo
de una composicion rigurosamente estudiada. Sintesis compo-
sitiva y estructuracion geométrica se dan en esta obra como el
anuncio de la orientacion pldstica que Spilimbergo daria 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 la
composicion, aparece un enorme drbol detrds del cual se perci-
be la silueta de una iglesia. En el planeamiento espacial apare-
ce la perspectiva lineal tal como la vemos tratada en una gran
cantidad de obras de Spilimbergo.



Lino Enea Spilimbergo

La higuera en la casa

de Sarmiento. San Juan, 1920,
aguafuerte, 29 x 29 cm.

Firma: ang. inf. der.: “Spilimbergo”.

Al dorso, un grabado con paisaje rural.
Repr.: Catdlogo Museo Escolar de Arte

“Fernando Fader”, Buenos Aires,
Comision Protectora y Asesora, 1937, pag. 105.

Reverso
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Valentin Thibon de Libian

Nacio en Tucuman el 18 de diciembre de 1889 y muri6 en Buenos Aires el 11 de
febrero de 1931. Estudio en la Academia Nacional de Bellas Artes y posteriormen-
te realizd un viaje a Europa. Alli recorrid Francia, Italia, Inglaterra y Espana.

Entre 1912 y 1930 envié obras al Salon Nacional. Con El violinista gandé el Primer
Premio en el Saléon de 1913. Ademas formé parte de la Exposicién Internacional de
Veneciaen 1926 y de la Exposicién Bienal de Viena de 1928. Ademas de dedicarse
ala pintura, también incursioné en la técnica del grabado y en la ilustracion. Den-
tro de esta ultima disciplina ilustré una obra de Arturo Lagorio: Las tres respuestas.

Planteamientos estéticos de su obra

Thibon de Libian fue un pintor figurativo que se manejé dentro del terreno de una
estética proxima, desde el punto de vista formal, a los postulados de las corrien-
tes postimpresionistas. Junto a sus companeros Walter de Navazio y Ramén Sil-
va, Thibon transito en la senda abierta por su gran maestro Martin Malharro. Asf,
continuando los planteamientos de la propuesta impresionista, la luz y el color se
convertirian en ejes principales de su concepcién plastica. Su paleta recurre fre-
cuentemente a colores saturados y contrastantes, la materia es vibratil y su pince-
lada construye las formas generando ritmos dinamicos. Sus figuras, por momen-
tos muy vigorosas, estan cargadas de expresividad.

A diferencia de sus companeros mencionados precedentemente, antes que los
paisajes en plein air, Thibon prefirid los espacios cerrados. La figura humana le
interesé en la medida en que remitfa 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,
nostalgica. Sus modelos -bailarinas, acrébatas, vagabundos- aparecen muchas ve-
ces 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
pinto 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 con-
torno de su silueta genera un recorrido dindmico en el desarro-
llo de la linea 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 la figura principal. Una
suerte de arqueria apenas eshozada termina de marcar este
plano que, a modo de pantalla visual, hace que la figura princi-
pal avance aun mds hacia el espectador.

El tratamiento cromdtico es, sin duda, el punto mds interesante
de la obra. El sombrero, la barba y el abrigo de este bebedor es-
tdn pintados con un negro que alcanza un alto grado de satura-
cion, mientras que el chaleco azul claro y el blanco de la cami-
sa 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
unvasoy la mano del hombre, sirve de contrapunto luminoso al
rostro, acentuando las zonas claras. Finalmente, aun cuando se
discute acerca del origen de las influencias impresionistas en la
obra de Thibon, creemos que es inevitable pensar, a proposito de
este cuadro, en Toulouse Lautrec. Tanto desde el punto de vista
temdtico como desde lo formal, la presencia del artista franceés
parece incuestionable.



Valentin Thibon de Libian

Bebedor de ajenjo, sin fecha,
pastel s/cartén, 59 x 47 cm.

Firma: sin firma.

Bibl.: Romero Brest, Pintores y grabadores rioplatenses, Buenos
Aires, Argos, 1951, pag. 47.

Repr: Diario La Epoca, 22 de julio, 1921.

Exp.: Exposicion Thibon de Libian, Buenos Aires,

Comision Nacional de Bellas Artes, julio de 1921.

Exposicion pdstuma, Buenos Aires, Galeria Signo, 1932.
Exposicion: Un siglo de arte en la Argentina, Buenos Aires
Museo Nacional de Bellas Artes, agosto de 1936

(n° 470 del catalogo).

Exposicion homenaje a Thibon de Libian, Buenos Aires, Museo
Municipal de Bellas Artes, agosto de 1939 (n° 18 del catalogo).
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Marcos Tiglio

Nacio en Buenos Aires el 24 de febrero de 1903 y murié en la misma ciudad el 15
de abril de 1976. Era hijo de italianos. Hizo sus estudios artisticos en la Escuela
Nacional de Bellas Artes, de donde egreso en 1930. Alli tuvo como maestro al ex-
celente docente y pintor Emilio Centurién, aun cuando el artista hacia hincapié
en la influencia que habia ejercido en su pintura las ensenianzas de Miguel Carlos
Victorica.

En 1929 comenz6 a enviar obra al Salén Nacional con cierta regularidad, hasta
el ano 1963 en que obtuvo el Segundo Premio. Ademas de haber participado en
numerosas exposiciones colectivas, Tiglio realizé su primera muestra individual
en el ano 1935 en la Galeria Nordiska de Buenos Aires y la ultima en 1974 en la
Galerfa Feldman.

Planteamientos estéticos de su obra

La obra de Marcos Tiglio est4 fuertemente asociada al barrio de La Boca, al punto
que en una exposicion realizada en mayo de 1994, en la Fundacion Banco Patri-
cios de Buenos Aires titulada La Boca: un mundo en un barrio, en el mes de mayo de
1994, se la incluy¢ entre la de otros siete artistas. Dentro de una estética intimis-
ta, sus cuadros desarrollan su tematica en formatos pequenos. De esta manera
sus naturalezas muertas, género dentro del cual se sintié mas cémodo, traducen
plasticamente 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. Apela al uso de claroscuros para hacer
resaltar el volumen de sus figuras.

Por otra parte también es importante destacar, que otro de los rasgos distintivos
de la estética de Tiglio es su adhesién a un desarrollo espacial en donde el rebati-
miento de los planos establece cierta afinidad con las corrientes modernas deriva-
das de la escuela cezanneana.
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Naturaleza muerta

Pintada en 1940, esta naturaleza muerta guarda enormes se-
mejanzas con un bodegdn enviado al Salén Nacional el ario an-
terior. Tiglio fue un pintor que, a pesar del gusto por el color y
la mancha, siempre se mantuvo estrechamente vinculado a un
sentido estructural de las formas. En efecto, tal como se puede
ver en esta obra, las formas que la componen -una mesa sobre
la que se apoyan un mantel blanco, un pato, una manzana y
una salsera- estdn resueltas mediante una estructura de planos
yuxtapuestos, trabajados mediante pinceladas evidentes que se
orientan hacia direcciones diversas. El rebatimiento de los pla-
nos refuerza el sentido constructivista, que conecta la obra de
Tiglio con la tradicion de la influencia cezanneana.



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

Firma: ang. inf. der.: “M. Tiglio, 40”.

<p.: “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, Catalogo de la exposicion, Buenos Aires, 1997.
100 pintores del arte de los argentinos (1799-2006). Buenos Aires, Zurbardn Ediciones, 2006.
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Miguel Carlos Victorica

Nacio en Buenos Aires el 4 de enero de 1884 y murié en la misma ciudad el 9 de
febrero de 1955. A los doce anos de edad comenzdé a estudiar pintura con el ita-
liano Otorino Pugnaloni. En 1901 ingreso en la escuela de la Asociacién Estimulo
de Bellas Artes, en donde se perfecciond durante cinco anos bajo la direccion de
Angel Della Valle, Ernesto de la Carcova y Eduardo Sivori, entre otros maestros. En
1911, becado, viaj¢ a Europa, donde permanecié hasta 1918. En Paris estudio con
Desir, Lucas y frecuenté el Museo del Louvre.

De regreso en Buenos Aires, en 1918, instalo su taller en el barrio de La Boca, en
la Vuelta de Rocha. Fue integrante del colectivo de artistas de ese barrio, partici-
pando activamente en el campo artistico y trabajando junto a Quinquela Martin,
Lacamera, entre otros reconocidos maestros que representaban el barrio a través
de sus obras.

En el ano 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 intencién naturalista en la representacion pléstica y opera
trasladando a la superficie pictérica su propia experiencia interior.

En el anédlisis de su obra se advierte el clima de evocacién que emana de sus figu-
ras. Conectado con la poética del simbolismo finisecular, Victorica utiliza cédigos
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 iluminacion mas sugeren-
te que descriptiva, a la valoracién de la mancha méas que de la linea y a un plan-
teamiento espacial a través del cual las figuras aparecen fuera de un espacio natu-
ralista y se inscriben dentro de un a&mbito 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 pictorica. 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 el pintor Antonio Mdénaco, com-
pariero y secretario del artista a quien éste retratd en varias
ocasiones, una de ellas cuando pinto “Cocina bohemia’, la obra
que merecid en 1941 el Gran Premio del Saldn Nacional.

De esta tela emerge con claridad una de las premisas bdsicas
de la estética de Victorica: la pintura surge a traves 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
resumen las relaciones del pintor con su medio. El alejamiento
de los codigos de representacion naturalista es una de las no-
tas salientes de esta obra, que puede apreciarse en el rechazo
de la descripcion minuciosa y detallista. Consecuente con la
estética evocativa que define su pintura, Victorica plantea su
imagen pldstica mediante un tratamiento abocetado que pro-
voca la pérdida de consistencia de las formas, de tal manera
que la figura parece mds la consecuencia de un recuerdo que la
transcripcion directa de la realidad. Por otra parte la pincelada
arrastra el color y genera direcciones que acomparian la diago-
nal sobre la que se apoya la 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 la cabeza
v las manos actiian como puntos focales que concentran la mi-
rada del espectador.



Miguel Carlos Victorica

Retrato de Antonio Monaco, 1937,
oleo s/tela, 98 x 78,5 cm.

Firma: ang. 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

Nacié en Buenos Aires el 30 de noviembre de 1892 y murié en Los Angeles, Esta-
dos Unidos, el 13 de septiembre de 1953. Estudio en la Academia Nacional de Be-
llas Artes, donde egresd en 1920. Cinco anos antes, en 1915, se habia casado con
el pintor Alberto M. Rossi. Junto a él realizé diversos viajes y recorrié varias ciu-
dades europeas en dos periodos: uno entre 1923 y 1924 y otro entre 1929 y 1930.

Envié con regularidad obras a los Salones Nacionales y en el de 1935 gand el Pri-
mer 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 enmarcé dentro del género intimista, al punto
que la gran mayoria de sus cuadros se vinculd con su propia vida familiar. La tra-
yectoria de esta pintora se articuld en torno al retrato, mayormente figurativo. Asf,
las figuras que aparecen en sus telas pertenecian a un mundo conocido por ella.
Dentro de la linea del retrato tienen especial importancia las figuras femeninas y,
dentro de éstas, los de ninas y su propio autorretrato. De ese modo, en diversas
oportunidades, la artista aparece sola o acompanada por alguna hija, asumiendo
explicitamente su doble rol de pintora y madre.

Weiss encaré el problema de la figura humana de una manera particular. Esta
aparece generalmente en un espacio interior, contextualizada en un ambiente de
caracter intimo: en varias oportunidades se trata de una habitacion en cuya cama
aparece en actitud sedente. Pero tal vez el punto mds caracteristico de su propues-
ta sea el hecho de que cuando se trata de mdas de una figura, no hay comunicacion
entre las mismas, sino que, por el contrario, en forma independiente, fijan su mi-
rada en el espectador.

Desde el punto de vista plastico, Weiss de Rossi, tiene una particular predileccién
por las texturas tactiles. Su materia es espesa y las pinceladas, evidentes y espon-
taneas, generan una vibracién cromatica, a la vez que estructuran las formas otor-
gandoles gran volumen.
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Intimidad

La trayectoria artistica de Ana Weiss de Rossi estuvo determi-
nada por una decidida inclinacion hacia una pintura de tipo
intimista. Tanto por el titulo como por el tema de esta obra no
cabe duda del interés que despertd en ella este género. Refuerzo
de lo dicho y del cardcter autobiogrdfico de su obra, es que la
ninia retratada es su hija Marisa, cuando contaba aproximada-
mente cuatro arnios de edad. Esta obra es similar a una enviada
en 1934 al Salon Nacional con el titulo de “Marisa” y a otras de
temas andlogos enviadas a sucesivos salones nacionales desde
los arios 20.

La figura principal, Marisa, estd ubicada en el eje central de
la composicion, sentada sobre el borde de una cama. El mayor
punto de interés se concentra en la mirada del personaje que, en
posicion frontal, se dirige al espectador. De aqui se deduce que
para la artista el retrato constituye un campo de andlisis psico-
ldgico, a la par que pictorico. El planteamiento pldstico muestra
la gran importancia que se le otorga a la luz, ésta proviene de
un foco situado a la izquierda de la tela e inunda la zona en
la que se situa el personaje principal, dejando en sombras a la
mujer que, en un plano posterior, constituye una referencia se-
cundaria. La entonacion general es cdlida y acompana -en sus
variaciones tonales de ocres, verdes y tierras- el sentido intimis-
ta dela tela. Por otra parte, la pincelada suelta y evidente se dis-
pone mediante un juego de yuxtaposiciones que, en relacion con
la luzy el color, hacen vibrar la superficie pictorica y enriquecen
el cardcter expresivo de la obra.



Ana Weiss de Rossi

Intimidad, circa 1934,
oleo s/tela, 107 x 92 cm.

Firma: ang. inf. izq.: “Ana Weiss de Rossi”.

147



Bibliografia

Antonio Alice

Alice, Antonio, Los Constituyentes del ‘53 en la sesion nocturna del 20 de abril,
Buenos Aires, 1953.

Alice, Antonio, El argumento en el arte pictorico (conferencia), Buenos Ai-
res, 1938.

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

Catalogo Presencia de Antonio Alice, Buenos Aires, Pontificia Universidad
Catdlica Argentina, 2004.

Mario Nicolas Irineo Anganuzzi

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones L
Amateur, 1944.

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Héctor Basaldua

Mujica Lainez, Manuel, Héctor Basaldia, Buenos Aires, Losada, 1956.
Whitelow, Guillermo, Basaldua, Buenos Aires, Academia Nacional de Be-
llas Artes, 1980.

Taquini, Graciela - Dukelsky, Cora, Basaldua, Buenos Aires, Centro Edi-
tor de América Latina, 1980.

Babino, Malena. Dossier El Grupo de Paris. Buenos Aires, Centro Virtual
de Arte Argentino, 2007.

Antonio Berni

Nanni, Martha, Antonio Berni. Obra Pictorica 1922-1981, Buenos Aires,
Museo Nacional de Bellas Artes, junio-julio, 1984.

Lopez Anaya, Jorge, Antonio Berni, Buenos Aires, Banco Velox, 1997.
Pacheco, Marcelo (Ed.), Berni. Escritos y papeles privados, Buenos Aires,
temas, 1999.

Para una ampliacion sobre la concepcion estética de la figura humana
en Berni Cfr. Adriana Lauria “Esplendor y melancolia de la figura huma-
na” en Berni y sus contempordneos. Correlatos, Catalogo de la exposicion
homonima, Buenos Aires, Malba- Coleccion Costantini, 2005.

Martin Boneo

Garcia Martinez, J. A., Arte y ensenianza artistica en la Argentina, Buenos
Aires, Fundacion Banco de Boston, 1985.

Pagano, José Ledn, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones L’
Amateur, 1944.

Faustino Brughetti

Brughetti. Juicios y testimonios ordenados por Romualdo Brughetti, Buenos
Aires, Grupo Editor Latinoamericano, 1988.

Puccini, Mario, Faustino Brughetti, Buenos Aires, Imprenta Lépez, 1946.
Brughetti, Romualdo, Nueva Historia de la Pintura y de la Escultura en la
Argentina, Buenos Aires, Gaglione, 1991.

148

Horacio Butler

Vazquez, Maria Esther, Butler, Horacio, Conversaciones con Maria Esther
Vizquez, Buenos Aires, Gaglianone, 1982.

Garcia Martinez, J. A., Horacio Butler, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1980.

Gonzalez Lanuza, Ezequiel, Horacio Butler, Buenos Aires, Losada, 1941.
Butler, Horacio, La pinturay mi tiempo, Buenos Aires, Sudamericana, 1966.
Babino, Malena, El grupo de Paris, Buenos Aires, Centro Virtual de Arte
Argentino, Subsecretaria de Cultura, Ministerio de Cultura, Gobierno de
la Ciudad de Buenos Aires, 2010.

Mario Augusto Canale

Pagano, José Ledn, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Lopez Anaya, Fernando, “El grabado”, en Historia General del Arte en la Ar-
gentina, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1988, tomo VI°.
Roberto Amigo y Marisa Baldasarre, ed., Maestros y discipulos. El arte ar-
gentino desde el Archivo Mario A. Canale, Buenos Aires, Fundacion Espigas,
2006.

Ceferino Carnacini

Pagano, José Ledn, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Squirru, Rafael y Gutiérrez Zaldivar, Ignacio, 40 maestros del arte de los
argentinos, Buenos Aires, Zurbaran Ediciones, 1990.

Tristezza, Nora, Ripamonte, Peldez, Carnacini. Artistas de Villa Ballester en la
conformacion del Arte Nacional, Buenos Aires, UNSAM Edita, 2009.

Juan Carlos Castagnino

Irurtia, Ricardo, Juan Carlos Castagnino, Buenos Aires, Ediciones Cultura-
les Argentinas, 1962.

Dragoski, Graciela y Méndez Cherey, Delcis, Castagnino, Buenos Aires,
Centro Editor de América Latina, 1980.

Emilio Centurion

Lopez Anaya, Jorge, Emilio Centurion, Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina, 1980.

Penalver, Ebe, “Centurién”, en Catdlogo para la exposicion retrospectiva de
la obra de Emilio Centurion, Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fer-
nandez Blanco, Buenos Aires, 22 de octubre - 17 de noviembre de 1985.

Alejandro Christophersen

Casajus, Paula y Lebrero, Cecilia, “Alejandro Christophersen, pintor”, en
Hilger, Carlos A. y Sanchez, Sandra I., Christophersen, Esparia y la Ar-
gentina en la Arquitectura del siglo XX, Buenos Aires, Sociedad Central de
Arquitectos, 2004, pp. 177-193.

Christophersen Alejandro, Ideas sobre arte, Buenos Aires, Arnoldo Moen,
1919.



Aurelio Victor Cincioni

Pagano José Ledn, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Catdlogo de la exposicion “Aurelio Victor Cincioni”, Buenos Aires, Galeria
Witcomb, 1949.

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Pio Collivadino

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 enserianza artistica en Buenos Aires, Buenos
Aires, Fundacion Banco de Boston, 1985.

Payro, Julio, “La Pintura”, en Historia General del Arte en la Argentina, Bue-
nos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1988, tomo VI°.
Malosetti-Costa, Laura, Collivadino, Buenos Aires, El Ateneo, 2006.

Lia Correa Morales de Yrurtia

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L Amateur, 1944.

Victor Juan Cansolo

Pagano, José Ledn, El arte de los Argentinos, Buenos Aires, ed. del autor,
1940.

Cérdova Iturburu, Cayetano, 80 arios de pintura argentina, Buenos Aires,
Libreria La Ciudad, 1981.

Garcia Martinez, J. A., “Victor Cunsolo”, en Panorama de la pintura argen-
tina 1, Buenos Aires, Fundacion Lorenzutti, 1969.

Battiti, Florencia y Mezza, Cintia, Artistas de La Boca, Centro Virtual de
Arte Argentino, http://cvaa.com.ar/02dossiers/la_boca/3_intro.php.

Cupertino del Campo

Payro, Julio “La Pintura” en VV.AA., Historia General de Arte en la Argen-
tina, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, tomo VI, 1988.
Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Peuser, 1944,
Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ed. Inca, 1988, tomo 1.

Squirru, R., Gutiérrez Zaldivar, 1., 40 Maestros del arte de los argentinos,
Buenos Aires, Zurbaran Ediciones, 1990.

Rojas Silveyra, Manuel “Cupertino del Campo”, en Augusta, Buenos Aires,
1918.

Fernando Fader

Para la presente biografia se ha seguido la cronologia establecida por
Ana Maria Telesca y Marcelo Pacheco en Fernando Fader, Catalogo de la

exposicién retrospectiva del Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires 1988.

Collazo, Alberto, Fader, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina,
Buenos Aires, 1980.

Lascano Gonzdlez, Antonio, Fernando Fader, Buenos Aires, Ediciones
Culturales Argentinas, 1966.

Raquel Forner

Rosell, L. y otros, Forner, Serie“Pintores argentinos del siglo XX” N° 35,
Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1980.

Whitelow, G., Raquel Forner, Buenos Aires, Gaglianone, 1980.

Merli, J., Raquel Forner, Buenos Aires, Poseidén, 1952.

Babino, Malena, £l grupo de Paris, Buenos Aires, Centro Virtual de Arte
Argentino, Subsecretaria de Cultura, Ministerio de Cultura, Gobierno de
la Ciudad de Buenos Aires, 2010.

Arturo Gerardo Guastavino

Pagano, José Leodn, Historia del arte ardentino, Buenos Aires, Ediciones
L’Amateur, 1944.

Alfredo Guido

Lopez Anaya, Fernando, “El grabado”, en Historia General del Arte en la Ar-
gentina, Buenos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, tomo VI, 1988.
Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones de
L'’Amateur, 1944.

Alfredo Guttero

Payro, Julio, Alfredo Guttero, Buenos Aires, Poseiddn, 1943.

Rosell, M., Barassi, M., Dominguez Neira, S. y Finollo, C., Guttero, Buenos
Aires, Centro Editor de América Latina, 1980.

Constantin, Maria Teresa, “Alfredo Guttero y el paisaje industrial”, en
Guttero, un artista moderno en accién, Buenos Aires, Malba-Fundacién
Costantini, 2006.

Hugo Irureta

Fernandez, Victor, Utopia y sus orillas, Buenos Aires, Fundaciéon OSDE, 2010.
Fernandez, Victor; Silvestri, Graciela, La coleccion del Museo Quinquela
Martin, una cuestion de identidad: argentino, tradicional, figurativo, Buenos
Aires, Fundacion OSDE, 2012.

Gaston Jarry

Pagano, José Ledn, El arte de los argentinos, Buenos Aires, Ediciones del
autor, 1940.

Cérdova Iturburu, Cayetano, 80 arios de pintura argentina, Buenos Aires,
Libreria La Ciudad, 1981.

Fortunato Lacamera

Payro, Julio, Fortunato Lacdmera, Catalogo de la Exposicion-homenaje,
Galeria Feldman, Buenos Aires, 3 al 30 de septiembre de 1970.

149



Lacamera, Fortunato, Algunos apuntes de mi vida, autobiografia inédita
manuscrita (en coleccion particular).

Rosell, L., Barassi, M., Dominguez Neira, S. y Finollo, C., Lacdmera, Bue-
nos Aires, Centro Editor de América Latina, 1980.

Lacdmera, Catdlogo de la exposicion retrospectiva del artista, Buenos Aires,
Centro Cultural Recoleta, 27 de junio, 23 de julio de 2000.

Enrique de Larranaga

Rubianes, Raul, Enrique de Larrarniaga, Buenos Aires, Peuser, Coleccion
Destinos, 1945.

Gregorio Lopez Naguil

Pagano, José Leon, Historia del Arte en Argentina, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Horacio March

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988, tomo II.

Coérdova, Iturburu, Cayetano “Horacio March”, en Panorama de la Pintura
Argentina I, Buenos Aires, Fundacion Lorenzutti, 1969.

Pagano, José Ledn, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Eliseo Meifrén i Roig

Cruz Valdovinos, José Manuel, “Datos biograficos y comentarios criti-
cos”, en Ciento veinte anios de pintura espanola, Buenos Aires, Museo Na-
cional de Bellas Artes, 1991.

VV.AA., Centro y Periferia en la modernizacion de la pintura espariola 1880-
1918, Barcelona, Ambit Servicios Editoriales, S. A., Ministerio de Cultu-
ra, 1993.

Pablo Molinari

Pagano, José Ledn, El arte de los argentinos, Buenos Aires, Ediciones del
autor, 1940.

Walter de Navazio

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones L
Amateur, 1944.

Cordova Iturburu, Cayetano, 80 arios de la pintura argentina, Buenos Ai-
res, Libreria La Ciudad, 1981.

Onofrio Pacenza

Payro, Julio, Veintidds pintores, Buenos Aires, Poseiddn, 1944, pag. 45-47.
Cordova Iturburu, Cayetano, 80 afios de pintura argentina, Buenos Aires,
Libreria La Ciudad, 1981.

P14, Roger, “Onofrio Pacenza”, en Panorama de la Pintura Argentina I, Bue-
nos Aires, Fundacién Lorenzutti, 1969.

150

Adan Luis Pedemonte

Pagano, José Ledn, Historia del arte argentino, Buenos Aires, ' Amateur, 1944.
Gesualdo, Biglione, Santos, Diccionario de artistas pldsticos en la Argentina,
Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988, tomo II.

Juan Pelaez

Pagano, José Ledn, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones L’
Amateur 1944,

Fernandez Garcia, Ana Maria, Arte y emigracion. La pintura espaiiola en
Buenos Aires 1880-1930, Universidad de Oviedo, tesis doctoral (impre-
sién de la autora), Servicios de Publicaciones, 1933.

Diaz Usandivaras, Julio, “El Pintor Juan Peldez”, en Nativa. Revista Men-
sual Ilustrada, Buenos Aires, 1930, Ano VII, N° 83.

Tristezza, Nora, Ripamonte, Peldez, Carnacini. Artistas de Villa Ballester en la
conformacion del arte nacional, Buenos Aires, UNSAM Edita, 2009.

Claudio Piedras

Duarte, Pablo; Mares, Maria Soffa; Fiszman, Maria Inés, Arte y Cultu-
ra Pintura y Memoria Colectiva: Grupo Espartaco, Buenos Aires, Instituto
Ideas. Instituto de Economia Aplicada y Sociedad, 2020.

Bute Sanchez de Hoyos, Eduardo. El movimiento Espartaco. vanguardia,
artey politica (tesis doctoral), Sevilla, Universidad de Sevilla, Facultad de
Geografia e Historia, 2013.

Manifiesto del Grupo Espartaco, Por un arte revolucionario, 1961.

Victor Pisarro

Butler, Horacio, Las personas y los arios, Buenos Aires, Emecé. 1973.
Perazzo, Nelly. “Victor Pisarro” en Lyra, Buenos Aires, numero 225-7
“Homenaje a Italia”, 1973.

Gesualdo, Biglione, Santos, Diccionario de artistas pldsticos en la Argentina,
Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988, tomo 2.

Parpagnoli, Hugo, “Victor Pisarro”, en Panorama de la Pintura Argentina I,
Buenos Aires, Fundacién Lorenzutti, 1969.

Babino, Malena, El grupo de Paris, Buenos Aires, Centro Virtual de Arte
Argentino, Subsecretaria de Cultura, Ministerio de Cultura, Gobierno de
la Ciudad de Buenos Aires, 2010.

Benito Quinquela Martin

Espana, José de, Quinguela Martin pintor, Buenos Aires, Gay Saber, 1945.
Correa, Maria Angélica, Quinquela por Quinguela, Buenos Aires, EUDEBA,
1977, pag. 16.

Collazo, Alberto, Quinquela, Buenos Aires, Centro Editor de América La-
tina, 1980.

Battiti, Florencia y Mezza, Cintia, Artistas de La Boca, Centro Virtual de
Arte Argentino, http://cvaa.com.ar/02dossiers/la_boca/3_intro.php

Roberto Ramaugé

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.



Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Carlos Ripamonte

Squirru, Rafael y Gutiérrez Zaldivar, Ignacio, 40 Maestros del arte de los
argentinos, Buenos Aires, Zurbaran Ediciones, 1990.

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Eduardo Sivori

Catdlogo Exposicion postuma de las obras de Eduardo Sivori, Buenos Aires,
Comision Nacional de Bellas Artes, 1918.

Payro, Julio, “La Pintura”, en Historia General del Arte en la Argentina, Bue-
nos Aires, Academia Nacional de Bellas Artes, 1988, tomo VI.

Lozano Moujan, José Maria, Apuntes para la historia de la pintura y escultu-
ra argentina, Buenos Aires, Garcia Santos, 1922.

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Malosetti-Costa, Laura, Eduardo Sivori, El mds viejo de los jovenes, Buenos
Aires, FIAAR, 1999.

Raul Soldi

Zerda, Jorge. Soldi, Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1980.
Biliari, Eduardo, Raiil Soldi, Buenos Aires, Ediciones Culturales Argenti-
nas, 1966.

Gubelini, Alcides, Raul Soldi, Buenos Aires, losada, 1945.

Jorge Soto Acebal

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Lino Enea Spilimbergo

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

Nessi, Angel Osvaldo, Spilimbergo, Buenos Aires, Centro Editor de Amé-
rica Latina, 1980.

Spilimbergo, Buenos Aires, Fondo Nacional de las Artes, 1999.

Valentin Thibon de Libian

Pagano, José Leon, Historia del arte argentino, Buenos Aires, Ediciones
L’ Amateur, 1944.

Amador, Fernan Félix de, “Valentin Thibon de Libian”, en Augusta, Bue-
nos Aires, 1919, n° 10.

Funes, Ofelia, “El pintor y su tiempo. Valentin Thibon de Libian”, en Arte
Argentino del Siglo XX, Buenos Aires, FIAAR, 2000, pp. 9/80.

Marcos Tiglio

Squirru, Rafael, Gutiérrez Zaldivar, Ignacio, 40 maestros del arte de los ar-
gentinos, Buenos Aires, Zurbaran Ediciones, 1990.

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Battiti, Florencia y Mezza, Cintia, Artistas de La Boca, Centro Virtual de
Arte Argentino, http://cvaa.com.ar/02dossiers/la_boca/3_intro.ph

Miguel Carlos Victorica

Larco, Jorge. Miguel C. Victorica, Buenos Aires, Losada, 1954.

Mujica Lainez, Manuel, Victorica, Buenos Aires, Bonino, 1955.

Cordova Iturburu, C., Victorica, Buenos Aires, Codex, Pinacoteca de los
Genios, 1966.

Blum, Sigward, Victorica, Buenos Aires, Centro Editor de América Lati-
na, 1980.

Battiti, Florencia y Mezza, Cintia, Artistas de La Boca, Centro Virtual de
Arte Argentino, http://cvaa.com.ar/02dossiers/la_boca/3_intro.ph

Ana Weiss de Rossi

Gesualdo, V., Biglione, A., Santos, R., Diccionario de artistas pldsticos en la
Argentina, Buenos Aires, Ediciones Inca, 1988.

Pagano, José Ledn, El arte de los argentinos, Buenos Aires, Ediciones del
autor, 1940.

Rojas Silveyra, M., “Ana Weiss de Rossi”, en Augusta, Buenos Aires, 1919,
N°19.

151



—

ZaN

Ministerio de
Capital Humano

Republica Argentina



